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Filmbulletin - Kino in Augenhéhe
ist Teil der Filmkultur. Die Herausgabe
von Filmbulletin wird von den aufge-
fithrten Institutionen, Firmen oder Pri-
vatpersonen mit 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 starkt
unsere Unabhingigkeit und verhilft
Thnen zu einem moglichst noch attrak-
tiveren Heft.

Deshalb brauchen wir Sie und
Thre Ideen, Ihre konkreten und verriick-
ten Vorschlige, Thre freie Kapazitit,
Energie, Lust und IThr 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 Threr Hilfe
nutzbringend umzusetzen.

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

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

In eigener Sache

Wir sehen, was wir wissen

«Das Bild, das wir sehen, ist das
Bild, das wir machen, aber wiederum
auch ein Bild, das uns macht.» So der
Kulturtheoretiker Klaus Theweleit in
einem Gesprich mit Robert Misik, das
im in Wien erscheinenden «Falter» pu-
bliziert wurde. Theweleit greift auch
auf das altbekannte Phinomen zuriick:
«Filme haben immer Zwischenriume.
Filmemacher haben das als “das dritte
Bild” thematisiert. Wir kennen das alle
von Leuten, die gemeinsam im Kino
waren und sich nachher iiber einen
Film unterhalten - man glaubt, die ha-
ben einen anderen Film gesehen.»

Wihrend wir lesen, reden, Filme
sehen, verindert sich aber quasi auch
die Struktur unserer Gehirne. Thewe-
leit erldutert: «Neue Verschaltungen
werden gelegt, vorhandene werden ver-
stirkt. Wovon die Gehirnforschung sich
wegentwickelt, ist die Vorstellung der
Biologie des Gehirns - dass bestimmte
Aufgaben, wie Sprechen, Horen, in be-
stimmten Regionen des Gehirns loka-
lisiert seien. Das Bewusste, das Unbe-
wusste, “lokalisiert” sich eher in wech-

selnden Verschaltungen, die dauerhaft
werden konnen - und das ist sehr stark
beeinflussbar. Das Gehirn ist also sozial
geformt. Das heisst nicht, dass nicht
einzelne Hirnpartien fiir einzelne, etwa
motorische Aufgaben zustindig sind,
aber das gesamte emotionale, intelli-
gente Leben wird durch viel kompli-
ziertere Verschaltungen und Verdrah-
tungen konstituiert.»

Und Klaus Theweleit kommt dann
zum Schluss: «Die Unterscheidung
von verschiedenen Realititen, von psy-
chischer Realitit, virtueller Realitit
wird genauso absurd - weil die inein-
ander iibergehen. Keine Realitit ist rea-
ler als die andere. Alle diese Realititen
verindern etwas in uns - ich gehe so
weit zu sagen, dass sie Korperverinde-
rungen auslosen.»

Schéne Aussichten. Wer Kino
lesen kann, wird weiterlesen, sein Wis-

sen mehren - und: noch mehr sehen.

WaltR. Vian
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THE MALTESE FALCON
Regie: John Huston

=
Hommage

John Huston

Mit THE MALTESE FALCON (13.-
16. 1.), dem stilbildenden Klassiker des
Film noir und Erstling von John Hus-
ton, beginnt das Kino Kunstmuseum in
Bern seine kleine Hommage an einen
der ganz Grossen des amerikanischen
Kinos. Es folgen im Januar KEY LARGO
als Reedition in neuer Kopie (20.-23.),
THE TREASURE OF SIERRA MADRE
(27.-29.) und THE AFRICAN QUEEN (27.-
30.), das schauspielerische Glanzstiick
mit Katherine Hepburn und Humph-
rey Bogart. Im Februar wird mit THE
ASPHALT JUNGLE ein weiteres Meister-
stiick des Film noir gezeigt (3.-10.). Ma-
rylin Monroe hatte darin einen Kurzauf-
tritt, mit THE MISFITS von 1961 (11.-13.)
kommt ihr letzter Film zur Auffiihrung
- ein melancholischer Abgesang auf den
Wilden Westen. REFLECTIONS IN A
GOLDEN EYE (12.-17.) ist die kongenia-
le Verfilmung eines Romans von Car-
son McCullers, wihrend Hustons letz-
ter Film THE DEAD (17.-20.) eine hochst
faszinierende filmische Umsetzung
der gleichnamigen Novelle aus James

Joyces «Dubliners» ist.

Kino Kunstmuseum, Hodlerstrasse 8, 3011 Bern,
www.kinokunstmuseum.ch

Pier Paolo Pasolini

Die schéne Hommage an den
grossen italienischen Cineasten im
Ziircher Xenix in der St. Jakobskirche
am Stauffacher wird fortgesetzt mit
der poetischen Clownerie UCCELLAC-
CI E UCCELLINI mit dem wunderbaren
Totd (19.-21. 1., 20.30 Uhr) und comict
D’AMORE (19.-21. 1., 18 Uhr), einer fas-
zinierenden Befragung von Italienern
und Italienerinnen tiber Sexualitit und
Liebe. Es folgen das enigmatische Lehr-
stiick TEOREMA von 1968 (am 26. 1. mit
einfiihrendem Referat des Psychoana-

UCCELLACCI E UCCELLINI
Regie: Pier Paolo Pasolini

lytikers und Schriftstellers Markus
Fih) und EpIPO RE, Pasolinis Ausein-
andersetzung mit dem Odipus-Mythos
(26.-28.1.). Mit MEDEA (1.-3.2.) wird
eine weitere Auseinandersetzung Pa-
solinis mit einem griechischen Mythos
gezeigt. IL DECAMERON (1.-2.2.) und
IL FIORE DELLE MILLE E UNA NOTTE
(3-» 9.2.) stammen aus Pasolinis «Tri-
logie des Lebens». Die szenische Re-
konstruktion PASOLINI, UN DELITTO
ITALIANO von Marco Tullio Giordano
(9.5 10. 2.) geht den Spekulationen um
Pasolinis Ermordung nach. SALO O LE
120 GIORNATE DI SODOMA (11 2.,17.15
Uhr), Pasolinis radikal verstrendes,
trostloses “Testament” nach Motiven
des Marquis de Sade, beschliesst die
Reihe. Die Auffithrung wird vom Kul-
turwissenschafter Klaus Theweleit ein-
gefiihrt, der nachher mit der reformier-
ten Filmbeauftragten Christine Stark
ein Gesprich fithren wird.

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

e
Das andere Kino

Song & Dance Men

Mit der Vorfithrung von NO DIREC-
TION HOME - BOB DYLAN von Martin
Scorsese beginnt am 31. Januar in der
Berner Cinématte ein Musikfilmzyklus.
Anhand von sechs Musikfilmen soll im
ungefihren Monatsrhythmus die Viel-
falt einer «zersplitterten, undefinier-
baren Popkultur» aufgezeigt werden.
Namhafte Musikjournalisten fithren
jeweils in die in der Schweiz kaum ge-
zeigten Filme ein.

Martin Scorseses Portrit von Bob
Dylan konzentriert sich auf die Karrie-
reanfinge des Barden und zeichnet da-
mit auch ein Portrit der sechziger Jah-
re. Jean-Martin Biittner, Musikjourna-
list («Sdnger, Song und triebhafte Rede.
Rock als Erzihlweise») und Inlandre-

NO DIRECTION HOME ~
BOBDYLAN
Regie: Martin Scorsese

daktor des «Tages-Anzeigers», wird in
den Film einfiihren.

Cinématte, Wasserwerkgasse 7, 3000 Bern 7,
www.cinematte.ch

CoalMine FilmBar

Die CoalMine im Volkart-Haus in
Winterthur erginzt ihre Aktivititen
durch die FilmBar. Das Café im Unter-
geschoss (dem ehemaligen Kohlenkel-
ler) ist mit seinen wandfiillenden Bii-
cherregalen als CoalMine BookBar seit
langem schon stimmungsvoller Ort fiir
Lesungen und Diskussionen. Die an-
grenzende Fotogalerie hat sich zum at-
traktiven Ort fiir Dokumentarfotogra-
fie und zeitgendssische Fotografie ent-
wickelt.

Die CoalMine FilmBar will als Ver-
anstaltungsreihe Forum fiir den an-
spruchsvollen Dokumentarfilm aus
der ganzen Welt sein. Die Filme wer-
den jeweils am ersten Donnerstag des
Monats, wenn méglich in Anwesenheit
des jeweiligen Regisseurs, gezeigt. Pro-
grammverantwortliche ist die Doku-
mentarfilmschaffende Annette Berger.

Am 1. Februar wird KLINGENHOF
von Beatrice Michel gezeigt - ein Film,
entstanden «vor der Haustiir», dem
Klingenhof im Kreis 5 von Ziirich und
Wohnort der Autorin, mit Geschichten
iber das Zusammenleben der Men-
schen um diesen Hof, eine Reflexion
iiber Heimat und Fremde, und leiser
Abschied von Hans Stiirm, dem Le-
bensgefihrten von Beatrice Michel. Sie
wird anwesend sein.

CoalMine FilmBar, im Volkart Haus, Turner-
strasse 1, 8401 Winterthur, www.coalmine.ch

=
I Vom Arbeiten am Film

Montage
Der Cutter Peter Przygodda hat
durch seine Mitarbeit bei Filmen et-

KLINGENHOF
Regie: Beatrice Michel

wa von Klaus Lemke, Volker Schlén-
dorff, Reinhard Hauff, Hans W. Geis-
sendérfer, Romuald Karmakar und im-
mer wieder Wim Wenders das deutsche
Kino der letzten Jahrzehnte wesentlich
mitgeprigt. Ende Januar weilt er fiir
Kurse und Veranstaltungen in Ziirich.
Am Mittwoch, 31.1., um17.30 Uhr, wird
Przygodda im Filmpodium in einem Ge-
sprach mit Fred van der Kooij, dessen ak-
tuelle Filmvorlesung an der ETH der
Montage gewidmet ist, anhand kon-
kreter Beispiele von seiner Arbeit spre-
chen. An den Abendvorstellungen von
LIGHTNING OVER WATER (30. 1.), DER
STAND DER DINGE (31. 1.) und PARIS,
TEXAS (2. 2.) wird er gleichenorts in die-
se Filme von Wenders einfiihren.

Schauspiel

Im Filmpodium Ziirich liuft An-
dres Veiels DER KICK im Januar in der
Reihe «Festivalentdeckung». Susan-
ne-Marie Wrage (NACHBEBEN von Sti-
na Werenfels) verkérpert in dieser Re-
konstruktion eines Verbrechens Ti-
ter, Familienmitglieder, Dorfbewohner.
An der Premiere am 18. Januar wird die
Bithnen- und Filmschauspielerin von
dieser Arbeit sprechen und fiir ein Ge-
sprich mit dem Publikum zur Verfii-
gung stehen

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

o3
Ausstellung

Karl Valentin

Das Filmmuseum Diisseldorf ehrt
den 1882 geborenen Miinchner Komi-
ker und vertrackten Sprachkiinstler
Karl Valentin mit einer Ausstellung (27.
Januar bis 22. April). Die Schau «Karl
Valentin - Filmpionier und Medien-
handwerker» konzentriert sich auf den
komplexen Medienbezug seines Werk -
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567 GRAND PRIX Bester Spielfilm*
Berlin Visions du Réel, : New Berlin Film

Panorama Nyon 20! Award 2006

»Eine schauspielerische

Meisterleistung.
Screen International

i
|
z
!
|

,Nach diesem Film hat man
das Gefiihl, einer Wahrheif‘\
nahe gekommen zu sein;

die jenseits des Saghbar

liegt.* ey
Sonntagsblatt Berlin-Brandenburg

,Andres Veiel erweist sich

nach seinen Filmen Black Box
BRD und Die Spielwiitigen
erneut als Meister seines Fachs.“
Financial Times

SUSANNE-MARIE WRAGE MARKUS LERCH

AB18. JANUARIM

Ein Film von ANDRES VEIEL

Vergiss das Vergangene,
erkenne.das Vergessene

» e

Kino lesen!

Sicherheit

CINEMA
o

Patrick Vonderau

Bilder vom Norden

272 S., Br., zahlr. z.T. farb. Abb.
€ 24,90/SFr 41,70

ISBN 978-3-89472-489-4

Die Studie arbeitet die Geschichte der
schwedisch-deutschen Filmbeziehungen im
Zeitraum 1914 bis 1939 auf.

Es ist die Geschichte von Anleihen,
Koproduktionen, Propaganda und Skandalen,
die im Falle Greta Garbo zum Ende einer
Karriere fiihrten.

Cinema 52: Sicherheit

208 S., teilw. farbig, Klappbr.
€ 24,-/SFr 34,-

ISBN 978-3-89472-603-4

Das Schweizer Filmjahrbuch beschéftig sich
mit den unsicheren Momenten im Kino:
Paranoia-Filme, Gewaltausbriiche,
erzahlerische Unzuverldssigkeit uvm.

Der kritische Index bietet einen Uberblick
{iber das Schweizer Filmschaffen des
vergangenen Jahres.

Patrick Vonderay

mit anatole taubman, mavie horbiger, eva dewaele, urs hefti, norbert schwientek, hanspeter muller-drossaart, peter jecklin, dominigue jann,
corin curschellas, jessica friih, patrick frey, mathias gnadinger, stefan gubser u.v.a. casting susan muiller maske martine felber, ronald fahm
kostiim verena haerdi production design christoph schubiger licht ernst brunner schnitt bernhard lehner originalton hugo poletti
sounddesign/mix jurg von.allmen c.a.s. musik peter scherer director of photography jorg schmidt-reitwein bvk visual effects by missingframe
produktionsleitung simonelbarmettler drehbuch dominik bernet und markus fischer' produzent markus fischer koproduzent j6rg bundschuh

‘mmi -~ AB 25. JANUAR IM KINO

www.marmorerafilm.ch
i www.rialto.ch
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Solothurner Filmtage

Vorschau

IM PHOTOATELIER
von und mit Karl Valentin

man denke an Sketches wie «Im Schall-
plattenladen», «Telefon-Schmerzen»
oder Filme wie IM PHOTOATELIER,
DER ANTENNENDRAHT[IM SENDE-
RAUM. Valentins groteske Biithnen-,
Film- und Sprachwelt und sein expe-
rimentelles Spiel mit Medieneffekten
wird in iiber 300 Exponaten (Fotos,
Originalhandschriften, Typoskripte,
Briefe, Dia-Schauen, Schallplatten, Pla-
kate) prisentiert. In einem kleinen Ki-
noraum werden einige seiner schéns-
ten Stumm- und Tonfilme gezeigt. Va-
lentin hinterliess nach seinem Tod 1948
iiber 30 Filme, von denen rund ein Dut-
zend verschollen sind.

Filmmuseum Diisseldorf, Schulstrasse 4,

D-40213 Diisseldorf, offen: dienstag bis sonntags

11 bis 17 Uhr, mittwochs 11 bis 21 Uhr,
www.duesseldorf.de/kultur/filmmuseum

2L
Festivals

Volts & Visions 2007

Bereits zum achten Mal sorgt
das Filmfestival «volts & visions» mit
einem Programm, «in dem sich Kult,
Trash, Kunst und Kino sinnlich vermi-
schenvy, fiir Filmerlebnisse besonderer
Art. Vom 18. bis 28. Januar werden im
Ziircher Kino Arthouse Le Paris und im
ewz-Unterwerk Selnau Filme durch Live-
Acts ergdnzt.

Filmmusiken werden durch neue
Soundtracks ersetzt: D] Minus 8 unter-
legt live FAHRENHEIT 451 von Frangois
Truffaut, DJ Spiridon ZAZIE DANS LE
METRO von Louis Malle; eine Live-Band
mit Chris Wiesendanger, der Rockgrup-
pe Disco Doom und der Sopranistin So-
noe Kato spielt zu DANGEROUS LIAI-
SONS von Stephen Frears.

Das Duftkino wird wieder mal er-
probt: zu LOST IN TRANSLATION von
Sofia Coppola werden Sniff-Cards ver-
teilt.

Filme miinden in Partys: LA BOUM
11 von Claude Pinoteau und SATURDAY

ESPION LEVE-TOI
Regie: Yves Boisset

NIGHT FEVER von John Badham entfiih-
ren mit Sophie Marceau und John Travol-
tain die klassischen Discojahre.

Doppelprojektionen strapazie-
ren den Sehsinn: auf der extrabreiten
Leinwand lduft neben der Originalver-
sion von TRAINSPOTTING von Danny
Boyle eine zweite Version mit Sequen-
zen, die teilweise riickwirts laufen,
und der in grossen Teilen in Ziirich ge-
drehte ESPION LEVE-TOI von Yves Bois-
set wird mit aktuellen Aufnahmen von
den Drehplitzen erginzt.

Schauspieler und andere Kiinstler
werden herausgefordert: FLASH GOR-
DON von Michael Hodges wird von Boni
Koller, Fabienne Hadorn, Ueli Bichsel und
Elena Mptintsis live synchronisiert; die
Dragqueen Tara LaTrash tritt mit ih-
rer Truppe zu MOULIN ROUGE von Baz
Luhrman auf; der Farbkiinstler Marc
Rembold und die Videokiinstlerin An-
drea Reiss interpretieren live BLOW UP
von Michelangelo Antonioni beziehungs-
weise UNDER THE CHERRY MOON von
und mit Prince.

www.voltsandvisions.ch

Berlinale

Die internationalen Filmfestspie-
le Berlin finden vom 8. bis 18. Februar
statt. Fiir den internationalen Wettbe-
werb sind YELLA von Christian Petzold,
THE GOOD SHEPHERD von und mit Ro-
bert De Niro, THE GOOD GERMAN von
Steven Soderbergh und GOODBYE BAFA-
NA von Bille August bereits angekiin-
digt. Mit einer Hommage und einem
Goldenen Ehrenbiren wird Arthur Penn,
Regisseur von Filmen wie BONNY AND
CLYDE, ALICE’S RESTAURANT, LITT-
LE BIG MAN und NIGHT MOVES, aus-
gezeichnet werden. Die Retrospektive
«City Girls» wirft einen Blick auf das
Bild der “Neuen Frau” im Stummfilm
der zehner und zwanziger Jahre.

www.berlinale.de

Die 42. Solothurner Filmtage fin-
den vom 22. bis 28. Januar statt. Er6ff-
nungsfilm ist der Mysterythriller MAR-
MORERA von Markus Fischer.

Forum Schweiz

Diese “Leistungsschau” von insge-
samt 186 Produktionen zeigt eine Aus-
wahl an Schweizer Filmen des Jahres
2006. Neben erfolgreichen Filmen, die
bereits in den Kinos angelaufen sind,
werden mit MORDERISCHE ERPRES-
SUNG von Madrkus Imboden, WIR WER-
DEN UNS WIEDERSEH'N von Oliver Pau-
lus und Stefan Hillebrand, DAS WAHRE
LEBEN von Alain Gsponer, ILPUGNO DI
GESU von Stefan Jdger oder SCHWARZE
SCHAFE von Oliver Rihs eine Reihe von
Spielfilmpremieren zu erwarten sein.
Ein Teilprogramm dieser Sektion zeigt
jlingste Arbeiten, die Schweizer Film-
studenten an Filmhochschulen im In-
und Ausland realisiert haben. Der tra-
ditionelle Trickfilmblock, fiir den die
Schweizer Trickfilmgruppe die Aus-
wahl besorgte, ist auf Donnerstagnach-
mittag terminiert.

Retrospektive

Renato Berta, dem Schweizer Ka-
meramann von internationalem Rang,
ist die Retrospektive im Kino Palace ge-
widmet. Aus seinem umfangreichen
Werk von gut hundert Filmen werden
unter anderen die folgenden zu sehen
sein: LES INDIENS SONT ENCORE LOIN
von Patricia Moraz, SMOKING [ NO
SMOKING von Alain Resnais, HEUTE
NACHT ODER NIE von Daniel Schmid,
AU REVOIR LES ENFANTS von Louis
Malle, SAUVE QUI PEUT (LA VIE) von
Jean-Luc Godard, KADOSH von Amos
Gitai, LE MILIEU DU MONDE von Alain
Tanner und REPERAGES von Michel
Soutter. Das Kiinstlerhaus Su prisen-
tiert eine Ausstellung zu seinem Werk.

Auszeichnungen

Bereits zum zweiten Mal wird am
Dienstag der Prix Pathé - Preis der Film-
publizistik vergeben. Mit dem mit 10 0oo
Franken dotierten Preis soll ein heraus-
ragender Beitrag zu einem aktuellen
Schweizer Film in einem inldndischen
Medium ausgezeichnet werden. Damit
soll die Filmbesprechung als eigenstin-
dige journalistische Leistung gewiir-
digt und die Rolle und Bedeutung der
Filmkritik im Kontext der Filmkultur-
vermittlung gestirkt werden.

Am Mittwoch wird der Schweizer
Filmpreis 2007 in acht Kategorien ver-
geben. Zum ersten Mal wird heuer ein
Preis in der Kategorie «Bestes Dreh-
buch» vergeben. Nominiert sind die
Drehbuchautorinnen und -autoren der
Filme CANNABIS, DAS FRAULEIN, JEU-
NE HOMME, NACHBEBEN und VITUS.

Podium

Die Filmtage verstehen sich auch
als Vermittlungsplattform fiir aktuelle
und kontroverse Themen. Deshalb er-
moglichen sie Diskussionsforen wie
etwa «Cheerleader oder Spielverder-
ber?», ein Gesprich zwischen Verlei-
hern und Kinobetreibern mit Film-
journalisten iiber die spannungsvollen
Beziehungen zwischen Kinobranche
und Filmkritik (25.1., 14 Uhr, Haus am
Land). Oder «Film.Kunst.Markt», eine
Veranstaltung zum Filmmarketing in
der Schweiz (26.1.,14 Uhr, Stadttheater).
An den drei «Filmtalks» - eine Co-Pro-
duktion mit FOCAL, DRS 2 und Swiss
Films - werden jeweils Giste mit einem
Moderator sich in einem einstiindigen
Gesprich iiber Gelingen|Misslingen
von drei Filmen unterhalten. Filmtalk 1
(25.1., 18 Uhr, Landhaus) wird von Luc
Yersin (Tontechniker), Renato Berta, So-
phie Maintigneux (Kamerafrau) und Rai-
ner M. Trinkler (Editor) bestritten.

www.solothurnerfilmtage.ch
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Die neue Reihe: Film-Konzepte

Film-Konzepte
Herausgegeben von Thomas Koebner und
Fabienne Liptay

Die Reihe »Film-Konzepte« bietet neue Ansichten und
Uberraschende Einsichten zu Personen und Themen des
deutschen und internationalen Films.

»lhr kénnte es gelingen, zur >Neuen Rundschau« der
deutschsprachigen Filmpublizistik zu werden.«
(Sliddeutsche Zeitung, 4.9.2006)

Bisher sind erschienen

Heft 1

Komddiantinnen

173 Seiten, € 14,--/sfr 24,50
ISBN 978-3-88377-821-1

Heft 2

Chaplin - Keaton

Verlierer und Gewinner der Moderne
108 Seiten, € 14,--/sfr 24,50

ISBN 978-3-88377-822-8

Heft 3

Nicolas Roeg

112 Seiten, € 14,--/sfr 24,50
ISBN 978-3-88377-836-5

Heft 4

Indien

97 Seiten, € 14,--/sfr 24,50
ISBN 978-3-88377-837-2

Neu in der Reihe

2007/1
edition textskitlk

Heft 5 (Januar 2007) Fllm-Konzepte

Ang Lee

etwa 100 Seiten

€ 14,--/sfr 24,50

ISBN 978-3-88377-861-7

Heft 6 (April 2007)
Superhelden

etwa 100 Seiten

€ 14,--/sfr 24,50

ISBN 978-3-88377-862-4

Die Reihe »Film-Konzepte« erscheint seit Januar 2006
mit vier Nummern im Jahr. Die Hefte kénnen einzeln
oder im verglinstigten Jahresabonnement (€ 46,--/sfr
72,50) bezogen werden.

v

Bei Bestellung des Jahresabonnements 2007 erhalten
Sie eines der ersten vier Hefte als Probenummer ohne
Berechnung.

edition text + kritik
LevelingstraRe 6a | 81673 Miinchen
info@etk-muenchen.de | www.etk-muenchen.de

Swiss Films

ort

Die Agentur Swiss Films, die die
Prisenz von Filmen aus der Schweiz
im In- und Ausland férdert, publiziert
auf ihrer Homepage Ciné-Portraits von
Schweizer Regisseur [innen und Schau-
spieler [innen. Die Monografien, die
laufend aktualisiert werden, beinhalten
je nach Umfang Biografie, Interview
und eine ausfiihrliche Filmografie, die
mit Filmstills bereichert ist. Die gra-
fisch geschmackvoll gestalteten Doku-
mente sind fiir alle Nutzer zuginglich
und kénnen kostenlos heruntergela-
den werden. Verfasst wurden die Texte
von renommierten Journalisten (etwa
Martin Schaub, Constantin Wulff, Mar-
cy Goldberg). Laut Swiss Films werden
die Ciné-Portraits in Hinblick auf Hom-
mages an Filmschaffende erstellt und
stehen somit in der Sprachversion zur
Verfiigung, die fiir die spezifische Ver-
anstaltung sinnvoll ist, Ubersetzungen
der teils nur in Spanisch oder Englisch
erhiltlichen Texte sind geplant.

Bisher erhiltlich sind Ciné-Por-
traits iiber Jean-Stéphane Bron, Bruno
Ganz, Thomas Imbach, Peter Liechti,
Léa Pool, Samir, Daniel Schmid, Ursula
Meier und vielen weiteren. In Planung
oder bereits in Produktion sind etwa
Texte iiber Georges Schwizgebel, Clau-
de Goretta, Fernand Melgar und Anka
Schmid. Pro Jahr erscheinen drei bis
vier neue Monografien.

Die Biografien und die detaillier-
ten Filmografien sind sorgfiltig recher-
chiert. Die teils sehr ausfiihrlichen
Interviews bieten wertvolle Hinter-
grundinformation und sind nicht sel-
ten von einer personlichen Beziehung
zwischen Interviewer und Interview-
tem geprigt. Die Ciné-Portraits richten
sich vor allem an Veranstalter und Me-
dienschaffende, aber auch an alle, die
am aktuellen und am ilteren Schweizer
Film interessiert sind.

Sarah Stihli

www.swissfilms.ch/portraits.asp

)

Leidenschaft

Man koénnte ihn vielleicht als die
Madonna des deutschen Kinos bezeich-
nen: jedenfalls hat sich Klaus Lemke als
Filmemacher ebenso oft neu erfunden
wie der amerikanische Popstar. Von
den ersten Kurzfilmen der «Miinchner
Gruppe», die ab 1964 in Zusammen-
arbeit mit Max Zihlmann und Rudolf
Thome entstanden, iiber 48 STUNDEN
BIS ACAPULCO («die Wiedergeburt des
amerikanischen Kinos aus der Vorstel-
lung eines siebenundzwanzigjihrigen
Deutschen», wie Frieda Grafe 1967
schrieb), den ganz schnell realisier-
ten Fernsehfilm BRANDSTIFTER (der
den Frankfurter Kaufhausbrandstifter-
Prozess zur Vorlage hatte), den eben-
falls fiirs Fernsehen gedrehten Ham-
burg-Film ROCKER (zu dem es heute
mehrere websites gibt), die neun Filme,
die um Cleo Kretschmar (und oft auch
um sie und Wolfgang Fierek) herum
entstanden, schliesslich die im neuen
Jahrtausend digital gedrehten Filme

- um nur die bekanntesten Stationen
seiner vierzigjihrigen Karriere zu nen-
nen. «Dieses Buch entstand nicht aus
Nostalgie», betont die Herausgebe-
rin - und auch Lemke blicke nicht zu-
riick, er sei ein «Anti-Nostalgiker», das
hitte erst sein Interesse an dieser Ver-
offentlichung begriindet. Deren Riick-
blicke werden immer wieder durch-
brochen von Texten iiber aktuelle Lem-
ke-Filme, das vermeidet den musealen,
linearen Blick. Die Erinnerung férdert
hier viele unbekannte Details zu Tage:
ebenso informativ wie aufregend zu le-
sen ist etwa das vierzigseitige Protokoll
eines Gespriches, das der Regisseur
Christopher Roth (BAADER) mit Lemkes
langjihrigen Mitarbeitern Martin Miil-
ler und Peter Przygodda fiihrte. Oder
wenn der Filmemacher und Kritiker
Rainer Knepperges vom Ansehen eines
Lemke-Films erzihlt, der am Ende da-
zu fiihrte, das Lemke in seinem eige-
nen Film DIE QUEREINSTEIGERINNEN



Jacques Agris

DEMY/VARDA

eine kleine Rolle iibernahm. Die Ver-
zahnungen von Leben und Film neh-
men in beiden Texten einen zentralen
Platz ein und prigen auch zahlreiche
weitere («Lemke und ich» ist einer be-
titelt). Sie machen die besondere Qua-
litat dieses Buches aus - dem ich aller-
dings ein griindlicheres Korrekturle-
sen gewiinscht hitte: Gerd Conradts
Film tiber Holger Meins, STARBUCK, in
«Starbucks» umzutiteln, ist so peinlich,
dass man es schon wieder amiisant fin-
den kénnte.

Was haben Klaus Lemke einerseits,
Jacques Demy und Agnes Varda ande-
rerseits gemeinsam? Sicherlich die Ver-
spieltheit vieler ihrer frithen Filme und
bei Demy auch die eigenwillige Aneig-
nung genuin amerikanischer Erzihl-
formen, zumal in seinen Musicals. Und
auch die frithe Wertschitzung durch
die Kritikerin Frieda Grafe. Im Lemke-
Band ist sie mit zeitgendssischen Tex-
ten zu NEGRESCO und 48 STUNDEN BIS
ACAPULCO vertreten, in dem Begleit-
band der vergangenen Viennale-Re-
trospektive, die Demy/Varda gewidmet
war, ebenfalls mit mehreren Texten.
Dass man dabei ihre urspriinglichen
Erscheinungsorte ebenso unterschligt
wie die Erscheinungsdaten, gehért zu
den Schwachstellen dieser Versffentli-
chung, die bei den filmografischen An-
gaben auf die Rollennamen ebenso ver-
zichtet wie auf die deutschen Titel und
Angaben zur Auswertung in Deutsch-
land. Vor allem aber gibt es auch kei-
ne Einleitung, die erkliren wiirde, war-
um das Werk von Jacques Demy auf
67 Seiten gewiirdigt wird, das von
Agnes Varda dagegen nur auf 28, oder
warum ihr jiingster Film QUELQUES
VEUVES DE NOIRMOUTIER (zum Zeit-
punkt der Retrospektive auf «arte» aus-
gestrahlt) ebenso wenig Erwihnung
findet wie andere ihrer Arbeiten aus
den vergangenen Jahren, darunter auch

der Trailer, den sie 2004 fiir die Vienna-
le gestaltete. Diese Liicken finden sich
gleichermassen in der kommentierten
wie in der tabellarischen Filmografie,
sie triiben die Freude an diesem Band,
dessen Texte eine Mischung aus einer-
seits eigens geschriebenen und ande-
rerseits Ubersetzungen aus dem Fran-
zosischen sind. Unter ersteren sticht
besonders ein 25seitiger Essay von Jérg
Becker iiber Demy hervor, der herausar-
beitet, inwiefern «Enchanté, das Zau-
berhafte, Demys Stil bezeichnet» und
«das Bild der Passage» als dessen «dra-
maturgisches Konzept» charakterisiert.
Bei den Varda-Texten sucht man solch
einen Uberblickstext vergeblich, auch
hitte man gerne etwas iiber das Verhilt-
nis der beiden Filmemacher zueinander
gelesen, iiber die Schnittstellen und
Differenzen ihrer filmischen Arbeit -
zumal Demy in einem Interview 1964
dussert, «Agnes Varda und ich - wir ha-
ben nicht dieselben Ansichten iiber das
Kino.» Die fiir diese Publikation erst-
mals iibersetzten franzésischen Texte
stammen vorwiegend aus den «Cahiers
du Cinéman» - auch hier stellt sich fiir
den Leser die Frage, ob dies ein Tribut
an die Zeitschrift ist oder ob andere
franzésische Filmzeitschriften (zumal
«Positif» ) mit dem Werk der beiden
Filmemacher denn so gar nichts anfan-
gen konnten?

«Spike Lee gilt als einer der um-
strittensten und einflussreichsten Fil-
memacher der USA», schreiben die
Herausgeber in der Einleitung ihres
Buches iiber den schwarzen Regisseur,
der in der Tat die Kontroverse immer
wieder herausgefordert hat. Kontrovers
sind auch viele der Texte dieses Bandes,
gerade in denjenigen, die aus dem aka-
demischen Umfeld in den USA stam-
men, nehmen die Autoren mehrfach
aufeinander Bezug. Das ist spannend
zu lesen, zumal in den kontriren Be-
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wertungen, die etwa Spike Lees signa-
ture shot, bei dem Darsteller zusammen
mit der Kamera auf einer Plattform ste-
hen und sich dadurch quasi schwebend
durch die Strassen bewegen. Was dem
einen als «exzessiver Stilwille» gilt, ist
fiir den anderen ein gelungenes Mit-
tel der Verfremdung. Am weitesten in
ihrer Kritik an Spike Lee gehen die far-
bigen Autoren Manthia Diawara und
Amiri Baraka, letzterer tituliert auch
die «Oscar»-Verleihung, bei der Den-
zel Washington und Halle Berry («eine
der schlechtesten Schauspielerinnen
auf diesem Planeten») ausgezeich-
net wurden, als «Negro Day». Dem-
gegeniiber bewertet es Sheril D. Anto-
nio in ihrem Beitrag tiber «Black Cine-
ma und Assimilation» als positiv, dass
sich farbige Regisseure wie Antoine Fu-
qua und F. Gary Gray «entschlossen ha-
ben, ihr Filmschaffen nicht allein auf
das Leben von Afroamerikanern zu be-
schrinken.» Hier hitte ich mir eini-
ge weitergehende Ausfithrungen zum
Black Cinema und seinen Regisseuren
gewiinscht, die alle von Spike Lees Vor-
reiterrolle profitierten, aber doch sehr
ungleichgewichtige Filme vorlegten.
Ein bisschen klingt davon an in einem
kurzen Beitrag, der Spike Lees Filme
als Produzent wiirdigt. Die Kontrover-
sen um Spike Lee werden sicherlich an-
halten, so wie hier die Bewertung der
Frauenrollen in seinen Filmen - «ein
mehrschichtiges Bild seiner Frauenfi-
guren gelingt Lee nicht» schreibt Ali-
ce Ludvig, die aber gleichwohl zwischen
den einzelnen Filmen differenziert -
ebenso kontrovers ausfillt wie die Un-
tersuchung seiner Musikclips und
Werbespots. Auf jeden Fall trigt der
vorliegende Band dazu bei, «Lee als Fil-
memacher wahrzunehmen, im Unter-
schied zur 6ffentlichen Figur und zum
Provokateur», wie Kent Jones schreibt.
Die Entscheidung der Herausgeber,
diesen Band als Mischung von Texten
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deutscher Filmkritiker einerseits und
amerikanischer Autoren andererseits
anzulegen, ist unbedingt zu begriissen,
auch wenn der Filmemacher selber nur
sehr begrenzt Unterstiitzung gewahr-
te. So ist das einstiindige Telefonge-
sprich, das «zweieinhalb Jahre und in-
tensive Gesprache» mit Spike Lees Biiro
schliesslich ergaben und das die Her-
ausgeber als «schwierig» bezeichnen,
hier iberhaupt nicht enthalten. Das Re-
stimee dhnelt deshalb den Filmen von
Spike Lee selber, die Fragen aufwerfen,
aber keine Antworten geben.

Der Dokumentarist Hans-Dieter
Grabe wird in diesem Jahr 70 Jahre alt -
schon dass, die neue Ausgabe des Film-
kalenders darauf mit einem zweisei-
tigen Text aufmerksam macht, neben
zahlreichen prominenteren Filmschaf-
fenden, die ebenfalls runde Geburts-
tage feiern. Auch deutschen Produk-
tionsfirmen, die sich dem dokumenta-
rischen Film verschrieben haben, gilt
ein eigener Beitrag. Das sind Akzentset-
zungen, die jenseits des Aktuellen lie-
gen. Zu Letzterem stellen sich gleich-
wohl immer wieder Verbindungslinien
her, so im Text zu «40 Jahre New Holly-
wood», in dem der 1967 erstaufgefiihr-
te BONNIE & CLYDE Erwihnung fin-
det. Dessen Regisseur Arthur Penn ist
bei der Berlinale im Februar eine Hom-
mage gewidmet.

Frank Arnold

Brigitte Werneburg (Hg.): Inside Lemke.
EinKlaus Lemke Lesebuch. Koln, Schnitt -
der Filmverlag, 2006. 284 S., € 14.90

Astrid Ofner (Hg.): Agnes Varda/Jacques Demy.
Eine Retrospektive der Viennale und des oster-
reichischen Filmmuseums. Wien 2006. Vertrieb:
Schiiren Verlags, Marburg; 200 S., Fr 21.-, € 12.-

Gunnar Landsgesell, Andreas Ungerbick (Hg.):
Spike Lee (film:14). Berlin, Bertz + Fischer Verlag,
2006.304S.,Fr. 42.80, € 25.-

Filmkalender 2007. Bild- und Textredaktion:
Mark Stéhr. Marburg, Schiiren Verlag, 2006.
Fr.14.70, € 7.90
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Erkundungen einer Ikone
Neue Biicher iiber Louise Brooks

Lulu forever

Zum hundertsten Geburtstag der
amerikanischen Schauspielerin Louise
Brooks waren in Wien und Miinchen
nicht nur umfangreiche Retrospek-
tiven ihrer Filme zu sehen, sondern
es sind auch neue Biicher erschienen.
PeterCowie, ehemaliger Chefredakteur
des US-Branchenblatts Variety, hatte
sie noch kennengelernt. Die Nihe des
Autors zu Brooks, die sich Anfang der
dreissiger Jahre «ihre Karriere nahm,
wie andere sich das Leben nehmen»,
ist aufgrund der personlichen Bekannt-
schaft natiirlich gross. Die Biografie,
die Cowie in einem opulenten Bildband
mit mehr als 165, zumeist ganzseitigen
Fotos aufspannt, kann auch aus priva-
ten Briefen schépfen. Ein grundlegend
neues Bild ihrer Persénlichkeit entsteht
dadurch jedoch nicht. Cowie bestitigt
weitgehend, was aus der monumen-
talen Brooks-Biografie von Barry Paris
sowie dem legendiren Aufsatz von Ken-
neth Tynan bekannt ist.

Louise Brooks hatte zwischen
1925 und 1929 in mehr als einem Dut-
zend Paramount-Filmen mitgewirkt.
Mit DIE BUCHSE DER PANDORA und
DAS TAGEBUCH EINER VERLORENEN
(192829, Regie: G. W. Pabst) und mit
PRIX DE BEAUTE (1929/30) wurde sie in
Europa bekannt. Die Griinde, warum
sie danach leichtfertig ihre Karriere
im US-Film vernachlissigte und da-
mit demolierte, bleiben noch immer
etwas nebulds. Sie war schon, belesen,
wach und intelligent und andererseits
sprunghaft, launisch, oft etwas alkohol-
umnebelt und in Business- wie Méinner-
angelegenheit ebenso promisk wie naiv.
Hinzu kommt, dass sie sich nie als
Schauspielerin begriffen hatte, die sie
unter darstellungsartistischen Krite-
rien wohl auch nicht war. Viele Regis-
seure und Schauspielerkollegen hatten
ihr das am Set zu verstehen gegeben.
Dass sie trotzdem beziehungsweise ge-
rade deshalb eine aussergewshnliche

N\ LN/ \
Louise Brooks

Rebellin, Ikone, Legende

Leinwandprisenz hat, wollte sie Zeit
ihres Lebens nicht so recht annehmen.
Als sie den Tausch Korper gegen Luxus-
leben nicht nur erkannt, sondern auch
ausgekostet hatte, zog sie sich in die
Einsamkeit zuriick, wo sie sich nach
eigenen Angaben gar nicht so unwohl
fithlte. Cowie zeichnet diese selbstbe-
stimmte Verwiistung ebenso einfiihl-
sam wie niichtern nach.

Der weniger biografisch als film-
und kulturwissenschaftlich vorgehen-
de Band des Filmarchivs Austria stellt
einige Fragen mehr hinsichtlich der
Konstruktion ihres schnell unzeitig
werdenden Junior-Startums und der
Rezeption als Verkorperung eines spezi-
fischen Frauentyps im Jazz-Zeitalter.
Hierbei dominiert eine genaue film-
und kulturhistorische Kontextbildung,
insbesondere im Hinblick auf die heute
regelrecht emblematisch erscheinende
Modernitit ihrer Erscheinung. Im zen-
tralen Aufsatz des Bandes, den die Co-
Herausgeberin Karin Moser beisteuert,
geht es zudem um eine Einordnung des
Frauenbildes, das die Brooks verkérpert,
und zwar sowohl im Blick auf die Film-,
Kultur-, Design- wie auch auf die femi-
nistische Emanzipationsgeschichte.

Jan-Christopher Horak hat sich die
Miihe gemacht, zeitgendssische US-
Film-, Fan- und Frauenzeitschriften
auszuwerten, um daraus eine historisch
fundierte Einschitzung der Brooks zu
gewinnen. Er kommt zu dem Ergebnis,
dass sie in den USA ein Starlet war, des-
sen Bekanntheit unterhalb der spiteren
Berithmtheit lag. Die beruht eigentlich
nur auf den beiden Pabst-Filmen sowie
sehr personlichen Lesarten einiger we-
niger Cineasten und andererseits auf
Glamourfotos und eine ihre Erschei-
nung paraphrasierende Comics-Rezep-
tion. Letztere zeichnet Giinter Krenn
passioniert nach. Horak und Krenn
merken an, dass der daraus und aus der
dekorativen Fotorezeption resultieren-

de Nachruhm wenig mit ihren Filmen
zu tun hat. Darauf verweist auch der
Beitrag Annemone Ligensas sehr nach-
driicklich, allerdings aus einem ande-
ren Grund. Sie macht darauf aufmerk-
sam, dass der Nachruhm, den Louise
Brooks durch die Rezeption im Umfeld
der Kinematheken erfuhr, nicht ohne
eigene Beteiligung zustande kam. Wo-
bei allerdings anzumerken wire, dass
sich wohl selten eine Darstellerin der-
art selbstkritisch iiber das Filmbusi-
ness und die eigene Karriere gedussert
hat wie die Brooks in ihren spiten Ar-
tikeln. Ligensa legt zudem eine sehr
differenzierte Analyse ihres vermeint-
lichen “Startums” vor. Sie unterschei-
det dabei die Person, die Persona (also
die Kunstfigur), die Rollen, das Image
und den Typus des sophisticated flap-
pers (den Brooks durchaus im Unter-
schied zu den bekannten Flapperdar-
stellerinnen Colleen Moore und Clara
Bow verkérperte). So erhellend diese
Betrachtung der Bausteine und der Dis-
krepanz zum Startum sind, so sehr hit-
te man sich eine Zusammenfiihrung ge-
wiinscht, die etwa im Begriff und einer
dann auch in den Filmen verankerbaren
Analyse der Figur denkbar wire.

Wie schon bei Cowie steht auch
in dem Band des Filmarchivs Austria
die in der Tat schwierige Analyse der
Brooksschen Spielweise etwas zuriick.
Mit gebrauchlicher Schauspielerkritik
ist die oft nur unzureichend zu erfas-
sen. Kriterien fiir das Zusammenspiel
von stilisierter dusserer Erscheinung
und riickhaltloser, dabei naivanmuten-
der Prisenz, die durch die Rolle und die
dramatischen Kontexte kaum erklirbar
ist, sind kaum entwickelt. Dem hiufig
benutzten Begriff des photogénies wire
hier vielleicht intensiver nachzugehen.
Im Mittelpunkt der Filmanalysen ste-
hen bei beiden Binden die drei euro-
péischen Produktionen mit der Brooks,
die Cowie in einer Mischung aus Fabel

und szenischer Beschreibung darstellt.
Im Band des Filmarchivs Austria le-
gen die Pabst-Kenner Wolfgang Jacob-
sen und Gerald Koll zum Teil sehr aus-
fithrliche, genaue, aber etwas zu sehr
auf den Einfluss des Regisseurs zulau-
fende Analysen vor. Von den amerika-
nischen Filmen der Brooks ist etwa ein
Viertel verschollen. Die erhaltenen sind
selbst Filmhistorikern kaum geldu-
fig. Und hier scheint noch immer das
Hauptdefizit in der Beschiftigung mit
Brooks zu liegen. Karin Moser arbeitet
in ihrem Querschnittsessay dagegen
an, indem sie die US-Filme zumindest
in ihren Genre- und Rollentypologien
vorstellt oder anreisst. In den meisten
davon spielt Brooks nur gehobene Ne-
ben- oder Funktionsrollen, oft die des
bad oder des zwielichtigen badgood girls.
Bemerkenswert ist bereits hier der Wi-
derspruch von Rolle und Darstellung.
Schon Kenneth Tynan hatte auf den
ungewéhnlichen Umstand hingewie-
sen, dass der auf Storyebene eigentlich
negativ besetzte Charakter mit seinem
naiven, aber hemmungslosen Hedo-
nismus eine «Vergniigungslust» aus-
strahlt, die «so ansteckend ist, dass
wir nicht schelten kénnen». Die beiden
neuen Publikationen machen Lust, sich
davon weiter anstecken zu lassen.

Jiirgen Kasten

Peter Cowie: Louise Brooks. Lulu Forever.
Miinchen, Schirmer-Mosel, 2006. 256 S.,
Grossformat, illustriert, Fr. 84.-, € 49.80

Giinter Krenn, Karin Moser (Hg.): Louise Brooks.
Rebellin, Ikone, Legende. Wien, Filmarchiv
Austria, 2006. 272 S., reich illustriert, € 24.90
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Curt Goetz
Friedrich Schiller - Eine Dichterjugend

Cassavetes im Schuber
Bis auf seinen spiten Film GLORIA
suchte man bislang vergeblich nach
deutschprachigen DVD-Veroffentli-
chungen von John Cassavetes. Diese
Liicke ist nun mit einer grossen Box
gefiillt worden, und deren Titel lisst
Nachfolger erwarten. Die «John Cassa-
vetes Collection No. 1» umfasst die
drei wohl einflussreichsten Filme sei-
ner Karriere: den wagemutigen und
ohne Skript gedrehten Erstling sHA-
pows, die Beziehungsstudie FACES
und schliesslich das Hausfrauenpsy-
chogramm A WOMAN UNDER THE
INFLUENCE. In seinem Treatment zu
SHADOWS schreibt Cassavetes «... die
Kamera folgt den einzelnen Personen,
ihren Reaktionen.» Das kann als Ar-
beitsprinzip fiir alle drei Filme gelten:
Das unberechenbare Verhalten der im-
provisierenden Darsteller und die fah-
rige Kamera, die den Figuren intim so
nahe kommt, als wir sie selbst eine der
Personen - aus diesen beiden Kompo-
nenten und ihrem Zusammenspiel be-
steht das atemberaubende Abenteuer
dieser Filme. Eine schallende Ohrfei-
ge fiir all jene, die glauben, radikales
Kino jenseits von kommerziellem Kal-
kiil sei eine europiische Erfindung. Im
Vergleich mit Cassavetes’ emotionalen
Achterbahnfahrten nehmen sich die
jungen Wilden der Dogma-Schule je-
denfalls ziemlich zahm aus. Wie schén,
dass der Koch Media Verlag, der die lie-
bevollsten DVD-Ausgaben im deutsch-
sprachigen Raum macht, sich dieses
«alten Wilden» angenommen hat: Die
Cassavetes-Collection steckt in einem
Schuber, der aussieht, wie mit Leinen
bezogen und per Siebdruck illustriert
- das Gewand eines Klassikers. Ehre,
wem Ehre gebiihrt.

«John Cassavetes Collection No. 1: SHADOWS |
FACES/A WOMAN UNDER THE INFLUENCE»
USA 19591968 [ 1974. Region 2; Bildformat: 4:3
/16:9/16:9; Sound: Dolby Digital 2.0; Sprachen:
E, D; Untertitel: D; Vertrieb: Koch Media

Friedrich Schiller -

Eine Dichterjugend

Der erste eigene Film des grossen
deutschen Komédianten Curt Goetz galt
lange Zeit als verschollen. Das Filmmu-
seum Miinchen hat diesen omingsen
Erstling aufgestébert, restauriert und
nun in der verdienstvollen DVD-Reihe
«edition filmmuseum» zuginglich
gemacht. Pathos war Curt Goetz im-
mer ein Grduel, und so vermeidet er
diesen selbst dort, wo es einen Dich-
terfiirsten zu portritieren gilt. Die an
Originalschauplitzen gedrehten Sze-
nen aus Schillers Jugend fiigen sich
nicht zu einer bedeutungsschwange-
ren Hommage, sondern zu einem anek-
dotenreichen Volksfilm, fast einer Art

“Lausbubengeschichten” des Klassikers.
Dem Film war indes trotz guter Kriti-
ken kein Erfolg beschieden, da er 1923
knapp vor der Inflation gedreht wor-
den war.

Obwohl um vieles unbeholfener
als in seinen spiteren Filmen, zeigt
sich bereits im Erstling der unverkenn-
bare Humor des Regisseurs. Das ist
umso erstaunlicher, als sich in diesem
Stummfilm die Stirke von Curt Goetz,
nimlich sein fulminanter Sprachwitz,
gar nicht dussern konnte. Es bleibt zu
hoffen, dass die Ankiindigung, wei-
tere Filme von Curt Goetz zu restaurie-
ren - darunter auch NAPOLEON IST AN
ALLEM SCHULD, die wohl einzige deut-
sche Screwballcomedy -, nicht leeres
Versprechen bleibt.

FRIEDRICH SCHILLER - EINE DICHTER-
JUGEND Deutschland 1923. Region O; Bild-
format: 4:3; Sound: Dolby Digital 2.0 (Klavier-
begleitung von Joachim Birenz); Deutsche

Zwischentitel; Untertitel: E, F. Vertrieb: edition
filmmuseum
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Akira Kurosawa, Japan

HIGH AND LOW

Tangoku to figoku
Zwischen Himmel und Holle - Entre le ciel ot 'enfer

kannt. Dabei besitzt HIGH AND LOW
durchaus den langen Atem und die
Wucht seiner grossen Kostiim-Epen.
Von einem ehrgeizigen Unternehmer
soll Lésegeld fiir dessen entfiihrten
Sohn erpresst werden. Der Kapitalist
ist bereit, auf den Handel einzugehen,
zdgert aber, als sich herausstellt, dass
man irrtiimlicherweise gar nicht sei-
nen Sohn, sondern den seines Chauf-
feurs gekidnappt hat. Die aus solcher
Konstellation sich entspinnende Mo-
ralgeschichte ist zugleich packender
Krimi, engagierte Gesellschaftsstudie
und Drama von Shakespeareschen Di-
mensionen.

Wie der Titel bereits anzeigt, orien-
tiert sich HIGH AND LOW an den verti-
kalen Verhiltnissen zwischen Reich
und Arm. Optisch indes dominiert die
Horizontale. Kurosawa erweist sich
einmal mehr als Meister des extremen
Breitbildformats. Dies ist umso bemer-
kenswerter, als seine Schauplitze nicht
die weiten Ebenen des Monumental-
films sind, sondern die engen Strassen
der Grossstadt.

Zwar ist dieser Film im Ausland
bereits mehrere Male auf DVD ver6f-
fentlicht worden, bislang jedoch nicht
in befriedigender Qualitit. Trotz feh-
lender Extras ist die vorliegende Aus-
gabe den ilteren vorzuziehen. Doch
ohne Makel ist auch sie nicht: Bei Bewe-
gungen zeigt das Bild Kompressions-
artefakte, die bei der Digitalisierung
entstanden sind. Die optimale DVD-
Umsetzung eines optimal gefilmten
Meisterwerks steht demnach noch aus.
TENGOKU TO JIGOKU Japan 1963. Region o;

Bildformat: 2,35:1; Sprache: Japanisch; Unter-
titel: D, F. Vertrieb: trigon-film

High and Low

Im Gegensatz zu seinen Samurai-
filmen sind Akira Kurosawas Werke
zeitgendssischen Inhalts einem brei-
ten Kinopublikum leider kaum be-

Buster Keatons Kurzfilme

Bei einem Filmkomddianten, der
scheinbar immer die gleiche Rolle ge-
spielthat, gebiihrt dem Frithwerk beson-
deres Interesse, kann hier doch beob-

achtet werden, wie eine erfolgreiche
Persona sich erst entwickelt. Auch die
einprigsame Figur des schlacksigen
«Stoneface», als die Buster Keaton heu-
te allen in Erinnerung ist, hat sich erst
allmihlich aus seinen friiheren Rollen
herausgeschilt. In den frithesten Kurz-
filmen spielt Keaton noch als Kompa-
gnon des in den spiten zehner Jahren
dusserst populdren Fatty Arbuckle. Ne-
ben dessen brachialen Scherzen kann
sich der subtile Humor Keatons aller-
dings kaum entfalten. Dies geschieht
erst, als er sich ab den zwanziger Jah-
ren selbstindig macht - mit phinome-
nalem Publikumserfolg. Anders als
Chaplin, fiir den Kino zunichst nur die
Fortsetzung seiner Bithnenummern
bedeutete, erkennt Keaton in der Film-
technik selbst ein humoristisches Po-
tential. Technik wird zum Gag - sei es
formal in der virtuosen Montage, sei es
inhaltlich, etwa wenn er als Ingenieur
ein vollautomatisches Haus baut. Es
ist somit besonders tragisch, dass der
filmtechnisch innovativste Komiker
seiner Zeit ausgerechnet an der Moder-
nisierung des Films zugrunde ging.
Die Entwicklung des Tonfilms bedeu-
tete nimlich zunichst, dass Dreharbei-
ten sehr viel umstindlicher vonstatten
gingen und damit die Experimentier-
méglichkeiten erheblich eingeschrinkt
wurden. Das wird einem schmerzlich
bewusst, wenn man die Meisterstiick-
chen seiner Friihzeit sieht. Ganz beson-
ders auch bei jenen Bijoux, von denen
die Filmhistoriker lange nicht wussten,
dass sie iiberhaupt noch existieren, und
die in dieser vorziiglichen DVD-Edition
nun erstmals wieder zu sehen sind.
«Buster Keaton - Alle Kurzfilme (1917-1923)»
Region o; Bildformat: 4:3; Sound: Dolby Digital;
mit franzosischen Zwischentiteln; Untertitel: D,

E, F;Extras: Interview mit Pierre Etaix. Vertrieb:
absolut medien

Johannes Binotto
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Ein Land der Bergler, Bauern und Kiinstler

Tendenzen des aktuellen Schweizer Dokumentarfilmschaffens

1 JOHLE UND WERCHE von Thomas Liichinger 2 MUETIS KAPITAL von Martina Rieder und Karoline Arn 3 ELISABETH KOPP — EINE WINTERREISE von Andres Briitsch
4 JOSEPHSOHN BILDHAUER von Laurin Merzund Matthias Kalin 5 JURG FREY - UNHORBARE ZEIT von Urs Graf 6 GERHARD MEIER von Friedrich Kappeler

Der Schweizer Dokumentarfilm, der unter der kul-
turpolitischen Devise von «Popularité et Qualité» etwas aus
dem Blickfeld geraten ist, prisentiert sich an den diesjih-
rigen Solothurner Filmtagen in reichhaltiger Form. So fei-
ern an der Werkschau des Schweizer Films nicht nur lan-
ge gereifte und erwartete Filme wie Karl Saurers rRAJAS
REISE iiber das Schicksal eines indischen Elefanten oder
Andres Briitschs ELISABETH KOPP — EINE WINTERREI-
SE iiber die gestrauchelte Bundesritin Premiere. Die zwei-
undvierzigsten Filmtage versammeln auch eine ganze Rei-
he dokumentarischer Werke, in denen sich das traditio-
nelle Schweizer Filmtemperament mit seiner Vorliebe fiir
die teilnehmende Beobachtung, die gestalterische Sorg-
falt und Prizision in {iberzeugender Weise entfalten kann.

Uberblickt man das grosse Angebot an Dokumentar-
filmpremieren, so stechen einige thematische Schwerpunkte
ins Auge: In Solothurn gelangen dieses Jahr auffillig viele
Kiinstlerportrits von ausgewiesenen Schweizer Dokumenta-
risten zur Urauffithrung. Wihrend Friedrich Kappeler etwa
seine um neues Material erweiterte GERHARD MEIER-Hom-
mage présentiert, legt Urs Graf mit JURG FREY - UNHOR-
BARE ZEIT ein weiteres Komponistenportrit (nach URS PETER
SCHNEIDER: 36 EXISTENZEN, 2006) vor. Und wihrend Iwan
Schumacher in MARKUS RAETZ den Zeichner und Konstruk-
teur begleitet, nihern sich Laurin Merz und Matthias Kilin
in JOSEPHSOHN BILDHAUER dem renommierten Plastiker.

Zahlreiche Filmschaffende riicken zudem o&ffent-
liche Figuren ins Zentrum ihres filmischen Interesses; ne-
ben Elisabeth Kopp ist dies etwa der Ziircher Obdachlosen-
pfarrer Ernst Sieber (BHUETT DI GOTT von Marcel Zwing-
li). Schliesslich finden Regisseurinnen und Regisseure im
In- und Ausland starke Frauenfiguren vor - Pionierinnen der
Wissenschaft, Biuerinnen und Strassenfegerinnen -, die sie
zum Mittelpunkt ihrer Beitrdge in der Tradition der Oral His-
tory machen. Zu nennen sind etwa Damien Dorsaz mit MA-
RIA REICHE - LA DAME DE NASCA, Martina Rieder und Ka-
roline Arn mit MUETIS KAPITAL oder Corinne Kuenzli mit
SWEEPING ADDIS.

Formal gesehen sind die 42. Solothurner Filmtage - das
lsst sich ohne falsche Scheu behaupten - ein Jahrgang des
Portrits. In handwerklich solider, filmisch aber weitgehend
konventioneller Form verkniipfen die Regisseure Found-
Footage-Material und Interviewsequenzen, oft von einem
Kommentar im Off begleitet, zu stimmungsvollen Nahauf-
nahmen einer Person und ihres Lebens. Was in der Ausbeu-
te dies- und jenseits des Rostigrabens hingegen fast ginzlich
fehlt, sind die gross angelegten filmischen Recherchen. Ein-
zig Pierre-André Thiébaud legt mit VOLER EST UN ART eine
ausgewiesene Enquéte iiber die vielfiltigen wirtschaftlichen
und politischen Verflechtungen des legendiren Genfer UBS-
Bankenraubs vor.
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LA PAMPA DE NAZCAES EL LIBRO DE
ASTRONOMIA MAS GRANDE DEL MUNDO

Por  MARTA
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1 MARIA REICHE - LA DAME DE NASCA von Damien Dorsaz 2 RAJAS REISE von Karl Saurer 3 SWEEPING ADDIS von Corinne Kuenzli
4 BHUETT DI GOTT von Marcel Zwingli 5 MARKUS RAETZ von [wan Schumacher 6 VOLER EST UN ART von Pierre-André Thiébaud

Die dokumentarische Wiirdigung kiinstlerischer oder
politisch-offentlicher Figuren ist fiir den Schweizer Film kein
Novum, sondern vielmehr Teil der einheimischen Filmtra-
dition. Ihr gehiuftes Auftreten, gerade jetzt und in der ten-
denziell ungebrochenen Feier positiver Vorbilder, ldsst sich
jedoch auch als Ausdruck produktionstechnischer und ge-
sellschaftlicher Realititen lesen. So kommt das Portrit den
Anforderungen der Fernsehproduktion entgegen, die den
Schweizer Film in den letzten Jahren sowohl materiell als
auch ideell stark unterstiitzt und geprigt hat. Es ist aber auch
die filmische Form, die sich nicht zwingend mit den Komple-
xititen und Widerspriichen des Lebens auseinanderzuset-
zen braucht. Daher entspricht sie einem Bediirfnis nach kla-
ren Verhiltnissen und verlisslichen Werten, nach Uberschau-
barkeit und Harmonie, das wir aus andern Lebensbereichen
- Stichwort populistische Strémungen in der Politik und den
Medien - kennen.

Die Tendenz zur Fokussierung auf aussergew&hn-
liche Figuren, der immer eine gewisse Engfithrung und Aus-
schliesslichkeit eigen ist, paart sich mit einer andern Ent-
wicklung im Schweizer Dokumentarfilm, die sich seit ein
paar Jahren beispielhaft in den Musikfilmen von Stefan
Schwietert manifestiert: Es ist die Hinwendung zur Tradi-
tion, die Besinnung auf das Herkommen, die Uberpriifung
der Wurzeln, sei es musikalisch oder filmisch. (In der Fiktion,
aber das ist ein anderes Kapitel, zeigt sich dieser Hang paral-

lel dazu im enormen Erfolg aktueller Heimatfilme wie DIE
HERBSTZEITLOSEN.)

Die Schweiz, die sich aufgrund dieser Beobachtungen
dieses Jahr an den Solothurner Filmtagen prisentiert, ist ein
Land der Bergler, Bauern und Kiinstler. Und méglicherweise
ist es kein Zufall, dass der iiberraschendste Dokumentarfilm
JOHLE UND WERCHE von Thomas Liichinger sich den Natur-
klangtraditionen der (Vor-)Alpen zuwendet. Im Gegensatz zu
all den Dokumentationen, die ein rurales Lebensverstindnis
transportieren, ist der Stadtfilm hingegen so gut wie inexis-
tent.

Der Befund lisst sich als Reaktion auf die politisch-
wirtschaftlichen Gegebenheiten interpretieren. Als Antwort
auf eine als konfliktuos und unsicher erlebte Gegenwart fin-
det kiinstlerisch ein Riickzug statt: Vom Grossen ins Klei-
ne, aus der Offentlichkeit ins Private, vom Neuen und Unbe-
kannten ins Vertraute. Es sind die Zeichen eines Ubergangs,
sagen die einen. Andere sprechen von der Krise. Fest steht:
Wihrend der Dokumentarfilm international mit Filmen wie
DARWIN’S NIGHTMARE oder WE FEED THE WORLD zum
Kampf gegen die negativen Auswirkungen der Globalisierung
aufgeriistet hat, verharrt der Schweizer Dokumentarfilm im
Réduit. Riickbesinnung ist oftmals der erste Schritt zur Neu-
orientierung.

Nicole Hess
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i n Licht und Bildausschnitt ist offenkundig»
! Gesprdch mit dem Bildgestalter Renato Berta

«Die Arbeit mit einer Kamera hat mich
stirker interessiert, weil sie mit prak-
tischer Arbeit verbunden ist und viel mit
Technik zu tun hatte. Es ist ein Metier,
das einen Zugang zum Kino bietet, :
der nicht so theoretisch, sondern sehr (S
direkt ist.»

rumsuLeniv Glauber Rocha hat Sie an die Filmschule
in Rom geschickt.

renato gerta Nun, ich habe Glauber Rocha tatsichlich
getroffen, 1964 am Filmfestival von Locarno. Da ich nicht
dachte, dass es menschliche Wesen sind, die diese Filme
machen, dass man ihnen begegnen, sie berithren kann, war
es fiir mich ein grosses Ereignis, im Rahmen des von Freddy
Buache und Freddy Landry geleiteten «Cinema e gioventin»
Leute zu treffen, die Filme machen. Es war eine grossartige
Zeit. Man unterhielt sich intensiv, und irgendwann fragte
Glauber Rocha: «Warum gehst du nicht an diese Filmschule
in Rom?» Fiir mich war das unvorstellbar. Ich beendete 1965
meine Lehre als Mechaniker und machte die Aufnahme-
priifung fiir das Technikum Biel. Nach einem Semester in
Biel machte ich dann aber doch die Aufnahmepriifung fiir
das «Centro sperimentale di Cinematografia» in Rom.
Die Liebe zum Kino dringte mich wohl dazu, denn eigent-
lich war es keine sehr strukturierte, wohliiberlegte Ent-
scheidung. Ich hatte viel Gliick. Von all den Studenten, die

eine Filmschule besuchen - wieviele von ihnen machen
spiter Filme?

FimsuLLeniv Was gab es fiir Studiengénge?

renaro Berta Regie, Schauspiel, Kamera, Ton, Dekor.

rmeuteniv Und weshalb haben Sie Kamera gewihlt?

renaro serta Auch dies war keine so bewusste Ent-
scheidung. Die Arbeit mit einer Kamera hat mich stirker
interessiert, weil sie mit praktischer Arbeit verbunden ist
und - wenigstens damals noch - viel mit Technik zu tun
hatte. Es ist ein Metier, das einen Zugang zum Kino bie-
tet, der nicht so theoretisch, sondern sehr direkt ist. Die
Inszenierung, die mise-en-scéne, war mir zu abstrakt und
machte mir eher Angst.

Mit dem Abstand von heute finde ich alle Filmschulen
insofern abstrakt, als man die tiefere Motivation der Studen-
ten, Kino machen zu wollen, und ihre Moglichkeiten, wirk-
lich beim Film zu arbeiten, nicht kennt. Ich glaube nicht,
dass man bei einem Metier wie Cinéma sagen kann: Ich will
genau das machen. Wieviele Cineasten sagen mit zwanzig:

1 Renato Berta

bei den Dreharbeiten zu
LE MILIEU DU MONDE
(1974)

2 DAS GESCHRIEBENE
GESICHT (1995)

3 Dreharbeiten zu VIVE
LA MORT (1969)

4 Jean-Luc Bideau
und Myriam Mézitres
inJONAS QUI AURA
25 ANS EN AN 2000
(1976)

5 Marcel Robert und
Frangois Simon

in CHARLES MORT
OU VIF (1969)

6 Renato Bertaan
der Kamera

7 Frangois Simon

in CHARLES MORT
OU VIF (1969)

Ich will John Ford werden - mich wiirde erstaunen, wenn
einer das sagt.

rmeuLLeniv In dieser Filmschule sind Sie auch Pier
Paolo Pasolini begegnet.

renato Berta Das war die Zeit vor 1968 - wo einiges in
Bewegung kam. Im zweiten Studienjahr 1966/67 wurde die
Schule durch die Studenten besetzt, und wir nahmen Kon-
takt zu arrivierten Filmschaffenden auf, um auch von ihnen
zu lernen. Fellini kam zu uns in die Schule, Visconti....

Mit Pasolini haben wir einige Tage lang THE MAN WHO
SHOT LIBERTY VALANCE auf dem Montagetisch analysiert.
Das bleiben unvergessliche Momente.

Es waren allerdings nur vier oder fiinf Studenten da-
bei, da in diesen bewegten Tagen die einen als Revolutionre
auf die Strasse gingen und die éngstlicheren lieber zu Hause
blieben. Ich gehérte zu einer dritten Kategorie, die beide
Pole verbinden wollte, ohne zu vergessen, dass wir da waren,
um etwas iiber das Kino zu lernen.

FmeuLeniv Pasolini analysierte einen Film
von John Ford?

renato BerTA Er hat die Filme von John Ford sehr ge-
liebt. Vergessen wir nicht, dass er in dieser Zeit seinen Essay
«Cinema di poesie e cinema di prosa» geschrieben hat - und
Ford war fiir Pasolini wirklich «Cinéma de prose». Das war
iibrigens ein Text, iiber den damals viel diskutiert wurde
und iiber den auch heute noch - oder wieder - geredet wer-
den sollte.

Pier Paolo Pasolini war eine grossartige Personlichkeit,
die die italienische Kultur bis auf den heutigen Tag stark be-
einflusst - ein Mann der Kultur, der auch Cineast war.

FLmsuLLeniv Wie ging es nach der Schule weiter?

renato Bera Bereits wihrend ich noch in Rom studierte,
hatte ich Kontakte zu Cineasten aus Lausanne, Yves Yersin,
Francis Reusser etwa. Als sie dann zusammen mit Claude
Champion und Jacques Sandoz den Episodenfilm QUATRE
D’ENTRE ELLES drehten, arbeitete ich - gewissermassen auf
der Durchreise, denn ich hatte eine Verlobte in Genf - etwas
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1 Bulle Ogier

inLA SALAMANDRE
(1971)

2 Olimpia Carlisiin LE
MILIEU DU MONDE
(1974)

3 Philippe Léotard in

LE MILIEU DU MONDE

4 Philippe Léotard und
Olimpia Carlisiin

LE MILIEU DU MONDE
5 Dreharbeiten zu

LE RETOUR D’AFRIQUE
(1972)

6 Dreharbeiten
ZUJONAS QUI AURA
25 ANS EN AN 2000
(1976)

7 JONAS QUI AURA

25 ANS EN LAN 2000

mit, und langsam bin ich dieser Gruppe nihergekommen.
Als Francis Reusser 1968 seinen ersten Film VIVE LA MORT
realisieren konnte, hat er mir vorgeschlagen, den Film mit
ihm zu drehen. Bei diesen Dreharbeiten kam auch Alain
Tanner mal vorbei, der in ein paar Monaten CHARLES MORT
ou vIF drehen wollte. Et hop, machte ich CHARLES MORT
ou vIF. Ich war gerade mal 23 - also noch sehr jung. So fing
es an, und es hat nie mehr aufgehért.

Es war ein phanomenales Zusammentreffen von
Umstinden, es gab einen Verlauf der Dinge, auf die ich mich
stiirzte, die mir eine nahtlos zusammenhingende Entwick-
lung erméglichten. Objektiv gesehen hatte ich viel Gliick.
Heute ist es fiir junge Filmstudenten, aus vielerlei Griinden,
sehr viel schwieriger, ihren Weg zu finden.

FmsuLLenin War die Arbeit bei CHARLES MORT OU VIF
anders als heute?

renato serta Es war wirklich der Anfang. Der Anfang
fiir mich, aber auch fiir die andern. Die Regisseure der
Groupe 5 haben dem Westschweizer Fernsehen damals vor-

(3]

geschlagen, Spielfilme fiir gleichviel Geld herzustellen wie
fiir Fernsehspiele zur Verfiigung stand. Dieser Vorschlag
wurde akzeptiert, weil auch das Fernsehen noch ziemlich am
Anfang seiner Entwicklung war. Solche Phasen dauern zwar
nie sehr lang, aber immerhin, die Leute haben so ihre ersten
Filme gemacht - mit einem Minimum an Geld, das jedoch
sehr geschickt eingesetzt wurde. Wenn wenig Geld zur Ver-
fiigung steht, bedeutet das ja nicht, dass man schlecht arbei-
ten muss. Im Gegenteil. Wenn wenig Geld zur Verfiigung
steht, hat man vielleicht das Gliick, sich Problemen stellen
zu miissen, die man sonst nicht hitte, muss also Losungen
suchen und finden, die allenfalls sogar bessere Resultate
bringen.

Das vorhandene Geld wurde also intelligent verwendet,
es gab wenig, aber gerade deshalb wurde dariiber nach-
gedacht, wie es optimal eingesetzt werden kann. Heutzutage
haben viele Filme zuviel Geld zur Verfiigung - das in schlech-
ten Filmen schlecht eingesetzt wird. Die Qualitit eines Pro-

«Wenn wenig Geld zur Verfiigung steht,
bedeutet das ja nicht, dass man schlecht
arbeiten muss. Im Gegenteil. Wenn
wenig Geld zur Verfiigung steht, hat man

vielleicht das Gliick, sich Problemen
stellen zu miissen, die man sonst nicht

hétte, muss also Losungen suchen
und finden, die allenfalls sogar bessere

Resultate bringen.»

duzenten zeigt sich darin, wie er das Geld einsetzt, und nicht
daran, wie er Filme finanziert.

rmeuLtenin Wie haben Sie mit Alain Tanner
gearbeitet?

renato Berta Wir haben viel diskutiert. Dariiber, wie
die Kamera als Werkzeug einzusetzen ist, haben wir intensiv
nachgedacht, und dieses Nachdenken hat auch unsere spi-
teren Filme geprigt. Der Off-Kommentar in LE MILIEU DU
MONDE fasst die Argumente etwas zusammen, die uns
wichtig waren. Die Auseinandersetzung, die wir seit dem
ersten Film von Tanner zusammen dariiber fiihrten, wie
Kino zu machen ist, war ernsthaft - etwas ernsthafter als
heute iiblich.

FILMBULLETIN LE MILIEU DU MONDE war farbig.

Rrenato Berta Es war der erste Farbfilm mit Alain und
35 mm - vorher hatten wir immer auf 16 mm gedreht.

rimeuLLenin Unterschiede zwischen Farbe und
Schwarzweiss?

renato serta Klar ist die Arbeitsweise unterschiedlich.
Schwarzweiss war aber weniger eine wirkliche Wahl als ein-
fach eine Notwendigkeit, weil Schwarzweissfilm damals
viel billiger war. Die Wahl wurde also nicht aus dsthetischen
Griinden getroffen, war aber auch nicht nur von kommer-
ziellen Uberlegungen diktiert. Man akzeptierte diese Gege-
benheit, aber wir entwickelten auch einen dsthetischen Dis-
kurs dariiber, denn es sollten kohirent gestaltete Filme wer-
den.

Als wir LE MILIEU DU MONDE zu drehen begannen,
war Film budgetmissig bereits etwas wichtiger geworden.
Es gab auch einen franzgsischen Co-Produzenten - und von
daher kam die Forderung, in Farbe und auf 35 mm zu drehen.
Wir haben uns damals natiirlich gesagt, dass es sicher inter-
essant sein wiirde, neue Erfahrungen zu machen. Es war eine
neue Herausforderung, die sich einfach ergab, der man sich
aber gerne stellte.

Heute wiirde ein kleines Drama entstehen, wenn man
schwarzweiss drehen wollte. Man macht das nicht mehr.
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«Die Mittel, die Zeit, das Geld, das sind
Probleme, die bei profunder, origineller,
durchdachter Gestaltung eines Films

Allein die Technik wire schwierig, weil es fast keine Labors
mehr gibt, die diese Technik noch beherrschen. Heute ist es
auch teurer als in Farbe zu drehen. Es wird weniger gemacht,
und deshalb - so das Gesetz des Kapitalismus - zahlt man
mehr. Es ist also komplizierter geworden, obwohl die Tech-
nik an sich einfacher ist. Die ganze industrielle Organisation
hat sich auf Farbfilm eingestellt - mit Schwarzweiss verlisst
man die eingefahrenen Pfade.

FumsuLteniv Auch Thre Zusammenarbeit mit
Jean-Marie Straub begann sehr friih.

renato eerta Ich habe Jean-Marie Straub und Daniéle
Huillet bei den Solothurner Filmtagen anlisslich einer
Hommage fiir sie kennengelernt. Als ich etwas spiter mit
dem Auto nach Rom aufbrach, fragte mich Freddy Buache,
der damalige Leiter der Cinématheque suisse: «Kannst du
nicht eine Kopie eines Films fiir sie mitnehmen?» Das war
damals noch etwas riskant mit dem Zoll - oder kompliziert.
Aber gut. Ich nahm den Film mit und iibergab ihn. Wir plau-
derten etwas, und sie erwihnten, dass sie noch eine 16mm-

keine Rolle spielen diirfen.» 4]

Kamera briuchten. Ich hatte eine, und sie fragten mich, ob
ich bereit wire, mit ihnen als Kameraassistent an OTHON
- ein Film, der ganz draussen, in Farbe, auf 16 mm gedreht
wurde - zu arbeiten. Ich hatte als Kameramann bereits Spiel-
filme gedreht und wurde nun also noch Assistent - oTHON
ist einer der wenigen Filme, bei denen ich als Assistent ge-
arbeitet habe. Ja und damit begann die Zusammenarbeit und
eine Bezichung zu Jean-Marie Straub und Daniéle Huillet,
die bis heute - bis zum Tod von Daniéle - andauert.
rmeuttenn Die Filme der Straubs sind etwas speziell.
renato Berta Was heisst hier speziell? Man muss sich
fragen, ob die Filme der Straubs oder ob die anderen Filme
speziell sind. Es stimmt zwar, dass ihre Filme nicht den tibli-
chen, den vorherrschenden Regeln entsprechen, denn es
dominiert etwa die Regel, dass in Filmen so gesprochen wer-
den soll, «wie die Leute reden». Wenn so gesprochen wird,
wie in den Filmen von Straub oder Bresson, heisst es sofort:
So redet niemand im wirklichen Leben. Gibt es aber jemand,

1 FORTINI[CANI (1976)

2 OTHON (1970)

3 Equipevon

LE RETOUR D’AFRIQUE
(1972)

4 Dreharbeiten
ZUGESCHICHTS-
UNTERRICHT (1972)

5 Dreharbeiten
6 mit Patrice Chéreau
bei den Dreharbeiten
ZU UHOMME BLESSE
(1983)

der zu entscheiden hat, wie gesprochen wird? Im Leben?
ImKino?

Wahr ist aber auch, dass Film so gesehen eine der kon-
servativsten Manifestationen ist und uns die Straubs auf
diesem Gebiet tatsichlich voranbringen - auch in der Bild-
gestaltung. Die heute dominierende Fotografie wird ja durch
die Werbung bestimmt. Allein die tibliche Bildgestaltung
illustriert, dass die Filme der Straubs das vorherrschende
Kino in Frage stellen. Was man den Straubs eigentlich
vorwirft, ist, etwas Neues, Ungewdhnliches - nicht Norma-
les - zu machen. Haarstriubend und unverstindlich finde
ich, dass es Leute gibt, die entscheiden, was normales Kino
ist und was abnormales.

rmsuctenn Und wihrend den Dreharbeiten?

renaro serta Jeder Film ist anders. Zum Gliick. Immer
den selben Film zu machen, wire ja langweilig. Wenn man
das Gewohnliche, die Normalitit sucht, sollte man kein Kino
machen.

FLmeucLenn Die Grosse der Equipe?

REnATo BeRTA Das variiert. Ich habe mit grossen und klei-
nen Equipen gedreht. Man muss mit genau so vielen Leuten
arbeiten, wie notwendig ist. Bei drei Vierteln aller Filme gibt
es aber ein Produktionssystem, das primér Filme reprodu-
ziert, die bereits gemacht wurden. Keine sehr originelle Art,
Filme herzustellen. Man wendet - ohne durchdachte Krite-
rien - einfach gewisse Regeln an, so wie es eben tiblich ist.

Ich finde die Frage zwar interessant, aber fiir mich
existiert das Problem nicht: Die Mittel, die Zeit, das Geld,
das sind Probleme, die bei profunder, origineller, durch-
dachter Gestaltung eines Films keine Rolle spielen diirfen.
Die Kohirenz fiir einen Film zu finden, das ist das Wich-
tigste, aber auch das Schwierigste.

FLmsuLLenn Arbeiten Sieimmer mit derselben Equipe?

renato erta Wenn man rechts und links Filme dreht,
muss man bei der Zusammensetzung einer Equipe auch die
Bediirfnisse der Produzenten und die Co-Produktions-Ver-
trige beriicksichtigen und kann nicht immer die Leute be-
schiftigen, die man will. Es hingt auch von den Filmen ab:



1 Leonor Silveira und
RitaBlanco in
INQUIETUDE (1998)

2 bei den Dreharbeiten zu
LE RETOUR D'AFRIQUE
(1972)

3 Fabrice Luchini mit
Pascale Ogier in LES
NUITS DE LA PLEINE
LUNE (1984)

4 VIAGEM AO
PRINCIPIO DO MUNDO
(1997)

5 Tchéky Karyo und
Pascale Ogier in LES
NUITS DE LA PLEINE
LUNE

6 Tchéky Karyo und
Pascale Ogier in LES
NUITS DE LA PLEINE
LUNE, im Hintergrund
ein Mondrian-Motiv

Wenn ich einen Film mit kleiner Equipe drehe, sollten die

Mitarbeiter - jeder in seinem Bereich - méglichst autonom
sein; wenn ich mit einer grésseren Crew, deren Leute man
dirigieren muss, arbeite, wihle ich etwas andere Mitarbeiter.
Generell arbeite ich aber am liebsten mit Leuten, die man
kennt, da gibt es keine psychologischen Probleme und es ist
einfacher.

FLmeuLLerin Stimmt es, dass Eric Rohmer nur einen
Take macht?

Rrenato BerTa Da ist er nicht allein. Ich habe mit eini-
gen Regisseuren gearbeitet, die nur eine Aufnahme machen.
Auch Manuel de Oliveira macht sehr oft nur eine Aufnahme.
Einer der Griinde ist die Okonomie - aber nicht die Okono-
mie des Geldes, sondern die der Zeit und die der Energie.
Wenn nur ein Take gemacht wird, ist es wirklich ein Ereignis,
wenn die Kamera lduft. Da baut sich eine Konzentration auf,
die gigantisch ist.

Das ist dann nicht etwas, das einfach so locker mal
gemacht wird. «Wir machen mal ne Aufnahme», dann eine

zweite, noch eine dritte - vor allem heute, wo man beinah
endlos drehen kann: «Egal, wir drehen mal». Da fehlt
dann manchmal etwas die Spannung, die notwendig wire,
damit die Aufnahme wirklich gut wird. Es sollte ein Ereignis
sein, wenn die Kamera l4uft. Das ist wichtig, damit es leben-
dig wird.

rmeuLLenn Fiir Rohmer ist die Orientierung der
Zuschauer, in der Geographie einer Szene sehr wichtig.

renato serta Nicht nur die Geographie, auch die Chrono-
logie ist ihm sehr wichtig. Ich habe nur LES NUITS DE
LA PLEINE LUNE mit ihm gemacht, aber wir haben alles
chronologisch gedreht. Am ersten Drehtag: sie geht aus der
Wohnung, nimmt die Metro ..., wir sind ihr die ganze Zeit
gefolgt. Die erste Einstellung im Film wurde als erste Auf-
nahme gedreht und die letzte als letzte. Und immer zeit-
synchron: sechs Uhr abends wurde um sechs Uhr abends
gedreht, Mitternacht um Mitternacht. Alles basierte auf die-
ser Kontinuitit in der Reihenfolge der Aufnahmen.
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«Wenn nur ein Take gemacht wird, ist es
wirklich ein Ereignis, wenn die Kamera
lduft. Da baut sich eine Konzentration auf,
die gigantisch ist. Das ist wichtig, damit
es lebendig wird,»

Das fand ich insofern interessant, als man sich nicht
in diesen absurden Situationen wiederfand, wo Winter im
Hochsommer hergestellt werden muss, oder Regen, wenn
die Sonne scheint. Beim Film wird man oft Opfer von
solchen Dingen. Manchmal ist es ja interessant, so etwas zu
machen, aber in den meisten Fillen leidet man eher darunter.

FumsuLenin Pascale Ogier war fiir die Dekors zustindig.

renato serta Wir haben nicht schlecht zusammen-
gearbeitet. Ich kannte sie bereits als kleines Kind von den
Dreharbeiten zu LA SALAMANDRE. Ich bin ihr zusammen
mit Bulle dann auch in Paris einige Male begegnet. Als mir
Rohmer lange vor Drehbeginn - er arbeitete aber bereits
mit den Darstellern am Text - vorschlug, den Film mit ihm
zumachen, begannen auch die Arbeiten am Dekor. Rohmer
hatte Ideen, Pascale manchmal andere. Bestimmte Ideen und
Vorstellungen fithrten zu grésseren Diskussionen, durchaus
sympathischen Auseinandersetzungen. Rohmer etwa wollte
Computerbilder, die er fiir modern hielt, in die Wohnung

von “Pascale” hingen. Pascale mochte diese Bilder iiber-
haupt nicht und wollte stattdessen Mondrian.

rumeuLtenin Fiir Sie ist das Dekor ebenfalls wichtig.

renato Berta Als Verantwortlicher fiir das Bild, als der-
jenige, der das Augenmerk auf das visuelle Resultat des
Films haben soll, muss man sich selbstverstindlich auch mit
dem Dekorateur, den Kostiimbildnern, der Maquillage aus-
einandersetzen. Die Diskussionen um die Dekors bei
LES NUITS DE LA PLEINE LUNE betrafen allerdings nicht das
Bild direkt. Es ging da um die Kohirenz der Persénlichkeit
von Pascale mit der von ihr gespielten Figur. Die Fotografie
betreffend, interveniere ich manchmal bei der Wahl zwi-
schen zwei Farben, aber eigentlich ziehe ich es vor, mit dem
Dekorateur iiber die Intensititen der Farben, die Farbdichte
zu diskutieren und weniger tiber die Firbung. Theoretisch
ist Rot ja Rot. Praktisch muss man aber entscheiden: dieses
Rot oder jenes.
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«Eine grosse Debatte gab es um den Himmel auf dem
grossen Plateau, auf dem sowohl ‘das Hotel’, [
‘die Klippe an der Steilkiiste’ und ‘der Golfplatz’ 7
gedreht wurden. Die drei Dekors sollten vor dem-

selben Hintergrund, zundchst eine im Bogen gebaute

Wand aus grauem Karton, aufgestellt werden.»

rmsuLLenin Sie haben auch mit Jacques Saulnier
gearbeitet.

RENATO BERTA Jacques Saulnier ist ein ausgezeichneter
Chefdekorateur. Die Maquetten fiir SMOKING [ NO SMO-
KING waren schon gemacht, als ich ihn traf, und es war das
erste Mal, dass ich mit sehr prizisen, tatsichlich brauch-
baren Modellen konfrontiert wurde. Ublicherweise werden
Magquetten, so nach der Devise «das sieht dann etwa so und
so aus», gemacht - und dann sieht man weiter. Fiir Jacques
ist der Entwurf der Dekors eine sehr ernste Sache, er war
der erste ernsthafte Chefdekorateur, den ich kennenlernte.
Wir haben die Positionen der Scheinwerfer nach den Model-
len bestimmt, denn die Scheinwerfer mussten bereits vor
der Konstruktion der Dekors aufgestellt werden.

rmeuttenv: Alles wurde im Studio gedreht.

renato Berta Wir hatten mindestens vier oder fiinf ver-
schiedene Sets. Es war enorm. Der Film verlangte ein gigan-
tisches Licht von mir. Bei SMOKING | NO SMOKING wur-
de das Filmstudio sehr zweckmissig, intelligent eingesetzt,

und es war auch einer der raren Filme, die ich gemacht ha-
be, bei dem das Geld sehr klug verwendet wurde. Es gab in
der Produktion ein Gleichgewicht zwischen den eingesetz-
ten Mitteln und der Zeit, die zur Verfiigung stand, weil der
Produktionsleiter, Dominique Toussaint, sehr gut war und
verstand, was gemacht wurde. Solche «directeurs de produc-
tion» gibt es kaum noch. Sie wissen nur noch, wie méglichst
viel Geld eingespart werden soll, aber auf keine sehr intelli-
gente Weise. Und das ist eine Tragodie!

Mit Dominique konnte man diskutieren. Es gab keine
Konflikte. Die Losungen wurden Schritt fiir Schritt gemein-
sam erarbeitet. Wir hatten die Zeit und die Mittel, um das
Licht fiir alle Sets vorzubereiten. Das Licht wurde auf dem
Computer geprobt und vorbereitet. Es war auch méglich,
den Arbeitsplan zu optimieren, zu kliren, wieviel Zeit not-
wendig ist, von einer Ausleuchtung zu einem andern Licht
zuwechseln. Man tiberlegte, ob gleichzeitig in einem andern
Set gedreht werden kann, wenn auf diesem Plateau das Licht
verdndert werden muss. Die eigentliche Drehequipe bestand

1 Sabine Azémain NO
SMOKING (1993),
«Golfplatz»

2 Pierre Arditi und
Sabine Azéma in
SMOKING (1993),
«Hotel»

3 Jacques Saulnier im
Dekor von SMOKING |
NO SMOKING

4 SMOKING [ NO
SMOKING, «Hotel»

5 Pierre Arditiund
Sabine Azéma in oN
CONNAIT LA
CHANSON (1997)

6 SMOKING [ NO
SMOKING, «Steilkiiste»

7 Agnes Jaoui, Sabine
Azémaund Lambert
Wilson in ON CONNATT
LA CHANSON

8 SMOKING [ NO
SMOKING, «Golfplatz»

aus einem Chef-machiniste, einem machiniste, einem Chef-
electro, einem electro, Skript, Maske, es war also eine sehr
kleine Equipe fiir die Aufnahmen. Die iibrige Equipe hat,
withrend wir drehten, immer die Sets vorbereitet, in denen
anschliessend gedreht wurde.

Man hat wirklich gemeinsam iiber die Herstellung
nachgedacht. Heute wird das kaum mehr gemacht. Schnell,
schnell, schnell. Und um schnell zu sein, macht man’s
schlecht. Also muss es - schnell, schnell - nochmals ge-
macht werden. Und das schnelle Vorwirtsdringen kostet
schliesslich mehr Zeit und Geld - ein bisschen nachzuden-
ken wire oft billiger.

rLmeuLtenin Und Alain Resnais?

renato serta Alain hat natiirlich mitgespielt und seine
Rolle als Regisseur wahrgenommen. Aber wenn es ein Pro-
blem gab, hat man sich eben um einen Tisch gesetzt und
gemeinsam iiberlegt, welche Optionen es gibt.

Eine grosse Debatte gab es um den Himmel auf dem
grossen Plateau, auf dem sowohl «das Hotel», «die Klippe

an der Steilkiiste» und «der Golfplatz» gedreht wurden. Die

drei Dekors sollten vor demselben Hintergrund, zunichst
eine im Bogen gebaute Wand aus grauem Karton, aufgestellt
werden. Die Produktion wollte die Fldche erst nicht bemalen
lassen, weil das teuer war, aber ein grauer Karton, der der-
massen viel Platz im Bild einnimmt, wire schrecklich gewe-
sen. Wir haben mit den Modellen einige Versuche gemacht,
aber es gab keine andere Lésung, als Wolken auf den Hinter-
grund zu malen. Was Saulnier und dem Produktionsleiter
nun aber Sorgen machte war, dass man jetzt zwar Wolken
hatte, Gewitterwolken - aber was sollte man machen, damit
dieser Hintergrund in den anderen Szenen weniger diister
wirkt? Normalerweise wird das neu gemalt oder iibermalt,
aber aus Kostengriinden konnte man das nicht erneut malen.
Ich sagte: Hort mal, ich denke, ich kann da mit dem Licht
etwas machen. Wir haben einige Versuche angestellt, und
der Himmel wirkt nun in jeder der betreffenden Szenen an-
ders, dank dem Licht.
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«Ihr roter Lippenstift und die Frau mit
dem roten Kopftuch, die durchs Bild
geht, das war nicht am Schreibtisch aus-
gedacht und aufgeschrieben worden.
Die Ideen und die Losungen, sie sind bei
der praktischen Arbeit wie von selbst
gekommen.»

Aber um solche Losungen zu erarbeiten, braucht es
gegenseitiges Vertrauen, Achtung, Wertschitzung, Offen-
heit und Ehrlichkeit. Alle von uns gewihlten Losungen
haben wunderbar funktioniert. Man hat mit Verstand ope-
riert und nicht nur mit der Rechenmaschine. Dennoch hat es
weniger gekostet. Wenn man eben zuerst nachdenkt, kénnen
giinstigere Losungen gefunden werden.

Das Drama ist, dass die Produzenten nicht mehr
wissen, wie’s gemacht wird. Sie wissen und kénnen immer
weniger - ausser die Leute antreiben: «vite, vite, vite».

rmeuLLenin Sie haben viel mit Daniel Schmid
gearbeitet.

renato gerta Daniel war - trotzt seiner chaotischen Art

- ein Cineast, der einen ausgezeichneten, sehr kohirenten
Stil entwickelt hat. Er schummelte nie, obwohl er oft Lii-
gen erzihlte. Er hat mich damals angerufen, weil er einen
Kameramann suchte und von mir gehort hatte. Als das Te-
lefon klingelte, hérte ich gerade eine Oper mit der Callas.
Einige Stunden spiter war er da. Ich kannte ihn nicht, aber

ich erkannte ihn sofort auf der grossen Treppe im Bahnhof

von Genf. Da gab es einen phinomenalen Click. Wir teilten
Dinge, die nicht theoretisch oder angelernt waren, Dinge,
die einfach da waren. Wir haben uns beim Herstellen von
Filmen sehr gut erginzt. Die Abmachungen beziiglich Pro-
duktion waren immer sehr klar und eindeutig. Als er mich
fiir HEUTE NACHT ODER NIE kontaktierte, sagte er: «Hér zu,
ich hab zwanzigtausend Franken in der Tasche, mit denen
ich etwas Film besorgen kann, ich hab ein Hotel mit einem
vollen Kiihlschrank, ich habe eine Gruppe befreundeter
Schauspieler aus dem Umfeld von Fassbinder, und der Direk-
tor des Theaters von Hamburg leiht mir Kostiime. Ich brau-
che einen Kameramann mit einer technischen Equipe und
einer Kamera.» Es war klar. Du akzeptierst oder akzeptierst
nicht, es wird gemacht oder nicht. Es gab nicht den gerings-
ten Versuch, zu schummeln. Es war nicht der heute tibliche
Schwindel: «Ich habe zwanzigtausend, eigentlich hab ich sie
noch nicht wirklich, aber ich bekomme sie ...»



1 HEUTE NACHT ODER
NIE (1972)

2 Ingid Caven mit

Viktor Latscha in HEUTE
NACHT ODER NIE

3 Elena Panova
in BERESINA (1999)

4 Ingrid Caven
in LA PALOMA (1974)

5 Daniel Schmid und
Renato Berta

bei den Dreharbeiten
ZUJENATSCH (1987)

6 Daniel Schmid, Renato
Berta und Ingrid Caven
bei den Dreharbeiten zu
SCHATTEN DER ENGEL
(1976)

7 Renato Berta

bei den Dreharbeiten

VON LA PALOMA

8 Rainer Werner
Fassbinder und Ingrid
Cavenin SCHATTEN
DER ENGEL

9 Luis Filipe Pereira
und Marisa Paredes
in HORS SAISON (1992)

Daniel war zwar ein Liigner, aber ein “heiliger” Liigner,

der im richtigen Moment log. Wir haben uns gut verstanden,
obwohl es nicht immer einfach war. Ich habe auch freund-
schaftlich viel mit ihm geteilt.

rLmeuLLenin Sie haben auch mit Louis Malle gearbeitet.

renato Berta Auch mit Louis Malle habe ich mich sehr
gut verstanden. Obwohl er einen etwas theoretischen Zu-
gang zum Kino hatte, machte es gleichzeitig immer mal wie-
der plétzlich «hop», und die Theorie existierte nicht mehr,
nur noch die Praxis und die Realisation. Fiir ihn war das klas-
sische Kino sehr bedeutsam, aber gleichzeitig revoltierte er
dagegen. Er war sehr organisiert, hatte eine pragmatische
Seite. Aber in der Dynamik dieser Pragmatik kann man sich
manchmal irren - «Halt, wir sind auf dem falschen Weg,
kehren wir um». Das ist 6fters passiert.

Phantastisch war es auch, mit ihm einen Film vorzu-
bereiten. Wir haben viel {iber den Film gesprochen. Bei der
Vorbereitung der Dreharbeiten zu AU REVOIR LES ENFANTS
haben wir Fotos von allen Motiven fiir die Szenen in der

Schule gemacht, und plétzlich merke ich, dass es in all mei-
nen Bildern kein Rot gibt. Irgendwie eine eigenartige Fest-
stellung. Aber: «Ja, ja, stimmt.» Fiir die Szene, wo die Kinder
mit der Mutter im Restaurant essen und die Deutschen kom-
men, standen zwei Restaurants zur Wahl, aber wir entschie-
den uns nun fiir dasjenige mit den warmen Tapeten und den
roten Lampenschirmen an der Wand. Oder am Anfang des
Films, die Szene am Bahnhof mit der Mutter, die das Kind
zum Abschied umarmt. Ihr roter Lippenstift und die Frau
mit dem roten Kopftuch, die durchs Bild geht, das war nicht
am Schreibtisch ausgedacht und aufgeschrieben worden.
Die Ideen und die Lsungen, sie sind bei der praktischen
Arbeit wie von selbst gekommen.

Gleichzeitig war Louis Malle aber auch wie besessen
von der Zeit. Ich habe nie verstanden, warum beim Film alles
immer schnell gehen muss. Wenn man schnell machen will,
sollte man nicht Kino machen, sondern Formel Eins fahren

- dasist schnell. Auch im Leben muss alles immer schnel-
ler gehen. Es gibt Regisseure, die immerzu «moteur» rufen,
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«In der ganzen Découpage, in der Wahl
der Kamerastandpunkte, der Bildaus-
schnitte, der Einstellungen ist Godard
phénomenal. Aber dazu muss man

den Film sehen. Er hat ein Gespiir fiir
den Bildausschnitt,die Distanz zu den
Schauspielern, fiir die Brennweiten ...»

immer soll die Kamera laufen. Also driicke ich auf den Aus-
16ser. Die Maler malen noch, die Farbe ist noch nicht trocken,
und bei der Projektion der Rushes beklagt sich der Regis-
seur dann iiber die Maler im Bild. «Entschuldige mal, du hast
gerufen: Wir drehen.»

So extrem war es bei Louis zwar nie, aber er hat doch
sehr auf die Zeit gedringt. Wir waren in der Nacht draus-
sen im Wald und sollten die Einstellung drehen, in der die
Kinder auf das deutsche Militirfahrzeug treffen. Es gab die
beiden Scheinwerfer des Wagens und die Kinder, die aus
dem dunklen Wald auf die Strasse treten. Wir mussten einen
Ausgleich mit dem Licht finden und deshalb zum richtigen
Zeitpunkt drehen. Doch die Beleuchter hatten eine Panne,
kamen zwanzig Minuten zu spit, und ich sagte: «Nun ist es
zu dunkel.» Aber Louis meinte: «Das sagen die Operateure
immer.» «Gut, wenn du drehen willst, drehen wir.» Ich bin
nicht der Kameramann, der in solchen Situationen Schwie-
rigkeiten macht. Es war aber wirklich zu dunkel, und die

Szene musste spiter nochmals gedreht werden. Von da ab
hat er immer auf mich gehért.
FiLmeuLLerin Wie war die Arbeit mit Jean-Luc Godard
- speziell?
renato serta Im Vergleich zum iiblichen, vorherr-
schenden Kino, ganz offensichtlich. Jean-Luc kann einfach
nicht drehen, wenn es keine besondere Spannungen zwi-
schen den Beteiligten auf dem Set gibt, und das macht die
Zusammenarbeit mit ihm auf psychologischer Ebene kom-
pliziert. Er braucht Leute um sich, die hierarchisch organi-
siert sind - wie in einem Kloster. Er gibt den Abt und alle an-
deren sollen seine Ménche spielen, die wissen, was gepredigt
wird, wie zu reagieren ist, die nach gewissen Regeln exakt
das tun, was er will: die Stunden des Gebets befolgen, ja und
Amen sagen. Und wer nicht Amen sagte, auf den wurde so-
fort mit Fingern gezeigt. Es gab Rituale, die gepflegt wurden.
Er liebt es, die Leute zu provozieren, um Spannungen zu er-
zeugen. Mit William Lubchansky und mir waren zwei Chef-
Kameraminner in derselben Funktion engagiert. Godard

6

1 MILOU EN MAI (1989)

2 Gaspard Manesse
in AU REVOIR
LES ENFANTS (1987)

3 Raphael Fejts und
Gaspard Manesse
in AU REVOIR LES
ENFANTS

4 Dreharbeiten zu NEID
ODER EIN ANDERER
SEIN (1980)

5 Daniel Schmid
und Renato Berta

6 Isabelle Huppert
in SAUVE QUI PEUT
(LA VIE)

(1980)

7 Jacques Dutronc
inSAUVE QUI PEUT
(LaviE)

8 Anna Baldaccini und
Isabelle Huppert
inSAUVE QUI PEUT
(LavIE)

glaubte wohl, dass es grosse Rivalititen und Konflikte um
die Fithrungsposition geben wiirde, aber wir haben uns ein-
fach und problemlos die Arbeit aufgeteilt.

rumsuLteniv Und wie haben sich diese Rituale auf das
Resultat ausgewirkt?

renato serta Das Resultat war formidabel. Ein Stiick
meines Weges mit Jean-Luc Godard zuriickzulegen war wun-
derbar. Bei ihm habe ich unglaublich viel gelernt. Durch
ihn bin ich zum ersten Mal auf bestimmte Dinge gestossen
und habe sie niher untersucht. Wenn er nicht redete, son-
dern handelte, war er genial. Wenn er zu theoretisieren an-
fing, war es nicht mehr sehr iiberzeugend. Godard redet,
um Konflikte zu provozieren oder um zu verfiihren. Reden
ist fiir ihn - sagen wir mal - nicht das, was es iiblicherwei-
seist. Aber seine praktische Arbeit, wie bestimmte Vorstel-
lungen entwickelt und umgesetzt wurden: atemberaubend!
Ich sage das mit uneingeschriinkter Bewunderung, weil ich
es erlebt habe. Das sind allerdings Dinge, die sehr schwie-
rig zu beschreiben sind, weil man im Prozess drin sein muss,

um zu verstehen, wie diese Dinge erreicht werden - ausser-
halb der Theorie. Sogar Godard selbst kann diese guten Mo-
mente theoretisch nicht wirklich beschreiben. In der ganzen
Découpage, in der Wahl der Kamerastandpunkte, der Bild-
ausschnitte, der Einstellungsfolge ist Godard phiinomenal.
Aber dazu muss man den Film sehen. Er hat ein Gespiir fiir
den Bildausschnitt, die Distanz zu den Schauspielern, fiir die
Brennweiten ... Ich will keinen Mythos schaffen, aber er hat
wirklich einen besonderen Sinn fiir den Bildausschnitt, auch
sein Sinn fiir das Licht ist phinomenal. Um allerdings her-
auszufinden und zu verstehen, wie er das macht, oh lala, das
ist manchmal dusserst kompliziert. Der Weg zum Ziel ver-
lduft nicht immer gerade.

rmeutLenn Claude Chabrol?

renato serta Chabrol interessiert sich nicht fiir die Foto-
grafie. Er gibt das sogar offen zu: «Die Fotografie? Das inter-
essiert mich nicht.» Fiir mich war das nicht einfach.
Es gelang mir nicht, mich zu entfalten. Das einzige, was ihn
interessierte, waren die Bildausschnitte, aber fiir das Kadrie-



«Diese Aufnahmen ergeben sich nicht
durch die Inszenierung und die An-
niherung eines Cineasten ans Licht.
Es gibt iiberhaupt wenig Cineasten, die
eine wirkliche Vorstellung vom Licht
haben und wissen, in welcher Richtung
das richtige Licht zu suchen ist.»

ren war Michel Thiriet zustindig. Ich wollte keine Fotografie
gegen ihn machen, also setzte ich mich mit Isabelle Hup-
pert, dieich seit LES INDIENS SONT ENCORE LOIN kannte,
ins Einvernehmen. In jedem Fall musste auch bei Chabrol
alles immer schnell, schnell gehen. «Also gut, einverstanden,
machen wir schnell.»

riLmsuLLenin Haben Sie deshalb nur einmal mit ihm
gearbeitet?

renato Berta Nein, nein. Es ist ja nicht so, dass ich die
Regisseure auswihle. Claude Chabrol hat mich gefragt, es
waren die Umstinde, die uns zusammenfiihrten. Er ist sehr
amiisant, und er ist sehr intelligent in der Auflésung der
Szenen, in der Wahl der Kamerastandpunkte, aber eben, was
die Fotografie betrifft: kein Interesse. Fiir Chabrol gilt:
le cinéma c’est le cadre.

Das ist eine Wahl. Ein Standpunkt, den ich fiir még-
lich halte und nachvollziehen kann. Wenn man aber die Art
der Fotografie bestimmen muss, ohne dass sich der Regis-
seur dafiir interessiert, wird es schwierig. Natiirlich gibt

esauch Operateure, die ganze Vortrige tiber die Fotografie
halten, aber nicht tiber das Kino reden - wie Storaro: «Ich
hatte eine orange Phase, dann wechselte ich zur blauen», wie
wenn er alleine bestimmen wiirde, wie der Film aussieht. Der
Regisseur und der Film als Projekt existieren nicht fiir Vitto-
rio Storaro. Er filmt die Leichen der Kinder im Irak oder eine
Grossaufnahme von Catherine Deneuve im selben fotogra-
fischen Stil, setzt dasselbe Licht. Sowas kann ich nicht ver-
stehen. Daher aber kommt das dominante Bild mit etwas
Rauch, der hochsteigt, einer helleren Regionen am Rand, et-
was blauem Gegenlicht und ein bisschen Orange im Vorder-
grund ... Das “Bild”, welches gerade Mode ist - und alle ma-
chen dieselben Bilder. Diese Aufnahmen ergeben sich nicht
durch die Inszenierung und die Anniherung eines Cineasten
ans Licht. Es gibt iiberhaupt wenig Cineasten, die eine wirk-
liche Vorstellung vom Licht haben und wissen, in welcher
Richtung das richtige Licht zu suchen ist. Man kann als Ka-
meramann allerdings nicht gegen die Produktion, gegen den
Regisseur arbeiten. Wenn die Leute nicht begreifen, worum

1 Isabelle Huppert
in MERCI POUR LE
CHOCOLAT (2000)

2 Bulle Ogierin
LA PALOMA (1974)

3 Isabelle Huppert und
Anna Mouglalis in MERCT
POUR LE CHOCOLAT

4 Christine Pascale
und Isabelle Huppert in
LES INDIENS SONT
ENCORE LOIN (1977)

5 Sabine Azémain oN
CONNAIT LA CHANSON
(1997)

6 Patricia Moraz

und Renato Berta bei den
Dreharbeiten zu LES
INDIENS SONT ENCORE
LOIN

7 Philippe Noiret

und Gérard Depardieu
inURANUS (1990)

8 Frangois Simon
inDER TOD DES
FLOHZIRKUSDIREK-
TORS (1973)

9 Isabelle Huppert

in LES INDIENS SONT
ENCORE LOIN
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es gehen konnte, oder wenn man die Mittel dazu nicht hat,
muss man sich arrangieren. Ich glaube iibrigens auch nicht
an den Film, der nach hunderttausend aussieht und mit nur
zehntausend gemacht wurde. Wenn man zehn hat, muss ein
Film hergestellt werden, der nach zehn aussieht, sonst kann
das nicht funktionieren.

Genau das wird aber immer hiufiger verlangt: mit zwei
Stiickchen Holz und etwas Draht soll ein Auto fabriziert wer-
den. Natiirlich kann man aus zwei Holzstiicken und einem
Draht etwas herstellen, aber man sollte nicht vorgeben, ein
Auto zu produzieren.

pumsuLenn Die Beziehung zwischen den Darstellern
und dem Kameramann ist doch auch wesentlich.

Rrenato Berta Da es mir schwerfillt, die Kamera los-
zulassen, weil mich die Kamera als Werkzeug interessiert,
daich bereits rein physisch grosse Miihe habe, die Kame-
raloszulassen, bin ich dem Spiel der Schauspieler oft sehr
nah. Wenn ein Kameraoperateur nicht nur rein technisch,
wie eine Maschine, unsensibel wie ein Roboter filmt - was

nicht mein Fall ist -, lisst er sich ins Spiel der Darsteller
hineinziehen. Wenn die Aufnahme technisch nicht sehr kom-
pliziert ist, kann ich bereits beim Drehen beurteilen, was im
Inneren des Bildausschnitts passiert. Wenn ich also in der
Nihe der Schauspieler bin, lasse ich mich total gefangen-
nehmen. Der Moment, wo man sich vom Spiel der Darsteller
packen lisst und die Kamera mitgeht, das sind Augenblicke,
die wirklich formidabel sind. Diese Momente machen viel
Freude. Das Vergniigen ist durchaus auch kérperlich und fin-
det nicht nur im Kopf statt. Um das so zu erleben, braucht es
natiirlich eine gute Beziehung zu den Schauspielern. Wenn
alles gut geht, ist das hervorragend, aber wenn du weisst,
dass die Regie in eine Richtung tendiert, das Spiel sich aber
in die andere entwickelt, bin ich etwas geniert. Oft fragen
die Schauspieler, was ich denke. Mein Gott, ich ziehe es vor,
dass der Regisseur sich als erster dussert, insbesondere wenn
Frauen mich konsultieren. Man muss sehr aufpassen, denn
es ist ein trio infernal: Kameramann, Schauspieler, Regis-
seur. Manchmal werden die trianguliren Beziehungen sogar
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«Nicht alle Regisseure nutzen Monitore.
Eric Rohmer etwa probt zwar sehr lang,
aber im Augenblick der Aufnahme schliesst
er die Augen und hort nur zu. Er schaut
nicht hin.»

peinlich. Die meisten Regisseure mégen es nicht besonders,
wenn die Schauspieler lieber mit dem Kameramann reden.

rmsuLtenn Heute ldsst sich die Aufnahme auf dem
Monitor verfolgen und kontrollieren.

renato Berta Das ist nicht dasselbe. Ausserdem nutzen
nicht alle Regisseure Monitore. Eric Rohmer etwa probt
zwar sehr lang, aber im Augenblick der Aufnahme schliesst
er die Augen und hort nur zu. Er schaut nicht hin. Natiir-
lich fragt er mich, ob alles richtig war, und wenn es zu sehr
von der Probe abweicht, muss ich ihm das mitteilen - ohne
jemanden zu denunzieren.

FmsuLenin Arbeiten Sie vorwiegend mit der Hand-
kamera? mit Stativ? mit Dolly?

renato Berta Das kommt auf den Film an, auf die Szene,
die gerade zu drehen ist, auf den Regisseur. Ich bin nicht
allzu erpicht auf athletische Ubungen, nur um zu beweisen,
dass ich eine Handkamera fithren kann, wenn das Stativ oder
ein Dolly praktischer ist. Aber heute zieht man Nike-Schuhe
an, setzt eine Miitze - Schild nach hinten - auf und zeigt sei-

ne Muskeln. Das mag Eindruck machen, aber das ist nicht
mein Fall.

FimeuLLenin Mit Schauspielern, die ihre Positionen
genau einhalten, kann ein priziseres Licht gesetzt werden.

renaro serta Sicherlich, dasist jedoch viel eher ein Pro-
blem der Inszenierung als ein Problem des Kameramannes.
Die Arbeit des Kameraoperateurs hingt sehr stark von der
Inszenierung ab - also sind es Entscheidungen der Regie.
Auch die Lichtfiihrung entsteht immer im Dialog mit dem
Regisseur. Schritt fiir Schritt findet man eine Vorstellung
von der Fotografie, die kohirent sein sollte, eine Vorstellung
davon, wie man filmen will, wie die Dinge auf der Leinwand
erscheinen sollen, wie die Schauspieler arbeiten werden, wie
die Schauspieler das Problem angehen, sich ins Bild zu set-
zen. Das Problem stellt sich auch immer anders, je nachdem
ob man mit Straub, Resnais oder Daniel Schmid arbeitet.
Das wichtige fiir den Kameramann ist, herauszufinden oder
zu wissen, was ein Regisseur sucht. Wenn man sucht, ist
man allerdings nie sicher, was man finden wird. Manchmal

1 Renato Berta, Daniel
Schmid und Geraldine
Chaplin bei den
Dreharbeiten zu HORS
SAISON (1992)

2 LE PROMENEUR DU
CHAMP DE MARS
(2005)

3 Peter Kern, Renato
Bertaund Ingrid Caven
bei den Dreharbeiten zu
HEUTE NACHT ODER
NIE (1972)

4 KADOSH (1999)

5 Marléne Jobert

und Gérard Depardieu
in PAS STMECHANT
QUE A (1974)

6 Hammou Graia

in ’HOMME BLESSE
(1983)

tauscht man sich und muss andersrum neu beginnen - und
dabei kann der Kameramann enorm hilfreich sein. Aber Chef
der Sache ist immer der Regisseur.

Wenn man also mit der Regie entscheidet, wir machen
ein ganz prizises Licht, und alle, auch die Schauspieler, sind
einverstanden, ein Schauspieler dann aber die Marke nicht
trifft, hat man tatsichlich ein Problem. Aber wer hat das
Problem? Der Schauspieler? Die Regie? Das kann endlose
Diskussionen ausldsen. So ein Problem zeigt sich aber ziem-
lich schnell, und deshalb ist die Vorbereitung zu einem Film
jaauch so wichtig.

FmeuLLenin Zu welchem Zeitpunkt méchten Sie in
die Produktion einbezogen werden?

renato serta SO frith wie moglich. Wenn ich ein Dreh-
buch gelesen habe, trifft man sich meist mit dem Regis-
seur und fragt: «Und nun, was machen wir damit?» Die
Drehbiicher werden immer literarischer - es sind keine
technischen Biicher mehr. Urspriinglich war das Drehbuch
immerhin ein Dokument, das es einer Equipe ermdglich-

te, am selben Film zu arbeiten, aber heute dient es praktisch
ausschliesslich dazu, einen Film zu finanzieren. Man muss
es dem Fernsehen, den Kommissionen, dem Frauenverein
einsenden, wo es von Leuten gelesen wird, die keine Techni-
ker sind. Also muss man die Lektiire so literarisch ausgestal-
ten, bis das Drehbuch nichts mehr mit dem anzufertigenden
Film zu tun hat. Es ist kein Bauplan wie in der Architektur.
Da Baupline fiir Laien aber auch nicht immer leicht zu lesen
sind, macht man Zeichnungen und Modelle - und so sind
die Drehbiicher jetzt auch geworden.

Da gibt es die Regisseure, die dir erkliren, man wer-
de das sowieso alles neu erfinden, und andere meinen, es sei
genau nach Buch zu arbeiten. Du spiirst sehr schnell, wenn
es Widerspriiche gibt, Widerspriiche zwischen den Aus-
sagen der Regie und deiner Erfahrung, oder Widerspriiche
zwischen dem, was der Regisseur dir heute sagt, und dem,
was er morgen von dir will. Man muss einfach Lsungen fin-
den, und die systematische Reduktion der Méglichkeiten ist
meist die Methode dazu.
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«Das Licht wird heute sehr mystifiziert
und das Kadrieren vergessen. Das ist
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ebenfalls ein Grund, weshalb weniger
und weniger Kino entsteht. Der funda-
mentale Unterschied zwischen dem Kino
und den andern Medien ist die Einstel-

lung.»

FLmeuLLETIN Was ist fiir Sie Kino - le cinéma?

renato serta Wenn ich das wiisste. Ich ahne ein biss-
chen, was es alles nicht ist. Ich konstatiere einfach, dass
unter all den bewegten Bildern, die existieren, Kino viel-
leicht zehn Prozent ausmacht. Der ganze Rest hat mit Kino
nichts zu tun. Das Fernsehen, die Werbung, die Bilder, die
am Bahnhof auf dich einstiirmen ... Bilder sind heute all-
gegenwirtig, aber das hat nichts mit Kino zu tun.

Ungliicklicherweise will man uns glauben machen,
es sei Kino - das ist das Schreckliche. In der geschriebenen
Sprache sind die Dinge etwas klarer, denn nicht alles, was ge-
schrieben wird, wird auch fiir Literatur gehalten. Und nicht
alle Leute, die schreiben, geben vor, Literatur zu fabrizieren.

An den Filmschulen, die es inzwischen iiberall gibt,
lernen die Studenten nicht, Filme zu sehen. Die Geschich-
te des Films wird auch nicht vermittelt. Man lisst die Leute
glauben, Kino machen zu kénnen, obwohl sie noch nicht
einmal im Ansatz lernen, was Kino sein kénnte. Es herrscht
eine komplette, tragische Konfusion. Und man ist dabei, das
bisschen Kino, das noch {ibrigbleibt, zu massakrieren.

[5]

1 Alain Bashung und
Fanny Ardant in RIEN
QUE DES MENSONGES
Produkten und fabrizieren Ware, die sich gut und gewinn- (1991)

Aus dieser Sicht sind die Amerikaner viel ehrlicher.
Sie reden nicht von Filmen, nicht von Kino, sondern von

2 ADDIO LUGANO

bringend verkaufen lisst.
BELLA (2000)

rumsuttenn In den Credits ziehen Sie den Ausdruck
3 Ingrid Caven in HEUTE
NACHT ODER NIE
(1972)

4 Dreharbeiten zu

LA PALOMA (1974)

«image» vor. 3
renato BerTa Im Franzosischen klingt das besser als ‘
in anderen Sprachen. Image ist fiir mich die Summe, das I
Ergebnis von Bildausschnitt und Fotografie. Sicherlich gibt )
5 Dreharbeiten zu NEID
ODER EIN ANDERER
SEIN (1980)

es Einstellungen, in denen das Licht privilegierter ist als der
Bildausschnitt und umgekehrt. Aber das Problem existiert
in jeder Einstellung. Bereits dadurch, dass man einen Aus-
schnitt wihlt, eliminiert man bestimmte Dinge. In einer
Halbtotalen ist nicht dasselbe zu sehen wie in einer Nah-
aufnahme, und man kann die beiden Einstellungen auch
nicht gleich ausleuchten. Die Dialektik zwischen Licht und
Bildausschnitt ist offenkundig. Daher ist der Ausdruck
«directeur de photographie» nicht ganz korrekt. Es kommt
zwar vor, dass das Kadrieren unter diesen Begriff subsumiert

wird, aber meistens ist nur das Licht gemeint. Das Licht
wird heute sehr mystifiziert und das Kadrieren vergessen.
Das ist ebenfalls ein Grund, weshalb weniger und weniger
Kino entsteht.

Der fundamentale Unterschied zwischen dem Kino
und den andern Medien, die sich in Bild und Ton ausdrii-
cken, ist die Einstellung. Die Einstellung existiert nur im
Kino. Und die Einstellung hat einen Anfang, eine Mitte und
ein Ende in einem zeitlichen Verlauf. Genau wie ein Satz in
der Literatur - vielleicht eine etwas simple Parallele, aber
dennoch zutreffend. Fernsehen dagegen ist wirklich die
Negation der Einstellung. Bei einer Ubertragung von einem
Fussballmatch etwa gibt es zehn oder vierzehn Bildschirme
im Aufnahmestudio, und du wihlst das beste Bild. Per Defini-
tion wihlst du keine Einstellung, sondern den Augenblick,
der dich am meisten interessiert. Die ausgedachte, die ge-
plante Einstellung gibt es da nicht. Die Einstellung existiert
nicht. Beim Kino hat man grosso modo doch die Vorstellung,
dass es sich um etwas Durchdachtes, Gestaltetes handeln

soll. Fernsehen ist also die Negation der Einstellung, es wird
auch kein Licht gesetzt - es ist einfach Fernsehen. Wenn
man Fernsehen macht, macht man Fernsehen, wenn man
Kino machen will, soll man Kino machen. Natiirlich verliuft
die Grenze zwischen den beiden Bereichen nicht ganz so ein-
deutig wie in der Theorie.

Ein vergleichbares Problem existiert iibrigens auch
bei den neuen Technologien, bei der Digitalisierung. Es gibt
viele Kollegen, die einen Horror vor dem digitalen Bild ha-
ben. Im Allgemeinen sind das die Schlechtesten, die wenig
arbeiten und furchtbar frustriert sind, was die Zukunft be-
trifft. Die fotochemischen und die digitalen Bilder sind zwei
verschiedene Dinge, und ich verstehe die Leute nicht, die
argumentieren, dass es inzwischen beinahe dasselbe sei. Ich
verstehe die Angst auch nicht. Ich frage mich, warum es nur
einen einzigen Diskurs geben soll. Warum miissen digitale
Bilder mit dem Filmmaterial verglichen werden, wo doch
bereits das heutige Filmmaterial ganz anders ist als friiher.
Vor fiinfzig Jahren hatte es viel mehr Silber im Material,
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1968

1969

1970

1971

1972

1973

1974

1975

1976

1977

1978
1979

1980

QUATRE D’ENTRE ELLES
Episodenfilm; Regie: Claude Champion,
Jaques Sandoz, Francis Reusser, Yves Yersin
VIVE LA MORT

Regie: Francis Reusser

CHARLES MORT OU VIF

Regie: Alain Tanner

OTHON - «DIE AUGEN WOLLEN SICH
NICHT ZU JEDER ZEIT SCHLIESSEN ...»
Regie: Daniele Huillet, Jean-Marie Straub
LA SALAMANDRE

Regie: Alain Tanner

LE RETOUR D'AFRIQUE

Regie: Alain Tanner

HEUTE NACHT ODER NIE

Regie: Daniel Schmid
GESCHICHTSUNTERRICHT

Regie: Jean-Marie Straub, Daniéle Huillet
LES VILAINES MANIERES

Regie: Simon Edelstein

DER TOD DES FLOHZIRKUSDIREKTORS
Regie: Thomas Koerfer

EINLEITUNG ZU ARNOLD SCHONBERGS
BEGLEITMUSIK ZU EINER LICHTSPIEL-
SCENE

Regie: Jean-Marie Straub
SCHATTENREITER (Fernsehen)

Regie: George Moorse

LAPALOMA

Regie: Daniel Schmid

LE MILIEU DU MONDE

Regie: Alain Tanner

PAS STMECHANT QUE GA

Regie: Claude Goretta

MOSES UND ARON

Regie: Jean-Marie Straub, Daniéle Huillet
DER GEHULFE

Regie: Thomas Koerfer

SCHATTEN DER ENGEL

Regie: Daniel Schmid

SARTRE PAR LUI-MEME

Regie: Alexandre Astruc, Michel Contat
LE GRAND SOIR

Regie: Francis Reusser

JONAS QUI AURA 25 ANS EN LAN 2000
Regie: Alain Tanner

FORTINI | CANI

Regie: Daniéle Huillet, Jean-Marie Straub
REPERAGES

Regie: Michel Soutter

VIOLANTA

Regie: Daniel Schmid

SAN GOTTARDO

Regie: Villi Hermann

ALZIRE ODER DER NEUE KONTINENT
Regie: Thomas Koerfer

LES INDIENS SONT ENCORE LOIN
Regie: Patricia Moraz

A.CONSTANT

Regie: Christine Laurent

LA VOIX DE SON MAITRE

Regie: Gérard Mordillat, Nicolas Philibert
MESSIDOR

Regie: Alain Tanner

SEULS

Regie: Francis Reusser

SAUVE QUI PEUT (LA VIE)

Regie: Jean-Luc Godard

RETOUR A MARSEILLE
Regie: René Allio

1981

1982

1983

1984

1985

1986

1987

1988

1989

1990

1991

1992

1993

1994

Renato Berta

geboren 1945 in Bellinzona,

Mitglied der Jury «Cinema e gioventii»
am Filmfestival von Locarno 1964,
Lehre als Mechaniker, Ausbildung zum
Kameramann am «Centro Sperimentale
di Cinematografia» in Rom

MAX FRISCH, JOURNAL I-III
Regie: Richard Dindo

NEID ODER EIN ANDERER SEIN
(TV Reihe «Die sieben Todsiinden)
Regie: Philippe Pilliod

NOTRE DAME DE LA CROISETTE
Regie: Daniel Schmid

DAS HAUS IM PARK (TV)

Regie: Aribert Weis

HECATE

Regie: Daniel Schmid

MIRAGES DE LA VIE (TV)

Regie: Daniel Schmid

L'HOMME BLESSE

Regie: Patrice Chéreau

VOYAGE DANTOINE

Regie: Christian Richelme

IL BACIO DI TOSCA

Regie: Daniel Schmid

VIVE LES FEMMES!

Regie: Claude Conforteés

LES NUITS DE LA PLEINE LUNE
Regie: Eric Rohmer

LANNEE DES MEDUSES

Regie: Christopher Frank
HURLEVENT

Regie: Jacques Rivette
RENDEZ-VOUS
Regie: André Téchiné

LHOMME AUX YEUX DARGENT
Regie: Pierre Granier-Deferre
ROSA LA ROSE, FILLE PUBLIQUE
Regie: Paul Vecchiali

TAXI BOY

Regie: Alain Page

CORPS ET BIEN

Regie: Benoit Jacquot

DER TOD DES EMPEDOKLES
Regie: Daniéle Huillet, Jean-Marie Straub
JENATSCH

Regie: Daniel Schmid

AU REVOIR LES ENFANTS
Regie: Louis Malle

LES INNOCENTS

Regie: André Téchiné

ADA DANS LA JUNGLE

Regie: Gérard Zingg

CHIMERE

Regie: Claire Devers

TWISTER

Regie: Michael Almereyda
MILOU EN MAI

Regie: Louis Malle

URANUS

Regie: Claude Berri

RIEN QUE DES MENSONGES
Regie: Paule Muret

NOI E GLI ALTRI Beitrag zu

LE FILM DU CINEMA SUISSE
Regie: Renato Berta, Augusta Forni,
Federico Jolli

HORS SAISON [ZWISCHENSAISON
Regie: Daniel Schmid

LINSTINCT DE LANGE

Regie: Richard Dembo

SMOKING [NO SMOKING

Regie: Alain Resnais

LA MORT DE MOLIERE

Regie: Robert Wilson

1995

1996

1997

1998

1999

2000

2001

2002

2003

2004

2005

2006

2007

LA PROSSIMA VOLTA IL FUOCO
Regie: Fabio Carpi

DAS GESCHRIEBENE GESICHT
Regie: Daniel Schmid

ADULTERE, MODE D’EMPLOI

Regie: Christine Pascal

ZIHRON DEVARIM

Regie: Amos Gitai

LE SILENCE DE RAK

Regie: Christophe Loizillon

CHIMERE

Regie: Bartabas

PARTY

Regie: Manoel de Oliveira

VIAGEM AO PRINCIPIO DO MUNDO
Regie: Manoel de Oliveira

ON CONNAIT LA CHANSON

Regie: Alain Resnais

INQUIETUDE

Regie: Manoel de Oliveira

YOM YOM

Regie: Amos Gitai

VAANAPRASTHAM

Regie: Shaji N. Karun

KADOSH

Regie: Amos Gitai

BERESINA ODER DIE LETZTEN TAGE
DER SCHWEIZ

Regie: Daniel Schmid

ADDIO LUGANO BELLA

Regie: Francesca Solari

VIVE NOUS!

Regie: Camille de Casabianca

KIPPUR

Regie: Manoel de Oliveira

OPERAI, CONTADINI

Regie: Daniele Huillet, Jean-Marie Straub
EDEN

Regie: Amos Gitai

MARIE-JO ET SES DEUX AMOURS
Regie: Robert Guédiguianr

O PRINCIPIO DA INCERTEZA

Regie: Manoel de Oliveira

LULU

Regie: Jean-Henri Roger

LE RETOUR DU FILS PRODIGUE
Regie: Daniéle Huillet, Jean-Marie Straub
BALLO A TRE PASST

Regie: Salvatore Mereu

ALILA

Regie: Amos Gitai

PAS SUR LA BOUCHE

Regie: Alain Resnais

UNE VISITE AU LOUVRE

Regie: Jean-Marie Straub, Daniéle Huillet
MON PERE EST INGENIEUR

Regie: Robert Guédiguian

LE PROMENEUR DU CHAMP DE MARS
Regie: Robert Guédiguian

FREE ZONE

Regie: Amos Gitai

CODE 68

Regie: Jean-Henri Roger

ESPELHO MAGICO

Regie: Manoel de Oliveira

QUEI LORO INCONTRI

Regie: Daniéle Huillet, Jean-Marie Straub
MAX & CO.

Animations{ilm von Frédéric und
Samuel Guillaume (in Entstehung begriffen)

1 Daniel Schmid,
Geraldine Chaplin,
Renato Berta und
Ulrich Noethen bei
den Dreharbeiten
ZUBERESINA (1999)

2 KADOSH (1999)

3 Philippe Léotard und
Olimpia Carlisi in

LE MILIEU DU MONDE
(1974)

4 Lauren Hutton

in HECATE (1982)

5 Delphine Seyrig

in REPERAGES (1977)

heute fast keines mehr. Das Bild hatte eine ausgezeichne-

te Brillanz. Heute ist das Bild ein bisschen matt - ohne jede
Brillanz. Das Filmmaterial ist lichtempfindlicher geworden,
ja, aber die Brillanz ging verloren, weil weniger und weniger
Silber verwendet wird. Auch deshalb sehe ich nicht ein, war-
um man unbedingt Triger vergleichen muss, die verschie-
den sind. Wenn es eine Auswahl gibt, umso besser.

rmeutLenin Haben Sie bereits mit digitalen Kameras
gearbeitet?

RENATO BERTA Bereits vor zwanzig Jahren habe ich
LA MORT DE MOLIERE mit Bob Wilson mit HD gedreht - mit
der allerersten BTS, die Philips entwickelt hat. Das war noch
ziemlich kompliziert, aber eine interessante Erfahrung.
HD ist kein Film, aber warum muss es dasselbe sein? War-
um will man keine Wahl? Das Problem ist wohl mystischer
Natur, und da auch der Bezug zu diesen Werkzeugen anders
ist, beginnt die reaktionire Klage, dass alle mit diesen Kame-
ras Aufnahmen machen kénnen. Ja, aber die Leute kénnen
auch lesen und schreiben. Soll man den Leuten den Zugang

zum Schreiben verbieten? Ich verstehe das nicht. Offensicht-
lich gibt es einfach Kameraleute mit einer antiken Mentali-
tét, denen es nur um die Macht und die Machterhaltung geht.
Natiirlich muss man dariiber reden, wie all diese elek-
tronischen Mittel eingesetzt werden kénnen, denn mehr-
heitlich sind die Fabrikanten Schwachképfe, die an deiner
Stelle und tiber dich hinweg gewisse Dinge entscheiden wol-
len. Allein die Tatsache, dass in den Programmen, die die
elektronischen Gerite steuern, auch ideologisch bestimmte
Dinge bereits im voraus festgelegt sind, ist viel gravierender
als die neue Technologie an sich. Das ist schwerwiegender,
und dariiber miisste man diskutieren. Aber das ist Teil der
Konfusion, in der wir heute leben. Zehn Prozent der Bilder,
die heute hergestellt werden, sind Kino. Der ganze Rest nicht.

Das Gesprach mit Renato Berta
fithrte Walt R. Vian
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Ein Held sucht seine Autorin

.
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Film liigt nicht. So lautet der unausge-
sprochene Vertrag mit den Zuschauern. Was
die Kamera an dusserlich Sichtbarem aufzeich-
net, existiert auch, ist verbindlich und also -
aus welcher Sicht auch immer - “real”. Niitz-
lich ist dieser Vertrag nicht zuletzt deswegen,
weil sich damit kunstvoll Verwirrung stiften
lisst: Denn wieso sollte der Schein nicht trii-
gen? Und warum sollte die stillschweigende
Ubereinkunft mit dem Publikum, dass Dreh-
buch und Fiktion, Autor und Schépfung, Re-
gie und Filmfigur aus streng getrennten
Welten stammen, nicht gebrochen werden?

Wenn also ein Beamter der Steuerbe-
hérde von einer weiblichen Stimme in sei-
nem Kopf bedringt wird und allmihlich reali-
siert, dass er eine Romanfigur - ihre Romanfi-
gur - ist; wenn er sich auf die Suche nach der
Autorin macht, und wenn handkehrum die-
se Autorin eines Tages von ihrem Helden Be-
such erwartet, fiir den sie seit Jahren die pas-
sende Todesart sucht - dann finden wir uns in

STRANGER THAN FICTION von Marc Forster

Als ihm die Stimme seinen baldigen Tod ankiindigt, bringt das Harold dermassen ausser Tritt,
dass er seine heilige Alltagsroutine unterbricht und eine Psychiaterin aufsucht.

einem Universum wieder, in dem alles mog-
lich scheint. Allerdings geht es Marc Forster
nicht einfach darum, das Netz der Illusion zu

zerreissen. Das Besondere an seinem wunder-
bar leicht wiegenden Film besteht gerade dar-
in, wie es Forster gelingt, eine neue, gewisser-
massen spielerische Art von Illusion aufzubau-
en, das Unwahrscheinliche so unwiderstehlich

und plausibel wie moglich zu erzihlen. Wie in

FINDING NEVERLAND, seinem Film iiber die

Entstehungsgeschichte von James M. Barries

Roman «Peter Pan», erzihlt Forster einmal

mehr von der wechselseitigen Beeinflussung

von “Wirklichkeit” und literarischer Fiktion -
nur ist diesmal alles viel verriickter.

Alles beginnt damit, dass unser Steuer-
beamter namens Harold Crick eines Morgens
beim Zihneputzen die Stimme hort. Sie klingt
in seinem Kopf, doch auch uns klingt die Stim-
me bereits vertraut: Als Erzihlstimme aus dem
Off, wie man sie aus jedem dritten Film kennt,
hat sie uns Harold zuvor als unsiglichen Lang-

weiler vorgestellt: Als einen farblosen Zahlen-
menschen, einen Einsiedler ohne Innenleben,
der aus nichts besteht denn aus tiglich repe-
tierten Handlungsmustern. Nun vernimmt
diese Karikatur eines pflichtbewussten Be-
amten also, wie «the Voice» in auktorial all-
wissender Manier jede seiner kleinsten Bewe-
gungen beschreibt, kommentiert und lenkt
- er merkt aber auch, dass sie sich, in geheimer
Wechselwirkung, ein Stiick weit steuern und
sogar zum Verstummen bringen lisst. Als ihm
die Stimme auch noch seinen baldigen Tod
ankiindigt, bringt das Harold dermassen aus-
ser Tritt, dass er seine heilige Alltagsroutine
unterbricht und eine Psychiaterin aufsucht
- die ihn prompt an einen Literaturwissen-
schaftler weitervermittelt.

Professor Hilbert wiederum scheint Ha-
rolds Geschichte nicht weiter zu erstaunen:
Mit dem gelassenen Selbstverstindnis des
Kenners macht sich Hilbert, per Ausschluss-
verfahren, auf die Suche nach Autorin und



Textsorte. Als Protagonist einer griechischen
Trag6die kommt Harold ebenso wenig in Fra-
ge wie als Held eines Mirchens. Da die Indi-
zien das Schlimmste befiirchten lassen, emp-
fiehlt Hilbert dem verwirrten Harold, die an-
gedrohte Tragodie in eine Komédie zu wenden,
um sein Leben zu retten. Da hilft nur eins:
eine «Love-Story zwischen zwei Leuten, die
sich hassen».

Spitestens an diesem Punkt des Gesche-
hens hat Forster jene humorvolle und spiele-
rische Leichtigkeit im Tonfall erreicht, die uns
offen macht fiir die verriicktesten Spekulatio-
nen und Gedankenspiele. Gelingt es Harold,
Kontakt zu seiner Schépferin, der manisch
depressiven Schriftstellerin Karen Eiffel auf-
zunehmen, um sie von ihren Mordpldnen ab-
zubringen? Gelingt es Eiffel handkehrum, ih-
ren Helden so phantasievoll und schliissig wie
moglich unter die Erde zu bringen, um damit
ihre langjihrige Schreibkrise zu {iberwinden?

Doch Harold ist mehr als eine Spielfigur
auf dem Schachbrett von Forsters Drehbuch-
autor Zach Helm: Es hat etwas Riithrendes, wie
der unbeholfene Kerl um die freidenkende Zu-
ckerbickerin Ana zu werben beginnt, die er
wegen unbezahlter Steuern bestrafen sollte.
Riihrend deshalb, weil sich der verunsicherte
Harold beim Flirt mit der lebenslustigen Ana
auf vollig fremdem Terrain bewegt - und wit-
zig, weil sich damit die erzahlerischen Chan-
cen auf eine «romantische Komddie» erhhen.
Denn darum geht es schliesslich, oder nicht?

So funktioniert der Plot zwanglos auf
verschiedenen Ebenen: Einerseits erzihlt
STRANGER THAN FICTION davon, wie ein
ausschliesslich von seiner Arbeit definierter
Langweiler sich gezwungen sieht, sein Ge-
schick in die eigene Hand zu nehmen, im
wortlichen Sinne selbstbestimmt, vom pas-
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siven “Objekt” zum “Subjekt” seines eige-
nen Lebens zu werden. Anders ausgedriickt:
Ein Spiesser lernt vor dem Tod endlich Gitar-
re spielen, findet sein Mddchen und geniesst
dasLeben. Zugleich handelt STRANGER THAN
FICTION, auf einer Metaebene, vom Schop-
fungsprozess, in dem fast alles denkbar ist:
Also kann eine personifizierte Erzihlstimme
ins Leben des Protagonisten treten (und um-
gekehrt), kénnen Figuren “umgebracht” und
das Ende der Geschichte umgeschrieben wer-
den. Es ist ein Film, mit anderen Worten, der
vom eigenen Handwerk erzahlt. Daist es dann
so konsequent wie amiisant, dass Hilbert Eif-
fels gnddige Schlussvariante als «sentimental»
abtut. (Wir schliessen uns dem Urteil an).
Schon in seinem letzten Film sTAy -
iiber einen Psychiater und seinen suizidge-
fahrdeten Patienten - spielte Marc Forster mit
Tauschungen der Wahrnehmung. Als Gedan-
kenspiel hatte sTAY jedoch etwas angestrengt
Forciertes, ja Selbstverliebtes, zumal die kon-
sequente Verritselung von Handlung und At-
mosphire sich zuletzt nicht richtig entschliis-
seln liess. STRANGER THAN FICTION, gewis-
sermassen ein komddiantisches Gegenstiick
zu STAY, wirkt dagegen glasklar: Da gibt es
keine ungeldsten Ritsel, keine nicht einge-
haltenen Versprechen, keine Wahrnehmungs-
schlaufen, die sich in sich selbst verknoten.
Das diirfte mit ein Grund sein, weshalb der
Film bei einem grésseren Publikum Chancen
hat. Und wihrend sich sTAY in einer traum-
haft irrealen Atmosphire gefiel, mit verriick-
ten (und oft brillant montierten) Zeit- und
Ortswechseln, wirkt der Stil von STRANGER
THAN FICTION vergleichsweise dezent, niich-
tern und immer streng funktional der Erzih-
lung untergeordnet. Eine Ausnahme vom rea-
listischen Look des Films macht nur etwa das
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weisse Dekor im Archiv von Harolds Firma,
das die sterile Kilte des Betriebs hervorkehrt
und den Gegensatz zu den warmen Farben im
gemiitlichen Coffeeshop von Ana betont.

Dass die Komddie so schon gelingt, liegt
vor allem an der Originalitit des Drehbuchs
und ihres Humors, obwohl der Schluss mit
seiner humanen Botschaft etwas brav wirkt.
Jedenfalls ist dem jungen Drehbuchautor
Zach Helm mit seinem Kino-Debiit ein Coup
gelungen. Schon sind auch treffende kleine
Inszenierungs-Details wie die nackten Fiisse
Dustin Hoffmans, der sich in seinem Biiro hius-
lich eingerichtet hat. Oder witzig, wie Emma
Thompson mit der fiillig grossen Queen Latifah
eine Schauspielerin zur Seite gestellt wird, die
schon rein dusserlich ein Gegenpol darstellt
zur schlacksigen, manisch unruhigen Ket-
tenraucherin Eiffel; vor allem aber unterlduft
diese Verlagsassistentin jede Schriftsteller-
romantik mit den trockenen Kommentaren
einer Pragmatikerin, die schon viel gesehen
hat und sich von hysterischen Schriftstel-
lern und ihren «existentiellen Schreibkrisen»
nicht so leicht beeindrucken lisst.

Kathrin Halter

Regie: Marc Forster; Buch: Zach Helm; Kamera: Roberto
Schaefer, Schnitt: Matt Chesse; Production Design: Kevin
Thompson; Kostiime: Frank Fleming; Musik: Britt Daniel,
Brian Reitzell. Darsteller (Rolle): Will Ferrell (Harold Crick),
Emma Thompson (Karen Eiffel), Dustin Hoffman (Professor
Jules Hilbert), Maggie Gyllenhaal (Ana Pascal), Queen Lati-
fah (Penny Escher), Tony Hale (Dave), Tom Hulce (Dr. Cayle),
Linda Hunt (Dr. Mittag-Leffler). Produktion: Three Strange
Angels; Produzentin; Lindsay Doran; Co-Produzenten: Jim
Miler, Aubrey Henderson; ausfiihrende Produzenten; joe Dra-
ke, Nathan Kahane, Eric Kopelhoff. USA 2006. Farbe, 112 Min.
CH-Verleih: Ascot-Elite Entertainment, Ziirich; D-Verleih:
Sony Pictures Releasing, Berlin
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Entschliisselte Magie

Zauberei im Film - eine Tautologie.
Denn Film ist selbst bereits ein Zaubertrick:
Wie die Fingerfertigkeit des Taschenspie-
lers dem Blick des Publikums entgeht, so be-
ruht auch die Illusion des bewegten Bildes ein-
zig auf der Trigheit des Auges, und wo der
Magier aus einer Kiste mit doppeltem Boden
einen Hasen zieht, lisst der Film ganze Men-
schen aus jenem unsichtbaren Zwischenraum
zwischen den Bildern auftauchen und wie-
der darin verschwinden. Wie die Zauberei ist
auch das frithe Kino im Varieté beheimatet. So
hat etwa der Bithnenmagier und Kinopionier
George Mélies das neue Medium prompt als
Zauberkunststiick verwendet. In seinen Kurz-
filmen zu Beginn des zwanzigsten Jahrhun-
derts werden Spielkarten lebendig und Men-
schen verdoppeln sich. Damit vollendet Mé-
lies die kithnsten Trdume der Bithnenzauberei
und setzt an die Stelle von dessen begrenztem
Repertoire die unendlichen Méglichkeiten des
Filmtricks.

THE PRESTIGE von Christopher Nolan

Einen Film iiber Zauberei zu machen, heisst somit immer auch, das eigene Medium zu bedenken.
Christopher Nolan ist sich dessen offenbar nur allzu bewusst.

Einen Film iiber Zauberei zu machen,
heisst somit immer auch, das eigene Medium
zu bedenken. Christopher Nolan ist sich des-
sen offenbar nur allzu bewusst, und so be-
schwort sein Thriller um zwei konkurrierende
Magier nicht nur den Reiz der Bithnenzauberei,
sondern betreibt zugleich - um einiges ver-
steckter - eine Mythologisierung des Kinos.

Der Schauplatz ist London um die Jahr-
hundertwende. Das Zeitalter der Maschinen,
zu denen nicht zuletzt die Kinomaschine
zihlt, ist eben erst und von der Mehrheit der
Bevélkerung noch unbemerkt angebrochen.
Umso mehr bewundert man auf den Biithnen
der Varietés noch die letzten Artefakte einer
magischen, vortechnologischen Zeit: die als
urzeitliche Ungeheuer inszenierten Kérper
in den Freakshows, die Entfesselungskiinst-
ler und Magier als spate Nachfahren der mit-
telalterlichen Alchimisten. Doch wihrend
das Publikum Zauberei sieht, dreht sich hin-
ter den Kulissen alles um profane Technik: Ma-

gier buhlen um Ingenieure, die ihnen Appara-
turen fiir ihre Illusionen bauen, trainieren un-
ablissig ihre Tricks und schleichen sich mit
falschen Birten verkleidet in die Shows der
Kollegen, um deren Technik auszuspionieren.

Fiir die beiden Magier Robert Angier und
Alfred Borden indes ist der Konkurrenzkampf
lingst zum lebensgefihrlichen Duell gewor-
den. Sie versuchen, sich gegenseitig zu ruinie-
ren, indem sie sich die Tricks klauen, oder ma-
chen in der Verkleidung des Zuschauers die
Auftritte des anderen zunichte.

Die beiden Kontrahenten stehen fiir zwei
Typen. Borden ist nur an der Perfektionie-
rung seiner Tricks interessiert, nicht an deren
Inszenierung; der wesentlich weniger talen-
tierte Angier hingegen ist ein Showman, dem
der Biihneneffekt alles ist. Wie Doppelginger
umkreisen sich die beiden unablissig, ver-
stricken sich gegenseitig in Tduschungen, auf
dass einer der beiden stirbt - aber auch dann
ist noch lingst nicht genug.



Christopher Nolan hat in seinen bei-
den ersten Filmen THE FOLLOWING und ME-
MENTO virtuos mit den Erzihltechniken des

Kinos gespielt, etwa indem er seine Storys an-
statt linear in einer Kreisbewegung oder riick-
wirts abwickeln liess. THE PRESTIGE nun ist
nach einem ungleich komplexeren Prinzip
der Spiegelung gebaut: Uber die wechseln-
den Erzihlerstimmen der beiden Protagonis-
ten aus dem Off und Tagebuchnotizen, die der
eine vom andern liest, springt der Film durch
die Zeit und lisst Ende und Anfang ineinan-
der kippen. Dabei entsteht gleichsam ein fil-
misches Palimpsest, indem Topoi und ganze
Szenen wiederholt, verindert und fortlaufend
umgeschrieben werden. Doch paradoxerweise
ist diese undurchschaubare Konstruktion sehr
viel weniger auffillig und anstrengend als in
den genannten Frithwerken. Wihrend dort
das Augenmerk weg von der Handlung, ganz
auf die experimentelle Struktur gerichtet war,
wird hier derart souverin im Zickzack erzihlt,
dass man dabei oft gar nicht bemerkt, welche
Haken die Geschichte schligt.

Es ist bekannt, dass Christopher Nolan
seinen Film dem Thema entsprechend wie ei-
nen Zaubertrick aufbauen wollte - das Resul-
tat aber ist weitaus erstaunlicher. Denn anstatt
einen Trick vorzufiihren, nimmt der Regisseur
ihn vielmehr auseinander und macht gleich
mehrere Male das, was als grosstes Verbre-
chen im Metier der Zauberei gilt: er entschliis-
selt die Magie.

Es ist ausgerechnet jener Trick, mit dem
zu Beginn und Ende des Films ein kleines Mid-
chen bezaubert werden soll, in dem sich die
Abgriinde der ganzen Geschichte zeigen, jain
dem eigentlich alle Uberraschungen des Films
bereits offen zu Tage vorliegen: Uber einen
Vogelkifig wird ein Tuch gebreitet, auf das

A

der Zauberer mit voller Wucht schligt - ver-
schwunden sind Kifig und darin befindliches
Tier. Doch der Trick - so wird dem Zuschauer
gezeigt - ist ebenso simpel wie grausam. Der
Vogel stirbt dabei, und was der Zauberer aus
seinem Mantel zieht, ist nur dessen Double.
Zauberei bedeutet immer auch, sich die
Hinde schmutzig zu machen - aber Robert
Angier mag sich mit der Kehrseite des scho-
nen Scheins nicht abgeben. Er versucht viel-
mehr, mit sauberer Wissenschaft Magie zu be-
treiben: Die historisch authentische Figur des
ritselhaften Erfinders Nikola Tesla soll ihm
eine Wundermaschine bauen. Ausgerechnet
David Bowie, jener Ausserirdische aus Nicolas
Roegs THE MAN WHO FELL TO EARTH, spielt
den distinguierten Wissenschaftler. Zurtick-
haltend tut er es, ohne Manierismen, und sei-
ne augenfillige Androgynitit ist fiir einmal
gemildert durch einen Schnurrbart - doch
entfaltet David Bowie als Nikola Tesla unter
allen Figuren die unheimlichste Prdsenz. Man
kann sich des Gefiihls nicht erwehren, dass
sich der ganze Film eigentlich um diese Rand-
figur dreht und um die schreckliche Erfindung
in seinem Laboratorium. Denn die scheinbar
so wissenschaftlich saubere Maschine, die
Tesla baut, ist in Wahrheit eng verwandt mit
jenem todlichen Vogelkifig, und was sie pro-
duziert ist kein Trick, sondern schrecklich re-
ale Zauberei. Sie ist aber auch ein Prototyp je-
ner anderen grossen Apparatur des zwanzigs-
ten Jahrhunderts: Unter grossen Blitzen bringt
die Maschine Gegenstinde zum Verschwinden,
um sie woanders wieder auftauchen zu lassen
- die teuflische Lichtmaschine des Nikola Tes-
la ist in Wahrheit nichts anderes als ein Kine-
matograph.
In einem der ersten erhaltenen Filme des
Kinomagiers George Mélies, in UN HOMME
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DE TETES von 1898, vervielfacht Méliés seinen
Kopf und muss am Ende seine Doppelginger
erschlagen. Und nicht anders geht es dem I1-
lusionisten Robert Angier mit seiner Maschi-
ne. Mit THE PRESTIGE hat Christopher Nolan
den Méliesschen Zaubertrick noch einmal neu
inszeniert, der zugleich Ende der alten Biih-
nenmagie und Beginn des neuen Filmwunders
darstellt. Als Hommage und Moritat auf Zau-
berei und das Kino.

«Are you watching closely» - so lauten
die ersten Worte des Films. Nur wer genau
hinsieht, kann sich von einem Taschenspie-
lertrick faszinieren lassen. Und doch weiss
das Publikum, dass es sich hat tibert6lpeln las-
sen, dass es nicht genau genug geschaut hat.
Gleiches gilt fiirs Kino. Kénnte man tatsich-
lich genau genug sehen, wiirde die Tduschung
des Films offenbar, wiirde sichtbar, woraus
seine illusioniren Figuren in Wahrheit beste-
hen. Was als lebendiger Mensch auf der Lein-
wand tanzt, ist auf dem Filmstreifen eine Rei-
he von lauter Doppelgingern in Totenstarre.
Die Illusion des Lebens ist aus totem Material
gemacht. Gliick fiir uns, die wir nicht genau
genug sehen. Und so schliesst auch der Film
mit folgenden Sitzen: «Now you're looking
for the secret ... but you won’t find it because
you're not really looking. You don’t really want
to know the secret ... You want to be fooled.»

Johannes Binotto

R: Christopher Nolan; B: Jonathan Nolan, Ch. Nolan, nach
einem Buch von Christopher Priest; K: Waly Pfister; S: Lee
Smith; A: Nathan Crowley; M: David Julyan. D (R): Hugh
Jackman (Robert Angier), Christian Bale (Alfred Borden),
Michael Caine (Cutter), Scarlett Johansson (Olivia), Rebecca
Hall (Sarah), Andy Serkis (Alley), David Bowie (Tesla), Roger
Rees (Owens). P: Newmarket Films, Syncopy Production. USA,
Grossbritannien 2006. 130 Min. V: Warner Bros.
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O-Ton statt O-Bild

DER KICK von Andres Veiel

Unter dem Titel «Bronx in der Ucker-
mark» rekapitulierte die Berliner «Junge Welt»
vom 12. Juli 2003 einen Mordfall, der ein Jahr
zuvor stattgefunden, aber erst ein halbes Jahr
spiter in Deutschland Schlagzeilen gemacht
hatte: «Der Fall hat alles, was Journalisten brau-
chen. Man kann nachdenkliche Reportagen genau-
so gut verfertigen wie grelle Bild-Titelseiten. Vor
einem Jahr - am 12. Juli 2002 - ist in dem branden-
burgischen Dorf Potzlow ein grauenhaftes Verbre-
chen passiert. Begangen von drei Jugendlichen. In
einer Gegend, die von der Politik abgeschrieben ist.
Mindestens die Hilfte der Bewohner ist arbeitslos.
Sie brachten einen Jungen um, mit dem sie regel-
missig zusammen gewesen waren. Nachdem sie
ihn zuvor stundenlang gequdlt und gedemiitigt
hatten - in Horweite von Nachbarn, die sich nicht
einmischten -, totete einer der Tdter ihn nach eige-
nen Angaben durch einen sogenannten Bordstein-
kick. Die Methode hatten sich die jungen Minner
zuvor viele Male gemeinsam in dem Film “Ameri-
can History X“ angeschaut. [...] In den ersten poli-

Aber gerade weil sich Andres Veiel stets im Klaren ist iiber die Wirkung und
die suggestive Kraft der Bilder, hat er nach Reduktionen und Deklarationsmoglichkeiten gesucht.

zeilichen Vernehmungen gestanden die drei Ange-
klagten, die Briider Marco (24) und Marcel S. (18)
und Sebastian F. (18), alles, inklusive der Details
dessen, was sie Marinus [Schoberl] angetan hat-
ten.»

Der «Fall Potzlow» wirbelte Staub auf in
Deutschland. Jugendliche Neonazi in Branden-
burg, ein Dorf, das wegschaut und vertuscht,
und schliesslich ein langwieriger Prozess ge-
gen die jugendlichen Titer. Die 6ffentlichen
Meinungen waren schnell gemacht und kaum
mehr zu dndern.

Der Berliner Dokumentarfilmer Andres
Veiel wollte sich nicht mit den gemachten
Meinungen und den dazu passenden Bildern
begniigen. Seit Beginn der neunziger Jahre hat
er sich mit intelligenten und eigenwillig ana-
lytischen Dokumentarfilmen - etwa BLACK
BOX BRD von 2002 - einen Namen geschaffen.
Mit DIE SPIELWUTIGEN, der Langzeitstudie
iiber vier Berliner Schauspieleleven, gelang
ihm 2004 sogar ein Dokumentarfilm-Kino-

hit in Deutschland. Veiel ist kein Dogmatiker,
jeder seiner Filme lotet formal und inhalt-
lich Grenzgebiete aus, jeder ist ein kalkulier-
tes und deklariertes Experiment. Den SPIEL-
wUTIGEN warfen Dokumentarfilmpuristen
der alten Garde, zum Beispiel an der Duisbur-
ger Filmwoche, vor, es handle sich um ein pu-
blikumsfreundliches Spielfilmprodukt - als
ob Veiel mit seiner dramaturgisch geschick-
ten Montage und dem bewusst eingesetzten
Spannungsbogen im Werdegang seiner vier
Studienobjekte etwas anderes gemacht hit-
te, als es jeder gute Dokumentarfilmer macht,
ndmlich auswihlen und montieren.

Aber gerade weil sich Veiel stets im Kla-
ren ist iber die Wirkung und die suggestive
Kraft der Bilder, hat er nach Reduktionen und
Deklarationsmoglichkeiten gesucht. Und fiir
den «Fall Potzlow» hat er diese Reduktion radi-
kalisiert, zunichst mit den Mitteln des Thea-
ters, und dann, in einem zweiten Schritt, mit
einem Transfer ins Medium Film.



In siebenmonatiger Recherche haben
Veiel und seine Ko-Autorin Gesine Schmidt Be-
troffene, Beteiligte, T4ter, Angehorige und
weitere Dorfbewohner von Potzlow interviewt,
ohne Kamera. Uber tausendfiinfhundert Sei-
ten Aktenmaterial und Gesprichsprotokolle
sind dabei zusammengekommen, und daraus
haben die beiden einen radikal reduzierten
Theaterabend erstellt. Eine Schauspielerin
und ein Schauspieler - Susanne-Marie Wrage
und Markus Lerch - spielten schliesslich in ein-
zelnen Monologen die zwanzig Protagonisten,
und dies sozusagen geschlechtsiibergreifend,
so dass der glatzképfige junge Neonazi Mar-
co aus dem Kérper und dem Gesicht einer hiib-
schen jungen Frau heraus sprach - mit iiber-
aus erschreckender Intensitét.

Diese Methode der stellvertretenden Dar-
stellung ist ja eigentlich die urspriinglichste
und puristischste Theatermethode iiberhaupt,
wenn nicht gar die Essenz des Theatralischen.
Dass es nun plétzlich so radikal verfremdend
wirkte, hat wohl mehr mit Veiels dokumen-
tarischem Hintergrund zu tun, mit seinem
Einsatz einer filmischen Dramaturgie auf der
Bithne. Mit Licht- und Raumgestaltung “mon-
tierte” er die Szenenabfolge minimalistisch,
setzte fast vollstindig auf die Prisenz der bei-
den Schauspieler und auf die evokative Kraft
des Textes.

Erst mit der Uberfithrung der Insze-
nierung in einen Film werden die trotz allem
vorhandenen Unterschiede und die metho-
dischen Ansitze plétzlich erfahrbar. DER
KICK ist in seiner filmischen Variante ein ab-

solut eigenstidndiges Werk, auch wenn, bis hin
zu den beiden Darstellern, alle Elemente der
Urauffithrung (und eigentlich nur diese) dar-
in enthalten sind.

Die Radikalitit besteht im immanenten
Methodenvergleich, im Kunstgriff der Trans-
position, die plotzlich die Grenzen und Még-
lichkeiten jeder Darstellungsform nicht nur
sichtbar, sondern auch fruchtbar macht. Der
Film und das Theaterstiick leben davon, dass
sie immer klar deklarieren, was sie nicht sind
und nicht kénnen - mit dem paradoxen Effekt,
dass man das als Zuschauer immer wieder
vergisst, weil einen der Text, die Sprache, die
Kunst der Darsteller zur Kapitulation zwingen.
Der Mord und seine Umstinde sind so unge-
heuerlich wie banal, und der Schock, den man
im Kinosaal mehrfach erlebt, ist immer eine
Abwandlung jenes Momentes, in dem man im
Gesicht von Susanne-Marie Wrage den glatz-
kopfigen Neonazi erkennt und feststellt, dass
man den im Kopf hat, nicht vor Augen.

Das Theater und der Dokumentarfilm
sind allenthalben im Umbruch. Auf vielen
Bithnen werden erfolgreiche radikale Filme
wie Thomas Vinterbergs erster Dogma-Film
FESTEN nachinszeniert, und im Dokumentar-
film setzt sich immer mehr der Einsatz klas-
sischer Theatermittel durch - immer dort, wo
die Suggestivkraft der Bilder den Inhalten im
Weg steht. Andres Veiel hat mit der Filmver-
sion von «Der Kick» den grossen Preis des
letzten Dokumentarfilmfestivals von Nyon
gewonnen und dies nicht etwa, weil der Film
als Dokumentation einer Theaterinszenierung
missverstanden worden wire, sondern weil er
als Dokumentarfilm zum «Fall Potzlow» mehr
leistet, als es ein “klassischer” Dokumentar-
film mit O-Ton und “O-Bild” je hitte leisten
konnen.

Erfunden hat Veiel die Methode nicht,
auch andere radikale Filmer haben schon da-
mit gearbeitet. Zum Beispiel Romuald Karma-
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kar, der im Jahr 2000 mit seinem HIMMLER-
PROJEKT Aufsehen erregte. Er liess den Schau-
spieler Manfred Zapatka vor der Kamera eine
geheime Rede von Heinrich Himmler vortra-
gen, die jener am 4. Oktober 1943 vor fithren-
den SS-Generilen im Schloss Posen gehalten
hatte. Und im letzten Oktober gewann der
gleiche Karmakar einen Hauptpreis der Duis-
burger Dokumentarfilmwoche fiir seine HAM-
BURGER LEKTIONEN, wo wiederum Manfred
Zapatka vor der Kamera die Ubersetzung zwei-
er Predigten des islamistischen Hasspredigers
Mohammed Fazazi spricht, die jener im Januar
2000 in der Al-Quds-Moschee in Hamburg zur
Unterweisung der Gliubigen gehalten hatte.

Der grosse Unterschied zwischen den
Filmen Karmakars und Veiels besteht aller-
dings in ihrer Wirkung auf das Publikum.
Wihrend es Karmakar vor allem gelingt, die
inhaltliche Ungeheuerlichkeit der vorgetra-
genen Reden so neutral wie méglich zur Verfii-
gung zu stellen, stiirzt Veiel sein Publikum in
einen Abgrund zwischen Erkenntnis und Ent-
setzen. DER KICK erzeugt gleichzeitig emotio-
nale Erschiitterung und die rationale Gegen-
bewegung, ein Bediirfnis, das Geschehen zu
verstehen und die eindeutig als “gemacht” er-
kannten Bilder zum Verstindnisgewinn zu
nutzen. Das ist eine maximale Leistung, im
Kino wie im Theater.

Michael Sennhauser

R: Andres Veiel; B: A. Veiel, Gesine Schmidt nach ihrem gleich-
namigen Theaterstiick; K: Jorg Jeshel, Henning Briimmer; S:
Katja Dringenberg; T: Titus Maderlechner. D: Susanne-Ma-
rie Wrage, Markus Lerch: P: nachtaktiv-Film, Journal Film
Volkenborn, ZDFtheaterkanal. Deutschland 2006. 35 mm
(Blow up), Beta; 1:1.85; 82 Min. CH-V: Robert Richter Distribu-
tion, Bern; D-V: Piffl Medien, Berlin
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dch bin immer weniger geneigt, die Form zu iiberladen,
um die Sache fir den Zuschauer unterhaltsamer

und verdaulicher zu machen»

Gesprdch mit Andres Veiel

rLmeuLLerin Andres Veiel, ist diese filmi-
sche Umsetzung Threr Theaterinszenierung
nun einfach eine weitere Reduktion oder
etwas ganz anderes? Sie lassen Schauspieler
Monologe sprechen, die Sie zuvor in
Interviews aufgezeichnet haben, und zeich-
nen die dann wieder auf, diesmal vor laufen-
der Kamera.

ANDREs VEIEL Es ist eine mehrfache
Reduktion. Zunichst reduziere ich Menschen,
die in einem moglicherweise ganz anderen
Duktus etwas von sich gegeben haben, eben
die Titer dieses Verbrechens, die Eltern,
Anverwandte, Freunde, zu Figuren. Ich habe
den Schauspielern nichts vorgegeben. Ich
nehme sie korperlich sehr zuriick, man
konnte beinahe sagen, sie werden in einer be-
stimmten Position, in einer bestimmten Pose
stilisiert, damit sie wiedererkennbar sind.
Auch sprachlich haben wir das zuriickgenom-
men, weil ich auf keinen Fall ein Volksstiick
machen wollte, also nicht einfach nachbauen
wollte, «wie das in Potzlow wirklich war».
Wir haben darum auch sehr viel vom Dialekt
zuriickgenommen, weil ich vom umgekehr-
ten Weg - der Reduktion des Geschehenen
zum Skelett - {iberzeugt bin. Ich habe mir ein
Bilderverbot erteilt, weil ich den Zuschauer
quasi auf Bilderdiit setzen wollte, sodass
er gezwungen ist, Bilder im Kopf zu entwi-
ckeln, dass er gezwungen ist, an dieses Skelett,
um bei diesem Bild zu bleiben, in seiner
Phantasie, in seiner Vorstellung, dann wieder
Fleisch und Muskeln anzusetzen.

FiLmeuLLetin «Der Kick» war ja zuerst
ein Theaterstiick. In Basel hatten wir in der
vorletzten Saison die Theaterinszenierung
«Die Schopfer der Einkaufswelten», die ein
dhnliches Prinzip umsetzte. Schauspieler
spielten auf der Bithne Dialoge aus einem
Dokumentarfilm von Harun Farocki mit an-
deren Gesten, in einer anderen Umgebung
nach. Bei Ihnen ist der Film aus Ihrer eige-
nen Theaterinszenierung heraus entstanden,
die ihrerseits schon dieses Reduktions- und
Verfremdungsprinzip nach Ihren urspriing-
lichen Interviews nutzte. Was hat Sie bewo-
gen, aus Ihrer Inszenierung noch einen Film
zumachen? Und was waren die zusitzlichen
Herausforderungen?

Anpres veiee Mich hat es im Proben-
prozess immer wieder gereizt, sehr nahe ran
zu gehen. Warum? Weil ich gemerkt habe,
dass beide Schauspieler - Susanne-Marie
Wrage vielleicht noch einen Tick mehr als
Markus Lerch - sehr filmisch agieren, das
heisst, mit ganz minimalen Verdnderungen
sehr viel erzdhlen. Die Wechsel zwischen
den einzelnen Rollen passieren durch ein
Heben einer Schulter oder durch minimes

Wegbewegen des Kopfes, dariiberhinaus gibt
es diesen Minimalismus in den Reaktionen
im Gesicht, das Zucken der Oberlippe oder
eine Nervositit, die sich nur in den Augen
ausdriickt, durch das Zucken eines Auges.
Das hat mich von Anfang an gereizt, so dass
ichimmer wieder dachte, eigentlich ist es
schade, dass solche Feinheiten des schauspie-
lerischen Ausdrucks im Riesenraum, grosser
als jedes Theater, fiir den Zuschauer verloren-
gehen. Gewisse Dinge konnen wir im Theater
einfach nicht sehen. Dafiir bekommen wir ein
Raumerlebnis, und der Raum fiir sich ist eine
Inszenierung - sozusagen eine Riesentotale.
Der Zuschauer kann mal links ins Gebilk gu-
cken und den Text einfach auf sich wirken
lassen. Im Kino ist es genau umgekehrt. Als
Regisseur erzwinge ich einen bestimmten
Blick, dem man kaum ausweichen kann.
Dadurch hat es eine noch stirkere Wirkung,
manche Leute sagen gar, die Wirkung sei zu
stark, weil man sich einfach nicht entziehen
kann. Mich hat es interessiert, die gleiche
Geschichte komplett anders zu erzdhlen, mit
komplett anderen Mitteln. Beim Film kommt
ein Sounddesign dazu und eine Lichtsprache,
die differenzierter ist als im Theater. Wir ha-
ben sehr viel mehr ausgeleuchtet und tiber-
legt, wie wir ein Gesicht ins richtige Licht set-
zen. Wir haben fiir jeden Schauspieler und fiir
jede Situation eine eigene Raumatmosphire
geschaffen. Auch akustisch unterscheiden
sich diese Rdume, wenn man genau hinhért,
sehr deutlich voneinander. All das waren
sozusagen die Zusatzarbeiten fiir den Film.

riLmeuLLetin Das Theater hat dem Kino
die ummittelbare physische Prisenz vor-
aus, und die Echtzeit. Film ist stets aufge-
zeichnet, er zwingt die Zuschauer auch, eine
Kadrierung zu akzeptieren. Nun hat gerade
der Dokumentarfilm dank der Kraft des Bildes
die Moglichkeit, das Gefiihl von Echtheit oder
gar «Wahrheit» zu vermitteln. Und genau auf
diese Méglichkeiten haben Sie mit diesem
Experiment paradoxerweise zunichst einmal
verzichtet.

Anpres VEleL Das war fiir mich die
Herausforderung. Ich habe in den Proben
etwas sehr Spannendes erkannt: das
Wechselverhiltnis von Dokument und
Fiktion. Wenn man nicht von der Chimére
des “wahren” Dokumentes und der “falschen”
Fiktion ausgeht, dann werden wir tiber
diese maximale Verfremdung oder maxi-
male Abstraktion durch die Hintertiire wie-
der sehr viel authentischer, unmittelbarer,
wahrhaftiger. Wenn wir es uns einfach ge-
macht hitten: jetzt holen wir uns die Titer,
jetzt holen wir uns die Eltern der Titer, was
wiire da passiert? Allein die Kamera wirkt

oft extrem einschiichternd. Wir haben den
Titer im Gefingnis beobachtet, und wir wis-
sen aus den Gerichtsreportagen: Sobald er
in der Offentlichkeit steht, spricht er kaum
noch; wenn tiberhaupt, dann in Halbsitzen,
Viertelsitzen. Man starrt auf seine Glatze, auf
der eine SS-Rune eintitowiert ist, und denkt,
mit diesem Monster mochte ich nichts zu
tun haben. Ist das jetzt wahrhaftig? Fiir den
Zuschauer bestimmt. Aber dringen wir da-
mit tiefer in seine Geschichte ein, in seine
Biographie? Hilft das sogenannte unmittel-
bare Dokument tatsichlich dabei etwas zu
begreifen? Oder verstehen wir dank einer
“Ubersetzung” nicht eher: eine Schauspielerin
- die eben keine Glatze hat, von der wir gar
nicht behaupten, sie sei Marco Schénfeld -
spricht den Text, so dass der Zuschauer sich
iiberhaupt erst auf diesen Text einlassen und
zuhoren kann.
Ein zweiter Punkt ist noch interessanter.
Wir haben gemerkt, dass die Schauspieler
allein durch die Texte von sich aus glaubwiir-
dig in eine bestimmte Ausdrucksform kom-
men, die der tatsichlichen Person sehr nahe
kommt. Ich habe immer gesagt, ich will nicht
imitieren. Ich habe nie gesagt, jetzt guckt
euch das Video an, guckt euch das Foto an,
hért euch die Tonbandaufnahmen an, und
jetzt macht ihr das mal so, wie es die wirk-
lichen Personen gemacht haben. Durch
den Sprachkorper an sich entsteht bei den
Schauspielern eine Kérperlichkeit, die mich
manchmal vollkommen umgehauen hat.
Auch Leute aus dem Dorf, die das gesehen
haben, haben so reagiert: Das ist ja unglaub-
lich, woher wissen die das? Es ist die Sprache.
Die Sprache formt Kérper.

FiLmeuLLenin: Mir erscheint Thr Film mit
seiner Wuchtigkeit und seiner Kraft sympto-
matisch fiir eine Entwicklung, die wir im
Dokumentarfilmbereich beobachten. Alle
suchen nach Strategien, um den angeb-
lichen Wahrheitsgehalt, das Suggestive im
Dokumentarfilm, zu unter- oder zu iiber-
laufen. Die Hauptstrategie der letzten Jahre
war die Fiktionalisierung, das Einbringen
klar erkennbarer Spielfilmelemente in den
Dokumentarfilm. Mit DIE SPIELWUTIGEN
haben Sie ja auch so etwas gemacht. Das ist
von Montage und Erzihlgestus her eigent-
lich ein Spielfilm, eine Langzeitstudie. Jetzt
machen Sie das Gegenteil. Aber im Kern
steckt die gleiche Strategie: Man versucht,
den Gestus der Wahrheitsverkiindung des
klassischen Dokumentarfilms zu unterlaufen.

anores veieL Es ist das Misstrauen gegen-
iiber dieser Bilderflut, die tagtiglich auf
uns einstiirmt und mit ihrer scheinbaren
Objektivitit behauptet, die Welt zu vermit-



teln, wie sie tatsidchlich ist. Wir wissen alle,
dass das eine riesengrosse Chimire ist. Auf
Grund dieses Misstrauens habe ich mich ent-
schieden, andere Wege zu gehen. Erst mal
verlangsame ich, halte die Zeit an. Schon im
Rechercheprozess. Es gibt zwei Aktenordner
mit Pressematerial. Frither hitte jeder gesagt,
dasreicht lingstens, um daraus einen Film
oder ein Stiick zu entwickeln. Aber da fingt
fiir mich die Arbeit erst an, aus einer Skepsis
heraus, aus der Erfahrung, dass eben all das
nur einen Anfang darstellt. Wir haben da-
her sieben Monate lang recherchiert, haben
mit Menschen gesprochen, mit denen vor-
her noch keine Journalisten gesprochen
haben. Die Biographien der Titer sind vor
Gericht von den Gutachtern aus psychopatho-
logischer Sicht analysiert worden, aber nie-
mand hat sie beschrieben, niemand hat die
Biographie erst mal aus den Menschen selbst
heraus entstehen lassen. Dem vorhande-

nen Aktenmaterial etwas entgegen zu setzen
fand ich zwingend. Gerade in diesem Fall ist
es exemplarisch: Nach der Tat und dann auch
wieder wihrend der Gerichtsverhandlung
war die Berichterstattung in den Medien infla-
tiondr. Dann ist es durch. Es interessiert nie-
manden mehr, es guckt niemand mehr hin.
Nun ist der Dokumentarfilmer aufgefordert
zu sagen, gut, jetzt kommen wir.

FiLmeuLLeTin Viele Dokumentarfilmer
nutzen als neue Strategie offensiv die unter-
haltenden Elemente des Spielfilms, der
Unterhaltung am Fernsehen, also Elemente,
die klarmachen: Hier wird gespielt, mit
Musik, mit Grafik, mit Geschichten und
Anekdoten. Man kommt den Zuschauern ent-
gegen und setzt zugleich darauf, dass das
Publikum nun ja gar nicht mehr anders kann,
als diese Mittel in Frage zu stellen. Wie beim
American Wrestling, das sich als Showsport
gebirdet, mit dem impliziten Verstindnis bei
allen Beteiligten, dass es sich dabei um reine
Inszenierung handelt.

anores VeieL Ich denke, das hatim
Moment seinen Hohepunkt erreicht und wird
mittelfristig in eine andere Richtung gehen.
Denn das Re-enactment, auch in historischen
Filmen, ist inflationir geworden. Ich bin kein
Dokumentarfilmpurist, und ich will nichts
reglementiert haben. Aber was in den letz-
ten Jahren ein bisschen verlorengegangen ist -
das sage ich auch zu mir selbst - ist die Demut
vor dem Einfachen. Man hat das Gefiihl, wenn
ich hier nicht noch eine Meta-Ebene ein-
fithre und da noch einen Inszenierungsteil,
dann bin ich zuwenig originell. Fiir mich ist
DER KICK irgendwie ein erster Schritt, den
Zuschauer sehr bewusst auf Bilderdidt zu set-
zen - ich hitte ja noch Bilder von Potzlow

im Hintergrund einfiigen kénnen oder auf
der Bithne am Ende mit Dias die wirklichen
Titer neben den Schauspielern zeigen kénnen.
Mich hat aber die Einfachheit interessiert.

Es braucht die sehr strenge Form. Ich bin
immer weniger geneigt, die Form zu {iber-
laden, um die Sache fiir den Zuschauer unter-
haltsamer und verdaulicher zu machen.

rimeuLLenin: Auf den ersten Blick sieht
der Film wie ein Mitschnitt der Auffithrung
aus. Aber das liegt am gekonnten Transfer, die
filmischen Mittel kommen sehr diskret zum
Einsatz. Was im Film tatséchlich sehr schnell
auffillt, ist die Lichtregie. Die Schauspieler
werden mal von oben, mal von der Seite oder
gar von hinten beleuchtet. Das sind Mittel
des Theaters. Etliche davon sind aber auch in
Threm filmischen Dispositiv. Das bedingt eine
minuti6se Planung der Dreharbeiten. Wie
viele Durchginge brauchten Sie? Oder haben
Sie gar, wie im Spielfilm iiblich, Szene fiir
Szene gedreht, vielleicht nicht einmal in der
Chronologie der Auffiihrung?

Anpres veieL Zunichst haben wir zwei
Auffiithrungen als Basis genommen. Aber ich
habe schnell gemerkt, dass es so nicht geht,
dass wir die einzelnen Szenen nicht nur ge-
zielt anders ausleuchten, sondern auch ganz
anders spielen miissen. In insgesamt vier
Nichten haben wir das ganze Stiick auseinan-
dergenommen und fiir die Kamera noch ein-
mal neu entwickelt. Die Absichtslosigkeit
eines Theaterschauspielers wird ab zwei Uhr
Nachts stirker. Er will den Zuschauer in der
fiinfunddreissigsten Reihe nicht mehr er-
reichen. Ich habe von Anfang an darauf ge-
achtet, dass wir minimieren, noch leiser wer-
den, weil die Kamera ja nicht in der hinters-
ten Reihe sitzt. Und da, wo es anfinglich
nicht gelungen ist, habe ich dann um drei Uhr
nachts spielen lassen, habe die Schauspieler
an einen Punkt der absoluten Erschépfung
gebracht, wo sie nicht mehr die Kraft hat-
ten, bewusst zu “senden”, und damit in jene
Beildufigkeit kamen, die fiir den Film zwin-
gend ist.

Ein anderes Element war, dass wir im
Film stirker mit Hintergriinden und mit der
Tiefe des Raumes arbeiten. Im Theater haben
wir sehr viel mehr isolierte Riume gezeigt,
wir haben einen Raum hell gemacht und dann
den anderen. Ich wollte im Theater méglichst
wenig Ablenkung. Da sollte nur der Raum
sichtbar sein, in dem die Person gerade agiert.
Im Film, wo ich in einer Nahaufnahme den
Raum eigentlich ausschliesse, interessier-
te mich aber das, was sonst noch da ist, wie
dieser Raum auch noch atmet. Ich wollte we-
nigstens die Chance haben, dass das nicht vor
einer schwarzen Wand passiert, sondern dass
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der Raum als assoziativer Spiegel mitfunktio-
niert. Wir haben daher beim Ausleuchten
die Tiefe stirker betont.

riLmeuLLeTin Nun gibt es einen nach-
gerade absurden, ziemlich verstérenden
Moment gegen Ende des Films. Die Kabine,
in der jeweils im Bithnenhintergrund die
Gerichtsakten verlesen werden, wo iiberhaupt
das Gerichtsgeschehen angesiedelt ist, fihrt
plétzlich nach vorne, auf die Kamera zu. Dann
folgt ein Schnitt, und man sieht den gleichen
Raum von der Seite. Diese Kabine, die sich in
Bewegung setzt, das ist ja nun eigentlich ein
Biihnenelement.

anores veiee Wir haben uns lange tiber-
legt, ob wir das in den Film iitbernehmen
oder weglassen sollten. Diese bedrohliche
Bewegung der Kabine, die im Theater auf
den Zuschauer zufihrt, kann die Kamera im
Prinzip ja jederzeit selber leisten. Die ein-
zige Rechtfertigung, das im Film auch drin zu
lassen, war, dass wir sehr nahe an das Gesicht
von Marco Schénfeld, also von Susanne-
Marie Wrage, herangehen, und da kommt im
Hintergrund etwas auf sie zugefahren. Da
kommt die letzte Verhérszene, die eigent-
liche Schilderung der Hinrichtung. Vorher
gab es einen Sprung auf den Schidel, da-
nach lebte das Opfer noch, und dann sagt
Marco eben sehr lakonisch: «Wir kénnen
keinen Arzt mehr rufen», und dasist das
Ende des Tatkomplexes. Danach kommt die
Inhaftierung und damit Bewegungslosigkeit.
Darum haben wir das {ibernommen, aber
eben nur in der Grossaufnahme. Die Aus-
weglosigkeit dieser Nacht, dass eine
Liebesgeschichte zu Ende ist, dass er mogli-
cherweise Sicherheitsverwahrung bekommt
und nie mehr rauskommt, das alles kann in
dieser Grossaufnahme mit erzihlt werden,
wenn der Wagen nach vorne kommt.

FiLmeuLLeTin Aber mit dem darauffolgen-
den Achsenwechsel, mit dem Wechsel zum
Blick von der Seite, verpufft der Effekt. Ich
fand das schade, da werde ich auf Distanz ge-
setzt, bevor die von der Bewegung erzeugte
Bedrohung bei mir so richtig wirkt.

ANDRES VEIEL Das war eine bewusste
Entscheidung. Diese Bedrohlichkeit in der
Banalitit des Textes muss entstehen, wenn
Marco in der Halbtotalen die Tat reflektiert -
diese unglaublich banale Begriindung, wenn
er sagt: «Wir wussten nicht, was wir sonst tun
sollten, und da haben wir dann den eben ge-
quilt». Man hitte natiirlich konsequent in
der Grossaufnahme bleiben kénnen. Aber ich
habe gedacht, dasist so banal, dassich dann
lieber wieder die Banalitit des Raumes zei-
ge. Ich brauche da keinen Heckspoiler, um
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diese Bedrohlichkeit herzustellen, das wire
fast schon ein Zeichen dafiir, dass ich den
Worten nicht trauen wiirde. Darum habe ich
mich ganz bewusst dafiir entschieden, nicht
mit diesem Effekt weiterzuarbeiten - ihn ver-
puffen zu lassen, wenn man so will. Dafiir
wird der Zuschauer visuell gesprochen in
eine viel schlimmere Banalitit hineingezo-
gen, die Nacktheit der Totalen und dieser diir-
ren Worte, in denen Marco versucht zu erkli-
ren, wie er diese Tat erlebt hat und wie ihn
diese Bilder nicht mehr loslassen. Das sagt

er ja auch: wie der Kérper dann nach rechts
fallt, mit dem blutenden Kopf ... ein hilfloser
Versuch, die Griinde dieser Tat zu beschreiben.
Aber nicht die Hilflosigkeit ist das Schlimme,
sondern die Banalitit.

FLMBULLETIN Damit sind wir bei einer
Erkenntnis, die mir im Kinosaal gekommen
ist. Sowohl im Theater wie auch im Kino wirkt
«Der Kick» unglaublich stark und erschiit-
ternd. Aber in beiden Umgebungen habe ich
den Trost und den Komfort des gemeinsamen
Erlebens mit dem Publikum. Denn: Man
méchte nicht wirklich allein sein mit dieser
Geschichte.

anpres veieL Das kann ich sehr gut nach-
vollziehen, weil es mir ja auch so ging. In den
Anfangszeiten der Recherche wurdeich, trotz
meiner Ko-Autorin Gesine Schmidt, von die-
sem Alleinsein eingeholt, hatte schlaflose
Nichte und habe mich gefragt, warumich das
eigentlich mache, warum ich mir das angetan
habe. Deshalb hoffe ich, dass die Form, die Ab-
straktion, die Verfremdung es moglich macht,
nicht beim Schrecken stehen zu bleiben, dass
es moglich wird, in das Ursachengestriipp
einzudringen, dass es méglich wird, mehr zu
verstehen, als wenn wir das bebildern und gar
noch mit Ausschnitten aus AMERICAN HIS-
TORY X, dem Film also, der Grundlage der
Tat ist, wo dieser Bordsteinkick fiktional dar-
gestellt wurde, belegen. Das alles hitte man
eins zu eins zeigen kénnen, und dann wire es
wirklich ein Horrorfilm geworden. Ich hoffe,
dem Zuschauer hilft die Sicherheitszone, die
ich ihm durch die Abstraktion anbiete, dass
ich eben eine junge, hiibsche Schauspielerin
diesen Titer spielen lasse, so dass man sich
immer wieder fragt, warum macht er das. Da
wird man nicht vom Grauen tiberwiltigt, da
muss man anfangen nachzudenken. Ich hof-
fe, die Abstraktion macht es méoglich, sich
nicht einfach abzuwenden, sondern anders
und tiefer iiber Gewaltstrukturen und -zu-
sammenhinge zu reflektieren. Das ist ja das
Thema der Gesellschaft, mit dem wir uns be-
schiftigen miissen, ob wir wollen oder nicht.

FmeuLLeTin Es ist ja schrecklich ge-
nug, dass ausgerechnet Tony Kayes Spielfilm
AMERICAN HISTORY X, der es sich ja eigent-
lich zur Aufgabe machte, iiber Neonazitum
und Gewalt aufzukliren, zu einer solchen
Nachahmertat gefiihrt haben soll. Waren
Siejein der Versuchung, dieses Element
ganz wegzulassen? Gerade die Filmemacher,
wie auch wir Filmjournalisten, kimpfen ja
in der Regel eher dagegen, dass die Gewalt
in der Gesellschaft einfach der Gewalt im
Unterhaltungskino angelastet wird.

Anpres veieL Ich habe das sehr bewusst
drin gelassen, auch wenn das nun sehr leicht
als punktuelle Medienkritik ausgelegt wer-
den konnte, weil ich als Regisseur, der ja
auch mit fiktionalen Elementen arbeitet, ver-
pflichtet bin, etwas sichtbar zu machen, ob
ich es nun gut finde oder nicht. Esist so, dass
AMERICAN HISTORY X, interessanterweise
gegen seine Intention, die auch der Titer
verstanden hat - er bezeichnete den Film
dem Gutachter gegeniiber auch als «Anti-
Nazi-Film» -, durch die Asthetisierung der
Gewalt, durch eine Zeitlupe und durch das
Ausblenden des Opfers, ein Heldenbild er-
zeugt - die Verbindung des T4terbildes mit
einem Bild der Macht. Marcel, der jiinge-
re Bruder von Marco, hat spiter gesagt, «das
war ein geiler Kick», dieser Sprung, jemanden
auf diese Weise umzubringen. Also geht es
auch um den Machtrausch. Es geht nicht nur
um die soziologischen Faktoren, die zu die-
ser Tat gefiihrt haben, sondern es geht um
den Rausch, in dem Moment die Macht zu
haben, jemand anderen vom Leben zum Tode
bringen zu kénnen. Das zeigt auch und ge-
rade und explizit AMERICAN HISTORY X.
Natiirlich kann man argumentieren, dass
von den fiinf Millionen Leuten, die diesen
Film in Deutschland gesehen haben (er ist ja
mehrfach ausgestrahlt worden, auf DVD er-
haltlich und war im Kino zu sehen), 4999 996
Menschen nicht so reagiert haben, dass sie
jemandem, der irgendwo kniet, auf den
Schidel gesprungen wiren. Aber es gibt vier
Fille, die explizit aufgrund dieses Filmes zu
einer Nachahmertat gefiihrt haben. Nicht alle
waren tddlich. Aber man muss dies einfach
zur Kenntnis nehmen. Natiirlich kann man
sagen, was sind schon vier Fille im Vergleich
zu fiinf Millionen. Es ist wahrscheinlicher,
dassich bei einem Verkehrsunfall oder bei
einem Flugzeugabsturz ums Leben komme,
als dass irgendjemand auf meinen Schidel
springen wird. Aber man kann natiirlich auch
umgekehrt fragen, und das sage ich jetzt
nicht, weil ich als Moralist dastehen méchte:
Sind vier Fille nicht schon vier zuviel?

FiLmeuLLerin Diese Diskussion wird ja,
erweitert um Computergames und Online-
Spiele, noch lange gefiihrt werden. Sie haben
aber noch ein zweites Element im Film, das
lingst zu einem Medienklischee geworden
ist, ndmlich den Aufruf der Mutter des Opfers,
diese «Monster» zu bestrafen. Das kommt
bei Ihnen eins zu eins, wie in jedem amerika-
nischen Gerichtsfilm, wird aber unglaublich
verstarkt durch die darauffolgende Meldung,
dass die Frau kurz danach tot war.

anpres veieL Fiir mich wird die Figur der
Mutter mehrfach gebrochen. Sie ist einerseits
mit diesem Aufruf an das Gericht am Ende
drin, aber sie ist ja vorher auch schon drin,
und zwar nicht nur mit der Trauer um ihren
Sohn, sondern auch mit einem Ressentiment.
Sie beschreibt ja sehr deutlich, dass sie selbst
empfindet, dass fiir die Auslinder sehr viel
mehr getan wird, und dass fiir die deut-
schen Jugendlichen - ich zitiere sie: «die
alle umgebracht werden» -, kaum was pas-
siert. Deshalb ist sie fiir mich fast die tra-
gischste Figur im ganzen Film. Als Zuschauer
mdchte man eigentlich mit ihr sympathi-
sieren. Gleichzeitig steht sie aber auch dafiir,
dass diese fremdenfeindlichen Ressentiments
flichendeckend aus der Mitte der Gesellschaft
kommen. Hinzu kommt auch noch, dass sie,
die dieses Ressentiment mit den Titern teilt,
gleichzeitig die Téter alttestamentarisch ver-
nichten méchte, Aug um Aug, Zahn um Zahn,
«die miissen genauso umgebracht werden wie
unser Sohn». Da sehe ich einen Widerspruch,
der mir wichtig war. Deshalb habe ich in Kauf
genommen, den Film mit diesem scheinbaren
Klischee der Rachegottin zu beenden. Weil
es vorher diese andere Szene gab, die einfach
deutlich macht: diese Rachegottin kommt im
Denken aus der gleichen Eizelle wie die Téter
selbst. Es kann durchaus sein, dass sie sogar
SPD wihlte, was sie aber nicht hinderte, und
das st typisch fiir viele Leute in der Region
da - obwohl sie kaum Kontakt haben mit
Auslidndern, es gibt da kaum Auslinder - das
Ressentiment mit Wucht und Hartnickigkeit
zu pflegen.

Das Gesprich mit Andres Veiel
fiihrte Michael Sennhauser



Diskrepante Verhéltnisse

BAMAKO von Abderrahmane Sissako

Es ist wie mit der Weltmusik, es bedarf
meist einer Reihe von Fachleuten, die die In-
gredienzien der musikalischen Mixtur heraus-
filtern kénnen. Ganz dhnlich ergeht es oft mit
afrikanischen Filmen. Besonders wenn sie aus
den Sub-Sahara-Lindern kommen. Deren ki-
nematographische Tradition griindet auch auf
Einfliissen von ausserhalb Afrikas. Die ganz
anders geartete Erzahlkultur Schwarzafrikas
(keine schriftliche Uberlieferung), die wirt-
schaftlichen, sozialen und politischen Gege-
benheiten beziehungsweise auch Vergangen-
heiten - wenn nur das Stichwort Kolonisation
in die Diskussion geworfen werden darf - ha-
ben ein filmisches Bewusstsein geformt, das
stark von westlichen oder - politisch gesehen

- von 6stlichen Staaten geprigt wurde.

Abderrahmane Sissako (unter anderem
1998 LA VIE SUR TERRE, 2002 HEREMAKONO)
wurde 1961 in Mauretanien, in Kiffa, geboren,
verbrachte aber seine Kindheit in Mali, und
ab 1982 studierte er an der Filmschule VGIK

in Moskau. Allein diese Art der personlichen
und filmischen Sozialisation macht deutlich,
wie vielfaltig die Einfliisse auf Sissako waren,
da zudem noch ganz andere politische Ideolo-
gien die Welt beherrscht haben als heutzutage.
Sissako hat zwdlf Jahre in der Sowjetunion ge-
lebt und ist dann nach Frankreich gegangen,
hat sich also an zwei sehr differenten Kinema-
tographien orientieren konnen oder miissen.

«Zwischen Tradition

und Moderne»

Dieses Gegensatzpaar gehért zu den ab-
gegriffenen Formulierungen, wenn {iber Lin-
der berichtet wird, die sich im Aufbruch be-
finden und von Althergebrachtem doch noch
geprigt werden. Sissako hat aber diesen Zwie-
spalt auf iiberzeugende Weise in seinem Hand-
lungsort zum Ausdruck gebracht. Im Hof des
Hauses seines verstorbenen Vaters lisst er
eine hochoffiziell erscheinende Verhandlung
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Im Hof des Hauses seines verstorbenen Vaters lisst Abderrahmane Sissako eine hochoffiziell erscheinende Verhandlung
gegen die Weltbank und den Internationalen Wahrungsfonds buchstéblich iiber die Biihne gehen.

gegen die Weltbank und den Internationalen
Wihrungsfonds (IMF) buchstiblich tiber die
Bithne gehen. Dieser Prozess mit schwarzen
und weissen Juristen, unter denen auch eine
Afrikanerin die Interessen ihres Kontinents
vertritt, verhandelt iiber die fehlende Unter-
stiitzung der reichen entwickelten Staaten
fiir die am Rande des Bankrotts dahinvegetie-
renden afrikanischen Linder. Auf dem Hin-
terhof eines afrikanischen Hauses in Bamako
agieren Richter, Staatsanwalt, Ankliger und
Verteidiger in Roben und Periicken, was zu-
nichst wie eine Satire anmutet. Die engagier-
ten und mit iiberzeugenden Fakten belegten
Anklagen gegen die internationalen Institutio-
nen und die trickreichen Verteidigungsreden
zugunsten der westlichen Linder ermdogli-
chen das zunehmende intellektuelle und auch
emotionale Interesse am Geschehen. Ja, das
diskrepante Verhiltnis zwischen den Ritualen,
den normierten Kostiimierungen der Staats-
macht und dem aus gestampfter Erde beste-



henden Hof, auf dem sich auch noch die Men-
schen zu alltiglichen Handlungen wihrend
des Gerichtsverfahrens begegnen, macht erst
so recht einsichtig, wie die abstrakt erschei-
nenden Verfiigungen der internationalen
Geldorganisationen in das konkrete Leben der
Individuen eingreifen.

Sissakos Anliegen

Der Regisseur ist in der Verkniipfung in-
dividueller und offizieller politischer und so-
zialer Vorstellungen so weit gegangen, dass er
den Film in einem 4rmeren Viertel von Bama-
ko in dem Haus ansiedelt, das sein Heim war
und in dem er mit vielen Briidern, Schwestern,
Cousins, Tanten und Onkeln aufgewachsen ist
- und es waren nie weniger als fiinfundzwanzig
Personen, die dort ihr Leben verbracht haben.
Ausserdem ist es das Haus, das mit seinen Er-
innerungen an die leidenschaftlichen Diskus-
sionen mit seinem Vater tiber Afrika verbun-
den ist. Seitdem hat sich nichts zum Besseren
gewendet. Die Verschuldungen vieler afrika-
nischer Staaten haben die Abhingigkeit von
den internationalen Finanzorganisationen
bef6rdert, die nun die Regeln des Lebensstils
von Millionen von Menschen bestimmen. Das
Ergebnis: die Armut hat zugenommen, die
Lebenserwartung ist geringer geworden, die
Kindersterblichkeit steigt an und die Bildung
wird zum Stiefkind. Das alles hat unter an-
derem seine Ursache in der Privatisierung
von urspriinglich staatseigenen Firmen, die
fiir die Ressourcen, fiir Wasser, Elektrizitit,
Transport, Telekommunikation verantwort-
lich waren. All diese Missstinde kommen in
dieser theaterhaften Inszenierung zur Spra-
che, die in der Linge der Plidoyers sicher oft
afrikanische Erzihltradition aufgreift, aber

dochin der professionellen Art der Beweisfiih-
rung ihre eigene Spannung entwickelt. Dass
die einfach gezimmerte Gerichtsschranke wie
eine Requisite 6fters umfillt oder hin- und her
geschoben wird, lisst immer wieder die para-
belhafte Idee des Films deutlich werden.

Die Gerichtsverhandlung wurde wie eine
Dokumentation aufgenommen. Vier Video-
Kameras haben die handelnden Personen im
Visier und tauchen auch selbst immer wieder
im Bild auf. Dieses Verfahren wurde deshalb
gewihlt, weil die Rollen der Juristen auch mit
solchen besetzt wurden, die ihre Parts zum
Teil selbst bestimmten, wihrend die Hand-
lungen des “gewdhnlichen” Lebens durch ein
Drehbuch fixiert waren und mit einer 16mm-
Kamera gefilmt wurden.

Life goes on

Das alltdgliche Leben, das sich auf dem
Gerichtshof und in der Umgebung entwickelt,
gewinnt seinen eigenen Wert. Es liuft so ab,
dass die gewichtigen Fragen der Verhandlung
von der Dynamik des Alltdglichen trotz der in-
neren Verkniipfung konterkariert werden. Als
ein Art roter Faden fungiert das Paar Chaka
und Melé, deren Verhiltnis sich langsam zu
16sen beginnt. Sie leben in dem Haus des “Ge-
richthofs”, und wenn Melé Chaka ruft, damit
er ihr Kleid zubinden soll, erscheint dieser
Vorgang genauso wichtig wie die wenige Me-
ter davon entfernt stattfindende Verhandlung.
Melé verdient ihr Geld als Nachtklubsingerin
und Chaka ist arbeitslos. Er lernt Hebriisch
und glaubt, in Zukunft als Dolmetscher titig
sein zu kénnen, obwohl doch nicht mal eine
israelische Botschaft in Bamako existiert!

Vor dem Fernsehgerit versammeln sich
Gross und Klein, um einen Spaghetti-Wes-

tern zu verfolgen, der auch schwarze Cowboys
agieren ldsst, die keineswegs die humaneren
sind. Wie eben bestimmte schwarze Eliten
auch nur ihren Vorteil im Sinn haben. Sissako
ist keineswegs darauf bedacht, die Ursachen
an den afrikanischen Verhiltnissen allein bei
der Weltbank und beim IMF zu suchen. Die
Westernsequenz mochte er als Metapher fiir
ein gemeinsames Vor- und Vergehen von Euro-
pdern und Afrikanern verstanden wissen.

Ansonsten werden stindig Stoffe in
leuchtenden Farben gefirbt, eine Mutter siugt
ihre Tochter, eine Hochzeit findet statt, und
Sissako wird nicht miide, mit vielen schein-
bar kleinen Nebensichlichkeiten ein anschau-
liches Bild schwarzafrikanischer Psyche und
daraus resultierender Handlungen zu zeich-
nen. Der Humor kommt dabei nicht zu kurz.

Ein Fotograf, der fiir private und amt-
liche Auftraggeber arbeitet, filmt und fotogra-
fiert am liebsten Tote. Sie sind echter, meint er.
Seine Bilder gleichen den Blicken derer, die
nicht die Mglichkeit haben, die Wahrheiten
auszusprechen.

Erwin Schaar

Regie, Buch: Abderrahmane Sissako; Kamera: Jacques Besse;
Schnitt: Nadia Ben Rachid; Ausstattung: Mahamadou Kouy-
até; Kostiime: Maji-da Abdi; Ton: Christophe Winding. Dar-
steller (Rolle): Aissa Maiga (Melé), Tiécoura Traoré (Chaka),
Hélene Diarra (Saramba), Habib Dembélé (Falai), Djénéba
Koné (Chakas Schwester), Hamadoun Kassogué (Journalist),
Hameye Mahalmadane (Gerichtsprasident), Aissata Tall Sall,
William Bourdon (Advokaten), Roland Rappaport, Mamadou
Konaté, Mamadou Savadogo (Verteidiger), Magma Gabriel
Konaté (Staatsanwalt), Zegué Bamba, Aminata Traoré, Ma-
dou Keita, Georges Keita, Assa Badiallo Souko, Samba Diakité
(Zeugen), Danny Glover, Elia Suleiman, Dramane Bassaro,
Jean-Henri Roger, Zeka Laplaine, Ferdinand Batsimba (Cow-
boys). Produzenten: Danny Glover, Joslyn Barnes, Frangois
Sauvagnargues, Arnaud Louvet. Mali 2006. 35 mm, Format:
1:1.85; Dauer: 115 Min. CH-Verleih: trigon-film, Ennetbaden
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Mythisches Drama am Puls der Zeit

Wenn sich die Filmhistoriker riickbli-
ckend mit der Frage auseinandersetzen wer-
den, wie sich die Anschldge von g/11 im inter-
nationalen Filmschaffen niedergeschlagen
haben, dann wird BABEL von Alejandro Gon-
zdlez Ifidrritu mit Sicherheit eine Referenz
sein. Denn der mexikanische Regisseur im
Dienste Hollywoods, der sich mit AMORES
PERROs und 21 GRAMS als herausragendes Ta-
lent des Episodenfilms etabliert hat, entwirft
in seinem neuen Film fast idealtypisch das
Abbild einer vom Cultural Clash gezeichneten
Welt.

In weitgreifendem narrativem Gestus
verkniipft er vier Handlungsstringe auf drei
Kontinenten zu einem Epos iiber Schuld und
Vers6hnung, das die Zeichen der Zeit trigt:
Allenthalben sind Individuen darum bemiiht,
in einer von Armut und Gewalt geprigten,
uniibersichtlich gewordenen Welt das Men-
schenmégliche zu leisten. Aber Kinderstrei-
che, uniiberlegtes Handeln und Nerven, die

BABEL von Alejandro Gonzdlez Ifidrritu

In weitgreifendem narrativem Gestus verkniipft Alejandro Gonzalez Ifarritu
vier Handlungsstriange zu einem Epos iiber Schuld und Verséhnung.

blank liegen, fithren zu kleineren und grés-
seren Katastrophen.

Ausgangspunkt des siebenfach fiir die
Golden Globes nominierten Dramas ist ein
Vorfall im bergigen Hinterland Marokkos, wo
zwei jugendliche Briider wetteifern, wer der
bessere Schiitze sei. Mit einem Gewehr, das
den Schafhirten zur Abwehr von Schakalen
dient, zielen sie auf einen Touristenbus und
verletzen dabei eine Amerikanerin schwer. In
der Reisegruppe hat man schnell die Erkli-
rung eines terroristischen Angriffs zur Hand,
der Ehemann fordert im Niemandsland reso-
lut einen Krankenwagen, doch nach einigem
Geplinkel fihrt der Bus ins Heimatdorf des
Reiseleiters, wo sich ein einheimischer Tier-
arzt um die Verletzte kitmmert.

Zeitgleich mit dem Geschehen im Ma-
ghreb bringt im Siiden der USA eine mexika-
nische Nanny zwei Kinder zu Bett, als das Te-
lefon klingelt und ihr der abwesende Hausherr
mitteilt, dass sich die Riickkehr der Eltern ver-

zbgere und sie daher nicht zur Hochzeit ihres
eigenen Sohnes nach Mexiko fahren koén-
ne. Nach einigen erfolglosen Versuchen, eine
Stellvertreterin zu finden, ringt sich die Frau
schliesslich zu einer selbstbewussten Ent-
scheidung durch: Kurzerhand lisst sie sich
von ihrem mexikanischen Neffen per Auto
abholen, packt die Kinder auf den Riicksitz
und nimmt sie mit {iber die Grenze zur Hoch-
zeitsfeier. In Tokio schliesslich vergibt zur
selben Zeit eine taubstumme junge Frau den
entscheidenden Ball eines Basketballmatchs,
iiberwirft sich mit ihrem Vater und sucht im
Drogen- und Partyrausch der Metropole nach
korperlicher Zuneigung.

So weit die Schauplitze dieses erzih-
lerischen Geflechts geographisch zunichst
auseinanderliegen mégen: Es gibt tiefer wur-
zelnde Verbindungslinien zwischen den Er-
eignissen und Personen. Und Ifidrritu - das er-
Kklirt die iiberwiltigende Wirkung seines Epos

- legt sie in einer sowohl emotional packenden
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als auch formal brillanten Inszenierung offen.
Mit der Handkamera, die einen dokumenta-
rischen Anspruch geltend macht, verfolgt er
das Schicksal eines knappen Dutzend Prot-
agonisten, deren Leben durch ein unsicht-
bares Band miteinander verbunden ist: die
jugendlichen Schafhirten, die, vom schlech-
ten Gewissen geplagt, beim Vater um Absolu-
tion nachsuchen; die schwer verletzte Touris-
tin, die auf dem Boden eines kirglichen Stein-
hauses ums Uberleben kimpft, oder die Nanny,
der nach Schikanen an der mexikanisch-ame-
rikanischen Grenze in der Wiiste die Kinder
abhanden kommen.

Die einzelnen Episoden des Dramas,
das zu den heissen Oscar-Anwirtern gehoren
diirfte, sind dabei iiber eine assoziative Mon-
tage miteinander verkniipft: Kind wird auf
Kind, Wiiste auf Wiiste geschnitten - und so
kontinuierlich der Stream of Consciousness in
Richtung Melodram gelenkt. Mit sicherem Ge-
spiir fiir Effekte l4sst der Regisseur zudem lau-
te und leise Einstellungen aufeinanderprallen:
In einer der eindringlichsten Szenen sehen
und héren wir Cate Blanchett, die in der Rol-
le Susans ein Paradestiick schauspielerischer
Prisenz abliefert, vor Todesangst schreien, als
der Arzt sich mit einer viel zu grossen Nadel
der Schusswunde an ihrem Hals nihert; die
Szene nach dem Schnitt fithrt in die von Stille
gezeichnete Welt des japanischen Teenagers.

Esist allerdings nicht nur der souverine
Erzihlgestus, der BABEL seine Wucht verleiht.
Obwohl: in der Schnitt- und Montagetechnik,
in der Lust auch an gespiegelten (Telefon-)Sze-
nen, manifestiert sich aufs Schénste, wie man
im Kino, dieser linearen Kunst, Gleichzeitig-
keit simuliert. Es ist auch die beispielhafte,
um nicht zu sagen: thesenartige Anordnung
menschlicher Grundkonflikte, auf die hin die

Episoden konzipiert sind. In dramaturgisch
zugespitzten Szenen fiihrt der Film den klas-
sischen Bruder-Konflikt vor, in dem es um die
Rangordnung und die Gunst des Vaters geht,
er zeigt die vom Stillschweigen tiber den Tod
der Mutter geprigte, spannungsreiche Vater-
Tochter-Beziehung, und er thematisiert den
Loyalititskonflikt einer Mutter, die sich zwi-
schen ihrem leiblichen Sohn und den ihr an-
vertrauten Kindern entscheiden muss.

Die Schauplitze sind dabei atmosphi-
risch klar - und nicht immer ganz frei von Kli-
schees - voneinander abgegrenzt: Wihrend
sich das Initiationsdrama in einer Bergland-
schaft abspielt, die in ihrer Kargheit und Arm-
lichkeit biblische Ausmasse aufweist, finden
die Hochzeitsfeierlichkeiten in einer farbigen,
lauten und lebhaften Umgebung statt. Den
ruralen Lebenswelten des Siidens wird in der
Japan-Episode zudem eine von Rigiditit ge-
zeichnete, steril anmutende und pulsierende
asiatische Grossstadt entgegengesetzt.

Zur grossten Intensitdt findet die Insze-
nierung gegen Ende, wenn sich das Zusam-
menspiel von Hollywood-Stars (neben Cate
Blanchett vor allem Brad Pitt und Gael Garcia
Bernal) mit Laiendarstellern zu unmittelbar
dramatischen Momenten verdichtet. Auf der
Flucht vor der marokkanischen Polizei, de-
ren Weg bei der Aufklirung des “Falls” nach
einigen politischen Implikationen in die drm-
liche Behausung der Hirtenfamilie fithrt, wird
der kindliche Schiitze, Ahmed, im steinigen
Gelinde gestellt. In einer letzten Einstellung
sehen wir ihn, die Hinde wehrlos gegen den
Himmel gereckt, aus der Riickenperspektive
tapfer auf die Hischer zugehen. Und das ist
dann auch der Wermutstropfen in diesem um
Versbhnung bemiihten, humanistischen Dra-
ma: Dass es uns iber das Schicksal des kleinen

Jungen, bei dem die Emotionen liegen, im Un-
gewissen ldsst - ganz im Gegensatz zu jenem
Susans.

So spiegeln sich in diesem mythischen
Erzdhlkino iiber Vorurteil und Wahrheit,
Schmerz und Gliick, Leben und Tod, Schuld
und Verséhnung letztlich - ob bewusst oder
nicht, absichtlich oder nicht, sei dahingestellt

- die herrschenden Macht- und Abhingigkeits-
verhidltnisse: Auch wenn der in Cannes als
bester Regisseur ausgezeichnete Ifidrritu sich
eine kritische Haltung gegeniiber der Einwan-
derungspolitik der USA erlaubt, interessiert
aus der Perspektive Hollywoods letztlich doch
nur das Los der Einheimischen. Die Zukunft
des marokkanischen Jungen oder des mexika-
nischen Neffen hingegen bleibt ausgeblendet.

Nicole Hess

Stab

Regie: Alejandro Gonzalez Ifidrritu; Buch: Guillermo Arria-
ga, nach einer Idee des Regisseurs; Kamera: Rodrigo Prieto;
Schnitt: Stephen Mirrione, Douglas Crise; Production Design:
Brigitte Broch; Kostiime: Michael Wilkinson; Musik: Gustavo
Santaolalla

Darsteller (Rolle)

Cate Blanchett (Susan), Brad Pitt (Richard), Said Tarchani
(Ahmed), Boubker Ait el Caid (Yussef), Adriana Barraza
(Amelia), Gael Garcia Bernal (Santiago), Elle Fanning (Deb-
bie), Nathan Gamble (Mike), Robert Esquivel (Luis), Koji
Yakusho (Yasujiro); Rinko Kikuchi (Chieko)

Produktion, Verleih

Produktion: Anonymus Content, Central Films, Dune Film,
Zeta Film; Produzenten: Jon Kilik, Steve Golin. USA 2006.
Farbe; Dauer: 144 Min. CH-Verleih: Monopole Pathé Films,
Ziirich; D-Verleih: Tobis Film, Berlin




IN 3 TAGEN BIST DU TOT

Andvaa Dy, irn
Andreas Prochaska

Kein anderes Filmgenre hat in jiings-
ter Zeit auf die Entwicklung moderner Kom-
munikationstechnologien derart durchlissig
und nachhaltig reagiert wie der Horrorfilm.
Der Schrecken, so suggeriert naturgemass
ein Grossteil der Filme, besteht dabei vor
allem in den buchstiblichen Schattensei-
ten der globalen Vernetzung: Das Bése brei-
tet sich lingst nicht nur in japanischen Geis-
terfilmen auf Videokassetten oder elektro-
nischen Datentrdgern aus (etwa in Hideo
Nakatas RINGU), sondern der Weg ins Ver-
derben wird gleich selbst auf Digitalkame-
ra festgehalten (eine stilbildende Fihrte seit
Daniel Myricks und Eduardo Sdnchez’ THE
BLAIR WITCH PROJECT, die sich bis zu kru-
den aktuellen Slasher-Filmen wie WOLF
CREEK zieht). Dies wiederum korreliert mit
einem Gefiihl von Unsicherheit und Versts-
rung, dem etwa auch Stephens Kings jlings-
ter Roman «Cell» geschuldet ist, in dem Be-
nutzer von Mobiltelefonen schlagartig zu
Zombies mutieren. Bemerkenswert an die-
sem Phinomen ist dabei vor allem eine neue
Form der Abhingigkeit: Technische Hilfs-
mittel und hier vor allem Mobiltelefone ver-
helfen spitestens seit der Wiederauferste-
hung amerikanischer Highschool-Horror-
filme in den neunziger Jahren nicht zu mehr
Mobilitit, sondern im Gegenteil zu steter Er-
reichbarkeit - auch fiir jene, die nichts Gutes
im Schilde fithren. Der gedankliche Schritt
zu Arbeiten von Filmemachern wie Michael
Haneke oder David Lynch, die dieser kollek-
tiven Verstérung auf andere Art und Weise
seit vielen Jahren nachspiiren, erscheint un-
ter diesem Aspekt nur legitim.

Andreas Prochaska, bei mehreren Pro-
duktionen Assistent Hanekes und Schnitt-
meister etwa von BENNY’S VIDEO, hat nun
mit IN 3 TAGEN BIST DU TOT einen Jster-
reichischen Horrorfilm gedreht, der unter
Berticksichtigung dieser Kriterien eine be-
sondere Stellung einnimmt. Die Erzdhlung
beginnt alles andere als harmlos: Eine jun-
ge Frau liuft blutiiberstromt einen Wald-
weg entlang auf die Kamera zu, bricht vor
uns zusammen und stammelt einem herbei-

laufenden Polizisten ihre - vielleicht letzten

- Worte ins Ohr: «Helft’s der Nina!» Wer Nina
ist, erfahren wir schon in der nichsten Ein-
stellung: Fiinf Teenager, drei Mddchen und
zwei Burschen, rasen in einem Auto mit laut-
starker Musik und Gejohle tiber eine Land-
strasse - eine Schulabschlusspriifung wurde
soeben erfolgreich absolviert, der Heimatort
im Salzkammergut ist bald erreicht und die
Vorfreude auf die anstehende Party entspre-
chend gross. Doch kaum zuhause angelangt,
erhalten alle fiinf eine kryptische elektro-
nische Kurzmitteilung: «In 3 Tagen bist du
tot» erscheint auf dem Display der Mobiltele-
fone, und noch am selben Abend wird sich
die Prophezeiung fiir den ersten der Clique
erfiillen.

Uber die weiteren Geschehnisse soll an
dieser Stelle nicht berichtet werden, zumal
der nach erprobten Genreregeln ablaufen-
de Horror bei Prochaska ohnehin bewusst
konventionell funktioniert. Das Ritsel einer
scheinbar motivlosen Mordserie, hilflose Re-
prisentanten staatlicher Ordnung und die
Herausbildung eben jener Nina als prima
inter pares, die als final girl dem BSsen gegen-
iibertritt, wiirden als narrative Ingredienzien
jedem typischen Hollywood-Horrorfilm der
letzten Jahrzehnte geniigen. Und auch auf
dsthetischer Ebene geht Prochaska kein Risi-
ko ein: Kamerafahrten durch dunkle Hotel-
gange verschmelzen mit einer méglichen Ti-
terperspektive, einsame Waldhduser laden
zum Showdown ein, und vor allem der stets
von dunklen Wolken bedeckte Traunsee lie-
fert das entsprechende Setting.

Dies wire nun nicht weiter bemerkens-
wert, wenn es sich bei IN 3 TAGEN BIST DU
TOT nicht um eine Produktion handelte, die
wesentliche Topoi des Genres mitten ins geo-
grafische Zentrum Osterreichs verpflanzen
und alpines Terrain und Lokalkolorit exzep-
tionell fiir das Horrorgenre verwenden wiir-
de. Von wenigen Ausnahmen und eigen-
tiimlichen Mischformen wie etwa Christian
Froschs DIE TOTALE THERAPIE (1996) ab-
gesehen, wurde der bisher einzige derartige
Versuch, ndmlich Stefan Ruzowitzkys ANA-
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TOMIE (2000), produktionstechnisch wohl-
weislich nach Deutschland ausgelagert. Bei
Prochaska gewinnt das Wort Zielpublikum
also durchaus neue Bedeutung: erstmals er-
leben hier jugendliche heimische Kinobesu-
cher, auf die der Film buchstiblich “abzielt”,
ihre gefihrdete Altersgruppe auf der Lein-
wand authentisch dargestellt und in einem
ihnen bekannten, genau verorteten Milieu.

Diese vor einem filmokonomischen
Hintergrund zu betrachtende und kiihl an-
mutende Rechnung geht durchaus auf: Im
Frithjahr 2006 kam es zur Spaltung im éster-
reichischen Produzentenverband, als fiinf
fiihrende Grossproduktionsfirmen ihren
Austritt bekannt gaben, um in einer verstark-
ten kommerziellen Ausrichtung zukiinftig
den Fokus auf populire, aber qualitativ wert-
volle Produktionen zu richten. Unter diesem
Aspekt erscheint IN 3 TAGEN BIST DU TOT
als Prototyp und Versuch, ein erprobtes Er-
folgsrezept in neuem Rahmen 6konomisch
und kiinstlerisch nutzbar zu machen - und
als Beweis, dass achtbares Genrekino aus
Osterreich wohl méglich ist.

Denn nicht nur aufgrund der gezielten
Verwendung lokaler Charakteristika gelingt
es Prochaska durchaus, einen eigenen Stil
zu kreieren: So bildet etwa das wiederholte
(und wortlich zu verstehende) Auftauchen
verschiedener Formen von Wasser - vom
Gartenschlauch und der Autowaschanlage
bis zum alles dominierenden Bergsee - eine
lose Indizienkette, die auf des Ritsels Losung
verweist, wihrend die Inszenierung kluger-
weise auf jedwede Form von Selbstironie ver-
zichtet. Denn IN 3 TAGEN BIST DU TOT ist
ein Film, der sich selbst und seine Aufgabe
blutig ernst nimmt.

Michael Pekler

R: Andreas Prochaska; B: Thomas Baum, A. Prochaska; K:
David Slama; S: Karin Hartusch; A: Claus Rudolf Amler;
Ko: Max Wohlkénig; M: Matthias Weber. D (R): Sabrina
Reiter (Nina), Julia Rosa Stéckl (Mona), Michael Steinocher
(Clemens), Laurence Rupp (Martin), Nadja Vogel (Alex). P:
Allegro Filmproduktion; Helmut Grasser. Osterreich 2006.
Farbe, 97 Min. CH-V: Frenetic Films, Ziirich; D-V: Delphi
Filmverleih, Berlin; O-V: Filmladen, Wien
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MEIN FUHRER —

DIE WIRKLICH WAHRSTE WAHRHEIT UBER ADOLF HITLER

) 4 1 ns

Es braucht Zeit fiir das Urteil tiber einen
Film, der schon mit seinem Titel verrit, dass
er sein Sujet mit witzig gemeinter Distanzie-
rung zu vermitteln versucht. Ein Film, der
eine solch prignante Figur der Zeitgeschich-
te zu seinem Mittelpunkt wihlt und diese auf
seine ganz eigene Weise vorstellt, kann eine
gerechte Beurteilung eigentlich nur von je-
nen erwarten, die sich schon mit diesem Ab-
schnitt deutscher Geschichte auseinander-
gesetzt haben. Der Bilder- und Wortwitz von
Dani Levys Film lebt von den Kenntnissen
iiber und den Einstellungen und Haltungen
zu diesem Adolf Hitler. Wenn im Abspann
Personen verschiedenen Alters und Bildungs-
grades nach ihm befragt werden und ihn
zum Beispiel als Kénig, Fiirst oder sonst was
Absonderlichem einstufen, dann kdnnte die-
ser Versuch einer filmischen Entzauberung
Hitlers fiir diese Klientel héchstens zu einer
mittelmassig lustigen Comedy geraten.

Den Unwissenden gerecht zu werden
kann aber nicht zur pidagogischen Aufgabe
eines Kiinstlers, hier eines Regisseurs werden,
sonst miissten wir Hirschbiegels | Eichingers
DER UNTERGANG als eine seriose Einlassung
auf die nationalsozialistischen Barbaren und
ihren gréssten Fiihrer aller Zeiten betrachten.
Und ganz nebenbei gesagt, Bruno Ganz dort
als Hitler kam mir eher als der Abgesang auf
einen Helden vor denn als eine Entlarvung.

Um wieder auf Levys neue Komodie
zu sprechen zu kommen, sie ist eine Art
Hommage auf Lubitschs und Chaplins Ver-
suche, mit Licherlichkeit einen mensch-
lichen Dimon zu bekidmpfen. Aber schon
1946 hat der Filmtheoretiker und -kritiker
Rudolf Arnheim zum bereits 1940 uraufge-
fithrten THE GREAT DICTATOR geschrieben:
«Charles Chaplin ist der einzige Kiinstler,
der die Geheimwaffe des tédlichen Lachens
besitzt. Nicht das Lachen des oberflich-
lichen Spéttelns, das selbstgefillig den Feind
unterschitzt und die Gefahr iibersieht, son-
dern das tiefe Lachen des Weisen, der phy-
sische Gewalt verabscheut, selbst die Bedro-
hung des Todes, weil er dahinter die geistige
Schwiche, Dummbheit und Falschheit sei-

nes Gegners erkannt hat. Chaplin hitte einer
Welt die Augen 6ffnen konnen, die gefesselt
ist vom Bann der Gewalt und des materiellen
Erfolgs. Aber statt den gemeinsamen Feind,
den Faschismus, zu entlarven, hat Chaplin
einen einzigen Mann entlarvt, “Den Gros-
sen Diktator”. Und deswegen bin ich der Mei-
nung, dieser gute Film hitte besser sein kon-
nen.»

Da wir zeitlich diesem kurzen, aber
umso wirksameren faschistischen System
der Deutschen noch so nahe sind, ja, erst in
den letzten Jahrzehnten gar manche Verbre-
chen, Verwicklungen prominenter Personen
oder Details aufgeklirt wurden, darf und
muss schon die Frage gestellt werden, ob
wir mit einer Hitler-Darstellung durch Helge
Schneider diesen Faschismus hinweglachen,
ihn mit der witzigen Debilititsbehauptung
domestizieren kénnen. Auch wenn Levys
Humor unter den von allem Verdacht be-
freiten «jiidischen Humor» eingestuft wird.
Aber der ist auch nicht sakrosankt, was die
Beurteilung der Qualitit betrifft. Nicht alles
davon ist so knapp und subtil wie zum Bei-
spiel der Witz, den uns die Sammlerin Salcia
Landmann tiberliefert: Der Lehrer fragte:
«Moritzchen, wie stellst du dir das Dritte
Reich vor?» Moritzchen: «Genau so, wie es
ist, Herr Lehrer.»

Levy siedelt den Background seiner sa-
tirisch gemeinten Entlarvung im Dezember
1944 im zerbombten Berlin an. Der Fiihrer
ist nur mehr ein Schatten seiner selbst, soll
aber auf Betreiben von Goebbels noch einmal
eine grosse Rede halten, um das Volk weiter
fiir den Krieg zu begeistern. Vor Pappkulis-
sen soll sein Auftritt sein, und die Wochen-
schauen sind geriistet, das Ereignis in den
deutschen Landen zu verbreiten. Wie Hitler
stimulieren? Es muss ein Lehrer zu seiner
Unterweisung und Konditionierung her, und
das kann nur der berithmte Professor Adolf
Griinbaum sein, ein jiidischer Schauspieler,
der mit seiner Familie im KZ sitzt. Er hat Hit-
ler zu Beginn von dessen politischer Karrie-
re unterwiesen! Geplant, getan und das Leh-
rer-Schiiler-Verhiltnis gibt zu Hoffnungen

Anlass, obwohl Griinbaum Hitler beseiti-
gen mdochte, dann aber durch die Kliglich-
keit seines Gegeniibers eher von Mitleid ge-
packt wird. Hitlers Verhiltnis zu Griinbaum
ist inzwischen so vertraulich, dass Goebbels
kaum mehr Griinbaums Forderungen unbe-
achtet lassen kann. Hitler: «Die ewige Jugend
ist in mich zuriickgekehrt. Der Jud’ tut gut!»
Der grosse Tag der Rede naht, aber durch ein
Missgeschick verliert der Fithrer einen Teil
seines Schnauzbarts und vor Schreck auch
sein Stimme. Da muss Griinbaum unter die
Tribiine und fiir ihn die Rede halten, die der
Fithrer nur mit Gestik und Mimik begleitet.
Aber Griinbaum weicht nach einer Weile von
der vorgezeichneten Rede ab und liefert den
Untertanen aufklirerische Gedanken tiber
das Regime - genauso wie Chaplin einst als
Doppelginger Hynkels, des grossen Dikta-
tors, in seiner Rede iiber die Gleichheit und
Rechte der Menschen die Figur Hitler entlar-
ven wollte.

Eine «surreale Wahrheit» wollte Levy
erfinden, die «trotzdem relevant ist», weil
«Mirchen iiber unsere Realitdt und Psyche
oft Wahres aussagen». Schon allein diese
Wahl der Begriffe zeigt, dass der Regisseur
hoch spielen wollte, aber damit bereits in
analytische Schwierigkeiten geriet. Wir ha-
ben es weder mit surrealem Geschehen zu
tun, noch hat die Inszenierung etwas Mir-
chenhaftes. Das konnte auch Chaplin nur
héchst eingeschrinkt gelingen. Und dem Fa-
schismus ist mit einem Helge Schneider als
Hitler schon gar nicht beizukommen, selbst
wenn die Maske den Blodelkomiker fast
nicht mehr erkennbar modelliert. Levy mag
das Zeug haben, eine Komddie wie ALLES
AUF ZUCKER zu gestalten, wo er eine witzige
jiidische Typologie versucht. Warum er sich
aber mit MEIN FUHRER auf ein so heikles
Thema eingelassen hat, da kann selbst sein
Hinweis, dass ihn Roberto Benignis Komé-
die LA VITA E BELLA Vorbild war, kaum wei-
terhelfen, weil Benigni sich selbst im Zusam-
mentreffen mit dem Bésen inszeniert hat.
Adolf Hitler ist eine andere Ebene, und alles,




was wir tiber ihn und die Haltung der Deut-
schen wissen, mag keine Lacher gestatten.
Oder ist es einem Schweizer Juden -
Dany Levy wurde 1957 in Basel geboren - sehr
wohl erlaubt, eine Figur licherlich wirken zu
lassen, die eher ins Gruselkabinett gehoren
wiirde? Der Literat Maxim Biller hat iiber den
durch die Fussballweltmeisterschaft als ent-
spannt gelobten Deutschen geschrieben, er
sei jemand, «dem Hitler als Grossvater nicht
mehr peinlich ist». Das wirft ein Schlaglicht
auf einen in Deutschland produzierten Film,
bei dem sich das Publikum doch gar nicht
anders verhalten soll als sich zu amiisieren.
Dani Levy erkldrt im Presseheft, er ha-
be in Alice Millers Buch «Am Anfang war Er-
ziehung» ein Kapitel gefunden, in dem argu-
mentiert wird, Hitler habe sich als Erwach-
sener fiir die erlittene Unbill in der Kindheit
gericht. Und Levy hat diese psychoanaly-
tische Einsicht als ernste Grundlage fiir eine
Komoédie bemiiht, weil dieses Genre ihm sub-
versiver als das Drama erschien: «Sie kann
Dinge behaupten, die in einer authentisch
abgebildeten Ernsthaftigkeit nicht mog-
lich sind ... Sie kann Verhiltnisse dadurch
in ihrer Erbarmlichkeit entlarven.» Aber:
DIE WIRKLICH WAHRSTE WAHRHEIT UBER
ADOLF HITLER - zeigt nicht schon allein ein
solch unbeholfen witziger Titel das schlechte
Gewissen iiber einen solchen Versuch?

Erwin Schaar

Regie, Buch: Dani Levy; Kamera: Carl-F Koschnick; Kame-
ra und Modellaufnahmen: Carsten Thiele; Schnitt: Peter
R. Adam; Szenenbild: Christian Eisele; Kostiime: Nicole
Fischnaller; Musik: Niki Reiser; Ton: Raoul Grass. Darstel-
ler (Rolle): Helge Schneider (Adolf Hitler), Ulrich Miihe
(Prof. Adolf Griinbaum), Sylvester Groth (Dr. Joseph Goeb-
bels), Adriana Altaras (Elsa Griinbaum), Stefan Kurt (Al-
bert Speer), Ulrich Noethen (Heinrich Himmler), Lambert
Hamel (Obergruppenfiihrer Rattenhuber), Udo Kroschwald
(Martin Bormann), Torsten Michaelis (SS-Wachmann
Moltke), Axel Werner (Erich Kempka), Victor Schefé (Rot-
tenfiihrer Puffke), Lars Rudolph (Kammerdiener Heinz
Linge), Wolfgang Becker (KZ-Kommandant Banner), Bernd
Stegemann (Dr. Morell). Produktion: X-Filme Creative Pool;
WDR, Arte, BR; Produzent: Stefan Arndt. Deutschland 200;.
35mm, Format:1:1.85; Dauer: 9o Min. CH-Verleih: Filmcoopi
Ziirich; D-Verleih: X-Verleih, Berlin
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José Antonio Gutierrez war der erste
Soldat der US-Invasionsarmee, der im Irak
starb. Er war Guatemalteke und gehérte zu
den 32 000 Greencard-Séldnern, denen nach
dem Kriegseinsatz die Staatsbiirgerschaft
der USA winkt. Man beeilte sich, ihn post-
hum einzubiirgern, denn fiir einen Tag war
er ein amerikanischer Held. Das augenfillig
unstimmige Bild des schiichternen Latinos
in der Paradeuniform der US-Marines ging
um die Welt. Sein Schicksal, seine Konflikt-
geworfenheit offenbart so viel funktionale
Widersinnig- und Ungerechtigkeiten, dass
dafiir der antike Begriff der Tragédie ange-
messen scheint. Wohl auch deshalb hat Holly-
wood die Stoffwitterung aufgenommen. Zu-
vor hat aber die Schweizer Filmemacherin
Heidi Specogna die kurze Berithmtheit Jo-
sés genutzt, um in einem ebenso niichternen
wie anrithrenden Dokumentarfilm die Fak-
ten und sozialen Bedingungen darzulegen,
die ein solches Schicksal erzwingen.

Seine Eltern starben im Biirgerkrieg
Guatemalas, an dem der US-Geheimdienst
mit ziindelte. Die iltere Schwester, die ihn
kaum kennt und die er nach langer Suche
findet, wird die Hilfte der Soldatenversiche-
rung erhalten und das wie ein Gliickslos be-
gehrte Visum in die USA. José wuchs auf den
Strassen Guatemala-Citys auf. Specogna und
ihre Co-Autorin Erika Harzer, beide Kenne-
rinnen der politischen und sozialen Verwer-
fungen Mittelamerikas, finden dafiir Bilder
heutigen Uberlebenskampfes: Kinder, die
von Abfall und Erbetteltem, von Kleinkrimi-
nalitit und Drogen leben und apathisch ein
Gebet stammeln. Sie haben die Streetworker
und katholischen Helfer ausfindig gemacht,
die José kannten und ihn als ebenso sensi-
blen wie cleveren Jungen beschreiben, der
Zeit seines Lebens auf der Suche nach etwas
Zugehorigkeit war. Auf den Dichern oder
Kupplungen mexikanischer Ziige gelangte
er zur US-Grenze, um nach dreimaligem An-
lauf das monstrose Bollwerk zu iiberwinden,
das die Regisseurin mit einem Schwenk von
der quirlig-glitzernden Grenzstadt Tijuana
aus langsam ins Bild riickt. Auf der nicht sel-
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KURZE LEBEN DES JOSE ANTONIO GUTIERREZ

ten morderischen Reise durch Mexiko, die

der Film in aktuellen Bildern vergegenwir-
tigt, etleidet er weder Un- noch Uberfall, wie

manch andere, die wie er ins gelobte Land im

Norden aufbrachen und Tod oder Verkriippe-
lung fanden. Ein Weihnachtsabend im Ver-
sehrtenheim verungliickter Immigranten be-
richtet davon.

Im Alter von 22 kommt José nach Los
Angeles. Indem er angibt, er sei erst 16, ge-
lingt es ihm, einen Teil der verlorenen Ju-
gend nachzuholen. Er erhidlt den Schutz des
Staates fiir Minderjihrige, da lassen sich die
USA nicht lumpen. Pflegefamilien nehmen
sich seiner an, und er kann, trotz holpriger
Sprachkenntnisse, einen High-School-Ab-
schluss machen. Specogna verhehlt nicht,
dass es unterschiedliche Ansichten gibt,
warum sich José zu den Marines meldete.
Die einen meinen, er wollte dem Land, das
ihn aufgenommen hat, Dank zollen, ande-
re sind der Auffassung, ihm blieb keine an-
dere Wahl, da er volljihrig von der Illegali-
tit bedroht gewesen wire. Sein Traum, Ar-
chitekt zu werden, und das Gliick, das ihm
kurze Zeit lang hold war, zerbersten wenige
Stunden nach dem Einmarsch der US-Armee
in den Irak. José stirbt im Feuer der eigenen
Truppe, wahrscheinlich hat er das Riickzugs-
kommando nicht verstanden. Sein Sergeant
berichtet professionell von einer uniiber-
sichtlichen Lage. Ein Kamerad, der aus Angst
Blut spuckte, und dem diese Angst noch im
stockenden Interview drei Jahre spiter ein-
geschrieben ist, verstand seine letzten Worte
nicht. Zu verstort war er und zu laut dréhnte
die Kriegsmechanik in der finalen Apparat-
gestalt der Lazarett-Ventilatoren.

Jiirgen Kasten

Regie: Heidi Specogna; Buch: H. Specogna, Erika Harzer; Ka-
mera: Rainer Hoffmann, Schnitt: Ursula Hof; Musik: Hans
Koch; Ton: Paul Oberle. Mitwirkende: Marc Montez, Patrick
Atkinson, Fabian Girdn, Veronica Morales, Engracia Sirin
Paz Guitierrez, Wendy Perlera, Nora Mosquera, David Gon-
zales, Miguel Perez. Produktion: Tag/Traum Filmproduktion,
PSFilm, Specogna Film. Schweiz, Deutschland 2006. Dauer:
90 Min. CH-Verleih: Frenetic Films, Ziirich; D-Verleih: Peri-
pher Filmverleih, Berlin
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«Inbeide Richtungen schauen», mahnt
ein Schild am unbewachten Bahniibergang.
Und obwohl sich vor allem gemichliche Vor-
ort- und Giiterziige in der flimmernden Hit-
ze den Geleisen entlangschlingeln, passiert
es doch: Ein Mann gerit unter den Zug - eine
Passantin wird Zeugin des Vorfalls. Die Poli-
zei stellt sich ein, die Reporter, und die Frau
des Verungliickten stésst mit vollen Ein-
kaufstaschen dazu. Vom Leben zum Tod ist
es bloss ein Schritt oder, wie hier, ein Stol-
pern - so plakativ, so wahr.

Ausgehend von diesem Fait divers, lisst
die australische Regisseurin Sarah Watt eine
Reihe von Schicksalen sich kristallisieren.
Sie portritiert Menschen, die - mit dem Tod
oder sonst einer schwierigen Entscheidung
konfrontiert - fiir einen Moment aus der
Bahn geworfen werden und sich auf die Es-
senz des Lebens besinnen miissen. Da ist der
Fotograf Nick, der mit der Diagnose Krebs
vor einem bangen Wochenende steht, und da
ist Meryl, die von der Beerdigung ihres Vaters
kommt und mit ihrem Kéfferchen den Ge-
leisen entlang nach Hause trottet. In ihrem
Kopf jagen sich diistere Visionen von imagi-
nierten Katastrophen und Angriffen auf Leib
und Leben: Bilder, die das verarbeiten und
variieren, was uns die Medien tagtiglich in
Form von kleinen und grossen Nachrichten
verabreichen - und die Meryl ihrerseits wie-
der zu Papier bringt. Ausgerechnet sie wird
dann Zeugin des Unfalls und lernt dabei Nick
kennen, der fiir seine Zeitung unterwegs ist.
Im Fokus des Films sind aber auch der Repor-
ter Andy, der in seinem Leben so ziemlich
nichts auf die Reihe kriegt; seine Freundin
Anna, die ungeplant schwanger ist, und der
Lokfiihrer, der nach dem Unfall in tiefe De-
pressionen verfillt.

Sarah Watt gibt mit LOOK BOTH WAYS
ihr beachtliches Spielfilmdebiit nach einer
bisher erfolgreichen Karriere als Animations-
filmerin. Dabei vollzieht sie keine Kehrt-
wende, sondern vielmehr eine Offnung zum
Spielfilm hin: Die animierten Bildsequenzen
und Collagen integriert sie als spielerische
Elemente, die vor allem die Vorstellungs-

welten der Protagonisten Nick und Meryl
veranschaulichen. Als Nick in der Arztpra-
xis von seiner Krankheit erfihrt, rast sein
Leben wie ein Fotoalbum im Schnelldurch-
lauf an ihm voriiber. Meryl wiederum sieht
auf ihrem Heimweg ihren Zug aus den Ge-
leisen kippen und einen Jogger iiber sie her-
fallen, sie ertrinkt im Ozean und wird von
Haifischen verschlungen: Animierte Aqua-
rellzeichnungen veranschaulichen ihre iiber-
bordenden Angst- und Todesvisionen. Am
bizarrsten in einer der wohl prosaischsten
Liebesszenen der Filmgeschichte: Wahrend
Meryl von den Folgen des «ungeschiitzten
Geschlechtsverkehrs» phantasiert und sich
bereits an Aids dahinsiechen wihnt, sieht
Nick vor seinem geistigen Auge, wie unter
der Erregung seine Krebszellen sich verviel-
faltigen und in seinem Korper mit rasender
Geschwindigkeit Ableger produzieren. Hier
fungieren die Animationen als kleine mor-
bide Flash Forward - und als Illustration fiir
die These, dass Sex vor allem im Kopf pas-
siert. Und sei es als zynischer Alptraum.

Sarah Watt komponiert die Stringe
zum Ensemblefilm und verflicht gekonnt
die einzelnen Charaktere miteinander, die
je auf ihre Weise versuchen, mit dem Leben
und seinen Unwigbarkeiten fertig zu wer-
den. Vor allem aber lisst sie ihre Figuren er-
fahren, dass es auf das Hier und Jetzt an-
kommt. So beinhaltet denn der Filmtitel
nicht nur eine verkehrstechnische Warnung
- er kann durchaus als philosophische Ge-
brauchsanweisung fiir den Umgang mit den
Eckpfeilern unserer Existenz gelesen werden.
Wie das bereits die alten Lateiner mit «Me-
mento mori» und «Carpe diem» auf sinnige
Kiirzestformeln gebracht haben. Sarah Watt
verbindet beide Weisheiten und illustriert
sie mit leichtfiissigem und skurrilem Humor
anhand ihrer Geschichte(n).

Doris Senn

R, B: Sarah Watt; K: Ray Argall; S: Denise Haratzis Ase; M:
Amanda Brown. D (R): William McInnes (Nick), Justine
Clarke (Meryl), Anthony Hayes (Andy), Lisa Flanagan (An-
na), Andreas Sobik (Lokfiihrer). P: Bridget Ikin. Australien
2005. 100 Min. CH-V: Monopole Pathé Films, Ziirich

AFTER THE WEDDING
Sus

A Riar
1N€ blél

Gut zwolf Jahre nach der Proklamie-
rung des Dogma-Manifests macht die déini-
sche Filmindustrie immer noch von sich re-
den. Eine treibende Kraft ist der umtriebige
Drehbuchautor und Regisseur Anders Thomas
Jensen. Zuletzt mit ADAM’S APPLE in den
Schweizer Kinos, zeichnet er fiir die Dreh-
biicher einiger der Schliisselwerke des dani-
schen “Filmwunders” verantwortlich, un-
ter anderen MIFUNE, WILBUR WANTS TO
KILL HIMSELF sowie OPEN HEARTS und BRO-
THERS, den beiden letzten Filme von Susan-
ne Bier. Leider ist genau Jensens Drehbuch
dafiir verantwortlich, dass das, was bei den
vorherigen Filmen unter die Haut ging, in
AFTER THE WEDDING, dem neuen Film von
Susanne Bier, zu konstruiert wirkt.

Allein die Tatsache, dass sich ein wich-
tiger Teil der Geschichte an einem Familien-
fest abspielt, erinnert zu sehr an den ersten
Dogma-Film FESTEN, und dieses Meister-
werk der familidren Irrungen und Wirrungen
zu tibertreffen, ist beinahe unméglich.

Jacob arbeitet fiir ein Kinderhilfswerk
in Indien und wird fiir die Entgegennahme
einer Spende nach Dinemark gebeten. Zu-
riick in der Heimat wird er mit seiner Ver-
gangenheit konfrontiert, vor der er dazumal
gefliichtet ist. An der Hochzeit der Tochter
des Donators, des Millionirs Jergen, kommt
Ungeahntes ans Licht.

Mads Mikkelsen - hierzulande vor allem
seit seiner Rolle als James-Bond-Bésewicht
Le Chiffre bekannt, in Dinemark lingst ein
Star - verkorpert den ruhelosen, im Inners-
ten verletzten Jacob mit einer grossen Sensi-
bilitat. «Sie sind voller Zorn, das ist gut, das
treibt sie an», sagt Jergen zu ihm, als er ihn
kennenlernt. Der schwedische Schauspieler
Rolf Lassgdrd schafft es in der Rolle des Jor-
gen mit seinem differenzierten Spiel, das
Klischee des geldgierigen gefiihlskalten Mil-
lionirs zu durchbrechen und ist einmal lie-
bevoller Vater und Ehemann, im nichsten
Moment jihzorniges beleidigtes Kind oder
gebrochener kranker Mann.

Fast durchgehend mit einer dyna-
mischen Handkamera gefilmt, mit einer




Vorliebe fiir extreme Nahaufnahmen und
Detailaufnahmen und gelegentlichen Jump-
Cuts, besitzt der Film - obwohl weit entfernt
davon - immer noch etwas von der aufrei-
benden Irritation eines Dogma-Filmes. Das
sich anbahnende Ungliick ist durch die Ka-
merafithrung und auf der Tonebene durch-
gehend unterschwellig spiirbar. Schade, dass
sich Bier in Flashbacks zuriick nach Indien,
zu den hungernden Strassenkindern zu oft
in geschmicklerischen Bildern verliert. Die
Naturbilder, die immer wieder dazwischen
geschnitten werden, etwa eine verdorrte
Pflanze oder ein totes Tier, sind zu symbo-
lisch aufgeladen. Trotzdem gelingen der Re-
gisseurin einnehmende Momente: Oft kreist
die Kamera um ihre Figuren und entwickelt
so eine spannende Unruhe oder geht so nahe
an sie heran, dass kaum noch etwas zu erken-
nenist.

Und dann gibt es Glanzpunkte, die
noch so konstruierte Drehbuchideen verges-
sen machen. Die erste Begegnung zwischen
Jacob und seiner Tochter, von deren Existenz
er gerade erst erfahren hat, schwankt zwi-
schen Situationskomik und rithrendem An-
niherungsversuch und gehért zu den schéns-
ten Minuten des ganzen Filmes.

Sarah Stihli

Stab

Regie: Susanne Bier; Buch: Anders Thomas Jensen, Susanne
Bier; Kamera: Morten Soberg; Schnitt: Pernille Bech Chris-
tensen, Morten Hojbjerg; Production Design: Soren Skjer;
Kostiime: Manon Rasmussen; Musik: Johan Soderquist;
Sounddesign: Eddie Simonsen, Kristian Eidnes Andersen

Darsteller (Rolle)

Mads Mikkelsen (Jacob), Rolf Lassgdrd (Jorgen), Sidse Ba-
bett Knudsen (Helene), Stine Fischer Christensen (Anna),
Christian Tafdrup (Christian), Frederik Gullits Ernst (Mar-
tin), Kristian Gullits Ernst (Morten), Ida Dwinger (Annet-
te), Mona Malm (Grossmutter), Neel Ronholt (Mille), Anne
Fletting (Sekretdrin), Henrik Larsen (Chauffeur), Niels An-
ders (Priester)

Produktion, Verleih

Produzentin: Sisse Graum Jorgensen; ausfiihrende Produ-
zenten: Peter Aalbek Jensen, Peter Garde. Dinemark 2006.
Farbe, Dauer: 124 Min. CH-Verleih: Frenetic Films, Ziirich:
D-Verleih: Universum, Berlin

RE

Da sitzt sie - vor einem Panel aus Moni-
toren, die wie ein Puzzle die Aussenwelt in
den kleinen Raum hineinprojizieren: Haus-
einginge, Quartierstrassen, Hinterhofe. Eine
Horde Jugendlicher auf dem Weg zum Pub,
ein Mann, der in einem Schaufenster die aus-
gehidngten Anzeigen studiert, eine Prosti-
tuierte, die ihren Freier in eine dunkle Ecke
lotst. Jackie arbeitet beim Sicherheitsdienst
und iiberwacht Problemquartiere in einer
Art polizeilichem REAR WINDOW. «Public
Eye» nennt sich das. Dafiir sitzt sie den lie-
ben, langen Tag vor der Bildschirmwand, in
die sich beliebig rein- und rauszoomen, vom
einen Schauplatz zum andern switchen ldsst.
Wenn sie Gefahr sieht, alarmiert sie ihre Kol-
legen von der Streife, die vor Ort nach dem
Rechten schauen. Viel Privatleben scheint
Jackie nebst einer Routine gewordenen Affi-
re, nebst Mikrowelle und TV nicht zu haben.
Zumindest bis zu dem Tag, an dem sie ein
bekanntes Gesicht auf ihren Bildschirmen
entdeckt und ihre ganze Energie in die Ob-
servation dieses Mannes steckt.

Von da an entfaltet der Film, der wie ein
Sozialdrama anfingt, eine spannungsreiche,
fast thrillerartige Atmosphire. Jackie be-
ginnt, den Mann zu verfolgen - nicht nur via
Uberwachungskamera, sondern bald auch
in der Realitit. Es wird klar, dass die beiden
etwas verbindet, doch was? Vor allem scheint
er sie nicht zu kennen - wihrend sie ihn um-
garnt. Jackies Vergangenheit, ihre Beweg-
griinde fiir ihre Flucht aus dem Leben und
ihre verzweifelte Suche nach Siihne legt der
Film erst ganz zum Schluss offen.

RED ROAD ist der erste Kinofilm der
fiinfundvierzigjahrigen britischen Filmema-
cherin Andrea Arnold und brilliert mit seiner
Hauptdarstellerin (Kate Dickie in ihrer ersten
Kinorolle) und einer aufregenden Kamera. Im
Zentrum steht das Glasgower Sozialquartier
Red Road - ein in den sechziger Jahren am
Stadtrand aus dem Boden gestampftes Quar-
tier, dessen rot gesdumte Hochhauser damals
die hochsten Europas waren. Leitmotivisch
durchzieht die Farbe Rot den Film, zu Rost-
und Brauntdnen hin changierend, und zeich-
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net das triste Milieu in schmutzige, aber
stimmungsdichte Bilder: Die riesigen herun-
tergekommenen Wohntiirme gehdren eben-
so dazu wie das von Abfall iibersite Terrain,
tiber das der Wind die leeren Plastiktiiten
weht.

RED ROAD ist aber auch der erste Teil
einer Trilogie, die von Lars von Triers Zentro-
pa mitproduziert wird und unter dessen Fe-
derfithrung steht. Die “Spielregeln” fiir das
Projekt sind: Drei Nachwuchsregisseure dre-
hen je einen Film, der in Schottland spielt,
mit denselben Figuren, die in allen Filmen
mit denselben Schauspielern besetzt werden.
Wobei Genre und Gewichtung von Haupt-
und Nebenfiguren offen stehen. Dass «Dog-
ma» als Stilprinzip prigend wirkt, versteht
sich von selbst. In RED ROAD gehort dazu ein
kontrastreiches Bild und eine Handkamera,
die ihren Figuren immer wieder dicht auf-
sitzt, sie in extremen Grossaufnahmen fasst
oder ihnen tiber die Schulter dugt und eng
ins Geschehen einbindet.

So authentisch der Film Milieu und
Ortlichkeiten einzufangen weiss, hitte der
fast zweistiindige Film gut ein paar Kiirzun-
gen vertragen. Etwa bei der arg lang gerate-
nen Sexszene - die im Hinblick auf Jackies
berechnendes Spiel mit ihrem ahnungs-
losen Gegeniiber etwas aus dem Ruder lduft

- oder bei der nicht so schliissigen Auflésung
des Dramas, die schliesslich ein etwas flaues
Ende unter die aufgebaute Spannung setzt.
Davon abgesehen aber, bietet RED ROAD eine
spannungsvolle Anniherung an das Lebens-
drama einer Frau, die zuerst in Rache, end-
lich im Verzeihen sich von ihrer Vergangen-
heit zulosen sucht.

Doris Senn

Regie, Buch: Andrea Arnold, nach Figuren entwickelt von
Lone Scherfig und Anders Thomas Jensen; Kamera: Robbie
Ryan; Schnitt: Nicolas Chaudeurge; Production Design:
Helen Scott; Musik: Chris Sainclair. Darsteller (Rolle): Ka-
te Dickie (Jackie), Tony Curran (Clyde), Martin Compston
(Steve), Natalie Press (April). Produktion: Sigma Films,
Zentropa; Produzentin: Carrie Comerford. Grossbritannien,
Dinemark 2006. Farbe, Dauer: 113 Min. CH-Verleih: Frene-
tic Films, Ziirich
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MARMORERA

Ein Schweizer Mysteryfilm nach ameri-
kanischem Vorbild - kann das funktionie-
ren? Der Ziircher Filmemacher Markus Fi-
scher hat sich in die Domine Hollywoods ge-
wagt und mit kleinem Budget (3,3 Millionen
Franken) versucht, dem grossen Effektkino
Paroli zu bieten. Milde gestimmt von dieser
David-Attacke auf den filmischen Goliath
ldsst sich MARMORERA attestieren, dass er
sich recht passabel aus der Affire zieht. Mehr
allerdings nicht. Der Film geht mit Anstand
unter. Aber er geht unter.

Am Schweizer Schauplatz liegt das
nicht. Mit dem Dorf Marmorera im Biind-
nerland haben Markus Fischer sowie Ro-
man- und Drehbuchautor Dominik Bernet
nicht nur ein geeignetes Aquivalent fiir die
Hinterwildlerszenerien des US-Kinos ge-
funden, sondern diesem noch eine schwarz-
romantische Komponente hinzugefiigt. Das
1954 im Stausee versunkene alte Marmorera
bildet den Ausgangspunkt fiir eine moderne
Undine-Geschichte. Und das abgeschiedene
neue Dorf mit seinen schrulligen, undurch-
sichtigen Bewohnern liefert die passende Fo-
lie fiir einen tibersinnlichen Thriller.

Der junge, erfolgreiche Psychiater Si-
mon Cavegn reist mit seiner deutschen Frau
Paula von Ziirich nach Marmorera, an den
Ort seiner Kindheit. Das Paar ist gliicklich,
die Landschaft schén. Aber die Bedrohung
lisst nicht lange auf sich warten. Aus dem
Nichts springt ein Eichhérnchen vors Auto
und verschwindet spurlos. Uber den Friedhof
von Marmorera schleicht ein unheimlicher
Mann. Simon kann nur noch den Tod einer
jungen Frau feststellen, die in einem kleinen
Boot ans Ufer treibt. Doch im Leichenwagen
kehrt sie wie durch ein Wunder ins Leben zu-
riick. Die Namenlose gibt den Arzten noch
manches Ritsel auf. Nach einem kurzen Auf-
enthalt in einem Ziircher Krankenhaus wird
sie ausgerechnet in die psychiatrische Klinik
verlegt, in der Simon arbeitet. Sie ist stumm,
verhilt sich merkwiirdig, isst - nein frisst -
pickchenweise gefrorene Fischstibchen.

Unaufhaltsam zieht die schweigsame
Patientin, der Simon bald den Namen «Julia»

gibt (so heisst auch der Bach, der den Mar-
morerasee speist), den Psychiater in ihren
Bann. Immer mehr verliert er die Kontrolle.
Unheimliche Visionen tiberkommen ihn.
Gleichzeitig ereignet sich eine Serie uner-
Kklirlicher Todesfille. Einem aus Marmore-
ra stammenden Patienten platzt die Blase.
Auch die Dorfbewohner werden einer nach
dem anderen von bizarren Krankheiten oder
Unfillen dahingerafft. Auf geheimnisvolle
Weise scheinen die Tode mit dem Bau des
Staudamms in der Vergangenheit in Verbin-
dung zu stehen.

Mit diesem Handlungsgeriist sind die
Voraussetzungen fiir einen spannenden Mys-
terystreifen durchaus gegeben. Bernet und
Fischer gelingt es jedoch nicht, die Story mit
Leben zu fiillen. Zwar hilt Jorg Schmitt-Reit-
weins Kamera bei der blutigen Arbeit am Ob-
duktionstisch fast schon reisserisch drauf.
An dramaturgischem Fleisch aber fehlt es.
Stattdessen hort man an den entscheidenden
Wendepunkten die Plot-Gelenke férmlich
knarren.

Leicht ldsst sich durchschauen, wes-
halb das Drehbuch weder Simons Frau noch
seine Kollegen oder seinen Chef einen Zu-
sammenhang zwischen dem Auftauchen
Julias und den Toden in Marmorera herstel-
len lisst. Nicht etwa, weil das zu den Cha-
rakteren passt, sondern einfach, um Simon
innerhalb der Geschichte zu isolieren.
Handlungslogisch ist ihr Verhalten kaum
nachvollziehbar. Zwar sieht Simon Bilder
und hort Stimmen, die ausser ihm niemand
wahrnimmt. Das aber erklirt nicht, wes-
halb die Leiber der Toten voller Wasser sind,
oder wieso eines der Opfer das zwischenzeit-
lich verschwundene Kleid, das Julia an dem
Tag trug, als Simon sie im Stausee entdeckte,
aus seinem Magen hervorwiirgt. Ausser Si-
mon scheinen solche Ungereimtheiten nie-
manden zu stéren. Dass Julia immer wieder
auf ritselhafte Weise aus der geschlossenen
Abteilung entkommt, dass sie tibermensch-
lich lange unter Wasser bleiben kann oder
dass die Menschen, deren Tod Simon vor-
aussieht, tatsichlich bald darauf sterben, all

das nimmt das Umfeld Simons mit absurder
Gleichmut zur Kenntnis.

Derart eklatante Mingel im Erzihlauf-
bau versperren dem Zuschauer den Weg in
die Geschichte. Statt mitzufiihlen, sich mit-
zugruseln, bleibt man gelangweilt aussen vor.
Die Schauspieler kénnen diese Distanz nicht
iiberbriicken. Sie geben sich Mithe. Und Ana-
tole Taubman gelingt es ganz gut, Simons
seelischem Absturz Konturen zu verleihen.
Auch Eva Dewaele gibt die sinnlich-anima-
lische Sirene recht iiberzeugend. Dennoch
agieren beide in einem psychologisch hane-
biichenen Kontext auf verlorenem Posten.
Kaum einmal lassen die plump arrangierten
Kinofiguren mogliche Menschen erahnen.

Der Versuch, aus US-amerikanischen
Genreversatzstiicken einen Schweizer Genre-
film zu basteln, geht nicht auf, weil die Ein-
zelteile kein Ganzes ergeben. Dass die Spezial-
effekte eher diirftig ausfallen, wiegt gar nicht
einmal so schwer. Storender sind die vielen
kleinen Unstimmigkeiten. Als beispielsweise
Simon und seine Frau Paula am Anfang des
Films ein Foto von sich machen, sieht man
im Hintergrund das Boot treiben, auf dem
Simon kurz darauf Julias starren Kérper fin-
den wird. Jeder, der das Mysterygenre kennt,
ahnt, dass dieses Bild spiter noch einmal
wiederkehren, dass Simon etwas darauf ent-
decken wird - und so kommt es tatséchlich.
Doch die Entdeckung verpufft. Simon macht
sie zu einem Zeitpunkt, zu dem das, was er
auf dem Foto sieht, lingst nicht mehr tiber-
rascht. Die Entdeckung verleiht der Hand-
lung keine neue Richtung mehr. Und genau
wie diese Einstellung schrammt letztlich der
gesamte Film an den Gesetzen des Genres
vorbei, das er anvisiert.

Stefan Volk

R: Markus Fischer; B: Dominik Bernet; K: Jorg Schmidt-Reit-
wein; S: Bernhard Lehner; M: Peter Scherer. D (R): Anatole
Taubman (Simon Cavegn), Mavie Horbiger (Paula Cavegn),
Eva Dewaele (Julia), Urs Hefti (Romano Giovanoli), Norbert
Schwientek (Prof. Paul Ball), Corin Curschellas (Rosa Pel-
legrina), Hanspeter Miiller-Drossaart (Dr. Michael Rand). P:
Snakefilm, Kick Film; Josefa Haas, M. Fischer. Schweiz 200;.
108 Min. CH-V: Rialto Film, Ziirich
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Tour d'horizon

Was tat und tut sich im Westschweizer Spielfilm?

Es ist noch nicht lange her, da brauste
ein kleiner Sturm durch die Westschweizer
Filmszene. Eine nicht ganz ernst gemeinte Ini-
tiative namens Doegmeli wurde im Jahr 2000
ins Leben gerufen - «um die Zukunft des jun-
gen Schweizer Filmschaffens zu verbessern»,
wie proklamiert wurde. Eine junge Garde Fil-
memacher und Filmemacherinnen aus der
Romandie protestierte damit gegen die eid-
gendssischen Subventionsstrukturen, die
insbesondere dem Nachwuchs den Zugang
zu den Geldtopfen verwehrten: Ohne eine be-
stimmte Anzahl Langfilme durfte man sich
dafiir ndmlich gar nicht erst bewerben. Kam
noch dazu, dass 2000 der Kredit bereits zu Be-
ginn des Jahres ausgeschopft war. In der Folge
lancierte eine kleine Gruppe, die schliesslich
bis auf dreiundachtzig Unterzeichnende an-

wuchs, ein ironisches Manifest - «Doegme-
li», in Anlehnung an Lars von Triers «Dogma»

- und machte Filme auf Teufel komm raus:

ohne Geld, mit bescheidenen Anspriichen, da-
fiir mit umso mehr kreativem Tatendrang. Im
Jahr 2002 wurden an den Solothurner Filmta-
gen nicht weniger als vierzehn lange Doegme-
li-Filme eingereicht, von denen allerdings nur
gerade drei ins Programm aufgenommen wur-
den.

Inzwischen ist es ruhig geworden um das
ehemalige Forum. Die Doegmeli-Website exis-
tiert nicht mehr, die damals gekniipften Kon-
takte werden aber zumindest teilweise noch
gepflegt, wie der aus Genf stammende sechs-
unddreissigjdhrige Frédéric Landenberg, Mit-
begriinder von Doegmeli und seines Zeichens
Schauspieler, versichert. Er selbst hat soeben

einen neuen achtzigminiitigen Spielfilm fer-
tiggestellt, das Familiendrama DE CE MONDE.
Mit dem Vorverkauf an die Télévision Suisse
Romande sowie dem Geld aus dem Fernseh-
verkauf seines damaligen Doegmeli-Films
20 BALLES DE UHEURE hat er DE CE MONDE
finanziert. 20 BALLES DE UHEURE ist einer der
drei Filme, die es 2002 in die Solothurner Aus-
wahl schafften, und erzihlt eine etwas abstru-
se Geschichte um ein Kindermidchen, das aus
Versehen das anvertraute Baby aus dem Fens-
ter fallen l4sst und einen Film lang um “Ersatz”
bemiiht ist. Die experimentelle Umsetzung
der Story - der Film wurde in einer einzigen,
dreiundsiebzig Minuten langen Plansequenz
gedreht! - findet ihre Fortsetzung in Landen-
bergs neustem Werk DE CE MONDE. Darin
spielen zwdlf Darsteller vier Figuren in drei



Versionen derselben Sequenz. Der Post-Doeg-
meli-Film entpuppt sich allerdings als etwas
strapaziéses Filmvergniigen und wurde von
den Solothurner Filmtagen abgelehnt.

Frédéric Landenberg, der nach wie vor
als Schauspieler titig ist, steht in Kontakt zu
Vincent Pluss, ebenfalls einem Doegmeli-Be-
griinder. Insbesondere spielte er in dessen
ON DIRAIT LE SUD (2002) mit. Der Film war
im Gefolge und getragen vom Enthusiasmus
der damaligen Doegmeli-Bewegung entstan-
den, auch wenn er deren formale Anspriiche
weit iiberfliigelte. ON DIRAIT LE SUD ist ein
schmissiges Familiendrama, in dem ein Va-
ter und Ex-Mann mit schlitzohrigem Charme
seine kleine Familie zuriickzuerobern sucht.
An Doegmeli erinnerten allerdings nur noch
die schnelle Drehzeit - ein Wochenende -, der
Kameramodus 2 la Dogma (Handkamera, Ver-
zicht auf kiinstliches Licht) und die Impro-
visation der Schauspieler. Vorbereitungszeit
und Postproduktion waren langwierig und in-
tensiv, zahlten sich fiir den heute siebenund-
dreissigjahrigen Genfer Filmemacher, der in
New York Regie studiert hatte, aber aus: Sein
mitreissendes Beziehungsdrama erhielt 2003
den Schweizer Filmpreis als bester Spielfilm.
Pluss, der bereits 2001 mit seinem Kurzfilm
TOUT EST BIEN fiir den Filmpreis nominiert
war, ist damit auch einer der wenigen aus der
Gruppe, die sich durchzusetzen vermochten.
Zurzeit arbeitet er an der Postproduktion sei-
nes neuen Langspielfilms bu BRUIT DANS LA
TETE.

Nicht zu Doegmeli - das er etwas boshaft
als «Akne» im Sinn von naiv-jugendlichem
Ungestiim bezeichnet - zihlt Jean-Stéphane
Bron. Und doch gehért der siebenunddreissig-
jdhrige Filmemacher zur selben Aufbruchs-
generation, die in den vergangenen Jahren
durch kontinuierliches Schaffen und Ach-
tungserfolge auf sich aufmerksam gemacht
hat. Bron, der seine Regieausbildung in Rom
und Lausanne absolvierte, machte vorerst als
Dokumentarfilmer von sich reden: einerseits
mit CONNU DE NOS SERVICES (1997) iiber die
schweizerische Fichenpolizei im Gefolge der
Achtundsechziger sowie LA BONNE CONDUI-
TE (1999) iiber die multikulturellen Implikatio-
nen zwischen waadtlindischen Fahrlehrern
und -schiilern. Bereits in diesen Werken ver-
stand es Bron, seine Themen mit feinem Hu-
mor zu transportieren.

Seinen “Durchbruch” erlebte er aller-
dings mit MAIS IM BUNDESHUUS (LE GENIE
HELVETIQUE, 2003) - einem zweisprachigen
Doku-Thriller iiber den guteidgendssischen
Parlamentsalltag. Insgesamt drei Jahre nahm
die Fertigstellung des Films in Anspruch.
MAIS IM BUNDESHUUS hielt das Treiben in
den Wandelhallen des Bundeshauses rund

um die Gentech-Mais-Diskussion fest und

stilisierte das Taktieren und Paktieren zum
veritablen Politkrimi hoch. Mit seinem Film,
der 2004 zum besten Schweizer Dokumen-
tarfilm gekiirt wurde, sorgte Bron gleich fiir
zwei Uberraschungen: einerseits mit einem
beachtlichen Erfolg an der Kinokasse (120 0oo
Kinoeintritte, und das fiir einen Dokumentar-
film!), andererseits durch die Tatsache, dass
nicht weniger als ein Drittel der Tickets in der
Westschweiz gelst wurden. Was deshalb aus-
sergewdhnlich ist, weil das welsche Publikum
bekanntlich nur schwer fiir das einheimische
Filmschaffen begeistert werden kann. Dies
sorgt nicht zuletzt auch fiir ein Umdenken bei
der jiingeren Generation, die ihre Filme ver-
mehrt mit Koproduktionen einem Publikum
iiber die Landesgrenze hinaus zu erschliessen
sucht - so auch Jean-Stéphane Bron.

Obwohl MAIS IM BUNDESHUUS mit
einem Budget von etwas mehr als einer halben
Million Franken seine Kosten gerade knapp
wieder einspielte, ebnete der Film Bron den
Weg nach Frankreich: Der “kleine” Schweizer
Dokumentarfilm zirkulierte dort an Festivals
und in Studiokinos und 18ste ein phinome-
nales Presseecho aus. Davon profitierte sein
Nachfolgefilm, MON FRERE SE MARIE, mit
dem Bron gleich zweifach Neuland beschrei-
tet: zum einen, indem er sich erstmals an einen
Spielfilm wagt, zum andern, weil der Film als
schweizerisch-franzésische Co-Produktion
entstand und ein franzésischer Verleiher den
Film mit vierzig Kopien in Frankreich her-
ausbringen wird. MON FRERE SE MARIE han-
delt von einer Westschweizer Familie, die sich
lingst auseinandergelebt hat, und ihrem viet-
namesischen Adoptivsohn Vinh. Aus Anlass
von Vinhs Hochzeit versucht die Familie (ver-
geblich!), ein Idyll von Harmonie und Zusam-
mengehérigkeit zurechtzuzimmern. Entstan-
den ist ein schauspielintensives Drama, fiir
das Bron einerseits Schweizer Urgestein wie
Jean-Luc Bideau (der dafiir bei den Schweizer
Filmpreisen 2007 als bester Hauptdarsteller
nominiert ist) und die franzésische Starschau-
spielerin Aurore Clément verpflichtete - an-
dererseits aber auch Laiendarsteller wie Quoc
Dung Nguyen in der Rolle des Brautigams. Ex-
perimentell bleibt Bron auch auf einer forma-
len Ebene: nicht nur, indem er Sequenzen des
Films wie ein Videotagebuch erscheinen lisst

- was sich wie eine Reminiszenz an seine Do-
kumentarfilmvergangenheit liest -, sondern
auch im bewussten Genremix zwischen Ko-
médie und Drama. MON FRERE SE MARIE ist
fiir den Schweizer Filmpreis 2007 nominiert.

Die Frage, ob er sich mit dem Schritt
ins Spielfilmschaffen ein grésseres Publikum
habe erschliessen wollen, verneint Bron - ob-
wohl er den (West-)Schweizer Markt als zu

1 Lionel Baier bei
Dreharbeiten

ZU COMME DES
VOLEURS

2 Jean-Louis Johannides
und Céline Bolomey

in ON DIRAIT LE SUD
Regie: Vincent Pluss

3 PAS DE CAFE, PAS
DE TELE, PAS DE SEX
Regie: Romed Wyder

4 MON FRERE
SE MARIE Regie:
Jean-Stéphane Bron

5 Frédéric Landenberg
6 Vincent Pluss
7 Jean-Stéphane Bron

8 Jean-Stéphane Bron
und Matthieu
Poirot-Delpech

bei den Dreharbeiten
ZU MON FRERE

SE MARIE

9 DE CE MONDE
Regie: Frédéric
Landenberg

10 LA BONNE
CONDUITE

Regie: Jean-Stéphane
Bron

11 TOUT EST BIEN
Regie: Vincent Pluss

12 MAIS IM
BUNDESHUUS
Regie: Jean-Stéphane
Bron

13 CONNU DE NOS
SERVICES

Regie: Jean-Stéphane
Bron
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klein empfindet. Der Forderung des Chefs der
Sektion Film im Bundesamt fiir Kultur, Nico-
las Bideau, nach mehr «Qualitit und Popula-
ritit» des Schweizer Films steht Bron gelas-
sen gegeniiber. Er sieht den umstrittenen Slo-
gan vor allem als Mittel, um den Schweizer
Film ins Gesprich zu bringen und Imagewer-
bung zu betreiben. Seiner Meinung nach fun-
gieren so grosse, publikumstrichtige Filme
wie ERNSTFALL IN HAVANNA (Susanne Boos,
2002), ACHTUNG, FERTIG, CHARLIE (Mike
Eschmann, 2003) oder DIE HERBSTZEITLO-
SEN (Bettina Oberli, 2006) - die in erster Linie
auf den (Deutsch-)Schweizer Markt abzielen
- als die von Bideau erwiinschten «Lokomoti-
ven», die letztlich auch dem kleinen Autoren-
film zugute kommen, der weniger bei den Ein-
tritten punktet als bei der Anerkennung auf
in- und ausldndischen Festivals. Wenn dann
Filme wie DAS FRAULEIN (2006) der Ziircher
Regisseurin Andrea Staka, die dafiir 2006 den
Goldenen Leoparden in Locarno erhielt, auch
an der Kinokasse funktionieren, und das so-
gar in der Westschweiz, glaubt Bron, dass dies
wiederum auch “lokalen” Autorenfilmern wie
Ursula Meier oder Lionel Baier zugute kommt.
Auch diese beiden gehéren zu der jun-
gen Filmergarde, haben schon verschiedent-
lich Auszeichnungen erhalten und weisen ein
kontinuierliches Schaffen auf. Die fiinfund-
dreissigjihrige Ursula Meier ist schweizerisch-
franzgsische Doppelbiirgerin und studierte an
einer belgischen Filmschule. Sie machte be-
reits mit ihren Kurzfilmen auf sich aufmerk-
sam: Ihr TOUS A TABLE iiber eine turbulente
Geburtstagsfeier wurde dank der ausserge-
wohnlichen Kamerafithrung und einem eben-
solchen Plot 2002 fiir den Schweizer Filmpreis
nominiert - ebenso wie zwei Jahre spiter ihr
erster langer Spielfilm DES EPAULES SOLIDES.
In diesem Debiitfilm erzihlte Meier von einer
jungen Léuferin, die fiir die angestrebte Leis-
tung ihren Kérper bis an die Grenzen seiner
Moglichkeiten treibt. Der Film iiberzeugte
nicht zuletzt dank der beeindruckenden
Schauspielfithrung und fand insbesondere
an internationalen Festivals Beachtung. Zur-
zeit arbeitet Ursula Meier an einem 6-Millio-
nen-Franken-Projekt - dem Langspielfilm
HOME, fiir das sie zurzeit das Casting absol-
viert und auf Location-Suche ist. Die schwei-
zerisch-franzésisch-belgische Koproduktion
HOME handelt von einer Autobahn, die just
neben dem Hiuschen einer Familie in einer
ansonsten leeren Landschaft gebaut wird. Die
neue Strasse wird das Leben der kleinen Fami-
lie aus den Angeln heben und zum Inferno ver-
wandeln.
Der einunddreissigjahrige Filmemacher
Lionel Baier aus Lausanne ist Autodidakt und
damit eher eine Ausnahme unter den Film-

schaffenden seiner Generation. Seine Doku-
mentarfilme kreisten bis anhin vor allem um
seine Identitit und sein Coming-out (etwa CE-
LUI AU PASTEUR, 2000) oder die umstrittene
Durchfiihrung des nationalen Gay Pride im
konservativen Waadtland (LA PARADE [No-
TRE HISTOIRE], 2002). Mit GARGON STUPIDE
(2004) wagte es Baier, dokumentarisch-auto-
biografische Elemente mit dem Spielfilm zu
verbinden - ein Genremix, den Baier «auto-
fiktional» nennt. Erfolg konnte er damit vor
allem an auslindischen Festivals verbuchen.
Last but not least fand der Film einen Verleih
in den USA, und fiir die «<New York Times» ge-
horte er sogar zu den besten zehn Filmen des
Jahres!

Nicht nur in GARGON STUPIDE, der die
schwule Selbstfindung am Beispiel des jun-
gen Erwachsenen Loic thematisiert, fiigt Baier
sich selbst als Figur in des Filmgeschehen ein -
auch in seinem neusten Werk COMME LES voO-
LEURS tritt der Filmemacher als Darsteller auf.
In einer sorglosen Mischung aus Komédie und
Beziehungsdrama illustriert COMME LES VO-
LEURS als fiktional-autobiografische Enquete
die Suche des Regisseurs nach seinen mut-
masslichen polnischen Wurzeln. In einem ver-
schachtelten, nicht immer schliissigen, aber
mit viel Charme erzihlten Roadmovie wird
die Flucht des Hauptdarstellerpaars gen Osten
erzihlt. COMME LES VOLEURS ist wie Brons
MON FRERE SE MARIE als bester Spielfilm fiir
den Schweizer Filmpreis 2007 nominiert.

Die bisher Genannten stehen beispiel-
haft fiir einen soliden “Mittelbau” des West-
schweizer Spielfilmschaffens. Dabei kénnen
diese sich mit Altmeistern wie Alain Tan-
ner, Claude Goretta, Michel Soutter auf eine
durchaus illustre Vergangenheit abstiitzen.
Allerdings sieht der Direktor der Solothurner
Filmtage, Ivo Kummer, diese Tradition nun-
mehr eher als Hindernis denn als Stimulus:
«Die Westschweizer hiingen noch zu sehr am
Autorenfilm», meint er und befiirwortet ein
dynamischeres Modell, das den Produzenten
mehr in die Filmentstehung miteinbeziehe -
wie das letztlich auch Nicolas Bideau anstrebe.
Tatsache ist, dass die Deutschschweiz zurzeit
ein kleines «Filmwunder» erlebt - was auch
von den Westschweizer Filmemachern aner-
kennend vermerkt wird: Filme werden erfolg-
reich auf ein grosses Publikum hin konzipiert
und produziert oder - im Fall der Fernsehpro-
duktion DIE HERBSTZEITLOSEN - dank einem
grossen Verleih (Buena Vista) mit entspre-
chendem Erfolg vermarktet. Das schligt sich
nicht zuletzt in einem rekordverdichtigen An-
teil der Schweizer Filme an den Kinobesucher-
zahlen nieder, die sich 2006 auf erstaunliche
zehn Prozent hochgeschraubt haben. In der
Westschweiz sieht die Bilanz niichterner aus:

1 Ursula Meier
2 Lionel Baier

3 Romed Wyder
(Mitte) bei den
Dreharbeiten zu
ABSOLUT

4 LA PARADE
(NOTRE HISTOIRE)
Regie: Lionel Baier

5 COMME DES
VOLEURS

Regie: Lionel Baier

6 DES EPAULES
SOLIDES

Regie: Ursula Meier

7 GARGON STUPIDE
Regie: Lionel Baier

h Lok die | lich auch dem kleinen Autorenfilm zugute kommen,

Grosse, publikumstrichtige Filme fungieren als die erwii

der weniger bei den Eintritten punktet als bei der Anerkennung auf in- und ausldndischen Festivals.




Fest steht, dass es in der Westschweiz eine ganze Reihe filmisch innovativer, kontinuierlich arbeitender Regisseure gibt,
die sich beim Erfolg ihrer Werke allerdings nicht auf ihr Heimpublikum abstiitzen kénnen.

1 Dreharbeiten

ZU PAS DE CAFE, PAS DE
TELE, PAS DE SEXE
Regie: Romed Wyder

2 Romed Wyder
3 Frédéric Mermoud

4 RACHEL

Regie: Frédéric Mermoud
5 ABSOLUT

Regie: Romed Wyder

6 UESCALIER

Regie: Frédéric Mermoud

7 SON JOUR A ELLE
Regie: Frédéric Mermoud



Zwar ist auch dort der Anteil des Schweizer
Films an den Kinoeintritten gestiegen, doch
lingst nicht im selben Masse wie in der deut-
schen Schweiz - und paradoxerweise auch
nicht unbedingt aufgrund von Westschwei-
zer Filmen, sondern eher dank Titeln aus der
deutschen Schweiz wie JEUNE HOMME von
Christoph Schaub, einer Komddie iiber einen
Deutschschweizer Au-pair-Mann in einer
Genfer Familie, oder GROUNDING von Mi-
chael Steiner, der fast 70 ooo Eintritte allein in
der Romandie verzeichnete. Im Gegensatz zu
der Deutschschweiz, wo das Label «Schweizer
Film» im vergangenen Jahrzehnt einen enor-
men Wandel durchgemacht hat und mittler-
weile durchaus als Argument fiir einen Kino-
besuch gewertet wird - sei es auf der Ebene
Kassenschlager als auch auf jener des Autoren-
films -, muss der Westschweizer Film, seiner
Qualitit zum Trotz, bis heute um seine Aner-
kennung kimpfen.

So ergeht es auch dem neununddreis-
sigjahrigen Filmemacher Romed Wyder, der in
Genf seine Filmausbildung absolvierte. Sei-
ne sympathische Liebesgeschichte im Gen-
fer Hausbesetzermilieu PAS DE CAFE, PAS DE
TELE, PAS DE SEXE wurde zwar im Jahr 2000
gleich zweimal fiir den Schweizer Filmpreis
nominiert (fiir die beste Hauptdarstellerin
und als bester Spielfilm), konnte aber an der
Kinokasse nur gerade einen Achtungserfolg
erringen, wobei die Eintritte in der Deutsch-
schweiz diejenigen in der Romandie prozen-
tual fast tibertrafen. Wyders Nachfolgerfilm
ABSOLUT (2004), ein Thriller um zwei Gen-
fer Computerpiraten, die sich mit einem Fi-
nanznetzwerk anlegen - in brisanter Anspie-
lung auf den Hacker-Angriff auf das Davoser
Weltwirtschaftsforum -, prallte an der Zu-
schauergunst ab und machte nur noch halb so
viele Eintritte wie PAS DE CAFE. Andererseits
konnten die Filmrechte von ABSOLUT nach
Deutschland verkauft werden, wo der Film
einen diskreten Zuschauerzuspruch verzeich-
nen konnte.

Den Grund, wieso es Westschweizer
Filme inihrer Heimat besonders schwer haben,
sieht nicht nur Romed Wyder in der fehlenden
kulturellen Identitit der Romands: «Das Kul-
turverstindnis der Romands ist gepragt durch
Frankreich. In der Deutschschweiz schafft der
Dialekt eine Art Identitit. Die Romandie hat
da schon eher die Position einer franzésischen
Provinzregion; die Leute hier schauen sich in
erster Linie franzosische Filme an. Filme aus
der lokalen Produktion schaut man sich nur
an, wenn man jemanden darin kennt. Ande-
rerseits muss man aber auch eingestehen, dass
die anderen Filme einfach offensichtlich bes-
ser sind als unsere. Wenn es ein Film wie JEU-
NE HOMME schafft, allein in der Westschweiz

30 ooo Eintritte zu machen - und der eigene
nur 3000, dann ist das kein Problem der Iden-
titdt mehr ... Klar, spielt auch mit, dass JEUNE
HOMME als Komddie mehrheitsfihiger ist als
ein Thriller wie ABSOLUT, der ausserdem ein
Low-Budget-Thriller war und sich an ein spe-
zielleres Publikum richtet, das aber auch ge-
wisse Erwartungen hat...»

Auf sein neues Projekt angesprochen

- die Adaption eines Buchs von Elie Wiesel,
DIE NACHT ZU BEGRABEN, ELISCHA -, Um-
reisst Wyder den Inhalt der Geschichte als
das, «was im Kopf eines Terroristen vorgeht».
Schauplatz soll Palistina sein, und wie um
unbewusst Ivo Kummers Statement Liigen
zu strafen, meint Romed Wyder: «Fiir einmal
mochte ich den Film nicht selbst produzie-
ren. Ich méchte einen Dialog haben, die Ent-
scheidungen mit einem Produzenten zusam-
men fillen. Eine neue Phase fiir mich also. Ich
bin aber noch auf der Suche. Ich habe bis jetzt
schon minoritire Koproduzenten in Frank-
reich und Deutschland gefunden, aber leider
noch keinen Hauptproduzenten. Da spielt das
Inseldasein der Schweiz leider eine promi-
nente Rolle.»

Als Letzter in dieser kleinen, gezwunge-
nermassen unvollstindigen Tour d’horizon
durch die Nachwuchsgeneration des West-
schweizer Filmschaffens soll Frédéric Mermoud
stehen. Der siebenunddreissigjihrige Filme-
macher studierte an der Lausanner Ecal und
hat schon viel Beachtung mit seinen Kurzfil-
men gewonnen, etwa mit SON JOUR A ELLE
(1998), einem kleinen Drama um ein Mid-
chen am Tag seiner Firmung, oder einem Be-
ziehungskonflikt unter Jugendlichen in LES
ELECTRONS LIBRES (1999). LESCALIER, ein
atmosphirisch-dichtes Erzihlfragment, das
sich um die junge Protagonistin Rachel (Ni-
na Meurisse) dreht, wurde 2004 als bester
Schweizer Kurzfilm ausgezeichnet. Mit der-
selben Hauptdarstellerin in der Rolle dersel-
ben Figur fiihrte er die Geschichte um die lie-
be Not mit dem Sex und dem «ersten Mal» in
seinem neusten Kurzfilm RACHEL fort, mit
dem Mermoud 2007 wieder fiir den besten
Kurzfilm nominiert ist.

Mermouds Filme wirken formal leicht-
fiissig. So hat er etwa RACHEL mit 35 Milli-
meter gedreht, erweckte aber bewusst den
Eindruck, als wire die Handlung mit einer
bewegten Digitalhandkamera gedreht wor-
den. Auch vermitteln seine Filme das Gefiihl
einer - dusserst gelungenen - Ad-hoc-Impro-
visation zwischen Regie, Schauspielern und
Kamera. Doch Mermoud winkt ab: Seine In-
szenierungen stiitzen sich jeweils auf ein mi-
nuzids geschriebenes Drehbuch, insbesonde-
re was die Dialoge betrifft, und auf ein stren-
ges Stilprinzip: War es die Einheit des Orts

fiir 'ESCALIER - das Treppenhaus als sym-
bolischer Ort fiir die Lebenssituation Heran-
wachsender -, ist es die Einheit der Zeit fiir
RACHEL: Die Handlung spielt sich in einer
Nachtab.

Angesprochen auf sein nichstes Pro-
jekt, meint Frédéric Mermoud: «Ich schrei-
be an einem langen Spielfilm. Endlich! Dabei
geht es um einen Krimi. Im Zentrum steht ein
fiinfundvierzigjahriger Polizist, der den Mord
an einem zwanzigjihrigen Mann untersucht.
Mit diesem Genrefilm wollte ich in eine Rich-
tung gehen, wo man mich eher weniger er-
wartet. Gleichzeitig geht es aber auch wieder
um die Welt von Jugendlichen - ein Thema,
das mir von meinen Kurzfilmen her vertraut
ist.» Dafiir hat er auch bereits einen Schwei-
zer Produzenten gefunden - Robert Boner.
Wie Bron und Meier hat auch Mermoud, der in
Paris lebt, seine Fiihler ins Nachbarland aus-
gestreckt: Der Krimi wird als schweizerisch-
franzésische Koproduktion finanziert; her-
auszuhdren ist, dass man beim Cast gerne mit
klingenden Namen aus der Gilde franzésischer
Darsteller arbeiten wiirde. Mit dem Schritt hin
auf das Publikum des Nachbarlands erhofft
Mermoud sich nicht zuletzt, auch in seiner
Heimatregion reiissieren zu kénnen. Er ver-
misst in der Romandie eine eigene Tradition,
was den Humor und das Cabaret betreffe. Di-
ese Liicke fiillt nicht zuletzt der franzésische
Komédienfilm. Ungefragt bestitigt auch Mer-
moud das Votum beziiglich des in der West-
schweiz vorherrschenden Autorenfilms, oder
des «kunsthandwerklichen Kinos» («cinéma
d’artisan»), wie er es nennt: mit den entspre-
chenden “kunsthandwerklichen” Mitteln und
Strategien wie kleine Budgets, kleine Crews

- im Gegensatz zu einer Filmindustrie, wie
sie sich zurzeit in Ziirich herausbilde. Damit
Spielfilme sich in der Westschweiz durchset-
zen konnen, miissten sie seiner Meinung nach
bei einem grosseren franzésisch sprechenden
Publikum funktionieren - wihrend ein Film
in der Deutschschweiz nicht unbedingt tiber
die Grenzen hinaus sein Publikum suchen
miisse. Fest steht, dass es in der Westschweiz
eine ganze Reihe filmisch innovativer, konti-
nuierlich arbeitender Regisseure gibt, die sich
beim Erfolg ihrer Werke allerdings nicht auf
ihr Heimpublikum abstiitzen kénnen. Und es

- selbst wenn die Romands vermehrt auf den
Geschmack kommen - auch in Zukunft nie
ausreichen wird, einen Film erfolgreich auf
dem “Heimmarkt” zu plazieren. Das schreckt
diese aufstrebende Garde an Autorenfilmern
aber nicht ab - je fiir sich suchen sie nach Stra-
tegien, um ihre Projekte zu verwirklichen und
den Weg zu ihrem Publikum zu finden.

Doris Senn
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Der Schweizer Film 2006:
Zwischen Filmkunst und Filmindustrie

Diese Spannungen

empfinde ich im
Schweizer Filmschaf-
fen dennoch nicht
als eine destruktive
Kraft. Es zeigt sich,
dass sich diese zwei
Ideologien, begegnet
man beiden mit
Respekt, als kom-
plementir erweisen
konnen.

Wenn ich das Jahr 2006 noch einmal Revue passie-
ren lasse, erhalte ich den Eindruck, dass dieses Jahr als
Spiegel der schweizerischen Filmgeschichte betrachtet
werden kann.

Im Riickblick stelle ich fest, dass der Schweizer
Film im historischen Spannungsfeld zwischen kiinstle-
rischen Anspriichen und den Anforderungen der Film-
industrie zu verstehen ist.

Die Kreativen, die Filmemacher, auf der einen, die
Wirtschaftsakteure, die Produzenten, die Verleiher und
die Kinobetreiber auf der anderen Seite bestimmen die
nationale Filmlandschaft.

Die Filmgeschichte zeigt auf, dass sich der Schwei-
zer Film zwischen diesen beiden Polen bewegt. Unsere
Filme waren abwechselnd ein Werbeprodukt fiir die natio-
nale Tourismusindustrie, wie etwa die Bergfilme - DER
BERGFUHRER von Eduard Bienz -, bedeutende Produktio-
nen mit patriotischem Anspruch, Heimatfilme, die ho-
he Eintrittszahlen vorweisen konnten - HEIDI von Luigi
Comencini -, Autorenfilme, welche deren persénliche
Sicht manifestierten - 'INVITATION von Claude Goret-
ta -, engagierte Dokumentarfilme - DIE ERSCHIESSUNG
DES LANDESVERRATERS ERNST S. von Richard Dindo -
oder gesellschaftskritische Komddien - DIE SCHWEIZER-
MACHER von Rolf Lyssy.

Diese historische Entwicklung hat sich meiner
Meinung nach im zeitgendssischen Filmschaffen in den
Denkweisen und Methoden der Filmakteure verankert.

Wihrend dem Jahr 2006, welches ein grossartiges
Jahr fiir den Schweizer Film war, wurde ich mir bewusst,
in welchem Ausmass die Spannung zwischen diesen zwei
Ideologien grundlegend fiir das heimische Filmschaffen
ist.

Die Ideologie der Filmkunst ist ein fixer Bestandteil
des nationalen Filmbewusstseins. Das Prinzip der freien
und unabhingigen Filmkunst, wo der Regisseur Kénig
ist und sein Schaffen als unabhingig von jeglichen kom-
merziellen Verpflichtungen betrachtet, ist noch stark in
der Schweizer Filmwelt verbreitet. Allerdings muss man
zugeben, dass das Autorenkino fahig war, sich den Gege-
benheiten anzupassen. Gewisse AutorenfilmerInnen, wie
Andrea Staka - DAS FRAULEIN, konnten sich von dieser
Polarisation lésen, welche sie in den letzten Jahren vom
Publikum entfernt hatte, um erfolgreiche Projekte zu rea-
lisieren.

Dabei diirfen wir die Entwicklung der Filmindus-
trie nicht vergessen. Aufgrund einer kleinen “Hollywoodi-
sation”, welche vor allem von Ziirich ausging, konnte
man eine neue Gruppe von Produzenten und Autoren
erkennen, die sich vermehrt bemerkbar machten. Dies
sind Filmemacher wie Michael Steiner - MEIN NAME IST
EUGEN -, welche fihig sind, populire und erfolgreiche

Filme zu machen, die einerseits ein anspruchsvolleres
Publikum ins Kino locken und andererseits das Inter-
esse der Verleiher und der Kinobesitzer wecken konn-
ten. Dies haben wir dem Talent unserer kreativen Filme-
macher und nicht zuletzt den Filmproduzenten zu ver-
danken. In der Tat muss man festhalten, dass ohne die
Arbeit der Produktionsfirmen wie zum Beispiel Vega,
Zodiac, C-Films oder Hugo die Renaissance von popu-
liren Filmen nicht stattgefunden hitte.

Die zwei eingangs erwihnten Ideologien geraten
oftmals aneinander. Filmkritiker, Eintrittszahlen, Film-
premieren, Festivals, der Schweizer Filmpreis et cetera
sind hiufig verantwortlich fiir einen regelrechten Kul-
turkampf.

Diese Spannungen empfinde ich im Schweizer
Filmschaffen dennoch nicht als eine destruktive Kraft.
Ich stelle mit grossem Interesse fest, dass die zehn Pro-
zent Anteil am Box Office und der zweite Platz des
Schweizer Filmes hinter den USA im Jahr 2006 nicht nur
auf eine oder zwei “Lokomotiven” zuriickzufiihren sind,
sondern Filme unterschiedlichster Natur an diesem Er-
folg teilhaben. Es zeigt sich, dass sich diese zwei Ideolo-
gien, begegnet man beiden mit Respekt, als komplemen-
tdr erweisen konnen.

Filme wie VITUS, GROUNDING, DAS FRAULEIN,
MON FRERE SE MARIE oder DIE HERBSTZEITLOSEN be-
finden sich in einer gegenseitigen Dynamik. Sie erzeu-
gen gemeinsam eine Anziehungskraft auf ein schweize-
risches Filmpublikum und sind gleichzeitig eine Inspira-
tion fiir den kommenden Filmnachwuchs.

Die Erfolgslinie im Jahre 2006 ist beinahe perfekt.
Die Aufgabe besteht nun darin, diese Linie im Rahmen
unserer Moglichkeiten Bestand haben zu lassen.

Wir werden weder Hollywood noch Paris sein, viel-
leicht «Ziiriwood» oder ein welscher Aussenbezirk, und
das ist aus meiner Perspektive als positiv zu bewerten.
Unsere Stirke muss in der Fahigkeit liegen, populire
Filme, die das Gemiit unserer Mitbiirger bewegen, aber
auch anspruchvolle Autorenfilme zu produzieren, wel-
che beide im Bereich ihrer jeweiligen Moglichkeiten ein
Publikum finden.

Das Ziel unserer Kulturpolitik ist es, im Rahmen un-
serer aktuellen Produktionsmdéglichkeiten ein Gleichge-
wicht zwischen diesen zwei Filmtypen zu gewihrleisten.

Nicolas Bideau
Leiter der Sektion Film

aus dem Franzgsischen iibersetzt
von Christian Stréhle, BAK
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Wir gratulieren zur Nomination
fur den Schweizer Filmpreis

H GROSSENBACHER & DAMARIS LUTHI
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onrunvon Anirea Staka

wr Mirjana Kapanovie
Marija Skarigic
Ljubica Jovié

Nominiert als ‘Bester Spielfilm’ Nominiert als Nominiert fiir ‘Bestes Drehbuch’
Nominiert fiir ‘Bestes Drehbuch’ ‘Bester Dokumentarfilm’ Michael Neuenschwander nominiert
fir ‘Beste Hauptrolle’ und
Leonardo Nigro fiir ‘Beste Nebenrolle’

und wir freuen uns, dass alle drei Filme
in den Schweizer Kinos grossen Erfolg haben und
Publikum wie Presse nachhaltig begeistern.

LOOK NOW! zeigt demnachst im Kino:

=) =) =) (=
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BATALLA
EN EL CIELD

[BATTLE IN HEAVEN]

Official Selection Competition Urauffiihrung: 26. Januar 2007 Best European Fantastic Film:
Cannes 2005 Solothurner Filmtage NIFFF Neuchatel

«Man kann BATTALLA EN EL ab 8. Februar im Kino Best Film: European Filmfestival
CIELO lieben oder hassen; Erhofft, gefeiert, verstossen. Brussels

vergessen wird man ihn nie.» Fast 20 Jahre nach ihrem jahen  Eine surreale und ebenso nacht-
New York Post Fall sorgt Elisabeth Kopp noch schwarze wie bitterbdse Satire -

immer fiir Schlagzeilen. a few degrees north of reality...
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