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Walo Liiénd: der widerstrebende Komédiant
Zeitlos aktuell: die Animationsfilme von Tex Avery

MY BLUEBERRY NIGHTS von Wong Kar-wai

LE SCAPHANDRE ET LE PAPILLON von Julian Schnabel

I’'M NOT THERE von Todd Haynes

INTO THE WILD von Sean Penn

CASSANDRA'S DREAM von Woody Allen

ﬁ\m"é““em UN SECRET von Claude Miller

THE KITE RUNNER von Marc Forster
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Titelblatt:

Norah Jones

in MY BLUEBERRY NIGHTS
Regie: Wong Kar-wai

Biicher
DVD

Auf dem Weg in die gesellschaftliche
und politische Gegenwart

Solothurner Filmtage 2008:

Tendenzen des Schweizer Dokumentarfilms

Das kleine Gliick im noch kleineren Café

MY BLUEBERRY NIGHTS von Wong Kar-wai

Delikater Lernprozess

LE SCAPHANDRE ET LE PAPILLON von Julian Schnabel

Der widerstrebende Koméodiant
Walo Liiénd

Unter falschem Namen

I'M NOT THERE von Todd Haynes

«Das Ziel war, fiir jede Episode eine Referenz
zu finden, die eine visuelle Parallele er6ffnet»
Gesprich mit Todd Haynes

BIRD'S NEST von Christoph Schaub, Michael Schindhelm
INTO THE WILD von Sean Penn

CASSANDRA'S DREAM von Woody Allen

DER FREUND von Micha Lewinsky

UN SECRET von Claude Miller

3:10 TO YUMA von James Mangold

CHARLIE WILSON'S WAR von Mike Nichols

THE BUCKET LIST von Rob Reiner

THE KITE RUNNER von Marc Forster

MICHAEL CLAYTON von Tony Gilroy

In a Cartoon You Can Do Anything
Die Animationsfilme von Tex Avery

1988 - Chance fiir den Film?
Von Christian Zeender
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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 Fran-
ken 20 000.- oder mehr unterstiitzt.
Filmbulletin - Kino in Augenhéhe soll
noch mehr gelesen, gekauft, abonniert
und verbreitet werden. Jede neue Lese-
rin, jeder neue Abonnent stérkt unse-
re Unabhingigkeit und verhilft Thnen
zu einem méglichst noch attraktiveren
Heft. Deshalb brauchen wir Sie und
Thre Ideen, Thre konkreten und verriick-
ten Vorschlige, IThre freie Kapazitit,
Energie, Lust und Ihr Engagement fiir
Bereiche wie: Marketing, Sponsorsuche,
Werbeaktionen, Verkauf und Vertrieb,
Administration, Festivalprisenz, Ver-
tretung vor Ort ... Jeden Beitrag priifen
wir gerne und versuchen, ihn mit Threr
Hilfe nutzbringend umzusetzen. Film-
bulletin dankt Ihnen im Namen einer
lebendigen Filmkultur fiir Ihr Enga-
gement. «Pro Filmbulletin» erscheint
regelmassig und wird a jour gehalten.

© 2008 Filmbulletin
ISSN 0257-7852

Filmbulletin so. Jahrgang
Der Filmberater 68. Jahrgang
ZOOM 6o. Jahrgang

In eigener Sache

Liebe Leserinnen
Liebe Leser

Es kommt nicht alle Jahre vor, dass
eine Filmzeitschrift ihren s0. Jahrgang
bestreitet, aber hier und heute ist es so-
weit: die erste Ausgabe des fiinfzigsten
Jahrgangs von «Filmbulletin - Kino in
Augenhghe» liegt vor.

Und wie bereits angekiindigt, ha-
ben wir durchaus die Absicht, diesen
fiinfzigsten Jahrgang - im Rahmen un-
serer Moglichkeiten und Mittel und im
Rahmen der uns zukommenden Unter-
stlitzung - etwas zu inszenieren, zu ze-
lebrieren und zu feiern.

Die Solothurner Filmtage haben uns
- eben anlésslich dieses 50. Jahrgangs -
eingeladen, ihre traditionelle Filmtage-
Ausstellung im Kiinstlerhaus zu be-
streiten. Wir selbst wiren nie auf die
Idee gekommen, eine Ausstellung zu
machen, aber als wir mit der Frage kon-
frontiert wurden, lautete die Antwort:
«Warum nicht?» Film, Zeit, Schrift sind
Stichworte, um die sich bei einer Film-
zeitschrift ohnehin fast alles dreht. Die
Gelegenheit, die Zeitschrift «Filmbul-
letin - Kino in Augenhdhe» selbst ein-
mal in Raum und Zeit mit Text und Bild
zu inszenieren, sollte nicht ungenutzt
verstreichen. Wir diirfen Sie demnach
wihrend der Solothurner Filmtage ins
Kiinstlerhaus einladen zu einem Ein-
blick in die Manufaktur einer Film-Zeit-
Schrift und in die Geschichte einer
«Schrift-in-der-Zeit», die sich - zeit-
los aktuell - mit Film und Kino befasst:
nehmen Sie Augenschein in Augenhé-
he.
Das wir ein erster Streich, doch
ein nichster folgt sogleich.

Ebenfalls zur Feier unseres fiinf-
zigsten Jahrgangs prisentiert das Film-
podium der Stadt Ziirich am 28.Januar
2008 ab 20.45 Uhr unter dem Titel
«Unknown Tex Avery» eine Anzahl we-
niger bekannter Animationsfilme von
Tex Avery, dessen Geburtstag sich am
26. Februar zum hundertsten Mal jihrt.
Geniessen Sie also - wenn Sie Lust und
Zeit haben - mit uns einige der amii-
santesten Kurzfilme der Filmgeschich-
te und lassen Sie sich durch die irrwit-
zigen Einfille von Tex Avery in Staunen
versetzen.

Das also wir der zweite Streich,
doch ein nichster folgt ... wohl bald-
einmal.

Wir haben zur Veranstaltung im
Filmpodium einen Text zum Schaffen
von Tex Avery aus «Filmbulletin» 4.88
neu in Szene gesetzt.

any-
thing?

Text und Bild sind das Ausgangs-
material, mit dem wir arbeiten. Die
Inszenierung ist das Resultat unserer
Auseinandersetzung mit diesem Ma-
terial und dem Thema an sich. Die
Gelegenheit - auch anlésslich dieses
50. Jahrgangs -, den einen und ande-
ren Beitrag neu zu inszenieren, ist zu
reizvoll, um nicht genutzt zu werden.
Ein Thema kann eben nicht nur fort-
geschrieben, weiterentwickelt, von
einer anderen Seite betrachtet oder in
einen neuen Zusammenhang gestellt,
es kann auch neu in Szene gesetzt werden
- ebenfalls ein Vorteil, den eine Zeit-
schrift bietet.

«The best of» von «Filmbulletin -
Kino in Augenh6he» wird Thnen zwar
erspart bleiben, aber den einen und an-
deren zeitlos aktuellen Beitrag aus den
letzten fiinfzig Jahren in neuer Insze-
nierung diirfen Sie schon noch erwar-
ten.

Walt R. Vian



Kurz belichtet

Walo Liiénd
in DER FALL
Regie: Kurt Frith

Nachtrag

Berlin Alexanderplatz

Vom 26. bis 29. Januar ist auch
in Bern, im Kino Kunstmuseum, die re-
masterte Version von BERLIN ALEXAN-
DERPLATZ, das opus magnum von Rai-
ner Werner Fassbinder, zu sehen. Noch-
mals: Wenn irgendméglich - nicht
verpassen.

www.kinokunstmuseum.ch

==
Festivals

Solothurner Filmtage

An den diesjihrigen Solothurner
Filmtagen (21. bis 27. Januar) werden im
Forum Schweiz insgesamt 263 kurze und
lange Filme zu sehen sein. Die Zahl der
Spielfilme bleibt gegeniiber dem Vor-
jahr mit 72 stabil, wihrend der Doku-
mentarfilm mit 116 Titeln eine verstirk-
te Prisenz zeigt. Die Filmtage ehren
den Film- und Theaterschauspieler
Walo Liiond mit der traditionellen Retro-
spektive.

Wie immer sind auch verschieden-
ste Workshops vorgesehen: etwa zur
Langzeitarchivierung von digitalen
Filmen (22.1., 14-15.30 Uhr) oder zu
Drehbuch und Schauspiel im Show-
case Focal (22.1., 16-17.30 Uhr). Debat-
tiert werden Themen wie Filmverleih
und Projektion im digitalen Umbruch
(22. 1., 16-17.30 Uhr), Film(aus)bildung

- die neue Kinogeneration (24. 1., 14- 15
Uhr) oder - unter dem Titel «Schon
und kantenlos» - tiber die Diskrepanz
von hohem technischem Standard und
inhaltlicher Belanglosigkeit jiingster
Filmproduktionen (25.1.,16-17.30 Uhr).

Auch «Filmtalk», Gesprichs-
runden zwischen auslindischen Gis-
ten und inldndischen Filmkritikern zu
ausgewihlten Schweizer Filmen, wird
fortgesetzt; am 23.1. mit Catherine Bi-
zern, kiinstlerische Leiterin des Festi-

Kirsten Dunst
in MARIE ANTOINETTE
Regie: Sofia Coppola

vals Entrevue von Belfort, dem fran-
z6sischen Filmkritiker Michel Boujut
und Thierry Jobin, Filmjournalist bei
Le Temps; am 24. Januar mit der Film-
kritikerin Heike Kiihn, Frankfurt, mit
Andreas Strohl, Leiter des Miincher
Filmfests, und Otto Reiter, Filmjourna-
list und Programmkonsulent aus Wien,
unter der Leitung von Michael Sennhau-
ser von Schweizer Radio DRS.

Selbstverstidndlich werden auch
Preise vergeben: Etwa der Schweizer
Filmpreis an der Gala vom 23.1., (mit
neuer Trophie, gestaltet von Sylvie
Fleury), aber auch der Prix Pathé, der
Preis der Filmpublizistik, fiir einen her-
ausragenden Beitrag zu einem aktuel-
len Schweizer Film.

www.solothurnerfilmtage.ch

ewz stattkino

«Volts & Visions» hiess es die letz-
ten neun Jahre, nun heisst es ewz.statt-
kino, das »etwas andere Filmfestival»,
das vom 17. bis 27. Januar Filme in er-
probter Weise anders, neu und sinn-
verwirrend inszeniert. So wird etwa
LA PISCINE von Jacques Deray mit Live
Soundtrack von DJ Minus 8 oder cROU-
CHING TIGER HIDDEN DRAGON von
Ang Lee mit DJ Orchester und Live Vo-
cals untermalt. Zum Auftakt wird Ex1s-
TENZ von David Cronenberg in Doppel-
projektion gezeigt - einmal im ewz-Un-
terwerk Selnau und einmal in «Second
Life». Ebenfalls in Doppelprojektion
wird THE LIFE AQUATIC WITH STEVE
21sSoU von Wes Anderson mit Tiefsee-
taucherfilmausschnitten von Jacques
Cousteau konfrontiert. Oder es soll das
Kinoerlebnis mit BROKEN FLOWERS
von Jim Jarmusch und MARIE ANTOI-
NETTE von Sofia Coppola mit Diiften in-
tensiviert werden.

www.ewz.stattkino.com
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Filmbulletin
Kino in Augenhohe
feiert

Ausstellung

<«Film Zeit Schrift

im Kiinstlerhaus Solothurn
23.-27. Januar 2008
Vernissage

Dienstag, 22. Januar, 17 Uhr
Einfiihrung lvo Kummer
Kiinstlerhaus Schmiedengasse 11

Offnungszeiten: Mi-Do 14-19, Fr 14-22, Sa+So 11-17
www.s11.ch

Filmprogramm 1

«Unknown Tex Avery>

im Filmpodium Ziirich

Montag, 28. Januar 2008, 20.45 Uhr
Einfiihrung Andreas Furler

Filmpodium Niischelerstrasse 11
www.filmpodium.ch

design_konzept: www.colfzoellig.ch
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Zurcher Hochschule der Kiinste
Zurcher Fachhochschule
Studiengang Film BA/MA
Anmeldetermin 15. Februar 2008:

bachelor of arts in film
master of arts in film

Mit den Vertiefungen in: Narration (Regie/Drehbuch; Montage),
Bildgestaltung (Kamera), Produktion

Studiengang Film BA/MA, Ausstellungsstr. 60, Postfach,
CH-8031 Ziirich, Tel. +41 43 446 31 12/14

www.zhdk.ch

[JZUKUNFT KINO

THE END OF THE REEL WORLD

Vis

Effects =

Schon

Kurz belichtet

Robert De Niro
in TAXI DRIVER
Regie: Martin Scorsese

Total Recall

Am 26. Januar ist «Total Recall»,
das internationale Festival des nach-
erzihlten Films, bereits zum dritten
Mal im Theaterhaus Gessnerallee in Zii-
rich zu Gast. Im Wettbewerb um die
«Silberne Linde» gilt es, (Lieblings-)
Filme in voller Linge oder auch nur die
schonsten Stellen wihrend zehn Minu-
ten moglichst attraktiv nachzuerzih-
len. Das Publikum juriert.

Theaterhaus Gessnerallee, Gessnerallee 8,
8001 Ziirich, www.gessnerallee.ch

Black Movie

In Genf stellt vom 1. bis 10. Februar
das Festival «Black Movie» zeitgends-
sisches Filmschaffen aus Asien, Afrika
und Lateinamerika vor. Zu den Schwer-
punkten gehért dieses Jahr unter dem
Titel «Le travail, recto/verso» ein Film-
programm zum Thema Arbeit in der
globalisierten Welt, Filme aus dem ira-
nischen Untergrund und bittersiisse Lie-
besgeschichten aus Malaysia. Die mexi-
kanische Produktionsfirma Mantarraya
producciones - sie hat Filme etwa von
Carlos Reygadas (STELLET LICHT) pro-
duziert - wird vorgestellt.

Der Linderschwerpunkt gilt Tai-
wan und der Frage, was aus der «Neuen
Welle» von vor 25 Jahren geworden ist:
mit einer Retrospektive zu Tsai Ming
Liang, einer Hommage an den im letz-
ten Sommer verstorbenen Edward Yang,
einer Auswahl jiingster Spiel- und Do-
kumentarfilme und einem Einblick in
die Arbeit der Filmschule Taipei.

www.blackmovie.ch

Berlinale

Die internationalen Filmfestspie-
le Berlin finden dieses Jahr vom 7. bis
17. Februar statt. Die Retrospektive gilt
Luis Buriuel. Auftakt und Abschluss
der Retro bildet sein beriihmtes surrea-

Robert Donat
in THE 39 STEPS
Regie: Alfred Hitchcock

listisches Debiit UN CHIEN ANDALOU,
das insgesamt viermal von verschiede-
nen zeitgendssischen Musikversionen
begleitet wird. Neben seinen 32 Regie-
arbeiten sind auch acht Filme zu sehen,
die Bufiuels Arbeit als Regieassistent,
Produzent und Drehbuchautor vorstel-
len. Der italienische Regisseur Frances-
co Rosi wird mit dem Goldenen Ehren-
biren ausgezeichnet und einer Hom-
mage geehrt.

www.berlinale.de

i
I Hommage

Robert De Niro

«Er lebt in den Kérpern anderer
Leute», sagte Paul Schrader von ihm.
Unter dem Titel «Robert De Niro -
Actor, Director, Producer» richtet das
Ziircher Kino Xenix im Februar dem
Ausnahmeschauspieler eine grosse
Filmreihe aus. Aus der 28 Filme zih-
lenden Reihe sollen hier nur MEAN
STREETS, TAXI DRIVER, THE KING OF
COMEDY, GOODFELLAS, CAPE FEAR
und cAsINO erwihnt werden - Filme
von Martin Scorsese, mit dem Robert
De Niro gross geworden ist und den er
gross gemacht hat.

Kino Xenix, Kanzleistrasse 58, 8004 Ziirich,
www.xenix.ch

Alfred Hitchcock

«Das kinematographische Univer-
sum Alfred Hitchcocks ist radikal sub-
jektiv. Er zeigt uns nicht die Welt, er
zeigt uns nicht eine Welt - er zeigt uns
seine Welt.» (Hartmut W. Redottée in
Filmbulletin 1.95)

Das Basler Stadtkino erméglicht
im Februar wieder mal eine Begegnung
mit dieser Welt. Aus der britischen
Periode von Hitchcocks Schaffen sind
THE LODGER, BLACKMAIL, THE 39
STEPS und THE LADY VANISHES zu



Renato Berta bei den Dreharbeiten
ZU LE MILIEU DU MONDE
Regie: Alain Tanner

sehen. Mit REBECCA, FOREIGN COR-
RESPONDENT, SUSPICION, SHADOW
OF A DOUBT, LIFEBOAT, SPELLBOUND,
NOTORIOUS und ROPE wird seine ame-
rikanische Periode bis 1948 abgedeckt.
Am 14. 2. versucht Hansmartin Siegrist
in seinem Vortrag «Alfred Hitchcock

- Mythos mit Methode», «einen Uber-
blick iiber den - im wahrsten Sinn des
Worts - kolossalen Komplex Hitch-
cock» zu vermitteln.

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

—
Auszeichnung

Renato Berta

«Das Licht wird heute sehr mys-
tifiziert und das Kadrieren verges-
sen. Das ist ebenfalls ein Grund, wes-
halb weniger und weniger Kino ent-
steht. Der fundamentale Unterschied
zwischen dem Kino und den andern
Medien ist die Einstellung.» (Renato
Berta in einem Werkstattgesprich in
Filmbulletin 1.07)

Der Marburger Kamerapreis fiir
herausragende Bildgestaltung im
Film geht 2008 an den Schweizer Ka-
meramann Renato Berta. Aus der Be-
griindung: «Mit seiner technischen
Perfektion und seiner experimentel-
len Offenheit verhalf Renato Berta al-
len wichtigen Regisseuren des Neuen
Schweizer Films zum Durchbruch. Al-
le wichtigen Regisseure der Nouvelle
Vague haben seit den Achtzigern die
Kooperation mit Renato Berta gesucht.
Sie alle schitzen an Renato Bertas Ar-
beit die Suche nach den neuen, nach
den unverbrauchten Bildern, die sich
den scheinbar allgegenwirtigen Kli-
schees der Werbung und des Lifestyles
entziehen.»

Die Auszeichnung wird im Rah-
men der Marburger Kameragesprache
(7., 8. Miirz) iibergeben.

LAST NIGHT
Regie: Don McKellar

—
Das andere Kino

Geschichten der Nacht

«Tiefer als der Tag gedacht» ist
der Titel des jiingsten Buchs von Elisa-
beth Bronfen, das im Februar beim Han-
ser Verlag erscheinen wird. Die Ziircher
Anglistikprofessorin mit cinephilen
Neigungen schreibt damit eine «Kultur-
geschichte der Nacht», in der der Film
einen grossen Stellenwert hat. Aus die-
sem Anlass hat das Ziircher Filmpodium
fiir sein Februar/Mirz-Programm eine
Reihe konzipiert, die «die scheinbar
paradoxe Affinitit des Lichtmediums
Film zu nichtlichen Szenerien aus-
leuchtet» - mit Filmen wie EXTERIEUR,
NUIT von Jacques Bral, NACHTGESTAL-
TEN von Andreas Dresen, LAST NIGHT
von Don McKellar, E NACHTLANG FUUR-
LAND von Remo Legnazzi und Clemens
Klopfenstein, NIGHT OF THE HUNTER
von Charles Laughton, NIGHT OF THE
LIVING DEAD von George A. Romero, LE
NOTTI BIANCHE von Lucchino Viscon-
ti und NIGHT ON EARTH von Jim Jar-
musch - um hier nur die Filme des Pro-
gramms zu nennen, die die Nacht be-
reits im Titel tragen.

Buchvernissage ist am 22. Februar
um 19 Uhr. Anschliessend an das Ge-
sprach zwischen Elisabeth Bronfen und
Guido Kalberer wird TAXI DRIVER von
Martin Scorsese projiziert.

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

Schitze eines Sammlers

Die Leidenschaft fiirs Kino paart
sich oft und intensiv mit der Sammellei-
denschaft. Daraus sind die grossen Kine-
matheken entstanden, aber auch priva-
te Schatzkammern, die sich aus dem
grauen Markt mit begehrten 35-mm
Kopien alimentieren. Das Filmpodium
Ziirich zeigt im aktuellen Programm
Perlen aus einer solchen Sammlung.

FILMBULLETIN 1.08 KURZ BELICHTET H

Adolph Wohlbriick und
Simone Signoret in LA RONDE
Regie: Max Ophiils

Unter der attraktiven Auswahl
finden sich Koméddien von Tex-Avery-
schem Format wie BELLE OF THE
NINETIES von Leo McCarey mit Mae
West und THE BANK DICK von Edward
Cline mit W. C. Fields; Melodramen wie
THE SHANGHAI GESTURE von Josef von
Sternberg, DER SCHRITT VOM WEGE
von Gustaf Griindgens und LES PARENTS
TERRIBLES von Jean Cocteau oder Klas-
siker wie GIULIETTA DEGLI SPIRITI
von Federico Fellini oder LA RONDE von
Max Ophiils. Die Reihe findet ihren Ab-
schluss mit THE SPY WHO CAME IN
FROM THE COLD von Martin Ritt und
dem Italo-Western IL GRANDE SILEN-
z10 von Sergio Corbucci.

www.filmpodium.ch

Guy Maddin

Der kanadische Filmemacher Guy
Maddin orientiert sich in seinem Schaf-
fen formal an der Asthetik alter Stumm-
und frither Tonfilme. Seinen surrealen,
grotesken und melodramatischen Er-
zdhlungen sind eine ironische Span-
nung zwischen Bild und Ton, Monta-
ge und Musik eigen. BRAND UPON
THE BRAIN!, sein neuster Film um ei-
ne herrschstichtige Mutter auf einem
Leuchtturm, einen im Kellerlabor expe-
rimentierenden Vater, Gefiihlsturbu-
lenzen der ersten Liebe, Waisenkinder
mit seltsamen Wunden wurde 2007 an
der Berlinale uraufgefiihrt - mit Or-
chester, Geriuschemachern und Isa-
bella Rossellini, die ihren Part live ein-
sprach.

Das Xenix in Ziirich (Reihe Ki-
no|Lot: 28.-30.1.) und das Kino Kunst-
museum in Bern (16.-26.2.) zeigen die-
sen traumartigen, exaltierten Film vol-
ler visueller Einfille mit eingespielter
Tonspur.

www.kinokunstmuseum.ch, www.xenix.ch

BRAND UPON THE BRAIN!
Regie: Guy Maddin

Found Footage

«Der Tiefschlag traf Mittwoch-
morgen um 11 Uhr in Form einer sehr
kurzen und biindigen Pressemittei-
lung ein: “Wir mochten Sie dariiber in-
formieren, dass CASSANDRAS TRAUM
nicht wie urspriinglich geplant am
3. Januar in die deutschen Kinos kom-
men wird, sondern in Deutschland aus-
schliesslich auf DVD erscheint.”

CASSANDRAS TRAUM ist kein x-
beliebiger Film, sondern der neuste
Woody Allen. ... Der Film wurde von
der Constantin fiir Deutschland erwor-
ben, ein Starttermin angesetzt - aber
nun wird er die Kinos nie erreichen;
vermutlich weil dem Miinchner Verleih
die Kosten fiir Kopien und Werbung zu
hoch erschienen.

Natiirlich reflektiert Allens Ver-
bannung auf die Silberplatte auch
einen grosseren Wandel. Woody war
einer der intellektuellen Ankerpunkte
der 68er-Generation und der Kommu-
nalen-, Programm- und Arthauskino-
szene, die iiber drei Jahrzehnte diese
Klientel bedient hat. Die ist dlter und
kinofauler geworden, und dementspre-
chend schwer fillt diesen alternativen
Theatern das Uberleben. Die Ketten
und Konzerne belegen nun auch die
Nischen, die sie einst in Ruhe liessen -
und wenn die Marge nicht gross genug
ist, wird die Nische zugemacht. Und
Woody ausgesperrt.»

Hanns-Georg Rodek in «Die Welt» vom 3. 1. 2008

el
Ausstellung

Deutsche Tonfilmoperette

Unter dem Titel «Wenn ich sonn-
tags in mein Kino geh’. Ton - Film-
Musik 1929-1933» beschiftigt sich das
Museum fiir Film und Fernsehen in Ber-
lin in einer Sonderausstellung (bis
27. April) mit der deutschen Tonfilm-
operette. Dieses Genre dominierte, ob-
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wohl von der zeitgendssischen Kritik
geschmiht, zwischen 1929 und 1933 mit
Kassenschlagern wie DIE DREI VON
DER TANKSTELLE von Wilhelm Thiele
oder DER KONGRESS TANZT von Erik

Charell das Unterhaltungskino. Die
Ausstellung zeigt anhand von Drehbii-
chern, Schallplatten, Schmuckalben,
Requisiten, Kostlimen, Plakaten und
Szenenbildentwiirfen und zahlreichen
Filmausschnitten die Merkmale die-
ser Spielart des Musikfilms, bettet
das Genre in den Kontext der Weima-
rer Republik ein und verfolgt auch das
Schicksal der vielen an der Produktion
beteiligten jiidischen Kiinstler.
Museum fiir Film und Fernsehen, Potsdamer

Strasse 2, D-10785 Berlin, Di-So 10-18 Uhr,
Do 10-20 Uhr, www.deutsche-kinemathek.de

The Big Sleep

Willy Sommerfeld

11. 5.1904-19. 12. 2007

«Er hat, man kann es sagen, einen
ganzen Berufsstand, den des Stumm-
filmpianisten, neu etabliert und uns
alle daran erinnert, dass die musika-
lische Begleitung eines stummen Films
nahezu unverzichtbar ist.»

Ulrich Gregor in «Die Welt» vom 3. 1. 2008

Jerzy Kawalerowicz

19. 1. 1922-27. 12 2007

«Der Begriff des “filmischen
Rhythmus” geht {iber den der “Bewe-
gung” hinaus. Die Schnelligkeit, mit
der die Schauspieler sich bewegen, das
Tempo der Handlung, die Linge der
Pausen - alles hingt von jenem ge-
heimnisvollen Pulsieren ab, das nur der
Regisseur fiihlen kann.»

Jerzy Kawalerowicz
in Ulrich Gregor: «Wie sie filmen». 1966

p

Histoire du Cinéma Suisse 1966-2000
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HISTOIRE DU
CINEMA
_1966-2000

Sous la direction d'Hervé Dumont
a

Vorbei sind die Zeiten, als ein-
fache Fragen zu Schweizer Filmen nach
1965 zu komplizierten Recherchen fiih-
ren konnten. Hervé Dumonts Standard-
werk «Geschichte des Schweizer Films.
Spielfilme 1896-1965» von 1987 hat sei-
ne Fortsetzung gefunden: Die «Histoire
du Cinéma Suisse 1966-2000» liegt ge-
wichtig in zwei Banden vor. Sie setzt ein
in einer Zeit des Umbruchs: der “alte”

“Schweizerfilm” lag am Boden, und eine
neue Generation von Cineasten mach-
te sich bemerkbar. Der «Neue Schwei-
zer Film» stiess in den siebziger Jah-
ren auch auf internationale Resonanz.
Um grosse filmgeschichtliche Linien
geht es allerdings im von Hervé Dumont
und Maria Tortajada herausgegebenen
Werk nur marginal. Vielmehr bietet es
eine minutidse und erschopfende Dar-
stellung aller von 1966 bis 2000 in der
Schweiz produzierten und verdffent-
lichten Filme mit einer Laufzeit von
iiber s0 Minuten.

Die Bezeichnung Filmgeschichte
ist eigentlich ein Etikettenschwindel.
Vielmehr ist die Publikation ein Lexi-
kon und als solches eine solide, gar lu-
xuridse Grundlage fiir eine zukiinftige
Filmgeschichtsschreibung.

Chronologisch und mit dem An-
spruch auf grésstmaégliche Objektivi-
tit werden die Werke in einheitlicher
Manier vorgestellt: Nach den ausfiihr-
lichen Kredits folgt eine kurze Inhalts-
angabe und eine lingere Produktions-
geschichte, die nach biografischen
Angaben Entstehungsumstinde, Fi-
nanzierung, Veréffentlichung, allfil-
lige Festivalkarriere, Preise und Rezep-
tion schildert. Jeder Beitrag ist einzel-
nen oder mehreren des sechsképfigen
Redaktionsteams zugeordnet. Diese In-
formationsmasse, das wird klar, hitte
das Herausgeberduo alleine nicht mehr
iiberblicken kénnen.
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HISTOIRE DU
CINEMA
1966-2000

Tome 2

Eindriickliche 1220 Filme sind in
der Untersuchungsperiode entstanden.
In den sechziger Jahren sind es jahrlich
nur sechs (1966) oder gar nur vier (1967)
Werke. Die Produktionskurve steigt
dann meist stetig und in den neunziger
Jahren immer steiler an, um im Jahr
2000 stattliche 54 Filme zu erreichen.
Wenn man dies in Beziehung setzt zu
den im Band von 1987 enthaltenen 226,
in den Jahren 1912 bis 1965 entstande-
nen Filmen, verdeutlichen sich iiber
Zahlen hinaus Dimensionen und Dy-
namik der Schweizer Produktion. Wer
sich die Miihe macht, in die Fiille des
Materials suchend abzutauchen, kann
in der Werkchronik biografische (lei-
der nur bei der Regie), produktionelle,
filmwirtschaftliche, filmkritische und
mentale Entwicklungslinien heraus-
schilen. Dies tut Maria Tortajada in
anregender Weise in ihrer aufschluss-
reichen Einfiihrung. Man wiirde sich
diesen Text linger wiinschen und da-
mit auch eine Lockerung des dominie-
renden Objektivititsanspruches: auf si-
tuierende Einleitungen in einzelne Pha-
sen wurde sonst konsequent verzichtet.

Bei allen Verdiensten der Publika-
tion sind doch auch einige Wermuts-
tropfen zu erwihnen: Bilder sind rar ge-
sit und meist klein. So wirkt das Werk
im Vergleich zu seinem Vorginger
niichtern und zum Stébern wenig ein-
ladend. Unverkennbar ist eine Roman-
die-Lastigkeit der Quellen. Markante
Deutschschweizer Kritikerreaktionen
sind teilweise nicht aufgefiihrt und fal-
len unter das Verdikt «La critique con-
sultée est peu significative», so etwa
zZu CLOSED COUNTRY von Kaspar Ka-
sics (1999), der bei seiner Lancierung
auf breites Echo stiess. Ein Blick ins
entsprechende Dossier der Cinémathe-
que-Zweigstelle in Ziirich hitte tiber so
Besprechungen, auch in franzésischer
Sprache, zu Tage gebracht.

Fehler sind in einem Werk dieses
Umfangs unvermeidlich (Jiirg Hass-
lers erste Arbeit als Kameramann hat er
nicht 1968 fiir SAUBERKEIT von Samuel
Miiri, sondern 1967 fiir UNA VITA NOR-
MALE von Luc Yersin geliefert. S. 80).
Dass das Animationsfilmfestival Fan-
toche von Baden nach Ziirich verlegt,
das verblichene Experimentalfilmfes-
tival Viper nur in Luzern situiert wird
und im Ausbildungskontext die Film-
arbeitskurse an der Kunstgewerbeschu-
le 1967-1969 unerwihnt bleiben, zeugt
aber von Sensibilititsliicken. Bei einer
zukiinftigen deutschen oder digitalen
Version wire einiges nachzutragen.

Man stelle sich vor, das grund-
legende Werk wiirde nur auf Deutsch
erscheinen. Die Herausgeberschaft
erginge sich in féderalistischen Be-
denken, Proteste aus der Romandie
wiirden nicht ausbleiben. Umgekehrt
scheint dies anders. Eine deutsche Aus-
gabe wird kaum vor 2008 oder 2009 zu
erwarten sein. Ein potentieller Verle-
ger bezweifelte gar, ob das Geld fiir die
Ubersetzung zu finden sein werde. Zu
hoffen ist es, denn «Histoire du cinéma
Suisse 1966-2000» ist ein unverzicht-
bares Werkzeug, das deutlich macht,
wie viel cineastisches terrain vague
interpretierend noch zu entdecken ist.
Von einem héchst verdienstvollen In-
ventar zu einer umfassenden Geschich-
te der Schweizer Filmlandschaft ab 1965
ist es noch weit. Maria Tortajada sagt
es, nicht eine, sondern viele Filmge-
schichten wiren noch zu schreiben.

Thomas Schirer

Hervé Dumont, Maria Tortajada (Hg.):
Histoire du cinéma suisse, 1966-2000. 2 Binde.
Lausanne, Hauterive, Cinématheéque suisse/
Editions Gilles Attinger, 2007. 1540 S., Fr. 96.-
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Der Weg der Termiten
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DER WEG
DER TERMITEN

Beispice eines Essayistischen Kinos 1909-2004

Anlisslich der Viennale 2007 pri-
sentierte der Kurator, Filmtheoreti-
ker und Filmemacher Jean-Pierre Gorin
die Filmreihe «Der Weg der Termiten.
Beispiele eines Essayistischen Kinos
1909-2004». Die dazu erschienene Pu-
blikation stellt nicht nur die Filme der
Retrospektive vor, sie umfasst auch
iiberraschend ausgewihlte Texte aus
dem Spannungsfeld essayistischen
Filmschaffens. Jean-Pierre Gorin ver-
steht sein Filmprogramm wie auch das
Buch als Diskussionsanregung. In sei-
nem Vorwort stellt er Beziige zwischen
schriftlichen und filmischen Essays her,
weist aber auch klar auf Unterschiede
hin. Um dem dynamischen und kri-
tischen Charakter von essayistischen
Strategien gerecht zu werden, liefert
Gorin keine abschliessende Definition,
sondern spricht von «essayistischer
Energie»: Es gehe nicht darum, iiber et-
was zu sprechen (oder iiber etwas einen
Film zu drehen), vielmehr umkreisen
Essayfilme ihre Thematiken und expe-
rimentieren mit Gattungen und Gen-
res (Spielfilm, Dokumentarfilm, Tage-
buchfilm, Pamphlet ...), ohne sich je
auf etwas Bestimmtes festzulegen.

Neben Gorins Einfithrung umfasst
die Publikation zehn weitere, von Astrid
Ofner zusammengestellte Essays. Den
Beginn machen Erich von Stroheims Ge-
danken «Zum Tod von D. W. Griffith».
Stroheim und Griffith gelten als zwei
Filmemacher, die man nicht ohne wei-
teres im Kontext des Essayfilms situie-
ren wiirde. Doch die subjektive Perspek-
tive Stroheims und seine flammende
Begeisterung fiir Griffith, sein kiinstle-
risches Vorbild, liest sich nicht nur als
Kritik am dominanten Filmschaffen,
an Hollywood, «der herzlosesten Stadt
der Welt» - wie sich Stroheim bitter
ausdriickt -, sondern auch als Pamph-
let fiir die Kunstform Kino. Weniger
subjektiv, dafiir umso ideologischer die
Perspektive von Dziga Vertov in seiner

bekannten Streitschrift «Wir. Variante
eines Manifestes». Mit zwei Texten von
Glauber Rocha und dem Flugblatt «Aus-
gangspunkt Null» von Oshima Nagisa
wird der Fokus erweitert: Geografische
Gebiete, die in der Filmgeschichte ge-
meinhin eine Randposition einneh-
men, kommen zur Sprache. Besonders
spannend ist in diesem Zusammen-
hang auch das Gesprich mit der kolum-
bianischen Filmemacherin Marta Rodri-
guez, die von ihren Lehrjahren bei Jean
Rouch in Paris, ihren Erfahrungen als
politische Filmemacherin und ihre ge-
genwirtigen Schwierigkeiten, in Ko-
lumbien kritische Dokumentarfilme
zu drehen, erzihlt.

Fast schon als programmatisch
konnte man den Text «Befragung
eines Bildes» von Jean-Luc Godard und
Jean-Pierre Gorin bezeichnen. In Brief-
form richten sich die beiden - wie im
gleichnamigen Film von 1972 - an Jane
Fonda und untersuchen die Funktion
eines Stars im Dienst eines politischen
Kinos.

Nach diesen anregenden Positio-
nen werden im zweiten Teil des sorg-
faltig bebilderten Bandes alle Filme der
Retrospektive vorgestellt. Neben Wer-
ken von Jean-Luc Godard, Glauber Ro-
cha, Oshima Nagisa und Marta Rodri-
guez sind auch Filme von Chris Mar-
ker, Nanni Moretti oder Apichatpong
Weerasethakul vertreten. Diese Aus-
wahl zeigt die offene, aber nie beliebige
Herangehensweise Gorins und macht
seine kuratorische Intention, «essay-
istische Energien» aufzuspiiren, nach-
vollziehbar. «Der Weg der Termiten»
ist mehr als eine Begleitpublikation,
sie bietet auch Leuten, welche die Film-
reihe in Wien verpasst haben, inspi-
rierenden Lese- und Reflexionsstoff.

René Miiller

Astrid Ofner (Hg.): Der Weg der Termiten.
Beispiele eines Essayistischen Kinos 1909-2004.
Wien, Viennale, Schiiren, 2007. Fr. 23.60, € 12.-
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International Animation
Modern Classics

Wihrend in den zwanziger und
frithen dreissiger Jahren auf dem euro-
pdischen Festland kiinstlerische Avant-
gardebewegungen auch das Anima-
tionskino als Experimentierbiihne ent-
decken und nutzen, diimpelt in Gross-
britannien eine mehr schlecht als recht
an den USA orientierte Cartoon-Indus-
trie vor sich hin. Einzig dem nach Lon-
don emigrierten Neuseeldnder Len Lye
mit seinen weitgehend abstrakten, di-
rekt auf den Zelluloidstreifen gebann-
ten Arbeiten ist es zu verdanken, dass
der Inselstaat wenigstens mit einem
Namen in den Annalen 4sthetisch rele-
vanter Animationsfilme jener Zeit ver-
treten ist.

Auch dem im englischen Dulwich
geborenen Maler und Grafiker Antho-
ny Gross behagt das kreative Klima in
seiner Heimat wenig. Bereits 1923 be-
gibt er sich zu Studienzwecken nach
Paris, fiithrt anschliessend ein unste-
tes Dasein zwischen Frankreich, Spa-
nien und Belgien, um sich dann ab 1932

- erneut in Paris - fir eine relativ kur-
ze Spanne animierten Bildern als Aus-
drucksmittel zu widmen. Der erste
Film, der entsteht, trigt den Titel UNE
JOURNEE EN AFRIQUE. 1934 folgt sein
in Kooperation mit dem Mazen und Ka-
meramann Hector Hoppin realisiertes
Meisterwerk LA JOIE DE VIVRE, dessen
Erfolg dem Kiinstler einen Vertrag mit
dem britischen Regisseur und Produ-
zenten Alexander Korda einbringt, was
Gross schweren Herzens zur Ubersied-
lung nach England veranlasst. Doch
schon 1936 kehrt er erniichtert von der
dortigen Filmindustrie nach Frankreich
zuriick und verfolgt den Plan einer
abendfiillenden Adaption von Jules
Vernes «Le tour du monde en quatre-
vingts jours». Bei Kriegsausbruch 1939
wird sich die Verwirklichung des Pro-
jekts zerschlagen.

Das schmale filmische GBuvre von
Anthony Gross gehért zu den Juwelen

in der Historie des Animationskinos.
Die kiirzlich erschienene DVD «Inter-
national Animation Modern Classics»
beinhaltet nun LA JOIE DE VIVRE und
prisentiert das grafisch zwischen Ju-
gendstil und russischem Konstrukti-
vismus oszillierende Bravourstiick iiber
die Landpartie zweier junger Midchen,
«this experiment in arabesque created
by the moving line» (Gross) in einer ex-
zellenten Bildqualitit.

Flankiert wird der dankenswerte
Ausflug in die Geschichte des Mediums
von Produktionen neueren Datums.
Geografisch bilden dabei Deutschland
und Skandinavien die Schwerpunkte.
Der in Kalifornien arbeitende Raimund
Krumme ist genauso mit zwei Werken
vertreten (darunter SEILTANZER, sei-
nem internationalen Durchbruch von
1986) wie der in Stuttgart produzie-
rende und in Potsdam-Babelsberg un-
terrichtende Israeli Gil Alkabetz, der in
der Saison 2004 [2005 mit MORIR DE
AMOR die Wettbewerbe zahlreicher Fes-
tivals bereicherte.

Dass eine solche DVD heutzuta-
ge in Grossbritannien publiziert wird,
muss fast schon verwundern. Resultie-
rend aus dem Engagement von Sendern
wie Channel Four und der BBC mau-
serte sich das Land in der Zeit von 1985
bis zirka 1995 zu einem Eldorado des
ambitionierten Trickfilms fiir Erwach-
sene. Die goldene Ara ist lange vorbei:
England befindet sich wieder auf dem
Stand von 1930 und ldsst renommier-
teste Regisseure wie Phil Mulloy oder
Barry Purves durch gezielte Nicht-For-
derung am ausgestreckten Arm verhun-
gern. «International Animation Mo-
dern Classics» umweht folglich auch
ein Hauch von Nostalgie, wirkt wie der
letzte Widerschein einer vergangenen
Epoche.

Thomas Basgier

Bezug: www.britishanimationawards.com
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DVD

DIE RACHE DEs UNGEHEUERS
DAS UNGEHEUER IST UnTERuts

DER SCHRECKEN
SCHLEICHT DURCH DIEMACET

IACK ARNOLD ;-

MONSTER COLLECTION

Nosferatu - definitive Version

Wie schon im Falle von PANZER-
KREUZER POTEMKIN von Sergej Eisen-
stein existieren auch von Friedrich Wil-
helm Murnaus NOSFERATU bereits seit
einiger Zeit verschiedene DVD-Editio-
nen, indes keine restlos befriedigende.
Sei es, dass Szenen fehlten, die korrekte
Bildgeschwindigkeit (von 18 statt 24/25
Bildern pro Sekunde) nicht eingehalten
wurde, die deutschen Zwischentitel
durch englische ersetzt worden waren
oder als Tonspur nur ein nerviger Syn-
thesizersound erklang.

2005/06 hat Luciano Berriatia fiir
die Murnau-Stiftung NOSFERATU res-
tauriert, und auch die Originalmusik
von 1921 wurde dabei rekonstruiert. Da-
mit ist die auf Bram Stokers «Dracu-
la» basierende Vampirgeschichte nun
endlich in ihrer definitiven Version zu-
ginglich. Bereits Werner Herzogs Re-
make und die «Dracula»-Verfilmung
von Francis Ford Coppola, der zusam-
men mit Kameramann Michael Ball-
haus einen Grossteil von Murnaus fil-
mischen Experimenten nachstellte, be-
wiesen die ungebrochene Faszination
des Klassikers - wie immens dessen
Sogwirkung ist, davon kann man sich
nun iiberzeugen. Die exzellente DVD-
Edition ist zudem mit einer Dokumen-
tation {iber den Restaurierungsprozess
und einem schon gemachten Booklet
versehen, das iiber die Entstehungsge-
schichte des Films und seiner Musik in-
formiert.

NOSFERATU D 1921. Region 2. Bildformat 1:1,31,

Sound: Dolby Digital Stereo 5.1.
Extras: Dokumentation. Vertrieb: Transit Film

Jack Arnolds Monster

Jack Arnold war so etwas wie der
Michelangelo des Monsterkinos. An
seine Riesentaranteln aus dem B-Movie-
Klassiker THEM erinnert man sich noch,
wihrend das Genre des Grossinsekten-
films lingst nur noch eine Fussnote in
der Filmgeschichte darstellt. Und sein
Kiemenmensch aus THE CREATURE
FROM THE BLACK LAGOON erweicht

- so jedenfalls in Billy Wilders THE SE-
VEN YEAR ITCH - selbst noch das Herz
von Marilyn Monroe. Kein Wunder
liess Arnold letzteres Ungeheuer noch
in zwei weiteren Streifen auftreten. In
REVENGE OF THE CREATURE macht
das Amphibienwesen sogar in 3-D die
Leinwand unsicher. In THE CREATURE
WALKS AMONG US versucht Arnold das
Wesen in anderer Hinsicht plastischer
zu gestalten: unterdessen mit einer
Lunge ausgestattet, soll das Ungeheu-
er den gemissigten Umgang mit Men-
schen lernen und kriegt deswegen so-
gar Kleider angezogen. Beide Filme sind
nun in einer schén gemachten Box zu
haben. Mit dabei ist auch MONSTER ON
THE CAMPUS - quasi die Mutation aus
zwei beliebten B-Movie-Genres, dem
Science-Fiction- und dem Highschool-
Film: Ein Professor verletzt sich am
Stachel eines prihistorischen Fischs
und verwandelt sich anschliessend in
einen Urzeitbewohner, der das College
unsicher macht.

Der Reiz von Arnolds liebevoll ge-
machten Gruselfilmen liegt in der Tat-
sache, dass sie immer auch als augen-
zwinkernder Kommentar {iber das
priid-paranoide Amerika der fiinfzi-
ger Jahre zu lesen sind. Arnolds sym-
pathische Monster stehen fiir den Kom-
munisten, fiir den Auslidnder oder auch
fiir die unbindige Sexualitit der Ju-
gendlichen - kurzum fiir all das Frem-
de, das im putzig-puritanischen Bilder-
buch-Zuhause dieser Ara keinen Platz
hat. Doch auch dem, der diese Unter-

ARTHAUS PREMIUN

téne nicht ausmachen mag, sind die-
se Filme zu empfehlen: Sie sind auch
ohne jede theoretische Unterfiitterung
ganz grosse Klasse.

«Jack Arnold Monster Collection» (DIE RACHE
DES UNGEHEUERS | DAS UNGEHEUER IST
UNTER UNS [ DER SCHRECKEN SCHLEICHT
DURCH DIE NACHT) USA 195/1956/1958.
Region 2. Bildformat: 4:3/4:3/16:9; Sound: Stereo
Dolby Digital 2.0; Sprachen: D, E; Keine Unter-
titel. Extras: Audiokommentare von Filmhistori-
kern und Darstellern. Vertrieb: Koch Media

Der Verlorene

Peter Lorre galt schon ab Mitte der
zwanziger Jahre als Schauspieler, der
alles kann. Die Karriere des Darstel-
lers ist denn auch ein grandioser Ho-
henflug: frith wird er von Bertolt Brecht
umworben und protegiert, in M unter
der Regie von Fritz Lang macht der
Darsteller auch auf der Leinwand Furo-
re und schliesslich gelingt ihm 1934 mit
Hitchcocks THE MAN WHO KNEW TOO
mucH der Sprung nach Hollywood.
Auch hier bewundern die Regisseure
den Darsteller, und als Mr. Moto, Detek-
tiv in einer albernen Krimi-Reihe, wird
er gar zum Publikumsliebling.

Als er 1949 seine alte, nun ver-
wiistete Heimat besucht, fasst er den
Entschluss, einen Film iiber dieses
Deutschland zu machen, das noch im-
mer nicht einsieht, dass es nicht die
Siegermichte waren, sondern vor
allem der eigene Wahn, der es zerstort
hat. Lorres DER VERLORENE, die Ge-
schichte um einen Wissenschaftler, der
mit den Nazis verstrickt an der eigenen
Schuld zugrunde geht, wird ein Flop.
Niemand will diesen Film sehen, beson-
ders nicht das deutsche Publikum. Es
bleibt der einzige Film von Peter Lorre,
der - gezeichnet von seiner Morphium-
Sucht - gegen Ende seiner Karriere um
Rollen betteln muss. DER VERLORENE

gilt noch heute als historisch zwar in-
teressantes, aber im Ganzen misslun-
genes Werk.

Die nun vorliegende, ausgezeich-
net edierte Ausgabe bietet Anlass,
dieses Urteil zu revidieren. Es ist die
radikale Abrechnung eines Deutschen
mit seinem Land, die auch heute noch
erschiittert, nachdem beissende Selbst-
kritik im deutschen Film lingst zum
Standard geworden ist. Vor allem aber
ist es ein Beleg, dass der Ausnahme-
Schauspieler Lorre wohl auch ein Aus-
nahme-Regisseur geworden wire, hit-
te der mangelnde Erfolg nicht alle zu-
kiinftigen Projekte verunmoglicht.
Ahnlich wie bei Schauspiel-Kollege
Charles Laughton und dessen einziger
Regiearbeit THE NIGHT OF THE HUN-
TER von 1955 wiirde man sich auch an-
gesichts von DER VERLORENE wiin-
schen, es gibe noch mehr solcher Filme
zu entdecken.

Umso passender ist es, dass die
vorliegende Verdffentlichung die-
sem “verlorenen” Film und seinem ver-
kannten Regisseur so hochkaritiges
Zusatzmaterial widmet: eine Doku-
mentation von Robert Fischer iiber die
Entstehungsgeschichte des Films so-
wie einen Film von Harun Farocki tiber
Peter Lorre.

DER VERLORENE D 1951. Region 2. Bildformat:
4:3; Sound: Mono Dolby Digital; Sprachen: D;
Untertitel: D. Extras: Dokumentationen, Doku-

mente der Filmbewertungsstelle, Arbeitsdreh-
buch. Vertrieb: Arthaus

Johannes Binotto
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Auf dem Weg in die gesellschaftliche und politische Gegenwart

Solothurner Filmtage 2008: Tendenzen des Schweizer Dokumentarfilms

Am Tag, als Christoph Blocher als Bundesrat abgewihlt und an
seiner Stelle Eveline Widmer-Schlumpf erkoren wurde, fand sich auf
YouTube eine bemerkenswerte Reportage. Unter dem Titel «Gebriider
Blocher» begleitet der Filmemacher Roland Huber den Bruder des schei-
denden Bundesrates, Pfarrer Gerhard Blocher, zu Wahlveranstaltungen
und ins Bundesratszimmer. Ohne explizite Interpretationsarbeit des
Regisseurs, einfach indem er im richtigen Moment zugegen ist, Kame-
ra und Mikrofon installiert und hie und da kumpelhaft nachfragt, ent-
faltet sich vor unsern Augen implizit ein Netz aus moralischen Verstri-
ckungen: Christoph Blocher erscheint als Akteur einer Familientragddie,
in der es um religiésen Fundamentalismus, unverarbeitete Krainkungen
des Vaters und wahnhafte Vorstellungen eines diffusen “Auftrags” geht.
Gotthelf ldsst griissen, und man denkt an Deutschland in der Nacht.

Politische Portrits von der Hellsichtigkeit und Schirfe des halb-
stiindigen Beitrags von SF DRS sind im Schweizer Dokumentarfilm-
schaffen nach wie vor eine Raritit. Anders als in Frankreich, wo der
ehemalige Staatsprisident Jacques Chirac zu Regierungszeiten in dem
bitterbésen Kinodokumentarfilm DANS LA PEAU DE JACQUES CHI-
RAC (Michel Royer[Karl Zero, 2006) demontiert wurde; anders auch

als in Grossbritannien, wo der Fernsehsender Channel 4 mit dem am-
tierenden Premierminister Tony Blair in der dtzenden Satire «The Trial
of Tony Blair» (Simon Cellan Jones, 2007) abrechnete, herrscht in der
Schweiz gegentiber dem politischen Establishment eine seltsame Be-
rithrungsangst - auch eine der Machthaber gegeniiber dem Kino. Nahe-
zu zwanzig Jahre hat es gedauert, bis der Fall Elisabeth Kopps in EINE
WINTERREISE (Andres Briitsch, 2007) filmisch aufgearbeitet wurde; aus
dem Portrit «Mécanique politique» tiber Bundesrat Moritz Leuenber-
ger, das Norbert Wiedmer in dessen Prisidialjahr drehen wollte, ist ein
Gerichtsfall geworden. Und es wird wohl noch einige Zeit vergehen, bis
ein mit markigen Statements und sprechendem Archivmaterial gespie-
senes Couchepin- oder Calmy-Rey-Portrit zur 6ffentlichen Diskussion
beitrigt.

Die Miihe des Schweizer Films mit der kritischen Befragung
politischer Autorititen, der Auseinandersetzung mit ungeldsten Skan-
dalen oder umstrittenen Institutionen, sticht auch an den 43. Solothur-
ner Filmtagen ins Auge (die Scheu darf auch als Abbild einer fehlenden
Streitkultur und eines mangelnden politischen Bewusstseins weiter
Teile der Gesellschaft gelten; damit soll jedoch nicht dem Populismus
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das Wort geredet werden!). In dem rund hundert Dokumentarfilme um-
fassenden Programm ist nur gerade eine einzige Politrecherche ver-
treten: Frank Garbelys CAFFAIRE BARSCHEL — SILENCE DE MORT, ein
Werk von hochgradiger Spannung und Raffinesse. Zudem unternimmt
Matthias von Gunten in MAX FRISCH, CITOYEN den Versuch, den Ziir-
cher Schriftsteller als einen der letzten einheimischen Intellektuellen
mit politischem Selbstverstdndnis zu wiirdigen; und mit GARTENTOR,
KULTURMINISTER steuert Andrea Leila Kiihni eine Dokumentation der
alternativen kulturpolitischen Institution bei.

Anders als letztes Jahr, als sich die Schweiz in Solothurn vor allem
als Land der Bergler, Bauern und Kiinstler reprisentiert sah, das im
Gestus eines stolzen Pragmatismus auf traditionellen Werten und an-
erkannten Gréssen beharrt, zeugt der Jahrgang 2008 von einer inhalt-
lichen und formalen Offnung. Zwar sind auch diesmal nicht wenige
handwerklich saubere, routiniert gemachte Portrits zu sehen - so etwa
Christoph Schaubs und Michael Schindhelms Architekturportrit BIRD’S
NEST - HERZOG & DE MEURON IN CHINA —; und vor allem Tessiner
Produktionen steuern klassische Bauern- und Auswanderergeschichten
bei (DIE LETZTEN BERGBAUERN VON PRUGIASCO von Remo Legnazzi;
PIODASCIA - CHRONIK EINER TESSINER FAMILIE von Angela Meschi-
ni).

Neben diesem konventionellen Bodensatz wartet die Solothurner
Werkschau jedoch auch mit Premieren etablierter Regisseure und New-
comer auf, deren thematische und gestalterische Ambition iiber wohl-
bekannte Sujets und Macharten hinausfiihrt. Die Palette reicht vom fil-
misch schlichten Selbstversuch einer Fastenkur (NO WAY TO HEAVEN
von Janos Tedeschi) iber die Hommage einer Filmkoryphie im Kleid der
Vorlesung (IN EINEM HALBDUNKLEN RAUM - GEORG JANETT IM GE-
SPRACH von Fred van der Kooij) bis hin zu veritablen Filmessays. Jacques
Sirons poetischer Bild-Ton-Teppich THEBES A OMBRE DE LA TOM-
BE, zu dem Pio Corradi die schwebenden Aufnahmen liefert, und Cyrill
Schlidpfers schnaubende Dampfschiffsymphonie bIE WALDSTATTE ge-
héren zu den Highlights der Filmtage.

1BIRD'S NEST von Christoph Schaub, Michael Schindhelm;
2 DESERT - WHO IS THE MAN? von Felix Tissi; 3 NO WAY
TO HEAVEN von Janos Tedeschi; 4 DIE WALDSTATTE von
Cyrill Schlipfer; 5§ GARTENTOR, KULTURMINISTER VOn
Andrea Leila Kiihni; 6 MAX FRISCH, CITOYEN von Matthias
von Gunten; 7 THEBES A OMBRE DE LA TOMBE von Jacques
Siron; 8 DIE LETZTEN BERGBAUERN VON PRUGIASCO von
Remo Legnazzi; 9 GLORIOUS EXIT von Kevin Merz; 10 HID-
DEN HEART von Cristina Karrer, Werner Schweizer; 11 SALO-
NICA von Paolo Poloni; 12 IN EINEM HALBDUNKLEN RAUM
- GEORG JANETT IM GESPRACH von Fred van der Kooij;
13 PIODASCIA - CHRONIK EINER TESSINER FAMILIE von
Angela Meschini; 14 LAFFAIRE BARSCHEL - SILENCE DE
MORT von Frank Garbely

Doch nicht nur formal reizen gewisse Filmschaffende die Mog-
lichkeiten dokumentarischen Erzihlens aus, indem sie sich auf die
Grundbedingungen des Mediums, Bild, Ton und Schnitt, zuriickbesin-
nen und gerade durch die Konzentration die Grenzen des Genres aus-
dehnen. Auch thematisch wagen einzelne Regisseure den Blick iiber das
vordergriindig Sicht- und Horbare, tiber nationale, historische und kul-
turelle Beschrinkungen hinaus. So rollt etwa HIDDEN HEART von Cris-
tina Karrer und Werner Schweizer anhand der ersten Herztransplantation
von 1967 in Siidafrika die Geschichte der Apartheid auf, hilt Paolo Poloni
in sALONICA mit der Kamera die versprengte jiidische Gemeinde in der
griechischen Stadt Thessaloniki fest, verfolgt Kevin Merz in GLORIOUS
EXIT die Auswirkungen einer europiisch-afrikanischen Herkunft beim
Tod des Vaters und ist Felix Tissi in DESERT - WHO IS THE MAN? in den
USA dem menschlichen Wesen auf der Spur.

Mebhr als im tibrigen Programm erhilt der Schweizer Dokumen-
tarfilm in diesen Produktionen sein lebendiges Gesicht. Hier manifes-
tiert er sein Interesse an Lebensfragen und -entwiirfen auch jenseits
der helvetischen Befindlichkeit und etabliert sich als Teil einer globa-
lisierten und multikulturellen Welt. Nach einer Periode, in der sich das
einheimische Filmschaffen fast ausschliesslich in der Riick- und Nabel-
schau gefiel, sind dies Schritte, die es wieder in der Gegenwart veran-
kern. Es wire zu wiinschen, dass sich die Regisseure mit demselben Mut,
derselben Leidenschaft und Akribie, mit denen sie sich “fremden” Kon-
fliktfeldern widmen, auch den gesellschaftlichen und politischen Rea-
litdten der Schweiz stellen - auch wenn die Kleinheit und Enge manch-
mal hinderlich sind. Wie diese Selbstbefragung unkonventionell gestal-
tet werden kénnte, hat der Fernsehbeitrag «Gebriider Blocher» gezeigt.

Nicole Hess

Die Autorin ist Mitglied der Auswahlkommission
der Solothurner Filmtage 2008
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Das kleine Gliick im noch kleineren Cafée

MY BLUEBERRY NIGHTS von Wong Kar-wai

«Bis auf den heutigen Tag haben wir die Kamera vergewaltigt und
sie gezwungen, die Arbeit unseres Auges zu kopieren. Und je besser
die Kopie war, desto hoher wurde die Aufnahme bewertet. Von heu-
te an werden wir die Kamera befreien und werden sie in entgegen-
gesetzter Richtung, weit entfernt vom Kopieren, arbeiten lassen.»
So schreibt Dziga Vertov 1923 in seinem Manifest «Kinoki».

Die Abkehr vom Kopistenkino mag zwar bis heute
eher Versprechen als Norm sein, doch mitunter gelingt sie.
Besonders schon etwa in Wong Kar-wais jiingstem Film My
BLUEBERRY NIGHTS. Wenn sich in einem kleinen New Yor-
ker Café die beiden Protagonisten erstmals nahe kommen,
bleibt die Kamera auf Distanz. Sie filmt das Geschehen von
aussen durch die beschrifteten Fenster und fotografiert da-
mit immer auch etwas, was das Bild triibt. Der Blick eines vor-
beigehenden Passanten wiirde dieses optische Rauschen her-
ausfiltern, der Kamera hingegen gelingt dies nicht. Gerade
dadurch macht sie Aufnahmen, iiber die man noch staunen
kann. Der Triumph der Kamera iibers menschliche Auge, von
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dem Vertov sprach, zeigt sich somit bei Wong Kar-wai und
seinem Kameramann Darius Khondji gerade in einer Schwi-
che. Vorder-, Mittel- und Hintergrund fliessen ineinander,
wie das Vanilleeis auf dem Blaubeerkuchen, von dem der Titel
spricht. Spiegelungen, Reflexe, Verzerrungen, Schlieren von
Schmutz und Farbe vernebeln die Sicht und verdunkeln da-
mit auch die Eindeutigkeiten der Handlung. Dass der ein-
same Cafébesitzer hinter und die ungliicklich verliebte Frau
vor dem Tresen, die sich hier bei Kuchen und Eis treffen, zu-
einander gehoren, scheint ganz unausweichlich. Doch die
Bildgestaltung zeigt an, dass der direkte Weg zwischen den
Menschen immer verstellt ist. Verstellt von den Zeichen und
Dingen, die sie umgeben, die als Flecken das Bild der Idylle
storen. Freilich sind gerade sie es, die Verbindungen zwar be-
hindern, aber doch tiberhaupt erst erméglichen, als Stérung
und Kitt der Beziehung zugleich. Am besten kristallisiert sich
diese Ambivalenz der Gegenstinde in jenen Schliisseln, wel-
che der Cafébesitzer in einer Glasschale aufbewahrt: Giste
geben Schliissel ab fiir andere Giste, manche Schliissel wer-



den abgeholt, andere bleiben jahrelang liegen; Schliissel zu
verlassenen Wohnungen, fremden Leben; Schliissel zu einer

gescheiterten Liebesgeschichte oder einer, die erst anfingt;
Schliissel, mit denen man auf- und ebenso gut abschliessen
kann. Auch die beiden Protagonisten haben je einen Schliis-
selin dieser Schale.

Doch wo der direkte Weg blockiert ist, muss man sich
auf Umwegen finden: Wihrend der Mann in seinem Café aus-
harrt, reist die Frau durch Amerika und beobachtet andere
Beziehungen und deren zugleich verhindernde und ermég-
lichende Gegenstinde. In einer Bar in Memphis ist es die
Rechnung eines Trinkers, die zugleich fiir das steht, was
ihn und seine Frau auseinandergetrieben hat, wie auch fiir
das, was sie nicht voneinander loskommen lisst. Und wenn
schliesslich die Frau die Zeche ihres Mannes begleicht, ist das
zwar ein Liebesbeweis, aber einer, der das Ende ihrer Liebe
besiegelt. Ein anderes Mal ist der Gegenstand ein Auto, das
eine verschlagene Pokerspielerin mit ihrem Vater verbindet
und von ihm trennt. Der Wagen bringt die Tochter zwar zum
sterbenden Vater - aber man kommt trotzdem zu spit an.

Diese Dreieckskonstellation von zwei Menschen und
dem zwischen ihnen liegenden Gegenstand, welche Wong Kar-
wai in den Episoden seines Films immer wieder neu aufstellt,
ist gleichsam der Gegenentwurf zu seinem Film HAPPY ToO-
GETHER von199y. Dort war es die unbedingte Nihe zwischen
den beiden Hauptfiguren, welche deren Liebesgeschichte so
quilend machte. Immer darauf bedacht, dass nichts zwischen
sie treten moge, blieb den beiden schliesslich nichts anderes,
als sich gegenseitig zu zerstéren. Die Verschmelzung, die so
gerne als Ideal der Liebe angesehen wird, entpuppte sich da-
bei als zerstorende Gewalt und das im Filmtitel versprochene
«Gliickliche Zusammensein» als Abgrund der Melancholie.

In MY BLUEBERRY NIGHTS werden solch fatale Dyaden
iiberwunden dank der Gegenstinde, die sich trennend und
verbindend zwischen die Figuren schieben. So lisst sich denn
auch zeigen, dass es mit der formalen Extravaganz von Wong
Kar-wais Filmen mehr auf sich hat als blosse Verspieltheit.
Die Farbflecken zu Beginn, welche die Aufnahmen verdun-
keln, die Sequenzen in Zeitlupe, welche die Kontinuitit des
Bildstroms unterbrechen - sie sind, worum es in diesem Film
auch inhaltlich geht: Markierungen von Bruchstellen, Spu-
ren von Differenz, lauter Verhinderungen, damit die Bezie-
hung zwischen den Menschen nicht allzu ideal und damit all-
zuunertraglich wird. So verwundert es denn auch nicht, dass
dieser Film in ein fiir Wong Kar-wai so seltenes Happy-End
miindet. Ein Fortschritt indes, der manchen, die sich von der
schwelgerischen Melancholie und dem Pathos idealer Liebe
aus den Vorginger-Filmen so sehr einlullen liessen, als Riick-
schritt erscheinen diirfte.

Entsprechende Vorwiirfe sind denn auch nicht ausge-
blieben. Eine Kopie des Friiheren, eine weitere hoffnungs-
lose amour fou hitte man gewiss besser goutiert als das klei-
ne Gliick im noch kleineren Café. Das perfekt Hermetische
scheint dem ersten Blick kunstvoller als das liickenhaft Ver-
splitterte. Wer indes genau auf die Leinwand schaut, wird
eines Besseren belehrt.

Johannes Binotto

R: Wong Kar-wai; B: Wong Kar-wai, Lawrence Block; K: Darius Khondji; S: William
Chang; A: William Chang; Ko: Sharon Globerson; M: Shigeru Umebayashi, Ry Cooder.
D (R): Norah Jones (Elizabeth), Jude Law (Jeremy), David Strathairn (Arnie), Rachel
Weisz (Sue Lynn), Natalie Portman (Leslie), Hector A. Leguillow (Koch im Café), LaVita
Brooks (Frau im Café), Chad R. Davis (Elizabeths Freund), Chan Marshall (Katya).
P: Block 2 Pictures, Jet Tone Production, Lou Yi Ltd., Studio Canal; Stéphane Koosh-
manian, Jean-Louis Piel, Jacky Pang Yee Wah, Wang Wei, Wong Kar-wai. Hongkong,
VR China, USA, Frankreich 2007. 95 Min. CH-V: Frenetic Films, Ziirich
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Delikater Lernprozess

LE SCAPHANDRE ET LE PAPILLON von Julian Schnabel

«Ceci est un cadeau», dies ist ein Geschenk, schreibt
der Vater zu dem Kindheitsfoto, das er seinem Sohn zum
Geburtstag schickt. Eine altmodische Feierlichkeit klingt aus
dem knappen Brief, die stille Hoffnung, der Adressat werde
der kleinen Geste das addquate Gewicht beimessen. Es ist nur
ein Foto, aber der Sohn kénnte sich kein schéneres, kein weh-
miitigeres Geschenk von seinem Vater wiinschen.

Es ist vielleicht nicht verfehlt, bei der viterlichen Epis-
tel an jenen Titel zu denken, den der Surrealist René Magritte
einem seiner berithmtesten Gemailde gab: «Ceci n’est pas une
pipe». Denn die Dinge des Lebens haben fiir den Sohn ihre
Selbstverstandlichkeit verloren. Er muss sich die Wirklich-
keit neu erobern, ihren Wert neu bestimmen. Das Geburts-
tagskind ist tiber Vierzig, ein gestandener Mann, der aber auf
die Hilflosigkeit eines Babys zuriickgeworfen ist, das abso-
luter Fiirsorge bedarf. In einem Alter, das normalerweise die
Halfte seines Lebenswegs markieren sollte, hat Jean-Domi-
nique Bauby einen Schlaganfall erlitten, der den Rest seines
Lebens auf ein hoffnungsloses Danach zu reduzieren scheint.

Der klinische Ausdruck fiir seinen Zustand lautet «Locked-
in-Syndrome». Sein Verstand ist klar und agil, aber er ist ge-
fangen in einem Kérper, der praktisch vollstindig geldhmt ist.
Nur die Lider eines linken Auges kann er noch bewegen. Sie
sind sein einziges Mittel, um mit seiner Umwelt zu kommu-
nizieren. Ein einmaliges Blinzeln bedeutet «Ja», ein zweima-
liges «Nein».

Das ist eine Aufgabe, die allein sich vorzustellen jeden
Zuschauer eingangs iiberfordert. Die Logopddin Henriette
hilt ihm ein Alphabet vor sein Auge, das nach der Hiufig-
keit angeordnet ist, mit der die Buchstaben gemeinhin be-
nutzt werden. Unermesslich mithsam setzt sie Worte aus den
Buchstaben zusammen, zu denen Jean-Dominique seine Zu-
stimmung signalisiert hat. Ein einziger Satz, stellt man sich
vor, konnte auf diese Weise eine ganze Stunde kosten. Aber
der Film versteht es, seine Zuschauer auf diesen grausam ent-
schleunigten Rhythmus einzustimmen. Spiter gewinnt es
fast eine Selbstverstindlichkeit, so iiber die Sprache zu ver-.
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fiigen. Mit Hilfe der geduldigen Stenografin Claude wird Jean-
Dominique sogar ein ganzes Buch verfassen. Es ist die Vorla-
ge dieses Films.

Gefangenschaft als Motiv

Baubys Chronik seines tragischen Schicksals, «Le
Scaphandre et le papillon», wurde 1997 zu einem weltwei-
ten Bestseller. Das Buch galt lange Zeit als unverfilmbar. Aber
gibt es fiir einen Regisseur, der den Blick neu erfinden will

- seinen eigenen, den des Zuschauers, des Kinos insgesamt
- eine bessere Vorlage als etwas, das sich der filmischen Ad-
aption so entschieden verweigert? Den ersten Teil hat Julian
Schnabel wie einen Experimentalfilm inszeniert; gerade so,
wie auch Michael Powell an das Erzihlkino herangegangen
ist. An dessen A MATTER OF LIFE AND DEATH Muss man un-
weigerlich denken in jener Szene, in der die Lider von Jean-
Dominiques rechtem Auge zusammengeniht werden miis-
sen. Denn der Blick von Janusz Kaminskis Kamera hilt sich
streng an dessen Perspektive. Diese Subjektivierung hebt die
vertraute Welt aus den Angeln. Lauter Stilfiguren, die sonst
manieriert erscheinen - verkantete Einstellungen, Wackel-
kamera, die ostentative Verlagerung der Schirfe und Un-
schirfe -, sind hier triftig eingesetzt.

Vieles, was der gelernte Maler Schnabel in seiner drit-
ten Regiearbeit ausprobiert, mag ihm woméglich gar nicht
als ein Wagnis erschienen sein. Bei aller mittlerweile errun-
genen Meisterschaft im Umgang mit dem anderen Medium
hat er sich die Unbefangenheit eines Amateurs bewahrt. Die
Offensichtlichkeit von Metaphern geniert ihn nicht, angefan-
gen beim Titel, der die Gebundenheit von Jean-Dominiques
Korper und die Ungebundenheit seiner Phantasie akzentu-
iert. Sie sind fiir ihn ein giiltiger Ausdruck der existenziellen

Situation seines Helden. Immer wieder verweist er auf einen

anderen berithmten Gefangenen der Literaturgeschichte,
Dumas’ Grafen von Monte-Christo. Das Motiv der Gefangen-
schaft zieht sich ohnehin durch Schnabels filmisches Werk;
entweder als Gleichnis (die Drogensucht in BASQUIAT) oder
als repressive Lebensrealitit (in BEFORE NIGHT FALLS). Sie
ist auch ein zentrales Sujet in den Drehbiichern seines Sze-
naristen Ronald Harwood, etwa in THE PIANIST, dessen Prot-
agonist sich in einer klaustrophobisch engen Wohnung im
Warschauer Ghetto verstecken muss. Fiir beide, Regisseur
wie Autor, wird die Kunst zu einer Kraft des spirituellen Uber-
lebens.

Aufgeladene Immanenz

Die Subjektivitat des Blicks ist fiir Schnabel und Kamin-
ski eine Selbstverpflichtung, aus der sie sich alsbald jedoch
ungezwungen lésen, ohne dass dies wie ein Verrat wirkt. Sie
tun es im Namen ihrer Hauptfigur. Riickblenden und Triume
folgen ihrer inneren Bewegung zur Freiheit hin. Allerdings
kehrt der Film regelmissig zur subjektiven Perspektive zu-
riick, denn sie ist eine Schule des Sehens. Jean-Dominiques
Blick ist nicht nur empfinglich fiir die exquisite Sinnlichkeit
der Frauen, die ihn umgeben. Er ist geschirft. Wie durch eine
Lupe betrachtet er die Verlegenheit seiner Umgebung, der
Arzte, Pflegerinnen und Besucher. Er schaut ihnen direkt in
ihre Seele. Alles um ihn ist aufgeladene Immanenz. Die Waag-
schale seiner Sinnesempfindungen ist nach dem Schlaganfall
neu austariert. Auf einmal fallen auch dem Zuschauer be-
zeichnende Charakterdetails auf: das Riuspern seines greisen
Vaters, dessen Stimme stets belegt ist, weil er sich die eigene
nicht eingestehen mag; die Achtlosigkeit, mit der seine ehe-
malige Lebensgefdhrtin Céline die Kuverts der Geburtstags-
griisse aufreisst.




Diese sinnliche Empfinglichkeit stellt eine Verbin-
dung her zu Jean-Dominiques fritherem Leben. Er hat seine
Vergangenheit mit der rauschhaften Erlebnisfihigkeit eines
Dandys absolviert. Sein Geschift war die Oberflichlichkeit -
er war Chefredakteur des Hochglanzmagazins «Elle» -, aber
auch die ist in Frankreich ja hintergriindig. (Vor seinem er-
schiitternden Erlebnisbericht hat Bauby {ibrigens eine Mono-
graphie iiber Raoul Davy geschrieben, den Produzent der ers-
ten Erfolge von Brigitte Bardot, der in den sechziger Jahren
Selbstmord beging. Sie schillert zwischen Glamour und tiefer
Verzweiflung.)

Diskrete Symmetrie

Jean-Dominique muss sich nie fiir seine Vergangen-
heit rechtfertigen. Der Film fillt nie ein Urteil iiber die Unrast
seines romantischen Lebens, die ihn dazu trieb, Céline, die
Mutter seiner drei Kinder, wegen einer anderen Frau zu ver-
lassen. Zugleich fordert er uns nie auf, ihn zu bemitleiden. Er
ldsst uns vielmehr emphatisch teilhaben an dem Prozess, den
er durchmacht und der ihn von Verzweiflung und Sarkasmus
zu einer robusten, lebensbejahenden Ironie fiihrt. Einzig der
Rhythmus des Drehbuchs, das auf eine schmerzliche, trau-
rige Szene unweigerlich eine humorvolle folgen ldsst, verrit,
dass hinter dem Film ein amerikanischer Regisseur und eine
US-Produzentin (Kathleen Kennedy, die langjihrige Co-Produ-
zentin Steven Spielbergs) stehen, die dem Publikum einen
solchen Stoff nur mit einer gehorigen Portion Optimismus

zumuten mogen.

Die Zerrissenheit des Vorher und des Danach in Jean-
Dominiques Leben haben Schnabel und Harwood in einer
diskreten Symmetrie strukturiert. In einer Riickblende ra-
siert er seinen Vater und kehrt dabei das traditionelle Verhalt-
nis zwischen Vater und Sohn um. Spater wischt ihm sei eige-

ner Sohn den Speichel aus dem Gesicht, der unkontrolliert
aus seinem gedffneten Mund rinnt; was dem Jungen nur un-
ter Trinen gelingt. Als Jean-Dominique seinen Vater rasiert,
ermahnt ihn dessen Pflegerin, den alten Mann nicht zu sehr
zu ermiiden. Wie kénne er das tun, nur indem er ihn rasiert,
fragt er. Spiter, an Bett oder Rollstuhl gefesselt, wird er erfah-
ren, wie anstrengend das Gefiihl des Gliicks ist, wenn man in
seinem Korper gefangen ist. Der Film erzihlt dies nicht als
Hochmut vor dem Fall, sondern als delikaten Lernprozess.

Gerhard Midding

Stab

Regie: Julian Schnabel; Buch: Ronald Harwood, nach dem gleichnamigen Buch
von Jean-Dominique Bauby; Kamera: Janusz Kaminski; Schnitt: Juliette Welfing;
Production Design: Michel Eric, Laurent Ott; Kostiime: Olivier Beriot; Musik: Paul
Cantelon; Ton: Jean-Paul Mugel, Francis Wargnier, Dominique Gaborieau

Darsteller (Rolle)

Mathieu Amalric (Jean-Dominique Bauby), Emmanuelle Seigner (Céline Des-
moulin), Marie-Josée Croze (Henriette Durand), Anne Consigny (Claude), Patrick
Chesnais (Dr. Lepage), Niels Arestrup (Roussin), Olatz Lopez Garmendia (Marie
Lopez), Jean-Pierre Cassel (Pater Lucien), Marina Hands (Joséphine), Max von Sy-
dow (Papinou), Isaach de Bankolé (Laurent), Emma de Caunes (Empress Eugenia),
Jean-Philippe Ecoffey (Dr. Mercier), Gérard Watkins (Dr. Cocheton), Nicolas Le
Riche (Nijinski), Frangois Delaive (Krankenwirter), Anne Alvaro (Betty), Fran-
coise Lebrun (Frau Bauby), Zinedine Soualem (Joubert), Agathe de la Fontaine
(Ines), Franck Victor (Paul), Laure de Clermont (Diane), Théo Sampaio (Théophi-
le), Fiorella Campanella (Céleste)

Produktion, Verleih

Pathé Renn Production, France 3 Cinéma, CRRAV Nord-Pas de Calais, Canal Plus,
Cinecinema; the Kennedy/Marshall Company; Produzenten: Kathleen Kennedy,
JonKilik. Frankreich, USA 2007. Farbe; Format: 1:1.85; DTS, Dolby Digital; Dauer:
112 Min. CH-Verleih: Monopole Pathé Films, Ziirich; D-Verleih: Prokino Filmver-
leih, Miinchen




m FILMBULLETIN 1.08 STREIFLICHT

Der widerstrebende

Komodiant

Walo Lidnd

1mit Fritz Nydegger
(ganz rechts) in
DALLEBACH KARI,
Regie: Kurt Friih;

2 DIE SCHWEIZER-
MACHER, Regie:
Rolf Lyssy;
3DALLEBACH
KARI;

4 mit Siegfried

Lowitzund
Wolfgang Preiss in
DIE UNSICHT-
BAREN KRALLEN
DES DR. MABUSE,
Regie: Harald Reinl;
5 mit Lex Barker in
DIE UNSICHT-
BAREN KRALLEN
DES DR. MABUSE;

6 DIE UNSICHT-
BAREN KRALLEN
DES DR. MABUSE;
7 mit Annemarie
Diiringerin
DALLEBACH KARI;
8 mit Vincent Pérez
in BIENVENUE EN
SUISSE, Regie: Léa
Fazer

Kann sein, dass es klingen wird wie ein Witz. Doch steht,
wahrscheinlich schon etwas vergessen, fast ganz am Anfang von
Walo Liiénds Laufbahn als Schauspieler auf Leinwand und Bild-
schirm ein Stiick Erinnerung, das zu schade wire, um ignoriert zu
bleiben. Denn mit immerhin schon fiinfunddreissig spielt er wahr-
haftig, im vorletzten der alles in allem zehn Doktor-Mabuse-Filme,
eine noch sehr bescheidene, aber vielsagende und vorausweisende
Rolle. Unter der routinierten Regie von Harald Reinl entsteht 1962
DIE UNSICHTBAREN KRALLEN DES DOKTOR MABUSE, und zwar
nach einem Drehbuch, das der sagenhafte Artur Brauner, bestimmt
ein gewiefterer Produzent denn Szenarist, auch gleich von eigener
Hand verfasst hat.

Mit den famosen Urspriingen der Serie, die immerhin auf das
Stummfilmjahr 1922 zuriickweisen, hat die neunte Neufassung der
iiberlieferten Gruselmir wenig mehr als den notorischen Titelhelden
gemein, den diesmal Wolfgang Preiss markiert. Von den prigenden
formalen Vorgaben, die der genial-gerissene Fritz Lang in seinen

drei Beitrigen zur Saga gesetzt hatte, ist so gut wie nichts mehr ge-
blieben, es wire denn ihr Ruf. Die Reihe lduft sich offensichtlich tot




und wirkt im Umfeld der noch durchaus konventionellen deutschen
Filme jener frithen Sechziger geradezu altmodisch.

An der Seite von Leinwand-Grossen des Augenblicks wie Lex
Barker, Karin Dor und Siegfried Lowitz hat Liiénd einen Kriminalbe-
amten namens, ausgerechnet, Hase zu interpretieren. Schon da pri-
sentiert er sich breitgesichtig, markant in der Erscheinung, noch oh-
ne Schnurrbart als komédiantischer, sogar komischer Sidekick. Sein
Text klingt méglicherweise synchronisiert. Alle wesentlichen Epi-
soden der Jagd auf den abscheulichen Global-Halunken Mabuse hat
der aus Zug gebiirtige Schweizer einem Agenten des FBI zu {iberlas-
sen. Er selber, der Name Hase legt es nahe, weiss von nichts. Mit sei-
ner Rolle in der eben untergehenden Serie erhascht er gerade noch
einen allerletzten Hauch von Kino-Klassik. Sein anderes Bein frei-
lich tastet bereits nach dem heraufziehenden Zeitalter der TV-Feuil-
letons. Deutlich iiber zwei Dutzend Auftritte in Fernseh-Produktio-
nen des industrialisierten Typs verzeichnet nachmals die Chronik
seiner nachstens einmal fiinfzig Jahre wihrenden Laufbahn. Da sind
auf der einen Seite eher beildufige Prisenzen in «Tatort» und «Das
Kriminalmuseum» oder in «Die Direktorin». Aber es gibt vereinzelt

auch Parts in renommierteren Serien wie «Monaco Franze».

Kein Schweizer namens Notzli

Der Ruch eines Schniifflers, Spiirhundes, Detektivs, Ermitt-
lers, Regenmantel-Helden oder Plattfusses umweht ihn schon sehr
friih, heisst das, und dieser Charakter eines Polypen im weitesten
Sinn des Wortes bleibt an Walo Liiénd mehr oder weniger vage haf-
ten. Doch geschieht das, ohne dass er jemals in Gefahr geraten wire,
sich mit Haut und Haar ans Publikum zu verdussern, was zur Folge
hitte, dass er nie mehr etwas anderes hitte spielen kénnen als die
sprichwdértlichen Kommissare, Kommissare. Seine Prisenz vermit-
telt zuvorderst Verfassungen des Gemiits und des Verstandes wie
Argwohn, Skepsis, Sachlichkeit, Prizision, Soliditit, Distanz, Insis-
tenz, Ausdauer und Geduld, ohne sonderlichen Wert auf das Intel-
lektuelle zu legen. Aber auch etwas Sauert6pfisches, Misstrauisches,
Abweisendes, Unzufriedenes und Verkorkstes kennzeichnet ihn oft-
mals. Keine Frage, es sind samt und sonders Haltungen und Aus-
strahlungen, die den Schweizern einzunehmen und abzusondern
ausgesprochen leicht fallen. Thn entfernt mit dem iiberragenden
Walter Matthau zu vergleichen, konnte gar nicht so weit hergeholt
sein.
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Indessen wird Lii6nd bei weitem nicht immer Eidgenos-
sen kleinbiirgerlichen Standes darstellen miissen oder wollen. Das
bleibt eher folkor- bis populistisch ausgerichteten Kollegen wie
etwa Walter Roderer vorbehalten, der schon von Haus aus ein plump
komischer Nétzli war, noch bevor er dann tatsichlich EIN SCHWEI-
ZER NAMENS NOTzLI wurde, zur durchaus missigen Ergétzung der
deutschen und sonstigen Kinoginger. Aber Walo Lii6nd wird auch
nie versuchen, die Art und Weise, wie er helvetische Eigenheiten im
engern Sinn nach-, vor- und ausspielt, abzustreifen. Seine Methode
spekuliert, anders, als es bei Roderer der Fall ist, nie auf Reaktionen
wie «Aha, ein komischer Schweizer», und sie ist miihelos imstand,
sich mit einigen weitern europiischen Arten und Weisen der Selbst-
darstellung und des Schauspiels zu verbinden.

Indes, das Polyglotte, mit dem sich so manche seiner Lands-
leute gern hervortun, erschliesst sich Liiénd nur in einem be-
schrinkten Mass. Das Idiom seiner Herkunft und das Deutsch der
Bithne und der Medien bleibt weitgehend sein eines oder mindes-
tens zweieiniges sprachliches Zuhause, im Unterschied etwa zum
deutlich agileren Bruno Ganz, der sich bleibend Zugang zum Fran-

z6sischen, Italienischen und Englischen verschafft, und sicher ganz
anders als bei einem Mimen von wahrhaft internationalem Uberfor-
mat wie Maximilian Schell.

Allzu lange ignoriert

Eines fillt besonders auf an den frithen Jahren Walo Liionds
zwischen 1960 und 1970, mehr noch als eine Rolle wie die des Kri-
minalbeamten Hase. Es ist der Umstand, dass er zwar den letzten
Schimmer von Papas Kino gerade noch zu sehen bekommt, aber
umstindehalber kann er keinen Pfad mehr finden zu dem, was dann
schon bald als der alte Schweizerfilm bezeichnet wird. Der Ausdruck
ist inzwischen fast ganz ausser Gebrauch geraten, bloss sind die ent-
sprechenden Kategorien damit keineswegs aus der Filmgeschichte
verschwunden.

Weder in den lindlichen Kostiimdramen von Franz Schnyder
noch in den urbanen Gegenwartsgeschichten von Kurt Friih ist er
prominent anzutreffen. Dabei handelt es sich um Filme von einer
Art, die wie selbstverstindlich den quasselnden Roderer, aber auch




inDER FALL,

Regie: Kurt Friih;

2 DE GROTZE-
PUUR, Regie:
Mark M. Rissi;
3DERFALL;

4 DER ERFINDER,
Regie: Kurt Gloor;

1mit Katrin Buschor

den raffinierten Ganz und sogar den aus Wien gebiirtigen, dann
naturalisierten Schell vorweisen. Liiénd kann es sich gewollt oder
ungewollt schenken, heisst das, den heikeln Ubergang zum soge-
nannten neuen Schweizer Film mitvollziehen zu miissen. Es ist ein
Schritt, der sich fiir so manche seines Schlages schwierig gestaltet,
namentlich dann, wenn sie deutscher Sprache sind.

Denn fiirs erste geht, bei der nun hervortretenden jiingeren
Generation, die Initiative an die franzésischsprachigen Autoren und
Produzenten iiber. Kaum zu glauben, aber die Vorkdmpfer zunichst
in Genf, aber etwas spéter auch in Ziirich, ignorieren Walo Liiénd
bis 1970 und lassen ihn seine kleinen Kreise vornehmlich in der BRD
ziehen. Solange muss er sich mit «Die Schliissel» begniigen, mit
«Die fiinfte Kolonne» und «Sherlock Holmes». Den Kombinations-

kiinstler und Opiomanen von der Londoner Baker Street bekommt
er allerdings so wenig selber zu spielen wie den Doktor Mabuse oder
auch nur dessen vornehmsten Widersacher. Der Schweizer fungiert
eher am Rande als ein gewisser Ross.

8 mit Kurt Gloor
und Bruno Ganz bei
den Dreharbeiten

ZU DER ERFINDER

5 mit Bruno Ganz
in DER ERFINDER;
6 bei den Dreh-
arbeiten zu DER
ERFINDER

7 mit Fritz E. Mdder
und Kurt Friih bei
den Dreharbeiten zu
DALLEBACH KARI;

Friith hat etwas gutzumachen

Das, was die PR-Sprache als den Durchbruch bezeichnet - als
ob es gilte, Tiiren einzutreten oder Dimme unter Wasser zu setzen

- und was bei Liiond ganz im Sinne dieses brachialen Wortes auch
einer wird, ereilt ihn biografisch gesehen arg verspitet, im Alter von
sage und schreibe dreiundvierzig Jahren. Niemand anderer trigt in
der entscheidenden Periode mehr zu dem Umschwung bei als Kurt
Friih. Dabei gehort der Filmemacher selbst zu eben denen, die den
zwolf Jahre jiingeren Schauspieler lange ausser Acht gelassen haben,
und zwar so griindlich, dass Ltiénd nun fast ausschliesslich in deut-
schen Produktionen aufgetreten ist.

DALLEBACH KARI und DER FALL von 1971 und 1972 haben
demnach in einem gewissen Sinn etwas gutzumachen. Mit einem
Doppelschlag beférdern sie einen Darsteller in die vorderste Reihe
der Schweizer Schauspieler, der sich ganz unvorbereitet in eine
drastisch verdnderte Situation hineinfinden muss, der das aller-
dings auch unbelastet tun kann. Dass die Lage sich fundamental ver-
schoben hat, vermag wohl niemand besser aus eigener Erfahrung zu
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bekriftigen als gerade Friih. Er ist durchaus noch mit alten Gewohn-
heiten besetzt, aber er versucht nachgerade, daraus seine Schliisse
zu ziehen.

Nachdem er quer durch die spiteren Fiinfziger einen Kinofilm
nach dem andern realisiert hat, samt seinem Meisterwerk BACKEREI
ZURRER von 1957, gerit er von 1963 an in Turbulenzen, mit einer
Reihe von Arbeiten fiirs Fernsehen und einem Intermezzo als Do-
zent. Seine beiden spiten Titel nun wollen demonstrativ einen Neu-
anfang signalisieren, vergleichbar dem, der sich unterdessen bei
den Nachwachsenden in Genf und Ziirich schon angebahnt hat. Die
Wahl Lii6nds zum eigentlichen Star sowohl von DALLEBACH KARI
wie von DER FALL will dieser Absicht einen deutlichen Nachdruck
verleihen. Keiner der Altgedienten, dem Publikum schon zu sehr
Vertrauten soll zum Zug kommen. An ihre Stelle tritt einer, der wohl
schon eine gewisse Erfahrung hat, doch stammt sie nicht vom alten
Schweizer Film her oder gar, bewahre, aus einer der fritheren Arbei-
ten Friths. Anderseits ist der Meister jetzt schon fiinfundfiinfzig
und wird, gerade auch von den Protagonisten des neuen Schweizer
Films geachtet, ja verehrt, seine letzten Unternehmungen nur noch

um wenige Jahre tiberleben.

Kulturkampf um die Sprache

«Ich bat Walo Lii6nd, die Titelrolle zu tibernehmen», schreibt
Frith1975, «und zu meiner Uberraschung sah er dem Dillebach Kari
auf einer Foto sogar dhnlich. Meine grdsste Sorge war nun noch die
Sprache. Doch Liiond begann, die bereits vorhandenen, ins Bern-
deutsche iibersetzten Dialogseiten eifrig zu studieren. Schon bei den
ersten Proben staunte ich, wie gut sein Berndeutsch klang. Er war al-
lerdings iiberdeckt vom Sprachfehler des Dillebach Kari. Der leiten-
de Professor der Berner zahndrztlichen Poliklinik lieferte uns eine
ingenidse kleine Prothese, die Walo tragen musste; sie formte seine
Oberlippe zu einer Hasenscharte. Es klappte alles vorziiglich.»

In dem bis heute stadtbekannt gebliebenen historischen Ori-
ginal, das ein Frisér, Witzereisser, Spriicheklopfer und Trinker mit
bescheidenen Daseinsaussichten und einem vorzeitigen Ableben
war, erkannte sich wohl mehr als einer, der damals die Erneuerung
des Films in der Schweiz vorantrieb. Liiénd versteht es, seiner In-
terpretation das Karikaturale zu nehmen, vor allem aber alles Folk-
loro-Populistische. Das geschieht, indem er die Figur mehr aus der




1DIE DOLLAR- 4 mit Pinkas Braun ~ Regie Kurt Friih;
FALLE, Regie: und Stephanie 7 DIE SCHWEIZER-
Thomas Koerfer; Glaserin MACHER,

2 mit Bruno Ganz KOMIKER, Regie: Regie: Rolf Lyssy
iNDER ERFINDER,  Markus Imboden;

Regie: Kurt Gloor; 5 mit Stephanie

3LISIUND Glaserin

DER GENERAL, KOMIKER;

Regie: Mark M. 6 mit Katrin Buschor

Rissi; in DER FALL,

Seele als aus dem berechnenden Gefallenwollen heraus spielt, auch
mehr von der Sprache tiberhaupt her und weniger von der denkmal-
geschiitzten halbmittelalterlichen Mundart. Karl Dillenbach, wie
er biirgerlich hiess, erscheint bei Lii6nd als ein Todgeweihter mit
einem Galgenhumor, der so sehr auf der Héhe des Geschicks ist, wie
er sich in den Tiefen des Unabwendbaren bewegt.

Etliche Neuerer im Schweizer Film haben eine Weile lang er-
wogen, den Dialekt-Spielfilm, den sie mit den nun tiberwundenen
ersten dreissig Jahren helvetischer Entwicklung identifizieren, in

Acht und Bann zu schlagen. Sie tun es namentlich mit dem Argu-
ment, das Schweizerdeutsche habe als Unterscheidungsmerkmal
gegeniiber der Hochsprache die besondere Bedeutung verloren, die
es zu Zeiten des Dritten Reiches gerade in den Kinos besass. Alle Kul-
turkdmpfe drehen sich um die Sprache, lies letztlich um die Deu-
tungshoheit. Denn viele Worter klingen in Zug oder Bern dhnlich
wie in Frankfurt, heissen aber hiufig etwas anderes.

Das alte Idiom

DALLEBACH KARI s0 sehr wie DER FALL gehoren zu den paar
wenigen Arbeiten, die um 1970 herum zeigen, dass die Mundart,
solange es sie gibt, aus den Silen des Landes schlecht und keines-
falls rasch wegzudenken ist, zu schweigen von den elektronischen
Medien. Liiond ist einer der Schauspieler, vielleicht der wichtigste
von ihnen, die in dem entscheidenden Moment das alte Idiom all-
taglicher, weniger deklamatorisch penetrant, mit abgeschwichtem
Nachdruck zu artikulieren wissen, ohne den fatalen Anklang an
Kabarett oder Volksbiithne, den so viele dltere Sprecher schwer los-
werden. Das Schweizerdeutsche gerit bei thm zu einer minoritiren
europdischen Sprache wie andere auch, gewiss trotzig fiir sich ste-
hend wie eh und je, aber kaum wirklich noch Gegenstiick, sogar Da-
gegenstiick zu der Luthers, Goethes, Nietzsches oder Hitlers.

«Ein starker Widerhall im Volk blieb uns jedoch versagt»,
schreibt Frith zu DER FALL. «Dieser Film war zu still fiir ein Schwei-
zer Publikum. Es stellte an diesen Film Anforderungen, die er nicht
erfiillen konnte. Es ging, zum Beispiel, ins Kino, weil es hoffte, bei
Walo Ltiénd, dem Darsteller des Dillebach Kari, gibe es allerhand
zu lachen. Es hatte wohl vergessen, dass ihm jedes Lachen im Halse
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stecken geblieben war, als der Kari sich durch einen Sprung von der
Briicke umbrachte. DALLEBACH KARI war fiir mich zu einer Art
Wendepunkt geworden. Es fiele mir heute sehr schwer, einen Stoff
mit dem tiblichen Happy-End zu inszenieren.»

Jene eine Rolle

Der Schritt ins tragikomische Fach, den Liiond so glinzend
bewiltigt hat, will keine rechte Fortsetzung erbringen. Der lange
Schatten des Kriminalbeamten Hase legt sich wieder tiber ihn, aller-
dings mit dem Unterschied, dass er diesmal, ausser von nichts etwas
zu wissen, auch den Rang im Korps abgestreift hat, um Privatdetek-
tiv zu werden, in der Schweiz kein besonders lukratives Gewerbe.
Die Rolle, die um einiges hinter der des Berner Frisors zuriickbleibt,
spielt Liiond mit der nun schon gewohnten beherrschten Direktheit,
als ein Verkommener, Verwirrter, Verlaufener und Verlorener, in der
Tradition der Helden der Schwarzen Serie. DER FALL ist eines der
wenigen Schweizer Kinostiicke, die es schaffen, etwas vom despe-
raten, fatalistischen Klima der amerikanischen und franzésischen

Vorbilder wiederzugeben.

S e A SR

Fortan zieht sich die Spur von Lii6nds Auftritten quer durch
die Schweizer Kinofilmproduktion der Periode von 1970 bis gegen
Ende des Jahrhunderts. Sie fithrt von DIE FABRIKANTEN bis KOoMI-
KER, mit durchaus verzeihlichen, weil beildufigen Riickfillen in die
anbiedernde Volkstiimlichkeit der Fiinfziger, etwa in DE GROTZE-
PUUR oder BROT UND STEINE. Die Rolle freilich, die ihn ganz und
gar charakterisiert und die ihn vollends zu dem macht, als der er
heute wahrgenommen wird, fillt ihm 1978 in DIE SCHWEIZERMA-
CHER zu. Rolf Lyssy fithrt mit dieser vorlauten Komddie etwas von
dem weiter, was Friih in seinen spiteren Filmen angestossen hat,
bloss ist es unvollendet geblieben. Das Lustspiel hat sich, gerade
im Lichte der jingst zunehmenden Fremdenfeindlichkeit inklusive
Anzeichen eines wiederkehrenden, schon salonfihigen Rassismus,
auch ein bisschen als prophetisch erwiesen.

In nun schon entfernter Wiederaufnahme des Kriminalbeam-
ten Hase mimt Ltiénd den Polizisten Max Bodmer, der beauftragt ist,
einbiirgerungswillige Ausldnder auf ihre Integrationstauglichkeit
zu priifen. Er geht mit gesetztem Ernst und einer zugespitzten Ge-



nauigkeit zu Werke, und zwar so, dass eine unterschwellige Abnei-
gung gegen Auslinder jeglicher Herkunft spiirbar wird, begleitet
von tiefsitzenden klischierten Vorurteilen. Das miirrische Pflicht-
bewusstsein und die Humorlosigkeit, die Bodmer an den Tag legt,
vermochten fiir sich allein genommen nur wenig komischen Effekt
in DIE SCHWEIZERMACHER zu erzeugen. Die trockene, abweisende,
dabei nie wirklich tibel wollende Art der biirokratischen Persénlich-
keit entfaltet ihre volle Wirkung erst im Kontrast zu ihrer Gegen-
figur, dem jiingeren Kollegen, den Emil Steinberger spielt.

Max und Moritz

Rolf Lyssy gelingt es, die beiden hochst ungleichen Re-
chercheure spielerisch als zwei Seiten ein und desselben komple-
xen Charakters zu deuten. Da ist der gewinnende, phantasievolle,
etwas leichtfertige Moritz, der nur selten den Beifall des behibigen,
schwierigen, verschlossenen Max erntet. Das Gespann im Sinne der

Dualitdt von Intro- und Extravertiertheit aufzufassen, liegt nahe.
Dasselbe gilt fiir den Schluss, dass Komik, wie bei Steinberger, aus
dem einen kommen kann, ndmlich aus dem Absichtsvollen, eben-

so aber aus dem andern, Ungewollten, ja schon fast Versehentlichen
wie bei Liiond. Dass es ihm widerstrebt, als solcher aufzutreten und
er sich nur beschrinkt eignet dafiir, gerade das macht Liiénd zu
einem Komodianten. Denn er wire lieber Moritz, ist aber dazu ver-
urteilt, Max zu bleiben.

Es wire vermessen, egal in welchem Sinn alles nach innen
Gerichtete hoher werten zu wollen als alles nach aussen Strebende
oder umgekehrt. Richtig ist wohl nur zu verstehen, wie gross der
Vorteil sein kann, gerade auf der Leinwand, wenn das eine ins an-
dere greift.

Pierre Lachat

1mit Max Knapp, 3DIE SCHWEIZER- 7 OESCHENEN,
und Ellen Widman MACHER; Regie: Bernhard
in DER FALL, 4 DER FALL; Giger;

Regie: Kurt Friih; 5 mit Annemarie 8 mit Mathias
2mit Emil Diiringer in DER Gnadingerin -
Steinbergerin DIE FALL; STERNENBERG,
SCHWEIZERMA- 6 DIESCHWARZE  Regie: Christoph

CHER, Regie: Rolf
Lyssy;

SPINNE, Regie
Mark M. Rissi;

Schaub;
9 STERNENBERG
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Unter falschem Namen

I’M NOT THERE von Todd Haynes

Wer das Ritsel 16st, der 16scht es aus. Die
bestinformierte Antwort gibt allein, ohne die
unbefangene, erwartungsfrohe Frage, keinen
brauchbaren Sinn mehr her. In NO DIREC-
TION HOME versucht Martin Scorsese, auch
sich selbst begreiflich zu machen: worauf
geht es zuriick, dass jener Wanderbarde ohne
Heimweg plotzlich ein so ganz anderer wird,
als er zunichst zu sein scheint, und auf wel-
che Weise kommt er der Welt und dann auch
sich selbst abhanden, und zwar zu Lebzeiten?
Bob Dylan, so nennt er sich die halbe Zeit iiber,
Dylan Thomas zu Ehren.

Im direkten Gesprich hofft der Doku-
mentarist das Dunkel zu erhellen und dem
einzig méglichen Zeugen das Verschwiegene,
ja Unsagbare zu entlocken. Anfangs scheint
alles an der bewihrten Treffsicherheit der Fra-
gen zu hdngen. Dennoch miindet die Recher-
che in einen materialreichen Fehlschlag, der
das Mysterium nur verdichtet. Der Dichter

und Singer, schon immer aufs Ausweichen
bedacht, gibt weniger preis als jemals zuvor.

Ungenannt bleiben

Dieser sich verlaufenden Spur kann und
will Todd Haynes nicht weiter folgen. ’'m NOT
THERE heisst sein Projekt und Programm,
sprich: das muss ohne mich vonstatten ge-
hen, womit der Filmemacher so sehr gemeint
sein kann wie sein Protagonist. An keiner Stel-
le wird ausdriicklich bestitigt, dass Scorseses
Held jetzt bei Haynes noch ein und dersel-
be sei wie zuvor. Episoden und Perioden re-
konstruiert der Film iiber eine Anzahl pseudo-
nymer Doubles. Eines freilich hat das falsche
Geschlecht, ein anderes von ihnen die un-
passende Hautfarbe, vom jeweiligen Alter zu
schweigen. Das unlidngst von Julie Taymor in-
szenierte Musical ACROSS THE UNIVERSE, das
Songs der Beatles auffiihrt und bebildert, ver-

fihrt dhnlich. «We're Not There» hitten John,
Paul, George und Ringo es nennen kénnen.

Statt wie alles sich zutrug, zeichnet
Haynes nun nach, welchen Verlauf die Dinge
hitten nehmen konnen, wire jener Abwesen-
de jemals wirklich unter uns und mit von der
Partie gewesen statt immer schon auf dem
Sprung vom fahrenden Motorrad. «Nenne nie-
mals deinen richtigen Namen» heisst es in sei-
nem personlichen Leitfaden zur Wahrung von
Distanz, Integritit und Privat-Sphire. «He
Who Must Not Be Named» - der ungenannt
zu bleiben hat - gerit vor eine Art Tribunal,
wo er sich buchstabierend als «A-R-T-H-U-R
R-I-M-B-A-U-D» ausgibt. Doch tut er es ohne
ein einziges «Ach ja, der!» zu zeitigen. Weit
herum in der Welt hat kein Mensch je von
einem derartigen Individuum gehédrt oder
sahe sich veranlasst, nach ihm zu fragen. Rim-
baud selber wire von soviel Unwissen angetan
gewesen. Sein Ziel war einzig dieses: sich vom
Angesicht der Erde zu tilgen.



Als eines von vielen andern Ichs wird
Shakespeare angerufen, zusammen mit Woo-
dy Guthrie, zweifellos darum, weil es bei bei-
den, dhnlich wie bei Rimbaud, vergleichbare
Schwierigkeiten gibt mit der rein personli-
chen Identitit, nicht zu reden von der bio-
grafischen Prizision und von den wiederkeh-
renden Zeiten ungewissen Verbleibs. Und je
weniger Erhirtetes ein Lebenslauf beibringen
kann, umso mehr einladender Raum tut sich
auf fiir phantasiereiche Dekorationen. Vermu-
tungen avancieren zu Gewissheiten. Gertichte
stolpern wundersam iiber ihre Bestatigung.

Alias Pseudonym

Keine Frage, Haynes” konsequente Kon-
fusion entspricht dem Geist und Gusto jenes
irrlichternden Einen aus Vielen, der beschloss,
Bob Dylan zu heissen und der es zeitweise
wohl auch wurde, egal, wie viele weitere Iden-
tititen hinzutraten und wieder entfielen. Alias
nicht vergessen, so lautete sein Name oder
Unname in PAT GARRETT AND BILLY THE
KID, wo er einen aus der Gefolgschaft des sa-
genhaften Gesetzlosen interpretierte. In jener
Bande, deren Geschichte Sam Peckinpah 1973
aufgriff, muss es manchen gegeben haben, der
kaum noch selber wusste, wer er war, und der
nur noch mit «Du da» angesprochen wurde
oder eben: Alias. Den William H. Bonney, wie
Billy the Kid biirgerlich hiess, spielte Kris Kri-
stofferson, der jetzt bei Haynes, tiber dreissig
Jahre danach, in der Rolle des Erzihlers wie-
derkehrt.

So will 'm NoT THERE letztlich von je-
ner notorischen Vorliebe vieler wahren Dich-
ter handeln, sich in der Poesie aufzuheben
statt sich an ihr emporzuhangeln. Aus dem
Grunde des Personlichen wirbeln sie das Ent-

«Das Ziel war, fiir jede Episode

eine Referenz zu finden,

die eine visuelle Parallele er6ffnet
Gesprich mit Todd Haynes

personlichte hoch. Die Stimme des Einzel-
nen wird zur Stimme aller. «There must be
some way out of here» ist wohl der Schliis-
sel-Song, der den ganzen Irrgarten einkreist,
sprich: wie kommen wir da wieder raus? «Be-
cause something’s happening here, but you
don’t know what it is, do you, Mister Jones?»

- umwen geht es da, und was geht da vor sich?
Und dann die Zeile: «There’s too much confu-
sion». Die Haken schlagende Eigenlogik der
Dichtung legt nahe, dass Mister Jones keines-
falls die Antwort kennen kann, weil zu konfus.
Aber was, wenn gerade er ein Alias wire, der
Vermisste, nur eben noch und wieder: unter
falschem Namen?

Ich ist ein anderer

Am Sterbebett von Woody Guthrie, so-
fern er es denn materiell und nicht nur im
Geiste besucht hat, lernt der Bewusste in jun-
gen Jahren, die sozialen Verhiltnisse zu ver-
stehen. Doch wie produktiv ist es, auf die Dau-
er, einer revolutioniren Legende nachzuleben
wie diesem lebenslangen Herumtreiber mit
der Gitarre, Guthrie, der in einem Spitalbett
von New Jersey seine letzten Tage fristet, von
Genossen und Gefihrten verlassen?

Spater erst deutet Alias Pseudonym die
eigene Person um und entdeckt, dass Ich ein
anderer ist. Fragt sich bloss: welcher - dieser,
der sich auf dem Motorrad in einen Graben
stiirzt; oder jener, der den eigenen Suizid ver-
pfuscht, sofern’s einer war? Denn wer sein Le-
ben um ein Haar schon beendet hat, der hat
bereits ein anderes angefangen.

Pierre Lachat

FiLmBULLETIN War die Idee des multi-
plen Dylan auch beeinflusst von Threr
Beschiftigung mit Douglas Sirk im Zusam-
menhang mit FAR FROM HEAVEN? In seinen
Filmen spielt das Moment der Verfremdung
ja eine gewisse Rolle. Oder geht das zurtick
bis ins Jahr 1987, als Sie fiir Thren Kurzfilm
SUPERSTAR: THE KAREN CARPENTER STORY
Barbiepuppen als Hauptdarsteller wahlten?

Topp HAYNes Ich habe eine gewisse
Vorliebe fiir Methoden, die aus der Erzahl-
tradition kommen, aber nicht vollstindig dar-
in aufgehen, Methoden, die Umwege schaf-
fen, denn ich finde, wenn diese Umwege funk-
tionieren, ist das die einzige Moglichkeit, wie
das Publikum etwas Genuines fiihlen kann:
die Zuschauer entdecken selber, sie sind
die Maschinerie, die die Verbindung her-
stellt. Deshalb bin ich so interessiert an der
Vergangenheit, ich inszeniere den Rahmen
der Geschichte mit. Selbst als ich 1985 meinen
Film sAFE drehte, siedelte ich die Geschichte
im Jahr 1978 an, das war eine gentigend
grosse Distanz, um sich selber zu sehen.
Wenn einem alles gegeben wird, wenn alles
Gegenwart ist, ist es schwieriger, sich selber
zu erkennen.

rLmeuLLETIN Entwickelte sich die Idee
des multiplen Dylan aus der Beschiftigung
mit Dylans Karriere? Kamen Sie in einem
relativ frithen Stadium Threr Arbeit darauf
oder aber mussten Sie erst selber einige
Umwege machen, um bei diesem Konzept
anzukommen? Gab es auch einmal ganz
andere Vorstellungen fiir diesen Film?

Topp HAvnes Nein, das ergab sich sehr
frith. Und ich denke nicht, dass ich damit
im Sinn eines poetischen Konzeptes seiner
Biografie etwas tibergestiilpt habe. Selbst
wenn man daran denkt, was der Mann auf der




Strasse tiber Dylan weiss (Hat er nicht seine
Gitarre an einen Verstirker angeschlossen?
Ist er nicht zum Christentum konvertiert?),
das sind zwei Beispiele fiir einen radikalen
Wandel, die grosse Wirkungen hatten. Alles,
was wir tiber ihn wissen, schligt sich in die-
sem Konzept nieder.

FiLmeuLLerin War denn die Entscheidung
fiir die Anzahl der Dylans und ihre
jeweiligen Identititen ein langwieriger
Diskussionsprozess mit Threm Koautor -
oder ergab sich das schon fast zwangslaufig?
Fanden Sie einige leichter als andere?

ToDD HAYNEs Bei diesem Konzept war
es klar, dass wir die Anzahl begrenzen
mussten. Ich hatte sofort die Zahl sieben im
Kopf, weil die auch in einigen Texten von
Dylan eine grosse Rolle spielt, ebenso wie
Shakespeares sieben Stadien des Lebens -
komplex, aber nicht zu unzuginglich. Ich
weiss die Reihenfolge nicht mehr, in der ich
die einzelnen Identitdten gefunden habe,
aber ich wusste, ich brauchte einen Poeten,
einen Hochstapler, Woody; ich wusste, ich
wollte ein Rock-Modell ebenso wie den Folk-
Propheten und den christlichen Konvertiten,
ebenso wie etwas tiber sein personliches
Leben und auch eine Figur, die das reflektierte,
was nicht Sixties- und grossstadtgemiss
war, aber nicht aufgehért hat, Dylan zu beein-
flussen, den Outlaw im Western-Setting -
das ging also ziemlich schnell.

riLmeuLLerin Christian Bale verkdrpert
nicht nur den Folksinger, sondern ebenfalls
den zum Christentum Konvertierten. Gab es
fiir Sie von vornherein eine Verbindung zwi-
schen den beiden Figuren? Viele denken ja,
diese Phase der Konvertierung mitsamt den
nicht so grandiosen Platten war ein Irrweg,
den man unter den Tisch fallen lassen kann,
nachdem sich Dylan in den letzten Jahren
mit seinen neuen Alben so glorreich rehabi-
litiert hat.

oo Havnes Ich sehe diese beiden
Figuren als zwei Seiten einer Miinze - in
beiden Fillen war er derjenige, der die
Antworten hatte, jemand, der eine sehr
rigide moralische Haltung verkérperte. Fiir
uns ist es leichter, das moralisch Rigide der
Folkira, der neuen Linken in den Sechzigern,
zu akzeptieren, denn das war ein magischer
Moment fiir viele von Dylans Fans. Vielleicht
sind es die einzigen beiden Stationen in
Dylans Karriere, wo es ihm wichtig war, die
Antwort zu haben - aber vielleicht enden da
auch die Gemeinsamkeiten, denn es waren
verschiedene Griinde, die dazu fiihrten, dass
er zu einem Reprisentanten so unterschied-
licher Bewegungen wurde. Wihrend der meis-
ten Zeit zeichnen sich seine Arbeit eben-

so wie seine Instinkte durch eine bestimm-

te Komplexitit aus - und nicht zuletzt auch
einen gewissen Humor. Dies dagegen sind
zwei der humorlosesten Phasen in Dylans
Biografie. Und Humor ist etwas, was ihn von
Anfang an von vielen seiner Zeitgenossen
unterschied. Diese Verbindung sollte also
einen Zusammenhang herstellen und mir hel-
fen, die Wandlung zum Christen besser zu
verstehen.

FiLmeuLLerin Wie sieht Thre eigene Dylan-
Historie aus? Als er seine Gitarre an den
Verstirker anschloss, waren Sie ja erst vier
Jahre alt.

topp Havnes Ich habe ihn in der High
School entdeckt, er war aber nicht mein
einziges Idol, Joni Mitchell habe ich damals
wohl noch mehr geliebt. Ende der siebzi-
ger Jahre in Los Angeles schitzte ich viele
der Singer-Songwriter. Dylan stand fiir den
Glamour der Verinderung, die Zukunft, die
man hatte, wenn man jung war, eine gewisse
Furchtlosigkeit - «Du bist im Recht, mach
weiter!», das ergab damals viel Sinn fiir mich,
deshalb konnte ich ihn wiederentdecken zu
einer Zeit, wo ich ihn noch mehr brauchte, als
eine Versicherung, dass Verdnderung gut ist,
dass Furchtlosigkeit wichtig ist und dass die
Zukunft noch einige Uberraschungen bereit
halt. Denn ich hatte zwanzig Jahre lang auf-
gehort, mir Dylan anzuhéren - und dann kam
ich auf ihn zurtick, als ich Vierzig wurde, als
mein Leben anfing, sich zu verdndern, da war
er plotzlich ein Begleiter.

FiLmeuLLeTin Als Sie ithn zum ersten Mal
bewusst wahrnahmen, geschah das durch die
Songs, die er damals aktuell einspielte, oder
aber durch die einer zurtickliegenden Phase?

Topp Havnes Uberwiegend durch
seine klassischen Aufnahmen; «Blonde
on Blonde» ist wohl tiber all die Jahre
meine Lieblingsplatte geblieben. Aber ich
mochte auch die Platten, die damals heraus-
kamen, an «Desire» habe ich noch eine vage
Erinnerung, an «Street Legal» und an «Slow
Train Coming», seine erste christliche Platte.
Damals, 1979, habe ich ihn auch live erlebt.
Die beiden nachfolgenden Alben waren dann
nicht so toll, und weil ich aufs College ging,
ergab eine andere Art von Musik damals mehr
Sinn fiir mich.

FiLmeuLLETIN War das Glamrock oder
die Carpenters?

Topp HAvNes Definitiv Glamrock, Bowie
und Iggy Pop und Roxy Music. Das geschah
allerdings simultan, das ist das Tolle an
Musik, dass man so viele Farben in seiner
Hand halten kann und sie kénnen alle kolli-

dieren - und es ist besser, wenn sie kollidieren.

Dylan war auch ein wichtiges Vorbild fiir
Bowie.

FILMBULLETIN ... der sein Outfit und sein
Image oft gewechselt hat. Hat er Dylan je
als Einfluss benannt?

ToDD HAYNES Ja, und auf seinem Album
«Hunky Dory» von 1971 gibt es einen «Song to
Bob Dylan». Damals beklagte er Dylan als den
verlorenen Sohn, «Bring us back your hones-
ty» lautet eine der Zeilen - kein grosser Song.

FiLmBULLETIN WO Sie vom «lost Dylan»
sprechen: der Titelsong Ihres Films gehort zu
den kaum bekannten Dylan-Songs. Wie sind
Sie auf den gekommen?

Topp HAYNEs Es gab eine Reihe von
Schliisselerlebnissen bei der Vorbereitung
dieses Films, eines davon war Greil Marcus’
Buch «Invisible Republic», in dem er iiber
die «Basement Tapes» schreibt und sie mit
der «Anthology of American Folk Music»
vergleicht, mit frithen Roots-Music-Ausga-
ben, mit einem gewissen Wahn, der in frithen
Folkloresammlungen zu héren ist, und
damit, dass Dylan 1976 zusammen mit
«The Band» diese Traditionen aufgenommen
hat. Wahrscheinlich habe ich da zum ers-
ten Mal diesen Songtitel wahrgenommen,
als mysteriéses Objekt einer unerreichbaren
Faszination. Dann habe ich mir die kom-
pletten «Basement Tapes»-Bootlegs angehort,
deren Faszination sicherlich auch daher riihrt,
dass sie nie fiir eine Veroffentlichung vorgese-
hen waren. Auch, dass Dylan eine Art impro-
visierten Privatunterricht fiir die Mitglieder
der Band abhielt - drei Viertel dieser fiinf CD’s
bestehen aus Traditionals, alten amerikani-
schen Songs, die er anfing zu spielen und in
die die Mitglieder der Band dann einfielen
und sie dabei lernten.

riLmeuLLETIN Jede Figur, jede Episode hat
ihren eigenen Stil, wobei diejenige mit Cate
Blanchett als Popstar am meisten heraussticht,
nicht nur durch die Schwarzweiss-Fotografie.
Fiir mich wirkte das wie ein Tribut an Richard
Lesters Beatles-Film A HARD DAY’S NIGHT
(in einer Szene sehen wir ja die Beatles im
Hintergrund), aber auch an Warhols Factory.

TODD HAYNES Ja, aber noch wichtiger
ist Fellinis oTTO E MEZZ0. Ich kenne keine
bessere Referenz an den Stil der sechziger
Jahre und an das selbstreflexive Moment als
dieses Werk. Das Ziel war, fiir jede Episode
eine Referenz zu finden, die nicht nur mei-
ne Lieblingsfilme reflektierte, sondern wirk-
lich zum Kern vordrang, die eine visuelle
Parallele er6ffnete. Fellinis oTTO E MEZZO
ist nicht nur die Geschichte eines Kiinstlers,
der von den Medien belagert wird, um
Rechenschaft abzulegen tiber seine un-
gewohnlichen Entscheidungen und sein



abstraktes Kino. Es ist eine Art Hommage

an die visionire, barocke Sensibilitit des
Kiinstlers, wo sich alles iibereinanderschich-
tet. Genau das ist fiir mich das Mysterium von
«Blonde on Blonde». Viele haben darin eine

Hommage an Pennebakers Dylan-Film poN’T
LOOK BACK gesehen, aber der Film ist ein
Meisterwerk des cinema vérité, und in diese
Richtung geht 'M NOT THERE auf keinen
Fall. Die Ehegeschichte des Filmstars nimmt
Bezug auf Godard-Filme der frithen Sechziger,
die einerseits wunderschéne Portrits ihrer
Frauenfiguren zeigen, aber zugleich die
Vorurteile des mdnnlichen Kiinstlers gegen-
tiber den Frauen - die haben zum Beispiel
nur einen begrenzten Anteil am politischen
Diskurs der Ménner. Das ist fiir mich eine Art
blinder Fleck der sechziger Jahre, der sich
auch in Dylans Liebesliedern aus dieser Zeit
wiederfindet. Der Western schliesslich be-
zieht sich auf den Hippiewestern vom Ende
der sechziger Jahre, wo das Genre durch die
Gegenkultur mit ihren Antihelden wieder
erfunden wurde.

riLmeuLLeTin Die Darsteller verkorpern
ihre jeweiligen Dylans ganz unterschiedlich:
Haben Sie ihnen entsprechend unterschied-
liche Anweisungen gegeben? Cate Blanchett
hat offensichtlich viele Aufnahmen von
Dylan selber studiert, so wie sie sich seine
Gesten und Korpersprache angeeignet hat.

Topp HAYNEs Das haben sie alle gemacht.
Aber wihrend andere biopics die populdren
Momente (also etwa Johnny Cash, wie er vor
den Gefangenen in St. Quentin auftritt), die
wir schon langst in unserem Bildgeddchtnis
abgespeichert haben, mit dem Unbekannten
(also etwa Johnny Cash mit seiner Frau in
ihrem Schlafzimmer) nahtlos verkniipfen,
trennt mein Film diese Momente.

riLmeuLerin Nachdem Sie soviel Zeit
mit Dylan verbracht haben, hat sich da Thre
Einstellung zu ihm verdndert? Haben Sie
etwas iber ihn herausgefunden, was Thnen
zuvor unbekannt war?

Topp HAvnes Ich habe viel Bootleg-
Material gehort, aber ich kénnte nicht sagen,
dass das neue Perspektiven eréffnet hat, eher
wurden dadurch vorhandene Vorstellungen
vertieft. Die ganze zweite Phase meines Dylan-
Interesses war sehr viel “hungriger” als in
meiner Jugend, wo es eigentlich nur um die
Musik ging. Jetzt war es viel obsessiver, viel
mehr aus einer Liebe zu der Person entwickelt,
aus der Neugier auf sie.

riLmeuLLeTin Hat es Sie iiberrascht, dass
es so einfach war, Dylans Einwilligung zu be-
kommen, seine Musikstiicke zu verwenden?

Topp Havnes Das hat mich geradezu scho-
ckiert - ich bin es immer noch, nach allem,
was ich iiber ihn gehért hatte, einerseits,
und nach meinen Erfahrungen damit, von
Kiinstlern die Rechte fiir Songs zu bekommen,
andererseits. Ich denke, es ist das Konzept,
das ihn iiberzeugt hat, weil es einfach so viel
anders ist als die Richtung, die die meisten
Filme tiber Musiker einschlagen, die alles
stromlinienférmig auf einen Aspekt reduzie-
ren. Es gab hier auch keinerlei Einmischung
in den kreativen Prozess.

FiLmeuLLenin Sie konnten alle Songs
verwenden, die Sie haben wollten?

ToDD HAYNEs Ja, ich hatte die Rechte an
seiner Biografie und an seinen Liedern.

rLmeuLLeTiN Wie haben Sie entschieden,
welche Musiker welche Dylan-Songs interpre-
tieren sollten? Sind das alles erkldrte Dylan-
Fans oder einfach Musiker, die Sie mégen?

ToDD HAYNEs Das war eine Kombination.
Was mir wichtig war: nicht nur die Musiker
aus der Dylan-Ara oder zeitgendssische Folk-
musiker oder diejenigen, die man assoziiert
mit Psychedelic-Folk wie Sufjan Stevens.
Ahnlich habe ich schon bei VELVET GoLD-
MINE gearbeitet, bis dahin, dass wir kleine
Bands zusammenstellten, die Songs einspiel-
ten. Wir engagierten musikalische Kuratoren
wie Lee Ranaldo von «Sonic Youth», Tom
Verlaine oder Dylans gegenwirtigen Bassisten
Tony Garnier. Am Ende hatten wir so viele
Kinstler, die mitmachen wollten, dass wir gar
nicht alle Songs im Film unterbringen konn-
ten - auf dem Soundtrack kénnen Sie deshalb
auch noch neunzehn nicht verwendete Songs
héren.

riLmeuLLETIN Wie haben Sie mit den
Musikern gearbeitet? Konnten sie sich ihre
Songs selber aussuchen, oder haben Sie
ihnen Vorschlige gemacht?

Topp HAYNEs Das war eine Kombination
von beidem. Lee und ich haben bestimmte
Musiker angeheuert, um bestimmte Songs zu

“covern”, die wir auf jeden Fall im Film drin
haben wollten, etwa «Maggie’s Farm» oder
«Ballad of a Thin Man». Wihrend sie daran
arbeiteten, produzierten sie eine Fassung von
«Cold Irons Bound», die Tom Verlaine singt,
ein sehr dunkler und langsamer Song, der im
Original elfeinhalb Minuten lang ist. Die be-
nutzten wir im Film mehrfach, als eine Art
Score. Auf der anderen Seite gab es Musiker,
die wir im Hinblick auf bestimmte Songs, die
wir im Drehbuch hatten, ansprachen. Andere
wiederum versorgten wir mit Listen (wir
hatten viel mehr Songs fiir «Woody» und fiir
«Jack»), aus denen sie auswihlen konnten.

FILMBULLETIN 1.08 m

FiLmeuLLETIN Vor kurzem kam Julie
Taymors Beatles-Film ACROSS THE UNI-
VERSE in die Kinos. Bei beiden fragte ich mich,
ob sie ein bestimmtes Publikum im Auge hat-
ten - die, die damals dabei waren, oder die
jlingeren, die man damit an die Musik und
deren Schopfer heranfithren will.

Topob HAYNEs Nein, das hatte ich nicht.
Ich wollte ihn jedenfalls nicht nur fiir diejeni-
gen machen, die seine Arbeit kennen. Ich
denke, die Zuschauer bringen unterschied-
liche Kenntnisse mit. Aber Dylan hat eine un-
begrenzte und tiberraschende Zuhdérerbasis

- er spricht nicht nur die Babyboomer-Gene-
ration an.

Jeder, der eine biografische Geschichte
erzihlt, muss herausarbeiten, was das
urspriinglich lebendige und gefihrliche
Moment dieses Kiinstlers war, das Radikale,
das Risiko, das er zu einer bestimmten Zeit
eingegangen ist, egal, ob es sich um Chopin,
Mozart, Dylan oder Rimbaud handelt. Diese
Kiinstler haben alle grosse Risiken auf sich ge-
nommen und am Ende damit Erfolg gehabt.
Um den Erfolg wissen wir, aber wir vergessen
manchmal, was es fiir Risiken waren, womit
sie ihr Publikum aufgewdihlt und verstért
haben. Der Film sollte fiir alle zuginglich sein,
gerade fiir junge Leute. Dylan war 1966 ein
Punkrocker, dessen Musik fiir das Publikum
damals laut und wild und erschreckend war

- das sollten junge Leute wiirdigen konnen.
Man braucht nicht jede kleine Anspielung
im Film zu verstehen. Die sind da fiir Leute,
die ihnen nachgehen méchten, aber der Film
sollte sich nicht auf sie verlassen, um Sinn
zumachen.

Das Gesprich mit Todd Haynes
fithrte Frank Arnold
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Zwei Stadien haben die Basler Stararchi-
tekten Jacques Herzog & Pierre de Meuron
bereits gebaut: den St. Jakob-Park in Basel
und die Allianz Arena in Miinchen. Wird der
Auftrag zu einer dritten Arena damit bereits
Routine? Nicht, wenn er aus Peking kommt
und das Nationalstadion betrifft - die zen-
trale Spielstitte der Olympischen Sommer-
spiele im kommenden August. Bauen im
Reich der Mitte: Fiir Herzog & de Meuron
wird sich das als ein Abenteuer erweisen.
Das zeigt ein sehenswerter Dokumentar-
film von Christoph Schaub (der bereits Filme
tiber Peter Zumthor, Santiago Calatrava und
andere Architekten drehte) und von Michael
Schindhelm, dem Chinakenner und ehema-
ligen Intendanten des Theater Basel.

Welche Stolpersteine am Wegesrand
liegen kénnen, ldsst sich allein schon am Na-
men des neuen Stadions ablesen. Als der Ent-
wurf der Basler Architekten der chinesischen
Offentlichkeit vorgestellt wurde, tauften
die Medien ihn begeistert «Bird’s Nest» - so
Li Aiquing, Direktor der staatlichen Bauver-
waltung. Das ist ein extrem positiv besetztes
Wortbild, das fiir Behaglichkeit, Grossziigig-
keit und Gastfreundlichkeit steht. Ein kon-
kurrierender Entwurf des franzdsischen Ar-
chitekten Jean Nouvel erinnerte die Chinesen
hingegen an einen Schildkrétenpanzer - ein
Wortbild, das auch fiir den gehérnten Ehe-
mann steht. Allein diese Konnotation reichte,
um Nouvel v6llig chancenlos zu machen.

Dass kulturelle und mentalititsge-
schichtliche Eigenarten ein noch so gut ge-
meintes Projekt torpedieren konnen, hatten
Herzog & de Meuron freilich auch schon er-
fahren - in Moskau und Dubai scheiterten sie
aus diesem Grund mit ihren Entwiirfen. Das
veranlasste sie, fiir China nach einem «kultu-
rellen Ubersetzer» zu suchen. Sie fanden ihn
in Uli Sigg, dem langjahrigen Botschafter der
Schweiz in China, und in Ai Weiwei, dem be-
rithmten chinesischen Kiinstler und Archi-
tekten. Beide kommen hier ausfiihrlich zu
Wort und tragen mit ihrem Hintergrundwis-
sen dazu bei, dass man die widerspriichliche,
sich rasant wandelnde chinesische Gesell-

CHINA

schaft etwas besser begreift; eine Kontextua-
lisierung, die den beiden Filmemachern mit
ihren episodisch eingeschobenen Schlag-
lichtern auf das Alltagsleben auch auf der
visuellen Ebene gelingt.

Die Entstehung des «Bird’s Nest» doku-
mentiert der Film von den ersten Skizzen bis
zur Fertigstellung des Rohbaus, inklusive
zahlreicher Riickschlige und einer harten,
oft undurchschaubaren Verhandlungstak-
tik der chinesischen Partner. Erst als er ge-
lernt habe, diese Gespriche als «Ping Pong»
zu begreifen, bei dem die immer neuen For-
derungen einfach pariert werden miissen an-
statt ihnen nur zu geniigen, hitten sie sich
den Respekt der Gegenseite verdient, sagt de
Meuron einmal. Ebenfalls vorgestellt werden
weitere chinesische Projekte der beiden, so
ein Konzept fiir einen ganzen Stadtteil in der
Provinzstadt Jinhua, das trotz iiberschwing-
lichen Lobs des Baubiirgermeisters bis heute
im Planungsstadium verharrt.

Trotz solcher Riickschlige sind Herzog
& de Meuron von China begeistert. «In der
Schweiz kann Architektur das Stidtebild
allenfalls noch modifizieren», schwirmt
Jacques Herzog einmal. In China dagegen
lasse sich neu gestalten. Und dass man dabei
fiir eine Regierung arbeitet, die Menschen-
rechte verletzt, fragen Schaub und Schind-
helm? Gerade die Arbeit und Anwesenheit
westlicher Architekten werde den Offnungs-
und Demokratisierungsprozess vorantrei-
ben, lautet Herzogs Replik. Den Einwand des
Architekturkritikers Zhi Yin, renommierte
Stararchitekten wiirden sich in China “aus-
toben”, anstatt Bauten von bleibendem kul-
turellem Wert zu schaffen, kontert spiter de
Meuron. Sie hitten den grossen Bedarf der
Pekinger nach 6ffentlichen Plitzen genau re-
gistriert, ihre Lust, sich noch den kleinsten
Griinstreifen etwa fiir das kollektive Schat-
tenboxen anzueignen. Auch das in einen
Park eingebettete Vogelnest mit seiner im-
posanten, begehbaren Stahlkonstruktion
werde spiter so ein Ort der Begegnung sein,
prophezeit de Meuron. Dieser Wunsch wird
von den beiden Filmemachern vielleicht

etwas gar eilfertig erfiillt: Bilder von der im-
mer noch weitrdumig abgesperrten Stadion-
Baustelle tiberblenden sie minutenlang mit
Aufnahmen tanzender Menschen, die so das
Stadion gleichermassen beleben. Das hitte
ein Werbevideo des Basler Architektenbiiros
auch nicht besser gekonnt.

Doch spricht das noch nicht gegen den
Ernst und die Integritit, mit der Herzog &
de Meuron operieren. Keineswegs wollten
sie den Chinesen einfach etwas aufoktro-
yieren. Sie haben sich intensiv mit Gesell-
schaft und Geschichte und auch den Bautra-
ditionen des Landes auseinandergesetzt und
sie in ihre Entwiirfe zu integrieren versucht.
Diese «Chineseness» (Sigg) wird von dem
staatlichen Bauherrn Li Aiquing auch ganz
offensiv eingeklagt, wenn er mit dem mali-
ziGsen Licheln eines Potentaten die beiden
Stararchitekten als bessere Dienstleister be-
schreibt, die sich gefillig nach den Bediirf-
nisse ihrer Auftraggeber zu richten hitten.
Wenn es nur einfacher wire, sie herauszu-
finden. Manchmal soll Architektur wie ein
Branding, ein weltweit akzeptiertes Marken-
zeichen sein; dann wieder moglichst funktio-
nal, billig und ohne sperrige Charakteris-
tik. Wer solche widerspriichlichen Anforde-
rungen hort, ist beinahe erstaunt, dass die
Architekten ihr Vogelnest, das sie fiir ihren
bislang wichtigsten Bau halten, tatsdchlich
in dieser eigenwilligen Form verwirklichen
konnten. Ob die Chinesen es spiter als 6ffent-
lichen Ort akzeptieren werden, muss sich
erst weisen. Dass es Architektur von interna-
tionaler Strahlkraft darstellt, ist bereits jetzt
unbestreitbar.

Mathias Heybrock

R, B: Christoph Schaub, Michael Schindhelm; K: Stéphane
Kuthy, Mattias Kilin, Christoph Schaub; S: Marina Wern-
li; Sa: Florian Siegrist; M: Peter Brdker; T: Martin Witz,
Marc von Stiirler. Mitwirkende: Jacques Herzog, Pierre de
Meuron, Ai Weiwei, Uli Sigg, Yu Qiu Rong, Li Xinggang,
Stefan Marbach, Li Aiquing, Zhi Yin, Fang Hangting.
P: T&C Film, Schweizer Fernsehen, TSR TSI, SRG SSR idée
suisse, Arte; Marcel Hoehn. Schweiz 2008. Digi Beta (PAL);
88 Min. CH-V: Columbus Film, Ziirich
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INTO THE WILD

ean r

Wer hat nicht schon einmal davon ge-
triumt, auszusteigen, alles hinter sich zu las-
sen, losgeldst zu sein von gesellschaftlichen
Erwartungen oder biirgerlichen Werten, von
Besitz oder Gesetzen. Was fiir eine aufregen-
de, verfithrerische Vision: zu denken und zu
tun, was man will, zu gehen, wohin man will.
Doch nur wenige hatten den Mut, diesen
Traum zu verwirklichen - zu unverniinftig
und verantwortungslos erscheint er.

Einer derjenigen, die es gewagt haben,
ist Christopher McCandless, ein vielverspre-
chender junger Mann, der nach dem College
alles hinwarf, um in Alaska ein einsames
Leben im Einklang mit der Natur zu fiih-
ren. Doch seine Sinnsuche endete tddlich,
im April 1992. Der Wissenschaftsjournalist
Jon Krakauer hat die letzten beiden Lebens-
jahre des jungen Mannes rekonstruiert, mit
den Menschen gesprochen, die McCandless
unterwegs getroffen hatte, seine Aufzeich-
nungen gelesen. Sein Buch «Into the Wild»
schaffte es 1996 gleich in die Bestseller-Lis-
ten. Eine derart abenteuerliche Geschichte,
verbunden mit dezidierter Zivilisations-
kritik, musste man einfach gelesen haben.
Dieses Buch diente nun Sean Penn, der sich
schon in seinen vorangegangenen Regie-
arbeiten THE INDIAN RUNNER (1991), THE
CROSSING GUARD (1995) und THE PLEDGE
(2001) fiir Aussenseiter interessierte, als Vor-
lage fiir seinen neuen Film. Ein Film, der zur
momentanen Stimmung in den USA pas-
sen will: Eine Nation, die noch immer Krieg
fithrt, scheint die Zivilisationsflucht gerade-
zu zu provozieren.

Als der Film beginnt, hat Christopher
McCandless sein Ziel, die unberiihrte Natur
Alaskas, bereits erreicht. Mitten in der Wild-
nis findet er Schutz in einem verlassenen Bus,
der wie ein letztes Relikt aus der Zivilisation
wirkt. Wihrend der Film in der Gegenwart
die letzten Lebenswochen Christophers ver-
folgt, fachert er in Riickblenden - eingeteilt
in mehrere Kapitel - seine Vorgeschichte auf,
erzihlt aus Sicht seiner Schwester Carine. Ein
gegliickter Kunstgriff des Drehbuchautors
Sean Penn, weil Carine einen grosseren Ab-

stand zum Geschehen und somit den “Uber-
blick” hat. Wir lernen Christopher als idealis-
tischen Traumer kennen, der sich frith gegen

seine fordernden Eltern wehrt. Sie wollen

ihren Sohn in eine Juristen-Karriere zwingen.
Doch Chris spielt nicht mit. Er spendet das

Geld, das fiir die Universitdt vorgesehen war,
fiir wohltitige Zwecke, zerreist Ausweis und

Kreditkarten, nennt sich Alexander Super-
tramp und zieht los, nach Westen, diese ur-
amerikanische Bewegung. Sein Weg fiihrt

ihn von den Weizenfelder in South Dakota

iiber einen verbotenen Bootstrip auf dem Co-
lorado bis hin zu einem Hippiecamp in Kali-
fornien. Doch wichtiger als die Stationen

sind die Menschen, denen er begegnet: zwei

iibrig gebliebene Hippies, ein hilfsbereiter,
trinkfreudiger Farmer und eine junge Sin-
gerin, mit der ihn eine vage Romanze verbin-
det. Das Zentrum des Films ist jedoch die Be-
gegnung mit Ron, einem alten Mann, der wie

ein Einsiedler lebt. In Christopher erkennt er
einen Seelenverwandten. Aber der Versuch
des Jungen, den Alten aus seiner Isolation zu

reissen und ihm, in einem symbolischen Akt,
auf dem Riicken einer Anhéhe zu zeigen, was

er alles verpasst, scheitert.

In der Zwischenzeit ist die Erzahlung in
der Gegenwart fortgefahren. Die Kamera von
Eric Gautier (DIE REISE DES JUNGEN CHE)
fangt die Schonheit der Landschaft Alaskas
in atemberaubenden Bildern ein. Doch es ist
auch eine unbarmbherzige Landschaft, die
nicht mit sich spassen lisst. Christopher ver-
sucht zu jagen - erfolglos. Darum erndhrt er
sich von Pflanzen. Und macht einen folgen-
schweren Fehler.

Sean Penn sieht seinen Helden, den er
nie als solchen inszeniert (dafiir begeht er
zu viele Dummbheiten), als Nachfahre von
Henry David Thoreau (1817-1862), diesen
radikalen Nonkonformisten, der selbst zwei
Jahre lang mit wenigen Hilfsmitteln in der
Wildnis gelebt hatte. «Rather than love, than
money, than fame, give me truth»: Thoreaus
berithmter Ausspruch, der den Film tber-
schreibt, dient auch Christopher McCand-
less als Aufforderung zu einer kompromiss-
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losen, idealistischen Suche nach Sinn und
Wabhrheit, in die auch Jack Londons Beschrei-
bung der Natur, in «Der Ruf der Wildnis»
etwa, mit einfliesst. Dabei gehorcht iNTO
THE WILD durchaus den Konventionen des
Road Movies: Die Reise, die auch immer eine
Reise zu sich selbst ist, ist hier wichtiger als
das Ziel. So erlebt der Zuschauer Christopher
auf dem Weg nach Alaska als gliicklichen
Jungen, der besonders im Kontakt mit ande-
ren Menschen auflebt und lernt. «You look
like aloved kid», sagt einmal jemand zu ihm.
Die Endstation in Alaska erweist sich hinge-
gen als korperliche Herausforderung, der er
nicht mehr gewachsen ist.

Emile Hirsch bringt uns Christopher auf
aufregende Weise niher. Dabei verkérpert er
ingenids die ganze Bandbreite seines Charak-
ters - vom Idealisten, der sein Ziel unbeirrt
angeht, bis zum Egoisten, der seine Familie
verletzt und die Gesellschaft vor den Kopf
stosst. Spdter wird er, wie Christian Bale in
THE MACHINIST, zum Skelett abmagern,
seine Augen scheinen férmlich im Kopf zu
versinken. Eine bemerkenswerte schauspie-
lerische Leistung!

Sean Penn, selbst idealistisch und
kompromisslos, als Schauspieler und Regis-
seur, hat einen ernsthaften, anspruchsvollen,
kraftvollen und beeindruckenden Film ge-
dreht. Im Laufe der zweieinhalb Stunden, die
INTO THE WILD dauert, wird klar, was ihm
das Buch von Jon Krakauer bedeutet haben
muss. «Ich war davon tiberzeugt, auf eine
unvergessliche, zutiefst filmische Geschich-
te gestossen zu sein», so Penn nach Lektiire
des Buches. Irgendwie musste er diesen Film
einfach machen.

Michael Ranze

R: Sean Penn; B: Sean Penn, nach dem gleichnamigen Buch
von Jon Krakauer; K: Eric Gautier; S: Jay Cassidy; M: Micael
Brook, Eddie Vedder, Kaki King. D (R): Emile Hirsch (Chris-
topher McCandless), Jena Malone (Carine, die Schwester),
Marcia Gay Harden, William Hurt (die Eltern) Brian Dier-
ker (Rainey), Catherine Keener (Jan Burres), Vince Vaughn
(Wayne Westerberg), Kristen Stewart (Tracy), Hal Hol-
brook (Ron Franz). P: Sean Penn, Art Linson, Bill Pohlad.
USA 2007. 147 Min. CH-V: Monopole Pathé Films, Ziirich
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CASSANDRA'S DREAM

Martin Scorsese hat einmal gesagt, je-
der von Woody Allens Filmen sei in Wirklich-
keit ein Bauelement zu einem einzigen gros-
sen Film. Diese Sichtweise ist wohl fiir die
meisten, die mit Allen grossgeworden sind,
leicht nachvollziehbar. Schliesslich folgen
sich Allen-Movies mit ihrer ausgeprigten
Handschrift und ihrem unverwechselbaren
Tonfall im Jahresrhythmus; und manche der
wiederkehrenden Motive, Erzihlmuster und
Figurentypen scheinen mittlerweile so fami-
lidr vertraut wie Gesicht und Stimme von
Allen selbst. Auch deswegen ldsst sich sein
Werk als Work in progress, als fortlaufende
Erzihlproduktion lesen, deren Einzelteile
sich gegenseitig reflektieren, kommentieren,
erginzen, relativieren.

CASSANDRA’'S DREAM etwa ldsst sich
anders begreifen vor dem Hintergrund von
CRIMES AND MISDEMEANORS (1989), eine
seiner schénsten, melancholischsten und
wohl meist unterschitzten Arbeiten iiber-
haupt. Allgegenwirtig im neusten Woody
Allenist aber auch MATCH POINT, jene bitter-
bése Aufsteigertragddie, in der ein ehrgei-
ziger Tennisspieler seine amerikanische Ge-
liebte ermordet, um seine Heirat in die bri-
tische Oberschicht nicht zu gefahrden. Diese
maliziose Abrechnung mit britischem Klas-
sendenken wirkt zuweilen wie eine Folie, vor
dem sich Allens neues Moralstiick abspielt.
Denn um vertrackte moralische Fragen dreht
sich auch dieser Plot.

CASSANDRA'S DREAM hat Allen wieder
an seinem neuen Wohnort London gedreht,
diesmal mit den beiden Hauptdarstellern
Ewan McGregor und Colin Farrell und dem un-
garischstimmigen Kameramann Vilmos Zsig-
mond (dessen Aufnahmen iibrigens ganz un-
spektakulir und meist den Dialogen unter-
geordnet sind). Allens dauerverschuldete
Protagonisten, die mit hoffnungsfroher
Gier an eine bessere Zukunft glauben, stam-
men allerdings aus der Working Class. Der
Traum vom sozialen Aufstieg beginnt in
CASSANDRA'S DREAM mit dem Kauf einer
kleinen Yacht, die die beiden Briider Terry
und Ian nach einem siegreichen Wetthund

«Cassandra’s Dream» taufen. Das Ding sieht
einfach schick aus, lisst bei Frauen Ein-
druck schinden, von griechischen Kreuz-
fahrten (sic!) und einem Leben auf der ge-
sellschaftlichen Sonnenseite trdumen - nur
leider ist das Gliick von Anfang an unter-
finanziert. Denn so wie der Bootskauf nur
dank geborgtem Geld und einer Gliicksstrih-
ne beim Poker und in Hundewettrennen zu-
stande kommt, fithren die Briider ein Leben
auf Pump. Vor allem Ian verbiegt sich fast,
um sich und einer ehrgeizigen Schauspie-
lerin einzureden, er kénne ihr ein Leben an
der kalifornischen Sonne bieten (auch so ein
ironisches Woody-Allen-Signal). Die Gewis-
sensfrage kommt dann ausgerechnet durch
jenen reichen Onkel ins Spiel, von dem sich
die verschuldeten Briider eigentlich Hilfe
erhoffen. Die beiden sollen einen geschifts-
schadigenden Kollegen des Onkels um die
Ecke bringen, bevor sie mit seiner Hilfe rech-
nen konnen.

Die Szene, in der die drei zu einer kon-
spirativen Unterhaltung unter einen trop-
fenden Baum fliichten und dennoch in jeder
Hinsicht (buchstiblich) im Regen stehen
bleiben, gehort zu den subtil komischen
Szenen des Films. Obwohl der Plot an sich
tragisch ernst ist, liegt immer eine leichte
Ironie tiber dem Geschehen - der vertraute
Tonfall Allens eben, der trotz seiner pessi-
mistischen Weltsicht nichts ganz ernst zu
nehmen bereit ist. Ewan McGregor und Colin
Farrell kann man sich als Briiderpaar gut vor-
stellen, sie wirken im Arbeiterumfeld auch
durchaus glaubwiirdig. Und doch wirkt das
Milieu geborgt, geht es Allen kaum wirk-
lich um Probleme zweier Londoner Working-
Class-Boys. Wer Kitchen-Sink-Realismus ein-
fordert, nur weil Cockney gesprochen wird,
ist selber schuld.

Vertraut hingegen klingen die mora-
lischen Fragen, die Allen in CASSANDRA’S
DREAM aufgreift: Was geschieht mit Leuten,
die auf dem Run nach Erfolg, Geld und
Gliick zu allem bereit sind? Jeder der zi-
tierten Filme spielt eine andere Moglich-
keit durch, erst zusammen betrachtet ma-
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chen sie Sinn. So ldsst in CRIMES AND MIS-
DEMEANORS ein verheirateter Augenarzt
seine unbequem gewordene Geliebte um-
bringen, leidet unter Schuldgefiihlen und
kommt schliesslich unbestraft, vom schlech-
ten Gewissen wie der ldstigen Liebhabe-
rin befreit, davon. Zynisch gesprochen: Der
Mord hat sich fiir Judah Rosenthal gelohnt,
wihrend der Parvenue in MATCH POINT zu-
letzt sein Ziel erreicht, aber in erschrecken-
der Klarheit einer leeren, verpfuschten Zu-
kunft entgegenblickt. Wenn nun Allen seine
Protagonisten in CASSANDRA’S DREAM am
moralischen Skrupel (des einen) zugrunde
gehen ldsst, wirkt das vor dem Hintergrund
seiner andern Werke so wenig zwingend wie
die Wendungen in den andern beiden Filmen.
Genauso gut hitte der Arzt in CRIMES AND
MISDEMEANORS an seinen Schuldgefiihlen
zerbrechen kénnen, ebenso gut kénnte man
sich fiir CASSANDRA’S DREAM ein ganz ande-
res Ende vorstellen, eins, in dem die beiden
Briider gliicklich und ohne Gewissensbisse
iiber den Atlantik segeln: Erfolg und Miss-
erfolg, Gliick und Ungliick sind in Allens
grausamer Welt der Zufille nur Méglich-
keiten, die meist haarbreit voneinander ent-
fernt liegen. Da mag Cassandra noch so fata-
listisch rufen.

Kathrin Halter

Regie, Buch: Woody Allen; Kamera: Vilmos Zsigmond;
Schnitt: Alisa Lepselter; Production Design: Maria Djur-
kovic; Kostiime: Jill Taylor; Musik: Philip Glass. Darsteller
(Rolle): Ewan McGregor (Ian), Colin Farrell (Terry), Hayley
Atwell (Angela), Sally Hawkins (Kate), Tom Wilkinson
(Howard), John Benfield (Vater von Ian und Terry), Phil Da-
vis (Martin Burns), Peter Hugo-Daly (Eigentiimer des Boots),
Clare Higgins (Mutter von Ian und Terry), Ashley Medekwe
(Lucy), Andrew Howard (Jerry), Stephen Noonan (Mel),
Dan Carter (Fred), Jennifer Higham (Helen), Lee Whitlock
(Mike), Emily Gilchrist (Dora), George Richmond (Bernard).
Produktion: Iberville Productions, Virtual Studios, Wild
Bunch; Produzenten: Letty Aronson, Stephen Tenenbaum,
Gareth Wiley; Co-Produzenten: Helen Robin, Nicky Ken-
tisch Barnes. USA, Grossbritannien 2007 Farbe, Format:
1:1.85; Dauer: 108 Min. CH-Verleih: Frenetic Films, Ziirich;
D-Verleih: Constantin Film Verleih, Miinchen
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DER FREUND

N<

Nein, sie wiren wohl im Leben nie ein
Paar geworden: Emil, der schiichterne Stu-
dent, der noch zu Hause bei seiner Mutter
wohnt, und die coole Singerin Larissa, der
bei ihren Auftritten im Ziircher «Helsinki
Klub» (wo auch die entsprechenden Filmauf-
nahmen entstanden) das Publikum zujubelt.
Drehbuchautor Micha Lewinsky (STERNEN-
BERG) fithrt die beiden in seinem Regiede-
biit DER FREUND dennoch zusammen. Aller-
dings erst, nachdem Larissa sich das Leben
genommen hat. Emil gibt sich bei Larissas
Eltern als deren Freund aus und wird be-
reitwillig in die Trauerfamilie aufgenom-
men. Vor allem die Mutter ist so froh dar-
iiber, dass das Leben ihrer Tochter scheinbar
doch nicht so einsam verlief, wie sie befiirch-
tet hatte, dass sie tiber manche Ungereimt-
heiten in Emils Verhalten gerne hinwegsieht.
Larissa muss das geahnt haben. Kurz vor
ihrem Tod sprach sie Emil an, der ihr einmal
mehr in ein Café gefolgt war und sich wie-
der nicht traute, auf sie zuzugehen. Doch so
sehr er sich anfangs dariiber freute, dass sein
Schwarm nun plétzlich den ersten Schritt
tat, so irritiert war er, als Larissa ihn bat, sich
bei ihren Eltern als ihr Freund auszugeben.
Lange horte er danach nichts mehr von ihr.
Als er schliesslich besorgt bei ihr anrief, er-
fuhr er von ihrer Schwester Nora, dass sie ge-
storben war.

Was folgt ist eine Tragikomddie der lei-
sen Téne. Lewinsky erliegt nicht der Versu-
chung, die makabre Fallhdhe, die sich aus
der Grundidee des Films ergibt, bis ins Letz-
te auszureizen. Stattdessen gelingt es ihm,
zwischen nachdenklichen, melancholischen
Momenten und komischen Situationen die
Balance zu wahren, ohne auf der einen Seite
ins Rithrselige oder auf der anderen ins Alber-
ne abzugleiten. Uber ein Jahr hat der Sohn
des Ziircher Schriftstellers («Hitler auf dem
Riitli», «Melnitz») und Drehbuchautors (EIN
GANZ GEWOHNLICHER JUDE) Charles Le-
winsky an dem Stoff herumgefeilt, ehe Cha-
raktere und Plot entsprechend austariert wa-
ren. Angefangen hatte alles mit einer person-
lichen Erinnerung Micha Lewinskys: «An

meinem ersten Schultag im Gymnasium
stand der Name von einem Midchen auf
der Klassenliste. Sie ist nie gekommen. Spi-
ter haben wir erfahren, dass sie gestorben
war. Und ich habe mich lange gefragt, wer
sie wohl war?» Es folgten zahlreiche unter-
schiedliche Drehbuchversionen. Wihrend
der Teilnahme am Stoffentwicklungspro-
gramm «Step by Step» wurde ein Antago-
nist eingefiihrt, der spiter wieder gestrichen
wurde. Nach einem Jahr zihen Ringens ent-
schloss sich der Autor zu einem radikalen
Schnitt. Er verwarf alles bislang Geschrie-
bene und begann mit dem Script noch ein-
mal bei Null. Das neue Drehbuch, das dann
auch die Basis fiir den Film legte, sei letztlich
in nur zehn intensiven Tagen entstanden, be-
richtet Lewinsky heute. Von der Ausgangs-
idee war da nicht mehr viel tibriggeblieben.
Fiir die tote Larissa interessiert sich der
Autorenregisseur in DER FREUND am aller-
wenigsten. Gespielt wird sie mit gleichfér-
mig grimmigem, verhdrmtem Gesichtsaus-
druck von der Ziircher Singerin Emilie Welti
alias Sophie Hunger, die selbst regelmissig
im «Helsinki Klub» auftritt und auch etli-
che Lieder zum Soundtrack des Films bei-
steuerte. Ihre Filmfigur ist fiir Emil anfangs
zwar das, was die verstorbene Klassenkame-
radin fir den Schiiler Lewinsky war: eine
«perfekte Projektionsfliche fiir die roman-
tischen Ideen eines Teenagers». Dem Dreh-
buchautor und Regisseur dient sie jedoch vor
allem als dramaturgischer Katalysator, der
die Handlung in Gang bringt und damit das
menschenscheue Muttersshnchen Emil in
eine fremde Familie hineinkatapultiert. Da-
bei gerdt Emil immer wieder in heikle Situa-
tionen, sorgt fiir etliche lustig-peinliche Mo-
mente und tritt in so manches Fettndpfchen
- wenn er sich etwa am Tag, an dem er von La-
rissas Tod erfihrt, mit der Begriindung da-
vonzustehlen versucht, dass er ja noch auf
Priifungen lernen miisse. Alles in allem aber
fiihlt er sich in der bizarren Situation er-
staunlich wohl. Er beteiligt sich an den Be-
stattungsvorbereitungen, zeigt sich einfiihl-
sam, erzahlt vom Tod seines Vaters. Und dort,

wo ihm zu Larissa nichts Reales einfillt, lisst
er seiner Phantasie freien Lauf und erfindet
gemeinsame Erlebnisse.

Philippe Graber erweist sich in seiner
ersten Kinohauptrolle als eine echte Entde-
ckung. Sein liebenswert neurotisches Spiel
verleiht dem verklemmten Romantiker eben-
so komische wie charmante Ziige und kon-
densiert damit die traurigschéne Handlung
auf ihre Essenz. DER FREUND ist eine Liebes-
erklirung an die kleinen Unzuldnglichkeiten
des Lebens, an kontaktscheue, unsichere
Menschen und ihre Schwichen, an all das,
was nicht auf den ersten Blick angesagt und
cool wirkt. Insofern verkérpert Nora eine Art
Gegenmodell zu ihrer Schwester Larissa. In
der Familie iibernahm sie die Rolle des Mauer-
bliimchens: klug, verniinftig, einfithlsam.
Und eben weil sie so ist, erobert sie Emils
Herz. Seine Liebe bleibt nicht unerwidert,
wodurch nur alles noch komplizierter und,
das heisst auch, lustiger und romantischer
wird. Als makabren Héhepunkt kann es sich
Lewinsky dann nicht verkneifen, das unge-
wohnliche Liebespaar ausgerechnet im Bett
der Verstorbenen zusammenzufiihren. Ein
eher geschmackloser Kinoscherz.

Lewinskys Film startet mit einer ver-
wegenen Idee und spielt sie bis zum Ende
durch, allerdings dringt er nie wirklich zur
Realitit vor. Seine Figuren durchleben Tod
und Trauer wie eine hypothetische Versuchs-
anordnung, kaum glaubhaft. Doch das scha-
det wenig, wenn man den Film nicht als psy-
chologische Studie missversteht, sondern als
das humorvoll sensible Gedankenspiel akzep-
tiert, das DER FREUND (meistens) ist.

Stefan Volk

R, B: Micha Lewinsky; K: Pierre Mennel; S: Marina Wernli;
M: Marcel Vaid, Sophie Hunger; T: Laurent Barbey, Patrick
Becker. D (R): Philippe Graber (Emil Funk), Johanna Bantzer
(Nora Mahler), Andrea Biirgin (Maria Mahler), Michel
Voita (Jean-Michel Mahler), Emilie Welti (Larissa Mahler),
Therese Affolter (Edith Funk), Patrick Serena (Gion), Chris-
topher Novak (Barmann). P: Langfilm, Teleclub AG; Bern-
hard Lang, Anne-Catherine Lang. Schweiz 2007. 87 Min.
CH-V: Frenetic Films, Ziirich




UN SE

CRET

hiller

Mit dem Bild eines schon recht be-
schidigten Spiegels beginnt Claude Millers
Film. Langsam profiliert sich darin das Bild
des siebenjihrigen Frangois in der Badehose,
der sich skeptisch im Spiegel betrachtet. Die
priifende Frage «Wer bin ich?» wird so in
der ersten Einstellung von UN SECRET als
Grundthema angeschlagen. Ein Schrifttitel
situiert die Szene im Sommer 1955.

Frangois, das ist einer der Griinde fiir
seinen kritischen Blick, ist nicht sportlich,
wie es sich sein Vater Maxime Grimbert ge-
wiinscht hitte, und fiihlt sich in der Bade-
anstalt alles andere als wohl. Er stellt sich
deshalb einen imaginiren Bruder vor, der
alles kann, was er selbst nicht kann. Uber-
haupt hat er eine blithende Phantasie, mit
der er sich unter anderem ausmalt, wie sich
seine Eltern, Maxime und Tania, kennen-
gelernt haben. Diese aber sprechen nie tiber
jene Jahre, die Zeit der deutschen Besetzung
Frankreichs, als wire sie ein «schmihliches
Geheimnis».

Eine knappe halbe Filmstunde spater
wiederholt sich die Einstellung mit dem
Spiegel, nur ist Francois jetzt einige Jahre
dlter, wir sind im Friihjahr 1962. An seinem
Geburtstag erfihrt Francois von der mit der
Familie befreundeten Nachbarin Louise, was
damals wirklich passiert ist. Maxime war in
erster Ehe mit Hannah verheiratet, und Fran-
cois hatte wirklich einen (Halb-)Bruder.

Die Suche nach der Identitit wird zur
Begegnung mit den - von seinem Vater ver-
dringten - Wurzeln einer jiidischen Her-
kunft. Als assimilierter Jude hatte dieser,
selbst und gerade angesichts der national-
sozialistischen Verfolgung, und erst recht
danach ein “normaler” Franzose sein wol-
len, daher der betonte Kult der kérperlichen
Tiichtigkeit, daher die Namensidnderung von
Grinberg zum solid franzésischen Grimbert,
daher auch im Alter von sieben Jahren die
spite Taufe des (beschnittenen) Frangois.

Nicht nur das Geheimnis der Grimberts
durchdringt man als Zuschauer erst nach
und nach, dhnlich ergeht es einem mit
der ungewohnlichen Struktur von Claude

Millers Film. Die Erzdhlerstimme, jene des
erwachsenen Frangois, macht klar, dass die
- in Schwarzweiss dargestellte - Handlung
des Jahres 1985 als “Gegenwart” anzusehen
ist, von der aus - in farbigen Bildern - zu-
riickgeblendet wird. Das ist ein plausibler
Ausgangspunkt, sucht Frangois doch zu die-
sem Zeitpunkt im wortlichen Sinne seinen
Vater. Der Film setzt jedoch, wie geschildert,
mit dem Jahr 1955 ein, und die Handlungs-
ebene des anfinglich siebenjdhrigen, spater
vierzehnjihrigen Frangois bleibt dominie-
rend. Von dieser ausgehend, wird noch wei-
ter zurtickgeblendet, anfinglich in die von
Frangois imaginierte, spiter in die von der
Nachbarin geschilderte Vorgeschichte. Das
mag kompliziert klingen, doch bilden Ver-
gangenheit und Gegenwart in der Identitits-
suche nun mal ein Ganzes, weshalb die Kom-
plementaritit der verschiedenen Ebenen
im Laufe des Films immer zwingender er-
scheint.

Wie die Zeitebenen durchdringen sich
in Millers differenzierter Figurenzeichnung
auch die Motivationen: Maximes erste Frau
Hannah unterscheidet sich von ihrem Mann
dadurch, dass sie ihre jiidische Identitit ak-
zeptiert, worin man eine Form von Stirke
sehen kann, aber zugleich den Ausdruck
einer traditionell jiidischen passiven Opfer-
haltung. Wenn sie - den Hischern schon bei-
nahe entkommen - bei einer Kontrolle anstel-
le des zur Rettung erstandenen gefilschten
Ausweises ihren richtigen mit dem Juden-
stempel vorzeigt und sich selbst und ihren
Sohn damit der Verhaftung und dem Weg in
den Tod ausliefert, soll man darin nur eine
Weigerung sehen, sich zu verstecken und zu
verstellen? Oder wiegt die Ahnung von der
sich anbahnenden Liebe ihres Mannes zu ih-
rer Schwigerin Tania nicht ebenso schwer?

Claude Miller hilt es mit der Nachba-
rin Louise: Wie sie, ohne zu (ver-)urteilen,
beobachtet, so schildert er uns verstindnis-
voll Haltungen und Handlungen. Mensch-
liche und allzu menschliche, wie sie all-
tdglich sind, und doch in unmenschlichen
Zeiten fatal werden. Miller macht nachfiihl-
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bar, dass Maxime stark sein will, kein «Oy-oy-
oy-Jude», wie er es seinem Vater einmal vor-
wirft, dass er auf seinem Recht auf ein nor-
males Leben besteht - und er ldsst uns, wenn
der alt gewordene Maxime wegen des Unfall-
todes seines Hunds zusammenbricht, auch
erahnen, welchen Preis dieses “Starksein” ge-
kostet hat.

Das Thema der Trauer um Hunde, kon-
trastiert mit der Unfihigkeit zum Umgang
mit der Trauer um Menschen, erfihrt in der
letzten Sequenz des Films eine bittere Zu-
spitzung. Frangois, nun selbst Vater einer
kleinen Tochter, stésst beim Spaziergang
mit ihr im Park eines Schlosses auf die Grab-
tafeln eines Hundefriedhofs. Das Anwesen
gehort der Tochter von Pierre Laval, jenes Po-
litikers der Vichy-Regierung, der in hohem
Masse mitverantwortlich war fiir die Depor-
tation der franzésischen Juden in die Ver-
nichtungslager.

Claude Miller, der viele seiner Onkel
und Tanten im Holocaust verloren hat, der
seinen jiidischen Hintergrund aber bisher
nie zum Thema seiner Filme machte, hat in
Philippe Grimberts (teilweise autobiogra-
phischem) Roman einen wie fiir ihn geschaf-
fenen Stoff gefunden. In der subtilen Balan-
ce zwischen Historischem und Persénlichem,
zwischen den tragisch-dramatischen Zeiten
und den komischen Aspekten der privaten
Tragddien kommen die Qualititen dieses dis-
kreten Filmemachers zum Tragen. Wenige
Werke des inzwischen Fiinfundsechzigjih-
rigen haben Furore gemacht. Dafiir waren sie
wohl zu komplex und zu subtil, wie etwa sei-
ne PETITE LILI von 2003, mit der er bezeich-
nenderweise seiner Bewunderung fiir Anton
Tschechow Ausdruck verliehen hat.

Martin Girod

R: Claude Miller; B: C. Miller, Natalie Carter, nach dem Ro-
man von Philippe Grimbert; K: Gérard de Battista; S: Véro-
nique Lange; M: Zbigniew Preisner. D (R): Cécile de France
(Tania), Patrick Bruel (Maxime), Ludivine Sagnier (Han-
nah), Julie Depardieu (Louise), Mathieu Amalric (Frangois),
Sam Garbarski (Maximes Vater), Nathalie Boutefeu (Esther).
P: Yves Marmion, UGC YM, Integral Film, France 3 Cinéma.
F, D 2007. 100 Min. CH-V:JMH Distribution, Neuchdtel
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3:10 TO YUMA

Nach John Fords THE MAN WHO SHOT
LIBERTY VALANCE (1962) war das Western-
genre nicht mehr dasselbe. Hier wurde es so-
zusagen seiner ideologischen Grundfesten
beraubt, verlor die Stabilitit seiner Stereo-
typen, biisste den Zauber der von ihm re-
produzierten Mythen ein. Was in der Folge
noch von Minnern handelte, die in Stiefeln
sterben, musste sich unter den Begriff Spat-
western subsumieren lassen. Regisseure wie
Sam Peckinpah, Robert Altman, Arthur Penn,
Burt Kennedy, Michael Cimino, Michael Win-
terbottom, aber auch Leone und Corbucci ha-
ben in ihren einschligigen Werken den von
Ford vollzogenen filmhistorisch wie gesell-
schaftlich relevanten Bruch stets mitinsze-
niert: Denn Glaubwiirdigkeit konnte der
Spatwestern nur erlangen, indem er konse-
quent den klassischen Western dekonstruier-
te und somit das gidngige Selbstverstindnis
der Vereinigten Staaten beziiglich der eige-
nen Vergangenheit in weiten Teilen als Zerr-
bild entlarvte.

James Mangold zeigt sich von dieser
Entwicklung voéllig unbeeindruckt. Der
hauptsichlich durch waLK THE LINE, der
filmischen Adaption der Biografie Johnny
Cashs, bekannt gewordene Schiiler von Ale-
xander Mackendrick und Milos Forman er-
weckt mit 3:10 To YUMA namlich den Ein-
druck, als seien die letzten vierzig Jahre
Kinogeschichte spurlos an ihm voriibergezo-
gen. Dies hat nur bedingt mit dem Umstand
zu tun, dass es sich um ein Remake handelt.
Bereits 1957 setzte Delmer Daves unter dem
gleichen Titel eine Kurzgeschichte von El-
more Leonard in Szene. Das Original besticht
weniger durch einen anspruchsvollen Plot
als vielmehr durch eine rasante Exposition
sowie die vorziigliche Schwarzweissfotogra-
fie des Kameramanns Charles Lawton jr. Und
es zieht seine Spannung daraus, dass hier
zwei unterschiedliche Charaktere aufeinan-
derprallen, die nicht einfach in ein good guy
| bad guy-Schema passen, sondern die mit-
tels elaborierter Dialoge ein Musterstiick in
psychologischer Kriegsfithrung abliefern.
Zweihundert Dollar werden dem in Exis-

tenznot geratenen Rancher Dan Evans gebo-
ten, damit er den charismatischen Banden-
chef Ben Wade zu einer drei Tagesritte ent-
fernten Bahnstation bringt, von wo aus der
Zug nach Yuma, ins dortige Staatsgefing-
nis fahrt. Abfahrtszeit ist 3:10 Uhr - das Vor-
riicken des Zeigers auf dem Ziffernblatt ist
von dhnlicher Dramatik wie in Fred Zinne-
manns HIGH NOON (1952), denn die Clique
des Oberkriminellen will den Gefangenen-
transport um jeden Preis verhindern.

Bei Daves sind es Van Heflin (Evans)
und Glenn Ford (Wade), die sich auf hohem
Schauspielniveau mental und auch physisch
aneinander abarbeiten. Mangold schickt
Christian Bale als Evans und Russel Crowe als
Wade in die Arena, und da fingt das Problem
schon an. Einerseits erweist sich Crowe sei-
nem Gegentiber als darstellerisch weit {iber-
legen, andererseits ziert {iber lange Strecken
des Films ein spéttisches Feixen sein Gesicht,
als sei dies der einzige mimische Ausdruck
zur Demonstration von Egomanie. Im Ver-
gleich zum Original weist das Remake eini-
ge Veridnderungen auf: die Figur eines Kopf-
geldjdgers im staatlichen Auftrag wird ein-
gefiihrt (verkdrpert von Peter Fonda), und der
vierzehnjihrige Sprossling des Viehziichters
riickt unversehens in den Mittelpunkt des
Geschehens. Aus der Zweierkonstellation
wird somit eine Dreierkonstellation: Der
Heranwachsende sieht sich plotzlich mit
zweil extrem divergierenden Vaterbildern
konfrontiert, und da 3:10 To Yuma eben kein
Spatwestern, sondern der Abklatsch eines
Traditionswestern ist, endet es, wie es enden
muss: mit einem tiberzeichnet-verkitschten
Siihneopfer des Erzeugers, der seinen bishe-
rigen Mangel an Heldentum bewusst im Bei-
sein des Sohnes heroisch kompensiert.

Uberhaupt der Schluss: der war schon
in der Fiinfziger-Jahre-Fassung ausgespro-
chen fragwiirdig. In der Neuverfilmung gerit
er zur Posse eines Showdowns, als selbst eine
Legion von Schiesswiitigen nicht verhindern
kann, dass Evans mit Wade auch die letzten
800 Meter zum Zielbahnhof zuriicklegt. Nun
war der Western schon immer ein reichlich

irreales Genre, in dem eine Ubermacht von
Zwanzig gegen Einen noch gar nichts be-
sagt und in dem harte Kerle Stunden durch
die staubige Pririe reiten, um sich anschlies-
send im erstbesten Saloon Hochprozentiges
hinter die Binde zu kippen. Aber exakt von
der Sorte sind die Klischees, die Mangold
dem Zuschauer unreflektiert zumutet und
die dafiir sorgen, dass man den Film bereits
wihrend des Zuschauens wieder zu verges-
sen beginnt.

Am ehesten bleibt wahrscheinlich der
Schauspieler Ben Foster in der Rolle des Vize-
Bosses der Wade-Bande im Gedichtnis haf-
ten: ein diabolischer Killer mit derart melan-
cholisch dreinblickenden, wissrig-blauen
Augen wiitete lange nicht mehr tiber die
Leinwand. Und allenfalls kann der Regie und
dem verantwortlichen Drehbuchteam Mi-
chael Brandt / Derek Haas (letztere haben schon
das Script zu 2 FAST 2 FURIOUS verbrochen)
zugute gehalten werden, dass sie wenigstens
ansatzweise bemiitht waren, so etwas wie
einen Subtext in die Handlung einzuflech-
ten. Die Ausgestaltung der amerikanischen
Gesellschaft vollzieht sich ndmlich quasi wie
ein dialektischer Prozess, wird eben nicht
nur von der individuellen Loyalitit zu den
Werten des Landes geprigt, sondern auch
von Korruption, Geldgier, Ausbeutung, Fol-
ter und Feigheit bestimmt. Freilich sind die
entsprechenden Motive hier viel zu beliebig
gestreut, um tiberzeugen zu konnen. 3:10 TO
YUMA ist also keineswegs die Wiedergeburt
eines dahinvegetierenden Genres, es ist viel-
mehr ein neuerlicher Beleg fiir dessen Siech-
tum.

Thomas Basgier

R: James Mangold; B: Halstead Welles, Michael Brandt,
Derek Haas nach einer Kurzgeschichte von Elmore Leonard;
K: Phedon Papamichael; S: Michael Mccusker; A: Andrew
Menzies; Ko: Arianne Phillips; M: Marco Beltrami. D (R):
Russell Crowe (Ben Wade), Christian Bale (Dan Evans), Lo-
gan Lerman (Will Evans), Dallas Roberts (Grayson Butter-
field), Ben Foster (Charlie Prince), Peter Fonda (Byron McEl-
roy), Luce Rains (Marshall Weathers). P: Relativity Media,
Tree Line; Cathy Konrad. USA 2007. 1:1.35; 122 Min. CH-V:
Rialto Film, Ziirich; D-V: Sony Pictures Releasing, Berlin




CHARLIE WILSON'S WAR

Das Debakel der US-Amerikaner im
Irak hat eine Vorgeschichte und ist nicht
frei von historischer Ironie. Sie selbst wa-
ren es, die 1980 im Krieg der Sowjetunion
gegen Afghanistan die Mudjahedin aufriis-
teten. Man glaubte sich noch immer im Kal-
ten Krieg, sah die latenten Konflikte musli-
mischer Gotteskrieger mit der westlichen
Lebensweise nicht. Wie hitte das dann aus-
gerechnet der osttexanische Kongressabge-
ordnete Charlie Wilson erkennen kénnen?
Der war bis dato nur durch seine stetige Wie-
derwahl aufgefallen und durch genau jene
westlichen Ausschweifungen eines Lebens
zwischen Whirlpool- und Spendenwerbe-
parties, Whisky und Kokain, Blondinen und
Briinetten. Allerdings ist der Hinterbadnkler
immerhin Mitglied in der Ethikkommission
und im Verteidigungsausschuss. Tom Hanks,
der den Film auch produzierte, ist weder eine
iiberzeugende Verkorperung des raubeinigen
Texaners und Womenizers noch die eines
schlauen Politikers aus der Provinz. Er steht
vor allem fiir die Aufrichtigkeit der Uberzeu-
gungen der Figur, seien es nun die erotischen
oder die politischen, mit denen sich der Film
zunehmend beschiftigt. Wie Charlie Wilson
dazu kommt, auf welcher geistigen oder 6ko-
nomischen Grundlage sie stehen, das wird
ausgeklammert beziehungsweise als bekannt
vorausgesetzt. Wahrscheinlich ist es noch
immer die Ideologie der Western: wenn ir-
gendwo etwas schief oder ungerecht lauft,
dann muss der wackere Mitldufer ein Held
werden und aufrdumen.

Gerade ist Charlie Wilson von einer
Orgie in Las Vegas zuriickgekommen, da zi-
tiert ihn die sechsreichste texanische Milliar-
ddrin zu sich. Die Aussicht auf ein Schifer-
stiindchen mit ihr ldsst ihn nach Houston
fliegen. Doch beim Apres-Sex erwartet sie
eine konkrete politische Gegenleistung: die
Verdopplung des CIA-Etats fiir geheime Ope-
rationen in Afghanistan. Charlie Wilson
konnte bis dahin nicht einmal Afghani- von
Pakistan unterscheiden. Doch er tut, was
ihm seine Gonnerin aufgetragen. Die wird
von Julia Roberts als sphinxhaft ondulierte

Weissblondine gespielt. Was sie eigentlich
antreibt, grosse internationale Politik zu be-
treiben, bleibt véllig unklar. Vielleicht Lan-
geweile, vielleicht die mithsam herunterge-
kiihlte Machtgeilheit einer Lady Macbeth im
staubig heissen Texas.

Es bedarf nur einiger weniger Szenen,
in denen russische Kampfhubschrauber
afghanische Zivilisten jagen, um die Not-
wendigkeit des Eingreifens zu beglaubigen.
Nichols zeigt das aus der Perspektive eines
Videospiels und der einschligigen Szene in
APOCALYPSE NOW (1979), nachbearbeitet
am Computer. Charlie Wilson fliegt schnell
nach Islamabad, um mit dem pakistanischen
Prisidenten zu konferieren, und besichtigt
anschliessend ein Fliichtlingslager, wo das
Elend, das die Russen erzeugen, ausgestellt
wird. Es ist fast das einzige grosse Kinobild
des 75 Millionen Dollar teuren Films, wenn
die Kamera langsam zuriickfihrt und offen-
bart, dass das gesamte Tal von vertriebenen
Afghanen unter Zelten und Plastikplanen
bevolkert ist. Eine solch effektvolle Einstel-
lung war schon in GONE WITH THE WIND
(1939) zu sehen, dort zeigte sie einen riesigen
Lazarettplatz im amerikanischen Biirger-
krieg. Die emotionale Wirkung auf Charlie
setzt natiirlich sofort ein. Er ist es, der den
verdeckten Krieg gegen die Russen in Afgha-
nistan erméglicht, indem er dafiir parlamen-
tarisch eine Milliarde Dollar besorgt (so be-
hauptet es jedenfalls der zugrunde liegende
Bestseller von George Crile). Der Erfolg, der
sich einstellte, erscheint riickblickend eher
als Pyrrhussieg. Bekanntlich ziehen sich die
Russen 1987 aus Afghanistan zuriick, und es
entsteht ein bis heute anhaltender Biirger-
krieg. Zur Hilfe gekommen war Charlie ein
etwas durchgeknallter, messerscharf stra-
tegisch denkender, alle (Benimm-)Regeln
ignorierender CIA-Beamter. Philip Seymour
Hoffman spielt ihn mit verbohrtem Schneid,
késtlichem Zynismus und umwerfender
Macho-Schirfe, so dass die Tiiren im CIA-
Hauptquartier in Langley regelmissig zu
Bruch gehen.
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1969 hatte Mike Nichols in cATCH 22
den Irrwitz der Kriegsmaschinerie gezeigt,
die letztlich nur zur Profitmaximierung an-
geworfen wird. Zwar findet sich auch in
CHARLIE WILSON’S WAR Aberwitz und Iro-
nie. Doch die speist sich vor allem aus dem
Ergebnis der vorgefundenen historischen
Verliufe. Die satirische Schirfe von caTcu
22 erreicht der Film trotz der Rasanz scharf-
ziingiger Dialoge und soap-operahaftem
Tempo nicht. Zu viel ist einfach dahingesagt.
Die Strukturen, in denen Politik und Kriege
stattfinden, bleiben vordergriindig, somit
ebensowenig kritisch beleuchtet wie die Riis-
tungsgeschifte, die Charlie Wilson einfidelt.
Die Handlung wird gerahmt von der Verlei-
hung des hchsten militdrischen Ordens an
den Helden, den dieser vor der iiberdimen-
sionalen US-Flagge in einem Flugzeughan-
gar trinenbewegt entgegennimmt. Es wird
suggeriert, dass er glorreich gehandelt hat,
auch wenn das Endspiel einmal mehr versaut
wurde. Geld fiir den Wiederaufbau konnte er
ndmlich nicht mehr locker machen. An sol-
che Uberlegungen verschwendet CHARLIE
WILSON’S WAR nur einen nachgestellten
Schriftsatz vor dem Abspann. Insofern trigt
der Film wenig dazu bei, das regelmissige
finale Versagen der brachialen US-Aufriu-
merdoktrin in Frage zu stellen. Das folgsame
Einschwenken auf amerikanische Denk- und
Lebensweisen wie in Deutschland nach 1945
bleibt wohl doch eher historische Ausnahme.
Charlie Wilson erweist sich als Amerikaner
durch und durch. Der Bomberpilot Yossarian
in cATCH 22 war es nicht und formulierte
damals schon die Skrupel, die heute ange-
brachter denn je wiren.

Jirgen Kasten

R: Mike Nichols; B: Aaron Sorkin, nach dem Sachbuch von
George Crile; K: Stephen Goldblatt; S: John Bloom; A: Victor
Kempster, Bradford Ricker; Ko: Albert Wolsky; M: James
Newton Howard. D (R): Tom Hanks (Charlie Wilson), Julia
Roberts (Joanne Herring), Philip Seymour Hoffman (Gust
Avrakotos), Amy Adams (Bonnie Bach), Ned Beatty (Doc
Long), Emily Blunt (Jane Liddle). P: Playtone Prod., Partici-
pant Prod., Relativity Media; Tom Hanks, Gary Goetzman.
USA 2007. 98 Min. V: Universal Pictures International
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THE BUCKET LIST

«To kick the bucket» hat umgangs-
sprachlich die Bedeutung von «sterben».
Um die Bucket List diirfte es sich also um et-
was handeln, was damit zu tun hat. Aber der
Reihe nach: Amerikanische Filme, die sich
dem grossen Publikum verpflichtet fiihlen,
erzihlen ihre Geschichten emotional, und
dabei konnen humorige Bestandteile diese
Gefiihle selbstverstindlich unterstiitzen und
sind nicht widerspriichlich. So kann eine Be-
setzung der beiden wichtigen Rollen mit Jack
Nicholson und Morgan Freeman die Sicherheit
bieten, dass ein Film iiber das Sterben das
Leben bis dahin als unterhaltendes Spekta-
kel zeigt, nach dem Shakespeareschen Motto
«All the world’s a stage, [ And all the men and
women merely players»: keine Larmoyanz,
keine sozialkritischen Bemiithungen, keine
moralischen Verurteilungen.

Der schwarze Automechaniker Carter
Chambers landet als erster wegen seiner
Krebserkrankung im Hospital, das der strik-
ten Ideologie folgt, alle Patienten nur in Zwei-
Bett-Zimmern unterzubringen. Und als der
Vorhang, der beide Betten trennt, zur Seite
gezogen wird, muss der andere Patient er-
kennen, dass auch fiir ihn keine Ausnahme
gemacht wird, obwohl er, der weisse Edward
Cole, doch milliardenschwerer Besitzer die-
ser Klinik ist. Er wurde direkt von einer Vor-
standssitzung eingeliefert, auf der er noch
die Konzeption seines Hospitals als Erfolgs-
rezept vorstellte. Jetzt kann der ebenfalls an
Krebs Erkrankte diesem Prinzip nicht zuwi-
derhandeln. Also ist er gezwungen, sich mit
Chambers zu unterhalten, der ihm aber an
Bildung tiberlegen ist, wollte er doch mal
studieren...

Die Nihe der beiden intensiviert sich
auch im emotionalen Bereich, als sie erfah-
ren miissen, dass ihr Leben nur mehr héchs-
tens ein Jahr wihren wird. Chambers kritzelt
etwas auf einen Zettel, wirft ihn aber dann
weg, und Cole beschafft ihn sich heimlich. Es
ist eine Liste von Dingen, die Chambers im-
mer schon tun wollte und nun noch vor sei-
nem Tod erledigen méchte: die Bucket List.

Der scheinbar alleinstehende Cole
schldgt vor, eine gemeinsame Weltreise in
seinem Jet auf die Liste zu setzen, um nach
ihrer Operation die schonsten Punkte der
Erde anzusteuern und so die Liste abzuarbei-
ten. Carters Frau, zuerst dagegen, gibt ihren
Widerstand auf, und wir sehen die beiden an
den ansehnlichsten Reisezielen der Erde die
letzte Lebenszeit geniessen. Carter und Cole
werden friedlich sterben.

Jedes Handlungsdetail wird durch die
fast erschreckende Prisenz der beiden Holly-
wood-Legenden Nicholson und Freeman zu
einer Apotheose des Lebens, das die Aussicht
auf den Tod wie ein Erlebnis integriert. Man
glaubt mit den eigenen Gefiihlen in dieser In-
szenierung geborgen zu sein, allen Wider-
wirtigkeiten trotzen zu konnen. Selbst tra-
gische Momente entbehren nicht der unter-
schwelligen Aufforderung zum Wohlgefallen.
Der Film ist sikularisierte Religion, weil er
erlésende Momente fiir jegliche Lebenssitua-
tion zu inszenieren versteht. Das Multitalent
Rob Reiner (unter anderen WHEN HARRY
MET SALLY, 1989; A FEW GOOD MEN, 1992;
THE STORY OF US, 1999) besitzt die kompro-
misslose Begabung, menschliche Schick-
sale wie in Watte verpackt zu prisentieren.
Nur wenn er die touristischen Stationen der
Weltreise wie in einem Reisekatalog abarbei-
tet, hat man das Gefiihl, dass ihm angesichts
anderer Kulturen die hollywoodsche Verpa-
ckungsideologie abhanden kommt, bezie-
hungsweise fiir Reiners dsthetische Sichtwei-
se diese visuellen Eindriicke irritierend sind.
Ansonsten ein Feel-good-Movie, wie auch
der Netzkommentar eines amerikanischen
Testbesuchers des Films beweist: «So get a
bucket of popcorn and a bucket of soda pop
and see this movie!»

Erwin Schaar

R: Rob Reiner; B: Justin Zackham; K: John Schwartzman;
S:Robert Leighton; M: Marc Shaiman. D (R): Jack Nicholson
(Edward Cole), Morgan Freeman (Carter Chambers), Sean
Hayes (Thomas), Beverly Todd (Virginia Chambers), Rob
Morrow (Dr. Hollins), Rowena King (Angelica). P: Story
Line Entert. USA 2007. 97 Min. CH-V: Warner Bros. Ziirich

THE KITE RUNNER

! C ot I

The story behind the story: Wer Khaled
Hosseinis Debiitroman «The Kite Runner»
mit dem Leben des Autors vergleicht, wird
auf einige Parallelen stossen. Hosseini lebt in
den USA. Seine Familie, aus der gehobenen
Mittelschicht der Paschtunen stammend, hat
dort nach dem Einmarsch der Sowjetunion
in Afghanistan Asyl beantragt. Hosseinis
Vater wollte nach seiner Arbeit bei der afgha-
nischen Botschaft in Paris nicht nach Kabul
zuriickkehren.

Hosseinis Geschichte von dem Paschtu-
nen-Jungen Amir und seinem Freund Has-
san, einem Hazara, ist 2003 erschienen, er-
reichte schnell einen Spitzenplatz in den
Bestseller-Listen und wurde bis heute tiber
acht Millionen Mal verkauft. Die bewegende
Geschichte der Freundschaft zweier Jungen
mit ginzlich verschiedener sozialer Her-
kunft, das exotische Milieu, die politischen
Implikationen mégen in ihrer Mischung den
Erfolg des Buches ausgemacht haben. «It
was one of the most powerful and cinema-
tic pieces of literature that I had ever read.
It was magical», meinte die Mitproduzen-
tin des Films, Rebecca Yeldham. Der Blick auf
eine dem Westen noch ungleiche Welt, die
Abenteuerliches verheissen konnte, ist al-
lerdings von zwiespiltigen Sehnstichten ge-
prigt, weil diesen Sentimentalititen schnell
die Realitdt aus dem Blickfeld geraten kann.
Der Film war als Raubkopie schneller in Af-
ghanistan als im Kino, und die Schliisselsze-
ne des Films, die fiir die Beziehung von Amir
und Hassan eine wichtige, aber auch heikle
Rolle spielt, erregte die Rechtgldubigen,
denn die Sexualitdt kommt mit ins Spiel. Das
konnte Auswirkungen haben, wie der Vater
von Ahmed Khan, der den Hassan spielt, be-
fiirchtet: «Die Leute meines eigenen Volkes
werden sich gegen mich richten. Und was
werden sie meinem Sohn antun? Sie kon-
nen unsere Hilse durchschneiden, sie kon-
nen uns foltern.» (Der Spiegel, Nr. 42/ 2007).
Wie die Stiddeutsche Zeitung am 6. Dezem-
ber 2007 meldete, wurden vier der jungen
Darsteller von der Produktionsfirma Para-
mount an einen «sicheren Ort» in den Verei-




nigten Emiraten gebracht. Diese Aktion war
die Voraussetzung fiir den internationalen
Start des Films!

Aber was ist die Geschichte des Films,
die auch solche Reaktionen hervorrufen
kann? Drachen steigen wie aufgeregte Vogel-
schwirme auf in den Himmel Kabuls der
siebziger Jahre, und es gehort zum Wett-
kampf, die Flieger der anderen mit kunstvol-
len Manévern zu kappen und auf die Erde zu
zwingen. Ein symbolisches Spiel fiir ein Land,
dem Stammeskidmpfe nicht unbekannt sind,
das von politischen Grossmachten zu dieser
Zeit aber noch eher unbehelligt ist. Die sozia-
le Situation manifestiert sich in einer unge-
wohnlichen Freundschaft: Amir ist der Sohn
eines wohlhabenden Paschtunen und Hassan
ist als Sohn des Hausdieners zugleich auch
Amirs Untergebener, der alles fiir ihn tun
wiirde und wird. Als er sich nach einem ge-
wonnenen Turnier auf die Suche nach Amirs
Drachen macht, wird er vom Nachbarjun-
gen Assef mit dessen Helfershelfern gestellt,
denen diese Freundschaft, die keine Klassen
kennt, ein Dorn im Auge ist. Hassan gibt den
von den jugendlichen Rabauken geforderten
Drachen nicht heraus und wird daher miss-
handelt und sexuell missbraucht. Amir muss
auf der Suche nach Hassan diese Demiiti-
gung seines Freundes mit ansehen, schreitet
aber nicht ein. Mehr aus Angst vor dem Spott,
wenn er dem seinem Stande nicht angemes-
senen Freund helfen wiirde. Er erlebt das in
der Tiefe seines Herzens als Verrat, den er
aber rational nicht zugeben méchte, und be-
zichtigt daher Hassan auch noch eines Dieb-
stahls, um sich in fast schon moralischer
Dialektik mit einer weiteren Schuld von sei-
ner ersten Schuld zu befreien. Hassans Va-
ter kann diesen Ehrverlust nicht verwinden
und verldsst mit seinem Sohn, der die Liige
Amirs nicht aufdeckt, das Haus, dem er so
lange und auf seine Weise treu gedient hat.

Die Zeiten, die den Menschen klare
Hierarchien vorgegeben haben, dndern sich:
die russische Invasion treibt viele Angehéri-
ge der intellektuellen und wirtschaftlichen
Oberschicht aus dem Land. Auch Amirs

Vater, ein Gegner des Kommunismus, muss
fliehen, und wir treffen die beiden 2000 in
den USA, in San Francisco wieder, wo ein
Flohmarkt zu einem Lebensmittelpunkt af-
ghanischer Fliichtlinge geworden ist und wo
Amir, inzwischen Schriftsteller, auch seine
Frau Soraya kennenlernt.

Der Film beginnt am Vorabend von
Amirs erster Buchverdffentlichung, als er ein
Telefonat eines alten Freundes seines Vaters
erhalt, der ihn bittet, nach Afghanistan zu-
riickzukommen, um den Sohn von Hassan
zuretten.

In Riickblenden wird die Geschichte der
beiden Jungen erzihlt und entgeht so der Ge-
fahr einer stringent inszenierten zeitlichen
Abfolge, die sich auf differenzierte Entwick-
lungsschritte (das Erwachsenwerden Amirs)
hitte einlassen miissen. Zudem ist es einer
Spannungsdramaturgie dienlich, wenn Re-
gisseur Marc Forster anfangs die Neugierde
auf eine Geschichte lenkt, die es nun zu er-
zdhlen gilt.

In Afghanistan wird Amir nach aben-
teuerlichen Unternehmungen auf den Tali-
ban Assef treffen, und es wird ihm gelingen,
Hassans Sohn Sohrab nach einer gefihr-
lichen Mission zu entfiihren und ihm als Auf-
arbeitung seiner Schuld und seines Verrats
an Hassan, der ihm auch verwandtschaft-
lich niher stand als er ahnte, eine neue Hei-
mat zu geben. Wenn Sohrab mit der gleichen
Freude und den gleichen Tricks wie Amir die
Drachen anderer Kinder vom Himmel holen
wird, kénnte ein wenig von der Schuld ge-
tilgt sein, die sein jetziger Vater einmal auf
sich geladen hat.

Marc Forster, der Schweizer Filmema-
cher, 1969 im schwibischen Illertissen gebo-
ren, in Davos aufgewachsen, hat nach seinem
Filmstudium an der New York University An-
fang der neunziger Jahre eine bemerkenswert
schnelle Karriere geschafft. Er gewinnt 2001
den Jurypreis des Sundance Film Festival mit
seinem Kino-Debiitfilm EVERYTHING PUT
TOGETHER, dreht im selben Jahr mit Halle
Berry MONSTER’S BALL, der ihr einen Oscar
einbringt, und ist der Regisseur des zweiund-
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zwanzigsten, des kommenden James-Bond-
Films, fiir den Paul Haggis das Drehbuch ge-
schrieben hat.

Forster ist ein Erzihler, der die Charak-
tere so ins Bild zu setzen weiss, dass die Er-
eignisse von ihnen geprigt werden. Die Per-
sonen besitzen eine autarke Individualitit,
der sich die dusseren Geschehnisse wie da-
fiir bestimmt unterordnen. Dass diese Insze-
nierungskunst aber auch Briiche - durch die
Vielfalt der Story bedingt - aufweisen kann,
zeigen die Episoden, die vor allem der Span-
nung geschuldet sind. Das trifft dann die
Figuren, deren Profil von Unmoral gezeich-
net ist, bei denen das Bose fast schon zum Kli-
schee verkommt: Der russische Soldat, der an
der Grenze zu Pakistan von den vor den Sow-
jets Fliichtenden die junge Mutter fiir die Be-
friedigung seiner sexuellen Wiinsche fordert,
scheint keine Skrupel zu kennen. Erst ein
vorgesetzter Offizier (!) rettet die Frau. Und
als Amir Sohrab bei den Taliban aufgesptirt
hat, wo er als Lustknabe missbraucht wird,
werden die Gotteskrieger als menschlicher
Abschaum gezeigt, denen die Steinigung
von Frauen ebenso selbstverstindlich ist wie
die Deklamation gottgefilliger Spriiche. Gut
und bose, nicht das Diametrale als Grund-
figuration des Theaters schlechthin irritiert

- es ist ja auch in den positiv gezeichneten
Personen prisent - sondern dass Forster sol-
che Klischierungen fiir Menschen gebraucht,
die dem politischen Westen schon immer fiir
die Didmonisierung anderer Ideologien ein-
gefallen sind. Bezeichnenderweise sind es
auch die schwichsten Teile des Films und
lassen Erinnerungen an die Verfilmung von
Betty Mahmoodys Buch «Not without my
daughter» von 1991 wach werden.

Erwin Schaar

R: Marc Forster; B: David Benioff, nach dem Roman von
Khaled Hosseini; K: Roberto Schaefer; S: Matt Chesse; A:
Carlos Conti; Ko: Frank Fleming; M: Alberto Iglesias. D (R):
Khalid Abdallah (Amir), Homayoun Ershadi (Baba), Ze-
kiria Ebrahimi (Amir jung), Ahmad Khan Mahmoodzada
(Hassan jung), Ali Danesh Bakhtyari (Sohrab), Atossa Leo-
ni (Soraya). P: Dream Work Pictures, Sidney Kimmel Entert.
USA 200;. 122 Min. V: Universal Pictures International
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MICHAEL CLAYTON

Der Anwalt Michael Clayton, Spezia-
list fir «juristische Aufraumarbeiten», ist
gerade auf der Heimfahrt, als er relativ un-
vermittelt anhilt und aussteigt, um Pferde
neben der Strasse zu betrachten - da fliegt
sein Auto in die Luft. Ein Zwischentitel spi-
ter: Ein Flashback blendet vier Tage zurtick
und rollt die Ereignisse auf, die zu dem An-
schlag gefiithrt haben. Der Kunstgriff, mit
einem Hohepunkt zu beginnen, der im Ab-
lauf der Geschichte eigentlich erst gegen En-
de kommt, um dann anschliessend die Erzdh-
lung vom Anfang an chronologisch abzuspu-
len, hat man mittlerweile etwas oft gesehen.
Wenn wir die Szene gegen Ende des Films
dann noch einmal sehen, wird sie eine ganz
andere Bedeutung haben. Das ist durchaus
reizvoll, dieser narrative Trick, der vor allem
dazu dient, den Film gleich mit einem Knal-
ler zu beginnen, wirkt aber nicht mehr ganz
so smart wie einst.

«Smart» ist tiberhaupt ein Adjektiv,
das zu MICHAEL CLAYTON sehr gut passt,
und das ist durchaus nicht negativ gemeint,
denn Tony Gilroy erzihlt seine Geschichte
dusserst souverdn und kontrolliert. Der Plot
ist zwar erst einmal ziemlich konventionell:
Eine Anwaltskanzlei vertritt einen Chemie-
konzern in einer Sammelklage. U/North wird
beschuldigt, ein giftiges Pflanzenschutzmit-
tel verkauft zu haben. Als Arthur Edens, der
federfithrende Anwalt, erfihrt, dass sein
Klient stets von den Nebenwirkungen wuss-
te, erleidet er einen Nervenzusammenbruch,
zieht sich wihrend einer Zeugeneinvernah-
me nackt aus und iiberhduft die Zeugin der
Gegenseite mit Liebesbezeugungen. Der
ganze Prozess steht auf dem Spiel und mit
ihm die geplante Fusion der Anwaltskanz-
lei. Clayton wird beauftragt, sich um seinen
Freund Arthur zu kiitmmern und den Scha-
den zu beheben, doch er hat selbst Probleme
genug: Schulden, einen Bruder mit einem
Suchtproblem und eine unsichere Zukunft
in der Kanzlei.

Dass heutzutage das Bose ein Anwalts-
patent hat, weiss Gilroy, der mit MICHAEL
CLAYTON sein Regiedebiit gibt, schon lin-

ger, stammt von ihm doch auch das Dreh-
buch zu THE DEVIL'S ADVOCATE, in dem
Keanu Reeves einen faustischen Handel ein-
geht. Seither sind zehn Jahre vergangen,
und Gilroy ist mittlerweile offensichtlich
zur Einsicht gelangt, dass die moderne Ge-
schiftswelt so oder so die Hélle ist - auch
ohne iibersinnliches Personal. Das wahrhaft
Diabolische an MICHAEL CLAYTON ist, dass
es hier keinen richtigen Bésewicht mehr gibt.
Alle sind nur Handlanger, stehen im Dienst
iibergeordneter Michte. Clayton bezeichnet
sich selbst als Abwart, der gerufen wird, um
die Schweinerei aufzuputzen, doch im Grun-
de versehen seine Kollegen und selbst die von
U/North angeheuerten Killer die gleiche Auf-
gabe. Sogar Karen Crowder, die eigentliche
Gegenspielerin Claytons, erscheint letztlich
als hilflose Marionette, die ihre scheinbar so
souverinen Medienauftritte vor dem Spiegel
einstudieren muss.

Jeder ist hier nur ein Zahnrad im Sys-

tem, respektive sorgt mit reichlich Schmie-
re dafiir, dass dieses weiterliuft. Diese Form
der Kapitalismuskritik mag weder sonder-
lich neu noch subtil sein, doch sie erhebt den
Film iiber den Thriller-Durchschnitt. In m1-
CHAEL CLAYTON geht es nie wirklich darum
herauszufinden, wer die Bésewichte sind und
welche finsteren Machenschaften sie ver-
heimlichen; anders als in Filmen Grisham-
scher Prigung, gibt es kaum Schiessereien
und wilde Verfolgungsjagden. Der Giftskan-
dal riickt nie ins Zentrum, er wirkt nur als
Hintergrund, vor dem die Figuren agieren.
Denn ihnen und ihrer Interaktion gilt das In-
teresse des Films.

Gilroy lisst sich viel Zeit, was umso er-
staunlicher ist, wenn man bedenkt, dass von
ihm auch die Drehbiicher zur «Bourne»-Tri-
logie stammen, deren letzten beiden Teile
an Hektik kaum zu iiberbieten waren. Doch
durch die bedichtige Regie wird MICHAEL
CLAYTON etwas iiberraschend zum Schau-
spielerfilm. George Clooney stellt seinen pa-
tentierten Nespresso-Charme - dieses Mal
in der etwas depressiven Variante - gewohnt
gekonnt zur Schau, und auch das tibrige En-

semble weiss zu gefallen. Tilda Swinton in der
Rolle der Wirtschaftsanwiltin, die sich in
der Mannerwelt hochgekidmpft hat und im-
mer darauf bedacht ist, die Fassung zu wah-
ren, ist schlicht grossartig. Ebenso sehens-
wert ist Tom Wilkinson; selbst diese reichlich
klischierte Figur weiss der Film zu erden. Ar-
thur Edens ist nicht einfach ein reuiger Stin-
der, der plétzlich erkennt, dass er seine See-
le verkauft hat, und nun fortan auf sein Ge-
wissen hort. Vielmehr erscheint die offizielle
Version seines Arbeitgebers, wonach er ma-
nisch-depressiv sei und seinen jiingsten An-
fall einfach zu einem besonders ungiinstigen
Zeitpunkt erlitten habe, ziemlich glaubhaft.
Der Film gibt sich fir Hollywood-Verhalt-
nisse diesbeziiglich ungewohnt uneindeu-
tig: Dass dieser Mann Hilfe ben6tigt, ist klar.
Ebenso klar ist aber auch, dass der gelduterte
Rechtsverdreher, der nun den Kampf gegen
den Chemiekonzern aufnimmt, den er ur-
spriinglich vor Gericht vertreten sollte, un-
moglich aufhoren kann.

Ambivalent auch die Figur von Clay-
tons Chef: Sydney Pollack spielt hier eine ganz
dhnliche Rolle wie in EYES WIDE SHUT. Er
ist der Strippenzieher, der stets ein bisschen
mehr weiss als er vorgibt, der in seiner Mi-
schung aus Schlitzohrigkeit und Bodenstin-
digkeit aber dennoch immer sympathisch
bleibt. Pollacks Beteiligung an dem Film - er
fungiert auch als Produzent - entbehrt nicht
einer gewissen Ironie, stand seine eher laue
Verfilmung von Grishams THE FIRM doch
am Anfang einer ganzen Reihe von Anwalt-
Thrillern. Mittlerweile ist das Genre wohl
etwas reifer geworden.

Simon Spiegel

R, B: Tony Gilroy; K: Robert Elswit; S: John Gilroy; A: Kevin
Thompson; Ko: Sarah Edwards; M: James Newton Howard.
D (R): George Clooney (Michael Clayton), Tom Wilkinson
(Arthur Edens), Tilda Swinton (Karen Crowder), Sydney
Pollack (Marty Bach), Michael O’Keefe (Barry Grisson),
Robert Prescott (Mr. Verne), Dennis O’Hare (Mr. Greer). P:
Mirage Enterprises, Section Eight; Sydney Pollack, Jennifer
Fox, Steven Samuels, Kerry Orent. USA 2007. 1:2.35; 119 Min.
CH-V: Rialto Film, Ziirich; D-V: Constantin Film Verleih,
Miinchen
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IN A CARTOON

YOU CAN DO ANYTHING!

Zur Feier des fiinfzigsten Jahrgangs von Film-
bulletin - Kino in Augenhéhe prisentiert
das Filmpodium der Stadt Ziirich am 28. Ja-

nuar 2008 ab 20.45 Uhr «Unknown Tex Avery».

Wir haben dazu einen Text zum Schaffen
des am 26. Februar 1908 geborenen Tex Avery
aus Filmbulletin 4.88 neu in Szene gesetzt.

'\\mb\\“‘"‘.‘“

¥

:

[ abrgang |

Die Animationsfilme von Tex Avery

Die lapidare Feststellung, dass in einem
Trickfilm alles moglich sei, macht - zu den Zu-
schauern gewandt - auch der gezeichnete India-
ner Heel-Watha im Animationsfilm BIG HEEL-
WATHA (1944), nachdem er dies mit seiner un-
gewdhnlichen Art der Fortbewegung soeben
vorgefithrt hat. «In a cartoon you can do any-
thing!», ist ein Motto, das eigentlich das Wesen
des Genres charakterisiert, in besonderer Weise
aber auf das Werk eines Mannes zutrifft, der
zu Unrecht immer ein wenig im Schatten be-
rithmterer Animationsfilmer - allen voran Walt
Disney - gestanden hat und erst in den letzten
Jahren vor allem im franzgsischsprachigen Raum
eine grosser werdende Fan-Gemeinde findet: Fre-
deric «Tex» Avery (1908-1980).

«Filmer I'impossible» war (und ist), seit den
Anfingen der Filmgeschichte in den Werken eines
Georges Mélies als Moglichkeit vorgezeichnet,
eine besondere Herausforderung und Chance fiir
den Animationsfilm - allerdings mit Einschrin-
kungen im kommerziellen, gegenstindlich narra-
tiven Trickfilm Hollywoodscher Provenienz im

Vergleich etwa zur unabhingigen Avantgardepro-
duktion. Averys Filme gehéren zum erstgenann-
ten Bereich, auch wenn sie bisweilen seine Gren-
zen ausloten, und sie miissen an jenen fiinf- bis
zehnminiitigen Filmchen gemessen werden, die
als Vorfilme aufgefiihrt wurden und deren Beliebt-
heitsgrad in den dreissiger Jahren so rasch stieg,
dass grosse Studios eigene Trickfilmabteilungen
griindeten. Was Avery von seinen amerikanischen
Kollegen unterscheidet und seine Werke auszeich-
net, ist nicht nur der ungeheure Reichtum an Ein-
fallen und die weitgehende Vermeidung von Ste-
reotypen (was sich nicht zuletzt darin zeigt, dass
seine Filme kaum Seriencharakter annehmen),
sondern auch der Umstand, dass diese Trickfilme
kaum fiir Kinder gedacht sind. Viele der Gags sind
zu kompliziert, zu tiefgriindig, als dass sie ein-
fach nur lustig sind. Sie spielen gleichsam auf der
ganzen Klaviatur des eigenen (und auch anderer)
Genres, und es zeigt sich in diesen Filmen sehr
deutlich, wie kontextabhdngig Humor, wie wich-
tig dabei ein addquates Verstindnis ist. Tex Avery
nimmt innerhalb der Geschichte des Animations-
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DIE MEISTEN FILME VON TEX AVERY UBERSCHREITEN
WIEDER UND WIEDER DIESE GRENZE ZUM UNMOGLICHEN,
WIDERSINNIGEN, UN-LOGISCHEN

films eine Stellung ein, die jener eines W. C. Fields
oder der Marx Brothers in der Filmkomik ver-
gleichbar ist.

Figuren, die in mehreren Filmen Verwen-
dung finden, wie das verriickte Eichhérnchen
Screwy Squirrel oder der leicht zu unterschitzende,
etwas melancholische Hund Droopy, gibt es bei
Avery zwar auch, doch der Regisseur vermeidet
es weitgehend, sich in einmal festgelegten Hand-
lungsverldufen und Konstellationen zu bewe-
gen. Zudem variiert er das iibrige “Personal”, mit
dem sich die Hauptfiguren herumtollen - ganz im
Gegensatz zu den doch eher schematischen Krea-
tionen eines Walt Disney oder dem Paar «Tom &
Jerry» von William Hanna und Joseph Barbera.

GEHAUEN WIE GESTOCHEN

Im Universum der animierten Welt von Tex
Avery erfahren Gewalt und Aggression eine beson-
dere Verdichtung. Da wird geschossen, gehauen,
gestochen. Die Figuren zerfallen buchstiblich in
verschiedene Teile, werden so platt wie ein Blatt
Papier gewalzt, gleichsam als gelte es notorisch
zu beweisen: alles nur gezeichnet und in einer
gezeichneten Welt ist eben alles moglich. Zwar
lisst sich diese Tendenz auch bei anderen Anima-
tionsfilmern beobachten, aber bei Avery ist die
Variationsbreite und die Geschwindigkeit, mit der
alles vonstatten geht, augenfillig. In seinen Fil-
men scheint es in dieser Beziehung wirklich kei-
ne Grenzen zu geben. Und so schldgt das Gesche-
hen bisweilen ins Unvorstellbare um, der feste
Grund - sofern so etwas in einem Animationsfilm
iiberhaupt existiert - wird briichig, Abgriinde off-
nen sich. In SCREWBALL FOOTBALL (1940) sitzt
ein dicker Mann neben einem Baby, das geniiss-
lich an einem FEis lutscht. Der Mann schielt gie-
rig nach dem Eis und versucht ununterbrochen,
etwas davon abzubekommen. Das “unschuldige”
Baby in den Windeln hat schliesslich genug von
der Beldstigung und beférdert den aufdringlichen
Dickwanst mit einem gezielten Pistolenschuss
ins Jenseits. In WHAT’S BUZZIN’ BUZZARD (1943)

versuchen sich zwei ausgehungerte Bussarde in
Ermangelung einer Beute gegenseitig aufzufres-
sen und tiberschreiten dabei permanent die Gren-
zen des guten Geschmacks. In LONESOME LENNY

(1946) dient das Eichhérnchen Screwy Squir-
rel einem verw6hnten Hund als Spielzeug und
kommt ob dessen Umarmungen zu Tode. Als letz-
te Geste zieht Screwy ein Schild hervor: «Sad en-
ding, isn’tit?»

Nichts liegt diesen Filmen ferner als die
niedliche Welt herziger, braver Tierfiguren, wie
Bambi oder Dumbo, die sich in Disneys Langfil-
men tummeln. Besonders deutlich wird dies zu
Beginn von SCREWBALL SQUIRREL (1944), WO
in den ersten Bildern das drollige Eichhérnchen
Sammy erscheint, das brav Niisse sammelt. Doch
bald schon kreuzt Screwy Squirrel seine Wege, der
Sammy nach dessen Rolle in diesem Film befragt.

Als Sammy stolz behauptet, der Held zu sein, um
den sich alles drehe, fiihrt Screwy Sammy hin-
ter einen Baum, schligt ihn k.o. und reisst so die
Initiative an sich: vorbei mit der Niedlichkeit, von
nun an herrscht das nackte Chaos, Irrwitz und
Wahnsinn breiten sich aus - in Worte nur schwer
fassbar. Immer wieder kommt einem beim Be-
trachten dieser Filme der unergriindliche, schein-
bar grund-lose Mantel von Harpo Marx in den
Sinn, aus dem Harpo die unvorstellbarsten Dinge
hervorholen kann.

Der grosste Teil der Handlung von LONE-
SOME LENNY besteht aus einer wilden Verfol-
gungsjagd zwischen Lenny und Squirrel. Wir seh-
en einen langgestreckten Gang mit vielen Tiiren,
in denen die Figuren auftauchen und wieder ver-
schwinden. Plotzlich multiplizieren sich die bei-
den Hauptfiguren. Zu ihnen gesellt sich nun ein
halber Zoo und beteiligt sich an der rasenden Ver-
folgungsjagd: Elefanten, Hirsche, Giraffen... auch
ein Chef und seine Sekretirin. Jeder scheint jeden
zu verfolgen. Zur Erweiterung des Aktionsradius
finden sich plétzlich an Fussboden und Decke
noch Tiiren. Selbst das Abflussrohr einer Bade-
wanne dient als Fluchtweg. Nur einmal, als eine
Werksirene ertént, kehrt in diesem irrwitzigen
Chaos auf einen Schlag idyllische Ruhe ein. Die
beiden Kontrahenden lassen sich zu einem Pick-
nick nieder, und Screwy Squirrel liefert dem ver-
dutzten Zuschauer die Erklirung fiir das kuriose
Intermezzo: «Strong Union»



DER KATER IN DER MILCHFLASCHE:
HOLLYWOOD STEPS OUT

Tex Avery scheint keinen Gag fir zu ver-
rlickt, keine Wendung fiir zu abwegig, keine Ent-
wicklung fiir zu versponnen zu halten. Eine der
wenigen Eigenaussagen liefert hier gleichsam den
Schliissel fiir die Erklirung einer Haltung, die in
ihrer Konsequenz wohl einmalig sein diirfte. In
einem Interview mit Joe Adamson bezeichnet
Avery die Slapstick-Filme eines Mack Sennett oder
Charles Chaplin aus der Friihzeit des Kinos als Vor-
bilder fiir seine Cartoons. In diesen frithen Burles-
ken mit ihren ausgesprochen anarchischen Ten-
denzen - die bei Avery weiterleben -, sei mittels
Trickverfahren oder akrobatischer Kunststiicke
und dergleichen bereits vieles realisiert worden,
was im realen Leben als unmdglich erscheine, et-
wa dass der Held mit seinem Auto zwischen zwei
Ziige gerate und dies, mit flachgedriicktem Wa-
gen zwar, mehr oder weniger heil iiberstehe. Des-
halb kénne der Animationsfilm an diesem Punkt
nicht stehenbleiben, miisse sich vielmehr auf sein
spezifisches Potential besinnen. Und so sei es ihm,
Avery, darum gegangen, die Fesseln, die der ge-
genstindliche Film mit seinen realen Darstellern
besitze, weit hinter sich zu lassen und sich ganz
auf die Fahigkeiten des animierten Films zu kon-
zentrieren, auch das Unmogliche méglich zu ma-
chen. Charlie Chaplin kénne nicht in eine Milch-
flasche geraten, wohl aber der Kater in THE CAT
THAT HATED PEOPLE (1948).

Die meisten Filme von Tex Avery tiberschrei-
ten wieder und wieder diese Grenze zum Unmog-
lichen, Widersinnigen, Unlogischen. Manchmal
entstehen dabei alptraumhafte Situationen. Ein
Kater ldsst sich in THE CAT THAT HATED PEOPLE
auf den Mond schiessen, weil er genug hat von
den tagtiglichen Quilereien und Demiitigungen,
die ihm die Leute auf dieser Welt antun. Doch der
Traum vom «alone at last» dauert nur kurz. Was in
der Folge alles an ihm vorbeizieht, kénnte einem
Surrealisten-Katalog entsprungen sein: Ein Mund
wird von einem Lippenstift verfolgt, ein Bleistift
von einer Spitzmaschine, ein Papier von einer
wildgewordenen Schere, ein Hydrant von einem
bellenden Hundehalsband. Als die Spitzmaschine
dann auch noch den Schwanz des Katers wie einen
Bleistift anspitzt, kommt dieser zur Einsicht, dass
der Mond wohl auch nicht der richtige Platz fiir
ihn sei, zieht einen neuen Bildhintergrund herun-
ter (1), der einen Golfplatz zeigt, und schiesst sich
selbst wie einen Golfball auf die Erde zurtick. Der
Kater bevorzugt also schliesslich doch den klei-
nen Alptraum, wo die Leute “lediglich” auf ihm
herumtrampeln und Kleinkinder ihn durch die
Luft wirbeln ...




METACARTO.O.&.S..............,

Dass eine Filmfigur auf die Machart des
Films, auf Filmspezifika hinweist, ja sie selbst
zu nutzen weiss - wie der Kater, der einen ande-
ren Hintergrund herunterzieht, um sich aus einer
brenzligen Situation zu befreien - und damit eine
(zusitzliche) reflexive Ebene einbringt, wird gera-
dezu ein Markenzeichen von Averys Werken. Tex
handhabt das Medium Film nicht nur 4usserst
perfekt, er thematisiert es in seinen Filmen noch
und noch. Noch relativ geldufig sind die Schilder
und Tafeln, die, einem Insert gleich, das Gesche-
hen kommentieren oder ironisch verfremden. Bei
Avery tauchen sie aber gehiuft und oft an den un-
moglichsten Orten auf: das Schild «Quiet, isn’t
it?» etwa, kommentiert einen spannungsgela-
denen Moment, die Tafel «Sad ending» einen un-
konventionellen Filmschluss. Etwas hintergriin-
diger erscheint schon der Hinweis in BATTY BASE-
BALL (1944), wo am Stadioneingang die Aufschrift

THE GUY WHO THOUGHT OF
THIS CORNY GAG ——
ISNT WITH US ANY MORE.

«W. C. Field» (eine Anspielung auf den Komiker W.
C. Fields) erfasst wird und danach ein Insert ver-
kiindet: «The guy who thought of this corny gag
isn’t with us any more.» Und manchmal haben-
Schilder sogar entsprechende filmische Aktionen
zur Folge: Die Aufschrift «Slow» bewirkt in THE

-

EARLY BIRD DOOD IT! (1942), dass sich die Ver-
folgungsjagd nun in extremer Zeitlupe weiter-
schleppt, wihrend in einer dhnlichen Situation
in LUCKY DUCKY (1949) die {iberraschten Betrof-
fenen zum letzten Schild zuriickkehren, als plotz-
lich die Farbe fehlt, um dort zu lesen: «Techni-
color ends herel»

Avery liebt es, mit Filmgenres und filmi-
schen Mustern zu spielen und diese ad absur-
dum zu fithren. Das Personal des Rotkippchen-
Stoffes ist es in RED HOT RIDING HOOD (1943)

leid, immerzu die gleiche alte Geschichte zu spie-
len. Die Darsteller rebellieren, und aus Rotkapp-
chen wird eine mondine Nachtklubsingerin,
wihrend sich die Grossmutter in eine Nympho-
manin verwandelt, die es auf den Wolf abgesehen
hat. In THE SCREWY TRUANT (1945) muss Screwy
dem Wolf sogar den Titelvorspann des Films zei-
gen, um ihn zu {iberzeugen, dass er mit Rotkapp-
chen in den falschen Film geraten ist. «One of the-
se corny B-Pictures!», murrt der Wolf, und Avery
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BEI AVERY TAUCHEN SCHILDER UN D TAFELN GEHAUFT UND OFT AN
DEN UNMOGLICHSTEN ORTEN AUF- UND MANCHMAL HABEN SCHILDER
SOGAR ENTSPRECHENDE FILM ISCHE AKTIONEN ZUR FOLGE

fithrt den Gag weiter, indem der Film nun seiner-
seits eine Verballhornung des Rotkippchen-Stof-
fes vornimmt, mit Screwy Squirrel, dem verriick-
ten Eichhornchen, als Grossmutter ...

Haar im Lichtschacht des Projektors und stért
den Protagonisten bei einer Gesangsnummer, so
dass er diese unterbricht und den Operateur auf-
fordert, endlich fiir ein einwandfreies Bild zu sor-

Medienspezifische Eigenheiten, die in einem
normalen Film hochstens als Panne erscheinen,
werden bei Avery lustvoll und augenzwinkernd
einbezogen. In DUMB HOUNDED (1943) nimmt ein
als Strifling entflohener Wolf eine Kurve derart
schwungvoll, dass er dabei aus dem Filmbild und
der Film seinerseits aus dem Laufwerk rutscht,

so dass die Perforation sichtbar wird. In AviaTion
VACATION (1941) verfingt sich scheinbar ein

gen. Einmal erscheint auch der Schatten eines

“Zuschauers” stérend im Bild. Als dieser sich trotz

Aufforderung nicht setzen will, wird er von einem
Protagonisten des Animationsfilms kurzerhand
niedergeschlagen. Nicht besser ergeht es einem
Zuschauer in WHO KILLED WHO? (1943), als der
Inspektor seine Ermittlungen am Tatort mit der
Anweisung aufnimmt: «Nobody moves!»

«You can do anything»: Avery fiihrt das Ge-
trickte des Trickfilms chronisch vor. Bei keinem
anderen Animationsfilmer lsst sich ein so hoher
Grad an Reflexivitit, an Selbstbezug finden. Auch
der fiktive Charakter des Films wird immer wie-
der aufgebrochen, was allerdings dem Vergniigen
keinen Abbruch tut. In SCREWBALL SQUIRREL
weiss das Eichhérnchen Screwy fiir einen Moment
nicht, welchen Torturen er den Hund Meathead,
seinen Erzfeind, noch aussetzen soll. Doch Scre-
wy ist nicht allzu lange ratlos, er erfihrt die Fort-
setzung der Story, indem er ganz einfach “wei-
terbldttert” und so die “dahinterliegende” Zeich-
nungssequenz “aufdeckt”. In KING SIZE CANARY
(1947) findet der ausgehungerte Kater endlich eine

Nahrung: aus einer mit «Katzenfutter» beschrif-
teten Dose fillt eine lebende Maus, die ihm aller-
dings abrit, sie zu verspeisen. Denn, so erklirt die
kleine Maus, sie habe diesen Film schon gesehen
und wisse deshalb, dass sieihm in einer der folgen-
den Szenen das Leben retten kénne. Er solle doch
lieber den Kanarienvogel im nichsten Raum ver-
speisen ... In MAGICAL MAESTRO (1951) findet

=7
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ein wilder Zauberer-Wettstreit sein Ende, indem
der Ende-Titel wie eine Guillotine auf einen der
Beteiligten fallt, wihrend BATTY BASEBALL ohne
cigentlichen Vorspann unvermittelt beginnt. Ein
Baseball-Spieler, dem dies auffallt, hilt inne: «Mo-
ment mal! Habt ihr nicht etwas vergessen?» - und
prompt wird der Titel mitsamt dem briillenden
MGM-Léwen nachgeliefert.

IN TECHNICOLOR

Besonders prignant sind Averys Zitate aus
anderen Hollywood-Filmen, in Sekundenschnel-
le aufblitzend, gleichsam um zwischen den Ver-
folgungsjagden mit ihren horrenden Tempowech-
seln etwas Luft schnappen zu kénnen. Natiirlich
sind solche Referenzen nicht immer liebenswiir-
dig. In THE EARLY BIRD DOOD IT! erscheint ein
Filmplakat mit der Aufschrift «Mrs. Minimum»,

eine Anspielung auf MRS. MINIVER von William
Wyler. In der rechten unteren Ecke dieses Pla-
kates findet sich auch ein Hinweis auf den gera-
de laufenden Trickfilm, und der Dialog zwischen

Wurm und Vogel ldsst vermuten, dass Avery vom
Wyler'schen Kriegsmelodrama nicht gerade be-
geistert gewesen ist. In BLITZ WOLF (1942) heisst
eine der Figuren Sergeant Pork - ein Verweis auf
Howard Hawks’ SERGEANT YORK. Im gleichen

Film erscheint auch die Schrifttafel «Gone with
the Wind», wobei hier natiirlich auch das fort-
geblasene Haus gemeint ist. WHO KILLED WHO?
ist eine Parodie auf die Serie CRIME DOESN’T PAY,
die verschniirte Leiche, die beim Offnen einer Tii-
re in den Raum fillt, erinnert deutlich an Well-
mans PUBLIC ENEMY, wobei die Multiplizierung

des Vorgangs (Dutzende von Leichen fallen in den
Raum) der Dramatik der Szene jeden Ernst nimmt.
In THE EARLY BIRD DOOD IT! kommt es bereits
im Vorspann zu einer ironischen Brechung des
gingigen Hinweises, dass alle vorkommenden
Charaktere frei erfunden seien: «To the Ladies
.. The worm in this photoplay is fictitious - Any
similarity between this worm and your husband
is purely intentional.»

ALL THE CHICKS ARE CRAZY ABOUT

Der Animationsfilm hat spitestens bei Tex
Avery seine kindliche Unschuld verloren und ist
gleichsam erwachsen geworden. Das dussert sich
in seinen Cartoons vor allem durch: die manifes-
te Gewalt und Aggression, den Wegfall lieblicher
Identifikationsfiguren, den elaborierten Sprach-
witz (dhnlich wie ihn die Marx Brothers pflegten),
der uniibersetzbar bleibt, aber ebenso durch die
ausgepragten Verweise auf Erotik und Sexuali-
tit. Zwar gibt es in dieser Beziehung etwa in der
Figur von Betty Boop der Gebriider Fleischer einen



frithen Vorliufer. Was jedoch zu Beginn der dreis-
siger Jahre nur angedeutet und bald durch den sit-
tenstrengen Hays-Code eliminiert wurde, kehrt
bei Avery unzweideutig auf die Leinwand zu-
riick. Sinnbild und Verkérperung sexueller Be-
gierden wird die Figur des Wolfs, der angesichts
tanzender und singender, nur leicht bekleideter

Girls buchstiblich ausser sich gerit. Was in sol-
chen Momenten mit Augen, Zungen und anderen
Korperteilen der geil gewordenen Wlfe passiert,
ist - auch vom anatomischen Standpunkt - doch
sehr erstaunlich...

Ein Country-Wolf, der eben ein Madchen
vom Typus Rotkdppchen jagt, um einen Kuss
(oder auch mehr) von ihr zu erhaschen, wird von
seinem Cousin in die Stadt eingeladen. Da besu-

aeka

chen die beiden Wélfe von L1TTLE RURAL RI-
DING HOOD (1949) gemeinsam einen Nachtklub,
aber der Country-Wolf legt ein derart “tierisches”
Verhalten an den Tag, dass ihn sein Cousin umge-
hend wieder in die Provinz zuriickbeférdert. Da-
mit werden aber nur die Vorzeichen umgekehrt:
angesichts der Schénheit vom Lande ldsst der
City-Wolf alle zivilisatorischen Gepflogenheiten
(«Wir hier in der Stadt pfeifen nicht nach den
Midchen!») fallen und ist nun seinerseits nicht
mehr zu halten.

SWING SHIFT CINDERELLA (1945) beginnt
zunichst wie eine weitere Variante des Rotkdpp-
chen-Stoffes. Als der Wolf aber (wieder einmal)
einsehen muss, dass er in den falschen Film gera-
ten ist, schickt er sich an, halt Aschenbrédel zu be-
suchen. Die unscheinbare Cinderella wird von sei-
ner zauberkundigen Grossmutter in einen Vamp
verwandelt, der wie Mae West spricht. Die Sache
hat aber nicht nur deshalb einen Haken, weil -
wie im Mérchen - der Schein um Mitternacht en-
det, sondern auch, weil die Grossmutter ihrerseits
die Zauberkrifte nutzt, sich eine Verjiingungskur
verordnet und nun wild auf den Wolf ist. Nach
Mitternacht glaubt Cinderella endlich den Nach-
stellungen des Wolfs entronnen zu sein und will,
rechtzeitig zum Schichtwechsel, ihrer Arbeit in
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SINNBILD UND VERKORPERU NG SEXUELLER BEGIERDEN
WIRD DIE FIGUR DES WOLFS, DE R ANGESICHTS TANZENDER UND
SINGENDER GIRLS BUCHSTA BLICH AUSSER SICH GERAT

der Flugzeugfabrik nachgehen - muss aber fest-
stellen, dass der ganze Firmenbus voll heulender
Welfeist...

Woélfe sind die permanenten loser in Averys
Trickfilm-Universum. Besonders grotesk wird
der Widerspruch zwischen ihrem Imponiergeha-
be und dem Umstand, dass sie schliesslich den
Kampf doch verlieren, wenn ihnen als Rivale
Droopy, jener kleine, unscheinbar wirkende Hund
gegeniiber steht, der die Zuschauer des 6fteren
mit den Worten «You know what? 'm the herol»
begriisst (vermutlich weil sonst niemand auf die-
se Idee verfallen wiirde). Der licherlich wirkende
Droopy wird immer dann gefihrlich, wenn seine
Gegner in ihrer Verachtung zu weit gehen: «You
know what? That makes me mad!» ist Auftakt
zu einer rasanten Serie von “Flurbereinigungs-
massnahmen”. In SENOR DROOPY (1949) kimpft

die Titelfigur mit dem wolfischen Stierkampf-
Champion um die Gunst der Schauspielerin Lina
Romay, die im Film real neben den animierten Fi-
guren auftaucht. Nachdem der Wolf vom Stier auf
die Hérner genommen und auf einen Kaktus vor
der Arena geschleudert worden ist, bleibt Droo-
py tibrig. Doch der Stier denkt nicht daran, sich
dem Kampf zu stellen. Er wilzt sich vor Lachen
im Sand. Zur Verh6hnung malt er Lina, auf dem

Titelblatt einer Illustrierten, einen Schnurrbart,
und das macht Droopy mad - auch der Stier findet
Platz auf dem Kaktus.

Averys Frauenfiguren sind zum gréssten
Teil auf dusserliche Attribute reduzierte Pin-up-
girls. Dennoch ist Averys Haltung nicht frauen-
feindlich, denn er nutzt die schematisierten Frau-
enfiguren nur als Projektionsflichen ménnlicher
Vorstellungen, um den Voyeurismus seiner Wolfe
gnadenlos auseinanderzunehmen und ins Grotes-
ke zu steigern. Eine andere, ebenso undifferen-
zierte Frauenfigur, fiir die Avery jedoch nur Spott
und Hohn iibrig zu haben scheint, ist die Schwie-
germutter. In HOUSE OF TOMORROW (1949) ver-
wandelt sich die Sitzgelegenheit fiir die Schwie-
germama in einen elektrischen Stuhl ...

DIE MACHT DER ILLUSION

Averys Figuren unternehmen immer wie-
der den Versuch, sich gegenseitig auszutricksen,
indem sie den Gegner mit Illusionen konfrontie-
ren. Und sie ziehen dabei mit schéner Regelmis-
sigkeit den kiirzeren, wenn sich diese Illusionen

- bar jeder Logik - doch als stirker erweisen. Ein
Hund, der von einer nichtlichen Tour zuriickge-
kehrt endlich schlafen méchte, und ein Hahn, der
seiner Pflicht nachkommen will, mit seinem Ge-
krichze den nahenden Tag zu verkiinden, liefern
sich in COCK-A-DOODLE-DOG (1951) ein unnach-

ahmliches Duell. Um den Stérefried aus dem Ver-
kehr zu ziehen, zeichnet sich Spike, der Hund, die
Konturen einer imaginiren Offnung auf seinen
Bauch, stellt sich als Tiir vors Hithnerhaus und
wartet mit einem Schlagstock auf den herannah-
enden Hahn. Doch welches Erstaunen, als sich die
Tiire auf seinem Bauch, die keine ist, trotzdem
6ffnen ldsst!

In WHAT’S BUZZIN’ BUZZARD macht einer
der ausgehungerten Bussarde (auch so eine zoo-
logische Besonderheit in Averys Bestiarium) den
Versuch, seinen Kollegen hereinzulegen, indem er
ein flaches Stiick Stein so bemalt, dass es einem
saftigen Steak dhnelt. Der andere verspeist die
optische Tduschung mit sichtlichem Wohlgefal-
len. Aber als er den “Trick” wiederholen will, um
selbst in den Genuss der ersehnten Nahrung zu
kommen, erweist sich Stein als Stein, harter je-
denfalls als das Gebiss des Bussards, das in exten-
so ausfillt. In HAPPY-GO-NUTTY (1944) finden wir

eine dhnliche Situation mit einer als Apfel getarn-
ten Bombe, die sich just in dem Moment wieder
auf ihre urspriingliche Funktion besinnt, als ihr

“Verwandler” sie in Hinden hilt. Avery spielt chro-
nisch mit der Diskrepanz zwischen Schein und
Sein, wobei es durchaus vorkommen kann, dass
der Schein iiber das Sein triumphiert - jedenfalls
fiir Augenblicke.

Tex Avery ist einer der letzten grossen Hand-
werker des Animationsfilms. Er begann seine Ar-
beit, die in diesem Genre vor allem hinsichtlich
der Irrwitzigkeit und Hintergriindigkeit der Gags
neue Massstibe setzte, bei Warner Brothers und
wechselte anfangs der vierziger Jahre zu MGM, wo
seine genialsten Schépfungen entstanden. Auch
in einer Zeit, wo der Computer lingst Einzug in
die Herstellung von Animationsfilmen gehalten
hat, verbliifft die unglaubliche Prizision und das

sichere Gefiihl fiir Rhythmus und Timing dieser
iiber dreissig Jahre alten Kurzfilme immer noch.
Die Bezeichnung Handwerker trifft auch deshalb
zu, weil die Filme in der Tat zum grossten Teil in
Handarbeit gefertigt wurden. Anderungen in der
Produktionstechnik lassen sich aber - wenn et-
wa seine ersten und seine letzten MGM-Produk-
tionen miteinander verglichen werden - bereits
innerhalb des Werks von Avery ablesen. Den spi-
teren Werken geht, vor allem in der Ausgestal-
tung der Hintergriinde, viel von der Detailtreue
ab, und die Abliufe werden zunehmend schema-
tischer. Dies hingt nicht zuletzt damit zusam-
men, dass der Animationsfilm ein unglaublich
zeit- und kostenintensives Genre ist. Avery, der
friiher jeden seiner Filme bis ins kleinste Detail
plante und auch bei der Ausfiithrung selbst Hand
anlegte, sah sich spiter gezwungen, immer mehr
zu delegieren, arbeitsteilig und rationeller zu pro-
duzieren. Vielleicht ist es ihm aber auch &hnlich
ergangen wie seinen beiden Figuren in KING S1ZE

CANARY. Nachdem sie dank der Einnahme des
Pflanzenwuchsmittels «Jumbo Gro» derart ge-
wachsen sind, dass die Erdkugel im Verhiltnis zu
ihnen ungefihr die Grsse eines Fussballes ange-
nommen hat, sagen Mega-Maus und Mega-Kater,
die simtliche Gréssenverhiltnisse auf den Kopf
gestellt haben, zu uns Zuschauern: «Meine Da-
men und Herren, leider miissen wir nun an die-
ser Stelle den Film beenden. Uns ist eben der Stoff
ausgegangen!»

Thomas Christen




m FILMBULLETIN VOR 20 JAHREN

1988 - Chance fiir den Film?

unpassends Gedarken

‘ ) Christian Zeender

Chef der Sektion Film im Bundesamt fiir Kulturpflege

i i 1988 — Chance fiir den Film?

1988 wird das Europdische Jahr des Films und des Fern-
sehens. Es soll, besonders fiir den Film, Gelegenheit bieten,
die Gewichte, die sich immer mehr auf die Seite der Vereinig-
ten Staaten neigen, wieder etwas stirker auf diese Seite des
Ozeans zuriickzuverlagern.

Natiirlich wird ein Jahr allein nicht ausreichen, um ein
auch nur anniherndes Gleichgewicht herzuzaubern. Aber
man darf immerhin entscheidende Impulse erwarten - und
zwar auf allen Ebenen. Zuerst bei der Produktion. Aber auch
die Bereiche Verleih, Vorfithrung, Bildung sollen vermehrt
gefordert werden.

In den Kinos der Vereinigten Staaten wurde noch nie so
viel einkassiert wie diesen Sommer. In Frankreich dagegen,
das vor nicht allzu langer Zeit noch das erfolgreichste Land
im Bereich des europiischen Films war, lief das Geschift noch
nie so katastrophal wie diesen Sommer. Die Griinde fiir diese
immer grésser werdende Kluft zu analysieren und Gegenstra-
tegien zu entwerfen, ist ein weiteres Ziel der Initianten des
Film- und Fernseh-Jahres 1988.

Auf europdischer Ebene werden zurzeit Projekte ent-
worfen und ausgewihlt. Die Stichworte heissen: Co-Pro-
duktion, Co-Distribution, Verhiltnis zu den neuen Medien.
Daneben entstehen in den verschiedenen Lindern, die das
Jahr unterstiitzen (es sind fast alle Staaten in Europa beteiligt),
nationale Projekte.

In der Schweiz zum Beispiel wird das Schwergewicht
auf die Herstellung von Kopien schweizerischer und hervor-
ragender ausldndischer Filme gelegt, da-
mit diese Filme in kleineren Orten gleich-
zeitig wie in den Schliisselstidten gezeigt
werden kénnen. Als Beitrag zur Uberwin-
dung der Sprachgrenzen sollen insbeson-

dere auch Untertitelungen gefordert wer-

den. Dazu kommen noch verschiedene

andere Projekte, wie die Auffithrung des

NAPOLEON von Abel Gance in Lausanne,
unter dem Patronat der Cinématheque

suisse. Auf dem Gebiet der Bildung wer-

den Seminare fiir Filmemacher unter-

stiitzt. Ob dieses Europiische Film- und

Fernsehjahr erfolgreich verlaufen wird,

THE END

bleibt noch offen. Obgleich auf schwei-
zerischer Ebene eine verstirkte Finan-
zierung seitens des Bundes und des Fern-
sehens vorgesehen ist, scheinen die Kredite bei der Europi-
ischen Gemeinschaft und dem Europarat noch nicht véllig

gesichert. Wie auch immer, ein solches Jahr kann ohnehin

nur einen Anstoss geben, und die gemeinsamen Bestrebun-
gen diirfen keinesfalls mit dem 31. Dezember 1988 abgebro-
chen werden.

Fiir die Schweiz bietet dieses Jahr auch Gelegenheit,
einige provokative Fragen zu stellen: Welches wird unsere
Haltung gegeniiber europiischen multilateralen Co-Produk-
tionsbestrebungen sein, die nichstes Jahr vielleicht bereits
zu konkreten Ergebnissen fithren werden? Welches sind die
Mittel, um die Etiquette «Schweizer Film» in einer Zeit auf-
rechtzuerhalten, in der nationales Filmschaffen tiberall an
Bedeutung verliert? Wie kann der Autorenfilm, Grundstein
einer nationalen Identitdt im audiovisuellen Bereich, gefor-
dert werden, wenn er beim Publikum zugleich immer weni-
ger gefragt ist? Wollen wir wirklich weiterhin ganz alleine
versuchen, den Schweizer Film auf den internationalen Mirk-
ten zu promovieren, wenn sogar unsere viel grésseren Nach-
barn dies bald nicht mehr alleine schaffen? Da es nun, nach
einer lingeren Durststrecke, besonders beim Bund mehr Geld
fiir den Film gibt, ist auch die Zeit gekommen, sich zu fragen,
wie dieses Geld am besten investiert werden soll.

Die sich stellenden Fragen sollen jedoch nicht allein
von Behorden oder Gremien beantwortet werden. In der
Kunst hat sich eine autoritire Férderungspolitik noch nie
erfolgreich durchgesetzt. Eine gezielte Filmpolitik kann
nur den Rahmen bilden, der es den Filmschaffenden erlaubt,
selbst Antworten zu geben - und sie sollten sich dabei auch
nicht scheuen, selbst innovativ zu wirken und einiges an
altem Ballast iiber Bord zu werfen.

Das Buch von Hervé Dumont iiber die Geschichte des
Schweizer Films deutet es an: der neue Schweizer Film ist
auf den Tritmmern des alten entstanden, der doch so man-
ches zu bieten hatte. Heute miissen wir uns vielleicht auf eine
Zeit vorbereiten, die erneut einen Umbruch mit sich bringt.
«Jungtiirken» sind dann méglicherweise wieder gefragt.
Wann werden sie auf der Szene erscheinen?

Christian Zeender
Chef der Sektion Film im Bundesamt fiir Kulturpflege, 1988
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Mit I5 schreibt sie "Der rote Seidenschal”.
Mit weiteren 80 Buchern beruhrt sie

die Herzen von Millionen. L
Jetzt erzdhlt sie aus ihrem Leben. 1 e

Federica
de Cesco

Ein Film von Nino Jacusso

Ab 6. Marz im Kino
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Wir sind bereit fur ein grossartiges Kinojahr 2008
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Nach erfolgreicher Kinoauswertung sind diese und viele weitere intelligente, feine, durchdachte, starke und
spannende Filme auf DVD lieferbar. Erhaltlich im guten Buch- oder DVD-Fachhandel oder direkt bei www.looknow.ch
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