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Nanni Moretti - ein Gesprich

Kinopassion - Uli Gaulke zu COMRADES IN DREAMS
BEFORE THE DEVIL KNOWS

YOU’RE DEAD von Sidney Lumet

HAPPY-GO-LUCKY von Mike Leigh

Gesprache mit Leigh, Hawkins, Marsan

LA GRAINE ET LE MULET von Abdellatif Kechiche
PARIS von Cédric Klapisch
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Sally Hawkins als Poppy
in HAPPY-GO-LUCKY

Locdrno Vorschau
Biicher
DVD

KURZ BELICHTET

KINO IN AUGENHOHE Das ganze Leben - in Scherben

BEFORE THE DEVIL KNOWS YOU'RE DEAD von Sidney Lumet
HALBNAH «Regisseure gehen sehr schnell in der Opferrolle auf»
Gesprdch mit Nanni Moretti

FILMFORUM Ironisch, witzig, auf den Punkt gespielt
HAPPY-GO-LUCKY von Mike Leigh

«Wihrend ich den Film mache, entdecke ich,
wovon er handelt»

Gesprich mit Mike Leigh

«Wir haben Tage mit Fahrschulunterricht verbracht,
in character»

Gesprich mit Sally Hawkins

«Am Ende war ich nur dieser armselige Typ

in einer Komodie»

Gesprdch mit Eddie Marsan

BERGAUF, BERGAB von Hans Haldimann

PARIS von Cédric Klapisch

LA GRAINE ET LE MULET von Abdellatif Kechiche
TRIP TO ASIA von Thomas Grube

LA MAISON JAUNE von Amor Hakkar

XXY von Lucia Puenzo

VOLEVO SOLO VIVERE von Mimmo Calopresti

NEU IM KINO

FILM - FENSTER ZUR WELT Kinopassion

COMRADES IN DREAMS von Uli Gaulke
«Kamera: ein Ausldser fiir Dinge,
die sonst nicht passieren»

Gesprdch mit Uli Gaulke
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Zwei Leben im Film
Von Stina Werenfels

KOLUMNE
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Filmbulletin - Kino in Augenhéhe ist
Teil der Filmkultur. Die Herausgabe
von Filmbulletin wird von den aufge-
fithrten 6ffentlichen Institutionen mit
Betrdgen von Franken 20 00o.- oder
mehr unterstiitzt.

ProFilmbulletin

Um die Unabhingigkeit der Zeitschrift
langfristig zu sichern, braucht Filmbul-
letin Ihre ideelle und tatkriftige Unter-
stlitzung.

Auch Sie sind herzlich im Férderver-
ein willkommen. Verschiedene Pro-
Filmbulletin-Projekte warten auf Ih-
re Mitwirkung. Gesucht sind zum Bei-
spiel Thre beruflichen Fihigkeiten und
Kenntnisse, Thre Filmbegeisterung,
Thre Ideen, Ihr Einsatz vor Ort, Ihre gu-
ten Kontakte undoder Ihr finanzielles
Engagement fiir wichtige Aufgaben in
Bereichen wie Fundraising, Lobbying,
Marketing, Vertrieb oder bei kleineren
Aktionen.
ProFilmbulletin-Mitglieder werden
zu regelmissigen Treffen eingeladen,
und natiirlich wird auch etwas geboten
(filmkulturelle Anlisse, Networking).
Die Arbeit soll in kleinen Gruppen ge-
leistet werden. Wieviel Engagement Sie
dabei aufbringen, ist Ihnen tiberlassen.
Wir freuen uns auf Sie!

Rolf Z6llig, Prisident
Kathrin Halter, Vizeprisidentin

Jahresbeitrige:

Juniormitglied (bis 25 Jahre) 35.-
Mitglied 50.-

Gonnermitglied 8o.-
Institutionelles Mitglied 250.-

Informationen und Mitgliedschaft:
foerderverein @ filmbulletin.ch

Forderverein ProFilmbulletin,
8408 Winterthur,
Postkonto 85-430439-9

Kurz belichtet

RHYTHM IS IT!
Regie: Thomas Grube,
Enrique Sanchez Lansch

TanzFilme

Igor Strawinskys epochale Ballett-
musik «Le sacre du printemps» steht
im Brennpunkt des diesjihrigen Lu-
cerne Festival. Als filmisches Begleit-
programm ist im Stattkino Luzern ab
17. August bis 16. September eine Rei-
he mit Tanzfilmen zu sehen: klassische
Musicals wie TOP HAT von Mark Sand-
richund SINGIN’ IN THE RAIN von Stan-
ley Donen und Gene Kelly, aber auch -
mit DAMEN UND HERREN AB 65 von
Lilo Mangelsdorff - modernes Tanzthea-
ter von Pina Bausch. Selbstverstind-
lich wird REYTHM 15 1T! von Thomas
Grube und Enrique Sanchez Lansch ge-
zeigt, erganzt duch das Dokument der
integralen Auffithrung von «Le sacre
du printemps» durch die Berliner Phil-
harmoniker unter Simon Rattle. Wei-
tere Dokumente gelten Auffithrungen
des Balletts durch Pina Bausch oder
Vaclav Nijinski und Portrits von Mau-
rice Béjart, Olivier Messiaen und Stra-
winsky (etwa von Richard Leacock, der
am 24.8. auch fiir ein Nachtgesprich
anwesend sein wird). Die Reihe beginnt
mit A TICKLE IN THE HEART von Ste-
fan Schwietert und endet mit SHALL WE
DANSU? von Masayuki Suo von 1996,
der japanischen Inspirationsquelle von
SHALL WE DANCE von Peter Chelsom.

stattkino luzern, Léwenplatz 11, 6004 Luzern,
www stattkino.ch

Aarauer Kulturpreis

Die Stadt Aarau ehrt 2008 mit ih-
rem Kulturpreis die Institution Freier
Film Aarau und die Arbeit seiner vie-
len ehrenamtlich titigen Mitarbeiter.
Hervorgegangen ist der Freie Film Aar-
au aus einem 1974 gegriindeten kleinen
Filmclub, der wihrend zwanzig Jahren
an wechselnden Orten sein Programm
zeigte. Seit 1994 ist das Kino - profes-
sionelle Vorfiihreinrichtung, anstei-
gende Sitzreihen, Bar - im Gebidude
der ehemaligen Druckerei Sauerlidnder
an der Laurenzvorstadt 85 eingemie-

Kino Freier Film Aarau

tet und belebt die Aarauer Kinokultur
mit einem dichten, reichhaltigen mo-
natlichen Programm und vielen attrak-
tiven Spezialanlissen - demnichst et-
wa mit dem Kurzfilmfestival «One Mi-
nute Film Festival» (22. bis 24. August).
Die Kulturpreisverleihung findet am
5. September in der Aula der alten Kan-
tonsschule Aarau statt.

www.freierfilm.ch

Cinémathéque suisse

Der kiinstlerische Leiter des Film-
festivals Locarno, Frédéric Maire, wird
nach der 62. Festivalausgabe als neuer
Direktor zur Cinématheéque suisse in
Lausanne wechseln. Ab August dieses
Jahres wird Marc Wehrlin, ehemals Lei-
ter der Sektion Film des Bundesamtes
fiir Kultur, ad interim die Geschicke
der Cinématheque leiten.

Heinosuke Gosho

Das Werk Heinosuke Goshos (1902
bis 1981), ein Zeitgenosse Yasujiro
Ozus und Mikio Naruses, ist hierzu-
lande wenig bekannt. In Japan hinge-
gen ist «Goshoismus» eine anerkann-
te Bezeichnung fiir den Inbegriff «lie-
bevoll-realistischer Schilderungen aus
dem Leben kleiner Leute», fiir etwas,
das «gleichzeitig lachen und weinen
ldsst». Das Filmpodium Ziirich stellt in
seinem August-September-Programm
diesen japanischen Shomin-geki-Meis-
ter mit neun Filmen vor. Etwa mit dem
Stummfilm 1ZU NO ODORIKO (DAN-
CING GIRL FROM IZU, 1933), der ersten
und, sagt man, besten Verfilmung des
gleichnamigen Romans von Yasunari
Kawabata. Der Liebesfilm 1ma HITO-
TABINO (ONCE MORE, 1947) erzihlt aus
der Erinnerung dreier Freunde von ge-
sellschaftlichen Utopien der Vorkriegs-
zeit und der Frau zwischen diesen
Minnern. ENTOTSU O MIERU BASHO



OSAKA NO YADO
(AN INN AT OSAKA)
Regie: Heinosuke Gosho

(WHERE CHIMNEYS ARE SEEN, 1953)
handelt von einer Arbeiterfamilie, die
ein Findelkind grosszieht. osaka No
YADO (AN INN AT OSAKA, 1954) Wur-
de schon als «LOST IN TRANSLATION
der japanischen Fiinfzigerjahre» cha-
rakterisiert. Und Goshos wohl schéns-
tes Melodram BANKA (ELEGY OF THE
NORTH, 1957) erzihlt von einer jungen
Theaterschauspielerin, die eine Affire
mit einem ungliicklichen Architekten
eingeht und gleichzeitig den Kontakt
zu dessen Frau sucht.

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

Rivers

Fliisse prigen Landschaften, Men-
schen, Kulturen - und auch Filme: Das
Kino Nische in Winterthur zeigt im Sep-
tember PIRAVI von Shaji N. Karun (7.9.),
CONGO RIVER — BEYOND DARKNESS
von Thierry Michel (14.9.), ON THE RUM-
BA RIVER von Jacques Sardasin (21.9.)
und SONHOS DE PEIXE von Kirill Mikha-
novsky (28.9.).

Kino Nische, Gaswerk, Untere Schontalstrdsse 19,
8406 Winterthur, www.kinonische.ch

«Derek Jarman. Brutal Beauty»

- Erzihlerin ist Tilda Swinton -, erdff-

net die Ausstellung. Den Schlusspunkt
bildet BLUE, die Abschiedsgeste von
Derek Jarman von 1993: die Leinwand
ist wihrend 74 Minuten erfiillt vom mo-
nochromen Blau von Yves Klein, auf der
Tonspur spricht Jarman Passagen aus

seinem Tagebuch: Lyrisches und Prosa-
isches, aggressive und von Sehnsucht
erfiillte Sitze, Auseinandersetzungen
mit AIDS und Reflexion tiber die Pas-
sion des Kiinstlers. Dazwischen pri-
sentiert die Ausstellung Filme aus dem
Super-8-Archiv von Jarman und einige

seiner zahlreichen Installationen und
Gemalde. In der Kunsthalle Wien ist die
Ausstellung noch bis 5. Oktober zu seh-
en (im Top Kino werden ANGELIC CON-
VERSATION, CARAVAGGIO und WITT-
GENSTEIN gezeigt). In Ziirich eroffnet
die Ausstellung - in erweiterter und
ergdnzter Form - am 29. August und
dauert bis 2. November (am 30.8. Ge-
sprich zwischen Isaac Julien und James
Mackay, Besitzer des Super-8-Archivs).

Kunsthalle Wien, Museumsplatz 1, A-1070 Wien,
www.kunsthallewien.at

Kunsthalle Ziirich, Limmatstrasse 270,
8005 Ziirich, www.kunsthallezurich.ch

Derek Jarman

Der Kiinstler und Filmemacher
Derek Jarman (1942-1994) war der wich-
tigste Vertreter des britischen Indepen-
dent Cinema der siebziger bis neun-
ziger Jahre. In seinem auch autobiogra-
phisch gefirbten Werk iiberschneiden
sich Film, Malerei, Biithnenbild und
Schreiben. Die vom Kiinstler und Fil-
memacher Isaac Julien kuratierte Aus-
stellung «Derek Jarman. Brutal Beau-
ty» ermoglicht eine Neubegegnung
mit dem Grenzginger zwischen Film
und bildender Kunst, Poesie und poli-
tisch-gesellschaftlichem Engagement.
DEREK, ein 2008 entstandener Doku-
mentarfilm von Isaac Julien {iber Leben,
Kunst und Sterben von Derek Jarman

Kinemathek Le Bon Film

Der Basler Verein Le Bon Film, Tri-
ger von Stadtkino Basel und Landkino,
hat ein Filmarchiv gegriindet, das in
den kommenden Monaten auf- und
sukzessive ausgebaut werden soll.
Grundstock der Kinemathek Le Bon Film
ist eine bedeutende Privatsammlung
von grosstenteils 35-mm-Kopien, die
der Verein dank der Unterstiitzung
durch zwei Stiftungen erwerben konn-
te. Sie umfasst rund 150 internationa-
le Filmklassiker in Originalversion mit
deutschen Untertiteln, rund 200 deut-
sche Filme (von 1927 bis 2004) und 100
DEFA-Produktionen. Dazu kommen
30 Kurz- und Langfilme von Buster Kea-
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«Das Schweigen»
von Joseph Beuys

ton und gut 30 Kurzfilme internationa-
ler Regisseure hinzu.

Die Kinemathek Le Bon Film ver-
steht sich als verleihorientiertes Film-
archiv. Neben der Bewahrung und Pfle-
ge des filmhistorischen Erbes gilt der
Vermittlungsarbeit ein besonderes
Augenmerk. Das Filmarchiv stirkt die
Unabhingigkeit und sichert das hohe
Niveau der Programmarbeit der beiden
Spielstellen, 6ffnet neue Kooperations-
moglichkeiten mit andern Archiven
und bereichert nicht zuletzt, dank sei-
ner Verleihorientiertheit, die Situation
der Programmbkinos der Schweiz.

Film und Kunst

Bis 7. September ist in der Kunst-
halle Thun die anregende Ausstellung
«In Silent Conversation with Ingmar
Bergman» zu sehen: EIf Kiinstlerin-
nen und Kiinstler setzen sich - in Foto-
arbeiten, Videoinstallationen, Skulp-
turen, Gemilden - mit dem filmischen
Werk des grossen Schweden auseinan-
der - mal eher metaphorisch, mal ganz
nah an einzelnen Filmen, dann wieder
eher orientiert an zentralen inhaltli-
chen Themen. Stiller, enigmatischer
Hohepunkt der Ausstellung ist die Ar-
beit «Das Schweigen» von Joseph Beuys
von1973.

Am 23. August findet ein Sympo-
sium zu Fragen um Schnittstellen von
Kunst und Film statt, mit Referenten
wie Raphael Gygax, Kurator Migros Mu-
seum, Dora Imhof, Kunstkritikerin, den
Filmwissenschaftern Thomas Elsaesser
und Ursula von Keitz und der Kiinstlerin
Andrea Loux, moderiert von Nicole Hess.
(Im Katalog zur Ausstellung finden
sich Texte von Dora Imhof und Thomas
Elsaesser zur Thematik Kino, Kunst
und Museum.)

Kunstmuseum Thun, Hofstettenstrasse. 14,
3602 Thun, www.kunstmuseumthun.ch

DRAWING RESTRAINT 9
Regie: Matthew Barney

Matthew Barney

Der amerikanische Multimedia-
kiinstler Matthew Barney, berithmt
geworden mit seinem CREMASTER
CYCLE (1994-2002), arbeitet mit Vorlie-
be mit Vaseline und Kunststoff, Materia-
lien, die er in DRAWING RESTRAINT 9
(2005) ausgiebig einsetzt. Barney zele-
briert auf einem japanischen Walfang-
schiff einen inszenierten Hochzeitsakt
mit seiner Lebensgefihrtin Bjork, die
die Musik komponiert hat Er bezeich-
net DRAWING RESTRAINT 9 als eine
Meditation iiber den Schépfungsakt,
«iiber rohe sexuelle Energie und Dis-
ziplin, die Gestaltung bedingt». Das
«hypnotische Gesamtkunstwerk - eine
Symbiose von bildender Kunst, Musik
und Film» wird zum Saisonauftakt ab
30. August im Kino Kunstmuseum Bern,
im Stadtkino Basel und im Ziircher Xe-
nix zu sehen sein.

www.kinokunstmuseum.ch, www.stadtkino.ch,
www.xenix.ch

Film und Theater

«Aus gesungenen Dialogen, Panto-
mimenszenen und getanzten Choren,
aus der Musik eines Gamelan-Orches-
ters und naturalistischen Dolby-Ste-
reo-Gerduschen mixt Garin Nugroho
seine grandiose OPERA JAVA, angesie-
delt in bezaubernden Landschaftsbil-
dern und dann wieder in der Zeichen-
haftigkeit von Installationen moderner
Kiinstler.» (Martin Girod in Filmbulle-
tin 9.07) Der indonesische Regisseur
hat nun unter dem Titel «The Iron Bed»
eine Bithnenversion seines von einer
Episode des Hindu-Epos «Ramayana»
inspirierten Films geschaffen, die am
Theaterspektakel in Ziirich uraufgefiihrt
wird (18.-21.8.). Ab 21. August ist OPE-
RA JAVA im Arthouse-Kino Nord-Siid
zu sehen.

www.theaterspektakel.ch
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BRIDESHEAD REVISITED
Regie: Julian Jarrold

Die 61. Ausgabe des Festival inter-
nazionale del Film Locarno findet vom
6. bis 16. August statt. Die Retrospekti-
ve gilt dem italienischen Filmemacher,
Schauspieler und Produzenten Nanni
Moretti. Zu sehen sind neben seinen
Spielfilmen auch alle kurzen und mit-
tellangen Filme seiner bisherigen Kar-
riere und eine Reihe von Dokumentar-
filmen zu seinem Werk. Nanni Moret-
ti wird die Filme prisentieren und mit
einer Carte blanche von gut einem Dut-
zend Filmen die Werkschau abrunden.

Die Piazza Grande wird europdi-
scher als auch schon bespielt: Den Auf-
takt macht BRIDESHEAD REVISITED
von Julian Jarrold, eine Evelyn-Waugh-
Verfilmung mit Emma Thompson und
Michael Gambon, den Schlusspunkt
setzt die skandinavische Posse BACK
SOON von Solveig Anspach. Die Schweiz
ist mit MARCELLO MARCELLO, einer
romantischen Komédie von Denis Ra-
baglia, vertreten, als Vorfilm wird an
diesem Abend RETOUCHES von Georges
Schwizgebel zu bewundern sein. Aus
Frankreich stammen die Sozialstudie
KHAMSA von Karim Dridi und die bis-
sige Burleske LA FILLE DE MONACO
von Anne Fontaine. Auch Musik wird
ein Schwerpunkt des Piazza-Grande-
Programms sein: mit dem Opernfilm
THE ETERNITY MAN von Julian Temple;
mit LEZIONE 21, dem Erstling von Ales-
sandro Baricco, einer Recherche auf den
Spuren der neunten Symphonie von
Beethoven; und mit BERLIN CALLING
von Hannes Stohr, der Geschichte eines
Berliner Elektro-Komponisten und DJ.

Der Ehrenleopard des Festivals
geht dieses Jahr an den 1950 in Haifa
geborenen israelischen Filmemacher
Amos Gitai. Mit PLUS TARD TU COM-
PRENDRAS wird er auf der Piazza Gran-
de sein neustes Werk vorstellen. Zu se-
hen sind auch yom vyoMm, KADOSH,
KIPPUR und NEWS FROM HOME.

PALOMBELLA ROSSA
Regie: Nanni Moretti

Der Raimondo-Rezzonico-Preis
geht an die amerikanische Produzen-
tin Christine Vachon. Zu ihrer eindriick-
lichen Filmografie gehoren etwa poi-
SON und FAR FROM HEAVEN von Todd
Haynes, ONE HOUR PHOTO von Mark
Romanek oder HAPPINESS von Todd
Solondz.

Die amerikanische Schauspielerin
und Regisseurin Anjelica Huston erhalt
den Excellence Award 2008. Zu ihren
Ehren wird auf der Piazza Grande cHO-
KE von Clark Gregg gezeigt.

Das Festival ehrt die Cinéma-
théque royale von Belgien, die ihr 7o-
Jahr-Jubildum begeht, mit einem Pro-
gramm, das die Vielfalt des rund 60 0oo
Titel zdhlenden Fundus des Archivs
in Briissel anhand von vier exempla-
rischen Beispielen aufzeigt: Auf der
Piazza Grande wird der Film-noir-Klas-
siker NIGHT AND THE CITY von Jules
Dassin zu sehen sein; Alfred Machin,
ein Pionier des belgischen Kinos, wird
mit Kurzfilmen vorgestellt; WR/MYSTE-
RIJE ORGANIZMA von Dusan Makavejev
ist einer der Preistrager des Prix «Lage
d’or»; ein Block von Experimentalfil-
men - darunter FREE RADICALS von
Len Lye, FLAMING CREATURES von Jack
Smith und SoLILOQUY von Steve Dwo-
skin - repréisentiert das Experimental-
filmfestival Knokke-le-Zoute (beides
filmkulturelle Initiativen, die von Bel-
gien ausgegangen sind).

Die Cinématheque Suisse stellt mit
MEIN PERSIENFLUG 1924-1925 von
Walter Mittelholzer und DER 10. MAI
von Franz Schnyder zwei kiirzlich re-
staurierte Werke ihrer Sammlung vor.

In der Ausstellung «Mélancolie
Cinéma - les cinéma(s)» prisentiert
Filmemacher Simon Edelstein Fotos von
Kinosilen rund um den Globus (in der
Casa Serodine und im Centro Culturale
Elisarion).
www.pardo.ch

LATAWCE
Regie: Beata Dzianowicz

Ein polnischer Dokumentarfilmer
bringt den Studenten der Kunsthoch-
schule von Kabul das Filmemachen bei.
Er driickt ihnen eine Digitalkamera in
die Hand und erteilt ihnen den Auftrag,
Geschichten aus dem Alltag zu erzih-
len. Doch wie dreht man einen Film?
Was interessiert die Zuschauer? Die
marode Stromversorgung? Die Was-
serknappheit? Oder, wie eine Studen-
tin vermutet, die Tatsache, dass in ge-
wissen Quartieren Midchen nicht zur
Schule gehen diirfen, weil man firch-
tet, dass sie sonst aufmiipfig werden?
LATAWCE heisst der Film von Beata Dzi-
anowicz, in dem solches gefragt wird.
Es handelt sich dabei um einen dieser
wunderbar kleinen feinen Filme, die
unverhofft gliicklich machen, wenn
man aus einer eigentlichen Uberfiille
eingereichter Werke sieben herauszu-
picken hat, um damit das Programm
der diesjahrigen Kritikerwoche zu be-
stiicken. Denn LATAWCE ist feinfiih-
lig, humorvoll, human. Er vermittelt
ungewohnte Einblicke in die afgha-
nische Gegenwart, hilt zur Reflexion
des Handwerks des Dokumentierens
an und miindet in die Einsicht, dass
Filmemachen vor allem eine Frage der
Sehweise ist: Was dem Profi aus dem
Westen selbstverstindlich ist, ist es fiir
die unter der Herrschaft der Taliban
(und damit mit dem Bilderverbot) auf-
gewachsenen Afghanen just nicht.

Die in LATAWCE anklingende
Diskussion um unterschiedliche (fil-
mische) Sichtweisen schlingelt sich
als roter Faden durch die gesamte dies-
jahrige Filmkritikerwoche. Da ist die
Schweizerin Fanny Braunung “eyes wi-
de open” nach Amerika gereist und er-
zihltin KILI RADIO - NO MORE SMOKE
SIGNALS, wie die Bewohner des Pine
Ridge Reservats mit viel Engagement
und einfachsten Mitteln eine Radiosta-
tion betreiben, die fiir ihre Hoérer nicht
nur die Nabelschnur zur (globalisier-

BILL - DAS ABSOLUTE AUGENMASS
Regie: Erich Schmid

ten) Welt, sondern auch ein Mittel all-
taglicher Kommunikation ist.

Im Gegenzug hat die in Schweden
wohnhafte Iranerin Nahid Persson ihrer
fritheren Heimat einen Besuch abge-
stattet und schildert in FOUR WIVES -
ONE MAN aus der Sicht einer mit den
Verhiltnissen bestens Vertrauten das
Leben einer traditionell polygamen ira-
nischen Familie.

Mit dem Thema seines Films
noch vertrauter als Nahid Persson
diirfte allerdings Niko von Glasow sein.
NOBODY’S PERFECT titelt sein Film
hiibsch lakonisch und schildert, wie
der contergangeschidigte Filmema-
cher - frei nach dem Motto: ich bin
anders, also guckt mich an! - mit elf
Schicksalsgenossen einen Akt-Kalen-
der herstellt. Von Glasows Film liegt ein
radikaler Blickwechsel auf die eigene
Person zugrunde.

Einen solchen Blickwechsel hat
auch der Protagonist von APOLOGY OF
AN ECONOMIC HIT MAN vollzogen:
Der Amerikaner John Perkins, einst er-
folgreicher Wirtschaftsagent, wech-
selt nach dem 11. September die Sei-
te und erzihlt im Film von Stelios Koul
nun frisch von der Leber weg und mit
viel Archivmaterial von manch unsau-
berem Deal, den er friiher titigte.

Bleiben zu erwihnen: ESTRADA
REAL DE CACHAGA von Pedro Urano,
eine bilderstark-imaginire und 6fters
auch experimentell anmutende Reise
auf den Spuren des hochprozentigen
Nationalgetrinks Brasiliens, sowie der
schweizerischste Film der diesjidhrigen
Kritikerwoche: BILL - DAS ABSOLUTE
AUGENMASS von Erich Schmid, ein Por-
trdt von Max Bill nicht nur als Architekt
und Kiinstler, sondern auch als Politi-
ker, Pidagoge und Publizist.

Irene Genhart
Simon Spiegel

www.semainedelacritique.ch
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SYMPOSIUM ZUR AUSSTELLUNG:
IN SILENT CONVERSATION WITH INGMAR BERGMAN
Samstag, 23. August 2008, 10 - 17.30 Uhr im Kunstmuseum Thun

Im Rahmen der Ausstellung ,In Silent Conversation with Ingmar Bergman"
veranstaltet das Kunstmuseum Thun ein international und interdisziplinar
besetztes Symposium zum Themenkomplex ,Kunst und Film".

Spezialisten aus dem Bereich Kunst und Film referieren: u.a. Prof. Dr.
Thomas Elsaesser, Raphael Gygax, Dr. Dora Imhof, Andrea Lou, Prof. Dr.
Ursula von Keitz. Moderiert von Dr. Nicole Hess.

Informationen unter www.kunstmuseumthun.ch
Kontaktadresse Symposium: petra.giezendanner@thun.ch
Kunstmuseum Thun, Thunerhof, Hofstettenstrasse 14, 3602 Thun

k)
S“J

Thunerhof, Hofstettenstrasse 14, 3602 Thun, Di~So 10~17 Uh, Mi 10-21 Uhr
www.kunstmuseumthun.ch

Kunstmuseum Thun

B

Cinélibre fordert die
Verbreitung der
Filmkultur in ihrer Vielfalt.

In der ganzen Schweiz.

Kinoprogramme
in der Schweiz auf

Ordnung gegen Chaos

Michael Haneke und seine Fiime

Eine Pathologie der Konsumgesellschaft

SCHOREN

«Wie zeige ich dem Zuschauer sei-
ne eigene Position gegeniiber der Ge-
walt und ihrer Darstellung?» ist eine
der grundlegenden Fragestellungen,
wie sie der psychologisch vorgebildete
Michael Haneke in einem Referat zu
«Gewalt und Medien» im Zusammen-
hang mit der Prisentation von BENNYS
VIDEO stellte. Kein Wunder, dass ein
Regisseur, der so analytisch an seine
Arbeitsweise herangeht, selbst zum Ge-
genstand akademischer Auseinander-
setzungen gerit. Christian Wessely und
andere haben dazu rund 20 Aufsitze
versammelt, die an der Grazer Univer-
sitdt zum Projekt «Film und Theologie»
entstanden sind. Es wird ja kaum je-
mand geben, der sich durch all diese exe-
getischen Versuche beisst, um schluss-
endlich selbst zum Haneke-Analytiker
gereift zu sein. Aber der eine oder ande-
re Anndherungsversuch an diesen fun-
damentalistischen Beurteiler individu-
ellen und sozialen menschlichen Ver-
haltens kann auch die Méglichkeiten
des filmisch Darstellbaren zur Diskus-
sion stellen. Georg Seesslen zum Beispiel
restimiert in seinem Aufsatz «Struktu-
ren der Vereisung», in dem er Kamera,
Farben, Topographie, Rituale, Sprache
und Korper, Perspektive, Kommunika-
tionsmittel, Ton und Zeit untersucht,
dass Hanekes Erzihlhaltung antimy-
thisch, antipsychologisch (!) und anti-
melodramatisch ist. Seesslen nennt
sie daher «philosophisch-ketzerisch»,
weil sie nach den «fundamentalen Be-
dingungen von Wahrnehmung und
Kommunikation» fragt und sich den
kulturellen Konventionen und Welt-
erklarungen verweigert. Daher ist es
nicht verwunderlich, wenn Haneke in
seinen zahlreichen Interviews immer
wieder Bresson zitiert, dem seine Vor-
liebe nach «genauen Bildern» gilt. Im
Gesprich mit Franz Grabner postuliert
Haneke: «Angesichts des immer un-
durchdringlicheren, jeden freien Blick

Michael Haneke

verstellenden Wusts hochglanzpolier-
ter Talmischonheit scheint gerade im
Bereich medialer Kunstproduktion
Notwehr nicht unangebracht. Dass
nach und nach eine Reihe Gleichge-
sinnter sich findet, darf nicht dariiber
hinwegtduschen, dass diese Gruppe fiir
den Zeitgeschmack von durchschla-
gender Wirkungslosigkeit bleibt.»

Die Gespriche mit Thomas Ass-
heuer, die den Hauptteil des Biichleins
aus dem Alexander Verlag ausmachen

- das oben erwihnte Referat zur Ge-
walt entstammt ebenso dieser Publika-
tion -, enthiillen einiges tiber Hanekes
Kindheit, seine ersten Erfahrungen mit
Kinobildern, die ihn erregt und ver-
wundert haben: «Diese Chance haben
Kinder heute nicht mehr. Sie erfah-
ren die Macht der Bilder zu einem Zeit-
punkt, wo sie diese noch gar nicht be-
wiltigen kénnen.» Und wer um die Zeit
wie Haneke (1942) geboren ist, der wird
vielleicht die eigene Biographie in des-
sen Bekenntnissen punktuell wiederfin-
den: «Ich habe im Alter von acht, neun
Jahren die ganzen Schlagerschnulzen
mit Caterina Valente und all den ande-
ren angeschaut und mich schon die
ganze Woche darauf gefreut ...» Trotz
aller kritischen Haltung zu Bildern
wird die schon im Kindesalter grund-
gelegte Liebe zum Kino sichtbar, die
auch emanzipatorisch auf die Haltung
des erwachsenen Kreativen gewirkt hat.
Wie sie uns dann noch einmal der eben-
so enthaltene Aufsatz tiber Bressons
AU HASARD BALTHAZAR iiberzeugend
vermittelt.

Erwin Schaar

Christian Wessely, Gerhard Larcher, Franz
Grabner (Hrsg.): Michael Haneke und seine Filme.
Eine Pathologie der Konsumgesellschaft. Mar-
burg, Schiiren Verlag, 2008 (2., erweiterte und
verbesserte Auflage), 414 S. Fr. 44.50, € 24.90

Nahaufnahme Michael Haneke. Gespriche
mit Thomas Assheuer. Berlin, Alexander Verlag,
2008,179 S. Fr. 24.-, € 12.90



Blicher zum Lesen
und Schauen

GRACE KELLY

Eine «natiirliche Schénheit» be-
scheinigt ihr der Modemacher Tom-
my Hilfiger in seinem Vorwort - den
Oscar bekam sie 1954 fiir ihre Titelrol-
lein THE COUNTRY GIRL, ihren Durch-
bruch hatte sie zwei Jahre zuvor als
Quikerin an der Seite Gary Coopers in
HIGH NOON. Da scheint es eigentlich
passend, dass nach nur fiinf Jahren in
Hollywood aus Grace Kelly eine wirk-
liche Prinzessin wurde, die Ehefrau des
Fiirsten von Monaco. 27 Jahre, bis zu
ihrem tragischen Unfalltod 1982, lebte
sie diese Rolle. Insofern ist man schon
iiberrascht, aus diesem Bildband zu
erfahren, dass sie 1962 einen Ausflug
in das alte Leben zuriick machen und
die Titelrolle in Hitchcocks MARNIE
iibernehmen wollte - diesen Plan aber
auf Druck ihrer Umgebung hin wie-
der aufgeben musste. Immerhin hatte
Hitchcock bereits in den drei gemein-
samen Filmen Mitte der fiinfziger Jah-
re gezeigt, dass hinter ihrer Fassade
der Wohlanstindigkeit durchaus Ab-
griinde lauern konnten. Lag es daran,
dass die hochst behiitet in einem ka-
tholischen Elternhaus Aufgewachsene
nicht nur in ihrer Jugend, sondern auch
noch als Erwachsene mehrfach erleben
musste, dass der “Kelly-Clan” ihren
Beziehungen ein Ende machte, wenn
er diese fiir unpassend hielt? Der bio-
grafische Abriss von Laurence Aiach ist
sehr viel knapper gehalten als die ent-
sprechenden Texte in den - hier kiirz-
lich vorgestellten - Bildbinden iiber
Audrey Hepburn oder Steve McQueen.
In seiner verkleinerten zweiten Aufla-
ge wirkt das Format viel passender fiir
die Fotos der zweiten Hilfte, die ihr Le-
ben als Fiirstin thematisieren - wie ein
konigliches Familienalbum eben. Ar-
gerlich, dass der Verlag diese Neuauf-
lage nicht zum Anlass genommen hat,
die Fehler seines Textprogramms (wie
«FranAois Mitterand» oder «Ch,teau
Marmont») auszubessern.

Das Manga/Anime-Phinomen
war hierzulande noch weitgehend un-
bekannt, als 1991 AKIRA (bereits 1987
entstanden) in die deutschsprachigen
Kinos kam - mittlerweile laufen japa-
nische Zeichentrickfilme regelmis-
sig auch auf grossen Festivals, Hayao
Miyazakis CHIHIROS REISE INS ZAU-
BERLAND konnte im Jahr 2001 den Gol-
denen Biren der Berlinale erringen und
wenige Monate spiter den Oscar als bes-
ter Animationsfilm. Einige seiner wei-
teren Arbeiten fanden den Weg ins Kino,
die anderen sind zumindest auf DVD
verfiigbar - was tibrigens fiir das Gros
der Filme, auch von anderen renom-
mierten Regisseuren, gilt. Die deutsch-
sprachige Literatur dazu hat die Seiten
der Fanzines allerdings kaum verlassen.
Soist die Publikation «Ga-Netchu! Das
Manga/Anime Syndrom» eine erfreu-
liche Sache. Zwar wird dem Film nur
ein Teil des Platzes gewidmet, aber da-
fiir tiberzeugt der Band durch die gros-
sen Uberblicke, durch die Querverbin-
dungen, die er herstellt. Dabei entfaltet
sich ein komplexes Geflecht, sei es nun
zwischen den wegen ihrer «begrenz-
ten Animation» oft abgetanen Fernseh-
zeichentrickserien, die sich an Kinder
wenden, einerseits und jenen Kinofil-
men andererseits, die in der Nachfolge
von AKIRA (hier einmal als «Tiiréffner
in die Filmwelt» postuliert) fiir ein Pu-
blikum aus Erwachsenen beziehungs-
weise dlteren Jugendlichen entstanden.
Die Gegensitzlichkeit zwischen der
«Niedlichkeit der Charaktere» hier und
dem «naturgetreuen Realismus» west-
licher Zeichentricktraditionen wird
ebenso behandelt wie das Phinomen,
dass eine Reihe populirer japanischer
Zeichentrickserien auf westliche Vorla-
gen zuriickgreifen («Heidi», «Die Biene
Maja», «Wickie und die starken Min-
ner»). Die Verwendung von 3-D-Compu-
teranimation nicht nur in Filmen wie
FINAL FANTASY, sondern auch in den
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« Kinohits
fiir Kids

@

Zeichentrickfilmen des Studio Ghibli
wird ebenso dokumentiert wie Manga-
motive im 6ffentlichen Raum und in
der Produktkultur - eine héchst anre-
gende Lektiire.

Bei dieser Publikation handelt es
sich tibrigens um den Gemeinschafts-
katalog zu gleich zwei Frankfurter
Ausstellungen, von denen die eine,
«Anime! High Art - Pop Culture», im
Frankfurter Filmmuseum noch bis
3. August zu sehen ist.

In die «Kinohits fiir Kids» hat
es allerdings kein japanischer Anima-
tionsfilm geschafft. Das ist schade, ge-
rade Miyazakis PRINZESSIN MONOKE
mit seiner komplexen Figurenzeich-
nung (und einem weiblichen Prota-
gonisten) hitte es verdient. «Die 55
schénsten Kinder- und Jugendfilme auf
DVD» ist das Buch untertitelt, das sich
als «Ratgeber fiir Eltern, Erzieher und
Medienschaffende» versteht. «Qualita-
tiv wertvolle Produktionen» sollen vor-
gestellt werden, die «allesamt auf DVD
erhiltlich sind». Geordnet sind die Ti-
tel nach Altersgruppen, ausgesucht
wurden sie aufgrund der Vorschlige
von zehn Experten, die beruflich mit
Kinderfilmen zu tun haben. Jedem Ti-
tel ist eine Doppelseite gewidmet, wo-
bei die Hilfte einer Inhaltsbeschrei-
bung vorbehalten ist. Daran schliessen
sich eine knappe Einschitzung sowie
technische Angaben zum Film an, Hin-
weise auf Auszeichnungen und Bezugs-
quellen. Bei einigen Titeln gibt es Ver-
weise auf Begleitmaterial im Internet.
Erfreulich ist auf jeden Fall die Spann-
weite der vorgestellten Filme, die so-
wohl Filme aus fremden Lindern als
auch dltere Werke umfasst.

Als Autor hat David Mamet fir
Hollywood geschrieben (von THE
POSTMAN ALWAYS RINGS TWICE, 1981,
bis zu HANNIBAL, 2001), er hat eigene

Filme als Autor und Regisseur gemacht
(von HOUSE OF GAMES, 1987, bis SPAR-
TAN, 2004), vor allem aber ist er als
Dramatiker berithmt. In fritheren Bii-
chern hat er sich unter anderem tiber
Regie und iiber Schauspieler Gedanken
gemacht. Sein jiingstes Buch «Bambi
vs. Godzilla» verspricht im Untertitel
Notate iiber «Wesen, Zweck und Pra-
xis des Filmbusiness» — 41 kurze Texte
in acht Abschnitten, méglicherweise
zuerst fiir Zeitungen geschrieben (ein
entsprechender Hinweis fehlt). Mamet
mag in der Einleitung beklagen, «die
Tage des Drehbuches sind wohl ge-
zihlt», aber ansonsten ist sein Tonfall
eher sarkastisch als weinerlich. Manch-
mal schreibt er sehr anschaulich, so
wenn er die klassische Funktionalitit
von Preston Sturges’ THE LADY EVE
oder Hitchcocks SHADOW OF A DOUBT
rithmt, wenn er verkiindet, «ich ertra-
ge den Schauspieler Laurence Olivier
nicht» und anschliessend eine Eloge
auf Tony Curtis anstimmt, oder wenn
er ein Loblied auf das schauspielerisch
«Stille» formuliert. Oft aber schreibt
er abstrahierend, so wenn er iiber ein
missratenes Sequel oder aber das gross-
kotzige Verhalten eines Schauspielers
klagt, aber keine Namen nennt. Und
immer wieder geht es ihm um die Paral-
lelen zwischen der Welt der Politik und
der Hollywoods.

Frank Arnold
Yann Brice-Dherbier, Pierre-Henri Verlhac (Hg.):
Grace Kelly - Bilder eines Lebens. Henschel Ver-
lag, Berlin 2008 (2., verkleinerte Auflage). 208 S.,
Fr.35.90, € 19.90

Ga-Netchu! Das Manga Anime Syndrom. Hg.
von Deutsches Filmmuseum, Deutsches Filmins-
titut, Museum fiir angewandte Kunst, Frankfurt
a. M. Berlin, Henschel Verlag, 2008. 274 S.,
Fr.44.90, € 24.95

Sabine Pahlke: Kinohits fiir Kids. Die 55 schons-
ten Kinder- und Jugendfilme auf DVD. Berlin,
Henschel-Verlag, 2008.128 S., Fr. 28.90, € 14.90
David Mamet: Bambi vs. Godzilla. Uber Wesen,

Zweck und Praxis des Filmbusiness. Berlin, Alex”
ander Verlag, 2008. 262 S., Fr. 35.90, € 19.90
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rzliche Gratulation zu 50 Jahren Filmbulletin.

ANDRES/FEINHEIT

Vecband: Filmpegie und:-Deehbuch: Schweiz [ARF/FDS)
50:Jahce - Filmbulletin

Juli 2008

Filmbulletin: Schueiz

Wie gratuliecen dem Filmbulletin heeczlich zum
50. Jahecgang derc Zeitscheift!

Genauso wie das Filmbulletin :setzen: wif: uns
ein: fie Qualitat, Originalitat und Vielfalt im
filmischen:Schaffen

Genauso: wie das Filmbulletin:interessieren
wic uns peimde fie kultucelles und nicht fiic
kommeczocientiectes Filmschaffen

Und genauso wie das Filmbulletin kampfen
wie fic ein unabhédngiges undischipferisches
Filmschaffen.

Mit unseren besten Winschen: fir: die nachsten
50 Jaheel

Vecband:-Filmeegie ‘und Deehbuch: Schweiz: (‘ARFZFDS)
Stefan Haupt, -Pedsident



Expressionismus
und Film

«Expressionismus und Film» -
eine solche Uberschrift macht den An-
schein, als konnte unter ihr nur Hoch-
spezifisches untersucht werden. Doch
mit wissenschaftlichen Arbeiten, die
keinen Blick iiber die Rinder ihres eng
umgrenzten Spezialgebiets wagen, hat
diese 1926 erschienene Studie nichts
gemein. Die Ambition ihres Autors,
des Kritikers und Essayisten Rudolf
Kurtz, ist ungleich grosser, fast méchte
man sagen: vermessen. Nicht nur das
schmale Terrain, wo sich Expressionis-
mus und Film begegnen, nimmt Kurtz
in den Blick, er versucht zugleich die
beiden sich iiberlappenden Phianomene
je fiir sich zu theoretisieren. «Expressio-
nismus und Film» ist auch der Versuch
zu erldutern, was denn Expressionis-
mus, als Stilrichtung, Weltanschau-
ung und Medienphinomen, sei. Und
die Giiltigkeit von Beobachtungen, die
Kurtz anhand von Filmen wie Robert
Wienes DAS KABINETT DES DR. CALI-
GARI oder Karl Heinz Martins VON
MORGENS BIS MITTERNACHT macht,
beschrinkt sich nicht nur auf diese und
eine Handvoll anderer Filme der Zeit.
Uberlegungen wie etwa zur Architek-
tur im Film sind nach wie vor instruk-
tiv, will man die Riumlichkeit im Film
theoretisieren. Oder der Autor zeigt,
wie nach expressionistischer Auffas-
sung im Mechanischen und Techni-
schen des Films - Aspekte, die dem Me-
dium immer wieder gerne zum Vor-
wurf gemacht wurden - gerade erst die
Méglichkeit besteht, Authentizitit zu
erzeugen. Die Differenz von Kiinstlich-
keit und Echtheit, die noch Siegfried
Kracauers «Theorie des Films» von 1960
bestimmt, ist bei Kurtz, mehr als dreis-
sig Jahre zuvor, bereits transzendiert.
Eine systematische Theorie, welche
wissenschaftlichen Standards geniigen
wiirde, hat Kurtz indes nicht verfasst.
Der Stil seines Buches ist aphoristisch,
und das Implizite, Angedeutete, Ange-
dachte hat den Vorrang vor dem Aus-

gearbeiteten. So wie Kurtz immer wie-
der Unterschiedenes zusammenbringt
(Expressionismus|Film, Theorie/Tech-
nik, echt/kiinstlich), auf dass sich aus
der Kombination ein Mehrwert an Er-
kenntnis produziere, so verfihrt er
auch stilistisch: Theorie wird mit lite-
rarischen Mitteln betrieben, Beschrei-
bungen expressionistischer Filmszenen
werden unversehens selbst zu expressio-
nistischer Poesie, aber auch: Das Buch
iiber Film-Kunst war selber ein Kunst-
buch, grossformatig, mit zahlreichen
Abbildungen, fiinf davon als mehrfar-
bige Tafeln.

Zumindest einen Eindruck vom
Kunstvollen des Buches verschafft -
«Expressionismus und Film» war lan-
ge vergriffen - nun die Neuauflage des
Ziircher Chronos Verlags, der die Erst-
ausgabe im vollen Umfang wiedergibt.
Vor allem aber kriegt der Kiufer gleich
zwei Biicher zum Preis von einem gelie-
fert: Die beiden Herausgeber der Neu-
ausgabe, der Ziircher Mediivistik-Pro-
fessor Christian Kiening und der Litera-
turwissenschafter Ulrich Johannes Beil,
haben dem Text von 1926 ein Essay bei-
gefiigt, das Nachwort zu nennen eine
grobe Verharmlosung wire. Vielmehr
ist der fast hundertseitige Aufsatz eine
regelrechte Durcharbeitung von «Ex-
pressionismus und Film, in der nicht
nur der Text und sein Autor zeit- und
diskursgeschichtlich situiert, sondern
auch auf stupende Weise den diversen
Perspektiven, die der Text eréffnet,
nachgegangen wird. «Expressionismus
und Film» gilt gemeinhin als Klassiker
der Filmtheorie, doch hat man den Ein-
druck, Kurtz und sein Buch seien weit
haufiger erwihnt als tatsichlich gele-
sen worden.

Johannes Binotto

Rudolf Kurtz: Expressionismus und Film. Hrsg.
und mit einem Nachwort versehen von Christian
Kiening und Ulrich Johannes Beil. Ziirich,
Chronos, 2007

design_kongepks www.colzoellig.ch
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Filmprogramm 5

THE SCARLET EMPRESS
von Josef von Sternberg
Einfithrung

Fred van der Kooij

im Filmpodium Ziirich
Mittwoch, 24. September 2008
20.15 Uhr Einfithrung

21.00 Uhr Film
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Sirks Farben

Auf die schonsten Filme Doug-
las Sirks musste der deutschsprachige
DVD-Sammler lange warten. Nun sind
sie alle in einem Schub veréffentlicht
worden, wenn auch nicht unbedingt in
der ihnen gebiihrenden Aufwendigkeit.
Doch fiir das zuweilen allzu kérnige
Bild und die fehlenden Extras entschi-
digt der sagenhaft niedrige Preis. Die
Begeisterung fiir diese Filme lisst sich
nicht vermitteln, wenn man ihre Dreh-
biicher zusammenfasst. Stattdessen
gilt es, Sirks Bilder zu lesen, jene sagen-
haften Aufnahmen mit ihren satten Far-
ben, die man nicht mehr aus dem Kopf
kriegt, wenn man sie einmal gesehen
hat: die griinen Wiesen unter stahlblau-
em Himmel in BATTLE HYMN, die blei-
chen Ruinen des zerbombten Deutsch-
land in A TIME TO LOVE AND A TIME
TO DIE, das unsichere Rehkitz vor der
Hiitte des Naturburschen in ALL THAT
HEAVEN ALLOWS, die dicke Schminke
von Rock Hudson als Apache in TAzA -
SON OF THE COCHISE, der funkensprii-
hende B66gg in der Postkartenschweiz
von MAGNIFICENT OBSESSION und die
unzdhligen Spiegel und erdriickende
Zimmerdecken in IMITATION OF LIFE.
Uber A TIME TO LOVE AND A TIME TO
DIE hat Godard einmal geschrieben:
«.. wer das Uberwiltigende dieses
Films nicht erkennt, ist blind oder aber
er weiss nicht, was Schonheit ist.» Die-
se apodiktischen Worte konnen fiir alle
diese Filme gelten.
WUNDERBARE MACHT USA 1954. Bildformat:

16:9; Sprache: D, E (DD 2.0); Untertitel: D, E.
Vertrieb: Carol Media

WAS DER HIMMEL ERLAUBT USA 1955.
Bildformat: 16:9; Sprache: D, E (DD 2.0); Unter-
titel: D, E. Vertrieb: Carol Media

DER ENGEL MIT BLUTIGEN FLUGELN USA
1957. Bildformat: 2,35:1; Sprache: D, E (DD 2.0);
Untertitel: keine. Vertrieb: Koch Media

ZEIT ZU LEBEN UND ZEIT ZU STERBEN USA
1958. Bildformat: 16:9; Sprache: D, E (DD 2.0);
Untertitel: D, E. Vertrieb: Carol Media

ULRICH SEIDL

SOLANGE ES MENSCHEN GIBT USA 1959.
Bildformat: 16:9; Sprache: D, E (DD 2.0); Unter-
titel: D, E. Vertrieb: Carol Media

Seidls Abgriinde

«Jeder Mensch ist ein Abgrund,
es schwindelt einen, wenn man hinab-
sieht», so ldsst Georg Biichner seinen
Woyzeck sagen. Es ist jener Abgrund
im Nebenmenschen, in den der dster-
reichische Filmemacher Ulrich Seidl mit
Vorliebe hineinzoomt. Im Dokumentar-
film TIERISCHE LIEBE von 1996 etwa
werden Menschen portritiert, die nur
noch Hunde, Ratten oder Hasen als Ge-
sprachs- und Liebespartner haben. Gut
zehn Jahre spiter, in IMPORT[EXPORT,
sind die Menschen ebenfalls kurz davor,
auf den Hund zu kommen: Die ukrai-
nische Krankenschwester Olga will
sich nicht wie ihre Freundinnen pros-
tituieren, sie geht nach Westen. Der-
weil flieht der Arbeitslose Pauli vor sei-
nen Glaubigern Richtung Ukraine. Da-
bei iiberschreitet Seidl nicht nur im
geographischen Sinn Grenzen: Die
fiktive Geschichte spielt in realen Mi-
lieus, wihrend das Dokumentarische
inszeniert wird. Auch in TIERISCHE
L1EBE wirkt die echte Verwahrlosung
gestellt - und wirkt dadurch nur noch
authentischer. Aller Schonungslosig-
keit zum Trotz sind Seidls Ausleuch-
tungen sozialer Abgriinde nicht ekeler-
regend. Sie sind es deshalb nicht, weil
der Filmemacher selbst sich nicht ekelt.
Die Zuneigung, die der Regisseur fiir
seine Figuren hat, iibertrigt sich auch
auf den Betrachter. Darin liegt das Un-
erhérte von Seidls Kino: dass man all-
mihlich Menschen lieb gewinnt, neben
die man sich im Bus nie setzen wiirde.
TIERISCHE LIEBE Osterreich 1996. Bildformat:

1,85:1 (anamorph); Sprache: D (DD 2.0); Unter-
titel: D. Vertrieb: Alive

IMPORT[EXPORT Osterreich 2007. Sprache:
D (DD 5.1); Extras: Interviews mit Regisseur und
Kameramann Ed Lachman. Vertrieb: Alive
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Minnellis Geheimtip

Nach dem sensationellen Debut-
roman «From Here to Eternity» des
Schriftstellers James Jones war dessen
verquilter Nachfolger «Some Came
Running» eine Enttduschung. Das hat
auch auf deren Verfilmungen abge-
farbt: Fred Zinnemanns Adaption des
Erstlings wurde mit acht Oscars ausge-
zeichnet, Vincente Minnellis SOME ca-
ME RUNNING von 1958 ist bis heute ein
Geheimtip geblieben. Zu Unrecht. Der
Film iiber einen Soldaten mit schrift-
stellerischen Ambitionen, der in seine
Heimatstadt in Indiana zuriickkehrt,
ist ein ebenso brillantes und scho-
nungsloses Portrit der amerikanischen
Kleinstadtmentalitdt, wie es Minnellis
THE BAD AND THE BEAUTIFUL fiir
die Kiuflichkeit Hollywoods war. Der
Kriegsveteran findet in der lindlichen
Heimat keinen Frieden, stattdessen
wird der Krieg hier verdeckt (weiter-)
gefiihrt: heuchlerisch, misogyn, frigide
und anti-intellektuell ist die Stimmung,
und der Protagonist, der aus diesem
Mief ausbrechen méchte, macht als-
bald mit. Fast ist man erleichtert, wenn
die latente Gewalt am Ende des Films
schliesslich doch noch an die Oberfli-
che dringt.

Frank Sinatra in der Hauptrolle
spielt seine Szenen, wie er zu singen
pflegte: in einem Zug, ohne Unterbre-
chung. Peter Bogdanovich hat wohl
Recht, wenn er es fiir die beste darstel-
lerische Leistung von Sinatra hilt. Und
neben ihm spielt Shirley MacLaine als
leichtes, aber herzensgutes Midchen
bereits so ergreifend wie zwei Jahre
spdter in Billy Wilders THE APART-
MENT. Vincente Minnelli schliesslich
zieht spitestens bei der finalen Ver-
folgungsjagd auf einem Rummelplatz
samtliche Register. Zwischen Karus-
sells, Verkaufsstinden, farbiger Fest-
beleuchtung und einem Heer von Kom-
parsen vollfithrt die Art Direction einen

i von DARIO ARGENTO

PIE HALYNKEN

ADRIAND CELENT,

(20 GRUSICO + MARI
1860 CATAR » A T+ A WORATD VAL MG

wilden Tanz, wie man ihn sonst nur aus
Minnellis besten Musicals kennt. Auch
in diesem Sinne ist der Film eine Sum-
ma.

VERDAMMT SIND SIE ALLE USA 1958. Bildfor-

mat: 2,35:1; Sprache: D, E (mono); Untertitel: D,

E. Extras: Dokumentation iiber die Entstehungs-

geschichte des Films. Vertrieb: Warner Bros.
Home Entertainment

Argentos Kuriositat

Der italienische Regisseur Dario
Argento wird ausschliesslich mit dem
Genre des Thriller- und Horrorfilms
assoziiert. Umso merkwiirdiger mutet
da jener frithe und seither einzige Ver-
such zur Diversifikation an: LE CINQUE
GIORNATE von 1973 ist ein Kostiimfilm,
situiert im Mirz 1848, mitten im mai-
lindischen Aufstand gegen die dster-
reichischen Truppen. Der Halunke
Cainazzo schligt sich durch die Kriegs-
wirren und versucht dabei noch ein we-
nig zu profitieren. Mit beschleunigten
Slapstickszenen wie aus einer Stumm-
filmklamotte und dem notorischen
Witzbold Adriano Celentano in der
Hauptrolle torkelt der Film von Episo-
de zu Episode und weiss nicht recht, ob
er nun Abenteuerkomédie oder Histo-
riendrama sein mochte. Ein kurioser
Film im ohnehin schon eigenwilligen
(Euvre Argentos, der aber durchaus
Erkenntnisgewinn bietet. Einmal dar-
auf aufmerksam geworden, wird man
ndmlich auch in den anderen Filmen
Argentos einen Hang zum Slapstick er-
kennen: man denke etwa an die irren
Mordmethoden im fulminanten Schlit-
zerfilm PROFONDO ROSSO.
DIE HALUNKEN [1973. Bildformat: 2,35:1

(anamorph); Sprache: D, I (mono); Untertitel: D.
Vertrieb: e-m-s

Johannes Binotto
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Das ganze Leben - in Scherben

BEFORE THE DEVIL KNOWS YOU RE DEAD von Sidney Lumet

Die allererste Szene ist irrefiihrend und wegweisend
zugleich: Ein Schlafzimmer in Rio; ein Ehepaar beim Sex;
das Bett zwischen Spiegeln, in denen sich die Kérper bis ins
Unendliche vervielfachen. Andy, der Mann, betrachtet seine
Doubles, wihrend er in seine Gattin dringt, und erregt sich
am Bild der eigenen Leidenschaftlichkeit. Spiter Erschop-
fung, befriedigtes Lachen. Sie fiihlt sein Herz und fragt belus-
tigt: «Meinst du, du schaffst es noch bis zum Abendessen?»
Doch was hier im Scherz gesagt wird, erweist sich schon bald
als bitterer Ernst: Wie lange Andy es noch schafft, ist lingst
fragwiirdig geworden. Ein Zusammenbruch steht kurz bevor
oder vielmehr: er ist schon da. «May you be in heaven half an
hour, before the devil knows you’re dead» so lautet der irische
Trinkspruch, welcher den Titel des Films inspiriert hat. Doch
nicht nur Satan ist ahnungslos. Die Menschen selbst - diese
armen Teufel - verkennen, dass sie eigentlich schon tot sind,
wihrend sie noch jenes kleine Stiickchen Paradies geniessen,
das nur in Spiegeln, nur als Vorspiegelung existiert.

So wie Andy sich in Rio eine bessere Zukunft phanta-
siert, so trdumt er sich im gestylten Appartement eines Dea-
lers aus dem Schlamassel, das sein Leben geworden ist. Das
Gliick ist verkiitmmert zu einer Linie Koks, einer Spritze He-
roin - einer halben Stunde Paradies. Doch um weiter zu triu-
men braucht Andy Geld; Geld, um die hohen Unterschla-
gungen in seiner Maklerfirma zu kaschieren; Geld fiir den
endgiiltigen Ausstieg aus dem verfahrenen Alltag. Andys
Bruder Hank braucht das Geld genauso nétig; fiir die Unter-
haltszahlungen an seine geschiedene Frau und den Versuch,
vor der Tochter nicht als jener armselige Verlierer dazustehen,
der er geworden ist. Ein Uberfall auf ein Juweliergeschift soll
es fiir die beiden Briider richten. Nichts Kompliziertes, nur
der kleine Laden eines dlteren Ehepaars in der Vorstadt, den
die beiden Briider - aus Griinden, die noch zu kliren sein wer-
den - bestens kennen. Doch der Coup geht griindlich schief. .
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Was in einem Krimi der Héhepunkt wire, der Einbruch
im Juweliergeschift, ist in Sidney Lumets Film gerade mal
der Anfang. Der Raub - erst recht in seinem Scheitern - ist
nur ein Symptom fiir all das, was immer schon schiefgelau-
fen ist. Von hier ausgehend setzt sich die Geschichte in vir-
tuos verschachtelten Vor- und Riickblenden allmihlich zu-
sammen. Doch jede neu hinzugefiigte Facette zeigt nur noch
deutlicher, wie fatal das Ganze ist.

Das Drehbuch der Debiitantin Kelly Masterson war
Lumet als Heist-Thriller angeboten worden, er indes hat
darin sogleich das Drama, mehr noch: das Melodrama gese-
hen. «Im Drama bestimmen die Figuren die Handlung, im
Melodrama hingegen bestimmt die Handlung die Figuren»,
so brachte Lumet in einem Interview den Film auf eine pri-
gnante Formel. Diese kann auch fiir das restliche CEuvre des
grossen Regisseurs gelten. Zu Recht ist Lumets Kino berithmt
fiir seine psychologisch stimmigen Figuren, und doch wird
darin selten Psychologismus betrieben. Stattdessen zeigt Lu-
met immer wieder, wie der innerste Antrieb der Personen von
dusseren Umstdnden bestimmt ist. Bereits in seinem Erst-
ling TWELVE ANGRY MEN ist es erst die klaustrophobische
Situation im Sitzungszimmer einer Geschworenen-Jury, wel-
che die Individuen zwingt, Stellung zu beziehen. Im ver-
kannten Kriegsfilm THE HILL entpuppt sich ein sadistischer
Sergeant, der seine Untergebenen quilt, seinerseits als Opfer
einer Kriegsmaschinerie, in der die Grausambkeit gegen die
eigenen Soldaten lingst keine Ausnahme, sondern die Norm
darstellt. Selbst der absolute Akt des freien Willens, der Sui-
zid - so zeigt die dtzende Fernsehsatire NETWORK -, ist nicht
Privatsache, sondern massenmedial zubereitete Ware, bei der
allein die Einschaltquote zdhlt. Immer wieder ist es die Situa-
tion, welche die Charaktere erst erschafft. Dieses Fehlen von
Selbstbestimmung macht Lumets Figuren freilich nur noch

ergreifender: nicht einmal ihr Intimstes gehort ihnen selbst.

Und genauso wie der Bankriduber Sonny in DOG DAY AFTER-
NOON, der, umzingelt von Reportern, Schaulustigen, Polizei,
weder ein noch aus weiss, so kénnen auch in BEFORE THE DE-
VIL KNOWS YOU'RE DEAD die Figuren nur reagieren, niemals
aber selbst agieren. Statt Protagonisten ihres eigenen Dramas
sind sie nur hilflose Hampelméanner des Melodrams, das sich
um sie entspinnt.

Diese Ausweglosigkeit der Situation hat Lumet noch
zusitzlich verschirft, indem er sie konsequent auf den fiirs
Melodrama so typischen Schauplatz verlegt: die Familie. In
der Drehbuchvorlage sind die beiden verzweifelten Diebe nur
enge Freunde, Lumet hat aus ihnen Briider gemacht. Liige,
Verrat, Betrug, Mord - alles Unheil in diesem Film findet zwi-
schen den engsten Verwandten statt. Die schreckliche Tat er-
halt dadurch mythische Dimension, sie wird zur buchstib-
lichen Erbsiinde: eine Schuld, die man weitergibt, vom Vater
an den Sohn, vom Ehemann an die Ehefrau, von Bruder zu
Bruder. Nicht umsonst sehen wir einmal Hanks Tochter in
einer Schulauffithrung von Shakespeares «King Lear» — wie-
derum eine Geschichte um Viter, die ihre Kinder toten, und
Geschwister, die sich gegenseitig ausléschen. Shakespeare
oder Sophokles, das sind denn auch die Vorbilder, an denen
Lumet sich offensichtlich orientiert, neben denen der Film
aber auch tatsichlich bestehen kann.

Um die melodramatische Ubersteigerung zu erreichen,
hat Lumet alle iiberfliissigen Figuren und Nebenhandlungen
aus dem Skript gestrichen. Auch daran erkennt man in ihm
den Autor: nicht nur in dem, was er hinzufiigt, sondern noch
stirker in dem, was er weglisst. Zu diesem Prinzip der Radi-
kalisierung gehort auch das Spiel der Darsteller: Philip Sey-
mour Hoffman und Ethan Hawke als «Brothers in Arms» und
Albert Finney als ihr Vater spielen fast schon exaltiert und da-
mit aber genau richtig, grad so, als wiirden sie im nidchsten
Augenblick zerspringen.




Tatséchlich ist klirrendes Glas das optische und aku-
stische Leitmotiv des Films: Es blitzt in den Diamanten, von
denen sich die Hauptfiguren die Erlosung von ihrer Schuld
erhoffen. Es glitzert in dem Fenster, durch welches ein Riu-
ber stiirzt. Es funkelt in jedem kristallklaren Bild dieses aus-
schliesslich mit Digitalkamera gedrehten Films. Und wenn
die Erzdhlung zu einem ihrer vielen Zeitspriinge ansetzt,
klingt es auf der Tonspur, als wiirde man den Klang einer zer-
brechenden Scheibe riickwirts abspielen. Doch es hort sich
nur so an, als kénnten die einzelnen Flashbacks den Scher-
benhaufen wieder zusammensetzen. «Im Maklergeschift»,
so redet Andy bei seinem Dealer vor sich hin, «geht die Rech-
nung immer auf. Immer ist das Total die Summe aller Teile.
Aber mein Leben fiigt sich nicht zusammen. Nichts verbindet
sich. Ich bin nicht die Summe meiner Einzelheiten. Die Teile
ergeben keine Einheit ... kein wirkliches Ich.» Wie heisst es
doch in «Alice im Wunderland»: «Humpty Dumpty sat on
a wall, Humpty Dumpty had a great fall, All the King’s hor-
ses and all the King’s men, Couldn’t put Humpty together
again.»

Das Leben aller Figuren liegt in Scherben. Und beim
Versuch, die Bruchstiicke zusammenzufiigen, zerschneiden
sie sich die Finger. Wenn Andy einmal - das einzige Mal - vor
seiner Frau Schwiche zeigt und schluchzend zusammen-
bricht, zeigt die Kamera die beiden nebeneinander sitzenden
Personen niemals in einem Bild. Genau zwischen den Ehe-
partnern verlduft die Kante des Bildauschnittes und macht so
klar, dass auch sie sich nicht zu einer Einheit verbinden, dass
sie auf immer getrennt bleiben durch Briiche. Es sind solche
Szenen, in denen Lumet und sein Kameramann Ron Fortunato
beweisen, wie souverin sie Bilder zum Sprechen bringen kon-
nen. Wer freilich Virtuositit nur sieht, wo sie sich eitel auf-
spielt, wird den visuellen Stil dieses Films fiir unspektakulir

halten. Dabei zeigt sich auch im Optischen die Perfektion erst
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in der Reduktion. Wenn die Kamera sich immer wieder um
die Figuren dreht, sie einschliesst, einkapselt, aus ihrem Um-
feld optisch herausbricht, tut sie es unmerklich, unsichtbar
fiir die meisten. Die Stimmung aber, die von solchen Bildern
erst erschaffen wird, versteht jederman.

Indem die Kamera - im konkreten wie iibertragenen
Sinne - hinter die Figuren fihrt, vermag sie deren Tiefe aus-
zuloten. Das ganze Leben wird gezeigt. Doch ein Leben in
Scherben. Und so bleiben auch in Lumets Film Einzelteile
sinnigerweise verloren. Bruchstiicke der Biographie, die er-
klidren wiirden, woran die Personen kaputtgegangen sind,
bleiben ausgespart, und die Zukunft von jenen, die nicht
den gewaltsamen Tod finden, bleibt offen. Lumet ist nicht
an hermetischer Vollstindigkeit interessiert. Er lisst Liicken
offen, und damit liegen die schartigen Scherbenrinder frei,
auf dass sich der Zuschauer an ihnen schneide. BEFORE THE
DEVIL KNOWS YOU’RE DEAD sticht, ritzt sich ein. So wie die
besten von Lumets Filmen. Vor drei Jahren erhielt der Regis-
seur einen Ehren-Oscar fiirs Lebenswerk, als Entschidigung
fiir all die Male, bei denen man ihn bis dahin iibergangen hat-
te. Nun hat er, der sein Kénnen lingst nicht mehr beweisen
muss, mit vierundachtzig Jahren noch mal ein Meisterwerk
gemacht. «Von diesem Regisseur kann man gar nicht genug
Aufhebens machen», schrieb Truffaut schon nach Sidney
Lumets Debut. Das gilt nach wie vor.

Johannes Binotto

Regie: Sidney Lumet; Buch: Kelly Masterson; Kamera: Ron Fortunato; Schnitt: Tom
Swartwout; Production Design: Christopher Nowak; Kostiime: Tina Nigro; Musik: Car-
ter Burwell. Darsteller (Rolle): Philip Seymour Hoffman (Andy), Ethan Hawke (Hank),
Albert Finney (Charles), Marisa Tomei (Gina), Aleksa Palladino (Chris), Michael Shan-
non (Dex), Amy Ryan (Martha), Sarah Livingston (Danielle), Brian F. 0’Byrne (Bobby),
Rosemary Harris (Nanette), Blaine Horton (Justin), Arija Bareikis (Katherine), Leo-
nardo Cimino (William), Lee Wilkof (Jake). Produktion: Linsefilm, Michael Cerenzie
Productions, Unity Productions; Produzenten: Michael Cerenzie, Brian Linse, William
S. Gilmore. USA 2007. Format: 1:1.85; Dauer: 117 Min. CH-Verleih: Ascot Elite Enter-
tainment, Ziirich; D-Verleih: Koch Media, Planegg




«Regisseure gehen sehr schnell
in der Opferrolle auf>

rLmeuLLerin Herr Moretti, Sie haben uns schon einmal
eine ganz dhnliche Geschichte vom Leid eines Mannes wie in
cAOS CALMO erzihlt: In LA STANZA DEL FIGLIO verliert ein

Vater seinen Sohn, hier verliert ein Mann seine Ehefrau ...

nannt moretr Die Geschichte ist zwar dhnlich, geht aber
in eine ganz andere Richtung. In LA STANZA DEL FIGLIO
zerbricht eine Familie nach einem tragischen Ereignis, wih-
rend es in ca0s caLmo darum geht, dass sich der Mann
eine neue Familie schafft, nachdem seine Frau gestorben ist.
Auch ging in LA STANZA DEL FIGLIO das eigentliche Gesche-
hen direkt im Anschluss an den Tod - ich zeige die Schrau-
ben, die am Sarg geschlossen werden - los. Bei cA0S CALMO
beginnt die Geschichte erst, nachdem die erste Trauerphase
vorbei ist.

rLmeuLLerin Jeder, der eine Trauererfahrung macht,
muss in den banalen Lebensbereichen dennoch weiter funk-
tionieren. Thre Filmfigur aber verweigert sich. Sehen Sie
in dieser Verweigerung eine Moglichkeit, mit einer solchen
Situation besser umzugehen?
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nannt morern Natiirlich kénnen nicht alle Menschen
handeln wie Pietro. Man muss schon einen Job haben, der es
einem erlaubt, sich einfach den ganzen Tag vor die Schule
der Tochter zu setzen. Im Kern des Films geht es aber um ein
Aufheben der Zeit, um die Idee, einen Schritt zur Seite zu
machen und dariiber nachzudenken, was fiir ein Leben man
eigentlich fiihrt.

rLmeuLLetin Gibt es Filme {iber den Tod, die IThnen
gefallen?

nanni moreTi Zwei sehr unterschiedliche Filme fal-
len mir ein: Kieslowskis DEKALOG und Almoddévars Topo
SOBRE MI MADRE - obwohl deren Stil doch sehr weit von
meinem entfernt ist. Obwohl ein Film nun einmal ein ab-
straktes Konstrukt ist, habe ich allerdings versucht, Wahr-
haftigkeit und Authentizitit herzustellen und sie dem
Zuschauer zu vermitteln.

rLmeuLLenin Anders als Kieslowski, der doch immerhin
Katholik war, bieten Sie dem Zuschauer aber keinen Trost
durch die Religion. Und anders als im Hollywoodkino,
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lernen die Hinterbliebenen auch nichts aus dem Schmerz
oder werden gar zu besseren Menschen.

nannt morermi Ich bin nicht der Meinung, dass Weis-
heit durch Schmerz zu erreichen sei. Den Spruch, dass es der
Schmerz sei, der die Leute am Ende zusammenschweisse,
halte ich fiir heuchlerisch und ausgesprochen verlogen. Den-
noch wollte ich nicht, dass die Figuren am Ende ganz alleine
sind. Ich wollte, dass die Figuren aufeinander zugehen, dass
sich etwas bewegt.

FILMBULLETIN LA STANZA DEL FIGLIO, ein deutlich
schwarz gefirbter Film, erreichte die Offentlichkeit kurz
nach den Anschldgen des 11. September 2001. Er traf gewis-
sermassen auf eine Stimmung kollektiver Trauer ...

nanni moretn Ich freue mich immer, wenn Leute mir
sagen, dass dieser Film zwar keinen Trost anbiete, dass sie
aber trotzdem getrostet sind. Ich glaube, dass dieser Film
sehr hart und realistisch ist, aber den Zuschauer keinesfalls -
quélen will.



Was den elften September betrifft, kann ich noch nicht
sagen, was sich dadurch fiir mich als Mensch oder Kiinstler

verdndert hat. Sicherlich hat sich etwas in unserer Haltung
als Zuschauer geindert. Manche Szenen kénnen wir heute
nicht mehr so ansehen wie frither. Ob mir das bei der Ent-
scheidung helfen wird, welche der Ideen, die mir gerade im
Kopf herumschwirren, ich ausarbeiten will, weiss ich auch
nochnicht.

FiLMBULLETIN I CARO DIARIO schrecken Sie einen
Kritiker zu Hause aus dem Schlaf, weil der einen Gewaltfilm
gelobt hat.

nannt morerr Ich bin nicht grundsitzlich gegen Gewalt-
darstellung. THE SILENCE OF THE LAMBS hat mir gut ge-
fallen. Aber ich mag es nicht, wenn sich Regisseure an der
Gewalt ergétzen. Mein Geschmack als Zuschauer ist sehr
wichtig und hat meine Regiearbeit oft beeinflusst. Es findet
immer ein Austausch zwischen dem Zuschauer in mir und
dem Regisseur statt. Vielleicht war ich frither etwas kopflas-
tiger und habe mich mehr um formale Aspekte gekiimmert

als um die Darstellung von Gefiihlen. Als Zuschauer habe ich
schliesslich vor dem Kinobesuch keine Rezensionen mehr
gelesen und bin allein der Geschichte gefolgt - und als Regis-
seur verhalte ich mich jetzt genauso. Ende der Achtziger
habe ich festgestellt, dass es im Kino eine Renaissance der
Drehbiicher, der Geschichten gibt - doch die waren alle sehr
konventionell. Darum habe ich eine freiere Form gewihlt.

rmeuLLenin Konnen Sie sich denn fiir das populire
Hollywoodkino ebenso begeistern wie fiir den klassischen
Autorenfilm?

nanni morern Die Filme, die mir am besten gefallen,
sind die, die in mir bleiben. Di¢ in mir wachsen und immer
wieder das ihnen innewohnende Gefiihl produzieren. Natiir-
lich mag ich auch Filme, die mich tiberraschen, aber das
passiert mir offengestanden selten. Als Zuschauer hinge
ich immer noch am Autorenkino der sechziger Jahre, wie es
diesin allen Landern gegeben hat, auch in Italien. Ich hin-
ge immer noch an den frithen Filmen von Ferreri, Bertolucci,
Belocchio, Taviani, Pasolini. Die Filme des Autorenkinos



1CAOS CALMO, Regie: Antonello Grimaldi; 2 SOGNI D’ORO; 3 CARO DIARIO;
4 LA STANZA DEL FIGLIO; 5 ECCE BOMBO; 6 APRILE; 7 Drehdarbeiten zu ECCE BOMBO

waren Filme, die Fragen stellten. Sowohl tiber das Filme-
machen als auch tiber die gelebte Wirklichkeit. Man hat sich
da eben zugleich eine andere Wirklichkeit vorgestellt und
eine andere Form des Kinos. Diese Filmemacher haben sich
weder mit dem Kino, das es bis dahin gab, identifiziert
noch mit der Realitit.

rLmeuLLerin Wird es nicht immer schwieriger, in einer
Zeit, wo immer weniger Leute sich fiir die Wiederauffiih-
rung eines restaurierten Filmklassikers begeistern, ein kun-
diges Publikum zu finden?

nanni moretmi Ich habe zwar noch keinen Film restau-
riert, aber ich habe ja ein Kino in Rom, wo solche Filme lau-
fen. Schon vor zwanzig Jahren fand ich es sehr peinlich und
unangenehm, dass sich Filmleute damit briisteten, gar keine
neuen Filme mehr anzusehen. Aktuelle Filme zu sehen, war
und ist fiir mich immer ein wichtiger Teil meines Lebens.

rLmeuLLeTn Wie viel Emotionalisierung erlauben Sie
sich denn als Filmemacher? Gibt es da eine Grenze?
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nanni morerrt Auch hier helfen die Erfahrungen, die
man als Zuschauer macht, bei den Entscheidungen wei-
ter. Alles, was man etwa an offensiver Musik nicht ertragen
mag, verwendet man natiirlich auch nicht im eigenen Film.
Ein Regisseur muss nicht nur wissen, was er von seinem
Team will, sondern viel mehr noch: was er nicht will. Welcher
Schauspielstil, Musikeinsatz oder Schnitt ihm nicht gefillt.
Solche Dinge sind umso leichter zu entscheiden, je mehr
Filme man gesehen hat.

rimeuLLerin Aber Thre politischen Filme sollen
das Publikum doch aufriitteln ...

nannt morerrt Aufriitteln, aber nicht provozieren. Und
dem Publikum die Képfe umdrehen, will ich schon gar nicht.
In APRILE wollte ich eine Zeit dokumentieren, damit ich
mich selbst daran einmal erinnern kann. Ein politischer
Film soll Zeugnis ablegen, nicht das Publikum belehren.

FLmBULLETIN N APRILE gibt es die schone Szene, in dex
sie offenlegen, wie viele Journalisten zugleich fiir die rechte
wie linke Presse schreiben. Was halten Sie von der Filmkritik?



nanni morernt Man kann den Kritikern keinen Vorwurf
machen. Der Raum, der ihnen in den Zeitungen zur Ver-
fiigung steht, wird ja immer kleiner, oder?

rmeuienin In Thren Filmen agieren Sie oft in der Rolle
des Sisyphos. Immer kimpfen sie auf verlorenem Posten
gegen die Miihlen der italienischen Politik.

nanni moreTt Es ist jetzt das fiinfte Mal, dass der Kandi-
dat fiir den Premierminister auch der ist, der die drei grossen
Fernsehnetze sein eigen nennt: 1994, 1997, 2001, 2006, 2008:
Das fiinfte Mal in vierzehn Jahren. Ich sehe das sportlich,
mir gefallen Konkurrenten. Zum Sport gehort aber auch,
dass man an der selben Startlinie loslauft.

rmsuLLenv Aber sind Sie nicht auch ein Medien-
mogul? Ich war einmal in Threm Kino in Rom. Sie zeigten fiir
zweihundert Leute Chaplins THE GREAT DICTATOR - ein
subversiver Film. Kdimpfen Sie vielleicht als David gegen den
Goliath Berlusconi?

nanni morerTi Es ist nicht die Aufgabe des Kinos, die
Einstellung des Zuschauers zu verindern, sondern gute

Filme zu zeigen. Und als Kinobetreiber méchte ich in ers-
ter Linie gute Filme zeigen. Gute Filme zu machen versuche
ich auch als Regisseur und Produzent. Aber meine Moglich-
keiten sind natiirlich begrenzt, weil ich sehr handwerklich
arbeite.

rumsuLenv Dennoch fragt man Sie politisch um Rat:
In Italien sind Sie ja durch Ihre Filme eine moralische
Instanz geworden. Pasolini verweigerte sich seinerzeit dieser
Erwartungshaltung. Wie leben Sie damit?

nanni moretmi Es erreichen mich schon Briefe, in denen
es nicht immer nur um Kunst geht. Wenn ich die Zeit habe,
versuche ich auch, sie zu beantworten. Aber ich glaube eher
an die Kraft des Beispiels. Auch wenn ich um Rat gefragt
werde, hoffe ich eher, dass die Leute sehen, wie ich mich ver-
halte, wie ich arbeite und versuche, in meinem Bereich zu
wirken, und hoffe, dass das auf andere abfirbt.

rmeuiLeriv Tatsdchlich kann man viele Threr Filme als
Lebenshilfe verstehen, die eine Vorbildfunktion erfiillen
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wollen. Das kann auch als Moralismus bezeichnet werden.
Verstehen Sie sich selbst als Moralisten?

nanni morerr Das Wichtige ist, nach einer neuen Moral
zu suchen - aber gleichzeitig zu wissen, dass man sie nie
finden wird. In Italien vielleicht ganz besonders: Wann im-
mer man moralische Themen aufnimmt und versucht, dazu
Stellung zu beziehen, gilt man schnell als Moralist in einem
negativen Sinne. Eigentlich geht es aber darum, die Moral
offen und die Probleme im Bewusstsein zu halten.

Fumsuienin Ist das nicht auch eine grosse Biirde?
Haben Sie nicht Lust, einmal auszubrechen und etwas ganz
Schreckliches zu tun?

nanni morerr Etwas Schreckliches? Nein! Aber ich ver-
stehe mich auch nicht als moralische Institution. Ich bin
vielleicht fiir ein paar wenige Leute glaubwiirdig.

mLmsuLLenin Dennoch habe ich das Gefiihl, dass man
sich in Italien noch immer gerne Intellektuelle zum Vorbild
nimmt, ja, dass man sie auch gerne verehrt. Das ist doch
nicht das Schlechteste....
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nanni morern Ich bin kein Intellektueller, ich fithle mich
jedenfalls nicht so. Pier Paolo Pasolini war Dichter, Schrift-
steller, Regisseur und ein Intellektueller. Leonardo Sciascia
war ein grosser Schriftsteller und ein Intellektueller -
Alberto Moravia auch. Ich sehe mich eigentlich nur als Re-
gisseur. Alsich an der Bewegung der Girotondi, der ausser-
parteilichen Aktivititen um das Jahr 2002, teilnahm, habe
ich das nicht als Intellektueller getan, sondern als Biirger.
Wahrscheinlich war ich ein bekannteres Gesicht, das stirker
wahrgenommen wurde, aber ich hatte keine Fithrungsrolle.
Vor allem die franzésischen Journalisten fragen mich immer,
was denn die Aufgabe des Intellektuellen sei, und ich ant-
worte immer: keine Ahnung.

FimeuLenin Der italienische Film steckt in der Krise.
Viele italienische Filme, die ich auf Festivals sehe, sind nicht
sehr gut. Kénnte das mit der Monopolisierung der Film-
industrie zu tun haben, also einer dhnlichen Entwicklung
wie beim italienischen Fernsehen?



nanni moretti Es gibt zwei grosse Finanzgeber, das
Netzwerk Mediasept und Rai. Aber das ist nicht der Haupt-
grund. Regisseure gehen sehr schnell in der Opferrolle auf
und schieben gerne ihre eigenen Mingel auf die dusseren
Umstinde. Auch die Filmindustrie folgt allgemeinen Wirt-
schaftszyklen. Obwohl es dieses Duopol tatsichlich gibt,
sollten sich Filmschaffende nicht lihmen lassen, sondern
mit ihren Mitteln dagegen vorgehen.

rimeuLLerin Der deutsche Film muss sich oft den Vor-
wurf gefallen lassen, er zeige nur die hisslichen Seiten von
Deutschland. Kénnte es sein, dass Italien unter dem anderen
Extrem leidet? Da muss im Kino alles immer sehr hiibsch
aussehen.

nanni morermi Das sind natiirlich genau die Filme,
die ins Ausland gehen. Es sehen nicht unbedingt alle italie-
nischen Filme so hiibsch und nett aus.

rimeuLLerin Nun gibt es aber auch so ein Phdanomen
wie das Filmfest Rom, das geradezu siichtig ist nach dem
schonen Schein, Glamour und Diven...

nanni moretTi In Turin, wo ich das Festival leite, finden
Sie so etwas nicht.

rumeuLLetin Sie selbst boykottieren also das Festival in
der eigenen Stadt?

nanni morerni Seit vielen Jahren gibt es in Italien einen
festen Festivalkalender. Im September Venedig, im Oktober
das Stummfilmfestival von Pordenone, das auch sehr inter-
national ausgerichtet ist. Im November ist Turin. Und nun
kommt Rom und setzt sich mitten in den Oktober. Ich tiber-
lasse es Thnen, daraus Ihre Schliisse zu ziehen.

rimsuLLerin Durch den Erfolg der DVD kann man jetzt
iiberall alle Filmarten sehen - leider ohne Publikum. Ist der
Verlust des Gemeinschaftserlebnisses nicht gerade in der
italienischen Kultur ein besonderer Einschnitt?

nannt moretmi Ich habe mein Kino Nuovo Sacher seit 1991.
In diesen siebzehn Jahren hat sich die Kinolandschaft tat-
sichlich sehr verindert. Die Filme bleiben nur sehr kurz im
Kino und miissen gleich am ersten Wochenende sehr viel
Kasse machen, damit sie tiberhaupt dort bleiben. Als ich ein
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junger Mann war, war die Halb-elf-Uhr-Spitvorstellung die-
jenige, die man besuchte. Heute sind das in meinem Kino
die am schlechtesten besuchten Vorstellungen von den vie-
ren, die wir machen. Ich weiss allerdings nicht, woran es bei
meinem Kino liegt, ob an den Filmen, die ich programmiere,
oder ob die jungen Leute einfach weniger ins Kino gehen.

Was die DVDs betrifft: Ich bin gerade dabei, fiir mei-
ne alten Filme Zusatzmaterialien zusammenzustellen. Viele
Leute mogen es, Filme auf diese Weise zu sehen. Aber wenn
ich -ichlebe alleine - abends zu Hause bin, komme ich
eigentlich nie auf die Idee, eine DVD einzulegen, selbst von
einem Film, den ich immer geliebt habe. Wenn er im Fern-
sehen lduft, schalte ich vielleicht ein und gucke ihn auch.
Aber der Akt, eine DVD einzulegen, wenn ich zu Hause bin,
macht mich traurig. Wihrend es mich iiberhaupt nicht trau-
rig macht, ins Kino zu gehen - da gehe ich allerdings auch
nicht immer alleine hin.

rLmeuLLeTN Stort Sie als Kinomensch nicht auch
der dsthetische Verlust der Anmutung von Film?
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nannt moren Ich weiss zwar, dass viele Leute inzwi-
schen Heimkinos mit aufwendiger Projektionstechnik
haben, aber es gibt natiirlich nichts Vergleichbares zu einem
Kinobesuch.

rLmeuLLerin Wie geht es Thnen denn, wenn Sie jetzt
Thre alten Filme fiir die DVDs wiedersehen? Gefallen sie
Thnen noch, oder mochten Sie etwas daran dndern?

nanni morem (lacht) Etwas dndern? Nein, aber was
mich am meisten iiberrascht, ist, an wie viele Personen und
Handlungsstrange ich mich iiberhaupt nicht mehr erinnere,
dabei habe ich ja so viele Filme gar nicht gemacht.

rmeuLLerin Als Komddienfigur kann man sich seine
Pointen sorgsam zurecht legen, im Leben fallen sie einem
meist erst hinterher ein. Schaffen Sie sich im Kino eigentlich
ein Ideal Threr selbst?

nannt morermi Sie finden mich idealisiert? Wohl eher
verfinstert! Ich rede natiirlich nicht von caos carmo, der -
entstand ja nach einem Roman. Die anderen Figuren aber
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fangen immer bei mir an, nehmen dann allerdings ein
Eigenleben an.

riLmeuLLetin Warum wollten Sie eigentlich bei caos
CALMO, wo Sie ja auch am Drehbuch mitgearbeitet haben,
nicht selbst Regie fithren?

nannt morett Weil ich nicht wollte. Ich war zwar frei
nach den Dreharbeiten von IL CAIMANO, aber nachdem ich
den Roman gelesen hatte, schien es mir besser, mich auf die
Rolle des Protagonisten zu konzentrieren. In IL CAIMANO
war ich ja auch nur Nebendarsteller gewesen, obwohl der
Hauptdarsteller mir sehr dhnlich war. Jetzt wollte ich das
trennen und einfach wieder als Hauptdarsteller auftreten.

rimsuLtenin Charles Chaplin, den Sie verehren, ent-
tduschte seine Fans, als er nicht mehr selbst in A WoMAN OF
PARIS auftrat. Wiirden Sie das denn riskieren?

nannt morermi Ich habe eigentlich nie, wenn ich einen
Film geschrieben habe, an «das Publikum» im Allgemeinen
oder «mein Publikum» gedacht. Es ist einfach so, dass
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Hauptdarsteller zu sein und gleichzeitig Regie zu fiihren,
mich auch doppelt anstrengt.

riLmeuLLetin Das bemerken viele Regisseure, wenn sie in
ihren Filmen mitspielen. Sie lassen sich dann als Darsteller
oft Patzer durchgehen, weil sie die Dreharbeiten nicht selbst
mit Wiederholungen aufhalten wollen ...

nanni moretti Wenn ich meine Filme mache, dann
gonne ich mir genauso viele Takes wie allen anderen. Wih-
rend der Regisseur von CA0S CALMO erstaunlicherweise
weniger Aufnahmen von mir wiederholt hat und lieber mehr
unterschiedliche Takes drehte.

FiLmeuLLetin Wenn Sie jetzt auf die letzten zwei, drei
Jahrzehnte zuriickblicken: Hitten Sie lieber mehr gelebt
oder mehr Filme gemacht?

nannt morerni (iiberlegt sehr lange) Mehr Filme gemacht
und noch mehr gelebt.

Das Gesprdch mit Nanni Moretti
fithrte Daniel Kothenschulte
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Poppy ist eine Frohnatur. Immer lichelnd,
immer bereit, ihren Mitmenschen unvoreinge-
nommen und freundlich zu begegnen. Sie redet,
wie ihr der Schnabel gewachsen ist, mit Bin-
senwahrheiten oder Wetterprognosen lockt sie
Wildfremde aus der Reserve. Poppy trigt, was
ihr gefdllt, moglichst bunt, mit billigen, klim-
pernden Armreifen und verknautschten, hellen
Lederstiefeln. Mit ihrer Frohlichkeit geht sie
ihren schlecht gelaunten Mitmenschen mitun-
ter gehdrig auf die Nerven. So richtig ist Poppy,
trotz ihrer dreissig Jahre, noch nicht erwachsen
geworden.

HAPPY-GO-LUCKY ist der neue Film von
Mike Leigh, dem Meister britischer kitchen-
sink-Dramen wie zuletzt VERA DRAKE oder, am
erfolgreichsten, SECRETS & LIES. Seine Sym-
pathie gilt den Arbeitern und Aussenseitern,
die seit Margaret Thatcher besonders unter
dem Sozialabbau zu leiden hatten, ihr Schick-
sal aber immer mit Humor nahmen. Darum
erwartet man als Zuschauer stindig, dass sich

oMoy

Ironisch, witzig, auf den Punkt gespielt

HAPPY-GO-LUCKY von Mike Leigh

hinter Poppys Uberschwang und Lebensfreu-
de Unsicherheiten oder Geheimnisse verbergen.
Nichts dergleichen. Leigh hat seinen bislang
leichtesten und unterhaltsamsten Film insze-
niert. Mit den grossen Augen seiner Heldin ge-
wihrt er dem Zuschauer einen episodenhaften
Blick in den Alltag Londons und seiner Bewoh-
ner. Zum ersten Mal hat er in Cinemascope ge-
dreht - als wiirde er nur in diesem Format sei-
ner iiberlebensgrossen Heldin gerecht.

Poppy arbeitet als Grundschullehrerin im
Norden der Stadt. Zusammen mit ihrer Kollegin
und besten Freundin Zoe, die mit ihrer Gelas-
senheit und Lakonie einen wundervollen Kon-
trast zu Poppys Enthusiasmus bildet, wohnt sie
in einer Zweier-WG. Nachdem ihr Fahrrad ge-
stohlen wurde, entschliesst sich Poppy, Fahr-
stunden zu nehmen. Thr Fahrlehrer ist Scott,
ein verschlossener, grantiger Miesepeter, voller
Hass gegen alle und jeden, Auslinder vor allem,
und somit das genaue Gegenteil von Poppy. Das
Drehbuch von Mike Leigh ldsst nicht nur zwei

gegensitzliche Charaktere aufeinanderpral-
len, sondern auch zwei unterschiedliche Lehr-
methoden. Bis dahin hatte Leigh seine Haupt-
figur in den Szenen des Schulalltags als lie-
be- und verstindnisvolle Lehrerin beschrieben,
die auch einen aufmerksamen Blick fiir schwie-
rige Schiiler hat. Scott hingegen tiberzieht sei-
ne neue Fahrschiilerin mit rigiden Verboten
und abstrusen Gedichtnisstiitzen. «Enrahal
Enraha! Enrahal» ruft er stur und verargert, mit
dem Zeigefinger bei jeder Silbe die Ecken einer
imaginiren Triangel verbindend, um Poppy
das dreigeteilte Sichtfeld eines Autofahrers ein-
zutrichtern. Ein Pedant, der sich hilflos an star-
re Regeln hilt und doch - in einem komischen
Widerspruch - nichts erreicht. Die Fahrstun-
den sind brillant inszenierte, amiisante Vignet-
ten, ironisch, witzig und auf den Punkt gespielt.
Leigh verfolgt keinen linearen Hand-
lungsstrang, sondern pickt sich Episoden aus
Poppys Alltag raus. Ein nichtlicher Zug durch
die Gemeinde mit den Freundinnen, ein nach-



mittiglicher Bootsausflug. Wichtig sind dem
Regisseur die Charaktere und ihre Beziehung
zueinander, Stimmungen und Atmosphi-
re, gelegentlich ein kritischer Blick auf unhalt-
bare Zustinde. Besonders der Besuch bei der
schwangeren Schwester mit Barbecue, Hausbe-
sichtigung und anschliessender Verstimmung
ist ein bitterer Kommentar auf Provinzleben
und Spiessbtirgerlichkeit. Einmal begleitet die
junge Lehrerin ihre Kollegin Heather zu einem
Flamenco-Kurs, der von der Spanierin Rosita
geleitet wird. Steife Britinnen versuchen hier,
iiber die Lust an der Bewegung ein wenig me-
diterrane Lebensfreude zu erhaschen. Ein Vor-
haben, das Poppy mit ihrer Gedankenlosigkeit
mehrmals unterlduft. Und so ganz nebenbei hat
Leigh eine dritte Lehrmethode eingefiihrt: Rosi-
ta ist streng und leidenschaftlich, aber auch
nachsichtig und humorvoll.

Eine Szene sticht jedoch heraus, will nicht
so recht zum Rest des Films passen. Poppy hat
einen wirr vor sich hinbrabbelnden Obdach-
losen bis in die Ruinen einer Fabrik verfolgt.
Zum ersten Mal erhilt sie einen Eindruck da-
von, dass sich nicht alles verstehen oder igno-
rieren ldsst. Zum ersten Mal ist Poppy verunsi-
chert. Fiir einen kurzen Augenblick meinen wir,
in ihren grossen braunen Augen Traurigkeit
und Einsamkeit zu entdecken.

Und dann steuert der Film auf seinen zen-
tralen Konflikt zu. Poppy hat in der Schule den
Sozialarbeiter Tim kennengelernt. Gemein-
sam hatten sie versucht, den Ursachen fiir die
Aggressivitit des kleinen Nick nachzusptiren.
Er ist ein Opfer hduslicher Gewalt, und auch
dieses Thema lidsst Leigh beildufig einfliessen,
ohne ihm zu viel Gewicht zu verleihen. Tim und
Poppy kommen sich niher - was Scott die Con-
tenance raubt. Leigh vermeidet hier jede me-
lodramatische Uberzeichnung. Scotts Enttiu-
schung wirkt natiirlich und verstandlich.

Mike Leigh hat sich, zum ersten Mal
seit NAKED (1993), mit seinem neuen Film auf
einen einzigen Charakter konzentriert. Doch
wihrend David Thewlis’ ndchtlicher Streifzug
durch London diister und verstérend daherkam,
ist HAPPY-GO-LUCKY eine Antithese dazu. Der
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Hoffnungslosigkeit aus NAKED setzt Leigh
diesmal Wohlwollen und Freundlichkeit ent-
gegen. Sally Hawkins ist in jeder Szene des Films
zu sehen. Und sie ist brillant. Mit bubenhaftem
Charme und unwiderstehlichem Licheln geht
sie auf die Menschen zu, oft neigt sie ihren Kopf
zur Seite, um eine Erwiderung ihres Gegen-
iibers abzuwarten. Anstrengend ist sie manch-
mal. Und doch freut man sich fiir sie, wenn am
Schluss - in einem gelungenen, offenen Ende -
das Telefon klingelt. Doch da hat die Kamera sie
schon fast aus den Augen verloren.

Michael Ranze

«Wahrend ich den Film mache,
entdecke ich, wovon er handelt
Gesprach mit Mike Leigh

FLmBULLETIN M. Leigh, Thre Arbeitswei-
se bei der Vorbereitung eines Films, die Er-
arbeitung des Drehbuches gemeinsam mit den
Schauspielern in einem Zeitraum von sechs
Monaten, ist etwas ganz Einzigartiges.

mike Leich Wir arbeiten so seit 1965, das ist
sehr produktiv, und ich habe nicht die Absicht,
dasje anders zu machen. Tatsache ist, dass mir
diese Methode - innerhalb meines kleinen Ter-
ritoriums - erlaubt, alle méglichen Sachen aus-
zuprobieren. Diese Arbeitsweise bedingt zwar,
sechs Monate in der Abgeschiedenheit zu ver-
bringen, und das ist eher ein Fegefeuer als ein
Vergniigen. Wihrend dieser Zeit erschaffe ich
das Rohmaterial, nicht das kiinstlerische Werk.
Auch das Drehen eines Filmes bedeutet nur die
Produktion von Rohmaterial, aus dem dann im
Schneideraum der Film entsteht. Letzten Endes
(meine Filme sind da keine Ausnahme) werden
alle Filme im Schneideraum gemacht. Bevor
wir drehen, haben wir eine grobe Struktur, die
wir wihrend der Dreharbeiten verfeinern -
eine Entdeckungsreise: Wihrend ich den Film

mache, entdecke ich, wovon er handelt. Aber
die davorliegende sechsmonatige “Gefdngnis-
zeit” ist schwierig, denn an ihrem Ende habe
ich nichts, was ich vorzeigen kann, nur Proben.
Um jedem Schauspieler den ihm zustehenden
Raum zu schaffen, benétige ich grosse Sorgfalt.
Manchmal bin ich fiir ein paar Wochen nur mit
einigen von ihnen zugange und vernachlissige
die anderen. Das erlaubt es uns aber, wirklich
an die Grenzen und dariiberhinaus zu gehen.
Das sehen Sie in HAPPY-GO-LUCKY: Sie sehen,
wie Sally und Eddie etwas wagen - etwas ma-
chen, was ein Wagnis ist. Sie konnen das, das
ist offensichtlich, aber man kann das nicht so
ohne weiteres. Das geht nur, wenn man Zeit
und Raum hat, es in einer behiiteten Umge-
bung zu erarbeiten, damit es wachsen kann. Im-
provising in character for real nenne ich das.

FLmeuLLETIN Die Realitit kann also nicht
einfach reproduziert werden, sie muss erst
durchdrungen werden?

mike LEiGH Als ich zwolf Jahre alt war,
nahm ich am Begribnis meines Grossvaters
teil. Es war ein kalter, verschneiter Tag in
Manchester. Die Sargtriger kamen die Treppe
herunter - und ich dachte mir: das gibe einen
tollen Film. Auch als ich dann, in den fiinfzi-
ger Jahren, ins Kino ging, dachte ich: Wire es
nicht schon, wenn es Filme gibe, in denen die
Figuren so real wiren wie die Menschen, die
man trifft? Fiir mich geht es darum, Dinge aus
dem Leben zu nehmen und sie auf die Lein-
wand zu bringen. Aber Naturalismus, also das
Leben einfach so festzuhalten, wie es ist, ist
nicht mein Geschift. Meine Arbeit besteht dar-
in zu iiberhohen oder besser gesagt, die Essenz
herauszuarbeiten - so entsteht dann eine Art
iiberhéhter Realismus. Was mich motiviert,
ist die Welt, wie sie da draussen ist - was nicht
heisst, dass ich nicht die Hilfte meines Lebens
damit verbracht habe, Filme anzuschauen und
iiber Filmstile nachzudenken.

riLmeuLLerin Wihrend ich den Film sah,
fragte ich mich, ob die Fréhlichkeit von Poppy
manchmal auch eine Maske ist, um etwas
zuverbergen: ihren Freundinnen erzahlt sie
nichts von der Begegnung mit dem Stadtstrei-




cher. Thre verheiratete Schwester unterstellt ihr
ja sogar, dass sie sich weigere, erwachsen zu
werden.

mike LEiH Die Schwester hat Unrecht - sie
ist diejenige, die Probleme hat. Die Szene mit
dem Stadtstreicher ist eines der emotionalen
Zentren des Films - fiir Poppy ist diese Begeg-
nung zwar kein Trauma, aber etwas, von dem
sie lieber nicht spricht. Sie teilt es nicht mit
ihren Freundinnen. Das zeigt eine Seite an ihr,
die nicht introspektiv, aber doch reflexivist.
Sieist absolut in Ubereinstimmung mit dem,
was sie fiihlt, sie trigt keine Maske.

rLmeuLLeTin Auf der anderen Seite habe
ich mich gefragt, ob siein der Lage ist, Scott
zu dndern, seine verhirtete Einstellung zumin-
dest ein Stiick aufzuweichen. Sie zeigen schon
relativ friih eine Szene, wo er zwei Jungen
rassistisch beschimpft.

mike Leich Ich glaube, er ist unbelehrbar,
und sie weiss es, hat aber vielleicht dennoch
eine kleine Hoffnung. Was zihlt, ist, dass sie
weiss, wie sie mit ihm umzugehen hat, als die
Dinge am Ende eskalieren. Scott ist ein fucked
up guy. Sie hat recht: er braucht Hilfe, psychia-
trische Hilfe, wahrscheinlich wird er in einer
psychiatrischen Anstalt enden.

rLmsuLLenin Sie billigen ihm gar nichts
Positives zu?! Die Sache mit den drei Spie-
geln, auf die der Fahrschiiler zu achten hat, das
«Enraha», kann er doch gut vermitteln!

mike LeiGh Gut, da gebe ich Thnen recht

- er hat gute Ideen als Lehrer, aber das ist nicht

dasselbe wie die Fihigkeit, gut zu unterrichten.

FILMBULLETIN Im Zentrum von HAPPY-GO-
LUCKY steht die Beziehung zwischen Poppy
und Scott, ihrem Fahrlehrer. Welche Rolle
spielt die Figur des Sozialarbeiters Tim, den sie
kennenlernt und mit dem sie eine Nacht ver-
bringt? Tim wird relativ spit eingefiihrt und
dahinter steht eine andere Geschichte - die Sie
nicht erzihlen. Ist das als eine Herausforde-
rung an das Publikum gedacht, diese Figur zu
einer Randfigur zu machen?

MIKE LEIGH Warum?

FimsuLLerin Weil man sich fiir Poppy in-
teressiert und damit auch fiir die Menschen, zu

Sally Hawkins und Mike Leigh bei den Dreharbeiten

denen sie Beziehungen hat. Von allen wichtigen
Figuren ist Tim diejenige, tiber die man am
wenigsten erfahrt.

mike Leich Da kann ich Thnen nicht wider-
sprechen. Das ist eine Entscheidung, die ich
getroffen habe. Mir erschien es - und erscheint
esimmer noch - richtig. Man merkt, dass die
beiden Gemeinsamkeiten haben, dass sie die-
selbe Sprache sprechen. Aber an diesem Punkt
in der Geschichte miissen wir nicht wissen,
dass sie dhnliche politische Auffassungen
vertreten, wir ahnen es instinktiv. Wir sehen
die beiden miteinander kommunizieren und
sehen, dass sie den selben Humor haben. Es
stimmt, wir finden nicht so viel iiber thn her-
aus, wie sie herausfinden wird. Man spiirt, es
ist der Anfang von etwas, das war mir wichtig,
und das ist alles, was in diesem Moment zihlt.
Ich fand, es wire schwerfillig, wenn man das
an dieser Stelle vertiefen wiirde.

FimeuLLenin Steuern Sie die Entwicklung
Threr Stoffe immer auf ein bestimmtes Ende
hin oder ergibt sich das Ende manchmal auch
erstim Schneideraum?

mike LEiGH Das variiert von Film zu Film,
manchmal ist ziemlich klar, worauf die Ge-
schichte hinausliuft. Bei diesem Film war es
in der Tat offen. Das berithmteste Beispiel ist
NAKED. Da konnte ich mich lange nicht fiir
ein Ende entscheiden. Schliesslich sah ich das
Haus in der Entfernung und entschied mich,
dass Johnny weggehen wiirde. In gewisser
Weise ist das aber eine akademische Frage. Ich
werde immer wieder gefragt, an welchem Zeit-
punkt meiner Arbeit ich bestimmte Entschei-
dungen getroffen hitte - das spielt eigentlich
gar keine Rolle. Niemand fragt einen be-
rithmten Maler nach so etwas.

FiLmBULLETIN Sie arbeiten gerne mit Schau-
spielern zusammen, mit denen Sie bereits
Erfahrungen haben...

mike Leich Einer der Ausgangspunkte fiir
diesen Film war, dass ich mir sagte: dies ist
ein Film, den Sally Hawkins tragen wird. Sie
warin ALL OR NOTHING und in VERA DRAKE,
ich wusste, was sie kann. Jetzt wollte ich eine
komplexe Figur fiir sie schaffen - das konnte

ich nicht mit einem Schauspieler machen,

mit dem ich vorher nicht gearbeitet habe. Mit
Eddie habe ich bei VERA DRAKE zum ersten
Mal gearbeitet, aber die meisten Darsteller in
HAPPY-GO-LUCKY, das betrifft sowohl den
Stadtstreicher als auch die Flamenco-Lehrerin,
arbeiten zum ersten Mal mit mir.

FILMBULLETIN Wie HAPPY-GO-LUCKY wur-
de auch NAKED, der Film, mit dem Sie damals
einem grosseren Publikum bekannt wurden,
durch eine extreme zentrale Figur geprigt:
sieht man beide Filme nebeneinander, fragt
man sich, ob Sie optimistischer geworden
sind?

mike LEIGH Wenn das der Fall ist, dann hat
das weniger mit meiner Existenz als Kiinstler
zu tun als mit meinem Leben. Ich war 49, als
ich NAKED drehte, jetzt bin ich 65.

riLmeuLLerin Eddie Marsan erzihlte, dass
ihm in Amerika immer Ehrfurcht entgegen-
schligt, weil er mit Ihnen gearbeitet hat - aber
Geld wollen Thnen die Amerikaner offenbar
nicht geben? Wenn sich das dndern wiirde, be-
kimen wir dann mehr historische Filme wie
TOPSY-TURVY zu sehen?

mike Leich Moglich, ich kénnte dann das
machen, was ich mit TOPSY-TURVY und VERA
DRAKE gemacht habe - Filme, die ein grosseres
Panorama zeigen. Wir sprechen etwa seit lan-
gem von einem Stoff, in dem thematisiert wird,
wie Menschen nach Australien emigrieren,
dort nicht klar kommen und wieder zurtick-
kehren - es gibt viele solcher Ideen mit ihren
Herausforderungen, finanzieller und zeitlicher
Art. Der Preis, den ich fiir meine Freiheit gegen-
iiber den Geldgebern bezahle, die normalerwei-
se ein Drehbuch lesen und sich dann entschei-
den kénnen, wihrend sie bei mir einfach «ja»
sagen miissen, ohne zu wissen, was sie dafiir
bekommen, ist der, dass ich nur kleine Budgets
zur Verfiigung habe. Entweder drehe ich diesen
grossen Film bald oder gar nicht mehr - also
wenn Sie jemanden kennen, der Geld investie-
ren mochte, rufen Sieunsan...

Das Gesprich mit Mike Leigh
fithrte Frank Arnold



«Wir haben Tage mit Fahrschul-
unterricht verbracht, in character
Gesprach mit Sally Hawkins

riLmeuLLeTiN Fiir einen Film von Mike
Leigh ist HAPPY-GO-LUCKY ein ziemlich opti-
mistischer Film ...

saLLY HAWKINS Mir war von Anfang an klar,
dass die Figur der Poppy so ist — wieweit das
den Film aber als Ganzes prigen wiirde, war
mir nicht klar, denn ich war auf meine eigene
Figur fokussiert - so arbeitet Mike Leigh ja.
Wovon der Film als Ganzes handelt, wie seine
Stimmung ist, das habe ich erst gemerkt, als
ich den fertigen Film sah. Unser Ausgangs-
punkt fiir Poppy war, ein Gefiihl von Geldchter
einzufangen. Wenn man an einer Figur arbei-
tet, dann verstirkt man einzelne Charakter-
ziige, andere unterdriickt man. Poppy liebt das
Leben, manchmal ist ihr Enthusiasmus aller-
dings ein wenig tiberwiltigend und schwer zu
ertragen. Sie hat einfach diese unglaubliche
Energie, sie ist ein bisschen wie Road Runner,
man muss sie einfach von der Decke holen. Klar
konnen solche Leute ein wenig anstrengend
sein, aber sie zu spielen, war einfach toll. Je
mehr ich dieser Figur gab, desto interessanter
wurde sie. Sie hat eine unglaubliche Neugier
auf andere Leute. Ich bewundere ihre Fihigkeit,
mit jedem und zu jeder Zeit zu sprechen. Als
ich bei den Proben in character schliipfte und
etwa auf der Oxford Street Passanten ansprach,
war das eine eigene neue Erfahrung fiir mich.
In diesen sechs Monaten erarbeitet man sich
seine Figur - und zwar von der Geburt ab. Ich
habe Erinnerungen an ihre Geburtstage, weiss,
was sie 1985 zu Weihnachten geschenkt bekam
oder ihrem Vater schenkte.

FiLmeuLLETIN Wie erarbeiten Sie sich das?
Befragt Mike Leigh Sie iiber die Figur?

sALLY HAWKINS Nein, wenn man in character
ist, fillt einem das relativ leicht, das kommt
aus einem selber, und dann spricht man mit
Mike dariiber. Er begleitet einen auf jedem
Schritt des Weges, und er lisst es dich wis-
sen, wenn er einmal mit dem, was du gerade
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machst, nicht gliicklich ist.

Das beinhaltet eine umfangreiche
Recherche und dass man alle Aspekte seiner
eigenen Person einbringt - beispielsweise hort
man die Musik, die die Figur hort. Ich nehme
Poppy aber am Ende des Tages nicht mit nach
Hause, das konnte einen verriickt machen.

rLmeuLLerin Wie schnell entwickelte Thre
Figur Poppy wihrend dieser sechs Monate eine
Vorstellung vom Charakter ihres Fahrlehrers
Scott? Am Ende sagt sie ja zu ihm, er brauche
professionelle Hilfe. War das von Anfang an
klar? Oder gab es auch mal die Richtung, dass
sie versuchen wiirde, ihm zu helfen, da heraus-
zukommen?

saLLY HAwkins Sie merkte es sehr friih.
Denn wir haben Stunden und Tage mit Fahr-
schulunterricht verbracht, in character. Da
wurde klar, dass Scott einige Probleme mit sich
herumschleppt. Wie schwerwiegend sie sind,
merkte sie nach und nach. Das erste Mal, dass
ich Eddie traf, war in character als Scott. Poppy
und Scott, das waren gewissermassen zwei
Menschen an unterschiedlichen Enden einer
Wippe. Sie sah seine Probleme, aber sie merk-
te auch, dass er irgendwie ein kleiner Junge ist.
Das brachte sehr starke Gefiihle in ihr hervor.
Sie méchte, dass er gliicklich wird - aber am
Ende weiss sie auch, dass sie ihn nie wieder
sehen wird, und kann nur hoffen, dass ihm
nichts passiert, dass er nichts anrichtet.

rLmeuLLETIN KOnnen Sie etwas tiber
den seltsamen Gang erzihlen, den Sie in der
Flamenco-Szene an den Tag legen? Haben Sie
da Probleme mit Threm Riicken oder ist das
Poppys Art, sich tiber die Situation lustig zu
machen?

saLy nawians Uberhaupt nicht! Poppy
wiirde nie jemanden verletzen, indem sie sich
iiber ihn lustig macht. Das hat sich einfach so
entwickelt, mir war gar nicht bewusst, dass
Poppy eine bestimmte Art zu gehen hat, bis ich
das auf der Leinwand sah. Das ist das Schone
an einem Mike-Leigh-Film: Man braucht nicht
alles in einen Tag zu quetschen, sondern hat
wirklich sechs Monate Zeit, in denen solche
Charakteristika sich entwickeln und wachsen

konnen, jeden Tag wird eine neue Schicht der
eigenen Figur freigelegt.

Das Gesprich mit Sally Hawkins
fithrte Frank Arnold

<Am Ende war ich nur dieser
armselige Typ in einer Komadie>
Gesprach mit Eddie Marsan

FILMBULLETIN Mr. Marsan, wie haben Sie
die Ddmonen Ihrer Figur entwickelt? Haben
die einen religiosen Hintergrund?

eppie mArsaN Nein, wir machten Scotts
Gefiihl der Machtlosigkeit zu einem entschei-
denden Punkt - Machtlosigkeit gegeniiber
den Frauen, das Gefiihl, dass alle Frauen ihn
ablehnen wiirden. Er findet es schwer, mit jeder
Form von Veridnderung, sozialer oder 6kono-
mischer Art, umzugehen. Mike forderte mich
auf, mich mit Verschwoérungstheorien vertraut
zu machen. Als ich das tat, merkte ich, wel-
ches Interesse Scott daran haben kénnte: sie
geben ihm eine Mdglichkeit, einen Schuldigen
zu finden. Scotts einziges Hobby ist, andere
Menschen verantwortlich zu machen. Es denkt,
dass Gliick fiir ihn unerreichbar sei, weil er
keine Macht hat. «Enraha» und das ganze sata-
nische Zeugs kommen daher.

FiLmeuLLETIN Belastet einen solch eine
Figur?

eppie marsan Einiges an ihr schon, noch
belastender und erschreckender ist es aller-
dings zu wissen, dass solche Vorstellungen
manchen Leuten Erleichterung verschaffen.

In den sechs Monaten der Vorbereitung muss-
te ich viel Wut aufbauen, und ich habe in den
Monaten nach dem Dreh gemerkt, dass ich eine
Tendenz hatte, zu heftig zu reagieren - kein
Wunder, schliesslich wurde ich lingere Zeit
dafiir bezahlt, zornig zu sein. Ich habe zwei
kleine Kinder und musste feststellen, dass ich
beim Vorlesen der Gutenachtgeschichten in die




Sprechmuster von Scott verfiel.

rLmeuLLerin Konnten Sie wihrend der
Vorbereitung dennoch eine gewisse Sympathie
fiir diese Figur entwickeln?

eopie mArsaN Als Schauspieler denke
ich die Gedanken der Figur und verstehe ihre
Denkweise - aber ich stimme nicht damit
iiberein. Was ich am verriicktesten fand, als
ich schliesslich den fertigen Film sah - denn
wir arbeiten ja ohne Drehbuch, das bedeutet,
ich erschaffe meine Figur, ohne zu wissen, was
fiir eine Geschichte der Film erzihlt - war die
Tatsache, wie viel Sympathie es fiir Scott gibt -
denn ich empfinde keine Sympathie fiir ihn. Fiir
mich ist er das klassische Opfer, er will jeden
anderen fiir sein Leben verantwortlich machen
und ist nicht bereit, selber die Verantwortung
dafiir zu iibernehmen. Mike hat den Film so ge-
schnitten, dass der Zuschauer Scott durch die
Augen von Poppy sieht. Wenn von dem kleinen
Jungen, der erzihlt, wie er zu Hause misshan-
delt wird, zu Scott geschnitten wird, ist die Ver-
bindung offensichtlich.

FLmeuLLETIN Verdndert sich bei der Arbeit
mit Mike Leigh wihrend des Drehs noch etwas?

eopie marsan Es gibt kein Script, nichts
wird aufgeschrieben, aber wenn der Dreh be-
ginnt, weiss man, was man zu sagen hat. Wenn
allerdings etwa wihrend der Autofahrten
etwas auf der Strasse passierte, dann musste
man darauf reagieren und improvisieren.

FLmeuLLenin Sie haben auch in Mike
Leighs VERA DRAKE mitgewirkt. Als dort die
Polizei auftaucht, ist fiir den Zuschauer vorher-
sehbar, was passieren wird - sie wird verhaf-
tet, und es kommt zum Prozess. In HAPPY-GO-
LUCKY bleibt lange offen, was passieren wird.
Konnte Poppy vielleicht sogar aus Scott einen
besseren Menschen machen?

eopie marsan Sallys Mutter meinte das
auch und fragt: «Warum kommen die beiden
nicht zusammen?» Aber warum sollte man
Poppy so etwas wiinschen? Als wir die grosse
Auseinandersetzung filmten, wo sie ihm die
Wagenschliissel wegnimmt, wusste ich nicht,
dass das meine letzte Szene sein wiirde. Eine
Woche lang hatte ich den Gedanken: wenn jetzt

ein Anruf kommt, dass ich wieder am Set er-
scheinen soll, dann werde ich sie umbringen!
Ich werde sie und ihren Freund mit dem Auto
tiberfahren!

FLmeuLLein Konnen Sie sagen, was in der
Arbeit mit Mike Leigh genau am Anfang steht?

ebpie marsaN Mike sagt, bringt mir eine
Liste von Leuten, die ihr kennt. Erzihlt mir von
diesen Leuten. Nichste Woche sagt er: Erzahl’
mir noch mal von diesem einen Typ. Diese
Liste der Personen wird im Lauf der Wochen
immer kiirzer, schliesslich sagt er: Diese drei
konnten eine Inspiration fiir die Figur von
Scott sein. Das ist der Anfang der Figur. Dieses
Vorgehen erméglicht festzustellen, dass ich
und Mike tiber dieselbe Figur sprechen. Dann
erschafft man diese Figur mit ihrer ganzen Bio-
grafie. Erst danach wird diese Figur anderen
Figuren vorgestellt. Sallys Geschichte kannte
ich nicht, ich wusste nur, dass ich ein Mddchen
namens Poppy treffen und ihr Fahrstunden
geben wiirde.

FILMBULLETIN Sie wussten auch nicht, dass
dies eine Komdodie wird?

eppie marsan Nein, ich dachte, ich spiele
Travis Bickle und wiirde Robert De Niro
Konkurrenz machen.

FiLmeuLLeTin Wie reagierte Mike Leigh auf
die Travis-Bickle-Assoziation?

eopie mARsaN Die habe ich nie erwihnt,
das war nur fiir mich. Ich stellte mir Scott als
Psychopathen vor, der jemanden erschiessen
wird. Ich dachte auch, ich stinde im Mittel-
punkt des Films - am Ende war ich dann nur
dieser armselige Typ in einer Komodie.

FiLmeuLLETIN Trdgt Scott einen Bart, um
dahinter seine Gefiihle zu verbergen?

eppie marsaN Nein, das ist eher Eitelkeit.
Der Bart soll ihm ein seridses Auftreten verlei-
hen.

FmeuLLerin Er trdgt auch einen Ohrring
- steht das fiir eine gewisse Haltung?
eppie marsan Nein, das kommt daher,
dass Menschen in einem bestimmten Alter
einen gewissen look haben - und da Scott nun
einmal jede Verdnderung hasst, hat er diesen
Mitt-Achtziger-Jahre-Depeche-Mode-Teen-

ager-Look beibehalten und ihm nur den Bart
hinzugefiigt.

riLmeuLLerin Verdndert die Arbeit mit
Mike Leigh ihre schauspielerische Arbeit bei
anderen Filmen? Ist es hilfreich oder miissen
Sie sich vollstindig umorientieren?

eppie mArsaN Der erste Film nach einem
Mike-Leigh-Film fiihrt bei mir zu einer Ver-
trauenskrise. Bei Mike sage ich keine Dialog-
zeile vor der Kamera, bevor das innerhalb der
sechsmonatigen Probezeit perfektioniert ist.
Bei einem anderen Film gibt einem manch-
mal jemand am Morgen vor Drehbeginn eine
neu geschriebene Passage - da fithlt man sich
als Schauspieler irgendwie als fake, weil man
nicht so viel Vorbereitung investiert hat. Aber
das verschwindet mit der Zeit, man begreift
das Spielen als die Notwendigkeit, aus den
verfiigbaren Moglichkeiten das Beste heraus-
zuholen. Der Film, den ich nach HAPPY-GO-
LUCKY drehte, war HANCOCK, ein teurer
Hollywoodfilm. Statt Poppy umzubringen,
versuchte ich dort, Will Smith, der den Helden
verkérpert, umzubringen.

Das Gesprdch mit Eddie Marsan
fithrte Frank Arnold
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BERGAUF, BERGAB

Weiterhin tragen sie keine Schuld dar-
an, dass sie einfach nur da sind - die Berg-
ler in den Bergen. Das spielt natiirlich an
auf den Titel von Fredi Murers einfiihlsamer
Dokumentation aus dem Jahr 1974 iiber den
teils dramatischen Wandel der traditionellen
Agrarwirtschaft im Kanton Uri. Tatsichlich
gibt es sie nach wie vor, wenn auch in gerin-
ger Zahl, die Schweizer Bergbauern. Allein
deren schiere Noch-Existenz in Zeiten glo-
baler Verteilungskimpfe und der Dialektik
zwischen Preisdriickerei und Preistreiberei
hat prinzipiell etwas zutiefst Anriithrendes
und zudem etwas Trostliches. Das vermit-
telt relativ eindriicklich Hans Haldimann: In
BERGAUF, BERGAB portritiert er das “stren-
ge” Leben der Familie Kempf, die drei Ho-
fe ihr eigen nennt und zehnmal im Jahr ge-
meinsam mit dem Vieh von einem zum ande-
ren zieht. Wie schon stellenweise bei Murer,
so bildet auch hier das Urner Schichental die
Kulisse fiir ein Dasein zwischen Sesshaftig-
keit und Nomadentum. Dessen heftigste Her-
ausforderung besteht in der permanenten
Uberwindung der Héhenunterschiede: Das
eine Gehoft liegt im Tal, das zweite auf einer
Héhe von 1130 Metern, das dritte auf iiber
1700 Metern.

Den Rhythmus der Ortswechsel be-
stimmt dabei im Grunde die Herde der
Kempfs. Die Milchkiithe werden jeweils dort-
hin gefiihrt, wo die Wiesen gerade am saf-
tigsten und die Heuvorrite am grossten sind.
Und folglich orientiert sich die dramatur-
gische Grobstruktur des Films an den vier
Jahreszeiten, denn iiber zwélf Monate hin-
weg hat Haldimann die Familie beinah wo-
chentlich aufgesucht. Es beginnt im Winter,
als man den Bauern Max Kempf mit seinem
Vieh durch den Neuschnee stapfen sieht, und
setzt sich fort mit Bildern von der Kilberauf-
zucht im Frithjahr, des Heuens an schwin-
delerregenden Hingen und vom Bau eines
neuen Stalls im Sommer, fiir den die Dach-
balken per Helikopter eingeflogen werden
miissen. Obwohl Monika Kempf ebenfalls
die Sense schwingt und die Melkmaschine
bedient, wird sie zumeist - ganz traditionell

- bei der Hausarbeit gezeigt, und sie erzihlt,
dass sie eigentlich nie Bduerin werden woll-
te. Etwas zu oft und zu aufdringlich fingt die
Kamera die zwei kleinen Buben des Paars ein.

So dezidiert sich der Regisseur ansons-
ten jegliche nostalgische Verklirung des ar-
chaischen Lebensstils verkneift, so sehr liuft
er in jenen Einstellungen manchmal Gefahr,
das Aufwachsen von Kindern unter den be-
sagten Bedingungen zu idyllisieren. Dabei
wirkt es bezeichnend, dass die beiden Jungs
als Spielkameraden nur sich selber zu ken-
nen scheinen. Wechselweise treten dann
noch auf: die schon etwas betagteren Eltern
von Max Kempf beziehungsweise seine jiin-
geren Geschwister. Auch hier lisst sich eine
Art Wanderbewegung konstatieren: Man
pendelt wahlweise, je nach Bediirfnis und
Notwendigkeit, zwischen Klein- und Gross-
familie.

Zwangsliufig dringt es sich auf, Haldi-
manns dokumentarischen Ansatz mit den
Arbeiten eines anderen eidgendssischen Re-
gisseurs zu vergleichen, mit denen Erich
Langjahrs, der sein Credo einst so formulier-
te: «Mich interessiert das tiberlieferte Wis-
sen des einfachen Lebens, die Grundlage
der menschlichen Existenz.» Den aus dieser
Haltung resultierenden kompromisslosen
Studien tiber Daseinsentwiirfe jenseits des
aktuellen Zeitgeistes (SENNEN-BALLADE,
1996; HIRTENREISE INS DRITTE JAHRTAU-
SEND, 2002; DAS ERBE DER BERGLER, 2006)
hat Haldimann - sagen wir es so - einiges
zu verdanken. Was die beiden Filmemacher
voneinander unterscheidet, ist freilich Lang-
jahrs tiberragendes Gespiir fiir Timing und
Montage, sein Aushalten und Zulassen der
manchmal quilenden Langsamkeit realer
Vorginge sowie seine Begabung fiir gelun-
gene Bildkompositionen.

Dennoch existiert sehr wohl eine Art
personliche Gemeinsamkeit zwischen dem
Altmeister und seinem offenkundigen Be-
wunderer: In BERGAUF, BERGAB geht es
nimlich gar nicht bergauf und bergab. Die
Dokumentation reiht zwar die Stationen der
Geschehnisse einigermassen chronologisch

aneinander, aber sie visualisiert nicht, wie
die Familie in anstrengenden Auf- und Ab-
stiegen von einem Ort zum nidchsten kommt.
Mit Sicherheit ist dies vor allem dem Um-
stand geschuldet, dass Haldimann das Pro-
jekt aus Kostengriinden ohne Team realisie-
ren musste, Regisseur, Kamera- und Ton-
mann in Personalunion war, bepackt mit
allem, was es an Equipment so braucht. Die
Konsequenz in puncto autonomen Produ-
zierens verbindet den einstigen Reporter mit
dem Kinoautoren Langjahr, welcher ja sogar
als sein eigener Verleiher fungiert. Insofern
definiert sich BERGAUF, BERGAB auch als
ein individuelles Dokument iiber die Miih-
sal und die physischen Grenzen von Dreh-
arbeiten in schwierigem Geldnde. Zugleich
folgern daraus einige raumliche Irritationen
(man weiss nicht immer hundertprozentig,
auf welchem Hof sich die Familie momen-
tan wirklich tummelt), die auf der Ebene der
filmischen Feinstruktur mit gewissen Sto-
rungen des Zeitempfindens korrespondie-
ren: So manche Nachtaufnahme wirft die
Frage auf, ist es bereits dunkel oder ist es
noch dunkel, neigt sich der Tag seinem Ende
oder fingt er gerade erst an? Das ist beileibe
kein Manko. Im Gegenteil: Versinnbildlicht
es doch ein bewusst von der Norm abwei-
chendes Raum-Zeit-Gefiige, bedingt durch
ein Leben, das Mobilitdt hauptsichlich als
vertikale und nicht als horizontale Bewe-
gung kennt und dessen Arbeitstage fiinfzehn
Stunden und mehr umfassen. Ein Raum-Zeit-
Gefiige, das trotz oder gerade wegen aller Pla-
ckerei Raum und Zeit bietet fiir die Selbstbe-
stimmtheit des eigenen Handelns und damit
fiir die Negation der Entfremdung zwischen
dem Ich, dem Wir und der Welt.

Thomas Basgier

Regie, Buch, Kamera, Ton: Hans Haldimann; Schnitt: Mir-
Jjam Krakenberger; Musik: Pascal Schaer (Komposition und
Alphorn), Baba Konaté (Schlagzeug), Cyril Moulas (Bass,
Gitarre); zusitzlicher Ton: Ingrid Stideli, Dieter Meyer; Ton-
Design und -Mischung: Christian Beusch, Magnetix. Mit-
wirkende: Max Kempf, Monika Kempf, Alois Kempf, Regina
Kempf, Marthi Kempf, Wisi und Ueli Kempf. Produktion:
Adrienne Theimer, Hans Haldimann. Schweiz 2008. Dauer:
101 Min. CH-Verleih: Xenix Filmdistribution, Ziirich




PARIS

Millionen Bewohner, Besucher und Lieb-
haber der Stadt Paris mogen dem franzdsi-
schen Drehbuchautor und Regisseur Cédric
Klapisch zustimmen: So ist Paris. Millionen
andere konnten ihm aber zurecht entgegen-
halten, das seinicht ihr Paris.

Klapisch schien das zu ahnen. Indirekt
rechtfertigt und erldutert er seine Vorgehens-
weise in einem Vortrag, den eine seiner Figu-
ren, der Historiker und Uniprofessor Roland,
im Film hilt. Roland stellt Paris als eine Stadt
mit vielen Gesichtern dar; gepragt von unter-
schiedlichen, oft widerspriichlichen Kultu-
ren. Eine Stadt, die man zwar von oben be-
trachten kann, wie es auch Klapisch gerne tut,
{iber die man aber dennoch keinen Uberblick
gewinnt. Eine Anndherung an Paris, sagt Ro-
land, miisse stets «auf fragmentarische Wei-
se» erfolgen. Ein Zugang, den sich Klapisch
zu eigen gemacht hat. Also ldsst er die Di-
cher, Hiuser und Strassenziige als maleri-
sche Kulissen hinter sich und widmet sich
stattdessen Menschen der Stadt - nicht den
Menschen, einigen wenigen -, deren Pfade
sich gelegentlich kreuzen. In mehreren sich
parallel entfaltenden Episoden erzihlt Kla-
pisch von grossen und kleinen Schicksals-
schlidgen, Abenteuern und Begegnungen.

Der Haupterzihlstrang handelt von
dem gegensitzlichen Geschwisterpaar Pierre
und Elise. Er arbeitet als Tdnzer im «Moulin
Rouge», sie ist Sozialarbeiterin und Mutter
dreier Kinder. Aber eines verbindet beide: Sie
haben keinen Lebenspartner und fithlen sich
einsam. Doch so richtig bemerken sie das
erst, als Pierre erfihrt, dass er schwer krank
istund ihn nur eine riskante Herztransplanta-
tion retten kann. Seine Uberlebenschancen
stehen schlecht. Von nun an beginnen die
beiden, die Welt mit anderen Augen zu sehen.
Pierre entdeckt eine hiibsche junge Frau im
Nachbarhaus, und Elise flirtet noch schiich-
tern und zogerlich, aber immerhin, mit dem
Mann vom Gemiisestand.

Hier er6ffnen sich zwei der zahlreichen
Nebenstringe, die Klapisch meist geschickt
und nur gelegentlich ein wenig abrupt mit-
einander verbindet. Die schone Laetitia von

nebenan ist zugleich Protagonistin einer Epi-
sode, in der sich der bereits erwihnte Profes-
sor Roland in eine seiner Studentinnen ver-
liebt. Mit einem anderen Erzihlfaden spinnt
Klapisch die Geschichte des Gemtiisehdndlers
weiter, der den Tod einer Freundin verarbei-
ten muss. Immer wieder mal begegnen wir
einer griesgramigen, tyrannischen Backerin
oder ihrer freundlichen Angestellten, einer
nordafrikanischen Emigrantin. Und bis-
weilen verlisst der Film sogar die Stadt, das
Land und den Kontinent, um einen Kameru-
ner zu zeigen, der auf einem Fliichtlingsboot
illegal nach Europa einreisen méchte, um
ein Model aus Paris, das er in deren Urlaub
kennen lernte, wiederzusehen.

Das Bild, das Klapisch von der Metro-
pole, in der er lebt, zeichnet, hat wenig zu
tun mit den iiblichen romantischen Vorstel-
lungen von der Stadt der Liebe. In seiner me-
lancholisch-heiteren Erzihlweise erinnert
der Film eher an die traurigeren, nachdenk-
licheren Kapitel aus der so wunderbar vielfal-
tigen Kurzfilmsammlung PARIS JE TAIME.
Bei Klapisch handelt es sich allem Anschein
nach eher um eine Hassliebe, die ihn mit
Paris verbindet. Mit viel Warme und Humor
schildert er die Sehnsiichte seiner Alltags-
helden, jedoch auch ihre Ressentiments,
ihren Pessimismus, ihre Unzufriedenheit.
Sein Paris besteht zwar aus Lieben und
Leben; aber auch aus Sterben und Schmerz.

Teilte der Filmemacher vor sechs Jahren
im Uberraschungserfolg, der romantischen
«Erasmus»-Komodie '”AUBERGE ESPAGNOLE,
noch den eher touristisch geprigten, jugend-
lichen Blickwinkel eines in Barcelona leben-
den Austauschstudenten, den er dann drei
Jahre spiter im Fortsetzungsfilm LES PouU-
PEES RUSSES von Paris nach London und St.
Petersburg durch die globalisierte Welt jagte,
orientieren sich die Pariser Stadtgeschichten,
die er nun entwirft, stirker am Alltdglichen.
Nicht nur die Charaktere sind noch einmal
ilter geworden - Romain Duris, der in der Rol-
le des ehemaligen Erasmus-Studenten Xavier
bereits in LES POUPEES RUSSES deutlich ge-
reift erschien, zdhlt, weitere drei Jahre spiter,
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zu den jiingsten Darstellern des Films - auch
Klapisch selbst prisentiert sich ruhiger und
weniger verspielt.

Die formale Experimentierfreude sei-
ner letzten Filme ist einem verbindlicheren,
harmonischeren, unauffilligeren Erzdhlton
gewichen. Auch in seinen Charakteren sucht
er weniger das Aussergewchnliche als das
Allgemeinmenschliche. Das birgt zwar die
Gefahr, Individuen auf Prototypen zu redu-
zieren. Gliicklicherweise aber kann Klapisch
auf ein phantastisches Ensemble zurtickgrei-
fen. Angefangen von Juliette Binoche und Ro-
main Duris bis hinein in die kleinsten Neben-
rollen ist pARIS geradezu unglaublich gut
besetzt und erweist sich so als franzdsisches
Darstellerkino par excellence. Trotzdem ge-
niigen die zwei Stunden, die sich Klapisch
Zeit nimmt, um seine vielen Figuren vorzu-
stellen und durchs Leben zu begleiten, letzt-
lich nicht, um ihnen jene Konturen und die
emotionale Strahlkraft zu verleihen, die es
braucht, damit der Zuschauer mit ihnen mit-
fithlen und mitleiden muss, ob er nun will
oder nicht. Stattdessen kann sich der Be-
trachter von PARIS bequem im Kinosessel zu-
riicklehnen und als virtueller Flaneur durch
die Stadt schlendern, durch die Reiseleiter
Klapisch ihn fiihrt. Die Eindriicke, die er da-
bei gewinnt, mégen wohl fragmentarisch
und ein wenig oberflichlich bleiben. Trotz-
dem ist auch Klapischs pARIS ganz sicher
einen (Kino-)Besuch wert.

Stefan Volk

PARIS (SO IST PARIS)

Regie, Buch: Cédric Klapisch; Kamera: Christophe Beau-
carne; Schnitt: Francine Sandberg; Kostiime: Anne Schotte;
Ausstattung: Marie Cheminal; Musik: Robert Burke, Loic
Dury. Darsteller (Rolle): Juliette Binoche (Elise), Romain
Duris (Pierre), Fabrice Luchini (Roland Verneuil), Albert
Dupontel (Jean), Francois Cluzet (Philippe Verneuil), Karin
Viard (Bickerin), Mélanie Laurent (Laetitia), Zinedine Sou-
alem (Mourad). Produktion: Fidélité Films, Poisson Rouge,
Scope Pictures; Bruno Levy. Frankreich 2008. Dauer: 129
Min. CH-Verleih: Frenetic Films, Ziirich; D-Verleih: Prokino,
Miinchen
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Familie Beiji isst Couscous mit Fisch,
dicht dringt sich die Sippschaft um Schiis-
seln und Teller. Fiir die Angehdérigen ist es
ein sonntdgliches Ereignis. Fiir uns Kinogan-
ger ein stilles Vergniigen, einfach nur zuzu-
schauen, teilzunehmen, in der sinnlichen
Gegenwart zu verweilen. Man folgt dem Ver-
lauf von Blickkontakten und Gesprichsfet-
zen, dem hin- und herwogenden Redestrom
und beobachtet, wie sich aus Gesten, kérper-
licher Nihe, kleinen Seitenhieben und ver-
steckten Zartlichkeiten allméahlich das Bild
einer heterogenen Familie zusammensetzt.

Abdellatif Kechiche gibt seinen Darstel-
lern viel Raum. Man spiirt, wie eng vertraut
der Filmemacher mit seiner Figurenwelt ist:
einer maghrebinischen Auswandererfami-
lie im siidfranzdsischen Séte, in deren Mit-
telpunkt der Vater und dessen Pflegetoch-
ter stehen. Dass gerade diese beiden beim
fréhlichen Couscous-Essen nicht mit dabei
sind, ist bezeichnend. Kechiche ist weit da-
von entfernt, idyllische Familienverhiltnisse
zu zeichnen. Slimane, der abwesende Vater,
lebt, geschieden von seiner Frau, mit seiner
Pflegetochter im Hotel seiner Geliebten. Der
sechzigjihrige Mann - nach fiinfunddreissig
Dienstjahren als Hafenarbeiter gleich zu Be-
ginn des Films auf entwiirdigende Weise ent-
lassen - ist hin- und hergerissen zwischen
zwei Patchwork-Familien, die sich gegen-
seitig wenig mégen und ihn mit ihren (be-
rechtigten) Anspriichen zunehmend iiber-
fordern.

Vermutet man nach der Anfangsse-
quenz auf der Werft noch ein politisiertes So-
zialdrama im Geiste Ken Loachs, zeigt sich
bald, dass es Kechiche mehr um eine sorg-
faltige Milieuschilderung zu tun ist, um das
Motiv des starken Familienverbunds - und
eines hoffnungsvollen Neubeginns. Dieser
verdankt sich hauptsichlich den Frauen:
Sie geben dem viterlichen Projekt, ein altes
Frachtschiff in ein Couscous-Restaurant zu
verwandeln, die nétige Anschubkraft. Slima-
nes Pflegetochter Rym begleitet den sprach-
lich Ungewandten beim Gang durch Am-
ter und Institutionen und ldsst sich weder

von desinteressierten Gesichtern noch von
dezent fremdenfeindlichen Ausserungen
abschrecken. Und seine Ex-Frau und seine
Tochter sorgen mit Elan und Kochkunst da-
fiir, dass das Projekt trotz widriger Umstan-
de nicht (doch noch) kentert. Wihrend sich
Slimane meist niedergedriickt und sehr
schweigsam durch den Film bewegt, sind
die weiblichen Familienangehérigen von sol-
cher Energie und aufbrausender Vitalitit er-
fiillt, dass sie damit ihre Briider, Schwager
oder Schwiegerséhne geradezu in den Hin-
tergrund spielen.

Es ist auffillig, wie direkt und heftig
Konflikte ausgetragen werden. Man streitet
hiufig und verhandelt Familienangelegen-
heiten mit einer Vehemenz, als ginge es um
die Existenz. Vor allem Rym ist unwidersteh-
lich, wenn sie ihrem Pflegevater oder ihrer
Mutter mit erhobenem Kopf die Leviten liest

- wobei gerade in solchen Szenen die engen
Banden betont werden: von Familieniiber-
druss oder gar -zerfall keine Rede. Kechiche
hat denn auch betont, dass es ihm in seinem
Film um eine «solidarische Beziehung zwi-
schen den Generationen» ohne die «iiblichen
dominanten Vater-Rollen» gehe.

Obwohl der Plot frei erfunden sei, hat
sich Kechiche von seiner eigenen Familie
inspirieren lassen. Sein Vater sollte sogar
die Hauptrolle iibernehmen, doch da dieser
starb, verlegte Kechiche die Handlung von
Nizza nach Seéte und gewann schliesslich
Habib Boufares, einen alten Werftarbeiter und
Freund des Vaters, fiir die Rolle: ein Gliicks-
fall einer Besetzung. Ein Gliicksfall ist zwei-
fellos auch Hafsia Herzi, eine Nachwuchsdar-
stellerin - und begnadete Bauchtinzerin -,
der man eine grosse Zukunft wiinscht. (Aller-
dings wurde Kechiche in der iiberlangen
Schlusssequenz mit der Bauchtanzeinlage
von Rym, vielleicht gerade in seiner Begeiste-
rung fiir Herzi, von seinem sicheren Gespiir
fiirs Timing etwas verlassen, so dass diese
Szene an Intensitit verliert.)

Laiendarsteller sind im {ibrigen En-
semble die Regel. Die Authentizitit und bei-
nahe dokumentarische Wirkung des Films
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hat aber auch mit einer Besonderheit zu tun,
die an John Cassavetes’ Inzenierungsstil er-
innert: Viele Szenen werden bei Kechiche so
lange ausgespielt, bis sich aus gesprichstypi-
schen Wiederholungen und Variationen, aus
Uberschneidungen beim Reden und abge-
brochenen Sitzen eine ganz eigene Intensi-
tit ergibt. Ein gutes Beispiel dafiir ist jene
Szene, in der Slimane in der Wohnung seiner
Schwiegertochter landet. Diese konfrontiert
ihn - ob der Untreue seines Sohnes - mit
einem Verzweiflungsausbruch, der in seiner
Heftigkeit den alten Vater véllig tiberfordert.
Die Kaskade von halb geschrieenen, halb tra-
nenerstickten Sitzen ldsst eher an Improvisa-
tion denn an prizise Dialogvorgaben denken.
Kechiche ldsst den Darstellern allerdings
deutlich weniger Improvisationsspielraum,
als man angesichts der Spontaneitit und
Lebendigkeit ihres Spiels vermuten mdéchte:
Das Wichtige werde wihrend langer Proben
festgelegt, sagt Kechiche, der seine filmische
Inszenierungspraxis aus seiner Theaterar-
beit heraus entwickelt hat. Zum Gefiihl, nahe
am Geschehen zu sein, trigt auch eine Kame-
ra bei, die in hiufigen Grossaufnahmen ger-
ne auf Gesichtern - und titberhaupt nahe dran
- bleibt.

Nach L’ESQUIVE und LA FAUTE A VOL-
TAIRE, seinen bisherigen Filmen, ist Abdel-
latif Kechiche mit diesem Ensemblefilm eine
wirklich schone Arbeit gegliickt.

Kathrin Halter

Regie: Abdellatif Kechiche: Buch: Abdellatif Kechiche; Ad-
aptation und Dialoge: Abdellatif Kechiche, Ghalya Lacroix;
Kamera: Lubomir Bakchev; Schnitt: Ghalya Lacroix, Camil-
le Toubkis: Dekor: Benoit Barouh; Kostiime: Maria Beloso
Hall; Ton: Nicolas Waschkowsi, Olivier Laurent, Eric Le-
garcon, Eric Armbruster. Darsteller (Rolle): Habib Boufares
(Slimane Beiji), Hafsia Herzi (Rym), Faridah Benkhetache
(Karima), Abdelhamid Aktouche (Hamid), Bouraouia
Marzouk (Souad), Alice Houri (Julia), Cyril Favre (Serguei),
Leila d’Issernio (Lilia). Produktion: Hirsch, Pathé Renn Pro-
duction; France 2 Cinéma; Produzent: Claude Berri; ausfiih-
render Produzent: Pierre Grunstein; assoziierte Produzentin:
Nathalie Rheims. Frankreich 2007. Format: 1:1.85; Dauer:
151 Min. CH-Verleih: Pathé Films, Ziirich
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TRIP TO ASIA

aAd>

Das Phantastische an diesem Beruf sei
der Moment, in dem man eins werde mit
dem grossen Ganzen - zum Beispiels bei
Beethovens «Eroica», gespielt von den Ber-
liner Philharmonikern, sagt ein Musiker in
Thomas Grubes TRIP TO ASIA. Grube war
bei den Dreharbeiten zu seinem Erfolgs-
film REYTHM I1s IT! mit den Philharmoni-
kern und ihrem derzeitigen Chefdirigenten
Simon Rattle in engen Kontakt gekommen.
Nachdem die Dokumentation der ausserge-
wohnlichen Zusammenarbeit des Orchesters
mit jugendlichen Laien bei der Einstudie-
rung von «Le sacre de printemps» allenthal-
ben Furore gemacht hatte, gaben die so sensi-
blen wie 6ffentlichkeitsscheuen Musiker ihre
Zurtckhaltung auf und gestatteten Thomas
Grube und seinem Team, sie bei einer Tour-
nee durch Stidostasien zu begleiten. Dass aus
TRIP TO ASIA mehr als nur ein freundlicher
Reisebericht iiber das prominente Orchester
in Fernost wurde - als ambitionierter Klang-
teppich im Hintergrund: «Heldenleben» von
Richard Strauss und die «Eroica» -, ist ein
Zeichen fiir die besondere Verbundenheit
des Regisseurs mit den Musikern und ihrem
Dirigenten.

TRIP TO ASIA hat vor allem mit dem
Zusammenspiel von Solisten in einem Orche-
ster zu tun. Jeder ist in seinem Fach ein Spit-
zenmusiker, der fiir sich allein bestehen
konnte. Die ausserordentliche Qualifika-
tion in eine Ensemble-Leistung einzubrin-
gen, was mit Selbstbeschrinkung zu tun
hat, zieht sich als dramaturgisches Leitmo-
tiv durch Grubes Film. Eine Musikerin bringt
es auf den Punkt, wenn sie ihren Mann zi-
tiert, der einmal zu ihr sagte: «Du iibst so
viel und am Ende, bei der Auffithrung, hort
man dich nicht aus dem Orchester heraus.»
Da schwingt die Ambivalenz mit, die wohl
allen Orchestermusikern eigen ist und die
hier sympathisch diskret formuliert wur-
de. Gleichzeitig nimmt uns Thomas Grube
mit in eine Parallelwelt: den eigenen Kosmos
des Orchester-Alltags, der sich in dem straf-
fen Raster der Tournee besonders eindriick-
lich zeigt. Funktionieren kann das Ganze nur,

wenn auch ausserhalb der abendlichen Kon-
zerte das menschliche Zusammenspiel zwi-
schen den Musikern funktioniert - die Ba-
lance zwischen Nihe und Distanz. So haben
einige ihr Rennrad im Gepick, mit dem sie
dann durch das morgendliche Shanghai ra-
deln. Man fachsimpelt tiber Zahnkrinze und
die giinstigste Ubersetzung.

Das Orchester ist ein Ensemble von
Egomanen. Man muss seinen Platz finden,
das heisst in den Rahmen und ins tradierte
Selbstverstindnis der seit 125 Jahre existie-
renden Berliner Philharmoniker passen. Dar-
iber wachen die Mitglieder und der Orches-
terrat. Wer dazugehoren méochte, wird erst
einmal ausgiebig getestet. Meisterschaft am
Instrument reicht nicht aus. Thomas Gru-
be konzentriert sich deshalb auch auf junge
Musiker, die als Kandidaten fiir eine Aufnah-
me ins Orchester die Tournee mitmachen.
Nicht allen ist es am Ende gelungen, als wiir-
diges Mitglied der Berliner Philharmoniker
zu {liberzeugen. Auch der Dirigent hat sich
immer wieder zu bewdhren und den Konsens
mit den Orchestermitgliedern zu suchen.
Das war zu Herbert von Karajans Zeiten nicht
anders als jetzt bei Simon Rattle. Mit erstaun-
licher Nonchalance gelingt es Thomas Gru-
be, selbst derart heikle Momente zu beriih-
ren, ohne dass es peinlich wiirde. Das liegt
zu einem grossen Teil an seinem bereits bei
RHYTHM IS IT! gezeigten Gespiir, Musik und
Bild zu verbinden. Dabei nutzte er die einzel-
nen Sitze von «Heldenleben» als Kapitel der
Impression und der beobachtenden Distanz.
Eine dramaturgische Briickenfunktion hat
die von Simon Stockhausen zusitzlich kompo-
nierte Musik: Sie verbindet die quasi touristi-
schen Bilder von den Stationen der Tournee
mit den Innenansichten des Orchesters.

Herbert Spaich

R, B: Thomas Grube; K: Anthony Dodd Mantle, René Dame,
Alberto Venzago, Stefan Ciupek; S: Martin Hoffmann; M:
Simon Stockhausen; T: Pascal Capitolin, Bernd von Basse-
witz. Mit Simon Rattle und den Berliner Philharmonikern.
P: BoomTownMedia, ZDF, BBC; Uwe Dierks, Thomas Grube,
Andrea Thilo. Deutschland, Grossbritannien 2008. 108 Min.
CH-V: Xenix Filmdistribution; D-V: Piffl Medien

LA MAISON JAUNE

Uber Algerien weiss das durchschnitt-
liche Kinopublikum vermutlich nicht viel:
ein krisengeschiitteltes Land des Maghreb,
Biirgerkrieg, islamistischer Terror, eine
vom Militér gestiitzte Regierung, Armut in
weiten Teilen des Landes, obwohl Algerien
eher zu den reicheren Lindern Afrikas ge-
hért. Wenn ein algerischer Film, der mit alge-
rischen Geldern teilfinanziert und in Alge-
rien gedreht wurde, Schweizer Kinos erreicht,
horcht man auf: Was wird man erfahren?

LA MAISON JAUNE von Amor Hakkar
hitte potentiell das Zeug dazu, ein inter-
essanter Film tiber Algerien zu werden. Er
berichtet von einer Berberfamilie aus dem
Aures-Gebirge, die erfahren muss, dass der
ilteste Sohn wihrend des Militirdiensts
ums Leben gekommen ist. Der Vater bricht
auf einem Minitraktor - mit dem er gewShn-
lich Gemiise ins nichste Dort transportiert

- in eine grossere Stadt auf, um den Leich-
nam seines Sohnes nach Hause zu holen und
dort zu beerdigen. Das ist der erste Teil des
Films, der Anleihen bei David Lynchs THE
STRAIGHT STORY macht. Der zweite Teil be-
richtet davon, wie die Familie versucht, die
zutiefst depressive Mutter wieder zuriick
ins Leben zu holen. Soll man einen Hund an-
schaffen? Wird es helfen, das Haus gelb zu
streichen? Nein, die Wende bringt eine Video-
kassette, die im stromlosen gelben Haus un-
bedingt angeschaut werden soll, was den
Kauf eines Fernsehgerits, eines Videorecor-
ders und das Legen einer Stromleitung notig
macht.

Die Geschichte ist im Stil einer Tragi-
komodie geschildert, man mochte immer
ein bisschen weinen und ein bisschen lachen,
wenn der Vater auf dem Trecker kutschiert
oder die High-Tech mit Kartoffeln bezahlt.
Allmihlich aber vergeht einem Lachen wie
Weinen, zu niedlich, zu naiv ist LA MAISON
JAUNE erzihlt. Wie nett sie doch alle sind:
Die Polizei hilft, den Traktor mit einem Licht
auszustatten; das Militir trigt dem Vater die
Papiere fiir den aus der Leichenhalle entfiihr-
ten Sohn hinterher (anstatt ihn mit Sanktio-
nen zu belegen); der Garagist besorgt sofort




eine Reparatur; der Wirt gibt ohne zu z6gern
seinen Fernseher her; der Polizeichef serviert
Kaffee. Man wihnt sich in einer Art Heimat-
film, der das zerriittete Land als Idylle zeigt.

Wihrend Kiinstler und Intellektuelle in
Algerien um Normalitit kimpfen, wihrend
im Zentrum Algiers Bomben explodieren,
wihrend eine Generalamnestie Sicherheits-
krifte des Landes vor juristischer Verfolgung
bewahrt, hat Amor Hakkar (der 1958 im Alter
von sechs Monaten mit seinen Eltern nach
Frankreich kam und dort aufwuchs) einen
Film gedreht, der an Naivitit kaum zu {iber-
bieten ist. Und nirgendwo ist der Beschau-
lichkeit ein Funken Ironie, ein Hauch Symbo-
lik, eine leise Kritik untergemischt. Geradezu
lausig ist insgesamt die Kameraarbeit: Kaum
je kann man einfach betrachten, die Bil-
der sind teilweise unscharf, die Innenraume
schlecht ausgeleuchtet. Unsorgfiltig auch
die Untertitelung: Warum werden beispiels-
weise die Gebete im Film grundsitzlich nicht
iibersetzt?

Die 6kumenische Jury in Locarno fand
2007 den Film gleichwohl preiswiirdig: «Die
Hoffnung tiberwiegt die Unbill des Lebens.
Mitten in der Trauer ... findet eine algerische
Berber-Familie Kraft, Erneuerung, Liebe und
Unterstiitzung innerhalb der Familie und bei
allen, denen sie begegnet.» Die Jury hat da-
fiir gesorgt, dass dem Verleih von LA MAI-
SON JAUNE in der Schweiz 20000 Franken
zur Verfligung standen. Ich weiss nicht, ob
ein generell filmpolitisch engagierter Ver-
leih den Film hierzulande ohne diese Gelder
in die Kinos gebracht hitte.

Veronika Rall

R, B: Amor Hakkar; K: Nicolas Roche; S: Amor Hakkar, Lyon-
nel Garnier; A, Ko: Kim Nezzar; M: Aurélien Dudon, Faycal
Salhi; T: Kamel Mekesseur. D (R): Aya Hamdi (Alya), Amor
Hakkar (Mouloud, der Vater), Tounés Ait-Ali (Fatima, die
Mutter), Bissa-Ratiba Ghomrassi (Bissa), Inés Benzaim
(Inés), Nouredine Menasria (Belkacem), Abdelbaki Ham-
di (Taxichauffeur), Abderrahman Benghelab (Tankwart),
Khaled Derbouche (Krankenschwester), Merah Hakkar (An-
gestellter des Biirgermeisters). P: Sarah Films, H. A. Films;
Flora Boumia. Frankreich, Algerien 2007. 82 Min. CH-Ver-
leih: Xenix Filmdistribution, Ziirich

XXY

Die burschikose fiinfzehnjihrige Alex
ist mit ihren Eltern erst vor kurzem aus Ar-
gentinien in das kleine Fischerdorf an der
Atlantikkiiste Uruguays zugezogen. Die
minnliche Dorfjugend interessiert sich fiir
das seltsam fremd wirkende Médchen. Ihr
Vater, von Beruf Biologe, erregt bei den Fi-
schern Argwohn, weil er sich auffillig fiir
das Schicksal artengeschiitzter Seeschild-
kroten interessiert, die sich in ihre Netze ver-
irrt haben und mehr oder weniger brutal ab-
geschlachtet werden. Aber auch innerhalb
der Familie herrscht ein permanenter Span-
nungszustand. Alex’ Mutter hat nicht von
ungefihr einen befreundeten Chirurgen ein-
geladen: Man erwartet von ihm Rat in einer
als schicksalhaft peinlich empfundenen An-
gelegenheit. Alex hat aufgrund eines gene-
tischen Defekts sowohl minnliche als auch
weibliche Geschlechtsmerkmale. Das war
auch der Grund, warum die Familie im Aus-
land einen neuen Anfang suchte. Aber selbst
in diesem abgelegenen Winkel der Welt ldsst
sich nicht verheimlichen, dass mit dem Mid-
chen «etwas nicht stimmt». Die Situation es-
kaliert, als Alvaro, der Sohn des Chirurgen,
mit Alex eine intime Beziehung eingeht. Fiir
die beiden ist es das erste Mal.

Gender-Filme haben Tradition. Derart
differenziert wie die junge argentinische Re-
gisseurin Lucia Puenzo in ihrem Debut xxy
ist jedoch kaum jemand mit dem Thema um-
gegangen. Es sind die Eltern, die ein Problem
mit der Sexualitit ihrer Tochter haben, weil
sie nicht den “normalen” mannlich-weibli-
chen Kategorien entspricht. Verkrampft ver-
suchen sie zurechtzubiegen, was von Na-
tur aus nicht gegeben ist. Andererseits wird
eine offene Aussprache dariiber vermieden.
Der Chirurg Ramiro halt sich als gleichwohl
unangenehm beriihrter Gast an die theore-
tische Erérterung und vermeidet das Kon-
krete. Nicht ohne Grund: Sohn Alvaro wirkt
feminin und tiberldsst Alex spontan die domi-
nante Rolle. Obwohl sich seine Eltern als tole-
rant verstehen, sind sie von dem Gedanken,
ihr Sohn sei homosexuell, wenig begeistert.
Ohne dass es iiberpointiert wirkt, erzahlt
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Lucia Puenzo ihre Geschichte meistens im
Halbdunkel oder in indifferentem Licht. Es
geht um Uberginge und das Aushalten von
Zwischenstadien. Das wird bereits im Opti-
schen deutlich. Alex und Alvaro sind dabei,
sich selbst zu finden - eben Kinder in der Pu-
bertit. Die schwierige Lage wird zwar durch
Alex’ Bisexualitdt noch verschirft, im Grun-
de geht es aber um die Selbstbestimmung
junger Leute. Ihr Weg dazu wird von {iberbe-
sorgten Erwachsenen mehr erschwert als er-
leichtert. Sie haben damit nur erreicht, dass
sich Alex als “Monster” erlebt. Fiir Alvaro war
die sexuelle Erfahrung mit ihr vor allem ein
Erlebnis grosser Nihe, aus dem sich fiir ihn
die spontane Frage ergibt, ob sie Mddchen
oder Jungen bevorzuge. Sein letztlich un-
gezwungener Umgang mit ihrer Sexualitit
fithrt bei Alex zu briisker Abwehr. Zum ers-
ten Mal erfihrt sie durch den gleichaltrigen
Jungen, dass sie eben kein Monster ist, und
ist irritiert. Aber bevor die beiden Gelegen-
heit haben, ihre Beziehung weiter zu testen,
wird sie von den Eltern abrupt unterbrochen.
Diesmal sind es Alvaros Eltern, die Hals iiber
Kopf das Weite suchen.

Das einzige Problem, das dieser scho-
ne Film hat, ist sein Titel: xxv ist die medi-
zinisch-genetische Bezeichnung fiir das so-
genannte «Klinefelder»-Syndrom, eine an-
geborene Sterilitdt bei Mdnnern. Um dieser
Irritation entgegenzutreten, appelliert der
Filmverleih mit einer ausfiihrlichen medizi-
nischen Erérterung im Presseheft und der
Bitte: «Helfen Sie mit, Verwechslungen zu
vermeiden!» Wir lernen daraus, dass Regis-
seure zwar gute Filme machen konnen, aber
nicht zwangslaufig etwas von den Fachbe-
griffen der Genetik verstehen miissen.

Herbert Spaich

R:Lucia Puenzo; B: L. Puenzo nach der Erzihlung «Cinismo»
von Sergio Bizzio; K: Natasha Braier; S: Alex Zito, Hugo Pri-
mero; M: Andrés Goldstein, Daniel Tarrab. D (R): Inés Efron
(Alex), Ricardo Darin (Kraken), Valeria Bertuccelli (Suli),
German Palacios (Ramiro), Martin Piroyansky (Alvaro).
P:Historias Cinematograficas Cinemania, Pyramide Films,
Wanda Vision; Luis Puenzo, José Maria Morales. Argenti-
nien, Spanien, Frankreich 2007. 91 Min. CH-V: Xenix Film-
distribution, D-V: Kool Filmdistribution, Freiburg
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VOLEVO SOLO VIVERE

Vielleicht ist es nicht gerade “barba-
risch”, nach einem Dokumentarfilm wie Mim-
mo Caloprestis VOLEVO SOLO VIVERE, in
dem neun italienische Zeitzeugen von ihrem
Uberleben im Vernichtungslager Auschwitz
berichten, eine Kritik zu schreiben. Leicht
aber fillt es nicht. So schnell lassen einen die
Bilder nicht los: die privaten Fotos aus gliick-
licheren Tagen; die Schwarzweissaufnahmen
von Miittern, Vitern, Schwestern, Briidern,
Tanten, Onkeln, die alle auf so schreckliche
Weise den Tod fanden; oder auch die Archiv-
bilder von den Leichenbergen; die histori-
schen Filmaufnahmen von den geschunde-
nen, abgemergelten Gestalten - den noch
Lebenden und den schon Toten. Doch mehr
noch als diese jeweils nur kurz in die Erzih-
lungen der Uberlebenden eingeblendeten
Dokumente verfolgen einen die inneren Bil-
der, die vor dem eigenen geistigen Auge ent-
stehen, wenn man den Schilderungen von
Andra Bucci, Esterina Cald Di Veroli, Nedo Fia-
no, Luciana Nissim Momigliano, Liliana Segre,
Settimia Spizzichino, Giuliana Tedeschi, Shlomo
Venezia und Arminio Wachsberger zuhort.

Vielleicht wurden die Bilder von den
Kleiderhaufen und den Massengriabern schon
zu oft gezeigt, als dass sie einen noch derart
ergreifen konnten, wie sie es eigentlich soll-
ten. So sehr mégen sie zu Ikonen des Holo-
caust erstarrt sein, dass beim Anblick der
nackt aufeinandergestapelten Leichname das
individuelle Schicksal jedes Einzelnen nicht
mehr mitgedacht, nicht mehr automatisch
mitempfunden wird. Die oftmals leichtfer-
tige, vorschnelle und bequeme Ausrede, man
habe das alles schon gesehen, erscheint vor
diesem Hintergrund ein wenig nachvollzieh-
barer. Zynisch wire es jedoch zu behaupten,
man habe das, wovon die neun Zeitzeugen in
VOLEVO SOLO VIVERE berichten, alles schon
einmal gehort. Die Empfindungen und Erin-
nerungen derjenigen, die hier zu Wort kom-
men, sind unverwechselbar genauso einzig-
artig wie jedes einzelne der Millionen Opfer
des Holocaust.

Und alle diese Geschichten hitten es
verdient, erzihlt zu werden. Jeder einzel-

ne Zeitzeugenbericht ist historisch von un-
schitzbarem Wert. Das von Steven Spielberg
gegriindete «USC Shoa Foundation Institute
for Visual History and Education» hat sich
deshalb zum Ziel gesetzt, moglichst viele
solcher Berichte zu sammeln, in Bild und
Ton zu dokumentieren und fiir die Nachwelt
zu sichern. An VOLEVO SOLO VIVERE betei-
ligte sich Spielberg als ausfiihrender Produ-
zent. Und die neun im Film gezeigten Inter-
views wihlte Mimmo Calopresti aus dem Ar-
chiv der USC Shoa Foundation aus.

Die reglosen Nahaufnahmen - eine for-
male Schwiche des Films -, in denen sich
die Auschwitz-Uberlebenden an Deporta-
tion, Selektion, Demiitigung, Tod und Ret-
tung erinnern, variieren kaum. Freilich ist
das, was diese Menschen vor der Kamera zu
sagen haben, auch ohne technische Spiele-
reien aufwiihlend genug. Ganz auf eine dyna-
mische Erzihlstruktur mag Calopresti trotz-
dem nicht verzichten. So verbindet er die
einzelnen Berichte in einer Parallelmonta-
ge, die zwischen den «sprechenden Kopfen»
hin und her wechselt und an den Nahtstel-
len jeweils kurze historische Hintergrund-
informationen einblendet. Dieses ziemlich
biedere, standardisierte Format wiirde eine
Kinoauswertung des Films eigentlich nicht
rechtfertigen, wire der aufgrund seines The-
mas nicht tiber solche Einwéinde erhaben.

Eine Dokumentation, die gerade jenes
private menschliche Leid vor Augen fiihrt,
das sich hinter der biirokratischen Tétungs-
maschinerie und ihrer abstrakten Aufarbei-
tung in den Geschichtswissenschaften ver-
birgt, lisst sich kaum nach formalen Richt-
linien beurteilen. Vielmehr entfaltet sie ihre
besondere, fast unertragliche Wirkkraft im-
mer dann, wenn sie die Schutzschicht der
Daten, Fakten und formalen Kriterien durch-
bricht, den Film als Film vergessen und statt-
dessen erahnen ldsst, was jene Menschen, die
hier sprechen, einst erleiden mussten.

Von der frisch verliebten jungen Frau,
die zusammengepfercht mit unzihligen an-
deren den Konvoi ins Konzentrationslager
an der Seite ihres Liebsten erlebte und noch

heute sagt: «Diese Reise in den Tod war im-
mer auch eine Reise voll Leben, nicht wahr,
eine Reise der Liebe, wenn man will. Un-
glaublich, aber so war es fiir uns»; von dem
Midchen, das mit seinem Vater in einer kal-
ten Nacht iiber die schneebedeckten Berge in
die Schweiz floh und dort von einem Schwei-
zer Grenzsoldaten wieder zuriickgeschickt
wurde und das nie vergessen wird, wie es nur
wenig spiter bei der Selektion in Auschwitz
ein letztes Mal die zarte Hand des geliebten
Papas hielt; von dem jungen Mann, den sei-
ne Mutter an sich riss und mit den Worten
«Nedo, umarme mich, wir sehen uns nie wie-
der» an ihr Gesicht presste, das vom Weinen
so nass war, «als kime sie direkt aus der Du-
sche»; von dem Mann, der seinem Cousin auf
dem Weg in die Gaskammer noch eine letz-
te Dose Sardinen und ein Stiick Brot in die
Hand driickte; von den kleinen Kindern, die
beim Appell von den Deutschen hinterhiltig
gefragt wurden, «wer von euch will die Ma-
ma sehen, wer will zu seiner Mama?», und
schweigen mussten, wenn sie nicht sterben
wollten; von der jungen Frau, die in medizi-
nischen Experimenten mit Typhus und Krit-
ze infiziert wurde und die sich selbst beim
Blick in den Spiegel nicht wiedererkann-
te und trotzig schrie: «Ich muss zuriick, ge-
rettet werden, es erziahlen, die Welt muss
es wissen!»; von ihnen allen kann nicht er-
zdhlt werden. Man miisste ihnen selber zu-
héren, in ihre Gesichter schauen. Und dank
Caloprestis zutiefst bewegender und er-
schiitternder Dokumentation gegen das Ver-
gessen kann man das auch.

Stefan Volk

Regie: Mimmo Calopresti; Schnitt: Massimo Fiocchi, Valerio
Qunitarelli; Musik: Federico Badaloni. Mitwirkende: Andra
Bucct, Esterina Calo Di Veroli, Nedo Fiano, Luciana Nissim
Momigliano, Liliana Segre, Settimia Spizzichino, Giuliana
Tedeschi, Shlomo Venezia, Arminio Wachsberger. Produk-
tion: Shoah Foundation Institute, Gage Produzioni, Wild-
side Media; Rai Cinema, ventura film, RTSI-Televisione
Svizzera; Steven Spielberg; Douglas Greenberg, Kim Simon,
Mark Edwards. Italien, Schweiz 2006. Dauer: 82 Min. CH-
Verleih: Frenetic Films, Ziirich




Kinopassion

COMRADES IN DREAMS von Uli Gaulke

Manche Filmfans sind Besessene, die fast
ihr ganzes Leben vor der Leinwand verbrin-
gen, immer auf der Suche nach seltenen Fil-
men und guten Kopien davon. Im Zeitalter der
DVD mag das ein wenig altmodisch klingen,
und sicherlich ist es heute einfacher, die Liebe
zur Filmgeschichte zuhause zu pflegen, inso-
fern kommt mittlerweile jedem Film tiber das
Kino als Ort der Kommunikation eine Rolle als
sozialhistorisches Dokument zu. Im Spielfilm
hat Peter Bogdanovich vor iiber dreissig Jah-
ren mit THE LAST PICTURE SHOW den Klas-
siker zum Thema gedreht, fiir den Dokumen-
tarfilm leistet Uli Gaulkes Film COMRADES IN
DREAMS - LEINWANDFIEBER jetzt vergleich-
bares. Seine Protagonisten sind dabei nicht
die Enthusiasten im Kinosaal, sondern die, die
dieses Kinoerlebnis erst ermdglichen, die Kino-
macher.

Er findet sie auf vier Kontinenten, in
ganz unterschiedlichen politischen und sozia-
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len Systemen - und doch sind sie in ihren
Traumen von der Magie der Leinwand einan-
der verbunden, eben comrades in dreams.

Da sind die drei Afrikaner aus Burkina
Faso, die in Ouagadougou (dem Schauplatz
des panafrikanischen Filmfestivals) ein Open-
Air-Kino betreiben, ebenso kinobegeistert wie
weltliufig: am selben Abend zeigen sie einen
einheimischen Film, dann einen aus Indien
und zum Abschluss TITANIC. Da ist der Inder,
der Filme in einem riesigen Zelt vorfiihrt, das
die Massen geradezu stiirmen (aber TITANIC
bleibt ihnen fremd). Da ist die 4ltere Frau in
der US-Kleinstadt, wo das Kino noch als Treff-
punkt funktioniert, als sei die Zeit seit den
fiinfziger Jahren (in denen Bogdanovichs Film
spielte) stehen geblieben - TITANIC entlockt
nicht nur ihr Trinen. Und da ist schliesslich
die Kinomacherin in Nordkorea, einer ganz
fremden Welt, in der das Kino noch immer als
Propagandainstrument funktioniert. Sie darf

TITANIC selbstverstindlich nicht zeigen, auch
nicht sehen (das bleibt den héchsten Funktio-
niren vorbehalten) - aber am Ende des Film
bekommt auch sie ihren TITANIC-Moment.

Die Einblicke, die der Zuschauer in
dieses Land gewinnt, sind schon erstaunlich.
Aber aufregend ist hierbei vor allem, dass es
Gaulke auch unter diesen Umstinden - mit
aller geforderten Distanz - gelingt, eine Nihe
herzustellen zu seiner Protagonistin. Linge-
re Ausschnitte aus einem einheimischen Film
dienen dabei als eine Art Katalysator. Hier se-
hen wir, wie Eltern ihre Kinder miteinander zu
verkuppeln suchen. Und gleich erzdhlt Han
Yong-Sil im Vorfiihrraum lachend, wie sie sel-
ber einst den neben ihr stehenden Kollegen
verkuppelt hat.

Uli Gaulke, 1968 in der DDR geboren,
war Mitte der neunziger Jahre selber Mitbe-
treiber eines Berliner Programmbkinos; nach
einem Studium an der Filmhochschule in Ba-
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<Die Kamera ist

ein Ausléser fiir Dinge,
die sonst nicht passieren»
Gesprdch mit Uli Gaulke

belsberg hat er sich mit den beiden Dokumen- FiLmeuLLETIN Wie wichtig war es fiir Sie,
tarfilmen HAVANNA, MI AMOR und HEIRATE Thre Protagonisten in deren ganzen Lebens-
MICH einen Namen gemacht, in denen er die zusammenhingen zu zeigen?
Kubaner und ihre Liebe zu den Telenovelas be- uti GauLke Ich suche mir immer einen Ein-
obachtete beziehungsweise einem Deutschen tritt, um etwas {ibers Leben zu erzihlen: eine
folgte, der in Kuba eine Frau suchte und die- Schliisselfigur, einen Ort, den man mit Dingen
se schliesslich mit nach Deutschland brachte aufladen kann. Kinos verschafften mir bei com-
und heiratete. RADES IN DREAMS den Zutritt, weil es in den

Hier zeigte sich bereits dasselbe Talent, Kinos, die ich ausgewihlt habe, um mehr geht
das auch COMRADES IN DREAMS so bemer- als um einen Job, weil sich da jeweils eine kleine
kenswert macht: die Leute vor der Kamera Community gebildet hat. Diese Interaktion der
zum Sprechen zu bringen. Dabei geben sie Kinomacher mit ihren Familien und was das fiir
auch ganz Persénliches von sich preis, aber Folgen hat, wie das Leben quasi im Wechselspiel
nie hat der Zuschauer das Gefiihl, sie sagten mit dem Leinwandgeschehen und den eigenen
etwas, was sie eigentlich lieber nicht sagen Geschichten zirkuliert, das hat mich sehr inter-
wiirden. Ganz wunderbar versteht es der Film, essiert.
Lebenserfahrungen zu verdichten, sei das nun FLmeuLLeTiN Wie lange haben Sie gesucht,
in einer Kiiche in Nordkorea oder unter einem um diese vier Orte, diese vier Protagonisten
Baum in Burkina Faso. zu finden?

uui cauke Das zog sich iiber zwei Jahre hin.
Frank Arnold Ich habe mit Bosnien angefangen (das nun nicht

dabei ist), ich war relativ bald in Russland (das
nun auch nicht dabei ist). In Indien fand ich dann
eine Geschichte, von der ich wusste, dass ich sie

COMRADES IN DREAMS - LEINWANDFIEBER . o . .
unbedingt erzihlen wollte. Das Zeltkino in der

Stab Regie, Buch: Uli Gaulke; Kamera: Axel Schneppat; Ka-

mera-Assistent: Ralf Hahmann; Schnitt: Andrew Bird; Musik: Weite von Maharashtra war etwas Urspriingliches,
Mark Orton; Sound Design: Raimund von Scheibner; Prot- esreprasentiert das Urbild, das ich vom Kino
agonisten Anup Jagdale (Indien), Penny Tefertiller (USA), habe: Jahrmarkt, das Ereignis, die Tiiren 6ffnen

HanA Yong»Sll.(Demokratlsche VolksrePI{bllk Korea),”Lassar.le sich, die Massen strémen herein, so wie Kino ver-
Badiel (Burkina Faso) gedreht an Originalschaupldtzen in

Shingnapur, Maharashtra, Indien; Chongsan-Ri, Demokra- mutlich mal angefangen hat.

tische Volksrepublik Korea; Ouagadougou, Burkina Faso; Big Ich erhielt auch die eine oder andere Emp—
Piney, Wyoming, USA. Produktion: Flying Moon Filmpro- fehlung. Nach Afrika kam ich durch einen Auftrag
duktion, ZDF/arte; Produzent: Helge Albers; Produktionslei- fiir eine Fotogeschichte. Ich bin mit einer Freun-

tung: Ole Nicolaisen; Redaktion: Martin Pieper. Deutschland dirvais Berlin. diesich in Burkina Faso eutaits
2006. Format: 1:1.85, Dolby Stereo SRD, Farbe: Dauer: 94 Min. 2 g

CH-Verleih: trigon-film, Ennetbaden; D-Verleih: Flying Moon kennt, hingefahren. Sie meinte, Ouagadougou sei
Filmverleih, Berlin ein guter Platz, um eine Kinogeschichte zu finden,

weil dort das panafrikanische Filmfestival FESPA-
CO stattfindet und die Leute konditioniert sind,
Filme aus verschiedenen Kulturen zu gucken. In
Amerika war es mir wichtig, aus der Anonymitit
der grossen Stadt herauszukommen. Ich suchte
nach einem Ursprungsgebiet, wo das Amerika-
nische auf den Punkt kommt, denn Amerikaner,
das sind Leute, die umherziehen, weil es irgendwo
Jobs gibt, und sich so ihr Leben aufbauen - dieses
Urspriingliche fand ich schliesslich in Wyoming.
Ausserdem hatte ich Peter Bogdanovichs

THE LAST PICTURE SHOW im Kopf.

In Nordkorea hatte ich den Anspruch, etwas
zumachen, was sich ein bisschen gegen diese
festgefahrenen Bilder richtet, die wir hinlinglich
kennen: dass das Land abgeschlossen ist, die Men-
schen nichts erfahren - da zu schauen, was iibrig
ist an Menschlichkeit, Wirme, Melancholie, die
man eigentlich nicht totkriegen kann.

riLmeuLLerin War das das schwierigste
Segment?

uui caurke Dadurch, dass so viele Leute
mitgeredet haben, blieb es immer tiberschaubar.
Man wusste immer, woran man ist. In Amerika
war es in dem Sinne schwieriger, als man von den
Protagonisten abhidngig ist. Wenn die nein gesagt
hitten, gibe es auch keine Méglichkeit weiterzu-
machen. Da wurde zwischen den Protagonisten
und mir direkt verhandelt. In Nordkorea dagegen
waren viele Leute daran interessiert, dass es ge-
macht wird: Das Goethe-Institut in Siidkorea hat
es als Kulturprojekt forciert, Nordkorea wollte
auch einmal etwas Konkretes mit den Deutschen
machen. Diese Kinogeschichte mochten die Korea-
ner, denn sie finden, die Welt miisse mehr tiber
ihre Filme und ihr Kino erfahren. Schwierig war,

0@



dass sie eben doch um sich selbst kreisen. Nord-
korea ist ein komplett abgeschlossenes gesell-
schaftliches System, etwas, das wir auch im geteil-
ten Deutschland nie hatten, weil wir immer Bilder,
Geschichten der Verwandten hatten.

riLmeuLLETIN Wir sehen in dieser Episode
Ausschnitte aus einem koreanischen Film, der auf
mich wie ein Werk aus den fiinfziger Jahren wirkt.

uLi cauLke Dasist einer ihrer aktuellsten
Filme, aber sie inszenieren eben in einem Stil, der
uns sehr antiquiert vorkommt. Die Geschichte
spielt - auch mit einigen Aussenaufnahmen - im-
merhin im heutigen Pjéngjang: Zwei Familien ver-
suchen, ihre Kinder zu verkuppeln. Die eine ist re-
gimetreu, die andere nicht, wobei letztere natiir-
lich auf Linie gebracht wird. Bei dieser Geschichte
hatte man zumindest Ankniipfungspunkte an rea-
le Alltagssituationen. Das gab Han Yong-Sil auch
Anregungen, mit uns {iber ihr Leben ins Gesprach
zu kommen. Hitte ich einen der Propaganda- oder
Kriegsfilme - die die Hilfte der nordkoreanischen
Produktion ausmachen - verwendet, hitte ich nur
Phrasen bekommen, denn iiber Politik und Gesell-
schaft redet man wie eine Maschine. Aber aus mei-
ner Ost-Biografie weiss ich auch: alles, was hinter
der offiziellen Propaganda verhandelt wird, ist
privat. Die Propaganda reicht nie bis in die letzte
Privatsphire, und genau die wollte ich einfangen.

FiLmeuLLeTiN Thre Protagonistin erzihlt ja
gleich am Anfang, wie sie ihren Kollegen
verkuppelt hat ...

uuicaurke Auf einmal merkst du, die wun-
dern sich selber dariiber, dass sie beginnen, etwas
iiber sich zu erzihlen. Sie erschrecken zwar
manchmal kurz tiber sich, aber es fillt ihnen doch
leichter, als ich dachte.

Meine Protagonistin war allerdings aus-
gesprochen offen fiir ihr Umfeld. Dennoch war
es unendlich schwierig. Die Bereitschaft von Han
Yong-Sil war zwar vorhanden, aber die Offiziel-
len wollten verhindern, dass sie iiber sich redet.
Das war unser stindiger Streitpunkt. Ich habe
dann einfach nicht mehr gedreht, wenn diese
Privatsphare nicht da war. Es hat die Betreuer ein
bisschen aus dem Konzept gebracht, dass ich sie
komplett ausgebremst habe, nicht mitgedreht
habe und am Ende nur etwa vier bis fiinf Stunden
Material hatte, denn die wollen, dass man schnell
und an vielen Orten dreht, weil man in der Eile na-
tiirlich vieles {ibersieht. Bleibt man aber mal einen
Tag lang an einem Ort - so wie bei Han Yong-Sil
in der Kiiche, wie es jetzt am Ende des Interviews
zu sehen ist - und dreht erst nach fiinf Stunden,
dann sind alle miirbe, dann will auch keiner mehr
aufpassen.

FiLmeuLLerin Wie lange waren Sie vor Ort?

ui auLke In Nordkorea drei Wochen.

rLmeuLtenin Und wie lange brauchten Sie,
um die jeweiligen Protagonisten zu finden?

ui Gauke Genauso lange. Uber den Zeit-
raum von einer Woche habe ich alle Protagonisten
getroffen und mit einer Kleinkamera gedreht.
Aus diesem Material fertigte ich einen Trailer. Fiir
die Finanzierung ist es immer notwendig, die
Protagonisten vorzustellen. Mir passt das aber
auch, denn dann kann ich das Script auch mit
Bildern im Kopf schreiben, zu denen ich mir eine
Geschichte ausdenke.

Die Dreharbeiten sind dann noch einmal
etwas ganz Besonderes. Da merken auch die Prot-
agonisten, dass es jetzt um etwas geht. Da wird
nicht aus dem hohlen Bauch gedreht. Es gibt feste
Verabredungen. Ich rede viel mit ihnen tiber ihre
Geschichte und setze da an, wo ich denke, da be-
kommen wir einen Fokus, da ist eine Szene,
daldsst sich viel erzdhlen.

Nehmen wir das Gesprich zwischen den
Minnern und den Frauen in der Afrika-Episode,
die Sequenz unter dem Baum. Da kommt einfach
alles auf den Tisch. Nach solchen Szenen suche
ich und forciere sie auch ein bisschen, aber wir
entscheiden gemeinsam, ob ich richtig liege. Ich
mache auch Angebote: «Lasst uns doch raus-
fahren und ein Picknick machen. Ihr seid starke
Frauen, und das will ich zeigen. Also lasst uns
tiberlegen, in welcher Szene wir das gut auf den
Punkt kriegen.» Wenn ich merke, dass ein Ge-
danke aufkommt, mit dem sie sich anfreunden
konnen, leite ich sie eigentlich an, Spielfreude zu
entwickeln, ihr eigenes Leben selbst darzustellen,
ohne dass es gestellt wirkt. Und dann haben sie
irgendwann auch die Lust zu spielen. Dann ist die
Energie da, und sie wissen, wohin das gehen kann,
warum ich das erzihlen will.

Wenn sie dann bei sich ankommen, ent-
decken sie Sachen, die sie schon lange nicht
mehr hervorgeholt haben, und prisentieren sie
mir - mir, der von ganz weit herkommt. Mir das
auf den Weg mitzugeben, ist auch etwas Beson-
deres. Sie fragen sich natiirlich, warum ich die
Reise zu ihnen mache. Ich erzihle ganz viel von
mir, und dann teilen sie mir etwas von sich mit
und sind sich auch dessen bewusst, dass viele
Zuschauer das sehen werden. Das ist eine ganz
klare Verabredung.

FiLmBULLETIN Hat es sie selber iiberrascht,
dass sich TITANIC wie ein roter Faden durch
die verschiedenen Episoden zieht?

uLi caurke Withrend ich als Filmvorfiihrer
arbeitete, war TITANIC einer der Filme mit der
grossten kinematografischen Kraft. Er hat wirk-
lich alle Generationen angesprochen und grosse
Empfindungen ausgeldst - und das hatauch inan-
deren Kulturen funktioniert. Deshalb bin ich mit
dem Gedanken im Kopf ausgezogen: Was ist finf

Jahre, nachdem dieser Film die Welt umrundete,
hingen geblieben? So habe ich das ein bisschen
als roten Faden eingebunden. Und da war ich doch
erstaunt, dass die Inder etwa sagen, das funktio-
niere bei ihnen nicht. Dass TITANIC auch in Nord-
korea gelaufen ist, war etwas vom ersten, was ich
iiber das Land zu horen bekam. Viele kannten den
Film, nicht das normale Volk, es waren am Ende
immer nur die Offiziellen. Die haben sich T1TA-
NIC zu Studienzwecken angeschaut, weil sie das
beeindruckend finden, was wir hier machen. Sie
hitten auch gern solches Handwerkszeug, um

es fiir ihre Propagandazwecke einzusetzen. Die
Filmschaffenden ziehen sich immer zwei Monate
im Jahr zurtick und studieren unsere Filme ganz
genau. Was dann dabei herauskommt, sind Filme,
die zwar ein bisschen aussehen wie unsere, aber
immer werden indirekte Reden unterlegt: es gibt
ein bisschen Realitit, dann kommt das Offizielle,
dann reden die Figuren wieder, wie sie im Alltag
reden wiirden.

rLmeuLLenin Haben Sie je tiberlegt, in Nord-
korea weiter zu arbeiten?

uu caurke Ich habe ein neues Projekt iiber
die Zeit der Wiedervereinigung Koreas - vielleicht
davor und danach. Ich will in beiden Systemen
einen Frisiersalon portritieren : Welche Auswir-
kungen hat die Wiedervereinigung auf die Rolle
des Frisiersalons als Kummerkasten, als Schmelz-
tigel? Ich weiss nicht, wann die Wiedervereini-
gung kommt, aber ich habe in Korea einen sehr
guten Frisiersalon gefunden, in dem genau die
Dinge passieren, die ich mir vorstelle.

FLmeuLLenin Hat man Sie in Nordkorea je
bedringt, etwas aus dem Film herauszunehmen?

uuicaurke Nein. Sie haben zwar gesagt, dass
sie das so nicht akzeptieren, aber sie wissen auch,
dassich mit dem Film meinen Weg machen werde.
Sie haben auch das Presseecho bekommen. Ich
habe ihnen immer gesagt, ihr braucht keine Angst
zu haben, es gereicht euch sogar zum Ruhm,
wenn die Leute Zuneigung zu eurer Hauptdar-
stellerin entwickeln. Ich glaube auch, dass viele
der mittleren Fithrungsebene, die ein wenig mehr
Austausch mit der Welt ausserhalb ihres Systems
haben, dies wissen.

FiLmeuLLeTin War es Thre Idee, die Welt-
premiere in Stidkorea beim Festival von Pusan
zumachen?

uu cauke Wir haben uns sogar ein wenig
dagegen gewehrt, weil wir als deutsche Filme-
macher die Premiere traditionell auf der Berlinale
machen. Kurz vor dem Festival in Pusan gab es
aber diese Ziindung einer Atombombe in Nord-
korea. Die Stimmung war aufgeladen, das Goethe-
Institut wollte es unbedingt machen. Viele Leute
wollten hinderingend etwas wissen. Unser Film
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hat sie hoffentlich ein bisschen beruhigt - na, so
schlimm kann es ja nicht sein, wenn es da eine
Frau wie Han Yong-Sil gibt. Am Ende war das eine
richtige Entscheidung. Die Wirkung, die der Film
bei der Berlinale und in Sundance dadurch hatte,
dass er in Pusan gezeigt wurde, strahlte viel mehr
aus, als wenn er anderswo in einem anderen Kon-
text Weltpremiere gehabt hitte.

riLmeuLLerin Haben die jeweiligen Protago-
nisten ihren Teil gesehen, als Sie die Episode fertig
hatten?

utiGaurke Jeder hat den ganzen Film gese-
hen. In Afrika habe ich die Premiere in dem Kino
gemacht, in dem wir drehten. Die Frauen aus
Wyoming habe ich zum Sundance Film Festival
eingeladen. Die vier Autostunden Fahrt dahin
haben sie gerne auf sich genommen, sie sind alle
gekommen und waren ergriffen. In Indien habe
ich eine Tournee in acht grossen Stidten gemacht.
Bei einer Vorfithrung war auch Anup dabei, eben-
so wie das kleine indische Team, das ich vor Ort
hatte. Auch in Nordkorea gab es eine Vorfithrung,
allerdings nur vom koreanischen Teil und ohne
die Hauptdarstellerin. Sie hat den Film noch nicht
gesehen, aber vielleicht schaffen wir es nichstes
Jahr.

FiLmeuLLerin Hatten Sie mit Han Yong-Sil
nach den Dreharbeiten noch Kontakt?

uuicaurke Ich komme nicht an sie heran,
aber wenn wir noch mal nach Siidkorea kommen,
werde ich versuchen, zu ihr in den Norden zu fah-
ren. Man muss sich allerdings keine Sorgen um sie
machen. Sie hat bestimmt keine Schwierigkeiten
bekommen. Wer wohl Schwierigkeiten bekam,
sind diejenigen, die fiir sie verantwortlich waren.

riLmeuLLerin Obwohl Thre Filme doku-
mentarisch sind, erzihlen Sie Geschichten. Als
Zuschauer fragt man sich: Wie schafft er das, dass
immer eine runde Geschichte entsteht? Wird sehr
viel Material verdreht? Entsteht die Geschichte
beim Schnitt, oder kann man das schon erreichen,
indem man auf den richtigen Zeitpunkt wartet,
wie Sie das anhand des Zusammensitzens unter
dem Baum in der Afrika-Episode beschrieben
haben? Oder muss man die Geduld haben, einige
Stunden zu warten, bis die Kamera nicht mehr
wahrgenommen wird, wie Sie es bei der Kiichen-
szene in Nordkorea gemacht haben? Ich stelle
es mir auf jeden Fall schwieriger vor, als wenn
man selber in die Szenen reingeht - wie etwa
Michael Moore.

uui caurke Beim Sehen kommt das natiirlich
leichter daher als es beim Drehen war. Ich gebe
den Protagonisten sehr viel von mir mit auf den
Weg. Ich sage sehr genau, was ich von ihnen er-
zdhlen will, und frage sie, ob sie sich vorstellen
konnen, dass ich damit auf dem richtigen Weg

bin. Das kann man auch Gliick nennen, denn sehr
oft passiert es, dass ich auf dem richtigen Weg bin,
und das freut sie. Sie fragen sich, wie ich das so
schnell rausbekomme. Ich glaube, das hingt ein
wenig damit zusammen, dass ich - bevor ich dort
ankomme - meinen Kopf frei mache von allem,
wasich glaube, dort tun zu miissen, oder was ich
denke, schon mal dariiber gehort zu haben. Ich
versuche, erst einmal alles aussen vor- und mich
komplett neu auf die Situation einzulassen. Ich
glaube, das ist der feine Unterschied. Wenn man
mit einem Konzept, mit vorgefertigten Bildern
dahin kommt, merken die Protagonisten das sehr
schnell und fiihlen sich dann nicht wohl in ihrer
Haut als Darsteller. Sie geniessen es sehr, dass ich
ihnen zuhére und zuschaue und dann irgendwann
einhake: Das interessiert mich jetzt aber, wollen
wir das nicht mal mit Kamera versuchen?

In dem Moment ist das Vertrauensverhiltnis
so gross, dass sie auch erwartet haben, dass ich
das sage. Ich treffe in diesem Moment den Nerv,
das ist ein wichtiger Punkt. Bevor die Frauen in
Afrika sich unter den Baum setzten, habe ich mich
natiirlich mit ihnen unterhalten: «Was ist denn
los? Daist doch etwas los, ich sehe es doch.»

«Ja, die Mdnner kommen nie nach Hause. Du
warst doch jetzt eine ganze Woche mit denen zu-
sammen. Was machen die denn da? Baggern die
die Weiber an?» Ich antworte: «Klar machen sie
das, aber sie hingen auch ganz schon rum. Ich
glaube, ihr miisst mal ein bisschen driiber reden.
Kénnt Thr Euch vorstellen, dass wir das mit der
Kamera machen?» Dann antworten sie: «Klar.»
Und dann sitzt du da, und es dauert trotzdem
noch zwei Stunden, bis eine den Mut hat, das The-
ma anzusprechen, obwohl sie wusste, die Verabre-
dung war da, mich interessiere es. Was sich dann
daraus entwickelt, das ist das Dokumentarische.

Die Kamera ist ein Indikator und auch ein
Ausloser fiir Dinge, die sonst nicht passieren, aber
trotzdem sehr eng mit den Protagonisten ver-
kniipft sind. Deswegen mache ich auch so gerne
Dokumentarfilme. Wenn diese Explosion passiert,
dann sitzt du daneben und geniesst einfach jeden
Moment. Ich sammle quasi solche Szenen. Ich
habe dabei noch keinen kompletten Durchlauf
im Kopf, wieich sie arrangieren werde. Aber ich
weiss, wenn ich eine Handvoll guter Szenen habe,
die ein bisschen miteinander zu tun haben, dann
schaffe ich es, diese Szenen im Schneideraum zu
einer Geschichte zusammenzubauen. Ich schreibe
mir das zwar immer auf, vielleicht kann ich an der
einen oder anderen Stelle noch in die Tiefe gehen,
aber esist immer eine offene Form, mit der ich an
den Set komme. Erst im Schneideraum entwick-
le ich das Material zu einer Geschichte. Ich achte
selbstverstindlich darauf, dass die Figur, so wie

ich sie in diesem Moment kennenlerne, mit all
ihren Facetten erzihlt wird. Ich versuche,

die Facetten, die ich an ihr beobachtet habe, mit
verschiedenen Szenen offen zu legen - wenn man
eine Schicht nach der anderen freilegt, kommt
man irgendwann zum Kern.

Diese Arbeitsweise haben wir iiber die Jahre
entwickelt, mit meinem Kameramann und mit
meinem Produzenten, mit dem ich im Vorfeld
sehr genau dartiber reden kann, was wir produ-
zieren wollen. Seit iiber zehn Jahren habe ich ein
festes Team, da gibt es mittlerweile auch ein blin-
des Vertrauen. Die Kamera nimmt das auf, liest
das Innere im Gesicht ab. Wir haben auf Super 16
gedreht. Ich drehe eher wenig. Im Moment, wo
es spannend wird, merke ich das. Ich habe auch
keine Angst mehr, etwas zu verpassen. Im Gegen-
teil, wenn ich merke, dass ich etwas nicht in der
Kamera habe, tiberlege ich mir, wie ich das anders
erzihlen kann. Bei meinen ersten Filmen hatte ich
tierische Panik, etwas zu verpassen. Ich glaubte,
alles drehen zu miissen. Aber inzwischen fiihle
ich mich mit den Auslassungen viel besser.

FiLmeuLLETIN Diese «Comrades» im Filmtitel
haben etwas Provozierendes....

uui aurke Wir haben lange nach einem Titel
gesucht. Erst hatten wir «Celluloid Dreams», der
Titel war aber geschiitzt - da fielen wir in ein
ziemliches Loch. «Comrades» haben wir in Nord-
korea so oft gehort, dass wir uns sagten, wir sind
nicht bereit, sie das Wort fiir sich pachten zu las-
sen, wir wollen ihnen dieses Wort wieder wegneh-
men. Die Amerikaner haben im Zweiten Weltkrieg
den Ausdruck Comrades in arms fiir die Waffen-
briiderschaft verwendet - irgendwie sind meine
Protagonisten vereint iiber ihre Traume.

FimsuLLein Sie haben ja auch erklirt, dass
man die Kinomacherin aus den USA mit der aus
Nordkorea problemlos an einen Tisch setzen
konnte und das wiirde funktionieren.

uuicauLke Penny hat mir gesagt, sie habe
schon so viel tiber Nordkorea gehoért, aber das
hitte sie nicht gedacht, dass es da so eine Kino-
macherin gibt - und sie wire sehr froh, wenn sie
Han Yong-Sil mal kennenlernen wiirde. Sie sind
jaauch gleich alt und beide haben ihre Manner
verloren. Klar, das wire schén gewesen, wenn sie
am Ende alle zusammen im Zeltkino von Anup
gesessen hitten.

FiLmeuLLetin In Deutschland kam der Film im
Eigenverleih der Produktionsfirma «Flying Moon»
heraus. Sind Filme iibers Kino Kassengift, wie Sie
mal meinten?

uuicauke Alle Verleiher sagten, das sei ein
schéner Film, aber sie wiissten nicht, wie sie
Leute dafiir begeistern kénnten, sich diesen guten
Film anzugucken. «Flying Moon» machte diese



Erfahrung 2006 bereits mit FULL METAL VILLAGE
und brachte ihn schliesslich selber heraus. Des-
halb meinten sie jetzt, wir haben keine Lust, uns
ein Jahr lang tiber den Sinn und Unsinn, «wie
kriege ich da Leute rein?» zu unterhalten, son-
dern wir investieren lieber die Kraft, selbst darauf
hinzuweisen, dass man COMRADES IN DREAMS
sehen sollte. «Flying Moon» macht eine bessere
Verleiharbeit als mancher Verleih, ich fithle mich
wohl damit.

FiLmeuLLeTN Sie haben in Berlin selber Kino
gemacht, es gibt im Film aber keine Episode
aus Deutschland.

vu cauke Ich kenne die Kinomacher in
Berlin hier wirklich alle, die einen machen weiter
Kino, andere sind Filmemacher geworden, Tom
Tykwer etwa. Dass keine Geschichte aus Deutsch-
land dazugekommen ist, liegt auch daran, dass
es schwierig ist, hierzulande noch jemanden zu
finden, der bereit ist, vor der Kamera Einblick
in sein Leben zu geben. In einem Kino auf einer
Nordsee-Insel etwa begegnete man mir mit so
viel Misstrauen, dass ich dachte, das wiirde man
dem Film anmerken. Denn in den anderen vier
Geschichten geben die Protagonisten so viel von
sich preis, dass es fiir eine deutsche Geschichte
schwer wire mitzuhalten. Was ich aus diesen
fremden Lindern mitbringe, ist ja so erzihlt, dass
man sich sehr schnell in einer vertrauten Umge-
bung befindet und den Leuten nahe kommt. Also
ist es auch nicht mehr die Frage, ob es hier oder
in Indien spielt, sondern: Was erinnert mich im
Leben dieses jungen Mannes an mein eigenes, wie
habe ich das damals gemeistert?

Wenn ich in Deutschland drehe, dann wer-
den das hirtere Themen, dann wird das deutscher.
Bei HEIRATE MICH habe ich mit einer Kubanerin
den Sprung von Kuba nach Deutschland gemacht
und dabei gemerkt, wie die Erzdhlweise und die
Asthetik sich komplett verindern.

rLmeuLLeTIN Stehen Sie eigentlich mit den
beiden Protagonisten aus HAVANNA, MI AMOR
und HEIRATE MICH noch in Verbindung?

uLI GauLke Ja, Gladis war erst vor zwei Tagen
wieder in Berlin, und wir hatten einen schénen
Tag miteinander, das ist wahrscheinlich eine
Freundschaft auf Lebenszeit. Den beiden geht es
gut, ihr Junge wird nichstes Jahr fiinfzehn, das
Arrangement zwischen den beiden lautet jetzt,
Gladis verdient selber Geld, damit sie unabhingig
von Erik ist, bleibt aber trotzdem noch mit ihm
zusammen. Sie spricht Deutsch, hat einen guten
Job, dreht bei grossen Events Zigarren fiir einen
Haufen Geld - sie hat ihr eigenes Leben. Sie ist
sehr kommunikativ, lernt viele Leute kennen und
kann mir immer wunderbare Geschichten erzih-
len - das schreit schon fast nach einem dritten

Teil. Aber man kann nach einem Film wie HEIRA-
TE MICH nicht noch einmal mit den selben Leuten
drehen - sie nehmen die Kamera inzwischen ganz
anders wahr, da miisste man gewissermassen

erst einmal Distanz schaffen, denn nur iiber eine
Distanz kann man dann wieder Nihe entwickeln.
Wenn man sich von vornherein so nahe ist, dann
ist Ndhe eine Verabredung. Jeder weiss vom
anderen soviel, dass es nicht mehr zu Energien
kommt, wenn die Kamera angeschaltet wird. Aber
es ist auch ganz schon, Leute sozusagen mal ohne
Kamera iiber Jahre zu beobachten, wie sie ihren
Blick verdndern.

Der Kontakt mit meinen Protagonisten nach
einem Film ist mir wichtig. Allein der Gedanke,
dassinIndien “mein” Inder sitzt, ist schon, weil
die Welt damit auch kleiner wird, eine Familie
entsteht.

FiLmeuLLETIN Manche Dokumentaristen
wechseln irgendwann zum Spielfilm. ...

uui Gaurke Ich habe einfach so viel Respekt
vor grossartigen Spielfilmen, dass ich das nicht
versuchen méchte. Der Aspekt des Abenteuers,
nicht zu wissen, wohin die Reise geht - ich glaube,
ichliebe auch dieses Risiko in meiner Art von Fil-
men. Im Februar haben wir iiber das erste Frauen-
taxiunternehmen in Moskau, das im August 2006
gegriindet wurde, einen Film gedreht - zwischen
dem Minnertag und dem Frauentag, das sind
vierzehn Tage, und in dieser Zeit wurde in Russ-
land auch gewihlt. Russland wird komplett aus
der Sicht der Frauen erzihlt. Darauf war ich sehr
gespannt, denn seit zehn Jahren trdumte ich da-
von, einen Film iiber Taxifahrerinnen zu machen.
Frauen sind sowieso immer mein Thema. Ich er-
zdhle gerne Geschichten aus der Perspektive von
Frauen, und bei PINK TAXI kam alles mal zusam-
men, was ich mir sonst immer in Bruchstiicken
zusammengesucht habe, auch das Taxi als Kum-
merkasten - Frauen fahren oft nur mit Taxis, um
ihre Seele zu erleichtern. Man bekommt da schon
ein sehr komplexes Sittengemilde. Russland ist
sehr kompliziert geworden, ich suche nach einem
Bild und auch nach einer Moglichkeit, aus Augen-
hohe zu erzihlen, was der Stand der Dinge ist.
Diese Angstbilder, die momentan wieder aufge-

baut werden, das besorgt mich schon ein bisschen.

Vielleicht kann mein Film diese Bilder etwas ent-
schirfen. Zwanzig Jahre meines Lebens hatte ich

“zelebrierte Briiderschaft” mit den Russen. Jetzt
stehe ich quasi auf der Gegenseite, und je mehr
die Gegensitze forciert werden, desto komischer
wird mein Gefiihl, weil ich mich mit den Russen
natiirlich verbunden fiihle. Allerdings sind es
auch nicht mehr die Russen, die ich von damals
kenne - auch um das alles wieder ins Lot zu brin-
gen, drehte ich diesen Film.

FiLmBULLETIN ISt es mit der Finanzierung tiber
die Jahre schwieriger geworden? Ihre Filme haben
einen spezifischen Stil, miissen Sie trotzdem bei
jedem neuen Projekt wieder einen langen Weg
antreten?

ULI GAULKE PINK TAXI haben wir in einem
halben Jahr finanziert bekommen. Wir haben
zwar einen festen Redakteur bei Arte, aber selbst
der will jedes Mal neu iiberzeugt werden. Fiir den
geht sein Arbeitsleben ja auch weiter - ob der
Stoff, den man jetzt hat, in dem Augenblick trigt,
ob er in das Sendeschema passt? Grundsitzlich
fangt man immer von vorne an. Das einzige, wor-
auf'ich mich verlassen kann, ist, dass meine Erfah-
rung im Umgang mit Themen und Protagonisten
im Laufe der Jahre gewachsen ist. Aber ich muss
meinem Produzenten jeden neuen Stoff pitchen

- wie das erste Mal. Wenn wir uns allerdings auf
einen Stoff geeinigt haben, wird es leichter, denn
er weiss ja, wie ich arbeite. Ohne gewachsene
Strukturen ist es aber schwer geworden, viele For-
derer reden nur noch mit den Produzenten. Viele
Produktionen leiden auch daran, dass der Produ-
zent wihrend des Drehs noch immer iiber Geld
redet, dariiber, was alles nicht geht - dadurch
hat der Regisseur seinen Kopf nicht frei, um sich
wirklich seiner Arbeit zu widmen. Dass dadurch
die Konzentration einfach abhanden kommt, sieht
man dem Film dann an. Die Zeit, in der gedreht
wird, das sind zwdlf Stunden harter Arbeitam
Tag, das ist kein Vergniigen. Ich habe ein Land wie
Kuba auch erst jetzt ohne Kamera kennengelernt,
dasist viel entspannter.

FiLmeuLLETIN Es verging fast ein Jahr zwi-
schen der deutschen Premiere von COMRADES IN
DREAMS bei der Berlinale und dem Kinostart in
Deutschland. Haben Sie sich den Film noch ein-
mal vorgenommen?

v cauLke Wir haben uns fiir einen neuen
Anfang entschieden. In der internationalen
Fassung gibt es zu Beginn eine wunderbare Szene,
in der Kinder im Vorfiihrraum stehen und eine
Filmrolle einlegen, jetzt haben wir die Szene mit
einem Afrikaner, der mit dem Megaphon einen
Film ankiindigt, ersetzt. Das ist jetzt eine Verab-
redung, die mehr auf den Film abstellt, wihrend
die urspriingliche Version mehr die Faszination
der Technik betonte. Aber da der Film sich von der
Technik entfernt und mehr zu den Menschen hin-
geht, haben wir diese Ankiindigung am Anfang
mit hereingenommen. Sie bringt das Thema, das,
was diese Kinomacher auszeichnet, stirker auf
den Punkt.

Das Gesprach mit Uli Gaulke
fithrte Frank Arnold
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Zwei Leben im Film

Luc Yersin war
jemand, der alles
iiber Film und
dessen Mittel
wusste, jemand,
der Film iiber
alles liebte.

Du warst nicht vorgesehen, vernimmt man irgendwo
in diesem Film. Jetzt will die Regisseurin die Version ihres
Vaters horen: Luc sitzt vor der Kamera und raucht. Er sucht
und findet keine Antwort auf die Frage seiner Tochter. Cou-
pel sagter.

SPAGHETTI ALLE VONGOLE heisst der Film von
Lila Ribi, Luc Yersins jiingerer Tochter, die damit ihre Ab-
schlussarbeit am DAVI vorgelegt hat. Jener Institution, wel-
che ihr Onkel Yves gegriindet und an welcher ihr Vater Ton-
technik unterrichtet hat.

Der kurze Film wird an der Cinématheéque in Lausan-
ne uraufgefiihrt. Die Umstinde sind ungewdhnlich: Eben
wurde Lucs Sarg, tiberhduft von Margeriten, aus dem Saal
getragen. Gerade war Lucs Bild nochmals in Worten vor uns
auferstanden: Ein Kameramann, ein Regisseur, die Gefihr-
tin haben von ihm gesprochen. Eben noch haben wir Ton-
aufnahmen von Luc gehért. Allen voran jene aus IL BACIO
DI TOSCA. Und jeder hat es gesptirt: Hier hat jemand Perfek-
tion erreicht.

Jetzt steht nur noch Lucs Wigeli da. Jenes Wageli,
welches ihn in alle Filmschlachten hinein begleitet hat.
Darauf sein Soundrecorder, die Sonnenbrille, die Marlbo-
ros und die notorische Dichlikappe. Vielleicht ist dieser
Anblick das Ergreifendste fiir uns, die mit Luc gearbeitet
haben; und fiir alle, die wissen, was fiir eine wundervolle
Symbiose hier ein Mensch mit Technik eingegangen ist.
Jetzt sehen wir den verlassenen Wagen. Nichts mehr als eine
Kabelsammlung mit Siliciumhalbleitern.

Wieviele Sitze jenseits der Takes miissen im Laufe
eines Lebens ins Ohr eines Tonmeisters gedrungen sein.
Wieviele Geheimnisse, Listereien, Intrigen, Set-Romanzen
muss er gehort haben? Die Kopfhorer auf, ist es ein stdndi-
ges Umspiiltwerden. Es ist die Position auf dem Set mit der
grossten Intimitit und zugleich der grossten Distanz.

Luc liebte die Anrufe, die ihn zum nichsten Film
abriefen. So kam er auf meinen Film; er hatte den letzten
am Vortag abgedreht. Ich legte ihm meinen Arbeitsstil dar.
Er zuckte nicht mit der Wimper, obwohl ich ihm gerade die
Holle fiir jeden Tonmeister beschrieben hatte: Schauspiele-
rInnen sprachen zu jedem Zeitpunkt an jedem Ort, wenn es
sein musste, gleichzeitig. Dazu drehten wir in einer mittel-
lindischen Anflugsschneise mit mittelstindischen Vorgir-
ten. Rasenmaher tiberall.

Einmal, wihrend dem Dreh, horte ich, wie er iiber das
Alter sprach: Er wiirde sein Auto mit allem Notwendigen
vollpacken und reisen.

Tu m’as horriblement manqué, sagt Lila Ribi in ihrem
Film. Selten trifft ein niichtern gesagter Satz schmerz-
hafter. Darin liegt: Wo warst du, als ich die ersten Schritte
gemacht habe, als ich meine Zahnspange kriegte, als ich nie
mehr essen wollte? Aber die Regisseurin verbittet sich sol-
che Weinerlichkeiten. Sie ist sparsam in den Mitteln und

schiebt ihrem Vater einen Karton iiber den Tisch. Er 6ffnet
ihn, entnimmt ihm eine Handvoll Postkarten, zieht an der
Zigarette, liest und denkt nach: Je ne savais pas que je t’ai écrit
ces cartes, sagt er. Es scheint, auch die Orte hitten keine Er-
innerung in ihm hinterlassen. Dann macht Lila einen Vor-
schlag: Lass uns zusammen eine Reise machen. Doch der Va-
ter muss sich behandeln lassen. Er ist sehr krank. Er sagt ab.
Dafiir bekocht er seine Tochter. Sie filmt, wie er eine Fertig-
sauce in die Pfanne driickt, mit unvergleichlichem Humor.

Die Tochter schafft es: zu zweit fahren sie nun doch
nach Italien. Am ligurischen Strand sitzen sie und schwei-
gen. Aber Lila ist vorbereitet: ’ai imaginé un acte symbolique.
Zwei Glasflischchen, zwei Zettel. Jeder soll darauf seinen
grossten Wunsch schreiben. Dann will sie die zwei Fldsch-
chen mit den zwei Wiinschen dem Meer iibergeben. Ihr
Vater sieht keinen Sinn darin: J’ai I'impression que c’est faux.
Ecoute, sagt Lila, pour moi c’est pas faux. Lila fangt an: Sie will
ihren Vater lieben, wie er ist. Aufhéren, ihn zu suchen. Jetzt
ist er dran. Endlose Minuten vergehen. Es will dem Vater
nichts einfallen. Hartnickig, unnachgiebig, streng bleibt
Lila: Ich méchte aber, dass du das jetzt machst. Wieder so
langes Schweigen. Lila ist wiitend: Dann mach ich es halt
fiir dich. Sie schreibt und liest vor. Das ist ziemlich genau
das Gegenteil von dem, was ich schreiben wiirde, sagt Luc,
pour me libérer de mes poids, une des solutions possibles c’est
de mourir. Schweigen. Dann tun sie es, beide. Sie werfen
die Flidschchen ins Meer. Und Luc nimmt Lila in den Arm.
Nicht lange. Im Gegenlicht.

Die Trauergemeinde 16st sich auf. Vermutlich hat-
ten noch andere ein unbedarftes Portrit von Luc befiirch-
tet. Herausgekommen ist eine wunderschéne Analyse iiber
eine verungliickte Vater-Tochter-Geschichte. Jeder weiss,
wie schwierig es ist, solch personliche Dokumentarfilme zu
machen. Wie sie jederzeit abrutschen kénnen ins Narziss-
tische, ins Sentimentale. Lila war topfniichtern, unnach-
giebig ... brutal? Wie sie den todkranken, widerstrebenden
Vater vor die Kamera gezerrt hat? Aber dieser jemand war
Luc: jemand, der alles iiber Film und dessen Mittel wuss-
te. Jemand, der Film iiber alles liebte. Ein einziges Mal ist er
vor die Kamera getreten: fiir seine Tochter.

Ich wiinsche dem Film, Lila und ihrer Kunst ein
langes Leben.

Stina Werenfels

bz ey

Stina Werenfels ist freie Filmregisseurin aus Ziirich.
Mit Luc Yersin hat sie in ihrem NACHBEBEN zusammengearbeitet.
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