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Die Gemeinschaft Hard AG bedankt sich beim Filmbulletin sowohl fur
cineastische als auch allzu menschliche Einsichten. — Die Leistung der
Redaktion lasst sich daran messen, es bis zum funfzigsten Jahrgang geschafft,
dabei eine geschatzte Strecke von funftausend Kilometern auf dem Flur
zurickgelegt, und die interessierte Harddéffentlichkeit Gber den eigenen
Gemitszustand stets auf dem Laufenden gehalten zu haben:

Achtzehn Jahre hab’ ich kein Wort geredet, bis er gekommen ist. - Ein Wunder! +++ Zur Steinigung kannst du jeden Tag
hingehen! +++ Ich mein’, was hast du schon zu verlieren? Du weisst, du kommst aus dem Nichts und du gehst wieder ins
Nichts zuriick. Was hast du also verloren? - Nichts. +++ Ihr seid doch alle Individuen. - Ja, wir sind alle Individuen. - Und
ihr seid alle vollig verschieden. - Ja, wir sind alle vollig verschieden. - Ich nicht! +++ Lerchenzungen, Zaunkoniglebern,
Buchfinkenhirne, geflllte Jaguarohrlappchen, Wolfzitzen-Chips. Greifen Sie zu, solange sie noch heiss sind! +++ Es tut
mir leid, aber ich méchte nun mal kein Herrscher der Welt sein, denn das liegt mir nicht. +++ Wenn Du es machst, dann
mach es cool! +++ Ein Rasseweib! +++ Manner?! Diese widerlichen haarigen Biester! +++ Ich bin ein Mann! - Niemand ist
perfekt. +++ Wir sind im Auftrag des Herrn unterwegs. +++ Soll ich einem Mann trauen, der sich einen Gurtel umschnallt und
ausserdem Hosentrager hat? Einem Mann, der noch nicht mal seiner eigenen Hose vertraut? +++ Walt R., ich glaube, das ist
der Beginn einer wunderbaren Freundschaft ... +++ Welche Nationalitat haben sie? - Ich bin Trinker. +++ Wie extravagant,
Frauen einfach wegzuwerfen. Sie werden eines Tages vielleicht knapp. +++ Kiss' mich! Kiss’ mich, als war's das letzte Mal
+++ Wir versuchen nicht, die Zukunft oder die Vergangenheit zu verandern, Josef. Wir versuchen, die Gegenwart zu verandern.
- Stutzer: Aber wir sind die Vergangenheit der Zukunft anderer Menschen. - Zoéllig: Das ist das spitzfindigste Argument, das
ich jemals gehort habe. +++ Ich erblickte das Licht der Welt in Form einer 60-Watt-GlUhbirne. +++ Der weise Mann halt es
unter Verrlickten nur aus, wenn er voll ist. +++ Das Leben ist wie eine Schachtel Pralinen, man weiss, nie was man kriegt.
+++ Weisst du worauf ich Bock hatte? Auf globale Erwarmung. +++ Alles was du besitzt, besitzt irgendwann dich. +++ Jede
Generation hat die Musik, die sie verdient. +++ Ich liebe es auf einen kulturellen Stereotyp reduziert zu werden. +++ Ich
komme wieder. +++ Ein Haus von zweifelhaftem Ruf?! - Ja, aber davon mit Sicherheit eines der besten! +++ So unbefriedigt
willst du mich verlassen? - Das ist mein Text! - Und meiner ist es auch. +++ Es war einmal vor langer Zeit in einer weit,
weit entfernten Galaxis ... +++ Ohne weitere weibliche Ratschlage mussten wir es eigentlich schaffen, hier wieder lebend
rauszukommen. +++ Mdge die Macht mit Dir sein! +++ Ich habe erkannt, dass mein Leben auf einen Punkt fixiert ist, das ist
jetzt klar. Ich hatte nie die Wahl zwischen zwei Méglichkeiten. +++ Man ist immer so gesund, wie man sich flhlt, ...einreden
kann man sich alles! +++ Ach Herrgott, wir hatten uns sogar Vitamin C gespritzt, wenn’s verboten gewesen ware. +++ Was
interessiert Sie an der Freizeit-Industrie? - Kurz gesagt: Freizeit. +++ Das ist aber eine pflaumige ... Pflaume. +++ Sind Daumen
denn Uberhaupt Finger? +++ Ich glaube, ich werde wieder anfangen dich zu hassen. Das macht mehr Spass.+++ Ich bin ein
Nachtschwarmer, am helllichten Tage bin ich kaum zu gebrauchen! +++ Qual’ Dich nicht, mein Liebling, Gberlass’ das mir. +++
Kommt, lasst uns zusammen klagen. Ein Leben ist erloschen. Wir grissen das Grauen. +++ Gib mir die Blaupausen, gib mir
die Blaupausen, gib mir die Blaupausen! +++ Versprich mir aber, dass du mich erst nach Hause bringst, wenn ich betrunken
bin! Erst, wenn ich wirklich genug hab. +++ Wir sind hier im sozialistischen Veteranenclub! +++ Die Zukunft lag ungewiss in

unseren Handen, ungewiss und verheissungsvoll. +++ Ich hab’ gestern Ubrigens ihr Bulletin gelesen. - Ach, du warst das also.

Das Filmbulletin, es lebe hoch! — Gemeinschaft Hard AG
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dabei aufbringen, ist Thnen iiberlassen.
Wir freuen uns auf Sie!

Rolf Zsllig
Kathrin Halter

Jahresbeitrige:

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

Gonnermitglied 80.-
Institutionelles Mitglied 250.-

Informationen und Mitgliedschaft:
foerderverein @ filmbulletin.ch

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

In eigener Sache

Lesen Sie Kino?

Schon Goethe soll erkannt haben:
Man sieht nur, was man weiss. Oder an-
ders gewendet: Wissen verdndert die
Wahrnehmung. Das Wissen etwa, wer
ein Bild, wann, wo aufgenommen hat,
verindert zwar nicht die Aufnahme
an sich, aber eben doch, was man sieht,
beziehungsweise und genauer formu-
liert: wie man das Bild liest.

Da verschiedene Leute dieselbe
Aufnahme - nicht zuletzt auch auf
Grund von unterschiedlichem Wissen
- verschieden sehen, oder eben lesen,
konnte auch von einer unterschied-
lichen Tiefe der Wahrnehmung ge-
sprochen werden. Wer will, kann auch
von Schichten der Wahrnehmung aus-
gehen - und von Schichten der Bedeu-
tung, die sich dann mit dieser Wahr-
nehmung verbindet.

Kino, wiirde ich vereinfachend
mal postulieren, unterscheidet sich
von blossem audiovisuellem Material
insbesondere durch einen gewissen
Tiefgang, eine durchdachte Gestaltung
also, bei der gewissermassen Schicht
iiber Schicht aufgetragen wurde.

Im Beitrag «Tiefenfliche», wo es
ausfiihrlich darum geht, wie Josef von
Sternberg den Raum in seinen Filmen
konstruiert hat, gibt es jetzt auch eine
«Wegleitung fiir alle, die zu schalen-
den Zuschauern werden wollen», denn:
«Um hinter der simplen Storyline die
wahre Geschichte - die eigentlichen Er-
fahrungsberichte ihrer Opfer und Tater

- freizulegen, muss der Zuschauer selbst
das Gezeigte zu hiduten anfangen.»

E'\\mh““ez‘.‘“

«Das, was an Versprechen in der
Filmgeschichte enthalten ist, ist zu we-
nig bekannt.» So hat es der kluge Alex-
ander Kluge in einem seiner Essays
von 1964 - «Die Utopie Film» - gese-
hen. «In diesem Satz», heisst es nun in
einer Presseinformation des Osterrei-
chischen Filmmuseums zu seiner ak-
tuellen Programmreihe Die Utopie Film,
«klingt etwas an, das in der filmhisto-
rischen Arbeit gerne unterschlagen
wird: Die Filmgeschichte ist kein fester
Besitzstand, keine Lagerhalle mit hun-
derttausend Filmrollen im Regal, son-
dern eine andauernde Bewegung, ein
unabldssiger Interpretationsprozess.
Dass vieles in ihr "zu wenig bekannt®
ist, stellt fiir ein Filmmuseum natur-
gemiiss einen wesentlichen Arbeitsauf-
trag dar. Ebenso wichtig ist in Kluges
Satz der Aspekt des “Versprechens”: Es
gilt, die Filmgeschichte als potentielle
Gegenwart zu begreifen, nicht als ehr-
wiirdiges, abzuhakendes Bildungsgut.
Es gilt, die “alten Filme” so zu aktuali-
sieren, dass sie Versprechen bleiben kon-
nemn.»

Kino in Augenhche eben -
wenn man so will.

Walt R. Vian



Sternberg mit und ohne Marlene

Betty Compson und George Bancroft
in THE DOCKS OF NEW YORK
Regie: Josef von Sternberg (1928)

Filmhistorische Festivals bewe-
gen sich im Spannungsfeld zwischen
den berithmten Klassikern, die immer
wieder ein breites Publikum anziehen,
und den Ausgrabungen, die auch der
angereisten Spezialistenschar von Ar-
chivaren und akademischen Filmhis-
torikern noch etwas Neues bieten. Das
«Cinema ritrovato» in Bologna trachtet
danach, jeweils beides zu verbinden.

Zu den Sternstunden derartiger
Programme gehort die Wiederent-
deckung eines unbekannt gebliebenen
oder vergessenen Films, der sich von
der Qualitit grosser Klassiker erweist.
Dies ist der Cineteca von Sardinien ge-
gliickt, die in Bologna die Rekonstruk-
tion eines Anfang der sechziger Jahre
entstandenen langen Dokumentarfilms
prasentierte: 'ULTIMO PUGNO DI TER-
RA von Fiorenzo Serra. Er zieht, Kapitel
fiir Kapitel, bei den traditionellen Hir-
ten beginnend, iiber die Fischer, die
Bergarbeiter bis hin zu den Bewohnern
Cagliaris, eine immer vernichtendere
Bilanz der Situation auf Sardinien zu
Beginn der sechziger Jahre und steht in
der Tradition der grossen sozialen Do-
kumentarfilme: starke, in diesem Fall
farbige Bilder, streckenweise erginzt
durch einen “engagierten” Kommentar
und zu zusitzlicher Wirkung gebracht
durch eine fiir die damalige Zeit er-
staunlich unkonventionelle Musik.

Eine der Haupt-Programmschie-
nen, «Josef von Sternberg, non solo
Dietrich», erwies sich als ideal ge-
eignet, die Erwartungen der unter-
schiedlichen Publikumsschichten zu
befriedigen. Die sechs 1930 bis 1935
entstandenen amerikanischen Marlene-
Dietrich-Filme Sternbergs sind zwar
recht bekannt, doch ihnen in erstklas-
sigen Kopien wiederzubegegnen war
ein Genuss, den selbst Filmgeschichts-
kenner nicht verschmihten.

Bologna zeigte dazu die fiinf er-
haltenen Spielfilme, die Sternberg vor

Marlene Dietrich und Gary Cooper
in MOROCCO
Regie: Josef von Sternberg (1930)

seiner Begegnung mit Marlene drehte,
und AN AMERICAN TRAGEDY, den
er 1931 ohne “seinen” Star realisier-
te. Dazu kamen Kurzfilme und «Dos-
siers» {iber seine verlorenen Werke wie
den legendiren THE CASE OF LENA
smITH (das Osterreichische Filmmu-
seum Wien hat diesen letzten Stumm-
film Sternbergs kiirzlich so vorbildlich
dokumentiert, wie man es auch erhal-
tenen Filmwerken wiinschen wiirde!).
Die Frage nach der Konstanz von Stern-
bergs filmischem Universum musste so
nicht lange gestellt werden. Die Frauen-
figuren seiner Stummfilme, wie sie von
Evelyn Brent in UNDERWORLD (1927)
oder Betty Compson in THE DOCKS OF
NEW YORK (1928) interpretiert wer-
den, erscheinen, so markant sie sind,
im Riickblick als inhaltliche wie dsthe-
tische Vorstudien zu den spiteren Mar-
lene-Rollen.

Zusitzlich zum Eindruck eines
kohidrenten Universums trigt bei,
dass Sternberg von 1927 bis 1935 aus-
schliesslich fir die Paramount gear-
beitet hat, so dass auch viele Schau-
spielergesichter von einem Film zum
andern wieder auftauchen - darunter
nicht zuletzt jenes des Franzosen Emi-
le Chautard, der als Regisseur der ers-
te (und, nach Sternbergs Aussage, ein-
zige) Lehrmeister war, bei dem der jun-
ge Regieassistent Sternberg etwas hatte
lernen konnen.

Eine wichtige Bereicherung der
Retrospektive in Bologna war die An-
wesenheit von Sternbergs Sohn Nicho-
las. Dies nicht so sehr wegen der per-
sonlichen Erinnerungen, sondern
dank dem professionellen Blick des
erfahrenen Kameramanns und Chef-
operateurs auf das Werk seines Vaters.
Er betonte, dass Sternberg, der den
Ubergang vom Stumm- zum Tonfilm
schnell und erfolgreich meisterte, auf
diese die Filmsprache revolutionieren-
de Verdnderung seine eigene Antwort
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Warner Oland und Marlene Dietrich
in DISHONORED
Regie: Josef von Sternberg (1931)

fand. Wo andere sich primir mit dem
neuen Element der Sprache befassten
und ihre Filme in einer Flut von Dialo-
gen badeten, suchte Sternberg den op-
tischen Eindruck noch zu intensivieren,
um das Bild neben der neuen Konkur-
renz aufzuwerten. Er entwickelte sei-
ne berithmt gewordenen Beleuchtungs-
effekte. Stoffbahnen und Schleier schie-
ben sich nicht nur zwischen die Kamera
und die Akteure, Sternberg brach das
Licht der Scheinwerfer durch Gaze und
Netze, in die er Locher brannte, um nur
genau dort ein ungebrochenes Licht zu
haben, wo er es wollte.

Im Rahmen einer solchen Werk-
schau wird evident, dass diese be-
rithmten sternbergschen Licht- und
Schatteneffekte keineswegs Selbst-
zweck waren, von ihm je nach der Sto-
ry und dem Inhalt einer Szene auch in
ganz unterschiedlichem Mass einge-
setzt wurden. Sternbergs Stirke wa-
ren Figuren, die sich der hollywood-
tiblichen moraliserenden Gut-Schlecht-
Einordnung entzogen. Von seinem
beeindruckenden, in dieser Hinsicht
aber noch konventionelleren Debiit
THE SALVATION HUNTERS abgese-
hen, sind seine weiblichen Hauptrol-
len Frauen «mit einer Vergangenheit»,
die zu dieser stehen, daraus eine eigen-
tiimliche «abgebriihte» Selbstsicher-
heit entwickelt haben, die die Minner
zugleich anzieht und irritiert.

Dass diese Frauen sich nicht in
ein moralisches Schwarzweiss-Schema
einordnen lassen, findet in Sternbergs
Darstellung seine dsthetische Entspre-
chung: Thre Kleider, ihr Schmuck, ihre
Augen, ja ihre Haut schimmern, glit-
zern und funkeln uniibersehbar und
verfiithrerisch, zugleich werden uns
ihre Kérper und Gesichtsziige immer
wieder teilweise verborgen oder ihre
Formen ldsen sich auf in den hellen
und dunklen Flecken der Beleuchtung:
Augenweide und Schauobjekt, doch

Marlene Dietrich
in THE DEVIL IS A WOMAN
Regie: Josef von Sternberg (1935)

immer unfassbar. Das Schillernde und
die Differenziertheit der Personen-
zeichnung mag dem damaligen Publi-
kum teilweise Miihe bereitet haben, sie
machen im Riickblick das Moderne an
Sternbergs Filmen aus.

Das konzentrierte Wiedersehen
der Marlene-Filme im Kontext privile-
giert zwangsliufig diese durchgehende
Linie. MOROCCO (1930) bleibt dabei das
grundlegende, mythosbildende Werk.
DISHONORED (1931), ein allgemein eher
geringer geschitzter Film, erscheint
mit der Figur der ihre Reize fiir ihr Hei-
matland einsetzenden Spionin als kon-
sequente Fortfithrung. Auch die Shang-
hai Lily, Hauptfigur von SHANGHAI EX-
PRESS (1932), mit dem legendiren Satz
«It took more than one man to chan-
ge my name to Shanghai Lily», setzt
diese Entwicklung fort (wihrend eini-
ge der Nebenfiguren eher schematisch
gezeichnet sind). Den perfekten Hohe-
punkt bildet Sternbergs Version des
Pierre-Louys-Romans «La Femme et le
Pantin», vom Studio entgegen den In-
tentionen des Regisseurs THE DEVIL IS
A WOMAN getauft: Fatal an Concha Pe-
rez ist nicht ihre verfiihrerische Schon-
heit, fatal ist der Wunsch der Minner,
sie (exklusiv) zu besitzen und zu be-
herrschen. Die sich solchen Wiinschen
konsequent entziehende Dietrich-Figur
ist lingst klassisch geworden als friihe
Darstellung einer - nicht zuletzt auch
in sexueller Hinsicht - selbstbestimm-
ten Frau. Mag sein, der Autor sah die-
sen letzten Film mit “seinem” Star auch
als personliche Abrechnung; dafiir be-
zahlen musste er: Der Film floppte und
Paramount legte ihn fiir vierundzwan-
zig Jahre ins Regal.

Martin Girod

Buchhinweis:

Alexander Horwath, Michael Omasta (Hg.):
Josef von Sternberg. The Case of Lena Smith,
Wien, Osterreichisches Filmmuseum, SYNEMA,
2007
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30.09.2008 Breakfast at Tiffany’s siake Eawards, usa 1961
Der romantische Klassiker mit Fashion Queen Audrey

Midnight Cowhoy John Schiesinger, Usa 1969
&in Jexaner Callloy versucht sein Glick in Neuws York

Dog Day Afternoon sidney Lumet, Usa 1975
Based on a bue story

Manhattan woody alten, usa 1979
Lieherhungnrige Intellekiuelle verboren in der Srossstadt

Raging Bull martin scorsese, Usa 1980
Grosser Wetthewerb mit einem Flug nach New York zu gewinnen!
Beginn 19 Uhr, Eintritt frei, Prasentiert von Gauloises

Ghosthusters wan Reitman, usa 1984

Die geistreiche Padt

Léon Luc Besson, F 1994

Sean Reno und Natatie Portman als kubtiges Kitler-Paan

Dave Chappelle’s Blockparty wiche! Gondry, Usa 2005
Musikschau im Acapulco, Beginn 19 Uhr, Eintritt frei

18.11.2008 SMOKE wayne Wang, USA/D/Japan 1995

Senial insgenierter Broaklyn-Quartien-Srooue

1109”01 — September 11 verschiedene Regisseure, 2002

Vietschichtige, anregende und Rantroverte Ansiokien rund um. 9/11

Cinemania angela Christlieb / Stephen Kijak, D / USA 2002

Yaime le Cinema

09.12.2008-25th Hour Spike Lee, usA 2003

Ein Letgten Talyin den Iriiheit

Delirious tom picitlo, Usa 2006

Fehasfsinnige Kombdie mik dem Chanme sine rosasbadiniiehient
Eintritt 5.- fr, Zyklusabo 30.- fr

Infos zu den Filmen und iiber uns: www.filmstelle.ch
Filmvorfiihrungen jeweils dienstags im Stuz? um 20.00 Uhr, Kasse/Bar: 19.30 Uhr
Universitatsstrasse 6, Tram 6/9/10 bis ETH/Universitétsspital
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Zurich Film Festival

WALTZ WITH BASHIR
Regie: Ari Folman

Die vierte Ausgabe des Zurich
Film Festival findet vom 25. September
bis 5. Oktober statt und wird mit DER
BAADER MEINHOF KOMPLEX von Uli
Edel eréffnet. Im internationalen Wett-
bewerb wird in den Kategorien Bester
Spielfilm, Bester Dokumentarfilm und
Bestes Debiit je ein «Goldenes Auge»
vergeben. Der Schaupieler Peter Fonda
wird die internationale Jury prasidie-
ren, der Wettbewerb von insgesamt 24
Filmen aus aller Welt bespielt.

Die von Nikolai Nikitin kuratier-
te Reihe «Neue Welt-Sicht» prasentiert
das aktuelle Filmschaffen Israels. Aus
der Filmproduktion der letzten bei-
den Jahre, die sich «durch thematische
Vielfalt und narrative wie auch visuelle
Dichte sowie eine grosse Sensibilitit
fiir die Geschichte des Vielvolkerstaats»
auszeichnet, werden etwa der Doku-
mentarfilm THREE TIMES DIVORCED
der arabisch-israelischen Filmemache-
rin Ibtisam Salh Mara’ana oder die Spiel-
filme FOR MY FATHER (SHABBAT SHA-
LOM MARADONA) von Dror Zahavi und
die Komddie NOODLES von Ayelet Me-
nahemi zu sehen sein. SWEET MUD von
Dror Shaul ist ein Coming-of-Age-Dra-
ma und BEAUFORT von Joseph Cedar ein
Antikriegsfilm.

An zwei Abenden stellen renom-
mierte Filmhochschulen - das Depart-
ment for Film des «Beit Beri Collage of
Art» und Renen Schorr, der Griinder
und Direktor der «Sam Spiegel School»
in Jerusalem - mit Kurzfilmen ihre Ar-
beit vor.

Den Abschluss der Reihe bildet
WALTZ WITH BASHIR VON Ari Folman,
der erste animierte Dokumentarfilm,
der dank seiner innovativen Verkniip-
fung von dokumentarischem Material
und animierter Verarbeitung in Cannes
viel zu Reden gab. Mehrere Regisseure
werden am Festival anwesend sein.

Mit einem Goldenen Auge fiir sein
Lebenswerk wird der Regisseur Con-

SWEET MUD
Regie: Dror Shaul

stantin Costa-Gavras ausgezeichnet. An-
lisslich der Preisverleihung am 4. Ok-
tober werden in der Reihe «A Tribute
to ...» ausgewdhlte Filme des renom-
mierten Vertreters des engagierten po-
litischen Films wie z und LAVEU, bei-
de mit Yves Montand in der Hauptrol-
le, M1SSING mit Jack Lemmon und Sissy
Spacek, BETRAYED mit Debra Winger
und Tom Berenger, MUSIC BOX mit Ar-
min Mueller-Stahl und Jessica Lange
und DER STELLVERTRETER nach dem
gleichnamigen Biihnenstiick von Rolf
Hochhuth gezeigt.

Der «Golden Icon» Award fiir das
Lebenswerk eines Schauspielers wird
dieses Jahr zum ersten Mal vergeben
und geht an Sylvester Stallone, der im
Rahmen der Zurich Master Class fiir
ein Werkstattgesprich zur Verfiigung
stehen wird.

In der dritten Zurich Master Class,
die in Kooperation mit dem Schweizer
Fernsehen und dem Kanton Ziirich ver-
anstaltet wird, stehen Ken Loach, Andre-
as Dresen, der norwegische Regisseur
und Drehbuchautor Bent Hamer und
der chinesische Komponist Tan Dun
(etwa CROUCHING TIGER, HIDDEN
DRAGON) fiinfundzwanzig ausgewihl-
ten jungen Filmschaffenden aus den
deutschsprachigen Lindern fiir Werk-
stattgespriche zur Verfiigung. Mode-
riert werden diese von Michel Bodmer,
Redaktionsleiter «Film und Serien» des
Schweizer Fernsehens, und dem bri-
tischen Filmjournalisten Peter Cowie.

Erstmals sind zwei Veranstaltun-
gen der Master Class auch einer brei-
teren Offentlichkeit zuginglich: Im
Rahmen von Sonntagsmatineen stellen
sich der Filmkomponist Tan Dun (am
28. 9., 11 Uhr) und Andreas Dresen mit
seinem Produzenten Peter Rommel (5.
10., 11 Uhr) den Fragen des Publikums.

www.zurichfilmfestival.org



Female Trouble

EVER IS OVER ALL
von Pipilotti Rist

«Untitled Film Stills 6»
von Cindy Sherman

Lasziv und hingebungsvoll wie
eine frithe Hollywooddiva blickt uns
Urs Liithi in seinem «Selbstportrit mit
Federboa» entgegen. Eine Herausfor-
derung an die Selbstgerechtigkeit, die

“méannlich” und “weiblich” sicher zu
bestimmen weiss. Daher hat sich die
Ausstellung «Female Trouble» in der
Pinakothek der Moderne ihren Titel
auch aus dem Zwischenbereich der Ge-
schlechter entlehnt: als Anspielung auf
John Waters’ gleichnamigen Film aus
dem Jahr 1974, in dem der Travestiestar
Divine dem Trash huldigt, und auf Ju-
dith Butlers einflussreiche Schrift von
1990 «Gender Trouble» gegen eine na-
turgegebene Weiblichkeit. Dieses visu-
elle und theoretische Bezugssystem soll
Geschlechterrollen und -dualitit in Bil-
dern in Frage stellen. Der wenig prizi-
se Ausstellungstitel ldsst jedoch fiir die
Auswahl der Exponate Tiir und Tor of-
fen, weil es der Beispiele viele gibt und
jegliche Auswahl mit gutem Gewissen
subsumtiv prasentiert werden kann.

Um sich gleich von der Ansicht zu
distanzieren, die die Ausstellungskura-
torin Inka Graeve Ingelmann in ihrem
Katalogtext als Tradition der Kunstge-
schichte anprangert: «Das Bild der Frau
ist das Bild des Mannes von der Frau»,
ist es dienlich, mit dem Schlusspunkt
der Ausstellung zu beginnen und sich
voller Lust Pipilotti Rists Video EVER
IS OVER ALL zu Gemiite zu fiithren, weil
nirgends kraftvoller und destruktiver
das Weibchenbild im wahrsten Sinne
des Wortes zertriimmert wird. Lachend
und aufgekratzt stiirmt eine Vanda-
lin eine lange Reihe geparkter Autos
entlang und zerstért mit einem phal-
lischen Thyrsosstab die Scheiben der
hiufig méannlicher Darstellungspotenz
zugerechneten Fortbewegungsmit-
tel. Eine Polizistin scheint ihr aufmun-
ternd zuzublinzeln und das nahtlos an-
gefiigte Parallelvideo eréffnet mit Blu-
menfeldern eine lustvolle Belohnung.

So gestirkt lassen sich dann die
Versuche zur Dekonstruktion des her-
kémmlichen Frauenbildes, zur bildli-
chen Erringung weiblicher Autarkie
in ihren historischen oder aktuelleren
Beispielen wesentlich entspannter ver-
folgen, weil kein Leidensweg mehr in-
sinuiert wird, das zeitgendssische
Selbstbild den zeitlich entfernteren In-
szenierungen die Brisanz nimmt und
selbst Valie Exports «Tapp und Tast-
kino», bei dem minnliche Passanten
beim Eingriff in einen vor ihren Ober-
korper geschnallten Karton ihre Briiste
begutachten konnten, eine Entriistung
wie zur Entstehungszeit 1968 unwahr-
scheinlich machen.

Frauen benutzen die Kamera, um
die inszenierte herkémmliche Bild-
rhetorik zu stéren, um ein neues Selbst-
bild entstehen zu lassen (Elisabeth
Bronfen). So kénnen in dieser Ausstel-
lung von fiinfunddreissig KiinstlerIn-
nen die frithen fotografischen Aktivi-
titen der Grifin Castilione Mitte des
neunzehnten Jahrhunderts als «Feti-
schisierung ihres Selbst» (Barbara Vin-
ken) ebenso erhellend sein wie Cindy
Shermans «Untitled Film Stills» als Re-
flexion tiber die Erzihlung von Stand-
fotos und deren abstrahierte Nach-
zeichnungen von Korpergestik oder
wie Monica Bonvicinis Videoinstalla-
tion einer Zusammenstellung von Film-
ausschnitten tiber um Hilfe suchende
Frauen: «Destroy She Said» (1998).

Wie weit die Bestrebungen weib-
licher Selbstbetrachtung im Kunstbe-
reich auch im Alltag Gestalt angenom-
men haben, lisst sich dann tagtiglich
in den Bildmedien iiberpriifen.

Erwin Schaar

Die Ausstellung in der Pinakothek der Moderne
liuft bis 26. Oktober 2008. Der Katalog zur
Ausstellung ist im Hatje Cantz Verlag, Ostfildern
erschienen (240 S. mit ca. 200 Abb., Euro 34,-)
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Filmprogramm 5 :
THE SCARLET EMPRESS
von Josef von Sternberg
Einfiihrung

Fred van der Kooij

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

21.00 Uhr Film

Vorschau Filmprogramm 6
Montag, 20. Oktober
TOKYO MONOGATARI




Fiir die Vielfalt im Schweizer Kulturschaffen

Pour une création culturelle diversifiée en Suisse
Per la pluralita della creazione culturale in Svizzera
Per la diversitad da la creaziun culturala en Svizra

www.srgssrideesuisse.ch
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Kurz belichtet

The Big Sleep

Youssef Chahine

25.1.1926-27. 7. 2008

«Vielmehr hat uns Chahine nicht
nur ein spezifisch bedeutsames Stiick
dgyptischer Geschichte erzihlt, son-
dern auch eine betérende Vielfalt -
manchmal freilich nur mithsam begeh-
barer - Briicken geschlagen zwischen
Individuen und Kulturen. Vermocht
hat er das vermutlich weniger seiner
multikulturellen Herkunft und Auf-
fassungsgabe wegen, sondern durch
seine Kompromisslosigkeit, das Gliick
des Individuums in den Vordergrund
der Geschichte zu riicken, die Néte, die
kleinen und grossen Kimpfe nach Ver-
standnis und Verstindigung diirstender
Seelen zu inszenieren, iiber Zwinge
und Trennendes hinweg.»

Reinhard Hesse in Filmbulletin 4.96

Nonna Mordjukova

25.11.1925-6. 7. 2008

«Im Westen kannte man sie nur in
einer Rolle: der Titelfigur aus Alexander
Askoldows KOMMISSARIN.»

aus epd Film 9.08

Vorstudie fiir «Der Zauberlehrling»
aus FANTASIA von Walt Disney

zwanzigsten Jahrhundert moglich wur-
den.»

Fritz Gottler in Siiddeutsche Zeitung
vom 7. August 2008

-=—1
Ausstellung

Walt Disney

Vom 19. September bis 25. Janu-
ar 2009 ist in der Kunsthalle der Hypo-
Kulturstiftung in Miinchen die faszi-
nierende Ausstellung «Walt Disneys
wunderbare Welt und ihre Wurzeln in
der europiischen Kunst» zu besuchen.
Sie stellt Originalzeichnungen, Male-
reien, Modelle und Filmausschnitte
des frithen Disney-Studios Gemalden,
Zeichnungen und Skulpturen von
Kiinstlern der deutschen Romantik,
des franzgsischen Symbolismus, der
viktorianischen Malerei und des Sur-
realismus gegeniiber und zeichnet so
konkrete Verbindungen zwischen po-
puldrer und hoher Kunst und europi-
ischer und amerikanischer Kultur.
Hypo-Kunsthalle, Theatinerstrasse 8,
D-80333 Miinchen, offen tdglich von 10-20 Uhr,
www.hypo-kunsthalle.de

-
Das andere Kino

Ulrich Kurowski

1938-5. 8. 2008

«Er war ein Lehrer ohne Attitiide,
in seinen Texten und in seinen Veran-
staltungen zur Filmgeschichte an der
Hochschule fiir Film und Fernsehen in
Miinchen. Da stand er versonnen, ein
wenig abwesend fast vor der Leinwand,
den Blick in eine unzugingliche, ima-
ginire Ferne gerichtet und sprach Sit-
ze, die lange nachklangen. Sitze, die
sich keiner Besserwisserei verdankten,
sondern einer reichen Erinnerung und
einer Leidenschaft fiir das Kino und
fiir die Entdeckungen, die mit ihm im

Ich wurde geboren, aber ...

Der Filmverleih trigon-film macht
sich und uns Zuschauern aus Anlass
seines zwanzigjihrigen Bestehens ein
wunderbares Geburtstagsgeschenk.
Die Stummfilmperle ICH WURDE GE-
BOREN, ABER ... (UMARETE WA MITA
KEREDO) von Yasujiro Ozu wird - be-
gleitet von der kongenialen Live-Mu-
sik von Christoph Baumann (Piano), Isa
Wiss (Stimme), Jacques Siron (Bass) und
Dieter Ulrich (Schlagzeug) - auf die Rei-
se durch gut zwanzig Schweizer Stid-
te geschickt. Der Film erzihlt von den
beiden Jungen einer Familie, die vor
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ICH WURDE GEBOREN, ABER ...
Regie: Yasujiro Ozu

kurzem in einen Vorort von Tokio in
die Nihe des Arbeitsortes des Vaters
gezogen sind. Davon, wie sie erst in
der Schule gehinselt werden, diese
schwiinzen, sich die Rituale der Mit-
schiiler aneignen und dank der Mithil-
fe eines Getrankeverkiufers sich deren
Respekt erobern, gar zu deren Anfiih-
rer werden. Der Film findet zu einem
melancholischen, bitteren Ton, als die
beiden - enttduscht von der Servilitit
ihres Vaters gegentiber dem Fabrikbe-
sitzer (anldsslich einer kdstlichen Ama-
teurfilmvorfithrung) - gegen ihren Va-
ter rebellieren.

Im September ist das Meisterwerk
zu sehen und - nicht zuletzt - zu héren
in der Cinematte Bern (22.9.), im Ufer-
bau Solothurn (23.9.), im Kino Orient
Baden, Wettingen (2. 9.), im Kino
Odeon Brugg (26.9.), im Kino Freier
Film Aarau (27.9,) und im Filmpodium
Biel (28.9.). Nicht verpassen!

Weitere Auffithrungen: www.trigon-film.org

Filmland Siidbiinden

Vor zehn Jahren organisierten
Werner Swiss Schweizer, Jiirg Frisch-
knecht und Reto Kromer in der Ferien-
und Bildungsstitte Salecina auf dem
Malojapass mit «Salecinema» eine Se-
minarwoche mit Filmen aus dem Enga-
din und dem Bergell. Die Recherchier-
und Sammeltatigkeit fand schliesslich
2003 ihren Niederschlag in «Filmland-
schaft», einer iiberaus reichhaltigen
Publikation iiber das Filmschaffen von
Stidbiinden von den Anfingen bis heu-
te (unter www.filmlandschaft.ch wei-
terhin a jour gehalten). Nun ist Sale-
cinema ’08 angekiindigt: Vom 15. bis
22. November werden filmhistorische
Trouvaillen, in der Zwischenzeit ent-
deckte Filme und natiirlich neu Hinzu-
gekommenes aus dem Engadin, dem
Bergell, dem Puschlav und dem Miins-
tertal gezeigt. 33 Stunden Film zu The-

Harun Farocki

men wie Literatur und Kunst, Bergstei-
gen und Hotel; mit Referaten von Jiirg
Frischknecht tiber Filmrecherche oder
vom Filmhistoriker Roland Cosandey
zu den touristischen Filmen von Alfred
Favier (1864-1918); mit Begegnungen
mit Biindner Filmschaffenden und
Filmvorfithrungen in Pontresina und
St. Moritz, Chiavenna und Bondio.

Frithzeitige Anmeldung wird
empfohlen. Es kénnen auch einzelne
Programmblécke oder Tage besucht
werden.

Stiftung Salecina, 7516 Maloja,
www.salecina.ch, www filmlandschaft.ch

Harun Farocki

«Man muss gegen die Bilder eben-
so misstrauisch sein wie gegen die Wor-
ter», so Harun Farocki, einer der wich-
tigsten deutschen Dokumentarfilmauto-
ren. Farocki weilt Mitte September fiir
ein Seminar in Ziirich. Die Zusammen-
arbeit von Focal und Filmpodium Ziirich
ermdglicht auch eine 6ffentliche Be-
gegnung mit dem Filmemacher, der in
seinen Werken stindig die Bedeutung
und Wirkung von Bildern befragt. Am
Freitag und Samstag, 19./20. Septem-
ber, jeweils 18.15 Uhr, steht Farocki in
Filmgesprachen Red und Antwort. An-
schliessend sind DIE SCHOPFER DER
EINKAUFSWELTEN - eine Dokumen-
tation tiber die minutiése Planung von
Shopping Malls und zugleich eine Stu-
die iber Wahrnehmung - beziehungs-
weise ERKENNEN UND VERFOLGEN -
die filmische Aufarbeitung seiner Vi-
deoinstallation «Auge/Maschine» tiber
Zusammenhinge zwischen Kriegsbil-
dern und modernen Uberwachungs-
strategien - zu sehen. In einem ersten
Kurzfilmblock sind frithe Arbeiten wie*
DIE WORTE DES VORSITZENDEN von
1967, NICHT LOSCHBARES FEUER vOn
1969 und - Reminiszenz an die Gebrii-
der Lumiere und Reflexion iiber ein
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Carroll Baker und Eli Wallach
in BABY DOLL
Regie: Elia Kazan

kaum vorhandenes Genre, den Arbei-
terfilm - ARBEITER VERLASSEN DIE
FABRIK von 1995 zu sehen. (20.9., 12
Uhr) Der zweite Block besteht aus EIN
BILD - Farocki dokumentiert die Arbeit
am Mittelbild einer «Playboy»-Ausga-
be - und AUFSCHUB, ein Stummfilm
iiber das Leben in einem belgischen
Zwischenlager auf dem Weg nach Au-
schwitz und zugleich Diskussion der
Ikonographie von KZ-Bildern. (21.9.,
12 Uhr) Auch BILDER DER WELT UND
INSCHRIFT DES KRIEGES (21.9., 18.15
Uhr) ist eine Auseinandersetzung mit
Bildern tiber Auschwitz - «méglicher-
weise der RasHOMON des Non-Fiction-
Films» (Dennis Schwartz).

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

www.focal.ch, www.farocki-film.de

Schauspielen im Film

Fred van der Kooij liest wieder! Am
8. Oktober beginnt der Regisseur und
Filmdozent im Filmpodium Ziirich sei-
ne anregenden und geistreichen Film-
vorlesungen (jahrelang an der ETH Zii-
rich, vor Jahresfrist hochst erfolgreich
zu Michelangelo Antonioni im Film-
podium). In fiinf Vorlesungen beob-
achtet, registriert, beschreibt Fred van
der Kooij mit gewohnt genauem, fri-
schem Blick anhand von reichhaltigem
Anschauungsmaterial das, was Schau-
spielkunst ausmacht, und kommentiert
Thesen zu Schauspielen im Film - von
der «Fabrik des exzentrischen Schau-
spielers FEKS» der russischen zwanzi-
ger Jahre tibers «method acting» bis zu
Improvisationsmethoden im Umfeld
der «Dogman»-Bewegung.

Die zirka anderthalbstiindigen
Vorlesungen beginnen jeweils um 18.30
Uhr und werden - nach kurzer Verpfle-
gungspause - gefolgt von einem Film
mit besonderem Bezug zum vorher
Erlduterten. Den Auftakt macht BABY

Susan Sarandon
in DEAD MAN WALKING
Regie: Tim Robbins

poLL von Elia Kazan mit Karl Malden,
Carroll Baker und Eli Wallach.

www.filmpodium.ch

Susan Sarandon/Tim Robbins

In einer schonen Zusammenarbeit
widmen Filmpodium Ziirich und Xenix
ab Oktober einen Schwerpunkt ihrer je-
weiligen Programme dem Couple Susan
Sarandon /Tim Robbins. Die beiden ha-
ben sich 1988 bei den Dreharbeiten zu
BULL DURHAM von Ron Shelton ken-
nengelernt und sind seitdem Lebens-
gefihrten - nicht zuletzt auch mitein-
ander vereint in ihrem engagierten Ein-
stehen fiir ein liberales Amerika.

Das Xenix zeigt die Breite der
schauspielerischen Aktivititen von Su-
san Sarandon: von THE ROCKY HOR-
ROR PICTURE SHOW von Jim Sharman,
iiber PRETTY BABY und ATLANTIC
cITY, zwei sehr schéne Arbeiten von
Louis Malle, THE WITCHES OF EAST-
WICK von George Miller, THELMA &
LOUISE von Ridley Scott bis zu CRADLE
WILL ROCK von Tim Robbins, ROMANCE
& CIGARETTES von John Turturro und
IN THE VALLEY OF ELAH von Paul Hag-
gis, um nur einige Filmtitel zu nennen.

Das Filmpodium zeigt Tim Rob-
bins’ Regiearbeiten BoB ROBERTS und
DEAD MAN WALKING und schauspie-
lerische Glanzstiicke wie THE PLAYER
und SHORT CUTS von Robert Altman,
THE SHAWSHANK REDEMPTION von
Frank Darabont, MYSTIC RIVER von
Clint Eastwood und THE SECRET LIFE
OF WORDS von Isabel Coixet - um auch
hier nur Vereinzeltes als Appetitanre-
ger aufzuzihlen.

www.xenix.ch, www.filmpodium.ch

Space Fiction
Das Berner Kino Kunstmuseum zeigt
ab 27. September mit einer kleinen Rei-

IKARIE XB 1
Regie: Jindrich Poldk

he anhand von Klassikern und Unbe-
kannterem, wie sich Phantasien iiber
das Reisen im Weltraum im Lauf der
Zeit gewandelt haben. Den Auftakt der
Reihe macht eine Soirée lunaire: mit
LE VOYAGE DANS LA LUNE von Georges
M¢liés, EXCURSION DANS LA LUNE von
Segundo de Chomon von 1908 und Fritz
Langs FRAU IM MOND von 1928. Die
Filmhistorikerin Mariann Strauli wird
in die Veranstaltung einfiihren. Es fol-
gen DESTINATION MOON von Irving Pi-
chel, der tschechoslowakische Science-
Fiction-Klassiker IKARIE XB 1 von Jin-
drich Poldk, von Stanley Kubrick 2001: A
SPACE ODYSSEY und SILENT RUNNING
von Douglas Trumbull.

Die interdisziplinidre Vortragsrei-
he «Science & Fiction: Imagination und
Realitdt des Weltraums» am Collegium
generale der Universitdt Bern erginzt
die Filmreihe.

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

=
Auszeichnungen

Boccalino d'oro

Eine Jury von unabhingigen Film-
kritikern hat die diesjihrige «Semaine
dela critique» als beste Sektion des Fes-
tival del Film Locarno mit einem Bocca-
lino doro ausgezeichnet, weil «die dies-
jahrige Auswahl aus dem Dokumen-
tarfilmschaffen die Kontinuitit und
Seriositit der Sektion bestitigt hat.»

FIPRESCI Grand Prix 2008

Die Mitglieder des internationalen
Filmkritikerverbandes FIPRESCI haben
THERE WILL BE BLOOD von Paul Tho-
mas Anderson zum besten Film des Jah-
res 2008 erkoren. Die Preisiibergabe er-
folgt am 18. September im Rahmen des
Filmfestivals von San Sebastian.

Anspruch und
Einlésung

Als «einzigartiges Kompendium»
preist sich die Neuausgabe von «Film-
regisseure» auf dem Riickcover an. 1999
erstmals bei Reclam erschienen, liegt
der Band jetzt als «3., aktualisierte und
erweiterte Ausgabe» vor. 84 Seiten stir-
ker ist er geworden, 34 neue Eintrige
werden angekiindigt.

«Acht Jahre nach der ersten Auf-
lage haben sich die Perspektiven ver-
schoben», schreibt Herausgeber Tho-
mas Koebner im Vorwort. Fiir diese
Perspektivverschiebung nennt er 4 Mog-
lichkeiten: Regisseure, «die neu auf der
Bildfliche erschienen sind», solche, die
dank DVD-Versionen «aus dem Halb-
dunkel der Geschichte hervortreten
koénnen», solche, die «durch ihre Teil-
nahme an Festivals» sich einen Namen
gemacht haben, schliesslich solche, die
«aus dem zeitlichen Abstand betrachtet,
zu einer Revision urspriinglich gefill-
ter Urteile gezwungen haben». Da hit-
te man als Benutzer gerne gewusst, wer
damit jeweils gemeint ist. Die erste Ka-
tegorie erschliesst sich halbwegs, eini-
ge der neu aufgenommenen Regisseure
sind auf dem Buchriicken namentlich
genannt.

Die “jungen” Regisseure, deren
Bedeutung sich zwischen der ersten
und der dritten Auflage erschlossen
hat, sind: Gianni Amelio, Tim Burton,
Andreas Dresen, David Fincher, Domi-
nik Graf, Michael Haneke, Hou Hsiao-
hsien, Alejandro Gonzales Inarritu, Pe-
ter Jackson, Kim Ki-Duk, Takeshi Ki-
tano, Terrence Malick, Michael Mann,
Julio Medem, Hayao Miyazaki, Nanni
Moretti, Mira Nair, Frangois Ozon, Ste-
ven Soderbergh, Giuseppe Tornatore,
Tom Tykwer, Gus van Sant, Wong Kar-
wai, Robert Zemeckis.

Der «zeitliche Abstand» bezie-
hungsweise die DVD-Prisenz diirfte
gelten fiir: Hal Ashby, Frank Borzage,
Jules Dassin, Mikio Naruse, Michael
Powell, Bob Rafelson, Viktor Sj6strém,



Preston Sturges, James Whale, Robert
Wise.

Wie aber verhilt es sich mit fol-
genden Regisseuren? Chantal Aker-
man, Thomas G. Alea, Jack Arnold, J.-J.
Beineix, Kathryn Bigelow, Michael Ci-
mino, René Clement, Roger Corman,
Jacques Doillon, Jacques Feyder, Egon
Giinther, Derek Jarman, Gerhard Klein,
Alexander Kluge, Mike Leigh, Richard
Lester, Peter Lilienthal, David Mamet,
Joseph L. Mankiewicz, Nikita Michal-
kow, Ermanno Olmi, Alan Rudolph,
John Schlesinger, Paul Schrader, John
Sturges, Alain Tanner, Margarethe von
Trotta, Paul Verhoeven, John Woo. Das
sind die Namen derjenigen Regisseure,
die entfernt wurden.

Mit den meisten dieser Namen
verbinde ich konkrete Kinoerlebnisse,
manche haben mich tiber lange Zeit be-
gleitet, manche haben mich dabei ent-
tauscht, weil ich ihre neuen Filme im-
mer an den herausragenden und weg-
weisenden Frithwerken gemessen habe.
Aber tiber sie wiirde ich gerne etwas le-
sen, Texte, die Zusammenhinge her-
stellen, neue Perspektiven eréffnen
und damit Lust auf eine Wiederbegeg-
nung mit den Filmen machen (was im
Zeitalter der DVD ja so viel leichter ge-
worden ist). Kénnte es sein, dass man-
che von ihnen mehr oder weniger «aus
der Mode» gekommen sind? Auch
wenn Regisseure wie etwa Paul Verhoe-
ven, Jacques Feyder oder Jack Arnold
durch Retrospektiven, Publikationen
wiederentdeckt beziehungsweise auf
DVD veréffentlichte Filme heute viel-
leicht fiir eine Neubewertung anste-
hen? Und der so singuldre Mike Leigh
(der mit HAPPY-GO-LUCKY gerade ein
grésseres Publikum anspricht, das da-
nach seine fritheren Werke entdecken
konnte)? Oder Michael Cimino, der mit
zwei Filmen Filmgeschichte geschrie-
ben hat? Meine Enttiuschung ist be-
trichtlich.

Der Text zu Claude Sautet ist hin-
gegen einer, wie ich mir auch andere
gewtinscht hitte - das Universum eines
Filmemachers darstellend, geschrieben
in Kenntnis des Gesamtwerkes, durch
das Schneisen geschlagen werden. Zu
viele der Beitrdge sehen dagegen nach
dem Zettelkastenprinzip aus, da reiht
sich Film an Film. Das gilt besonders
fiir die Erganzungen, die mehr oder we-
niger ausfiihrlich die seit 1999 entstan-
denen Filme an den urspriinglichen
Text hinten dranhingen. Das reicht
von fehlenden Erginzungen (Angelo-
poulos, Forman), iiber héchst selektive
(Chabrol) bis zu ausufernden Beschrei-
bungen - die findet man nun wirklich
leicht im Internet. Dass es auch anders
geht, beweist etwa der Text iiber Woo-
dy Allen, der dessen Filme der letzten
acht Jahre sinnvoll gruppiert und ana-
lysiert. Insgesamt aber scheint da eine
gewisse Lustlosigkeit vorzuherrschen,
zu einer Reihe von Texten ist auch das
Kiirzel «Red» hinzugefiigt, was wohl
heisst, dass die Autoren die Ergin-
zungen nicht selber vorgenommen ha-
ben - vielleicht, weil es dafiir kein an-
gemessenes Honorar gab? Und inhalt-
liche Falschdarstellungen gibt es auch

- mit CAT’S MEOW hat Peter Bogdano-
vich sehr wohl wieder einen Film fiirs
Kino gedreht, wihrend ich bei dem
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Biografie von Patrick McGilligan ge-
geniiber der Erstauflage entfernt wur-
de, manchmal hat man den Eindruck:
aus Griinden des Seitenumbruchs.

Uber gedruckte Nachschlagewerke
im Zeitalter des Internets nachzuden-
ken, wire einmal eine sinnvolle Aufga-
be. Dieses Buch stellt sie sich nicht.

Dass Peter Bogdanovich eine drit-
te Karriere als Journalist/Interviewer
und Sprecher von Audiokommentaren
macht, findet man im Eintrag von
«Filmregisseure» auch nicht erwihnt.
Sein im Jahr 2005 gefiihrtes Gesprich
mit Clint Eastwood recycelt er noch
mal fiir seinen «biografischen Essay»,
der den Band «Clint Eastwood. Bilder
eines Lebens» einleitet. Da wird auch
«Eastwoods berithmte Geschwindigkeit
und Effizienz am Set» erwihnt, wie die
zustande kommt, erfahren wir leider
nicht. Das passt zu dem Band, der, ver-
glichen mit hier kiirzlich vorgestellten
anderen Binden der Reihe seltsam un-
inspiriert wirkt. Auf den frithen Fotos
zeigt Eastwood viel nackte Haut, er po-
siert - im Kontrast dazu stehen jiinge-
re Bilder, die ihn entspannt bei Festi-
vititen oder aber konzentriert bei der
Arbeit zeigen. Leider werden die ande-
ren Personen auf den Bildern nur selten
in den Bildunterschriften identifiziert

Satz «THE TRUTH ABOUT CHARLIE er- - nicht alle sind dem Betrachter ja so

innert stark an Stanley Donens CHARA-
DE» laut loslachen musste - das haben
Remakes so an sich.

Die Bibliografien hat man ver-
kiirzt, mit Hinweis auf das Internet. Da
findet man zwar Kritiken zu einzelnen
Filmen, nicht aber unbedingt Portrits
aus Fachzeitschriften so ohne weiteres.
Und zentrale Biicher fehlen auch dies-
mal in vielen Fillen (Marion Meades
Woody-Allen-Biografie, Richard Schi-
ckels Eastwood-Biografie, die Auto-
biografien von Samuel Fuller und Elia
Kazan, wihrend bei George Cukor die

geldufig wie Don Siegel, der nicht nur
(identifiziert) auf zwei Setfotos zu TWo
MULES FOR SISTER SARA abgebildet ist,
sondern auch (unidentifiziert) bei sei-
nem Auftritt als Barmann in Eastwoods
Regiedebiit saDp1STICO. Vermisst habe
ich auch Bilder von Eastwood bei sei-
nen frithen Auftritten in den Jack-Ar-
nold-Filmen TARANTULA und REVEN-
GE OF THE CREATURE. Die beiden Fo-
tos, die wirklich im Gedichtnis bleiben,
sind eines, das ihn in den fiinfziger Jah-
ren relaxt auf dem Boden liegend mit
Jazz-Schallplatten zeigt, und eines von

Andrew Morton

Der Star und die
Scientology-Verschwiirung

den Filmfestspielen in Cannes 1994, das
ihn mit Catherine Deneuve und seiner
Frau zeigt - von hinten, was die Frage
aufwirft, ob es sich bei «seiner Frau»
um Dina Ruiz handelt, die er zwei Jah-
re spiter heiratete.

«Von Anfang an besass er ein Ge-
spiir, was fiir ihn das Beste war, und
setzte seinen Willen unbeirrbar durch»

- was Bogdanovich tiber Eastwood
schreibt, trifft noch mehr auf Tom
Cruise zu. In seiner Biografie verfolgt
der britische Autor Andrew Morton, be-
kannt geworden durch seine Biografie
iiber Prinzessin Diana, dessen Weg vom
«Witzbold» mit Leseschwiche zum
Topstar Hollywoods. Der deutsche Ti-
telzusatz «Der Star und die Scientology-
Verschwérung» mag reisserisch klin-
gen, aber er trifft den Punkt. Mortons
ebenso faktenreiche wie analytische
Darstellung zeigt sehr einprigsam die
Verkniipfungen zwischen Rollen, medi-
enwirksamen Offentlichkeitsauftritten,
privaten Beziehungen und den Zielen
der Church of Scientology. Es geht um
«die Fihigkeit, seine Gefiihle in Sekun-
denbruchteilen auszuschalten», dar-
um, was die Scientology-Techniken in
Schauspielern beriihren, um die Paral-
lelen zwischen seiner Figur in der M1s-
SION: IMPOSSIBLE-Filmreihe und dem
Scientology-Chef David Miscavige und
um das, was sich hinter seinem Charme
und seiner jungenhaften, lausbuben-
haften Ausstrahlung verbirgt. Eine
héchst spannende Lektiire.

Frank Arnold

Thomas Koebner (Hg.): Filmregisseure. 3., aktu-
alisierte und erweiterte Ausgabe. Philipp Reclam
Jjun., Stuttgart 2008. 860 S., Fr. 61.90, € 36.90

Pierre-Henri Verlhac (Hg.): Clint Eastwood.
Bilder eines Lebens. Henschel, Berlin 2008.192 S.,
Fr.57.90,€ 34.-

Andrew Morton: Tom Cruise. Der Star und die

Scientology-Verschwarung. Droemer, Miinchen
2008. 431S., Fr. 34.90, € 19.95
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DVD

DIRTY HARRY COLL

ECTION

Dirty Harry

Nicht mit allem, was er einst ge-
spielt habe, konne er sich heute noch
anfreunden - so bemerkte Clint East-
wood unlidngst in einem Interview. Ob
auch die Figur des aggressiven Polizis-
ten «Dirty Harry» zu jenen Rollen ge-
hort, die er unterdessen bereut? Bis
heute steht diese Figur und der dazu-
gehorige Film von 1971 im Verdacht,
faschistoide Tendenzen zu beférdern.
Eine neue, mit zahlreichen Extras ver-
sehene DVD-Ausgabe des Films bie-
tet Gelegenheit, dieses Klischee neu zu
iiberdenken: Denn Don Siegels Film zeigt
den Cop, der sich nicht anders als mit
Selbstjustiz zu helfen weiss, durchaus
ambivalent und abgriindig. Und selbst
bei ideologischen Vorbehalten kann
man sich vor allem einer Einsicht nicht
verschliessen: es ist dies einer der bes-
ten Polizistenfilme, wenn nicht gar der
wuchtigste tiberhaupt und ohne Zwei-
fel das Meisterstiick jener so intensiven
wie produktiven Zusammenarbeit zwi-
schen Siegel und Eastwood.
DIRTY HARRY USA 1971. Region 2; Bildformat:
2.40:1; Sound: DD 5.1; Sprachen: D, E; Untertitel:
D, E; Extras: Audiokommentar von Richard

Schickel, 4 Dokumentationen. Vertrieb: Warner
Home Video

Das Projekt

des Ingenieurs Pright

Lew Kuleschow ist dem breiten
Filmpublikum héchstens noch wegen
des sogenannten Kuleschow-Effekts
bekannt: Man montiere den neutralen
Gesichtsausdruck eines Mannes mit
Bildern eines kleinen Middchens oder
eines Tellers Suppe zu einer Bildfolge -
jenachdem wird man in den Ziigen des
Mannes Zartlichkeit oder Hunger zu er-
kennen glauben. Damit gilt Kuleschow
als erster Theoretiker der filmischen
Montage. Seine eigenen Filme hinge-
gen hat kaum jemand gesehen. Mit DAS
PROJEKT DES INGENIEURS PRIGHT

STOMMFILY

“ EDITION.

absolut

von 1918 ist nun Kuleschows Debiit auf
DVD greifbar. Die Romanze um den
proletarischen Elektroingenieur, der
mit einem dekadenten Kapitalisten um
die Gunst einer Frau streitet, ist fiir Ku-
leschow dabei nur Vorwand, um die sa-
genhaften Moglichkeiten filmischer
Technik vorzufiihren. Eine ausseror-
dentlich hohe Schnittdichte und par-
allel gefiihrte Erzdhlstringe lassen be-
reits den sowjetischen Avantgardefilm
erahnen und beweisen, dass das Kino
auch heute noch (fast) alles diesem Pio-
nier verdankt.

Die DVD prisentiert den Film so-
wohl in der vom Filmwissenschaftler
Nikolai Izvolov rekonstruierten Fas-
sung wie auch in der kiirzeren Fassung
des russischen Staatsarchivs. Statt
eines Audiokommentars sind Textta-
feln von Izvolov und der Literaturwis-
senschaftlerin Natascha Drubek-Mey-
er zuschaltbar, welche filmhistorische
Fakten beisteuern. Als zusitzliches
Extra enthilt die DVD auch den fast
stiindigen Dokumentarfilm DER KU-
LESCHOW-EFFEKT von 1969, der sel-
tene Aufnahmen von Kuleschow und
dem Filmtheoretiker Viktor Schklow-
ski zeigt.

DAS PROJEKT DES INGENIEURS PRIGHT
UdSSR 1918. Region: Codefree; Bildformat: 4:3;
Sound: DD 2.0; Untertitel: D; Extras: Annota-

tionen zum Film, Dokumentarfilm. Vertrieb:
absolut medien

Geburt einer Nation

Mit seinem Versuch, «die Wahr-
heit iiber den Krieg zwischen den Nord-
und Siidstaaten zu berichten», hat D. W.
Griffith das Kino revolutioniert - nicht
allein in seiner Erzihlweise, sondern
auch als Produkt und Konsumartikel.
Griffith prisentierte eine ausgefeilte
visuelle Grammatik, in der mit Kamera-
einstellungen, Bildmasken und Uber-
blendungen komplexe Stories erzahlt
werden konnten. Daneben aber gab die

Ein Film von DLW, GRIFFITH rI‘J]‘u

GEBURT EINER

Werbekampagne, mit welcher er seinen
Film anpries, einen Vorgeschmack auf
die Zukunft des Kino-Marketings. Da-
mit bewies THE BIRTH OF A NATION
nicht nur die Eigenstdndigkeit von Film
als Kunstform, sondern zugleich - als
erster “Blockbuster” Hollywoods - das
dkonomische Potential des Mediums.
Das «Plddoyer fiir die Kunst des Film»
- welches Griffith als Texttafel seinem
Film vorangestellt hat -, in welchem er
das Kino ganz selbstbewusst in einem
Atemzug mit der Bibel und den Werken
Shakespeares nennt, hat seine Wirkung
nicht verfehlt.
THE BIRTH OF A NATION USA 1915. Region:

Codefree; Bildformat: 4:3; Sound: DD 2.0; Unter-
titel: D; Vertrieb: absolut medien

Fahrraddiebe

Einem Mann wird sein Fahrrad ge-
stohlen. Begleitet von seinem kleinen
Sohn versucht er, es wieder zu finden.
Aus dieser sagenhaft simplen Konstel-
lation hat Vittorio de Sica einen der an-
rithrendsten Filme seines (Euvres ge-
macht. Im Mikrokosmos der Vater-
Sohn-Geschichte wird das ganze Elend
der italienischen Nachkriegszeit ge-
spiegelt. Dieser Film, der wohl als be-
kanntester Vertreter des italienischen
Neorealismo gelten darf, demontiert
gerade selbst die Missverstindnisse,
mit denen man dem neorealistischen
Kino begegnet: Obwohl auf der Strasse
und mit Laien gedreht, wird nicht Rea-
litdt abgefilmt, sondern erst erschaf-
fen. De Sica erweist sich als Meister der
Uberspitzung, dem ein paar Blickwech-
sel iiber einem Teller Spaghetti genii-
gen, um ein ganzes Gesellschaftsgefii-
ge zu skizzieren. So ist der Neorealis-
mus von LADRI DI BICICLETTE denn
auch nicht realistisch, sondern geht
weit iiber das Faktische hinaus - er ver-
sucht, nicht Realitit, sondern Wahrheit
zu zeigen.

s JOHN [mer >
L ANTHONY

Die vorliegende DVD ist neben
dem Film mit zwei spannenden Doku-
mentationen iiber de Sica und seinen
Drehbuchautor Cesare Zavattini be-
stiickt sowie einem Zusammenschnitt
von Reminiszenzen von de Sicas ehe-
maligen Kollaborateuren tiber die Zu-
sammenarbeit mit dem Filmemacher.
LADRI DI BICICLETTE Italien 1948. Region: 2;
Bildformat: 4:3; Sound: DD 2.0; Sprachen: D, It;

Untertitel: D; Extras: Drei Dokumentationen.
Vertrieb: Alive/Alamode Films

Das Phantom der Oper

Die englische Filmproduktionsfir-
ma Hammer hat sich von den fiinfziger
bis in die siebziger Jahre darauf spezia-
lisiert, amerikanische Horrorklassiker
wie DRACULA oder FRANKENSTEIN
auszuschlachten und mit etwas mehr
«Grand Guignol»-Blutriinstigkeit und
Sex zu garnieren. Die Adaption des
Klassikers «The Phantom of the Ope-
ra» — welcher in Amerika bereits zwei-
mal verfilmt worden war - stellt indes
einen Sonderfall dar. Obwohl unter der
Regie des grossen Hammer-Routiniers
Terence Fisher entstanden, sollte es hier
weniger darum gehen, die Vorlage mit
Schockeffekten aufzumotzen, als viel-
mehr die Horrorelemente zu reduzie-
ren. Angeblich soll Cary Grant davon
gesprochen haben, in einem Hammer-
Film spielen zu wollen, und um die Ti-
telrolle dem potentiellen Darsteller an-
zupassen, war man darauf bedacht, das
Phantom sympathischer darzustellen
als frither. Am Ende aber hat Herbert
Lom die Hauptrolle iibernommen - das
Bemiihen um ein zutrauliches Monster
indes hat man beibehalten. Kein Hor-
rorfilm, sondern eine leicht verschro-
bene Grusel-Romanze war das Resultat.
THE PHANTOM OF THE OPERA GB1962.

Region: 2; Bildformat: 2.00:1; Sound: DD 2.0;
Sprachen: E; Untertitel: D. Vertrieb: Koch Media

Johannes Binotto
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Mehr als nur eine Kirschblite

HANA YORI MO NAHO von Hirokazu Kore-eda

Von Hirokazu Kore-eda, den wir, dank dem Verleih
trigon-film, als Regisseur philosophischer Parabeln wie
MABOROSHI NO HIKARI, AFTER LIFE und NOBODY KNOWS
kennen, mag ein Samuraifilm iiberraschen. Tatséchlich hat er
die Handlung seines neuen Films zu Beginn des achtzehnten
Jahrhunderts angesiedelt. Doch eine Fiille realistischer De-
tails — welcher japanische Film zeigt schon die fatale Tendenz
der traditionellen Schiebetiiren, sich zu verklemmen! - ldsst
keine Retro-Patina aufkommen. Der Schmutz und das Elend
in dem Armenviertel, in dem sich die Handlung grésstenteils
abspielt, gleicht auffallend Bildern von heute. Nur die Samu-
raifiguren schaffen historische Distanz, aber es sind herun-
tergekommene, verlumpte, keineswegs edle und auch wenig
heroische Vertreter ihres Standes, «Ronin», die ihren Herrn
verloren haben und so arbeitslos geworden sind.

Die Samurai-Gruppe, die als Hintergrund der Haupt-
handlung immer wieder auftaucht, gehért zu den Ako-Roshi,
den geschichtlich belegten, von der japanischen Literatur
langst zum Inbegriff der Samuraitugendenverklirten 47 Ronin.

Deren Dienstherr war gezwungen worden, Harakiri zu be-
gehen, sie richten ihn und begingen dann ihrerseits Selbst-
mord. Kore-eda entheroisiert und banalisiert das legenden-
verklirte Bild dieser Ronin-Gruppe und tritt damit einer
aktuellen Tendenz in Japan entgegen, die Wiederbesinnung
auf die Samuraitugenden des Bushido zu preisen.

Im Zentrum von Kore-edas Handlung steht Sozae-
mon, ein junger Mann aus der Samuraikaste, den seine Fami-
lie nach Edo geschickt hat, um jenen Mann zu finden, der
Sozaemons Vater getétet hat, und dessen Tod zu richen. Un-
ser “Held” muss rasch erfahren, dass ihm die erlernten Samu-
rai-Kampftechniken herzlich wenig helfen in den Auseinan-
dersetzungen mit den Armsten der Armen. Auch gesteht er
selbst, kein guter Kimpfer zu sein, und so beschiftigt er sich

- obwohl von seiner Umgebung immer wieder an die “edle”
Richerrolle erinnert - in erster Linie damit, den Kindern und
Erwachsenen seiner Umgebung Schreib- und Rechenunter-
richt zu erteilen.
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Sozaemon st6sst, eher zufillig, doch noch auf den ge-
suchten Titer und berichtet dies aufgeregt einem viterlichen
Freund. Dieser weiss jedoch lingst Bescheid und schligt ihm
vor, niemandem davon zu erzihlen. Das «Samurai-Rache-
zeug» sei doch aus der Mode gekommen ... Uberhaupt scheint
der Samuraistand eher in Verruf geraten zu sein, stellen die
Leute doch niichtern fest: «Samurai produzieren nichts und
sie verkaufen nichts.» Sozaemon, der sich bisher an das vi-
terliche Vermichtnis der Samuraitradition und des Racheauf-
trags geklammert und daraus sein Selbstverstidndnis bezogen
hat, muss umdenken. Er, der gerne Go spielt, erinnert sich,
dass es ebenfalls der Vater war, der ihm diese friedliche Form
des Kampfes beigebracht hat: noch ein Verméchtnis, aber ein
ganz anders geartetes also. Uber das Go-Spiel verkniipft Kore-
eda auch die Haupthandlung mit der Geschichte der 47 Ro-
nin: Einer von ihnen ist Sozaemons Gegner am Brett.

Wihrend Sozaemon, nicht zuletzt unter dem Einfluss
einer aufkeimenden Liebe zur verwitweten Nachbarin, seine
Rachegedanken zu iiberwinden beginnt, kippt die 6ffentliche
Meinung schon wieder um. Die 47 Ronin (genauer: 46 von ih-
nen) haben die “Heldentat” der kollektiven Rache und Selbst-
ausléschung doch noch vollbracht - und das Volk jubelt iiber
ihre Taten. Sozaemon kann sich diesem Trend nicht ganz ent-
ziehen. Er vollbringt schliesslich den Racheakt, jedoch nur
symbolisch im Rahmen einer Theatervorstellung. Die Mas-
senpsychose bringt Aufschwung: «Rache ist gut fiir das Ge-
schift.» Sozaemons skeptischem Blick auf die Wankelmiitig-
keit des Volkes, der wohl auch jener des Autors ist, setzt die-
ser im Film eine letzte hoffnungsvolle Wendung entgegen:
Ein Junge taucht auf und fragt nach Schreibunterricht.

Wiihrend Kore-edas teilweise derb-fréhliche Szenen aus
dem Alltagsleben des Armenviertels durchaus fiir Kurzweil
sorgen, schafft seine anekdotisch-elliptische Erzihlweise
unauffillig Distanz zur Geschichte: zur Story wie zum Histo-

rischen. Es fillt je linger desto schwerer, in diesem Viertel, in
den funktions- und perspektivelosen Figuren, die darin da-
hinvegetieren, in den abgetakelten Kdmpfern, die hier unter-
tauchen, nicht Parallelen zu heutigen Slums und Fliichtlings-
lagern zu sehen. Kore-eda schildert Verhiltnisse, in denen
das Sich-Festklammern an einer “Aufgabe”, an einer Pflicht
zur “gerechten” Rachetat und zur damit verbundenen Selbst-
aufopferung nachvollziehbar wird als letzter Strohhalm an-
sonsten hoffnungsloser Menschen. So katapultiert uns Kore-
edas Film unversehens in die Gegenwart und entlarvt heutige
Rachereflexe als Erbstiicke vorgestriger Ehrbegriffe.

Etwa zu jener Zeit, in der die Filmhandlung spielt, war
den japanischen Theatern verboten, Stiicke mit Gegenwarts-
stoffen aufzufiihren. Die japanischen Autoren lernten ge-
schickt, ihre Geschichten in die Vergangenheit zu verlegen,
um im Schutz der historischen Maskerade aktuelle Aussa-
gen zu machen. Kore-eda kniipft mit seinem Film souverin
an diese Tradition an.

Der Titel HANA YORI MO NAHO, vom amerikanischen
Verleih etwas sinnentstellend, aber eingingiger zu HANA ver-
kiirzt, heisst so viel wie «Mehr als Bliiten» und bezieht sich
auf die wiederkehrenden Bilder fallender, vom Winde ver-
wehter Kirschbliiten, die traditionell als Parallele zum frithen
Ende eines Samurailebens gesehen werden. Das Leben, das
driickt Kore-edas Film aus, ist mehr als nur eine kurzzeitige
Bliite.

Martin Girod

R, B, S: Hirokazu Kore-eda; K: Yutaka Yamazaki; A: Toshihiro Isomi, Masao Banba; Ko:
Kazuko Kurosawa; M: Tablatura; T: Yutaka Tsurumaki. D (R): Junichi Okada (Sozae-
mon Aoki), Rie Miyazawa (Osae), Shohei Tanaka (Shinnosuke, ihr Sohn), Tadanobu
Asano (Jubei), Arata Furuta (Sadashiro), Teruyuki Kagawa (Jirozaemon Hirano),
Tomoko Tabata (Onobu), Susumu Terajima (Kichiemon Terasaka), Renji Ishibashi
(Shozaburo Aoki). P: Shochiku; Nozomu Enoki, Shiho Sato. Japan 2006. 35mm, Farbe;
127 Min. CH-Verleih: trigon-film, Ennetbaden




Verbotene Liebe

LEMON TREE von Eran Riklis

«Lemon tree, very pretty», mit sinnlich-sentimentalem
Gesang beginnt der neue Film von Eran Riklis, der Publikums-
liebling der diesjahrigen Berlinale. Zitrusfriichte sind dessen
heimliche Protagonisten - und der Streit um einen Zitrus-
hain eine filmische Parabel fiir den palistinensisch-israeli-
schen Konflikt. Diesem widmet der Filmemacher seit jeher
sein Schaffen, seine mirchenhaften Visionen einer Annihe-
rung zwischen den beiden Vélkern haben die israelische Film-
geschichte bereichert. Mit cuP FINAL gelang ihm anfangs der
Neunzigerjahre ein Antikriegsfilm als Kammerspiel, dessen
Protagonisten vor dem Hintergrund des Libanonkrieges ein-
ander trotz aller Feindschaft in einem Moment der Mensch-
lichkeit begegnen. In THE SYRIAN BRIDE erzihlt Riklis von
der Heirat einer jungen Drusin mit einem syrischen TV-Star
und schildert die groteske, geradezu tragikomisch anmu-
tende israelisch-syrische Grenzpolitik. Grenzen, und die un-
heimliche Schwierigkeit, sie zu iiberwinden, funktionieren
auch als Leitmotiv in LEMON TREE.
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Die schéne Witwe Salma Zidane wohnt in einem palds-
tinensischen Dorf in der Westbank, direkt angrenzend an die
israelischen Gebiete. Seit Generationen bewirtschaftet ihre
Familie einen Zitronenhain, Salma verkauft die Friichte auf
dem Markt. Eines Tages wird ihre fast meditative Alltagsrou-
tine vom Krach eines heranrollenden Lastwagens unterbro-
chen. Neue Nachbarn ziehen ein; es sind ausgerechnet der
israelische Verteidigungsminister und seine Frau. Damit ist
Salmas personlicher kleiner Friede zu Ende. Ihre Zitronen-
biume werden vom israelischen Geheimdienst als potentiel-
les Versteck fiir Terroristen und Bedrohung fiir den Minister
eingeschitzt — und sollen abgeholzt werden. Salma wird in
einem Brief knapp iiber die bevorstehende Aktion in Kennt-
nis gesetzt, eine finanzielle Kompensation soll sie iiber den
Verlust des Familienerbes hinwegtrosten. Obschon die un-
gleichen Machtverhiltnisse keinen Anlass zur Hoffnung ge-
ben, beschliesst Salma zu kimpfen. Sie engagiert den jungen
Rechtsanwalt Ziad und bringt ihren Fall allen Widrigkeiten
zum Trotz bis vor den obersten Gerichtshof in Jerusalem.
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Dem etwas durchsichtigen, nicht immer glaubwiirdi-
gen Plot steht die komplexe Emotionalitit der Hauptfiguren
gegeniiber. Mehr als um die realistische Schilderung poli-
tischer und sozialer Gegebenheiten geht es dem Regisseur um
die personliche Entwicklung seiner Helden. Logische Briiche
und Ungereimtheiten in der Geschichte - weshalb zieht der
israelische Verteidigungsminister ausgerechnet an die Gren-
ze zu den palidstinensischen Gebieten? - sind wohl weniger
dramaturgischem Versagen als dem Versuch einer bewussten
Vermischung von realistischen und poetischen Stilmitteln
geschuldet. Was Riklis in vielen seiner friitheren Filme tiber-
zeugend gelungen ist, vermag hier aber nicht immer dem Ver-
dacht inhaltlicher Eindimensionalitit standzuhalten. Einige
Szenen grenzen ans Melodramatische; wenn vor Gericht die
Pladoyers fiir Salmas Zitronenhain gehalten werden, verhin-
dert nur das schauspielerische Format das Abgleiten ins Pa-
thetische. Das gewiinschte Mitgefiihl mit den Figuren wird
auch durch allzu rithrselige Musik des 6fteren im Keim er-
stickt — und man fragt sich, ob hier tiber mangelnden emotio-
nalen Tiefgang hinweggetiuscht werden soll.

Viel besser gelungen sind die stilleren Szenen. Im lei-
sen Aufflammen einer verbotenen Liebe lauschen Salma und
ihr Anwalt Ziad spitnachts dem Heulen der Wolfe - und Sal-
ma vertraut Ziad an, dass sie nach zehn Jahren der Einsam-
keit oft das Verlangen habe, in das Klagelied der Tiere mit ein-
zustimmen. Wie schon in THE SYRIAN BRIDE verkorpert die
Schauspielerin Hiam Abbas berithrend die Sehnsucht nach
menschlicher Nihe inmitten einer gesellschaftlich und zwi-
schenmenschlich verrohten Welt. Beeindruckend, mit welch
intensiver Korperlichkeit Abbas den inneren Schmerz ihrer
Figur zum Ausdruck bringt. Die Szene, in der sich Salma vor
den Augen der versammelten Party-Gaste des Ministerpaares
zu Boden wirft, um ihre Zitronen einzusammeln, ist von un-

vergesslichem Leinwandtemperament.

Neben Salma besticht auch die zweite Frauenfigur
durch ihre nach und nach sich enthiillende Vielschichtig-
keit. Mira, die Frau des Verteidigungsministers, ist im Gegen-
satz zu ihrem Ehemann Israel sichtlich beeindruckt vom
Kampfeswillen der palidstinensischen Nachbarin. Die gegen-
seitige Erkenntnis der Einsamkeit der anderen fiihrt zu einer
stummen Komplizenschaft der beiden Frauen. Ihre stille Ver-
lorenheit inmitten eines jeweils ganz unterschiedlichen ge-
sellschaftlichen Korsetts ist denn auch das wirklich Beriih-
rende an Riklis’ Film. Und wo Salma es fiir kurze Zeit schafft,
gegen die patriarchalischen Konventionen ihres Umfeldes
aufzubegehren, findet Mira in ihrem ungleichen Spiegelbild
die Kraft, fiir ihr eigenes Seelenheil zu kimpfen. Leider wer-
den die spannenden Frauenfiguren kontrastiert durch einen
allzu grob gezeichneten minnlichen Antagonisten - Israel,
der stets von grimmigen Sicherheitsbeamten umgebene Ver-
teidigungsminister mit symboltrichtigem Vornamen, ist po-
litisch ehrgeizig, arrogant und latent ehebrecherisch.

Riklis’ Film wirkt oft wenig neugierig, lisst kaum Raum
fiir Widerspriichliches - und landet so mitunter im Klischee.
Trotz des 16blichen politischen Anliegens: hier will der Spa-
gat zwischen Realismus und absurd-komischer Poesie nicht
recht gelingen, der in THE SYRIAN BRIDE so treffend zu be-
rithren vermochte.

Sascha Lara Bleuler

Regie: Eran Riklis; Buch: Suha Arraf, Eran Riklis; Kamera: Rainer Klausmann; Schnitt:
Tova Ascher; Musik: Habib Shehadeh Hanna. Darsteller (Rolle): Hiam Abbass (Salma
Zidane), Ali Suliman (Ziad Daud), Rona Lipaz-Michael (Mira Navon), Doron Tavory
(Verteidigungsminister Navon), Tarik Copty (Abu Hussam), Smadar Yaaron (Tamar
Gera, Journalistin), Ayelet Robinson (Shelly), Danny Leshman (Private “Quickie”),
Makram Khouri (Abu Camal). Produktion: Eran Riklis Productions, Heimat-Film,
MACT Productions; Produzent: Eran Riklis, Bettina Brokemper, Antoine de Clermont-
Tonnerre. Israel, Frankreich, Deutschland 2008. Farbe; Format: 1:1.85; Dauer: 106 Min.
CH-Verleih: Agora Film, Carouges




Verganglichkeit

Isabel Coixet - ein Portrit

Beinahe zwanzig Jahre ist es her, dass die katalanische
Regisseurin Isabel Coixet 1989 mit DEMASIADO JOVEN PARA
MORIR VIEJO ihr Spielfilmdebiit prisentierte. Seitdem sind

nur weitere fiinf Kinofilme dazugekommen. Drei davon allei-
ne in den letzten fiinf Jahren. Derartige Zahlenspielereien las-
sen erahnen, was auch der Werberummel um ELEGY, Coixets
aktuellem Film, bestitigt: Die Karriere der 1960 in Barcelona
geborenen Filmemacherin hat nach schleppendem Start
michtig Fahrt aufgenommen. Dem Thema aber, das schon
ihrem Erstling (englischer Titel: TOO OLD TO DIE YOUNG)
den Namen gab und das auch die sanft melancholische
Grundstimmung ihrer Filme prigt, ist sie bis heute treu ge-
blieben. Es ist die Vergidnglichkeit des Lebens und der Liebe.
Coixet dreht - und damit steht sie in der Tradition des
spanischen Kinos, insbesondere natiirlich Pedro Almodoé-
vars - ihre Filme fast immer mit Blickrichtung auf den Tod.
Die iibermichtige Verbindung, die bei Almodévar das Ster-
ben mit der Sexualitit eingeht, wird auch im Werk der derzeit
wohl bedeutendsten spanischen Regisseurin immer wieder

gekniipft. Und je erfolgreicher Coixets Filme wurden, desto
mehr spielte sich die Sexualitit in den Vordergrund. In my
LIFE WITHOUT ME (MI VIDA SIN MI), dem Film, mit dem
Coixet 2003 der internationale “Durchbruch” gelang, wie es
in der martialischen Handwerkermetaphorik des kiinstleri-
schen Erfolgs gerne heisst, bleibt die Erotik noch einem Sei-
tenstrang des Filmgeschehens vorbehalten. Einem Erzidhl-
zweig, der belegen soll, dass die todkranke Frau, die hier auf-
opferungsvoll nach einer neuen Mutter fiir ihre Kinder und
einer neuen Ehefrau fiir ihren Mann sucht, trotz allem noch
eigene sinnliche Bediirfnisse hat. Die Affdre selbst bleibt da-
gegen Nebensache. Im Grunde harmlos.

Schon zwei Jahre spiter, in THE SECRET LIFE OF
WORDS (LA VIDA SECRETA DE LAS PALABRAS), Coixets
nichstem Kinofilm, dndert sich das. Die Affire weitet sich
hier zur Liebesgeschichte zwischen zwei vom Tod gezeich-
neten Menschen aus: Hanna, einer Uberlebenden des Balkan-
krieges, die als Krankenschwester auf einer Olbohrinsel arbei-
tet, und ihrem Patienten Josef, der dort bei einer Explosion



schwerste Verbrennungen erlitten hat. Das Sterben, das bei-
de miterleben mussten - Josef, weil er den Tod eines Kollegen

nicht verhindern konnte, und Hanna im Krieg -, sowie der

korperliche und seelische Schmerz, der ihnen zugefiigt wur-
de, vermengen sich in ihren Begegnungen am Krankenbett

mit einer sinnlich-erotischen Anziehungskraft. Allerdings

werden weder das Leid noch die Lust unmittelbar visuell in

Szene gesetzt. Vielmehr wihlt Coixet den Umweg iiber das

Gesprich. Josef provoziert die schweigsame Hanna lange mit

vulgiren, obszonen Bemerkungen und cholerischen Wut-
ausbriichen, bis auch sie endlich zu erzihlen beginnt; von

den grausamen Greueltaten, die sie am eigenen Leib erleben

musste. Und je linger Hanna spricht, desto mehr lésen sich

Tod und Gewalt auf der einen und Sexualitit auf der anderen

Seite wieder voneinander. Die Sexualitit schrumpft zur Fa-
cette der Liebe, einer Liebe, die dem Tod zu widerstehen ver-
sucht, ihm trotzen will.

Und gerade darin unterscheidet sich Coixets Kino auch
dann noch grundsitzlich von demjenigen Almoddvars, wenn,

wienunin ELEGY, mit Almoddévar-Darstellerin Penélope Cruz
(voLVER) die inkarnierte Erotik in Coixets Werk Einzug halt.
Denn obwohl ELEGY iiber weite Strecken nichts anderes ist
als ein betulich fotografiertes erotisches Liebesdrama, stellt
sich die Sexualitit doch auch hier in den Dienst des Lebens.
Indem sich die krebskranke Schénheit Consuela vor ihrer
Brustoperation von ihrem alternden Geliebten noch einmal
nackt ablichten ldsst, mochte sie der Vergdnglichkeit die
Stirn bieten. Véllig kontrir zu den frithen Filmen Almodd-
vars, in denen wie in ATAME! der Tod die Sexualitit infiziert,
nihrt sich bei Coixet die Erotik von der Liebe und vom Leben.
Uberspitzt liesse sich Coixets weisse Romantik als weibli-
che Antwort auf Almoddvars schwarzromantisches Kino der
Obsessionen bezeichnen.

Naivitit muss sich Coixet mit dieser Haltung aller-
dings keineswegs ankreiden lassen. Weder sie noch ihre Hel-
dinnen verschliessen die Augen vor den entsetzlichen Rea-
litdten und Abgriinden des Lebens. Im Gegenteil: Sie setzen
sich ganz bewusst mit ihrer eigenen Verganglichkeit und



der Allgegenwirtigkeit des Todes auseinander, jedoch ohne
davor zu kapitulieren. Selbst dem Sterben kann Coixet eine
Art «dunkle Hoffnung» abringen, wie sie es in Bezug auf my
LIFE WITHOUT ME selbst formulierte. Diese Hoffnung griin-
det jedoch nicht etwa im spanischen Katholizismus, sondern
vielmehr im Glauben an die sublimierende Kraft der Kunst;
einem Glauben, der freilich bisweilen selbst schon wieder reli-

gidse Ziige tragt.

Nachdem Coixet 1989 mit ihrem Kinodebiit DEMASIA-
DO JOVEN PARA MORIR VIEJO zwar fiir den spanischen Film-
preis Goya nominiert worden war, an den Kinokassen aber
weitgehend floppte, gelang ihr sieben Jahre spiter mit ihrem
ersten englischsprachigen Film THINGS I NEVER TOLD YOU
auf der Berlinale 1996 in der Sektion «Panorama» ein beacht-
licher Publikumserfolg, der richtungsweisend fiir ihr spi-
teres Werk werden sollte. Nicht nur, weil sich die spanische
Regisseurin damit dem amerikanischen Independent-Kino
annidherte. Riickblickend zumindest erscheint THINGS I NE-
VER TOLD YOU fast wie eine frithe, noch ein wenig unreife

Version von MY LIFE WITHOUT ME, der 2003 dann im Wett-
bewerb der Berliner Filmfestspiele lief. Beide Filme spielen
in einer amerikanischen Kleinstadt - irgendwo. Beidesmal
heisst die Protagonistin Ann. In beiden Fillen bewegt sie sich
am Rande des Todes. Und in beiden Filmen versucht sie, mit
Hilfe moderner Aufnahmetechnologien Barrieren zu tiber-
winden, die sich ihrem Gliick in den Weg stellen.

Dennoch schreibt sie dem technologischen Fortschritt
keinesfalls grundsitzlich eine heilsame Wirkung zu. Die
Techniken der Moderne fungieren als wertneutrale Medien,
die erlosende Botschaften vermitteln konnen, aber, wie in
THINGS I NEVER TOLD YOU, auch erschiitternde. Dort er-
hilt Ann einen Anruf aus Prag. Am Telefon teilt ihr Freund
Ann mit, dass er sich in eine Andere verliebt habe. Ann will
so weitermachen wie bisher, als wire nichts gewesen. Schein-
bar ungeriihrt lackiert sie sich die Fussnigel. Dann iiberwil-
tigt sie der Schmerz, sie greift sich die Flasche mit dem Lack-
entferner und trinkt. Aber sie {iberlebt. Jetzt entschliesst sie
sich, ihrem Exfreund endlich all das zu erzihlen, was sie ihm



wihrend ihrer Beziehung nie gesagt hatte. Sie nimmt Video-
binder auf, in denen sie sich von der Seele spricht, was ihr
auf dem Herzen liegt. Ein kreativer Vorgang, der in seiner ex-
pressiven Kraft das Wesen der Kunst symbolisiert. Die Bin-
der iiberreicht sie threm Nachbarn, der sie fiir sie verschicken
soll. Weil er aber in Ann verliebt ist, schaut er sie sich vorher
an. Anns Geschichte ist in THINGS I NEVER TOLD YOU nur
eine von insgesamt sieben Episoden tiber Einsambkeit. Das Ge-
fithl der Verlorenheit, das Ann befillt, ist jedoch ebenso be-
zeichnend fiir die Stimmung des Films wie jener trotzige Opti-
mismus, der verhindert, dass aus einer traurigen Lebenslage
eine hoffnungslose wird.

Sieben Jahre spiter, in MY LIFE WITHOUT ME (nach
einer Erzihlung von Nanci Kincaid), heisst die Protagonis-
tin wieder Ann. Diesmal von der Kanadierin Sarah Polley ein-
drucksvoll verkorpert. Es ist aber eine andere Ann, eine ande-
re Stadt und auch ein anderes Schicksal. Denn die Verging-
lichkeit, mit der sich diese Ann konfrontiert sieht, betrifft
nicht nur eine Liebe, sie erfasst das Leben. Ann erfihrt, dass

sie todkrank ist. Aber sie sagt es keinem. Stattdessen legt sie
eine Liste an, mit Dingen, die sie noch tun méchte, bevor sie

stirbt. Nach den Dingen, iiber die noch nie geredet wurde,
nun also die, die noch nie erlebt wurden. Doch obwohl auf
Anns To-do-Liste vor Lebensschluss ganz personliche Dinge
stehen, wie mit einem anderen Mann schlafen, sich kiinstli-
che Fingerndgel machen lassen oder immer die eigene Mei-
nung sagen, tut sie letztlich alles, was sie davon verwirklicht,
nicht fiir sich selbst, sondern fiir andere.

Darin liegt wohl auch der grosste Unterschied zwischen
den beiden Anns. Wihrend Lily Taylor in THINGS I NEVER
TOLD YOU so sehr auf ihr eigenes unmittelbares Lebensgliick
bedacht ist, dass ihr ein Leben ohne dieses personliche Wohl-
befinden nichts mehr wert scheint, denkt die von Sarah Polley
gespielte Mutter zweier kleiner Kinder in MY LIFE WITHOUT
ME genau umgekehrt. Nicht nur aus dem Filmtitel ist ihr

“Ich” verschwunden. Das Gliick, fiir das sie kimpft, ist nicht
mehr ihr persénliches, sondern das ihrer Familie. Anns see-
lisches Wohlbefinden hingt nicht mehr vom eigenen Leben



ab, das sie verlieren wird. Stattdessen verkniipft sie es mit
dem Leben derjenigen, die sie liebt. Auch hier symbolisiert
die mediale Vermittlung, die diese Metamorphose vollzieht,
einen kathartischen Akt der Kunst. Ihren beiden Téchtern

spricht Ann fiir jeden Geburtstag, bis sie achtzehn sein wer-
den, Botschaften auf Kassetten, liebevolle Ratschlige und Le-
benstipps einer dann schon lange toten Mutter. Und ihrem
Mann sucht sie eine neue Frau, zugleich eine neue Mutter
fiir ihre Kinder, und findet sie in der neuen Nachbarin, die

bezeichnenderweise genauso heisst wie sie. Angeblich ani-
misch liegt Ann im Bett und beobachtet durch einen Vor-
hang hindurch, wie die andere Ann fréhlich mit ihrer Familie

kocht. Der Vorhang trennt die eigentlich schon Tote von den

Lebenden, Vergangenheit von Zukunft und méglicherweise

Sinnbild von Realitit.

Esist, als miisse Ann sterben, damit ihr Alter ego leben
beziehungsweise sie in ihm auferstehen kann. Auf diese Wei-
se entfaltet die pragmatische “Kunst”, mit deren Hilfe Ann
den Tod zu iiberwinden hofft, indem sie sich in einen Text,

einen Plan und eine Phantasie von der Zukunft verwandelt,
ihr christliches Potential. Wie eine Christusfigur opfert Ann,
die Schmerzensreiche, ihr Leben fiir alle Anderen. Selbst mit
ihrer heimlichen romantischen Affire rettet sie einen liebes-
kranken Sonderling aus der Lebenskrise. Natiirlich lisst sich
das auch anders deuten, ohne religiése Formeln zu bemiihen.
Und die tiberwiltigende Kraft, die von MY LIFE WITHOUT ME
und Anns bedingungsloser Lebensliebe ausgeht, lassen derlei
akademische Erwigungen ohnehin zweitrangig erscheinen.
Was in erster Linie nachwirkt, ist eben jene, ebenso versts-
rende wie faszinierende, Kraft, die Coixet in keinem Film zu-
vor und bislang auch keinem danach, zu erzeugen vermochte.
Kein Film war trauriger, keiner schoner. MY LIFE WITHOUT
ME ist bis heute zweifellos der Héhepunkt in Coixets (Euvre.
Zwischen den beiden Ann-Filmen realisierte Coixet
1998 mit A LOS QUE AMAN ihre erste Literaturverfilmung.
Das aufwendig inszenierte und im neunzehnten Jahrhun-
dert angesiedelte Drama um eine ungliickliche Liebe basiert
auf Stendhals essayistischer Erzihlung «De 'amour». Es ist



eine schone romantisch-traurige Geschichte, die in Coixets
Gesamtwerk aber dhnlich wie der Fernsehfilm x11 PREMI1OS
GOYA (1998), die Videoarbeit MARLANGO (2004) oder die Kurz-
filmbeitrige zu den Episodenfilmen HAY MmoTIVO! (2004),
PARIS, JE TAIME (2006) und zuletzt INVISIBLES (2007) ei-
ne eher unbedeutende Zwischenstation darstellt. Wohin-
gegen MY LIFE WITHOUT ME in Coixets Filmschaffen auch
insofern nachklingt, als dass der Film die Zusammenarbeit
mit Kameramann Jean-Claude Larrieu begriindete. Zwar ent-
schied sich Coixet in THE SECRET LIFE OF WORDS und ELEGY
als camera operator selbst die Kamera in die Hand zu nehmen.
Larrieu blieb als director of photography jedoch fiir eine stim-
mige Lichtsetzung und den optischen Gesamteindruck mit
verantwortlich. Fiir klare, ruhige und zugleich lyrisch-melan-
cholische Bilder war damit auch weiterhin gesorgt.

Jeder Film muss es nach MY LIFE WITHOUT ME schwer
haben. Umso erstaunlicher ist, dass Coixet mit THE SECRET
LIFE OF WORDS erneut ein Film gelang, dessen emotionaler
Sogkraft man sich unmdéglich entziehen kann. Abermals geht

es im Kern der Geschichte darum, dem Tod im Leben seinen

Platz einzuriumen, ihn anzunehmen, ihm tapfer ins Auge zu
blicken, ohne sich von ihm einschiichtern oder gar tiberwil-
tigen zu lassen. Ein Verarbeitungs- und Erkenntnisprozess,
wie er auch in der Kunst vollzogen wird, der hier jedoch ganz
ohne technische Hilfsmittel auskommt. Aus Worten baut
Josef eine Briicke zu Hanna. Und als diese sie erreicht, stiirmt
sie dartiber hinweg. Alles bricht aus ihr heraus. Der Kriegs-
film beginnt.

Es sind nur Worte, Erinnerungen an Greueltaten des
Balkankrieges, Narben, die geblieben sind. Aber sie geho-
ren zu einem Menschen. Sarah Polleys iiberwiltigende Dar-
bietung bringt Hanna bedngstigend nahe. Thr zuzuhéren tut
fast korperlich weh, weil das, wovon sie berichtet, kein Kino-
schicksal ist, sondern bittere, allergrausamste Wirklichkeit.
Es kann nicht, es darf nicht wahr sein. Aber es ist wahr. Es ist
ein Film, aber es ist nicht nur ein Film. Die von Sarah Polley
so eindringlich verkérperte Hanna gibt es vielleicht nicht
wirklich. Aber es gibt viele Hannas.
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Isabel Coixet schuf mit THE SECRET LIFE OF WORDS
ein kleines, fiirchterliches Meisterwerk und ein wunderbares
zugleich. Wieder setzte sie ihr emotionales Seziermesser an,
bohrte hinein in seelische Eingeweide, nur um am Ende ganz
behutsam, beinahe schiichtern einen zarten Balsam hoff-
nungsvoller Liebe auf die offenen Wunden aufzutragen. Die-
se immer wiederkehrende «dunkle Hoffnung» beschreibt

wie kaum etwas anderes den Fluchtpunkt, auf den Coixets fil-
misches Werk zulduft. In ihr verbinden sich Schmerz und Lie-
be, Tod und Leben zu einer sanften geistigen Symbiose, die
abermals als Gegenmodell zu Almoddvars sadomasochisti-
scher Dialektik in ATAME! verstanden werden kann.

Wie nun aber lésst sich dies seelisch hintergriindige Er-
zihlen, diese emotionale Wucht mit der sinnlichen Wucht,
die in ELEGY von Penélope Cruz’ Sexappeal erzeugt wird, in
Einklang bringen? Coixet versucht, in ihrer Adaption von
Philip Roths Roman «The Dying Animal» den Widerspruch
zwischen Schein und Sein aufzulésen, indem sie den Kérper
mit dem Tod vermihlt und dadurch den alternden Literatur-

eharbeiten zu THE SECRET LIFE OF WORDS; Sarah Polley

INTHE SECRET

professor David Kepesh in seiner jungen Geliebten den Men-
schen erkennen lisst, den Consuela umgekehrt - trotz seines
Alters - bereits in David lieben lernte. Die Liebe also tiber-
windet den Korper, blickt dahinter, lisst sich weder von Alter
noch von Schonheit noch Krankheit oder Entstellungen blen-
den. Soweit zumindest die Theorie.

Und vielleicht wire die Rechnung auch aufgegangen,
wenn Coixet, wie in allen ihren bisherigen Filmen, auch bei
ELEGY das Drehbuch selbst verfasst hitte. Dem Script von
Nicholas Meyer (THE HUMAN STAIN, STAR TREK VI) fehlt es
jedoch an Tiefgang und Einfallsreichtum, um sich von der
oberflichlichen Anziehungskraft schéner Kérper, beschau-
licher Bilder und sentimentaler Momente befreien zu kénnen.
Lange, sehr lange handelt der Film von nichts anderem als ei-
ner ziemlich belanglosen, aber immerhin einigermassen ero-
tischen Liebesbeziehung zwischen einer jungen, attraktiven
Frau und einem alten, charmanten Professor, der sein Gliick
so wenig fassen kann, dass er es zerstort. Die Verginglichkeit
erweist sich hier als eine morbide Illusion, der David aufsitzt,



weil es ihm - im Gegensatz zu Consuela - nicht gelingt, hin-
ter die Fassade des Korpers zu schauen und er sich deshalb
auch nicht vorstellen kann, dass Consuela in ihm etwas ande-
res sieht als einen alten Mann. Davids bester Freund George,

ein liebenswerter Schiirzenjiger, formuliert das so: «Schéne
Frauen sind unsichtbar.» Thre Schonheit blendet, und so ge-
lingt es David auch erst in dem Moment, Consuela wirklich
zu “sehen”, als er erfahrt, dass sie an Brustkrebs erkrankt ist.
Der drohende Tod, der David die Augen fiir das wah-
re Leben 6ffnet, macht sich aber erst kurz vor Ende im Film
bemerkbar. Das Spannungsfeld zwischen Leben und Tod,
dasin MY LIFE WITHOUT ME noch die Dynamik des Gesche-
hens prigte, wird in ELEGY in den Epilog einer bis dahin
recht banalen Romanze verbannt und entfaltet kaum noch
Wirkung. Die Idee von der Kunst, die das Leben gegen den
Tod verteidigt, taucht zwar auch in ELEGY auf. Jedoch mit
einer zu Coixets bisherigen Filmen entgegengesetzten Stoss-
richtung. Bewahrt werden sollen hier nicht Empfindungen
oder Gedanken, sondern das blosse Abbild eines unversehr-

ten, “perfekten” Leibes: Ehe die Brustamputation ihren Kor-
per entstellt, ldsst sich Consuela von David noch einmal
nackt fotografieren. Auf der Kinoleinwand verkommt dieser
schmerzliche Abschied zu einer pratentids stilisierten Man-
nerphantasie. Auch die vielen Trinen, die dann noch folgen,
kénnen den faden Beigeschmack dieser Inszenierung nicht
wegwaschen.

Der mit Stars gespickte ELEGY ist fiir Isabel Coixets
Karriere zweifellos ein grosser Schritt nach oben. Es war das
erste Mal, dass die spanische Regisseurin mit einem Studio
arbeitete. Allerdings hat sie bereits angekiindigt, dass sie das
beim nichsten Projekt nicht mehr tun werde. Méglicherwei-
se also spiirt sie selbst, dass fiir sie als Kiinstlerin ELEGY eher
einen Riickschritt bedeutet. Dass unterm Strich trotzdem
noch ein richtig schénes Liebesdrama rausgekommen ist,
verdeutlicht, wozu diese wunderbare Filmemacherin eigent-
lich in der Lage ist.

Stefan Volk
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Geschmackvoll arrangierte Verfiihrung

ELEGY von Isabel Coixet

Wenn man das tut, was man bei einer
Literaturadaptation fiirs Kino tunlichst las-
sen sollte, nimlich die Vorlage zu Rate ziehen,
wird man in diesem Fall - gegen jede Regel

- viel schneller darauf eingestimmt, worum
es eigentlich geht. Namlich weniger um die
«Kunst zu lieben», wie der fiirs deutsche Publi-
kum hinzugefiigte Untertitel in Anlehnung
an Erich Fromms Standardwerk zu suggerie-
ren scheint, sondern um die «Kunst zu altern».
Aber vielleicht liegen die beiden Postulate bei
dem heute fiinfundsiebzigjdhrigen Philip Roth
nicht so weit auseinander. Roth kommt in sei-
nem vor sieben Jahren verdffentlichten Kurz-
roman «The Dying Animal» gleich auf der ers-
ten Seite auf die weibliche Schénheit und die
Obsessionen seines Erzdhlers zu sprechen,
und spitestens auf der achten Seite liegt die
verkorkste Seelenlandschaft des siebzigjih-
rigen Literaturkritikers David Kepesh wie ein
offenes Buch vor dem Leser ausgebreitet. Der
kann sich also schnellstens entscheiden, ob er

sich weiterhin auf die schliipfrige, doch vom
Selbstekel unterwanderte Kultiviertheit eines
ausgewiesenen Kunstkenners einlassen will
oder den typisch amerikanischen «Mamma-
komplex», dem hier ein weiteres ewiges Denk-
mal gesetzt wird, lieber links liegen ldsst.
Philip Roth sei fiir seine provokante Ehr-
lichkeit und Direktheit gedankt, die auch Re-
gisseurin Isabel Coixet zu schitzen scheint.
Bei der Romanverfilmung gibt jedoch be-
reits der Titel ELEGY einen ersten Hinweis
auf die andere Stossrichtung des Films und
auf seine Riicksichtnahme, wenn er sich mit
dem umstindlicheren Einstieg eines Fernseh-
interviews erst zu seinem pikanten Thema
vortastet. Vorweg wird der amerikanische Pu-
ritanismus und die Ehe gegeisselt, nicht ohne
Thomas Morton - Sittenrebell der Kolonialzeit
und Griinder der Kommune Merrymount - als
der Symbolgestalt des «anderen Amerikaners»
einen wiirdigen Platz einzurdumen. Ergeb-
nis: der prominente Interviewpartner David

Kepesh erscheint in einem ganz anderen, mil-
deren Licht. Der erste Pfeil wire also nach Art
eines TV-Kulturmagazins abgeschossen - und
verpufft. Der Off-Erzihler entpuppt sich erst
danach als geiler alter Mann, der in den Sech-
zigern Frau und Kind fiir die angesagte Liber-
tinage im Stich gelassen hat und - im Alter -
seine einzige Uni-Vorlesung zur «Praktischen
Kritik» nur deshalb beibehalten hat, um wei-
terhin auf schnellstem Wege junge Studen-
tinnen abzustauben; allerdings pflegt er bis
zur Examensfeier zu warten, um Unannehm-
lichkeiten aus dem Weg zu gehen. Bald kommt
die mit ihren Seidenblusen ebenfalls kulti-
vierte Erscheinung der Cubanerin Consuela
ins Spiel, die dem alten Schwerendter nur
so an den Lippen hingt, wenn er iiber Kafka,
Goya oder Veldsquez doziert und Interesse an
ihrer Familie heuchelt, dabei aber nur an das
Eine denkt. Sein “Klagelied” stimmt der Film
allerdings erst so richtig an, nachdem Con-
suela ihren David wieder verlassen hat, weil
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er doch nicht iiber seinen Schatten springen
konnte. Acht Jahre vergehen, die im Film auf
zwei verkiirzt sind, bis Consuela in einer Neu-
jahrsnacht mit der Uberraschung zu ihm zu-
riickkehrt, dass sie an Brustkrebs erkrankt sei.
Erst ganz zum Schluss kommen doch noch
Erich Fromms Lebens- und Liebesweisheiten
zum Zuge: «Ist Lieben eine Kunst? Dann er-
fordert es Wissen und Bemithung.»

Furore macht der Film vor allem durch
seinen prominenten Autor, der schon lange
als Nobelpreisanwirter gehandelt wird und
zudem noch gestanden hat, dass es sich um
eine wahre Geschichte handle und dass die-
ser David Kepesh als ein Alter ego anzusehen
sei. Dabei sollte man auch die vorangehenden
Roth-Titel nicht vergessen, in denen Kepesh
sich in eine Brust («The Breast») verwandel-
te und als «Professor of Desire» auftrat. Dem
teilweise abstossenden Tonfall des Buchs, das
seinen rigorosen Hedonismus bis zum Ende
durchhilt, hat die Regie von Isabel Coixet

- die auch selbst die Kamera fiihrte - allen-
falls den Tonfall eines «harmonischen Hedo-
nismus» (Roth) abgewinnen kénnen, den Ke-
pesh mit seiner langjihrigen Geliebten (und
fritheren Studentin) Carolyn praktiziert. Ge-
schmackvoll arrangierte Verfithrung, die das
anspruchsvolle Milieu, die gepflegte Konver-
sation, das durchweg gehobene Setting abrun-
det. Auch in den Minnergesprichen Kepeshs
mit Freund George beim Squash oder in der
Sauna oder bei den Treffen mit seinem ver-
gleichsweise farblosen Sohn Kenny, dem Vater-
hasser, stort kein falsches Wort, keine unbe-
dachte Geste die Atmosphire von gutem Ge-
schmack und biirgerlichem Wohlverhalten.

<Ich wollte schon mit funf Jahren
Filmregisseurin werden>

Gespridch mit Isabel Coixet

So wird aus der Selbstbeschimpfung
eines Philip Roth ein artiges Kammerstiick in
gedampfter (iiberwiegend halbdunkler) Atmo-
sphire, das durchaus auf die Trdnendriisen
driickt, wenn die schéne, aber kranke Consu-
ela sich fiir ein letztes Busen-Shooting ihrem
Verflossenen und immer noch geliebten, aber
nach wie vor ziemlich coolen Professor stellt.
(Ben Kingsley wirkt schon als Typ viel zu glatt
fiir diesen ausgefuchsten Intellektuellen, ge-
gen den sich der gealterte Dennis Hopper in ge-
wohnter Widerspenstigkeit profilieren kann.)
Aber selbst dann scheut Coixet die Konse-
quenzen der Vorlage, um eine wunderschéne
Einstellung zu retten und Penélope Cruz’ Samt-
augen samt Korper einen letzten geschmick-
lerischen Triumph zu génnen. In Schénheit
sterben - ein Kinotraum. Nur wird hier nicht
gestorben, sondern zum Schluss doch noch
in Schuld und Sithne geschwelgt - in Massen,
aber in deutlicher Abkehr von einem Buch,
das sich einen so billigen Abgang schenkt.

Marli Feldvoss

Stab

Regie: Isabel Coixet; Buch: Nicholas Meyer; nach dem Roman
von Philip Roth; Kamera: Jean-Claude Larrieu; Schnitt: Amy
Duddleston; Ausstattung: Claude Paré; Kostiime: Katia Stano
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Produktion, Verleih

Lakeshore Entertainment; Produzenten: Tom Rosenberg, Gary
Lucchesi, Andre Lamal. USA 2007. Farbe; 108 Min.CH-Verleih:
Pathé Films, Ziirich

FLmeuLLeTin War es Thre Idee, den Philip-
Roth-Roman «The Dying Animal» zu verfil-
men, oder wurde es IThnen angeboten?

1saBeL coixet Es wurde mir angeboten.
Ich bin ein grosser Fan von Philip Roth. Ich
habe den Roman gelesen, als er herauskam,
und ich dachte schon damals, dass dieses
Buch eines Tages verfilmt werden wiirde. Vor
eineinhalb Jahren lag plétzlich das Drehbuch
auf meinem Tisch. Ich wusste sofort, dass es
das schwierigste sei, was ich bisher gemacht
habe. Aber das hat mich gerade gereizt.

FILMBULLETIN Warum war es so schwierig?

1sABeL coixeT Die Kombination Literatur
und Film ist fir mich ganz persénlich be-
sonders kompliziert. Einfach, weil ich einen
so grossen Respekt vor der Literatur habe.
Wenn ich das Werk eines Autors bewunde-
re, frage ich mich immer, warum man das un-
bedingt als Material fiir einen Film benutzen
miisse. Ich habe mich deshalb noch nie an
eine Literaturadaptation herangewagt. Roth
hat das Drehbuch nie gelesen. Wir haben
nur dariiber gesprochen, er hat es mir tiber-
lassen, etwaige Anderungen vorzunehmen.
Es war ein spannender Prozess. Das Thema
Krankheit habe ich ja bereits in anderen
Filmen behandelt - das war fiir mich wie ein
Zuriickkommen zu etwas Vertrautem.

FILMBULLETIN Warum sind Sie so ein
grosser Fan von Philip Roth?

1sageL coixet Schon als Teenager ge-
fiel mir das Fehlen von Selbstmitleid, seine
Sprodigkeit. Er ist der einzige Autor seiner
Generation, der sich nie dafiir entschuldigt
hat, dass er einen Sexualtrieb hat. Das ist ja
sehr amerikanisch. Wir gehen ja am Anfang
des Films im Fernsehinterview mit David
Kepesh darauf ein, woher dieser Puritanismus
kommt. Roth entschuldigt sich einfach nicht
dafiir, dass er ein Sexualwesen ist. Anders als
Saul Bellow, Richard Ford oder John Irving.
Da istimmer ein latentes Schuldgefiihl, bei
Philip Roth hingegen kommt die Schuld
aus einer anderen Ecke der menschlichen
Natur, nicht vom Sex. Fiir mich gehért «The
Dying Animal» jedoch nicht zu seinen bes-
ten Werken.

FILMBULLETIN Sondern?

ISABEL COIXET «American Pastoral» ist
fiir mich eine der gréssten amerikanischen
Romane des letzten Jahrhunderts.

FiLmBuLLETIN Wie war es fiir Sie als Frau,
mit einem so mannlichen Thema umzuge-
hen? Sie haben gedussert, Sie seien in einem
Alter, in dem Sie versuchen wiirden, Minner
zu verstehen. Was fiir ein Alter ist das?

1saBeL coixeT Vor zehn Jahren hitte ich
diesen Film nicht machen kénnen. Ich ver-
stehe heute, dass wirklich wenige Dinge un-
antastbar sind. Ich verstehe, dass Frauen



grundsitzlich anders sind und dass das nicht
schlecht ist. Vor zehn Jahren hitte ich es
wahrscheinlich abgelehnt, eine Story von
einem alten Mann und einer jungen Frau
zu drehen. Aber seit ich gesehen habe, wie
alle diese alten Mdnner von sechzig und dar-
iiber sich wie Kinder auffiihren, und seit ich
so viele junge Frauen getroffen habe, die
so viel reifer sind als ich, sehe ich das Alter
ganz anders. Alter ist nur eine Tatsache. Es
ist nicht so wichtig, um Menschen oder eine
Beziehung zu definieren.

rLmeuLLenin Heute geht es ja auch um
iltere Frauen und junge Méanner. Wire Thnen
das niher?

1saBeL coixet Ja. Alsich noch jung war,
mit achtzehn, habe ich mich mit einem
Professor getroffen, der vierundfiinfzig war.
Heute bevorzuge ich jiingere Manner. Mein
Freund ist fiinfzehn Jahre jiinger als ich.

FILMBULLETIN ELEGY ist mehr Mainstream
als Thre friiheren Filme, wenn man den Film
mit MY LIFE WITHOUT ME oder THE SECRET
LIFE OF WORDS vergleicht. Mir kommt er an-
gepasster vor. Oder sehen Sie das anders?

1sageL coixet Fiir mich ist das tiberhaupt
nicht Mainstream. Es ist ein amerikanischer
Film. Aber die meisten amerikanischen Filme
kiimmern sich nicht um solche Themen und
sind nicht so intim. Es ist ein klassischer Film
geworden. Ich war immer versucht, noch
etwas dazuzutun, persénliche Einstellungen,
aber es hitte nicht zur Geschichte gepasst,
die ich erzdhlen wollte. Ich habe es dann ge-
lassen. Ich habe nichts dagegen, wenn es ein
Mainstream-Film ist. Viele Regisseure geben
janicht zu, dass sie ein grosseres Publikum
erreichen wollen. Aber ich habe nie einen
Film gemacht, um ein grosseres Publikum zu
erreichen. Esist toll, aber es muss nicht sein.

FILMBULLETIN Warum muss es immer so
tragisch sein?

1saBeL coixet Das ist das Leben. Ich bin
von Leuten umgeben, die ein tragisches
und heroisches Leben fithren, Helden des
Alltags. Ich fiihle mich gut mit Schmerz,
nicht auf eine masochistische Art, ich mei-
ne mit Leuten, die leiden, die mit Heraus-
forderungen im Leben konfrontiert sind. Ich
weiss nicht warum. Ich wollte schon mit fiinf
Jahren Filmregisseurin werden. Warum?
Ich weiss es einfach nicht. Vielleicht ist es
ein Fluch.

rLmeuLLerin Wie {ibersetzen Sie
die Sprodigkeit bei Philip Roth in eine
Filmsprache?

1saBeL coixeT Da gibt es etwas sehr
Sarkastisches und Sprodes in der Art, wie
der Roman erzihlt. Da ist dieser Typ, der
zu jemandem spricht, den wir nicht ken-
nen. Von Philip Roth weiss ich, dass es eine

Frau ist. Das war fiir mich der Schliissel. Im
Film spricht er zu sich selbst, aber ich stell-
te mir immer vor, dass er zu mir spricht, dass
er mir die Geschichte erzihlt. Das ist auf sehr
subtile Art in den Film eingegangen. Und es
ist sprode, nicht sentimental. Wir haben ab-
sichtlich keine Musik benutzt. Mir gefillt, wie
sie zu ihm geht und sagt: Ich habe Krebs. Sie
ist bewegt, aber nicht so ... (holt tief Luft)...
sie sagt einfach: Gut, ich habe Krebs, und

das wird passieren. Da ist nur ein bisschen
Selbstmitleid. Das ist ganz anders im Roman,
dort gibt es eine sehr lange Szene mit vielen
Erklirungen, wenn sie ihm erzihlt, wieviele
Liebhaber sie hatte.

FiLmeuLLeTiN Es geht ja um eine «perfekte
Schonheit». War Penélope Cruz Ihre erste
Wahl?

1saBeL coixer Unbedingt. Sie ist gebo-
ren, um Consuela zu spielen. Sieist perfekt.
Die Geschichte von «The Dying Animal» ist
eine wahre Geschichte. Philip Roth ist David
Kepesh, und Consuela ist eine Figur aus der
Wirklichkeit, die das alles durchgemacht hat.

FLMBULLETIN Sie sprechen vom Schmerz.
Sind die acht Jahre, die Consuela durchlitten
hat, die Bedingung dafiir, dass Liebe entsteht?

1saBeL coixer Ein Mann wie Kepesh
braucht schon ein starkes Erlebnis um aufzu-
wachen. Damit er sich dem iiberhaupt stellt,
dass er etwas fiihlt. Wir sprechen {iber einen
Vierundsechzigjahrigen, fiir den Sex ohne
Beziehung der Normalfall ist. Ich weiss nicht,
was am Ende des Films passiert. Dass er fiir
sie da sein wird, ist schon sehr viel. Ich weiss
nicht, ob es Liebe gibt, aber ich weiss, dass es
Liebesbeweise gibt.

FiLmeuLLeTiN Er iibernimmt also die
Verantwortung.

1sABEL coIXeT Ja. Im Roman wissen wir
nicht, ob er zu ihr geht. Ich sagte mir: der Typ
geht, aber ich weiss nicht, was danach ge-
schieht. Aber ich denke, dass er bei ihr bleibt.
Nicht aus Mitleid, sondern weil er sie liebt
und weil er sich dem aussetzt.

FILMBULLETIN Leben wir in einer Welt, die
von Schonheit besessen ist?

isaeL coixet Ich finde ja. Fiir mich waren
die Einstellungen, in denen er sie fotografiert,
am schwierigsten zu drehen. Weil wir wissen,
was passieren wird. Die Schénheit, die wir
sehen, wird verschwinden. Wir sind besessen
von Schonheit. Ich weiss es. Ich bin kei-
ne schéne Frau, ich war nie schon. Ich weiss
sehr gut, was Schénheit bedeutet. Wenn wir
Bilder von schénen Frauen sehen, freuen wir
uns. Es ist in unserer Natur. Es gibt sehr viele
Definitionen von Schonheit. Im Film gibt es
zwei verschiedene: Consuela und Carolyn, ge-
spielt von Patricia Clarkson, fiir mich eine
der schonsten Frauen, die ich kenne. Sie hat
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etwas, das jenseits von Schénheit und Klasse
ist. Etwas sehr Spezielles.

riLmeuLLerin Consuela trigt vier ver-
schiedene Frisuren. Warum haben Sie das so
gedreht? Ist das nicht ein Klischee?

1saBeL coixer Mir gefillt der Pony und
die langen Haare. Das kurze Haar habe ich
bei einer Freundin abgeschaut, die Krebs
hatte und die jeden Tag ein Stiick Haare ab-
geschnitten hat. «Wenn sie verschwinden,
dann vermisse ich sie nicht so sehr.» Das ist
wohl sehr oft der Fall bei Frauen, die eine
Brustoperation vor sich haben. Also vollig
normal. Penélope hat eine Gruppe von jungen
Krebspatientinnen in Vancouver besucht, da
haben wir das auch beobachtet. Das Leben ist
ein Klischee.

FiLmeuLLETIN Wie war es, mit einer spa-
nischen Schauspielerin zu arbeiten?

1sageL coixet In all meinen Filmen wa-
ren meine Schauspieler perfekt fiir ihre Rollen.
Und bei Penélope war es dasselbe. Ich habe
grossen Respekt vor ihr. Alle Filme, die sie in
den letzten Jahren gemacht hat, voLvER und
NON TI MUOVERE von Sergio Castellitto etwa,
waren aussergewdhnlich. Sie kann alles. Sie
wird immer besser. Es machte viel Spass, weil
wir vieles gemeinsam haben und unsere klei-
nen Witze machen konnten.

FILMBULLETIN Meinen Sie, eine amerika-
nische Schauspielerin hitte ein Problem
gehabt sich auszuziehen, ihre Briiste zu ent-
bléssen?

1sABEL coixeT Ich kann mir {iberhaupt kei-
ne amerikanische Schauspielerin in der Rolle
der Consuela vorstellen. Nicht nur deshalb.

riLmeuLLein Wegen des Puritanischen?

isageL coixet Vielleicht. Consuela mag
Sex. Sie hat damit kein Problem.

rimeuLLerin Oder hat es damit zu tun,
dass sie aus Kuba kommt, dass sie offener ist.

1sageL coixer Consuela ist Consuela.
Vergessen Sie nicht, dass dieses Mddchen auf
die Columbia University geht. Sie kommt aus
einer reichen Familie. Die Art, wie sich ein
kubanisches Madchen bewegt, ist anders. So
wie spanische, italienische Frauen sich anders
bewegen. Sie fithlen sich vielleicht besser in
ihrer Haut.

FiLmeuLLETIN Wie war die Arbeit mit Ben
Kingsley?

1saBeL coixet Wunderbar. Er war von
Anfang an David Kepesh. Dennis Hopper und
er konnten beide nicht Squash spielen. Der
Trainer fragte Ben einmal, ob er Squash spiele.
Und Ben sah ihn von oben bis unten an und
antwortete: Nein, ich stelle es dar.

Das Gesprich mit Isabel Coixet
fithrte Marli Feldvoss
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BILL - DAS ABSOLUTE AUGENMASS

Mit seinem Film iiber Max Bill zu des-
sen hundertstem Geburtstag hat sich Erich
Schmid keine ganz einfache Aufgabe gestellt.
Denn die Biografie des 1908 in Winterthur
geborenen, 1994 in Berlin verstorbenen Bill
ist so reich wie sein Schaffen; als Kiinstler,
Architekt und Designer hat er Massgebliches
geleistet. Nach seiner eigenen Ausbildung
am Bauhaus, das wihrend seiner kurzen
Existenz in der Weimarer Republik wie we-
nige Orte sonst die kiinstlerische Moderne
prégte, lehrte er zundchst an der noch jun-
gen Ziircher Kunstgewerbeschule. Nach dem
Zweiten Weltkrieg war er Griindungsrektor
der beriihmten Ulmer Schule, die eine Elite
von Gestaltern hervorbrachte. In den sech-
ziger Jahren schliesslich engagierte er sich
als parteiloser Ziircher Stadt- und National-
rat - etwa gegen Kernkraftwerke.

Schmid ist seit 1998 mit der zweiten
Frau und Witwe von Max Bill verheiratet.
Angela Schmid Thomas war iiber zwanzig
Jahre mit Bill verbunden; das Paar heiratete
Ende 1991. Der privilegierte Zugang Schmids
gereicht dem Film nicht nur zum Vorteil,
denn die Kehrseite der persénlichen Nihe ist
mangelnde Distanz zum Dargestellten. Dabei
ist Schmid um Korrektheit bemiiht; so wird
neben Nusch, Bills erster Geliebter, die spiter
die Frau des Surrealisten Paul Eluard wurde,
auch seine 1988 verstorbene erste Frau Binia
Bill als Fotografin gewiirdigt - durch Jakob
Bill, Sohn aus erster Ehe. Allerdings handelt
es sich dabei um einen Vernissagemitschnitt;
ansonsten bleibt dieser andere Haupterbe
Bills aussen vor.

Im Film iibernimmt Angela Schmid
Thomas die dominante Rolle einer Erzihle-
rin. Sicher, sie kann das von Bill gebaute, nun
von ihr und Schmid bewohnte Haus in Zu-
mikon zeigen, pridsentiert Dokumente, Er-
innerungen, biografisch wichtige Orte. Auf-
schlussreich Anekdotisches - so wurde Max
Bill von seinem Vater vor einem Gemilde im
Kunstmuseum Winterthur geohrfeigt, weil
er angeblich etwas Negatives dazu gesagt
hatte - hat ebenso Platz wie Beobachtungen
zu seinem Schaffen. Aber das alles bleibt

doch insgesamt eher blass und nicht frei von
Peinlichkeiten, gipfelnd in der Niederlegung
von Sonnenblumen an Bills Sterbeort am
Flughafen Berlin-Tegel. Schmid hat zwar kei-
nen Aufwand gescheut; frithere Lebensstatio-
nen Bills werden anhand von Archivmate-
rial eingespielt. Doch hier wie bei den zahl-
reichen Auftritten von Zeitzeugen (Ignazio
Silone, Ernst Scheidegger und andere) wiren
ausfiihrlichere Texteinblendungen oft niitz-
lich. Ausserdem sind nicht alle so traf wie
der Kiinstler Gottfried Honegger (1917 gebo-
ren): «Max Bill ist ein Schéner gewesen, hat
das Leben von der vergniigten Seite genom-
menv, erinnert er sich und spricht am prig-
nantesten tiber Bills gestalterisches und poli-
tisches Selbstverstindnis. Schliesslich strit-
ten beide fiir dieselbe Sache.

In Widerspruch zu Bills seinerzeit
kdmpferischer Modernitit schliesslich steht
die bis in den Soundtrack hinein eher kon-
ventionell anmutende Machart des Films.
Am schwersten wiegt, dass er kritiklose
Hommage bleibt und sich die Chance ver-
gibt, das Eckige, im guten Sinne Streitbare
der starken Figur Bills hervorzutreiben. Dass
Bill etwa dem Establishment zu links und der
68er-Jugend zu etabliert war, gar als Vertre-
ter einer glatten “Bankenkunst” galt, wird
erwihnt; doch genau tiber diese symptoma-
tischen Spannungen hitte man gerne mehr
gewusst. Der Film wire lebendiger geworden,
wenn nicht nur Bills bejahrte Parteiganger
zu Wort gekommen wiren.

Kein Wunder, bleibt der Schluss, der
Bill zum Heilmittel gegen das postmoderne
Chaos stilisiert, eine moralisierende Behaup-
tung, die den historischen Kontext seines
Wirkens viel zu wenig reflektiert. Bill hitte
einen frecheren, kontroverseren Zugang aus-
gehalten; vermutlich wire damit auch sei-
nem Nachruhm besser gedient gewesen.

Barbara Basting

R, B: Erich Schmid; K: Ueli Niiesch, Pio Corradi, Erich
Schmid; L: Ernst Brunner, Markus Behle; S: Antoine Boisso-
nas; M: André Bellmont; T: Dieter Meyer, Sandra Blumati.
P: Ariadne Film, Schweizer Fernsehen DRS, 3sat; Filippo
Bondcci. Schweiz 2008. 85 Min. CH-V: Ariadne Film, Ziirich
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Billy Wilder wollte seine nichtlichen
Triume, die sich um die Liebe drehten, fiir
seine Drehbiicher nutzen. Also legte er sich
Bleistift und Papier bereit, um beim Erwa-
chen nach einer solchen Phantasmagorie die
Begebenheit sofort aufzuschreiben. Beim
morgendlichen Konsultieren seiner Notizen
musste er lesen: «Boy meets girl».

Die Alltdglichkeit von Liebesgemein-
schaften und die Alltiglichkeit von Tren-
nungen sind wenig geeignet, daraus span-
nende Stories zu extrahieren, die iiber zwei
Stunden in ihren Bann ziehen kénnen. Es
bleibt den Einfillen des Autors, den Darstel-
lern, der dramaturgischen Phantasie iiber-
lassen, die Paargeschichten, die sich im Lau-
fe der Zeit zur Menschheitsgeschichte sum-
miert haben, immer wieder herausfordernd
ins Bild zu bringen.

Andreas Dresen: «Cloud g ist das engli-
sche Idiom fiir unseren siebten Himmel. Ich
bin darauf zum ersten Mal in Nobody Loves
You, einem meiner Lieblingssongs von John
Lennon, gestossen. Ins Deutsche tibertra-
gen bekommt es ja noch eine ganz andere Be-
deutung: Noch gréssere Gefiihle, noch héher
fliegen - was immer beinhaltet, dass man
auch tiefer fallen kann ...»

Der Trick, den Dresen fiir seine Ge-
schichte gewihlt hat, um die x-te Wiederho-
lung zu erzdhlen und zugleich der Kritik zu
entkommen, ist ein moralischer. Der ithm
dann auch die Meriten eingebracht hat, weil
das doch ein héchst sentimentalisches Ge-
schehen ist, wenn alten Menschen Gefiihle
zugeteilt werden, die doch eher assoziativ
den Jungen zustehen.

Inge, Anderungsschneiderin, ist Mitte
sechzig. Ihr fast achtzigjahriger, aber jiinger
wirkender Kunde Karl hat es ihr angetan, ob-
wohl sie doch schon dreissig Jahre mit dem
siebzigjahrigen Peter, einem pensionierten
Eisenbahner, verheiratet ist. Die wieder ent-
deckte Sexualitdt hat Inge und Karl ein neu
gefiihltes Leben beschert. Und Inge verlisst
Peter, obwohl sie ihm eine “gute Frau” war.
Peter will sich mit der neuen Situation arran-
gieren, aber sie wird ihm das Herz brechen.




Andreas Dresen ist ein in der DDR auf-
gewachsener Filmemacher (1963 in Gera ge-
boren), der die Tradition des Dokumentar-
films der realistischen sozialistischen Schu-
le in seinen Inszenierungen nicht verleugnet.
Diese Art der Vermittlung von Bildern hat
nicht die industriell anmutende Asthetisie-
rung der Umwelt gekannt, die glatte Eingén-
gigkeit der westlichen Werbewelt, auch wenn
diese bei der Ost-Bevolkerung Kultstatus ge-
wonnen hatte.

So kann Dresen ohne eine sonderlich
spannende Dramaturgie der Erzdhlung den
Beziehungskonflikt in Szene setzen und aus-
fithrlich die kérperliche Kommunikation
der drei Hauptfiguren zur Schau stellen, im-
mer mit dem fast missionarischen Uberzeu-
gen, das wir auch in einem grossen Teil der
bildenden Kunst der DDR feststellen konn-
ten: die Darstellung der meist nicht anspre-
chenden Realitit ist der Weg. Natiirlich diir-
fen alte Menschen ihre Koérper 6ffentlich
zeigen, auch den Liebesakt vor der Kamera
praktizieren, aber trotzdem muss ich es
nicht sehen, und wer dagegen ist, den wird
das auch nicht tiberzeugen. Kunst, die das
Humane als Parole verkiindet, ist eine Abart
der Agitprop.

Andererseits: Ursula Werner, Horst Reh-
berg und Horst Westphal haben eine solche
Prisenz und Disziplin selbst in der intims-
ten Darstellung, dass Schauspieler und Regie
ein Terrain des Kénnens betreten haben, was
Personlichkeit und Stabilitit voraussetzt.

Im Abwigen von beiden Sichtweisen ist
dieser Film auch ein Zeugnis fiir die ganz an-
dere Ideologie des Kunstmachens in der DDR
und die dsthetischen Differenzen, die man
auch heute noch in Ost und West des vereinig-
ten Deutschlands beobachten kann.

Erwin Schaar

R: Andreas Dresen; B: A. Dresen, Laila Stieler, Jorg Hau-
schild; K: Michael Hammon; S: Jorg Hauschild; A: Susanne
Hopf; Ko: Sabine Greunig; T: Peter Schmidt. D (R): Ursula
Werner (Inge), Horst Rehberg (Werner), Horst Westphal
(Karl), Steffi Kiihnert (Petra). P: Rommel Film, Senator Film
Produktion, RBB; Peter Rommel. Deutschland 2008. 98 Min.
CH-V:Filmcoopi, Ziirich

NON PENSARCI

Der Slapstick ist nicht nur eine kathar-
tische, sondern auch trostliche filmische
Disziplin. Schliesslich 1ést sich bei ihm die
Starre der Depression in physische Aktion
auf, erweisen sich Missgeschicke als Symp-
tome einer Misere, die sich meist mit Tat-
kraft bewiltigen lisst. In NON PENSARCI
geht zundchst alles auf drollige Weise schief,
um sich dann, vielleicht eine Spur zu gefil-
lig, am Ende bestens zu fiigen.

Wenn Stefanos Punk-Band bei einem
Konzert an Elan verliert, springt fiir gew6hn-
lich einer von ihnen ins Publikum, um die
Stimmung wieder anzuheizen. Als die Zuho-
rer eines Abends nicht bereit sind, einen Mu-
siker dabei aufzufangen, verliert Stefano das
Vertrauen in den Lauf der Dinge. Ohnehin
muss er eine Lebensbilanz der uneingelds-
ten Versprechen ziehen. Als Musiker hat er
es nicht so weit gebracht, wie ihn seine Triu-
me hitten tragen kénnen. Seine Freundin be-
triigt ihn mit einem Mitglied einer Konkur-
renz-Band, aber er ist zu erschopft, um sich
dartiber aufzuregen.

Ein Glas eingemachter Kirschen weckt
sein Heimweh nach dem Elternhaus bei Rimi-
ni. Ein diffuses Geftihl des Mangels, eine
nicht ganz wiirdelose Hoffnung nach Gebor-
genheit und Regression treibt ihn zuriick
dorthin; in der Kindheit hatte schliesslich
alles noch einen Sinn. Die Wiedersehens-
freude ist zwar tiberschwinglich, aber seiner
Familie geht es kaum besser als ihm. Der Va-
ter musste sich nach einem Herzinfarkt aus
dem Familienbetrieb zuriickziehen. Der un-
ter seiner Scheidung leidende Bruder Alberto
droht, ihre Konservenfabrik in den Bankrott
zu treiben. Die Mutter sucht ihr Seelenheil
in schamanistischen Kursen. Und Stefanos
schoéne, aus unerfindlichen Griinden allein-
stehende Schwester Michela hat ihr Studium
abgebrochen, um als Tierpflegerin in einem
Delphinarium zu arbeiten.

Zanasis komédiantisches Inventar un-
terschiedlicher Lebenskrisen gewinnt eine
schéne Dynamik in der Umkehrung der Per-
spektiven und verliert sich munter in vielen
kleinen Episoden. Auf ein, zwei Nebenstrin-
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ge hitte er getrost verzichten konnen, und
auch die musikalische Unterfiitterung durch
Verdi- und Rossini-Zitate verleiht nicht allen
Szenen jenen Schwung, den der Regisseur
sich wohl erhofft hat. Aber er schreibt sich
ansprechend in jene vitale Tradition der
italienischen Komddie ein, die vom Wechsel-
spiel der Entfremdung und der nichtvollzo-
genen Ablésung erzihlt, die spdtestens mit
I VITELLONI von Federico Fellini beginnt,
dem berithmtesten Sohn Riminis. Hitte das
Publikum nicht so viel Nachsicht mit der
Weigerung minnlicher Helden, erwachsen
zu werden, und ihrer Bereitschaft, gestunde-
te Traume in Prahlereien umzumiinzen, wi-
ren die Karrieren von Vittorio Gassman, Mar-
cello Mastroianni und Alberto Sordi wohl
kaum derart langlebig gewesen. Zanasi fithrt
seine Figuren mit leichter Hand zusammen
zu einer stolzen Gemeinschaft der Geschei-
terten. Im Mit- und Gegeneinander von drei
Generationen findet Stefano tatsichlich zu
einer kindlichen Lebensfreude zuriick, aber
aus der Verantwortung des Erwachsenen
bleibt er nicht lange entlassen, schliesslich
gilt es, die Geschicke des Familienbetriebs
wieder zu richten.

Den Anschein zu wahren, die Illusion
aufrechtzuerhalten, ist eine gemeinschaftli-
che Obsession in NON PENSARCI. Sogar der
vermeintlich selbstgewisse, junge Abge-
ordnete des Ortes, von dem die Familie sich
Hilfe erhofft, entpuppt sich als machtlos. Za-
nasi nihert sich den potemkinschen Dérfern
der Emilia Romagna jedoch nicht mit Entlar-
vungsfuror, sondern mit Neugierde auf die
Beweggriinde der Lebensliigen. Die Schwie-
rigkeit, die Frage nach dem «Warum?» zu
beantworten, ist ein durchgingiges Dialog-
motiv. Aber vor Filmen, die alle Antworten
kennen, sollte man sich ja ohnehin in Acht
nehmen.

Gerhard Midding

R: Gianni Zanasi; B: G. Zanasi, Michele Pellegrini; K: Giulio
Pietro Marchi; S: Rita Rognoni. D (R): Valerio Mastandrea
(Stefano), Anita Caprioli (Michela), Giuseppe Battiston
(Alberto), Teco Celio (Vater), Gisella Burinato (Mutter). P:
TIC, Pupkin. I 2008. 103 Min. CH-V: Xenix Filmdistribution
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MARCELLO MARCELLO

Als Marcello Elena, die Tochter des Biir-
germeisters, zum ersten Mal sieht, scheint
er zu triumen, und die Kamera ahmt seine
schwirmerischen Blicke nach. Wie in Zeit-
lupe schwebt sie heran, die zum Zopf gebin-
digten pechschwarzen Haare wippen lang-
sam auf und ab. Elena ist schon, das einla-
dende Licheln signalisiert Freundlichkeit
und Natiirlichkeit. Fast erscheint sie wie ein
gottliches Wesen, wie ein unwirklicher My-
thos liebreizender Weiblichkeit. Das per-
fekte Geschopf. Fiir einen kurzen Moment er-
innert Elena Gucci an Penélope Cruz, die von
Isabel Coixet in ELEGY dhnlich {iberh6ht in
Szene gesetzt wurde. Zwei Frauen, zu schén,
um wahr zu sein. MARCELLO MARCELLO,
dem neuen Film von Denis Rabaglia, haftet
darum von Beginn an etwas Mirchenhaftes
an. Darauf verweisen zuch schon Schau-
platz und Handlungszeit. Die italienische In-
sel Amatrello gibt es gar nicht, das Jahr 1956
liegt weit genug zuriick, um jegliche Uber-
tragung auf gegenwirtige Verhiltnisse von
vornherein auszuschliessen und vielleicht an
die Tradition der commedia all’italiana der
fiinfziger Jahre, von Risi tiber Comencini bis
Monicelli, anzukniipfen.

Wie dem auch sei: Marcello, achtzehn-
jahriger Sohn eines Fischers, ist bis tiber bei-
de Ohren verliebt. Da gibt es nur ein Problem:
Auf Amatrello muss jeder junge Mann, der
sich zum Rendezvous verabreden will, dem
Vater der Angebeteten ein Geschenk iiberrei-
chen. Aber nur die originellste, manchmal
auch niitzlichste Geschenkidee berechtigt da-
zu, die Tochter auch auszufiihren. Marcello
hat einen Geistesblitz. Er will dem Vater von
Elena den Hahn des Nachbarn tibergeben, je-
nen Stérenfried, der den Biirgermeister jeden
Morgen aus dem Schlaf reisst. Gesagt, getan.
Doch der Nachbar ist ein grobschlichtiger
Metzger, der es in seiner Gier auf zwei seltene
Flaschen eines kostlichen Lemoncellos abge-
sehen hat, die von zwei dltlichen Zwillings-
schwestern verwahrt werden. Die wieder-
um hitten gern ... Und mit einem Mal findet
sich Marcello in einem regen Tauschhandel
wieder, der sich wie ein Kreislauf durch das

ganz Dorf zieht. Ein skrupelloser Konkurrent

um die Gunst des Mddchens sorgt fiir Drama

und Spannung, ein eng gesteckter Zeitrah-
men fiir Tempo und Turbulenz.

Nach Mark David Hatwoods Roman
«Marcello’s Date» (zu deutsch: «Marcello und
der Lauf der Liebe») inszenierte Rabaglia
eine romantische Liebeskomédie, die von
Beginn an darauf angelegt ist, dem Zuschau-
er zu gefallen. Kameramann Filip Zumbrunn
zeichnet eine malerische Insel-Idylle, die
vor allem auf Oberflichenreize setzt: licht-
durchflutete Bilder, tiefblaues Meer, goldgel-
bener Sandstrand, weisse Hiuser, rotbraune
Dicher. Fast erscheinen die Aufnahmen wie
Ansichtskarten, denen jeglicher Makel aus-
getrieben ist. Die Figuren kénnten mit ihren
kriftig gezeichneten Charaktereigenschaften
der Commedia dell’arte entnommen sein: ge-
schwitzig oder geistreich, gerissen oder naiv,
geizig oder prahlsiichtig. Was sie alle eint, ist
ihre Habgier. Man mag in dieser Untugend
einen Riss in der mithsam aufgebauten Idyl-
le entdecken, zumal jeder der Beteiligten ein
Geheimnis birgt, das ihn vom anderen ent-
fremdet hat. Doch das sind nur dramatur-
gische Stolpersteine, mit deren Uberwin-
dung der Held erst wichst. Ganz sicher ist
MARCELLO MARCELLO keine kritische Para-
bel auf die Gesetze der freien Markwirtschaft,
in denen Angebot und Nachfrage den Waren-
wert der Dinge bestimmt. Der Regisseur hat-
te vielmehr ein Hohelied auf die Macht der
Liebe im Sinn, die alle Hindernisse iiberwin-
det. Michael Radford erzihlte 1994 in 1L POS-
TINO eine dhnliche Geschichte. Doch vom
melancholischen Romantizismus des Vor-
gingers, von den politischen Untertonen, ist
Rabaglia weit entfernt. Dafiir ist sein Film
viel zu glatt und gefillig inszeniert.

Michael Ranze

R:Denis Rabaglia; B: D. Rabaglia, Luca De Benedittis, nach
«Marcello’s Date» von Mark David Hatwood; K: Filipp
Zumbrunn, S: Claudio Di Mauro; A: Marion Schramm, An-
di Schraemli; Ko: Pascale Suter; M: Henning Lohner. D (R):
Francesco Mistichelli (Marcello), Elena Gucci (Elena), Luigi
Petrazzuolo (Pasquale), Renato Scarpa (Don Tommaso), Al-
fio Alessi (Armando). P: C-Films, Zero Fiction. CH, D 2008.
F: 2:35.1; 97 Min. CH-V: Filmcoopi, Ziirich

ILY ALONGTEMPS
QUE JE T'AIME

Wenn zu Beginn eines Films die Prota-
gonistin aus dem Gefingnis entlassen wird,
interessiert natiirlich sofort, ob es ihr gelingt,
im Alltag wieder Fuss zu fassen. Das teilt 1L ¥
A LONGTEMPS QUE JE TAIME mit jedem Re-
sozialisierungs-Drama von BERLIN ALEX-
ANDERPLATZ bis DER FREIE WILLE. Sobald
aber das Motiv Kindsmord mit ins Spiel ge-
langt, andert sich unsere Wahrnehmung ab-
rupt: Das Thema ist so angstbesetzt und ta-
buisiert, dass selbst das gewaltgewohnte
Kinopublikum auf grésste - zumindest in-
szenatorische - Diskretion zihlen darf.

Philippe Claudel spielt geschickt mit
solchen Erwartungen und Angsten seiner
Zuschauer. Solange sein psychologisches
Drama ganz auf die Hauptfigur Juliette und
ihre Beziehung zur jiingeren Schwester Léa
fokussiert, in deren Familie Juliette aufge-
nommen wird, kann die Protagonistin auf
unser Mitgefiihl zihlen. Dann aber kommt
der Verdacht auf, Juliette sei wegen Kinds-
mordes fiinfzehn Jahre im Gefingnis geses-
sen, und von da an blickt man mit zwiespil-
tigen Gefithlen auf die introvertierte Frau:
Hat diese blasse, verhdrmte Mitvierzigerin
wirklich einst ihren sechsjihrigen Buben ge-
totet, wie sie einmal, bei einem Anstellungs-
gesprich provoziert und in die Enge getrie-
ben, einem unsympathischen Patron ins Ge-
sicht schleudert? Ist die Arztin wirklich die
Kindsmoérderin, als die sie sich selbst denun-
ziert?

Um es gleich vorauszunehmen: Der
Film wird darauf eine iiberraschende, aber in
ihrer Unschirfe auch etwas unbefriedigende
Antwort geben. Das Bediirfnis, zu erfahren,
was wirklich geschah, wird den Film jedoch
genauso tragen wie die Hoffnung, Juliette
mége ein Neuanfang gelingen. Entscheidend
ist, dass wir Zuschauer die ambivalenten Ge-
fithle gegeniiber Juliette mit den meisten
Figuren teilen, die ihr begegnen: Da ist Léa,
die sich zwar von ihrer Zuneigung und einer
trotzig aufrechterhaltenen Liebe zur dlteren
Schwester leiten lisst - und doch immer
noch schwer daran trigt, dass ihr von den El-
tern jeder Kontakt mit Juliette jahrelang ka-




tegorisch verboten wurde. Und da sind zahl-
reiche Nebenfiguren, die ihre Verunsiche-
rung im Umgang mit der ritselhaften Frau
mehr schlecht als recht kaschieren. Unge-
zwungen agieren eigentlich nur zwei Min-
ner, die sich fiir Juliette zu interessieren be-
ginnen - sowie die achtjihrige Adoptivtoch-
ter von Léa, die sich langsam mit der Tante
anfreundet.

Die Intensitit des Films ist vor allem
der britischen Schauspielerin Kristin Scott
Thomas zu verdanken. Nicht nur machen
ihre subtil vielsagende Mimik und die ab-
wehrende Kérperhaltung neugierig auf das
verschlossene Innenleben der Figur. Es ist
auch sehr schén mitzuverfolgen, wie sach-
te wieder Farbe und Leben in das ergraute
Gesicht zuriickkehrt. Philippe Claudel, von
dem auch das Drehbuch seines Regiedebiits
stammt, war elf Jahre lang Lehrer in einem
Gefingnis; diese Erfahrung hat sein Inter-
esse am Thema des Eingeschlossenseins ge-
prigt. Allerdings brennt dem Romancier
und Goncourt-Preistriger gewissermassen
das literarische Temperament durch, als er
seine Hauptfigur vom langen Schweigen ent-
bindet: Denn die scheinbar liickenlose Aufls-
sung am Schluss, beim kathartischen Disput
zwischen den Schwestern, als Juliette von
Léa zum Gestdndnis genétigt wird und alles
Ungesagte in einem Schwall aus Tranen und
Worten herausbricht - diese Auflgsung kann
eigentlich nur irritieren. Dies auch weil das
Gestandnis weitere, unbeantwortete Fragen

- etwa der Mitverantwortung der Justiz und
des Vaters - nach sich zieht. Manchmal ber-
gen Geheimnisse eben Monster, die nur in
unseren Kopfen existieren.

Kathrin Halter

R, B: Philippe Claudel; K: Jérdme Alméras; S: Virginie Bru-
ant; A: Samuel Deshors; Ko: Jacqueline Bouchard; M: Jean-
Louis Aubert. D (R): Kristin Scott Thomas (Juliette), Elsa
Zylberstein (Léa), Serge Hazanavicius (Luc), Laurent Gre-
vill (Michel), Frédéric Pierrot (Fauré), Lise Ségur (Petit Lys),
Jean-Claude Arnaud (Papy Paul). P: UGC YM, France 3 Ci-
néma, UGC Images, Integral Film; Yves Marmion, Sylvestre
Guarino, Alfred Hiirmer. Frankreich, Deutschland 200;.
Farbe; 115 Min. CH-V:JMH Distribution, Neuchdtel

MARADONA

Vermischen sich politisches Pathos und
Exzentrik mit sportlichem Genie, wird der
Mensch zum Mythos. The Greatest Muham-
mad Ali war 1967 das Flaggschiff der afro-
amerikanischen Biirgerrechtsbewegung und
auf seinem Karrierehéhepunkt, als er den
Kriegsdienst in Vietnam verweigerte. Diego
Armando Maradona, der beste Fussballer
der Geschichte, gewann 1986 mit Argenti-
nien auf dem Weg zum WM-Titel nachtrig-
lich den Krieg gegen England. Dazu steuer-
te er zwei Tore bei, die zur Legende wurden.
Ali blieb zwar auf freiem Fuss, verlor jedoch
seine Lizenz und wurde um seine besten Jah-
re gebracht. Maradona verlor nach dem scu-
detto mit dem SSC Neapel und dem durch
ihn erméglichten Triumph des italienischen
Stidens tiber den Norden die Bodenhaftung:
War das Spiel aus, beforderte die «<Hand Got-
tes» immer weniger Bille ins Tor, aber immer
6fter Kokain in die Nase ihres Besitzers.

Da Emir Kusturica den Hang des Fuss-
ballgenies zur pathetischen Geste nicht nur
eindrucksvoll bebildert, sondern durchaus
teilt, hitte seine dokumentarische Annihe-
rung leicht ins Kitschige abdriften konnen.
Das geschieht zum Gliick nicht. Dennoch:
Im ansonsten mit feinem Gefiihl fiirs Tempo
montierten Film fallen die Szenen ab, in de-
nen der Autor sich selber ins Bild riickt und
im Off doziert. Unnétig, denn Kusturica ist
auch so nah an seinem Helden, fiir dessen
Tragik und Zerrissenheit er viel Verstindnis,
ja liebendes Mitgefiihl aufbringt. Denn im
intimen Zwiegesprich iiberldsst Kusturica
die Bithne Maradona und bringt ihn - ohne
je voyeuristisch zu werden - dazu, mit un-
bestechlichem Blick Riickschau zu halten.
In diesen Momenten glaubt man dem Mann,
der in Argentinien in der iglesia maradoniana
als San Diego verehrt wird, wenn er beteuert:
«Ich weiss sehr genau, was ich in meinem
Leben alles falsch gemacht habe. Vor allem
meiner Familie gegeniiber.» Kusturica ver-
l4sst aber auch die Dokumentation im her-
kémmlichen Sinn und verkniipft Marado-
nas Biographie mit der eigenen, um so die
gleichsam vorbestimmten Analogien zu Ta-
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ge zu fordern. Zur Untermauerung flicht er
wiederholt Sequenzen aus seinen fritheren
Filmen ein. Fiir jeden einzelnen hitte er Die-
go casten konnen, so dhnlich seien die dama-
ligen jugoslawischen und argentinischen Le-
benswelten gewesen.

Selbstverstindlich ist Kusturica niich-
tern genug, um zu durchschauen, wie Mara-
dona von Fidel Castro oder Hugo Chavez fiir
deren antiamerikanische Rhetorik instru-
mentalisiert wird. Und doch: Wenn er sagt,
dass Diego, wenn nicht Fussballer, sicher Re-
volutionir geworden wire oder ein Held in
den Filmen von Peckinpah oder Leone, wenn
er ihn als Gilgamesch versteht, dem - ein-
mal Gott, immer Gott - alles vergeben wird,
dann spricht aufrichtige Bewunderung aus
ihm. Er versteht, was Maradona mit Wiir-
de meint, wenn er sagt, an der WM 1986 ha-
be Argentinien gegen England fiir seine im
Falkland-Krieg Gefallenen gewonnen. Zum
Gliick weicht Kusturica der Gefahr, in platte
Imperialismuskritik abzugleiten, mit einem
witzigen Registerwechsel aus: In mehre-
ren Collagen ldsst er Maradona mit seinen
genialen Dribblings all die Michtigen und
schiesswiitigen Bosewichte der jiingeren
Zeitgeschichte erledigen (Margaret Thatcher,
Ronald Reagan, George W. Bush, Queen Eli-
zabeth ...). Dazu spielt er jeweils geniisslich
den Schmihsong «God save the queen» der
Sex Pistols an.

Das Portrit klingt aus mit dem Lied
einer Strassenband in Buenos Aires: «Wire
ich Diego, ich wiirde alles genauso machen
wie er!» Der im Lied besungene Held hort
zu, die Augen hinter einer schwarzen Son-
nenbrille verborgen. Nur das Zucken um den
Mundwinkel verrit die Aufgewtihltheit. Aber
seine Kopfbewegungen beweisen, dass er ein-
verstanden ist. Und Kusturica mit ihm.

Gérald Kurth

R: Emir Kusturica; K: Rodrigo Pulpeiro Vega; S: Svetolik Za-
Jjic; M: Stribor Kusturica; T: Raul Martinez Avila. P: Penta-
grama Films, Telecinco Cinema, Wild Bunch, Fidélite; José
Ibdfiez. Spanien, Frankreich 2008. 9o Min. CH-V: Frenetic
Films, Ziirich
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STELLET LICHT

Nein, so hat man ihn sich nicht vorge-
stellt, den neuen Film von Carlos Reygadas,
des enfant terrible Mexikos. Keine Gleich-
setzung von sexueller und religioser Ekstase
mehr wie in seinem Cannes-Schocker BATAL-
LA EN EL CIELO, keine Spur von an Ulrich
Seidl gemahnende Elends- und Ekelgemilde,
und auch keine harsche Gesellschaftskritik.
Mehr noch: Man merkt dem Dreiecks-Drama
STELLET LICHT - der Titel ldsst es bereits er-
ahnen - nicht einmal mehr an, dass es latein-
amerikanischen Ursprungs ist. Die Bilder er-
innern an die Filme von Terrence Malick, die
Landschaften an Western wie an Wintermar-
chen, und gesprochen wird nichts als Plaut-
dietsch. Selbst die Figuren sind nordlich
temperiert, ja geradezu puritanisch - leiden-
schaftlich vor allem in der Verweigerung, Zii-
gelung, Selbstbeherrschung. Das liegt natiir-
lich am Milieu, das Reygadas interessiert hat:
den mexikanischen Mennoniten, eine im
sechzehnten Jahrhundert urspriinglich aus
der Schweiz eingewanderte religiose Sied-
lungskolonie dusserst frommer protestan-
tischer Dissidenten.

Uber die Bedeutung der gezeigten Ritua-
le, die Lehre und die Glaubenssitze der Ge-
meinde erfahren wir jedoch nur wenig. Sie
dient - dies betont Reygadas auch in Inter-
views - primir als Kontext fiir eine univer-
selle Geschichte, die so neu betrachtet wer-
den kann. Gesprochen in einer Sprache, die
selbst im deutschsprachigen Raum kon-
sequent untertitelt werden muss, und ver-
pflanzt in ein Umfeld, das frei ist von 8kono-
mischer Hierarchie, Statusdenken und den
komplexen Begehrlichkeiten moderner Ge-
sellschaften, schrumpfen beziehungsweise
wachsen die Figuren zu beinahe mirchen-
haften Urbildern heran: der Mann, die Frau,
die Geliebte, der Grossvater und die Kinder.
Die Entfremdung als Mittel der Distanz, die
den Blick auf Archetypen freilegt.

Entsprechend ist auch die Geschich-
te, die erzdhlt wird, im Grunde ganz simpel.
Es ist die Geschichte eines Mannes zwischen

zwei Frauen, der durch die Liebe zur Gelieb-
ten nicht nur Verrat an seiner Ehefrau begeht,

sondern auch eine unverzeihliche Siinde vor
seiner Gemeinde und Gott. Hin- und herge-
rissen zwischen Pflichtbewusstsein und Lei-
denschaft, zwischen Moral und Gefiihl, Liebe
fiir die eine und Verbundenheit mit der ande-
ren, ringt er um eine Entscheidung. Mit sei-
ner Frau teilt er schliesslich nicht nur schéne
Erinnerungen, sondern auch die Verantwor-
tung fiir ein halbes Dutzend Kinder, mit der
Geliebten jedoch Emotionen von einer Hef-
tigkeit, die ihn sichtlich selber tiberrascht.

Es ist eine ungewohnt stille, zuriick-
haltende ménage-a-trois, die Reygadas uns
da vorsetzt: Johan, ein prinzipientreuer, ge-
rechter Mann, der niemanden verletzen
will, aber eben auch nicht sich selber, sei-
ne schiichterne Geliebte Marianne und sei-
ne Frau Esther, duldsam bis zur Selbstver-
leugnung. Dass das Ganze schliesslich nicht
ex-, sondern ganz gemdchlich implodiert, ist
nur konsequent - so konsequent wie auch
die formale Umsetzung. Reygadas versucht
niamlich, seine Fabel nicht in ein klassisches
Erzihlmuster mit Spannungssteigerung und
klaren Wendepunkten zu pressen, sondern
erzihlt vielmehr von einem Zustand, einem
Gefangensein im ewigen Nicht-Wissen,
Nicht-Diirfen und Doch-Wollen. Die Zeit
scheint dabei beinahe stillzustehen. Auf eine
Einstellung im tiefsten Winter, in der Johan
seinen Vater, einen Pfarrer, um Rat fragt und
von ihm zwar vorschriftsgemiss getadelt,
aber dennoch auch ein wenig benieden wird,
folgt ein Schnitt mitten in den Sommer hin-
ein, in eine Heuernten-Idylle, zu der Esther
einen Picknickkorb bringt, leise leidend wie
ehundje.

Die Kamera bewegt sich wie die Men-
schen - langsam und bedichtig, sich jeder
noch so kleinen Bewegung bewusst. Meist
sehen wir jedoch statische, meditative Bil-
der von grosser Konzentration; exquisite Ta-
bleaus von Landschaften und Gesichtern -
fast so, als wire jede Einstellung eine Art Ge-
bet. Durch ihre konzentrierte Schlichtheit
wird auch die Tonspur zu einem ganz eige-
nen Genuss: Minutenlang platschert bloss
Wasser, weht Wind oder knirschen Schritte

auf einem halbgefrorenen Weizenfeld. Selbst
die Dialoge sind aufs Wesentlichste reduziert.
«Ja, Johan», sagt die Ehefrau. Oder: «Stimmt,
Johan. Du hast recht.» Er ordnet kleine Arbei-
ten an, dass man die Kinder nun waschen soll
zum Beispiel, heute ernten oder in die Stadt
fahren. Sie sind aufeinander eingespielt wie
der Bauer auf die Jahreszeiten, gefangen in
Ritualen, religiésen wie persénlichen, haben
sich einmal lebendig gefiihlt an der Seite des
anderen, als ein Teil der Welt, und jetzt fiih-
len sie sich von ihr ausgeschlossen, wenn sie
beieinander sind.

Das alles ist sehr eindringlich insze-
niert. Wie bereits in seinen vorangehenden
Filmen JAPON und BATALLA EN EL CIELO
verbindet Reygadas zudem eine reale, qua-
sidokumentarisch dargestellte Lebenswelt -
die Laiendarsteller aus mexikanischen Men-
nonitengemeinden spielen sich sozusagen
selber - mit hochst cinematografischen Ele-
menten: einem formalen, artifiziellen Stil,
Ellipsen und neu auch einer kriftigen Por-
tion magischem Realismus. Kein Wunder,
wurde der Film in Cannes mit dem Preis der
Jury bedacht und gar fiir die Goldene Palme
nominiert.

Doch so bertickend schon die Bilder
auch sein mogen und so sehr das Schick-
sal der Figuren immer wieder beriihrt, so
verlangt der stellenweise langatmige Film
einem doch auch einiges an Durchhaltever-
mogen ab. Durch die teilweise schier end-
los langen Einstellungen mit Fahrten durch
Ahrenfelder oder Zooms auf Tautropfen,
die sich sachte von einer Blume l3sen, er-
weist sich STELLET LICHT fiir das Publikum
schliesslich gar als eine dhnliche Gedulds-
probe wie Johans Dauer-Zaudern fiir die bei-
den Frauen.

Micheéle Wannaz

R, B: Carlos Reygadas; K: Alexis Zabé; S: Natalia Lopez; A:
Nohemai Gonzdlez; T: Raiil Locatelli. D (R): Cornelio Wall
Fehr (Johan), Miriam Toews (Esther), Maria Pankratz (Ma-
rianne), Peter Wall (Padre), Elisabeth Fehr (Madre), Jacobo
Klassen (Zacarias), Irma Thiessen (Sara). P: Nodream Cine-
ma, Mantarraya, Bac Films. Mexiko, Frankreich, Holland
2007.136 Min. CH-V: Look Now!, Ziirich




Wie Josef von Sternberg den Raum konstruiert

Einer der Aspekte, die bis jetzt Gemalde von
Fotos und Filmen unterschieden, war die Tatsa-
che, dass erstere aus Schichten aufgebaut sind.
Das muss auch Josef von Sternberg bekannt ge-
wesen sein, konnte er sich doch nicht nur als Ken-
ner der Kunstgeschichte ausweisen, sondern dar-
tiber hinaus auch als Sonntagsmaler. Und malen
heisst nun mal, Schicht tiber Schicht zu legen;
zuerst kommt die Grundierung, dann die Skiz-
ze, darauf eine erste Fassung, worauf sich unzih-
lige Pentimenti (also Korrekturen) anschliessen,
was wiederum nicht selten in hiufiges Uberma-
len ausartet. Und den Schluss bildet - zumindest,
wenn man Tizian heisst oder in seine Fussstapfen
tritt - ein Schleierbelag aus Lasuren. Fiir jenen Be-
trachter, der dem Endprodukt real gegentibertritt,
bleibt diese Schichtarbeit in den meisten Fillen
sichtbar.

Dagegen kennt der Film, der sonst immer
so gern von den anderen Kiinsten stibitzt, erst ei-
ne bescheiden entwickelte “Lasurtechnik”, man
nennt es dort Uber- oder Mehrfachblende. Aber
meistens ist ein Film stur horizontal ausgerichtet
und reiht einfach Einstellung an Einstellung. Und
so verwundert es nicht, dass sich dort auch der
Raum grundsitzlich in der Zeit entfaltet.

Nur nicht bei Josef von Sternberg. Trotz der
wenigen Jahre, die ihm als Schopfer seiner Filme
vergonnt waren, entwickelte er eine hochst eigene
Konzeption des filmischen Raums, und das Malen
war ihm dabei wirklich behilflich. Um das Ergeb-
nis der nachfolgenden Analyse vorwegzunehmen:
Bei Sternberg entsteht Tiefe bevorzugt durch die
Schichtung klar voneinander abgesetzter Ebenen,
wihrend bei tiblichen Raumbildungen im Film
die Kameralinse, etwas vereinfacht gesagt, primar
die Zentralperspektive betont. Auf den folgenden
Seiten werde ich nicht nur das Prinzip der Stern-
bergschen Raumhiutung an mehreren konkreten
Beispielen demonstrieren, sondern auch ihr jewei-
liges dramaturgisches Potential freizulegen ver-
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suchen. Denn bei diesem Regisseur wird keines-
falls nur der Ort geschichtet; auch die Zeit schligt
sich oft als eine Art rdumlicher Staffelung in den
Bildern nieder. Erzdhlerisch wiederum wird das
Wechseln der Ebenen nicht minder virtuos ge-
handhabt, und auf der Aussageebene kommt es
zu veritablen Versteckspielen zwischen den wi-
derspriichlichsten, oft rdumlich gestaffelten Be-
deutungsschichten. Dabei erfahren wir en passant
auch noch, dass kaum etwas schwerer zu durch-
dringen ist als Tiill, fiihrt uns Sternbergs Kunst
der Schichtung doch am Ende bis in die bestens
geschiitzten psychischen Bezirke seiner masken-
haften Helden, die die Filetierkiinste der Zuschau-
er mit oft unverhohlener Arroganz herausfordern.

Wollte man das Grundprinzip der Stern-
bergschen Raumschichtung mit einem einzigen
Schlagwort charakterisieren, konnte man von ei-
ner Montage des Ortes reden. Dabei fillt auf, dass
dieser Regisseur die Kombination von gemeinhin
Unvereinbarem bevorzugt. Man schaue nur genau
hin: In SHANGHAI EXPRESS (1932) geht der Blick
durch den Fithrerstand einer stillstehenden Loko-
motive hindurch auf das Fenster eines beidngsti-
gend nahe am Gleis gebauten Hauses und staffelt

in dieser unerwarteten Engfithrung von Lokkabi-
ne und Wohnraum den filmischen Ort, ganz dhn-
lich wie in BLONDE VENUS (1932) die Biiroentou-
rage des Vordergrunds héchst tiberraschend mit

dem Ausblick auf den Innenhof eines afroame-
rikanisches Ghettos kontrastiert. In THE DOCKS
OF NEW YORK (1928) zeigen dagegen Vorder- und
Hintergrund zwar denselben Ort, eine Kneipe,
diese aber wird uns mit einem Bildparadox, das
sich einer héchst manieristischen Raumstaffelung
verdankt, als zugleich leer wie iibervoll vorgefiihrt.
Denn diebeiden Protagonisten, die vorne an einem
Tischchen sitzen, scheinen sich in einem sonst
verlassenen Lokal aufzuhalten, wihrend der Spie-
gel hinter ihnen denselben Ort iiberfiillt mit Leu-
ten zeigt. Immer bei derartigen architektonischen

Zwitterwelten ist der Raum raffiniert geschich-
tet worden und sind die verschiedenen Ebenen
im Neunziggradwinkel zur Kameraachse plat-
ziert. Dadurch tritt die Tiefenstaffelung in ein pi-
kantes Spannungsverhiltnis zur gleichermassen
betonten Flichigkeit, denn jede Ebene fiir sich bil-
det dadurch eine Art optisch geplitteter “Schau-
wand”.

Gemeinhin sind es drei Schichten, die bei
Sternberg den filmischen Raum bilden; das Ob-
dachlosenasyl in BLONDE VENUS fiihrt sie mo-
dellhaft vor, und auch das Lichtkonzept ist dort
typisch fiir Sternbergs Konstruktion eines Ortes.




Der Vordergrund bleibt in der Regel abgedunkelt,
sodass auch die Spieler als Silhouetten erscheinen,
selbst wenn sich die Handlung, wie so oft hier,
konzentriert. In starkem Kontrast dazu steht die
Hintergrundebene, die zumeist in ein derart star-
kes und tiberstrahlendes Licht getaucht ist, dass
man glauben konnte, sie sei selbstleuchtend und
bilde die Lichtquelle fiir das ganze Bild. Zwischen
diese beiden Schichten wird ein Mittelbereich
formlich eingeklemmt wie der Kdse im Sandwich,
von beiden Seiten gewissermassen mit Butter be-
strichen. Dadurch entsteht auch lichttechnisch
ein Zwischenreich, in dem sich die Helldunkel-
kontraste mischen und brechen. Deshalb ist dies
oft die einzige Schicht, in der Grauwerte eine we-
sentliche Rolle spielen. Diese Dreierstaffelung
durchdringt nun alle Ebenen des Films und greift
dort, wie eine Szene aus DISHONORED (1931) be-
weist, mitunter sogar auf den Ton iiber. Als der
Mann ihres Herzens sie verlisst, steht die Hel-
din stoisch am Fenster. Wiahrenddessen streifen

die Strahlen der Scheinwerfer des angrenzenden
Flughafens tiber sie und die Fensterfront hinweg
und projizieren eine zweite Schicht auf die Haus-
wand.

Der Mann, der sich da verabschiedet, er-
scheint bezeichnenderweise nie im Bild, denn da-
fiir steht stellvertretend eine dritte Schicht, die als
Klangfliche diesmal den Tonraum belegt; es ist
das Gerdusch seines durchstartenden Flugzeugs.

Doch nicht nur der Raum wird paraventartig
gestaffelt, nein, bis in die (zumeist weiblichen)
Portrits hinein reicht das Sternbergsche Prinzip
der Dreifachschichtung. Mit Vorliebe wird die (oft
maskenhaft erstarrte) Gesichtsfliche von einem
Schleier verhingt, auf den seinerseits Schatten
projiziert sind, wie das Beispiel aus SHANGHAI
EXPRESS zeigt.

Woher kommt diese Vorgehensweise, die auf
fast allen Ebenen tranchenartige Legierungen bil-
det? Nun, ohne Zweifel hat das Konzept in seiner
kulissenhaften Disposition etwas Theatralisches.
Bereits die frithesten erhaltenen Biithnenbildent-
wiirfe der Theatergeschichte zeigen uns eine dhn-
liche dreifache Staffelung. Diese hatteihre Ursache

wohl in den beleuchtungstechnisch dusserst be-
schriankten Moglichkeiten des Theaters vor der
Elektrifizierung. Neben der bekannten zentral-
perspektivischen Verkiirzung bot die Staffelung

die einzige Chance, eine grossere Tiefe als tatsich-
lich vorhanden zu suggerieren.

Aber zugleich muss auffallen, dass Stern-
bergs Praxis in all diesen Punkten abweicht. Denn
weder muss dieser Lichtmagier Mingel in der Be-
leuchtung kompensieren, noch zeichnen sich sei-
ne Bildkompositionen durch eine Uberbetonung
der Tiefenwirkung aus. Im Gegenteil, das Charak-
teristische an den geschichteten Riumen dieses
Regisseurs ist das Paradoxon einer Tiefenfliche.
Dauernd kippt hier Dreidimensionales in Zwei-
dimensionales um und umgekehrt. Das zutiefst
Kinematografische wird sofort deutlich, wenn wir
fiir einmal Sternbergs Kamera auf einer echten
Theaterbiihne folgen. Dort, in einer der Schluss-
und Schliisselszenen von DER BLAUE ENGEL
(1930), wird eines jener Erniedrigungsrituale in-
szeniert, die fiir das Gesamtwerk so typisch sind.

Es ist der Moment, in dem ein mittlerweile zum
Clown verkommener Professor nicht nur den letz-
ten Rest an Wiirde verliert, sondern seiner Identi-
tit als solcher verlustig zu gehen droht. Zusam-
men mit einem Provinzzauberer nimmt er die Vor-
derbiihne in typischer Sternberg-Silhouette ein,
die, weil sie sanft aufgehellt wurde, gerade noch
etwas Innenzeichnung aufweist. Den Hintergrund
bildet, erneut iiberstrahlend, eine Art Lichtma-
schine, von der die beiden durch einen Tiillvor-
hang getrennt sind. Trotz seiner schier immate-
riellen Erscheinung wird der Till in dem sich zu-
spitzenden Drama eine Hauptrolle spielen, denn
der feminine Stoff erinnert nachhaltig daran, dass
in diesem Film die Biithne eigentlich ein Ort der
Weiblichkeit ist. Von hier strahlt die fatale Aura
des Dietrichschen Vamps in die Madnnerrunde.
Auf diesen Brettern, die das Weib bedeuten, sind
Minner nicht bei sich, und bald wird auch der
Herr Professor mit einem aus dem letzten Loch
gekrihten «Kikeriki» zum Hahnrei mutieren. In
der Theatergasse namlich - als der Gehérnte sich




bezeichnenderweise im Vorhang verheddert, kann
er es deutlich sehen - biandelt die Dietrich schon
mit dem nichsten an. Nur durch Till getrennt,
ist die Frau unerreichbar geworden. Schleier und
Netze - je diinner die Stoffe, desto undurchdring-
licher werden sie bei Sternberg fiir die Liebe. Denn
der Tiill hat es in sich, er verdichtet die rdumliche
Schichtarbeit zu einem oft erotisch bestimm-
ten Paradoxon. Als Marlene Dietrich sich in THE
SCARLETT EMPRESS (1934) von ihrem Liebhaber
kiissen lisst, trennt ein Seidenstoff ihre Lippen,
als kénne auch Nihe auf Sehnsucht nicht verzich-
ten. Nur Waffen dringen durch all diese hauch-
dinnen Stoffe, die dauernd die Liebenden tren-
nen, wie der Dolch und das Brenneisen in SHANG-
HAI EXPRESS unmissverstandlich demonstrieren.

Und als die Dietrich in DISHONORED mit den
Worten «Perhaps I can persuade you to stay» hin-
ter einem Seidenvorhang gar eine Pistole auf
einen ihrer potentiellen Liebhaber richtet, be-
weist sie nur, dass sie sich bestens auskennt mit
der erotischen Verhiitungskraft des Tiills, dem
unbewaffnet nicht beizukommen ist.

Aber neben den beiden Konnotationen als
Trennwand und Standarte einer weiblichen Herr-
schaftszone zeigt der Bithnenvorhang in DER
BLAUE ENGEL Eigenschaften, die ihn endgiiltig
aus dem Bereich des Theatralen katapultieren.
Denn ein Fangnetz ist dieser Tiill in mehr als einer
Hinsicht - er ist es auch als Lichtfanger. Und spi-
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testens hier kippt seine von der Lichtmaschine
im Hintergrund bewirkte Immaterialisierung
ins Cineastische um. Als Leuchtkorper verdop-
pelt er im Film die Leinwand, auf den dieser Film
projiziert wird. So wird er zur ebenso subtilen wie
reichhaltigen Metapher fiir das Kino schlecht-
hin. Die Stoffwinde in Sternbergs Filmen beto-
nen durch ihre unverfroren behauptete Undurch-
dringlichkeit den Umstand, dass eine Filmlein-
wand, aller suggestiven Lebensnihe zum Trotz,
unpassierbar bleibt. Eine Szene in MACAO (1950)
fithrt dies zugespitzt vor, als handle es sich um
eine dsthetische Positionsbestimmung. In einem
Hafen findet eine Verfolgungsjagd statt, so dass
anstelle des Tiills ortsiibliche Netze zum Einsatz
kommen. Einer der Verfolger zieht ein Messer und
wirft es quer durch die ausgehidngten Fangnetze
einem der Fliichtenden tddlich in den Riicken.
Im ndchtlichen Hafen prangt es in dessen leuch-
tend weissem Kittel wie in einer Filmleinwand.

Und so zeigt sich: Die Leinwand selbst ist eine
Schicht, auf die sich, als wire es eine Haut, das
Projektionslicht wie eine zweite legt. Und die
Menschen hier sind deshalb so verletzlich, weil ihr
Fleisch nur Licht ist. Darin ereignet sich die zen-
trale dialektische Volte des Kinos, offenbart sich
das Geheimnis der filmischen Prisenz. Denn das
Licht wird hier zum Fleisch und das Fleisch zum
Licht, und deshalb kann die dickste Mauer mit
einer simplen Blende passierbar gemacht werden,
erweist sich noch das diinnste Tiill als undurch-
dringlich, eben weil die Leinwand selbst es letzt-
lich bleibt. Im Kino sind wir immer ausgesperrt
innerhalb einer allzu leicht erzeugbaren Intimi-
tit, sind dem Geschehen dauernd nah und fern
zugleich; somit sind wir bei allem, was geschieht,
aufdringlich abwesend. All das wird durch die
Sternbergschen Raumschichtungen ebenso radi-
kalisiert wie reflektierbar gemacht. Keine geringe
Leistung, wie ich finde.

Nun kénnte man vermuten, dass mit dem
Ende des Zelluloidzeitalters auch die Selbstbe-
ziiglichkeit des Sternbergschen Filmstils veraltet.
Doch das Gegenteil scheint mir der Fall zu sein,
denn seine Art, den filmischen Raum zu schich-
ten, erlebt im digitalen Zeitalter von unerwarteter
Seite neue Aktualitit. Aber dazu muss ich etwas
ausholen. Bekanntlich werden im traditionellen
Schnitt Einstellungen auf jeweils gewiinschte Lin-
gen geschnitten, bevor sie in der Montage zusam-
mengefiigt werden. Die weggeschnittenen Teile
fallen unter den Schneidetisch und sind demnach
nicht mehr Bestandteil des fertigen Films. Das
hort sich reichlich banal an, wenn nicht just hier
einer der entscheidenden Unterschiede zum mo-
dernen Digitalschnitt stattfinden wiirde. Denn da
werden einzelne Einstellungen nur zum Schein
abgeschnitten, in Wirklichkeit werden sie am
Schnittpunkt bloss in die Unsichtbarkeit befor-
dert. Denn die neue Einstellung tritt nicht an Stel-
le der alten, sondern sie tiberlagert sie. So entsteht
eine mehr oder minder dichte Schichtung von
sich tiberlagernden Einstellungen, wobei jeweils
nur die oberste sichtbar ist. Es sei denn, die obe-
ren (oder mehrere unmittelbar darunter liegende)
Einstellungen werden transparent gemacht, dann
kommen die darunter liegenden erneut zum Vor-
schein. Demnach wandelt sich, streng genommen,
die Montage in der aktuellen digitalisierten Film-
praxis zu einer Kunst der Schichtung, und somit
weist Sternbergs Asthetik erneut energisch in die
Zukunft.

Dass Sternberg die Montage in seine Raum-
konzeption ausdriicklich einbezieht, zeigen seine
oft ungewohnt langen Uberblendungen. Denn die
sorgfiltig aufeinander abgestimmten Bildkompo-
sitionen, die dort fiir die Dauer einer Blende zu-
sammenwachsen, staffeln ihrerseits den Raum
wie {ibereinandergelegte Folien. So verharrt in
DISHONORED die Protagonistin hinter dem Bett-
vorhang, wihrend sich tiber die hellgraue Fli-
che dieser Einstellung mittels Uberblendung die
Silhouette eines Flugzeugs legt, in das die glei-
che Frau schwarz gewandet einsteigt. Wie immer
wurde dabei der eigentliche Moment der Dop-
pelschichtung so lange ausgekostet, dass tech-
nisch gesehen der Bildwechsel nicht linger als
iibliche Kopierblende behandelt werden konn-
te, sondern separat auf dem optischen (Trick-)
Tisch nachbearbeitet werden musste. Die so er-
zielten Ortsiiberlagerungen lassen Riume entste-
hen, die so nur das Kino errichten kann. Mitunter




surreale Mutationen waren die Folge, wie das ab-
gebildete Beispiel aus BLONDE VENUS zeigt.

Die Erwihnung des Tricktisches bringt uns
zu einer weiteren Technik, die, neben jener des
klassischen Biithnenbildes, dem Sternbergschen
Schichtungsprinzip analog ist, nimlich die auf
mehrere Glasplatten verteilte Raumaufteilung im
Trickfilm. Lotte Reiniger und ihrem Team wird die
Erfindung eines Arbeitstisches nachgesagt, mit
dem auf drei Ebenen gleichzeitig animiert werden
konnte. Dabei war die oberste Glasplatte fiir das
Geschehen im Vordergrund zustindig, auf der in
einigem Abstand darunter montierten Platte fand
die Animation der eigentlichen Handlung statt,
withrend ein drittes Glasfenster den Hintergrund
enthielt. In Reinigers ABENTEUER DES PRINZEN

ACHMED (1926) wurde diese Technik erstmals an-
gewandt, wenn auch noch etwas rudimentir, was
ihren durchschlagenden Erfolg aber nicht verhin-
dern konnte. Bald danach vereinigte Walt Disney
in wahren Animationstiirmen bis zu zehn Ebenen.
Obwohl Reinigers Film in der Ornamentalisie-
rung seiner Schattenrisstechnik unverkennbare
Wesensverwandtschaften mit Sternbergs Werk

aufweist, glaube ich nicht, dass hier mehr als eine
Parallelitit der Entwicklung vorliegt.

Ebenso auffallend erscheint auf den ersten
Blick die Ahnlichkeit mit den Anfingen der fil-
mischen Raumbildung im frithen italienischen
Kino. Gerade Giovanni Pastrone ist in seinem
Meisterwerk CABIRIA (1914) ein Pionier im Erzie-
len dreidimensionaler Bildwirkungen. Seine Me-

thode basierte auf einer «gezielten Ausniitzung
von Vorder-, Mittel- und Hintergrund, die Pastro-
ne mit Hilfe der Tiefenschirfe erreichte; [...] ein
revolutionires Vorgehen. Auf diese Weise gelang
es ihm, mehrere verschiedene Handlungen in
einem Bild zu vereinen.»' Das Revolutionire dar-
an muss stark relativiert werden, konnte der Fil-
memacher doch auf eine Technik zuriickgreifen,
die in Operninszenierungen des neunzehnten
Jahrhunderts spatestens seit der Kronungsszene
in Giacomo Meyerbeers «Le Prophete» (1849) fiir
die Werke der Grand Opéra Standard war. Doch
fiir uns ist ohnehin der abermalige Unterschied
zu Sternbergs Asthetik entscheidend: Bei Pastro-
ne nidmlich wurde die Staffelung (wie im Zitat
bereits angedeutet) dramaturgisch genutzt, um
die Aktionen iiber die ganze Tiefe seiner tableau-
artigen Einstellungen in Bewegung zu halten. Jeg-
licher Hinweis auf die Zweidimensionalitit des
Bildes musste dabei natiirlich unterbleiben. Den-
noch gibt es in dem sogenannten «Picturalismus»
des frithen Films, wo, wie der Name bereits andeu-
tet, mit der Kamera malerische Effekte angestrebt
werden, etwas, woran Sternberg unmittelbar an-
kniipfen konnte, und zwar mit seiner Vorliebe
fiir Silhouettenwirkungen. Gerade das friihe ita-
lienische Kino ist voller wunderbarer Beispiele
dafiir, und das nicht nur in CABIRIA. Sternberg
lernte diese Technik wohl durch zwei seiner Lehr-
meister schitzen. So enthalt Erich von Stroheims
FOOLISH WIVES (1922) in der Selbstmordszene der
Haushilterin eine sehr schone Anwendung dieser

Technik. Vor allem Maurice Tourneur aber, der
sich wie Stroheim und Sternberg von Europa aus
nach Hollywood durchgeschlagen hatte, zeigte in
THE LAST OF THE MOHICANS (1920) einen Auf-
bau des filmischen Raumes, der in seiner Schich-
tungstechnik jenem Sternbergs auffallend ver-
wandt ist.

Wir haben bis jetzt sowohl die Theater- wie
die damalige Filmgeschichte auf ihre Einfluss-
méglichkeiten auf dieses an sich héchst eigene
Raumkonzept abgeklopft. Dass aber die Malerei
die vielleicht prigendste Rolle spielt, kann bei
Josef von Sternberg nicht verwundern: Als lei-
denschaftlicher Sammler ostasiatischer Kunst
kannte er Raumbildungen, die nicht zentral-
perspektivisch ausgerichtet sind, sondern zum
einen in der Darstellung von Wolkenformatio-
nen, die eine Landschaft verschleiern, zum ande-
ren in den Holzschnitten ein Schichtungsprin-
zip erzeugen, das bereits Henri Toulouse-Lautrec
in seinen Lithografien stark beeinflusste. In des-
sen Jane-Avril-Plakat gibt es sogar einen prifil-
mischen Weitwinkeleffekt, dessen Tiefenwir-
kung in absichtlichem Kontrast zu einer das Bild
sonst prigenden Flichigkeit steht, was auf Stern-
bergs spitere (und dhnliche Raumparadoxa bil-
dende) Experimente verweist. Da anzunehmen

ist, dass Sternberg auch Werke der Friihrenais-
sance kannte, sei hier zum Schluss kurz auf
die Anfinge der Zentralperspektive hingewie-
sen. Wie Piero della Francescas «Auferstehung
Christi» (circa 1465) stellvertretend dokumen-
tiert, weist die frithe Zentralperspektive eine 4hn-
liche Staffelung von Raumtranchen, oft inklusi-
ve der fiir Sternberg so typischen Frontalitit, auf.

Doch zuriick zum Film. Was geschieht,
wenn solche Raumkonstruktionen narrativ ge-
nutzt werden? An einer Szene aus SHANGHAI EX-
PRESS mochte ich demonstrieren, wie das Schich-
tungsprinzip eine ganz eigene Mise en scéne ver-
langt und von Sternberg dann auch bekommt.

FILMBULLETIN 7.08 KINO LESEN E

Eine jener famos langsamen Blenden lisst
unseren Blick in eine tiefer gelegene Raum-
schicht dringen: Das Bild eines iibervollen Bahn-
hofs hiutet sich dabei, und {ibrig bleibt ein Zug-
abteil. Dort, mit Blick auf den Gang - erneut die
gradwinklige Positionierung gegeniiber Riick-
winden -, wird die Kamera verharren. Architek-
tonisch sind nur frontale und parallel zueinander
verlaufende Winde zu sehen, deren Fenster vorne
und hinten teils mit Rouleaus verschlossen sind.
Ein Koffergrammophon im Vordergrund deutet
die Rdumlichkeit des eigentlichen Abteils nur an.
Sukzessive werden Personen nun dadurch einge-
fiihrt, dass sie von der einen Ebene in die andere
wechseln. Die Dramaturgie spielt sich somit als
Schichtwechsel ab. Dabei verdndert sich oft auch
die Prisenz der Person, am drastischsten dadurch,
dass diese durch das Hochschieben einer Sicht-
blende iiberhaupt erst in Erscheinung tritt. Nicht
weniger schaltartig vollzieht sich die Prisenzbil-
dung aber, wenn eine Gestalt aus einer Schatten-

ebene in eine mit Vorderlicht tritt. Dieses Prinzip
wird raffiniert durch eine Kostiimstrategie unter-
stiitzt und zugleich erweitert. So ist die Dietrich-
Figur ganz in Schwarz gekleidet, wodurch sie,
auch wenn sie ins Licht des Abteils tritt, optisch
mit einer silhouettierten Frau auf der Gangway
verwandt bleibt, wiihrend der Mann in der Mitte

- er dank seiner hellgrauen Uniform - durch jenes
bereits erwahnte Sandwichverfahren von beiden
schwarzgestaltigen Frauen eingefasst wird. Wenn
dann noch die Sonnenstore eines der Fenster im
Gang hinten hochgelassen wird und draussen
eine Landschaft vorbeizieht, die sich in ihrer Fli-
chigkeit deutlich als Riickprojektion zu erkennen
gibt, haben wir die Maximalstaffelung dieser Sze-
neerreicht.

Doch das Prinzip der Schichtung erfahrt in
dieser Szene noch eine folgenreiche Erweiterung:
Es wird nicht linger nur auf Ereignisse auf der Tie-
fenachse angewendet, sondern weitet sich auch
auf Positionen auf der Lingsachse aus. Die dazu
von Sternberg entwickelte Technik funktioniert
folgendermassen: Wenn die Frau, die vor dem
Zugfenster im Schattenbereich verharrt, nach
vorne ins Abteil neben die Dietrich tritt, zeigt
sich, dass ihre Kleidung nicht nur ein deutlich
dunkleres Grau als das des Offiziers aufweist, son-
dern in ihrer Schlichtheit auch einen Kontrast zu
der Kleidung der beiden anderen bildet. So erzielt
Sternberg einen iiberraschenden Effekt: Auch
wenn sich zwei Personen in der gleichen Raum-
schicht treffen, kénnen sich zusitzlich getrennte
Ebenen bilden, die Schichtung hat sich gewisser-
massen nur um neunzig Grad gedreht, und aus
dem Hintereinander ist ein ebenso trennscharfes
Nebeneinander geworden. Schauen wir uns an
zwei Beispielen etwas genauer an, wie aus diesem
zusitzlichen Kippvorgang dramaturgisches Kapi-
tal geschlagen werden kann.

Die Exposition in MOROGCO (1930) zeigt eine
Schiffsankunft. Auch hier ist der Raum gestaffelt,




mit zwei Besonderheiten allerdings. Der wie iib-
lich als Lichtquelle wirkende, tiberstrahlende
Hintergrund wird diesmal von einem die Kon-
turen auflésenden Nebel in Beschlag genommen,
und der gewohnt dunkle Vordergrund weist et-
was mehr Vorderlicht als tiblich auf, sodass die
dort platzierten Komparsen prisenter wirken als
die beiden Protagonisten, die bald in und aus der
Nebelschicht in Erscheinung treten werden. Das
wird sich erzihlerisch als wichtig erweisen. Die
dazugehérige Dramaturgie verlduft nun in drei
Phasen. Zunichst “erzeugt” die neblige Leucht-
schicht die Dietrich bei ihrem ersten Auftritt in
diesem Film, ja vor US-Publikum tiberhaupt. Es
ist ein Starauftritt buchstiblich aus der Anony-
mitit heraus, der aber in einem brillanten Stern-
bergschen Schachzug sofort wieder in eine inner-
filmische Anonymitit wechselt, indem die Diet-
rich in die vordere Schicht zu den Komparsen
tritt. Dieser Wechsel signalisiert die zweite Phase
der Exposition. (Ubrigens, im Vordergrund erhilt
die Dietrich etwas mehr Zeichnung als diejenigen,
die sich dort schon aufhalten; kurz, sie bleibt auch
innerhalb der namenlos an der Kiiste Gestrande-
ten gerade noch ausreichend prominent.) An der
Nebelgrenze im Hintergrund halt sich der (in sei-
nen Konturen leicht verwischte) mannliche Prot-
agonist, gespielt von Adolphe Menjou, bereit, um
nun seinerseits in den Vordergrund zu treten. Wir
haben die dritte Phase der Exposition erreicht, in
der sich eine jener Neunzig-Grad-Drehungen im

Schichtaufbau ereignet, die wir als Technik der
Sternbergschen Mise en scéne gerade kennenge-
lernt haben. Und hier zeigt der Regisseur erstmals,
was diese leisten kann. Erneut wird tiber die Kos-
tiimwahl die Trennung der Schichtungen prolon-
giert. Sowohl in den Grauwerten wie in dem deut-
lich von jenem der Dietrich abweichenden Licht
bleibt die Separation zwischen ihr und ihm auf
der Tiefen- wie auf der Querachse erhalten, ob-
wohl sich die beiden jetzt kennenlernen. Tatséich-
lich werden sie im Verlauf des Films fast ein Ehe-
paar, doch bis zuletzt bleibt ihre Beziehung im
Kern eine Nichtbeziehung. Und genau das sagt
die besondere, gleichsam prophetische Drama-
turgie der Schichtwechsel hier voraus. Ein Zufall
vielleicht? Um das zu kliren, betrachten wir um-
gehend eine weitere Szene, in der diese beredte
Mechanik erneut zum Einsatz kommt.

Der Schluss von BLONDE VENUS beginnt mit
einer jener Geschlechtsrochaden, die dieser Regis-
seur so liebte, sie findet zunichst diskret hinter
einem halbtransparenten Vorhang statt. Herbert
Marshall spielt den von seiner Frau (scheinbar)
verlassenen Ehemann und Cary Grant ihren Lieb-
haber. Als es zur Konfrontation in der ehelichen
Wohnung kommt, spitzt das Schichtungsprinzip
den Kontrast zwischen den beiden Médnnern zu.
Wihrend der Liebhaber in Kostiim und Ausleuch-
tung hart konturiert ist, wird die Marshall-Figur
beim Abwaschen hinter ein Stiick Tiill platziert,
das seine Konturen mit Weichzeichner versieht.

Wie in DER BLAUE ENGEL vereint die Gaze den
Mann mit der Welt der Frau und trennt ihn, den
Verlassenen, zugleich von ihr. Als sich dann die
beiden Rivalen Grant und Marshall direkt gegen-
tiberstehen, muss jene symbolische Qualitit des
Vorhangs aus der Tiefenschichtung heraus in das
Nebeneinander eines doppelten Profils trans-
feriert werden. Um dies technisch zu erzielen,
macht Sternberg wieder von einer Kombination
aus Kostiim- und Lichtkontrast Gebrauch, die hier
aber eine besondere Variante bildet, weil ein der-
artiges Zusammenfiigen von zwei komplett dif-
ferierenden Lichtqualititen, und das im gleichen
Raumsegment, ein hochst ungewshnlicher Vor-
gang ist. Wahrend Grant, von einem harten Schat-
tenriss sekundiert, hart konturiert bleibt (eine
Lichtsetzung, die man in der Fachsprache low key
nennt), wird bei Marshall die vorherige Weich-
zeichnung-durch-Gaze dank eines High-key-
Lichts imitiert. Dieses herrscht nur in einem eng
begrenzten Bereich, da zu einem stark gestreuten
Vorderlicht eine steil gesetzte “Spitze” tritt: Auf
den Protagonisten wird von hinten ein Licht ge-
richtet, das so starkist, dass der helle Rand, den es
um die Gestalt des Mannes zeichnet, iiberbelich-
tet wird, wodurch dessen Konturen verwischen.
Damit sind wir fast unmerklich von for-
malen Fragestellungen ins Inhaltliche gerutscht,
und das ist auch gut so, denn die Kostbarkeit sei-
ner Oberflichenwirkungen lisst leicht iiberse-
hen, dass Sternberg weit mehr tut, als sein schi-




ckes Personal auf einen filmischen Catwalk zu
schicken. Gerade was die psychologische Durch-
dringung angeht, ist das Schichtungsprinzip im-
stande, einiges zu leisten, wenn es auch zunichst
50 aussehen mag, als wiirde es mit seinen Schich-
ten aus Masken, Schatten und Schleiern genau
dies am erfolgreichsten verhindern. Denn zu-
sammen mit einer mimischen Unbeweglichkeit,
die von einer mechanisch stereotypen Gestik nur
erginzt, mitnichten aber aufgehoben wird, be-
wirkt die Maskenhaftigkeit der Sternbergschen
Figuren eine sogar nach Hollywood-Normen ex-
trem zu nennende Kaltstellung der Physiogno-
mie. In unsere Schichtentermini {ibersetzt: Der
Ausdruck selbst bildet eine so gut wie undurch-
dringbare Wand. Zumal in hochemotionalen Mo-
menten wird die Ausdruckslosigkeit als psycholo-
gisches Zeichen einer heroisch gefeierten Unbe-
siegbarkeit sichtlich zelebriert. Dadurch entsteht
etwas Ritselhaftes, das in eklatanten Kontrast zu
den holzschnittartigen, melodramatischen Plot-
konstruktionen tritt. Nach eigenem Bekunden in-
teressierte sich Sternberg denn auch nie wirklich
fiir Letztere. Um aber hinter der simplen Story-
line die wahre Geschichte - die eigentlichen Er-
fahrungsberichte ihrer Opfer und Titer - freizu-
legen, muss der Zuschauer selbst das Gezeigte zu
hiuten anfangen. Damit stossen wir in einen Be-
reich vor, wo das in diesen Filmen aufs Mannigfal-
tigste entwickelte Schichtungsprinzip bis in den
Bereich der Rezeption vordringt, um dort die gan-
ze Strategie mit einer den Zuschauer unmittelbar
herausfordernden Aufgabe abzurunden.

Das Nervenkostiim der Sternbergschen
Filme ist aus den schillerndsten Schichten geniht.
Die Aussagen, die dabei freigelegt werden kénnen,
bleiben somit unauflgsbar mehrdeutig. Denn was
rdumlich so trennklar geschichtet scheint, ver-
wischt sich an vibrierenden Grenzen oft raffiniert,
was ein restloses Tranchieren hintertreibt. Wie
die Passagiere eines in Seenot geratenen Schiffes
schwanken die Sinnstiftungen - obwohl im ru-
higen Gewisser der Analyse jeweils klar und ein-
deutig benennbar - zwischen den unterschied-
lichsten Bedeutungsebenen hin und her. Und dort,
auf so hoher See in so dunklen Kinosilen, sind wir
gefragt, werden wir entsprechend herausgefor-
dert.

Kldren wir zunichst unsere Aufgabe: Wie
sieht eine Psychologie aus, die in hochst wider-
spruchsvoller Bewegung die Gefiihle zugleich
verschleiert und auslagert? Am einfachsten wohl
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kann das an der Technik der Gesichtsverschattung
demonstriert werden, denn diese wird, im Unter-
schied zur Verschleierung, auch auf den minn-
lichen Protagonisten angewandt. In THE DEVIL
IS A WOMAN (1935) wird in dem Augenblick, da
ihn die geliebte Frau endgiiltig verldsst, ein Schat-
ten {iber das Gesicht des Helden geworfen . Er ist

schon etwas ilter und dem Regisseur, der wusste,
dass es sich bei diesem Film um den letzten mit
Marlene Dietrich handeln wiirde, wie aus dem Ge-
sicht geschnitten. Somit erinnert dieses Selbst-
portrit an jene von Rembrandt, in denen die fiir
Nahansichten hochst ungebrauchliche Verschat-
tung des Gesichts auch auffallend haufig auftritt.

In beiden Fillen, im Film wie im Gemalde, ist die
Massnahme ein optisches Signal der Innenschau.
Die Abdunkelung der Mimik gehért bei Sternberg
eindeutig zur zentralen Strategie des Entziehens
und der Verschleierung innerer Vorginge, erweist
sich aber zugleich als eines der markantesten
Merkmale der Selbsterforschung in der gesamten
Malereigeschichte!

Ein perfektes Beispiel fiir die Auslagerung
psychischer Vorginge in eine rdumliche Ver-
schichtung bietet uns eine Szene in MOROCCO,
in der die Heldin ihren Liebhaber, einen Fremden-
legionir, unter den heimkehrenden Soldaten zu
sehen hofft. Dass sie dabei in grosster innerer Auf-
regung ist, vermitteln primar mehrere durch das
Bild gezogene Ereignisebenen. Die Kamera fihrt
mit der Heldin rasch an Menschengruppen und
architektonischen Details vorbei. Dadurch ent-
steht ein ungestiimes Fliessen, wobei sich vieles,
Wasserstromungen gleich, iiber- und gegeneinan-
der bewegt. Diese ganze Turbulenz projiziert die
panische Verfassung dieser Frau quasi auslagernd
in den Raum. Bemerkenswert ist, wie der Raum im
Off dabei zusitzliche Unruhe ins rauschende Bild-
gewisser dieser Sequenz schleust, indem durch
eine Kamerafahrt in unregelmissigen Abstinden
von der grellen Sonne tiberstrahlte Arkadenstiit-
zen ins Bild geraten, als sei Herzflattern ein ar-
chitektonisches Phinomen. Wie ein Schwamm
ist alles Formale hier mit Aussage durchtrinkt.

Als im Finale des gleichen Films die Legion
weiterzieht und die Dietrich sich zwischen Men-
jouund dem von Gary Cooper gespielten Soldaten
zu entscheiden hat, zeigt Sternberg, dass er sei-
ne Raumschichtungen nach Bedarf sogar zu Zeit-
indikatoren umzufunktionieren weiss. Das ist so
ungewohnlich, dass dafiir ein kleiner Exkurs né-
tig ist. Machen wir also etwas Platz, damit die Zeit
zum Raum werden kann.




Insgesamt zweimal sind Dietrich und ihr

von Menjou gespielter Fast-Ehemann beim Weg- |

zug der Legionire aus einem Stidtchen zuge- |

gen. Beim ersten Mal dreht sie dem Stadttor mit
dem abziehenden Heer verichtlich den Riicken
zu. Im Abwenden scheint sie zugleich ihre Lei-
denschaft fiir Séldner Cooper hinter sich zu las-
sen. Kurz noch schenkt sie den mit den Soldaten
abziehenden Frauen ihre Aufmerksamkeit. Aber
als sie von Menjou héren muss, dass die Frauen
dieses trostlose Schicksal als Soldatenbriute auf

sich nehmen, weil sie «ihre Minner lieben», kom-
mentiert sie verdchtlich: «Those women must be
madh»

Beim zweiten Mal verkehrt sich die Situation
in ihr Gegenteil. Auch diesmal ist die Dietrich-Fi-
gur mit ihrem Fast-Zukiinftigen Menjou erschie-
nen, aber diesmal fillt ihr der Verzicht auf Gary
Cooper weit weniger leicht. Mehr noch, in einer
plotzlichen Aufwallung rennt sie der bereits im
Wiistensand vor der Stadt verschwindenden Trup-
pe nach. Der wiederum klar geschichtete Raum
trennt mittels Stadttor das Dorf vorne sauber vom
Wiistensand, der sich wie eine Wandfliche dahin-
ter aufwirft. Exakt an dieser Grenze bleibt die Frau
stehen. Und wie beim friiheren Verzicht zeigt die
Kamera sie in Riickenansicht. Und wie beim ers-
ten Mal wirft sie auch jetzt einen Blick iiber die
Schulter. Doch die Positionierung hat sich um
hundertachtzig Grad gewendet. Was damals vor-
ne lag, liegt jetzt hinten. Der geschichtete Raum
ist zum Zeitindikator geworden: Was sie damals
zuriickblickend hinter sich liess, war eine Lieb-
schaft; was sie jetzt zurtickldsst, wird Menjou, ihr
vermeintlich Zukiinftiger, sein. Beide Male ha-
ben Riickenansichten und das Stadttor nicht nur
zwei Rdume getrennt, sondern auch zwei Zeiten:
Vergangenheit und Zukunft. Die Zuordnung wird
beim zweiten Mal nur einer Rochade unterzo-
gen, wenigstens fiir die Dietrich. Denn auch sie
«goes mad», jetzt. Auch fiir sie wird die Wiisten-
fliche zum unendlichen Ort des Nachher. Und so
sinkt sie am Ende weg wie ein weiteres Kérnchen
in einer Sanduhr, und der Film schliesst mit dem
lange leerstehenden Bild einer alles weitere verde-
ckenden Ebene. Schichtschluss!

Nein, noch nicht ganz. Das angekiindigte
Schilen selbst haben wir glatt vergessen, dabei
hatte ich doch versprochen, dass wir uns selbst
beim Hiuten der Schichten zuschauen wiirden,
wie Peer Gynt einst bei seiner Zwiebel, fleissig auf
der Suche nach Bedeutung. Nun denn!

Obwohl Sternberg in seinen Filmen mit
scheinbar klaren Symbolen wie dem traurigen
Clown in DER BLAUE ENGEL und der schwarzen
Katze in DISHONORED arbeitet, versteckt er Aus-
sagen bevorzugt in den Maserungen seiner Bil-
der. Was auf den ersten Blick rein ornamental er-
scheint, kann sich bei genauerem Hinsehen als
héchst bedeutungsvoll erweisen. Zu Beginn des
erwihnten DISHONORED macht er uns Zuschau-
er dankenswerterweise sogar vor, wie Schilungen
dieser Art zu geschehen haben. Und bald wird

klar: Durch alle Schichten muss einer hindurch,
um hier zu einer Persona zu kommen. Wobei sich
am Ende immer herausstellt, dass Persona ein
héchst doppelsinniger Begriff ist, und so erwartet
uns als Ergebnis ein Mensch und ein Niemand zu-
gleich. Hier also die Wegleitung fiir alle, die sich
hiervon nicht entmutigen lassen, und zu schilen-
den Zuschauern werden wollen.

Vor ihrer Tiir stehend, erscheint dem Chef
des Geheimdienstes die Wohnung der Prostituier-
ten als ein Labyrinth, in das sie ihn nun hineinbit-
tet. Eine Aussenwand, auf die ein Fenster bizarr
verzerrt seinen Schatten wirft, der Schatten des
Geheimdienstlers dariiber, kaum unterscheidbar
von seiner eigenen Silhouette. Hinter der Tiir ein
Vorhang, dahinter ein Bett, davor die Ornamentik
einer Lampe, dahinter die Frau, auch sie verschlei-
ert. Da wird eine Orgie an camouflierenden Ubet-
lagerungen veranstaltet. Und wie es dem Beruf der

*Petra Thorbrietz, Einige Betrachtungen zu den technischen und
dsthetischen Besonderheiten des Films CABIRIA, in: Margot
Berthold (Hg.), CABIRIA, ein Film von Giovanni Pastrone;
Entstehung - Geschichte - Wirkung. Materialien (Typoskript des
Miinchener Filmzentrums), Miinchen 1979, S. 22-25, hier S. 24

2 Darin steckt sogar eine weitere Entlarvung in Form eines kleinen
Insiderwitzes, gemiinzt auf Marlene Dietrich, die hier die Dirne
spielt: «Marlene sah wie eine Nymphomanin aus, war doch in

Wahrheit eher eine Hausfrau.» Billy Wilder, in: Hellmuth Karasek,

Billy Wilder. Eine Nahaufnahme, Mitnchen 1994, S. 351
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Dame entspricht, folgt die Entblitterung auf dem
Fuss. Denn die Enthiillung ist doppelt konnotiert,
erotisch und aufklarerisch zugleich. Schliesslich
soll die Dirne fiir den Geheimdienst angeworben
werden, und spricht man in diesen Kreisen von
sich nicht als Aufkldrer? Aber das freudianisch
aufgeladene Eindringen in die hell aufleuchten-
de Tiir bis zum tiillverhéingten Bett ist die eine
Seite der Medaille, die komplette Entzauberung,
die damit einhergeht, die andere. Das geheim-
nisvolle Labyrinth der Wohnung entpuppt sich
beim Vordringen in dieses als ein mickriges, recht
spiessig eingerichtetes Einzelzimmer. Und nach-
dem sich der Vamp am Ende entschleiert hat, legt
die darunter zum Vorschein kommende Frau gar
Hauspantoffelchen an.

Zugleich tiuscht dieser innenarchitekto-
nische Striptease auf einer dritten Bedeutungs-
ebene eine Anniherung an die Frau vor, die sich
als illusorisch herausstellen wird. In Wirklichkeit
wird sie bis zum Schluss ihr Geheimnis bewahren.
Die Heldin entzieht sich, weil ihre Gefiihle, aller
Entlarvung zum Trotz, letztlich nicht freigelegt
werden kénnen. Sie bleiben opak. Sternbergs Prot-
agonisten mimen die Gefiihlskalte bloss, in Wahr-
heit sind sie fast krankhaft verletzlich. Darum
maskieren sie ihre Gefiihle hinter so viel Schleier,
Schatten - und eben Masken. Sicher ist in diesem
Fall nur, dass dieses Strassenmidchen, wie viele
Heldinnen bei Sternberg, nur zum Schein eine
Femme fatale ist. Doch zum zynischen Menschen-
bild dieses Regisseurs gehort auch, und das zeigt
diese Szene, die das Geheimnis einer Person bis zur
Leere enthiillt, ebenso unmissverstindlich, dass
sich hinter all dem vielleicht doch nur das Nichts,
die Banalitit verschanzt. Diese Option bleibt bei
aller Faszination, die seine Heldinnen und Helden
zu verbreiten wissen, immer offen. Und so gehen
hohle Pose und Ubersensibles, Verrufenes und
Biederes, Ornament und Sinngehalt, Komplexitit
und Leerformel in dem Prinzip der Schichtungen
auf, das an Babuschkapuppen erinnert. Es ent-
steht eine unauflésbare Konstruktion von eben-
50 pausenlosen wie atemberaubenden Riickkopp-
lungen.

Fred van der Kooij
Vorabdruck eines Kapitels aus dem Buch «Vom Rauschen des

Windes im Daumenkino. Aspekte des Filmischen», das in abseh-
barer Zeit beim Wilhelm Fink Verlag, Miinchen, erscheinen wird.
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Jedem seinen Filmkanon

Braucht es fiir junge Menschen in Ausbildung
einen Kanon der Filmklassiker? Selbstverstindlich!*

An der Ziircher Hochschule der Kiinste schlage ich pro
Woche ein bis zwei Dutzend Filme zur Aufzeichnung vor und be-
mithe mich um bibliothekarische Aufbereitung. Im gleichen Zu-
sammenhang werden laufend neu erscheinende DVD bestellt und
bibliographiert. Wenn ich die Werke nicht schon kenne, dann
schauich in einen guten Teil dieser Filme kurz rein.

«Geill», sagen die Leute, denen ich davon erzihle, wenn sie
mich nach meiner Arbeit fragen. «Dann kennst du ja alle Filme!
Welches sind die Besten?» Wenn das nur so einfach wire.

Reinschauen mit der Schnelllauftaste und der Kapitelsuche,
und dies an Bildschirmen, die immer zu klein sind ... Filme nicht
so zu sehen, wie sie gemeint sind, weckt oft Misstrauen gegen-
iiber der eigenen Wahrnehmung und Einschitzung. Wenn ich
in meiner Dozentenfunktion iiber Filmgeschich-
te spreche, dann rede ich gerne von Kinokultur.
Geht ins Kino, sage ich deshalb den Studierenden
oft. Wenn ihr in einem einigermassen gut gemach-
ten Film Augen und Ohren offen haltet, vom Rest
des Publikums nicht zu sehr abgelenkt werdet und
nachher ein paar gescheite Fragen habt, lernt ihr
mehr dariiber, wie Film “funktioniert”, als wenn
ihr ein halbes Dutzend berithmte Filme von der
Couch aus durchrasseln lisst. Und das betrifft das
Geschichtenerzihlen genauso wie die visuelle und
akustische Asthetik. Nachher kénnt ihr am Computer immer
noch einzelne Einstellungen und Schnitte (wenn nétig mit Zeit-
lupe und Standbild) oder auch raffinierte Mischungen im Detail
nachvollziehen. Wenn es Spass gemacht hat, dann nochmals und

so weiter. Macht euch zwischendurch ein paar Notizen und bleibt
dran. Irgendwann habt ihr dann euren eigenen ersten Kanon. Ich
hab nachgeschaut: Mein erster Kanon waren die Spaghetti-Wes-
tern der siet-ziger Jahre. Ich hab damals fast keinen verpasst und
hab sie immer wieder aufgelistet und bewertet. Der Einstieg ist
mir also leicht gefallen, und das ist, denke ich, schon die halbe
Miete. In der Folge haben mich dann Autoren- und Kunstfilme
genauso interessiert wie Hollywood-Blockbuster. Kein Kanon
kann ersetzen, dass man lernt, aus einem grossen Angebot aus-
zuwihlen, eigenstindig nachzudenken und zu bewerten.

Aber die “Jungen” haben heutzutage keine Ahnung mehr
von Filmgeschichte, klagen Kolleginnen und Kollegen immer
wieder. Die wollen Filmwissenschaft oder Filmregie studieren
und haben noch nie einen Film gesehen von - Fellini, Bergman,
Woody Allen, Pasolini, der Nouvelle vague ... Die Auswahl ist bei-
nahe beliebig und meist vom jeweiligen Interesse des oder der
Sprechenden abhingig. Hoffentlich haben sie wenigstens einen
Spaghetti-Western gesehen, sag ich dann leise.

Die “Kanonisierung” ist bei der streit- und behauptungs-
freudigen Gemeinde der Cinephilen und Cineasten, der Filmkriti-
kerinnen und -wissenschafter ein ganz besonderes Kapitel. Ganz
nebenbei und schon leicht gekrinkt kommt immer noch die
Frage, welchen Schweizer Film man denn in dieser heiligen Lis-
te sehen wiirde ... Halt eben doch keinen. Oder doch? Vielleicht

HOHENFEUER oder DIE SCHWEIZERMACHER? Da sind die we-
nigsten begeistert, aber auch niemand wirklich offen dagegen,
ausser selbstverstandlich die “amies welsches”, ein Tanner muss
dann her, sie sagen meistens LE RETOUR D’AFRIQUE oder JONAS
QUI AURA 25 ANS EN LAN 2000, ich immer LA SALAMANDRE
und LA SALAMANDRE. Spitestens dann zeigt sich, dass wir auch
nicht den gleichen Humor haben ...

Ich versenke mich jetzt hier gerne mit der Aussage, dass
ich fiir die beiden «Ueli»-Filme von Franz Schnyder bin. Einfach,
weil es eine machtige Geschichte ist und weil Gott personlich ein-
greift und einen Blitz herunterfahren ldsst, damit der Glunggen-
Bauer auf dem Sterbebett keinen Meineid tut und sein Seelenheil
rettet. Das habe ich im Kino sonst so noch nicht gesehen. Aber,
wie soll jemand, der die Schweiz nicht kennt, diese Filme verste-
hen, wird mir jeweils entgegengehalten, aber ehrlich gesagt, ich
kenn den amerikanischen Westen auch nicht, aber die Lesart von
Sergio Leone und John Ford und Howard Hawks, und ich habe
dabei einiges tibers Geschichtenerzihlen und das Filmemachen
gelernt.

Ich finde es auch viel wichtiger, dass méglichst viele Stu-
denten einen Film von Kaurismiki, Jarmusch, Almoddvar oder
Soderbergh gesehen haben als zu diskutieren, ob diese Autoren
und welche ihrer Filme in einen Kanon gehéren oder nicht.

Im Unterricht geniigen mir fiir den Anfang meistens KING
KONG und A BOUT DE SOUFFLE. Da ist schon viel zu entdecken,
wie denn Film “funktioniert”. Gerne versuche ich es auch mit
einem Film von Ozu, aber da schlafen viele weg. Dann nehme
ich halt Douglas Sirks ALL THAT HEAVEN ALLOWS, und die Stu-
denten miissen lachen (immer wichtig, wenn es keinen Spass
macht, lernt niemand etwas, das geht leider oft vergessen). Ob-
wohl sie auch merken, dass es eine traurige Geschichte ist, insbe-
sondere wenn sie dann noch Fassbinders Remake ANGST ESSEN
SEELE AUF anschauen und von da zu Chabrol oder zu Kaurisma-
ki kommen...

Wichtig ist nur, dass es einen Anfang gibt. Der Rest kommt
frither oder spiter. Denn zuerst wollen Studenten vor allem et-
was tun, am liebsten auf einem Set. Irgendwie fingt Film halt
doch zuerst dort an, und dort kann alles nochmals erfunden wer-
den - und, seid versichert, das tut jede Generation immer wieder
neu, auch wenn es alles oder vieles schon mal gegeben hat, wie
frither oder spiter von einem Filmkritiker nachgewiesen werden
wird. Fiirs Kino und das Publikum wollen sie arbeiten und nicht
fiir den Kanon. Mir soll es recht sein, ich werde auch diese Filme
wieder fiir die Bibliothek zu beschaffen versuchen.

*Und es braucht auch keinen.
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Peter Purtschert ist Drehbuchautor und Dozent fiir Filmgeschichte und
Drehbuch in verschiedenen Studienbereichen der Ziircher Hochschule der Kiinste
sowie Fachreferent Film des Medien- und Informationszentrums



Congratulﬁons to the Filmbulletin

on its 50 years of existence.

It’s the grey matter that matters

Foundation for professional training in
cinema and audiovisual media




Liebe macht erfinderisch...und schnell

Film Festival Locarno
Piazza Grande
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Ab 9 Oktober im Kino
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