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Kurz belichtet

Agnes Varda in
LES PLAGES DAGNES
Regie: Agnes Varda

Agnés Varda

«Es stimmt in vielerlei Hinsicht,
dass sich Agneés Varda in ihrem langen
Kiinstlerleben immer wieder neu er-
funden hat.» (Marli Feldvoss in ihrem
ausfiihrlichen Portrit in Filmbulletin
4.09) Das Stadtkino Basel zeigt im Juni/
Juli-Programm eine schéne Auswahl
aus dem vielfiltigen Werk der Auto-
rin. Sie reicht von LA POINTE COURTE,
ihrem Erstling, den der Filmhistoriker
Georges Sadoul als den «tatsichlich ers-
ten Film der Nouvelle vague» bezeich-
nete, iiber etwa CLEO DE 5 A 7, LE BON-
HEUR, KUNG FU MASTER bis zu ihrem
jiingsten Werk, LES PLAGES D’AGNES
von 2008, ein verspielter und poeti-
scher Riickblick auf ihr Leben. Eben-
falls zu sehen sind SANS TOIT NI LOI
mit der jungen Sandrine Bonnaire,
JACQUOT DE NANTES, ihre Hommage
an ihren Lebensgefihrten Jacques De-
my und der Essayfilm LES GLANEURS
ET LA GLANEUSE. Im Rahmen der Art
Basel (16. bis 20. 6.) ist in der Sektion
«Art Unlimited» eine Installation von
Agneés Varda zu sehen.

Agnes Varda wird nach Basel kom-
men: Am Mittwoch, 9. Juni, findet an-
schliessend an die Vorpremiere von LES
PLAGES D’AGNES ein ausfiihrliches Ge-
sprich zwischen ihr und Martin Gi-
rod statt, und am Sonntag, 13. Juni,
kommentiert Agnes Varda ihre Kurz-
filme 'OPERA MOUFFE, DU COTE DE
LA COTE, ULYSSE und SALUT LES CU-
BAINS.

www.stadtkino.ch

Der Lauf der Dinge

Das Kunsthaus Ziirich feiert sein
hundertjahriges Bestehen. Aus diesem
Anlass haben Peter Fischli und David
Weiss der Institution eine Jubiliums-
marke geschenkt. Das Kunsthaus wie-
derum prisentiert diese Briefmarke
bis zum 28. August mit andern Werken

DER LAUF DER DINGE
von Peter Fischli und David Weiss

von Fischli|Weiss. Parallel zur Foto-
serie «Stiller Nachmittag» sind das Vi-
deo DER LAUF DER DINGE und sein
MAKING OF im Kunsthaus zu sehen.
Hingehen, schauen, sich freuen und
sich kostlich amiisieren!

www.kunsthaus.ch

Neoliberalismus

Als Premiere zeigt das Filmpodium
Ziirich im Juni '’ENCERCLEMENT - LA
DEMOCRATIE DANS LES RETS DU NEO-
LIBERALISME von Richard Brouillette.
Unter dem Titel «Der Neoliberalismus,
Heils- oder Irrlehre?» bietet am Freitag,
11. Juni, gleichenorts ein Podiumsge-
sprich Gelegenheit, sich mit den The-
sen des Films auseinanderzusetzen.
Die Gesprichsrunde ist mit Jorg Baum-
berger, Professor fiir Volkswirtschafts-
lehre an der Uni St. Gallen, Daniel Bins-
wanger, Redaktor von «Das Magazin»,
Reiner Eichenberger, Ordinarius fiir Fi-
nanz- und Wirtschaftspolitik an der
Uni Freiburg, und Frank A. Meyer, Jour-
nalist Ringier-Verlag, besetzt.

www filmpodium.ch

NIFFF

Vom 4. bis 11. Juli findet bereits
zum zehnten Mal das Neuchdtel Inter-
national Fantastic Film Festival statt. Die
Sektion Panorama gilt unter dem Ti-
tel «Combre d’un doute» der fantas-
tischen Seite des Schweizer Films: Die
spannende Reihe reicht von DIE EWI-
GE MASKE von Werner Hochbaum (1935)
iiber LA PALOMA von Daniel Schmid,
MACAO von Clemens Klopfenstein und
MARTHAS GARTEN von Peter Liechti bis
zu CARGO von Ivan Engler und TANN-
6D von Bettina Oberli und geht fantas-
tischen Elementen bei Fredi M. Murer,
Jean-Louis Roy, Alain Tanner und Jean-
Luc Godard nach. Konferenzen und De-
batten sollen das Thema vertiefen.
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LA PALOMA
Regie: Daniel Schmid

Eine Retrospektive gilt dem Japa-
ner Sogo Ishii, dessen Filme ANGEL
DUST, LABYRINTH OF DREAMS, GOJOE
und ELECTRIC DRAGON 80000 VOLT
mit «hyperaktiver Kamera, stilisierter
Gewalt und ausgefeilten Einstellungen
zum Rhythmus von Punk und Unter-
grundkultur pulsieren». Ein Linder-
schwerpunkt mit einem halben Dut-
zend Spielfilmen und einem Kurzfilm-
programm gilt dem fantastischen Kino
aus Québec.

www.nifff.ch

Don't look now

Das Kunstmuseum Bern prdsen-
tiert ab 11. Juni bis 27. Februar 2011 un-
ter dem Titel «Don’t look now» in
einem ersten Teil einer jihrlich statt-
findenden Sammlungsprisentation
Schitze aus der Sammlung Gegen-
wartskunst. Der Ausstellungstitel - in-
spiriert vom gleichnamigen Film von
Nicolas Roeg von 1972 - kokettiert
einerseits mit der “Unsichtbarkeit” der
Sammlung der Gegenwartskunst, an-
dererseits verweist er auch darauf, dass
gerade in ihr visuelle Wahrnehmung
und die Rahmenbedingungen von
Kunstrezeption immer wieder themati-
siert werden. Zum Auftakt der Ausstel-
lung ist im Kino Kunstmuseum DON’T
LOOK NOW zu sehen (12.,14., 21. 6.): ein
subtiler Horrorfilm mit Julie Christie
und Donald Sutherland, mit Schreck-
momenten, die sich dauerhaft ins Bild-
geddchtnis einbrennen, aber auch ein
Film tibers Sehen und Nicht-Sehen.

www.kinokunstmuseum.ch

The Coppola Connection

Familiengeschichten sind ein
stetes Thema bei Francis Ford Coppo-
la. So auch in TETRO, seinem neusten
Werk, das das Stadtkino Basel im Ju-
ni in Schweizer Erstauffithrung zeigt.

Donald Sutherland und Julie Christie
in DON’T LOOK NOW
Regie: Nicolas Roeg

Aber auch der Coppola-Clan selbst ist
auf vielfiltige Weise mit Film und Kino
verschrinkt (Vater Carmine Coppola,
Filmkomponist; Tochter Sofia Coppo-
la, Regie; Schwester Talia Shire, Schau-
spielerin; Neffe Nicholas Cage, Schau-
spieler ...) oder hat hautnah Drehar-
beiten miterlebt (man erinnere sich
an Eleanor Coppolas Notizen von den
Dreharbeiten zu APOCALYPSE NOW).
Das Stadtkino Basel geht filmischen
Spuren dieser “Familienbande” nach
und zeigt in seinem Juni|Juli-Pro-
gramm etwa die GODFATHER-Trilo-
gie, APOCALYPSE NOW (REDUX), DE-
MENTIA 13, LOST IN TRANSLATION
und THE VIRGIN SUICIDES, THE
RAINMAKER, RUMBLE FISH und THE
OUTSIDERS.

Zu sehen ist auch BRAM STOKER’S
DRACULA (2., 4., 5. Juli), Francis Ford
Coppolas «Hommage an die Seelen-
verwandtschaft von Kino und Vampir-
mythos» (Thomas Binotto). Und - ganz
erfreulich - in einmaliger Auffithrung
am 28. Juni THE TALES OF HOFFMANN
von Michael Powell und Emeric Pressbur-
ger in einer Original-Technicolor-Kopie

- der Schliisselfilm zu TETRO.

www.stadtkino.ch

Commedia all'italiana

«Kaum vorstellbar, dass ein an-
deres Land bereit wire, sich mit
solch lustvoller Inbrunst von seiner
schlechtesten Seite zu prisentieren.»
(Gerhard Midding) Das Juli/August-
Programm des Filmpodiums Ziirich steht
im Zeichen der Commedia all’italiana.
Die Sommerreihe zeigt rund zwanzig
Beispiele aus der Glanzzeit der italie-
nischen Komédie der fiinfziger und
sechziger Jahre - Meisterwerke etwa
von Pietro Germi, Mario Monicelli, Di-
no Risi und Luigi Comencini voller sati-
rischer Schirfe, aber auch von subtiler
Mischung aus Komik und Tragik.

Keanu Reeves und Gary Oldman
in BRAM STOKER’S DRACULA
Regie: Francis Ford Coppola

Vampirfilm

Bei Jugendlichen boomen Vam-
pirfilme und -romane. Der Filmpubli-
zist Thomas Binotto hat aus Anlass die-
ser neuerlichen Faszination fiir den al-
ten Mythos fiir Jugendliche einen mit
Filmausschnitten gespickten neunzig-
miniitigen Vortrag verfasst: ein Streif-
zug durch die Geschichte des Vampir-
films, von Murnaus Stummfilmklassi-
ker NOSFERATU bis zu Coppolas BRAM
STOKER’S DRACULA. Die «Filmlesung»
wurde fiir «schule und kultur», eine
Abteilung der Bildungsdirektion des
Kantons Ziirich, entwickelt.

www.schule und kultur.ch, www.filmleser.ch

Dracula - The Music and Film

In Dresen beginnen die 20. «Film-
nichte am Elbufer» (vom 15.7. bis 12.9.)
mit einem hochkaritig besetzten Er-
eignis: Am 17. Juli begleitet das Kronos
Quartett live die Vorfiihrung von prRA-
cuLa von Tod Browning (1931) mit Bela
Lugosi in der Hauptrolle. Die neue Mu-
sik hat Philipp Glass geschrieben, der
unter der Leitung des Dirigenten Mi-
chael Riesman auch mitspielen wird.

Film am See

Das diesjihrige Open-air in der
Roten Fabrik in Ziirich steht ganz im
Zeichen des Animationsfilms. Das Pro-
gramm wird am 1. Juli mit dem Anime
GHOST IN THE SHELL von Mamoru
Oshii erdffnet. Bis 20. August sind im
Wochenrhythmus Highlights aus dem
internationalen Trickfilmschaffen an
den Gestaden des Ziirichsees zu bewun-
dern, darunter etwa PERSEPOLIS von
Marjane Satrapi, der Silhouettentrick-
film DIE ABENTEUER DES PRINZEN
ACHMED von Lotte Reiniger und mit
THE LEGEND OF THE SKY KINGDOM
der erste abendfiillende Trickfilm aus
Afrika. Mit JEDNE NOCI V JEDNOM,

PERSEPOLIS
Regie: Marjane Satrapi

einem tschechischen Puppentrickfilm
von Jan Balej, und IDIOTS AND ANGELS
von Bill Plympton stehen zwei Schwei-
zer Kino-Premieren auf dem Programm.
Die Langfilme werden jeweils von Vor-
filmen begleitet, zwei Abende werden
ganz von kurzen Trickfilmen bestritten.

www.rotefabrik.ch

[==4]
I The Big Sleep

Werner Schroeter

7-4-1945-12. 4. 2010

«Wenn jemand nicht auf dem Weg
ist, den anderen zu suchen, gibt es we-
nig auszudriicken. Ich glaube nicht,
dass man durch Selbstbeschrinkung
oder Eigenmeditation etwas finden
kann, das sich ausdriicken lisst. Das
geht nur im ununterbrochenen Ver-
such, einander zu begegnen. Darum
sind eben auch meine Filme Abfallpro-
dukte der Liebe, weil sie nie die Wirk-
lichkeit meines Seins und meiner Su-
che iiberwiegen kénnten.»

Werner Schroeter in Filmbulletin 5.96

Furio Scarpelli

16.12.1919-28. 4. 2010

«Ma ¢ dagli anni Cinquanta che
la coppia (Furio Scarpelli e Age) co-
mincia a mettere la firma sotto alcuni
dei film pil1 importanti dell’epoca, da
I SOLITI IGNOTI a LA GRANDE GUER-
RA di Mario Monicelli, e poi I MOSTRI
di Dino Risi, SEDOTTA E ABBANDONA-
TA di Pietro Germi, CCERAVAMO TANTO
AMATI e LA TERRAZZA di Ettore Scola
e UARMATA BRANCALEONE, ancora
per Monicelli. La commedia all'italiana
al suo massimo splendore, ma anche
una carrellata di personaggi che in-
carnano i vizi, le virtii e i defetti degli
italiani alle prese con il boom.»

aus «la Reppublica» vom 28. 4. 2010
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Unmdgliche Liebe
Asta Nielsen, ihr Kino

Asta Nielsen diirfte der erste euro-
pdische Filmstar von Weltruhm gewe-
sen sein. Zwischen 1911 und circa 1923
erregten ihre filmischen Darbietungen
eine heute kaum noch vorstellbare Re-
sonanz. Ihre mediale Prisenz ist eben-
so beeindruckend wie ihr Durchset-
zungsvermogen und ihre Produktivi-
tdt. Dabei ist Asta Nielsen ein Produkt
der sich damit selbst entwickelnden
Filmindustrie (worauf Martin Loiper-
dinger in seinem produktions- und ver-
wertungsgeschichtlichen Beitrag zu-
recht hinweist). In ihr ertrotzt sich die
Nielsen etwa zwdlf Jahre lang eine ge-
wisse Eigenstindigkeit, die sich bis
zum Eigensinn steigern konnte. Der
wiederum war wohl Voraussetzung fiir
das Finden einer fiir damalige Konven-
tionen ungewshnlich modernen Spiel-
weise und Darstellungsprisenz, insbe-
sondere in der Ausbildung und Uber-
formung weiblicher Gefiihls- und
Existenzwelten.

Letzteres hat sie in den letzten
zwanzig Jahren zu einem Vorzeige-
objekt feministischer Filmgeschichts-
theorien und anderer Genderansitze
werden lassen. Auch im vorliegenden
Band, der Vortrige eines Frankfurter
Symposions enthilt, sind viele Beitri-
ge einer sich in Einzel- und Nebena-
spekten ausdifferenzierenden femini-
stischen Filmtheorie verpflichtet. Da
geht es natiirlich um den ménnlichen
und weiblichen Blick, aber auch um ei-
nen Text zu Asta Nielsen und «Taschen,
Beutel und Schatullen», um einen zu
ihren Hiiten, um ihre Stellung in der
Standfotografie oder auf dem Filmpla-
kat oder um ein paar Walzer, die ihr zu
Ehren komponiert worden sind. Die
Kontextbeziige dieses Bandes sind ex-
tensiv ausgebreitet. Zumal es weitere
umfangreiche Kapitel gibt, die sich
mit Sekundér- und Tertidraspekten be-
schiftigen, wie etwa ihrer Rezeption in
den anderen Kiinsten, der internationa-

Nachtfalte

Asta Nielsen, ihre Filme

i

len beziehungsweise regionalen Rezep-
tion oder mit der Uberlieferung und
heutigen Rekonstruktion von Nielsen-
Filmen.

Aus all diesen sehr disparaten An-
sdtzen, die kaum aufeinander Bezug
nehmen (kénnen), entsteht ein iiber-
aus heterogener Band. Leider gibt es
kaum filmhistorische oder analytische
Markierungen der Filme selbst, um das
umfangreiche Gesamtwerk der Niel-
sen einzuordnen. Wenn Michael Wedel
in seinem sehr lesenswerten Aufsatz
(ausgehend von Nielsens Schwierig-
keiten im Umgang mit dem Regisseur
Ernst Lubitsch bei der gemeinsamen
Arbeit an RAUSCH, 1919) von einem
Ausdrucks- und Wahrnehmungswan-
del um 1920 spricht, so ist der zentra-
le Ausgangspunkt kaum hinreichend
ausgefiihrt. Er besteht in Nielsens auf
die ungeschnittene Szene hin appli-
zierte Darstellungskonzentration inne-
rer Zustinde, die sie so meisterhaft in
den frithen zehner Jahre entwickelt hat.
Gerade diese zentralen, weil neue film-
wie darstellungsasthetisch neue Mass-
stibe setzenden Werke von 1910 bis 1914
bleiben letztlich blass und unscharf.
Einzelwerkanalysen finden sich kaum
und schon gar nicht der Versuch, Werk-
gruppen zu bilden. Vielmehr arbei-
tet die Mehrzahl der Beitrdge mit sehr
fragmentarischen Filmanalysebefun-
den. Es ist dies eine um sich greifende
Tendenz in filmtheorieambitionierten
Untersuchungen, Filme als Ganzes
kaum noch in den Fokus der Analyse zu
nehmen. Vielmehr werden vermeint-
lich paradigmatische Szenen- oder Ein-
stellungsdetails abgespalten und mit
michtigem Theorieaufwand aufgela-
den, was hiufig nur den Anschein einer
iibergreifenden Lektiire erweckt. In
Wirklichkeit bleibt der eigentliche Ge-
genstand teilweise unbearbeitet, oder
es wird friihzeitig von ihm abstrahiert.

FILMBULLETIN 4.10 KURZ BELICHTET H

Heide Schliipmann, eine der Mit-
herausgeberinnen und mit Karola Gra-
mann zentrale Organisatorin des Sym-
posions und der danach in einigen
Grossstidten (so auch im Filmpodium
Ziirich) zu sehenden Retrospektive,
hatte in vielen Veréffentlichungen den
besonderen werkschépferischen Stel-
lenwert von Nielsens Darstellungen re-
klamiert. Wiederholt hat sie in ihr die
Erzihlerin des Films gesehen. In ihrem
Beitrag im vorliegenden Band liest sich
das etwas zuriickhaltender. Schliip-
mann geht nun von einer quasi dop-
pelten Narration aus, von einer «Ge-
schichte, die die Akteurin spielt», die
aber «faktisch nicht zu fassen» sei. Erst
die produktive Imagination der Zu-
schauerrezeption vollende die Erzih-
lung. Neuere Theorieansitze zur Film-
kognition und Emotionslenkung schei-
nen hier durch. Ob das tatsichlich in
den zehner Jahren so oder so dhnlich
war, wissen wir angesichts der damals
anders als heute anzunehmenden Emo-
tions- und Darstellungscodes eigent-
lich nicht.

Einer der anregendsten Beitrige
des Bandes untersucht die Frage ge-
nauer, wer Erzihler der Nielsen-Filme
gewesen sein konnte. Asta Nielsen hat
fast die Hilfte ihrer insgesamt 74 Spiel-
filme mit ihrem Ehemann (bis 1916),
dem Drehbuchautor und Regisseur Ur-
ban Gad in den Jahren 1910 bis 1914 ge-
macht. Den kennt die Filmgeschich-
te heute kaum noch, obwohl er bereits
1919 eine noch immer interessante
Drehbuch- und Inszenierungstheorie
als Buch vorgelegt hatte. An Gads Ver-
schwinden aus der Filmgeschichte hat
auch Asta Nielsen Anteil. In ihren Me-
moiren, spiteren Artikeln und einem
Kurzfilm (1968) ignoriert sie ihn konse-
quent und behauptet, sie wire die zen-
trale Erzihl- und Inszenierungspotenz
gewesen. Dass dem so nicht gewesen
ist, darauf weist in einer sehr genauen

Analyse von erhaltenen Drehbiichern
aus den Jahren 1911 bis 1913 der Skandi-
navist Stephan Michael Schroder hin. Sol-
che werkimmanenten Analysen von
Drehbuch, Film, mise en scéne und
Darstellung sowie zeitgendssischer
Rezeption hitte man sich gern mehr
gewiinscht. Schréder kommt zu dem
iiberzeugenden Ergebnis, dass beide
zusammen 1910 bis 1914 ihre kreativste
Zeit in «einer erfolgreichen Arbeits-
gemeinschaft» hatten.

Eine Beschreibung und Analyse
des spezifischen Nielsen-Stils hitte
man sich in einem mehr als 500 Sei-
ten umfassenden Band iiber eine
Schauspielerin erwartet. Davon findet
sich erstaunlich wenig, selbst die Be-
schreibung des Darstellungsvokabu-
lars bleibt rudimentir. Sicherlich ist
es schwierig, schauspielerische Dar-
bietungen adidquat sprachlich wieder-
zugeben. Doch gerade bei historisch
bedingten und von heutigen Darstel-
lungsprimissen abweichenden Formen
scheint das eine Voraussetzung fiir die
Diskussion der Aktualitit des Werkes
einer Schauspielerin, die ihre grossten
Erfolge vor fast hundert Jahren hat-
te. Etwas entschidigen die zahlreichen
Fotos und Kaderausbelichtungen dafiir,
die auch im Komplementirband Filmo-
grafie, Bibliografie sowie zeitgenos-
sische Programmbheft- und Kritiken-
texte opulent illustrieren.

Jiirgen Kasten

Heide Schliipmann, Eric de Kuyper, Karola
Gramann, Sabine Nessel, Michael Wedel (Hg.):
Unmagliche Liebe. Asta Nielsen, ihr Kino.
Band 1;510S.

Karola Gramann, Heide Schliipmann: Nacht-
falter. Asta Nielsen, ihre Filme. Band 2. 432 S.
Wien, Filmarchiv Austrid, 2009
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Am Rande der Filmindustrie

Georg Seefllen
George A. Romero
und seine Filme

George A. Romero, der im Februar
seinen siebzigsten Geburtstag feierte,
hat mit seinem NIGHT OF THE LIVING
DEAD 1968 gewissermassen das Genre
des Zombiefilms neu begriindet. Und
hat mit seinen - bislang fiinf - weiteren
Zombiefilmen eine singulire Kontinui-
tit geschaffen, auch wenn die Filme
im Kino heute eher marginalisiert
sind und Romero selber derzeit mit ih-
nen weniger Geld verdienen diirfte als
durch die hoch budgetierten Remakes
seiner Filme (zuletzt Breck Eisners THE
CRAZIES).

Georg Seesslens Buch hilt sich an
die bewihrte Aufteilung von grund-
sitzlichen Uberlegungen (zum moder-
nen Horror), einem iibergreifenden
Essay und der chronologischen Abar-
beitung der Filme (SURVIVAL OF THE
DEAD, der jiingste, fehlt leider, dessen
Besprechung ist aber inzwischen vom
Autor in einer Filmzeitschrift nachge-
holt worden), bietet zudem einen Ab-
riss der Geschichte des Zombiefilms so-
wie knappe bibliografische und filmo-
grafische Angaben. Ein Register gibt
es erfreulicherweise auch - heutzuta-
ge ja keine Selbstverstindlichkeit. Von
Anfang an stellt der Autor Romeros
Filme in einen grésseren Zusammen-
hang und restimiert: «Der Zombie a la
Romero ist der defekte, tiberfliissige
Mensch par excellence, der nur in einer
kaputten Gesellschaft entstehen kann.»
Knappe Anmerkungen zu Produktion
und Rezeption sind eingeflochten, la-
konisch heisst es nach einem weiteren
Zerwiirfnis: «An Niederlagen, Verluste
und Trennungen war dieser Filmema-
cher unterdessen gewohnt.» Bei allen
schénen Detailhinweisen und den sinn-
filligen Vergleichen mit anderen Fil-
men (etwa zum Stichwort «Fressen»)
ist dies doch eher eine Publikation, der
esum eine iibergreifende Verankerung
des Regisseurs in der (Pop-)Kultur geht.

belleville

Ulli Lommel
Zértlichkeit der Wolfe

Mit einem Horrorfilm hatte auch
Ulli Lommel seinen Durchbruch, so-
gar zweifach. Der von ihm inszenierte
DIE ZARTLICHKEIT DER WOLFE (1973)
iiber den Massenmoérder Fritz Haar-
mann (Buch und Hauptrolle: Kurt Raab,
Produktion: Rainer Werner Fassbin-
der) machte seinen Namen internatio-
nal bekannt, sieben Jahre spiter war
dann sein billig gedrehter Splatterfilm
BOOGEYMAN ein Uberraschungserfolg
(zwei Fortsetzungen und ein Remake),
der Lommel bis heute in erster Linie
auf Horror und - in den letzten Jahren
- Serialkillerfilme festlegte. «Meine Rei-
se in den Horror» nennt er das: «Insge-
samt habe ich zwischen 1973 und 2009
siebenundzwanzig Thriller gedreht,
siebzehn davon zwischen Mirz 2005
und August 2007, in unserem neuen
Studio an der Venice Beach, dem Holly-
wood Action House.» Dariiber hitte
man gerne mehr erfahren, aber ausser
dass kein Geringerer als der berithmte
William Burroughs ihm beim Schnitt
von BOOGEYMAN half, schweigt sich
Lommel iiber Details aus. Etwas mehr
erfihrt man schon {iber seine Jah-
re mit Fassbinder: zwischen 1969 und
1977 wirkte er in zwanzig von dessen
Produktionen mit. Lommels Buch
ist prall gefiillt mit Begegnungen. Im
Fall von Fassbinder und Andy Warhol
(der ihm das Geld fiir seine ersten bei-
den Filme in den USA gab) erfihrt man
einiges Grundlegenderes, der Rest sind
Geschichten iiber Begegnungen mit Or-
son Welles, Romy Schneider, Jackie O.
und Elvis Presley. Lommel schreibt in
einem verknappten, lakonischen Stil,
der assoziativ Personen und Orte ver-
bindet, man liest das Buch gerne, hat
aber im Nachhinein das Gefiihl, eher
einen VIP-Report vor sich zu haben, in
dem Lommels eigene spannende Ge-
schichte nur bruchstiickhaft angeris-
sen ist. Aber vielleicht wird die janoch
nachgereicht.

FILMBULLETIN 4.10 KURZ BELICHTET

filmjahr

DAS KOMPLETTE ANGE|
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Mit drei Titeln ist Lommel gut
vertreten in der jiingsten Ausgabe des
«Lexikon des internationalen Films.
Das Filmjahr 2009». Sie erlebten ihre
deutsche Premiere im Berichtszeit-
raum auf DVD (so wie auch ein vierter,
hier iibersehener: DUNGEON GIRL).
Gerade auch fiir den immer noch boo-
menden Markt der DVD-Verosffentli-
chungen ist das Lexikon eine niitzli-
che Angelegenheit, weil es iiber die ein-
schligigen technischen Angaben (die
auf den Covertexten der Anbieter oft
mangelhaft sind) ebenso verfiigt wie
iiber deren Bewertung.

Aufmerksamkeit verdient hat ein-
mal mehr auch das «Brevier des Ver-
bands der deutschen Filmkritik e.V.».
Dokumentiert wird diesmal eine Ta-
gung zur Okonomischen Situation
und Perspektive des Filmjournalismus
anhand der Referate und Diskussio-
nen (sowie zweier zusitzlicher Texte).
Die Perspektive ist alles andere als ro-
sig, was durch die Krise des Anzeigen-
marktes und die Konkurrenz des Inter-
nets fiir den Journalismus als Ganzes
gilt, verschirft sich bei der Filmkri-
tik noch einmal durch die Tendenz zur
Selbstausbeutung.

Vor diesem Hintergrund kann
man die Textsammlung des Filmema-
chers Dominik Graf in gewisser Weise
auch als einen Gegenentwurf zur er-
zwungenen Uniformitit der Filmkri-
tik mit ihrer Konzentration auf die
Blockbusterfilme lesen. Die iiberwie-
gende Zahl der Texte wurde nicht zur
Kinopremiere der Filme geschrieben,
sondern erst zu einem spiteren Zeit-
punkt, oft anlisslich ihrer Versffent-
lichung auf DVD. «Eine Landkarte fil-
mischer Zuneigungen» nennt der Her-
ausgeber Michael Althen das treffend in
seinem Vorwort. Die Texte sind zwar
nach Lindern geordnet, aber anhand
der behandelten Filme und Regisseure

Dominik Graf, SCHLAFT EIN LIED IN ALLEN
DINGEN. Texto zum Film | Hrsg. Michagl Althen
376 Seiten | 1 sw-Abb.| Alexander Verlag Berfin

erkennt man doch schnell, dass es vor
allem um zu Unrecht Vergessene(s)
geht, um Filme, die bei ihrer Premie-
re wenig Gnade vor den Augen der Kri-
tik fanden (wie etwa George Roy Hills
John-Le Carré-Verfilmung THE LITTLE
DRUMMER GIRL) oder hierzulande gar
nicht herauskamen (wie Carlo Lizza-
nis in Berlin spielendes Terroristen-
drama KLEINHOFF HOTEL). Gerade im
Italienkapitel dominiert eine Freude an
sogenannten Trash-Filmen, die Graf
enthusiastisch und voller Zuneigung
beschreibt, durchaus auch offen fiir
misslungene Elemente. Schone Entde-
ckungsreisen sind das, auch weil Graf
von der konkreten Beschreibung von
Szenen und Details zu weiterfithren-
den Einschitzungen nachvollziehbare
Wege findet.

«Als Redakteur triumt man davon
natiirlich: Ostblock, Chabrol, Remar-
que. All diese Themen, die durch keine
Aktualitit gedeckt sind, veredelt durch
die Beschiftigung eines namhaften Re-
gisseurs.» Was Althen beschreibt, be-
nennt in seiner Ausgrenzung aber
ebenso einmal mehr die Gefihrdungen
der Filmkritik: wenn kiinftig nur noch
«namhafte Regisseure» fiir ihre Entde-
ckungsfreude gegeniiber der Vielfalt
des Kinos honoriert werden, ist es wirk-
lich schlecht um die Zukunft der Film-
kritik bestellt.

Frank Arnold

Georg Seesslen: George A. Romero und seine
Filme. Bellheim, Joachim Kérber Verlag, kuk,
2010.3688S., Fr.38.50, € 23.-

Ulli Lommel: Zirtlichkeit der Wolfe. Begeg-
nungen und Geschichten. Miinchen, Belleville,
2009. 215 S., Fr. 36.90, € 22.-

Horst Peter Koll, Hans Messias (Red.): Lexikon
des internationalen Films. Filmjahr 2009.
Marburg, Schiiren Verlag, 2010.593 S.,
Fr.38.50, € 29.90

Dominik Graf: Schlift ein Lied in allen Dingen.
Texte zum Film. Hg.: Michael Althen. Berlin,
Alexander Verlag, 2009. 376 S., Fr. 33.50, € 19.90
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Fassbinder in der Zukunft

An der diesjihrigen Berlinale
gab es neben Premieren auch ein Wie-
dersehen zu feiern: mit Rainer Werner
Fassbinders Fernsehfilm WELT AM
DRAHT von 1973. Neben Fassbinders
einzigem, dafiir aber - dank iiber drei
Stunden Laufzeit - epischem Ausflug
ins Science-Fiction-Genre sah denn so
manche Neuproduktion alt aus. 26 Jah-
re vor THE MATRIX und Co. wird hier
bereits davon erzihlt, dass die uns be-
kannte Realitit nur ein Trugbild, bloss
das Produkt einer auf Kunstwelten
spezialisierten Industrie sein konnte.
Statt augenfilliger Special Effects
sind es die subtile Kameratechnik von
Michael Ballhaus (der auch fiir die Re-
staurierung des Films verantwortlich
zeichnet), der Schnitt sowie das prizi-
se Sounddesign, die den Zuschauer
verunsichern. Brillante Ideen en mas-
se: Man hat etwa das Anfangsbild des
Films mit einem unters Objektiv gehal-
tenen Bunsenbrenner zum Wabern ge-
bracht - aus einer banalen Einstellung
wird eine unheimliche Fata Morgana.
WELT AM DRAHT ist packendes Zu-
kunftsdrama, kann aber auch als eine
Art kurioses Selbstportrit des legen-
diren Fassbinder-Clans gelesen werden.
Dass in den fingierten Welten lauter
Freunde, Weggefihrten und Idole Fass-
binders herumgeistern, ist bestimmt
auch so zu verstehen: Fassbinders Uni-
versum war immer schon wie von einer
anderen Welt, radikal der Zeit voraus -
bis heute. Auch die Dokumentationen,
welche, neben restauriertem Film und
zwei Fassbinder-Kurzfilmen, der DVD-
Edition mitgeliefert werden, sind toll:
Wie sich die ehemaligen Mitarbeiter
Fassbinders und die ersten Fans dieses
Films sich erinnern, ist selber auch
eine faszinierende Zeitreise geworden.

WELT AM DRAHT D 1973. Bildformat: 4:3;
Sprache: D (DD Mono); Extras: Kurzfilme, Doku-
mentationen. Vertrieb: Arthaus

Milland beim Weltuntergang

Nicht ganz so brillant wie Fassbin-
der, aber doch eine erstaunliche Entde-
ckung und fiir Freunde des Obskuren
ein regelrechtes Muss ist Ray Millands
PANIC IN YEAR ZERO von 1962. Das
B-Movie iiber einen Atombomben-Ein-
schlagin L. A. und eine Familie, die vor
dem Inferno zu fliehen versucht, fasst
die Kriegsingste zusammen, welche
das Amerika der fiinfziger Jahre um-
trieben. Zwei kurze, dieser DVD als
Bonus beigegebene Dokumentarfilme
iiber US-Atombombentests sowie eine
Wochenschau tiber Hiroshima zeigen
denn auch das Klima, in welchem der
Film spielt. Fiir den Schauspieler Mil-
land ist es die erste Regiearbeit und
eine iiberraschend ausgereifte noch
dazu. Der filmhistorische Rang von
PANIC IN YEAR ZERO ist allein schon
dadurch gesichert, als dass der Film
das Dystopie-Kino von Romero bis
Danny Boyles 28 DAYS LATER mit Ideen
versorgte. Auch hat die apokalyptische
Vision iiber den Fort- und Untergang
der Welt mit den Jahren nur an Aktua-
litit gewonnen. «Kultur ist nur ein
diinnes Apfelhiutchen iiber einem glii-
henden Chaos» hat Nietzsche gesagt -
Milland hat den Film dazu gemacht.
PANIK IM JAHRE NULL USA 1962. Bildformat:

16:9; Sprache: E, D; Extras: Dokumentationen.
Vertrieb: ostalgica

Spinal Tap drehen auf

Wie Dokumentarfilme funktio-
nieren ldsst sich mitunter am besten
anhand von Parodien studieren. Die-
se Faustregel gilt fiir Rob Reiners Erst-
ling THIS IS SPINAL TAP ganz beson-
ders. Der Film ist gleichsam der Proto-
typ aller Musikerdokumentationen, die
je gemacht worden sind - doch er wid-
met sich einer Band, die es gar nicht
gibt. Das Portrit einer Handvoll nai-
ver Heavy-Metal-Rocker ist derart per-

PRENITUMN

James Wilby

Hogh Grant

fekt mit allen Stilelementen des Gen-
res garniert, von der wackligen Hand-
kamera bis zum Off-Kommentar des
Regisseurs, dass die zeitgendssischen
Zuschauer die Parodie fiir einen ech-
ten Musikfilm hielten. Nun kommt der
Geniestreich in seiner definitiven DVD-
Fassung auf den Markt, mit derart vie-
len Extras, dass man sie gar nicht auf-
zdhlen kann. So wie der legendire Gi-
tarrenverstirker der Band nicht nur
bis zur Position 10, sondern sogar bis 11
aufgedreht werden kann, hat man auch
bei dieser wunderbaren DVD-Box krif-
tig einen draufgesetzt.

THIS IS SPINAL TAP USA 1984. Bildformat:

1.85:1 (anamorph), Sprachen: E (DD 5.1); Unter-
titel: D. Extras: unzihlige. Vertrieb: Arthaus

E. M. Forster 6ffnet sich

Der erst posthum verdffentlichte
Roman «Maurice» ist ein Schliisseltext
zum Werk des englischen Romanciers
E. M. Forster. Er, der immer schon die
iiberkommenen Moralvorstellungen
im England des frithen zwanzigsten
Jahrhunderts angegriffen hatte, bringt
darin die eigene Homosexualitit zur
Sprache und erzihlt die Geschichte von
Maurice, welcher sich gegen die Tabui-
sierung der gleichgeschlechtlichen Lie-
be im spitviktorianischen England auf-
lehnt. James Ivory und Ismail Merchant,
die Spezialisten fiir die Adaption von
Forster-Stoffen, haben «Maurice» 1987
treu und gleichwohl phantasievoll be-
bildert. Die Verfilmung gewinnt da-
durch zusitzlich noch an Bedeutung,
als dass hier die damals noch ginzlich
unbekannten Schauspieler James Wilby
als Maurice und Hugh Grant als dessen
Geliebter ihr beeindruckendes Debut
haben. Auch Ben Kingsley, der zuvor mit
GANDHI Furore machte, hat eine klei-
ne, aber umso bedeutsamere Rolle: Er
spielt den hypnotisierenden Psychia-
ter, welcher Maurice von seiner Homo-

GEFAHRTEN

DES TODES

sexualitit zu “heilen” versucht. Bemer-
kenswert an dieser Edition sind zudem
die umfangreichen Extras auf separa-
ter DVD (darunter eine Dokumentation,
Interviews sowie zwei friihe Kurzfilme
Ivorys), welche zusammen sogar noch
eine lingere Laufzeit haben als der
Hauptfilm, dem sie gewidmet sind.

MAURICE, GB1987. Bildformat:1,78:1 (ana-

morph); Sprache: E, D (DD 2.0); Untertitel:D.
Diverse Extras. Vertrieb: Arthaus

Peckinpah legt los

Endlich ist das GEBuvre des radi-
kalen Sam Peckinpah (mit Ausnahme
seiner Fernseharbeiten) nun auch auf
dem deutschen DVD-Markt komplett
zu haben. Den krénenden Abschluss
bildet ausgerechnet sein Debiit THE
DEADLY COMPANIONS. Ein Ex-Sol-
dat tétet aus Versehen den Sohn einer
Barsingerin und begleitet nun diese,
um den Leichnam des Jungen zu sei-
ner letzten Ruhestitte (mitten im Apa-
chengebiet) zu tiberfiihren. Mit den alt-
gedienten Stars Maureen O’Hara und
Brian Keith besetzt, mag Peckinpahs
Erstling auf den ersten Blick noch wie
ein Kind des alten Hollywood aussehen.
Thematisch aber ist Peckinpah bereits
auf dem Weg zu den melancholischen
Meisterwerken wie THE WILD BUNCH
oder BRING ME THE HEAD OF ALFRE-
DO GARCIA: Der wilde Westen ist nicht
mehr der Ort, wo man sich ein neues
Leben aufbauen kann, sondern wo
man sein - mehr oder weniger schmut-
ziges - Ende findet. Der american way
of life, dessen Destruktion sich Peckin-
pah in all seinen Filmen gewidmet hat,
entpuppt sich schon in seinem fulmi-
nanten Erstling als Sackgasse.
GEFAHRTEN DES TODES USA 1961. Bildformat:
2.35:1; Sprache: D, E (DD 2.0) Extras: Audio-

kommentar von Mike Siegel, Dokumentation
iiber den friihen Peckinpah. Vertrieb: Koch Media

Johannes Binotto
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Spiegelungen auf mehreren Ebenen

TETRO von Francis Ford Coppola

In E. T. A. Hoffmanns Schauerroman «Der Sandmann»
gibt es eine Figur namens Coppola. Der italienische Wetter-
glashindler versetzt dem Protagonisten Nathanael einen
gehorigen Schrecken, als dieser glaubt, in ihm einen griss-
lichen Mann aus seiner Kindheit wieder zu erkennen: Damals
besuchte ein gewisser Coppelius, ein Alchemist, Nathanaels
Vater, um gemeinsam mit ihm Experimente durchzufiihren.
Fiir Nathanael und seine Geschwister waren die Besuche des
furchteinflgssenden Coppelius wie jene des Sandmanns, der
anstatt einer Gute-Nacht-Geschichte das Unheil brachte: Der
Vater sollte die Besuche des fremden Alchimisten nicht tiber-
leben, und der Sohn fortan von Albtrdumen geplagt werden.

Auch Francis Ford Coppola erzihlt in TETRO eine diis-
tere Familiengeschichte, und die Verbindung zu Hoffmanns
«Sandmann» beschrinkt sich nicht nur auf die Namens-
gleichheit von amerikanischem Regisseur und italienischem
Hindler: Immer wieder durchbrechen Bilder aus THE TALES
OF HOFFMANN von Michael Powell und Emeric Pressbur-
ger den Film, ebenso knallbunte Szenen einer Ballettauffiih-

rung der auf Hofmann beruhenden «Coppélia». Auch TETRO
erzahlt von den Albtrdumen und Wahnvorstellungen eines
Sohnes, auch hier holt die Vergangenheit die Gegenwart ein,
wird die Erinnerung zur tonnenschweren Last und arbeitet
sich das Trauma an die Oberfliche hoch.

Doch die literaturhistorischen Verweise auf Hoffmann
und das Maschinenmidchen mit den Glasaugen sind nur
zwei ineinander verwobene Stringe in einem ganzen Netz
an Referenzen und Metaphern, das Coppolas jiingsten Film
durchzieht. In TETRO, so viel sei vorausgeschickt, kann man
sich heillos verheddern - oder sich wissentlich einwickeln
lassen. Denn auch TETRO ist eine Aufarbeitung, ein in weit-
gehend Schwarzweiss gefilmter Monolith (als «diamant noir»
betitelten ihn vergangenes Jahr die «Cahiers du cinéma), der
vom Untergang erzdhlt und dabei selbst das Risiko eines sol-
chen nicht scheut. Das beginnt bereits bei seinem Hauptdar-
steller: Vincent Gallo, begnadeter Egomane, spielt einen Mann
mittleren Alters namens Angelo, der sich als Schriftsteller in
Buenos Aires niedergelassen hat und Tetro nennt. Mit einem
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Gipsbein - dusseres Zeichen seiner Versehrtheit - humpelt
er durch die Strassen, plaudert im Kiinstlerviertel La Boca
freundlich mit den Einheimischen auf Spanisch und arbei-
tet in einem kleinen Theater als Beleuchter (eine weitere Ver-
bindung zu Hoffmanns alchemistischem Glashdndler und
Lichtmacher). Eine Zeitlosigkeit legt sich hier iber die Sze-
nerie und zugleich eine Vertrautheit, die man mit siideuro-
pdischen Stidten der Vierzigerjahre verbindet. Buenos Aires
ist fiir ihn ein sicherer Fluchtort, ausgerechnet jene Stadt, die

- von Charles Vidors GILDA iiber Martin Donovans APART-
MENT ZERO bis Wong Kar-wais HAPPY TOGETHER - fiir den
Fremden im Kino nicht von ungefihr oft Geheimnis und
Traum bleibt.

So bleibt auch Tetros Vergangenheit im Dunkeln, bis
eines Tages ein im schmucken Matrosenanzug steckender
Mann auftaucht, der ihn bewundert - sein jiingerer Bruder
Bennie. Doch dieser betrachtet Tetro auch als grossen Riva-
len - sozusagen eine Variante auf den Bruderzwist in Coppo-
las RUMBLE FISH -, und Stiick fiir Stiick enthiillt sich nun
in Form von Riickblenden eine Familienchronik der schreck-
lichen Ereignisse. Diese Erinnerungsfetzen taucht Coppo-
la - und das ist nur einer von zahlreichen Coups in diesem
Film - in satte Farben, die sich gegeniiber dem monochro-
men argentinischen Alltag wie irreale Bruchstiicke verhal-
ten. Und wer sich aus dieser Vergangenheit als tiberdimen-
sionale Vaterfigur herausschilt, ist Klaus Maria Brandauer als

Carlo Tetrocini, weltberithmter New Yorker Dirigent und ein

einsamer Machtmensch wie Fitzgeralds «Great Gatsby», den
Coppola seinerzeit fiir die Leinwand adaptierte. Er war es, der
Tetros Flucht nach Stidamerika zum letzten Ausweg werden
liess; er war es, der dem iltesten Sohn alles nahm, was diesem
zu nehmen war. «What will you write about?», fragt er Tetro
vor dessen Riickzug ins Exil. Als ob er es nicht wiisste.

Was Tetro geschrieben hat - das Manuskript hilt er seit
Jahren in einem Koffer versteckt -, ist nur fiir die Erzihlung
interessant, aber wie er geschrieben hat, fiir die Inszenie-
rung: Denn die Kritzeleien, fiir deren Entzifferung ein Spie-
gel vonnoten ist, sind buchstablich nur vordergriindige Zei-
chen. Dahinter verbirgt sich eine Geschichte der puren Wut
und Verzweiflung. Die Spiegelung vollzieht sich dabei auf
mehreren Ebenen, dient Coppola und seinem Kameramann
Mihai Malaimare als Ausdruck fiir einen unablissigen Kampf
der Krifte: Die Farbe als Mittel des Exzesses steht einem kon-
trastreichen Schwarzweiss gegeniiber (gedreht ist der Film,
wie auch Michael Hanekes monochromes Epos DAS WEISSE
BAND, in Digital); Carlo Tetrocini, den Brandauer mit der ihm
eigenen Exaltiertheit spielt, findet sein Spiegelbild in sei-
nem Bruder, den er gnadenlos vom Dirigentenpult verdringt
(ebenfalls gespielt von Brandauer in einer Doppelrolle). Und
nicht zuletzt endet auch die Rivalitit zwischen Tetro und
Bennie auf einer Bithne: Am Ende fiihrt die beiden ihr Weg
zu einem Theaterfestival nach Patagonien, vorbei an riesigen



Gletschern, die das Sonnenlicht reflektieren. Hier endlich
schliesst sich dann der Bogen zum ersten metaphorischen
Bild dieses Films, in dem das Licht eines Scheinwerfers ma-
gisch die Motten anzieht.

In den vergangenen zehn Jahren hat Francis Ford
Coppola mit YOUTH WITHOUT YOUTH einen einzigen Film
inszeniert, mit bescheidensten Mitteln und von der Kritik
mehrheitlich gescholten. Viele sahen sich darin bestitigt,
dass der Regisseur von THE GODFATHER und APOCALYPSE
Now endgiiltig «seine Kreativitdt verloren» hitte, wie etwa
der Filmpublizist Robert Kolker in seinem Standardwerk «A
Cinema of Loneliness» behauptete - und in der zweiten Auf-
lage seines Klassikers tiber den amerikanischen Autorenfilm
Coppola durch Steven Spielberg ersetzte. Man kann es aber
auch anders sehen, nimlich dass Coppola im Gegensatz zu
seinen fritheren Weggefihrten des New Hollywood eher zu
kompromisslos auftrat: Den grossen Umwilzungen der Kino-
industrie hielt er seine eigene Produktionsfirma «American
Zoetrope» entgegen; noch bei Auftragsarbeiten wie PEGGY
SUE GOT MARRIED Mitte der Achtzigerjahre legte er Wert
auf moglichst grosse Autonomie; und nicht zuletzt schien es,
als wiren in den Neunzigern die Wesensziige der fiktionalen
Charaktere des Autors und Produzenten Coppola endgiiltig
auf ihren Schopfer tibergegangen: die Masslosigkeit in BRAM
STOKER’S DRACULA oder die Suche nach “wahrer” Grosse in
Kenneth Branaghs von ihm produziertem MARY SHELLEY’S

FRANKENSTEIN trugen ihr Scheitern schon in sich.
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Eben das ist auch eine der gréssten Qualititen von
TETRO: Coppola, nach wie vor einer der bedeutenden post-
klassischen Visiondre, kann sich gar nicht auf reines Refe-
renzkino beschrinken, sondern muss - nicht zuletzt als sein
eigener Autor - selbst etwas neues “Grosses” schaffen. In
diesem eigenen Drang zur Grosse ist er natiirlich nahe dran,
alle Rahmen zu sprengen: den der Erzihlung, der Bildgestal-
tung, des Tons und der Montage, fiir die einmal mehr Walter
Murch verantwortlich zeichnet. Dirigent des Films bleibt aber
Coppola selbst.

«Nichts in dieser Geschichte hat sich zugetragen»,
meint Coppola iiber TETRO, «aber alles ist wahr.» Sein eige-
ner Vater, ein Dirigent und Filmkomponist, wurde, wie
Coppola einmal bemerkte, in seiner Kindheit in die Abend-
gebete der Familie eingeschlossen. Als in E. T. A. Hoffmanns
«Der Sandmann» Coppelius dem jungen Nathanael die
Augen ausstechen will, weil dieser ihn beobachtet hat, bit-
tet der Vater fiir den Sohn und ruft: «Meister, lass ihm die
Augen!»

Michael Pekler

Regie, Buch: Francis Ford Coppola; Kamera: Mihai Malaimare Jr.; Schnitt: Walter
Murch; Ausstattung: Sebastidn Orgambide; Kostiime: Cecilia Monti; Musik: Osvaldo
Golijov. Darsteller (Rolle): Vincent Gallo (Tetro), Alden Ehrenreich (Bennie), Maribel
Verdii (Miranda), Klaus Maria Brandauer (Carlo Tetrocini). Produktion: American
Zoetrope, BIM Distribuzione, Instituto Nacional de Cine y Artes Audiovisuales, Torna-
sol Films, Zoetropa. USA, Italien, Spanien, Argentinien 2009. 127 Min. CH-Verleih:
Frenetic Films, Ziirich



Eine Rehabilitation
der “Commedia all’italiana”

Lautstark ldsst Bruno die Hupe seines neuen Lancia ertdnen, als
er einen dchzenden Radfahrer auf der Landstrasse tiberholt. Héhnisch
rit er ihm, sich doch wenigstens eine Vespa zu kaufen. So lisst sich die
Nachkriegszeit in Italien auch erzihlen: als Geschichte der Mobilitit.
Zunichst ist das Fahrrad das vorherrschende Fortbewegungsmittel,
in den fiinfziger Jahren nehmen Lebenshunger und der Wunsch nach
schneidiger Verbiirgerlichung mit dem Aufkommen der Motorroller an
Fahrt auf, und bald schon ertrdumt sich jedermann einen Sportwagen.

IL SORPASSO von Dino Risi spielt auf dem Héhepunkt des Wirt-
schaftswunders. Italien, das wenige Jahre zuvor noch auf dem Stand
eines Entwicklungslandes war, verfiigte Anfang der sechziger Jahre iiber
mehr Autobahnen als jedes andere Land in Europa. Das Auto wurde zur
Verheissung von Freiheit und Wohlstand; anderthalb Jahrzehnte nach
Ende des Krieges sollte das Leben auf der Uberholspur stattfinden. In
Risis Film regt sich auch ein Unbehagen, das dem rasanten gesellschaft-

lichen Wandel innewohnt: 1960 erreichte die Zahl der Verkehrsunfille
mit 275 993 (die 7680 Todesopfer forderten) einen dramatischen Héhe-
punkt.

In Lateinamerika, wo der Film besonders populir war, wurde sein
Originaltitel zu einem gefliigelten Wort: Der Begriff bezeichnet einen
lebenshungrigen, verantwortungslosen Aufschneider. Vittorio Gass-
man verleiht Bruno eine ungeheure, ebenso einnehmende wie beklem-
mende Vitalitit. Sein hastiges Lebenstempo erweist sich als eine Flucht
vor Einsamkeit und Tod, vor der Leere und der Selbsterkenntnis. Am 15.
August, an Ferragosto, als Rom wie ausgestorben ist, durchstreift er die
Stadt auf der Suche nach Bekannten. Er stdsst auf den jungen Studenten
Roberto, der als Einziger daheimgeblieben scheint, weil er fiir eine Prii-
fung biiffeln muss. Kurzentschlossen nimmt Bruno den zégernden
Fremden mit auf eine Spritztour durchs Land, bis zur Riviera. Der ex-
trovertierte, unbekiimmerte Lebemann und der schiichterne, pflicht-
bewusste Student kénnten kaum unterschiedlicher sein. Risis Film er-



FILMBULLETIN 4.10 PANORAMA

zihlt, wie beide sich annihern, aber ihre Gegensitze nie tiberwinden.
Sie erfahren viel iibereinander in den vierundzwanzig Stunden, in de-
nen die Handlung spielt. Ihre Begegnung konnte ein wechselseitiger
Lernprozess werden. Der Produzent hatte sich eigentlich ein frohliches
Ende fiir den Film gewiinscht: Zum Abschluss des schénen Ferientages
fahrt Bruno munter der untergehenden Sonne entgegen. Aber am Ende
steht ein Unfall, der fiir einen der beiden Protagonisten tédlich ausgeht.
Er kommt unverhofft, hat sich aber insgeheim im Verlauf des Films
schon angekiindigt. Risi war fest davon iiberzeugt, dass gerade der tra-
gische Ausgang den Erfolg des Films ausmachte: Er schlug einen Wider-
haken in die Unbekiimmertheit des Booms. In seinen Filmen habe er mit
Gassman alle Verdnderungen der Nachkriegszeit durchlebt, sagte Risi
spiter. Gemeinsam haben sie die Mythen und falschen Werte einer Ge-
sellschaft erforscht, die zunehmend egoistischer, materialistischer wur-
de. Thre Figuren haben sie weder verdammt noch entschuldigt, sondern
in ihnen den Unterstrémungen der Zeit nachgespiirt.

Liebevoll gepflegte Feindschaft

Als der Film 1962 herauskam, markierte er den Hohepunkt noch
eines anderen Booms, dem des italienischen Kinos im Allgemeinen und
der commedia all’italiana im Besonderen. Die Namen Cinecitta und Via
Veneto besassen Anfang der sechziger Jahre eine dhnlich glamoursse
Strahlkraft wie Hollywood und der Sunset Boulevard. Dabei herrschte
zwischen dem Autorenfilm, fiir den Namen wie Michelangelo Antonio-
ni, Federico Fellini und Luchino Visconti stehen, und der Komddie eine
heikle Koexistenz. So versuchte Visconti beispielsweise als Jurymitglied
in Moskau, mit allen Mitteln zu verhindern, dass Luigi Comencini 1960
fiir TUTTI A cASA den Grossen Preis bekam. Risi wiederum hat aus sei-
nem Argwohn gegeniiber Antonioni nie einen Hehl gemacht, wie ein
linkshindiges Kompliment aus 1L SORPASSO belegt: Bruno preist Anto-
nioni als grossartigen Regisseur («Was mir bei ihm gefillt, ist die Ent-
fremdung.»), in dessen Filmen man immer ein erholsames Nickerchen
halten kann.
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Es war eine ausdauernde, liebevoll gepflegte Feindschaft. Als
Antonioni und Ingmar Bergman im Sommer 2007 innerhalb eines ein-
zigen Tages starben, kommentierte Risi dies mit wohltuender Respekt-
losigkeit: «Wenn ich auch noch gestorben wire, hitte es wohl nur fiir
eine Meldung im Sportteil gereicht.» Als er dann zehn Monate spiter
tatsichlich starb, waren die Nachrufe - auch ohne namhafte Konkur-
renz - diinn gesit: Die Geschichte der commedia all’italiana ist auch die
Geschichte einer Krinkung. Dabei bildete die Komdédie seit jeher das
Riickgrat der italienischen Filmindustrie. Wihrend des «Goldenen Zeit-
alters», der Dekade zwischen 1958 und 1968, trug sie massgeblich dazu
bei, dass sich der Marktanteil der einheimischen Produktion von einem
Drittel auf tiber sechzig Prozent erhohte. Im Gegensatz zu populdren
Genres wie dem Sandalenfilm oder dem Italowestern ist sie kein zeitlich
begrenztes Phinomen, sondern steht fiir Kontinuitit. Eine erste Bliite
erlebte sie in den dreissiger Jahren. Regisseure wie Mario Camerini unter-
nahmen zaghafte Versuche, das heroische Minnerbild des Faschismus
zu unterlaufen. Stars wie Vittorio de Sica und der Komiker Totd verkor-
perten Alltagsfiguren, die sich eher fiir erotische Abenteuer und du-
biose Geschiifte als fiir Ehre und Vaterland interessieren. Wihrend des

1SIGNORE E SIGNORI, Regie: Pietro Germi (1966); 2 MORDI E FUGGT, Regie: Dino Risi
(1973); 3 TUTTI A CASA, Regie: Luigi Comencini (1960); 4 PROFUMO DI DONNA, Regie:
Dino Risi (1974); 5 DIVORZIO ALLITALIANA, Regie: Pietro Germi (1961); 6 QUATTRO
PASSI FRA LE NUVOLE, Regie: Alessandro Blasetti (1942); 7 LA GRANDE GUERRA, Regie:
Mario Monicelli (1959); 8 UNA VITA DIFFICILE, Regie: Dino Risi (1961); 9 BRUTTI,
SPORCHI E CATTIVT, Regie: Ettore Scola (1976) 101 COMPAGNT, Regie: Mario Monicelli

(1963); 11T SOLITI IGNOTI, Regie: Mario Monicelli (1958)

Krieges und der Epoche des Neorealismus trat das Genre in den Hinter-

grund. In seinem behenden Wechsel der Register von Ironie und Melo-
dramatik weist QUATTRO PASSI FRA LE NUVOLE (Regie Alessandro Bla-
setti, Co-Drehbuch Cesare Zavattini) jedoch schon auf den Nachkriegsstil
voraus: Mit bissiger Melancholie entzaubert er die Institution der Ehe.
In das tradierte Bild vom Goldenen Zeitalter des italienischen
Kinos scheint das Genre indes nicht recht zu passen. Allerdings erran-
gen die Komddien nicht nur Erfolge beim Publikum, sondern auch auf
internationalen Festivals. Luigi Comencini, Mario Monicelli und Ettore
Scola erhielten in Berlin Silberne Béren fiir die beste Regie, regelmis-
sig gewannen ihre Filme Darstellerpreise (nicht zuletzt von den italie-
nischen Kritikern, die die Regisseure eher schmihten). LA GRANDE
GUERRA von Monicelli wurde 1959 in Venedig mit dem Goldenen Léwen
ausgezeichnet. Pietro Germis DIVORZIO ALLUITALIANA erhielt als einer
der ersten nicht-englischsprachigen Filme den Oscar fiir das Beste
Drehbuch. Als SIGNORE E SIGNORI 1966 in Cannes die Goldene Palme
(gemeinsam mit UN HOMME ET UNE FEMME) erhielt, rief die vermeint-
liche, tatsdchlich aber elegante Vulgaritit von Germis Film allerdings
einen beispiellosen Aufruhr hervor. (Erst bei seiner Wiederauffiih-



rung vor einem Jahr erlebte die im Blirgertum von Treviso angesiedel-

te «Reigen»-Variante in Frankreich eine fulminante Rehabilitation.) In
Osteuropa genossen die grotesken Zeitbilder aus Italien ein besonders
hohes Ansehen. Rudolfo Sonego, einer der Drehbuchautoren von Risis
UNA VITA DIFFICILE, behauptete, allein in der Sowjetunion habe er
siebzig Millionen Zuschauer gehabt und in der Provinz sei er einmal
auf einen Schiiler getroffen, der sdmtliche Dialoge auswendig konnte.
Die Komddien errangen auch den Respekt ihrer Regiekollegen: Monicel-
lis 1 SOLITI IGNOTI war einer der Lieblingsfilme von Jacques Tati, und
Bertrand Tavernier ist ein grosser Bewunderer von I COMPAGNI.
Gleichwohl wurden die Protagonisten der Bewegung lange Zeit
verkannt. «In den fiinfziger Jahren glaubte die Kritik, dass man sich
der Wirklichkeit nur auf naturalistische, auf jeden Fall auf dramatische
Weise nihern sollte», beschrieb Monicelli in einem Interview mit Aldo
Tassone den Argwohn, den man gegeniiber ihrem Kino hegte. «Es war
verboten, iiber soziale Probleme zu scherzen. Uns bereitet das aber Ver-
gniigen. Wir genossen es, ein populires, authentisches Kino zu machen,
das unmittelbar mit den Leuten zu tun hat, die wir kannten und denen
wir begegneten, in Fabriken, auf Bahnhéfen oder im Bus.» Der Kritik,

zumal der deutschsprachigen, waren die Komddien hochst verdidch-
tig. Sie erschienen ihr allzu volkstiimlich, burlesk und derb; ihre Regis-
seure wurden als Totengriber des Neorealismus gescholten. «Man be-
schuldigte uns, die Ideale der Widerstandszeit verraten zu haben», erin-
nerte sich Risi im Gesprich mit Tassone. «Aber die Lebenswirklichkeit
Italiens hatte sich in den fiinfziger Jahren gewandelt. Der Boom hat die
Perspektive verdndert. Der Neorealismus, der kein Genre war, sondern
eine Art, die Wirklichkeit zu betrachten, war zu einem Manierismus ge-
worden. Es gentigte nicht mehr, die Realitdt zu filmen, man musste sie
erkliren. Das Italien, von dem wir erzihlten - nicht nur auf komische,
sondern oft auf prophetische Weise -, war alles andere als rosafarben.»
Mithin hatte die Komé&die Anteil an der realistischen Grundorientie-
rung des italienischen Films (das Gros der Filme ist nicht anders als in
Schwarzweiss vorstellbar); Alltagsfiguren und Alltagssituationen spie-
len eine weit stirkere Rolle als in anderen Landern.

Die franzdsische Kritik war allerdings schon frith empfinglich
fiir die Briiche im Erzidhlton, welche die physische Komik zu einer exis-
tenziellen Erfahrung werden lassen. Kenner wie Jean A. Gili rehabili-
tierten den «neorealismo rosa» als giiltiges und vielschichtiges Abbild
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der Gesellschaft. Sie waren bereit, zwischen den Zeilen zu lesen. Sie ent-
deckten, dass die Komddie Autorenfilmer mit einer eigenen, unver-
wechselbaren Handschrift hervorgebracht hat. Luigi Comencini, der
der Bewegung mit PANE, AMORE E FANTASIA ihren ersten Welterfolg
bescherte, verlieh der Komik eine humanistische Relevanz, in der sich
Schadenfreude, Grauen und Scham untrennbar miteinander mischen.
Monicelli, der sich mit 1 SOLITI IGNOTI als Poet des Scheiterns vorstell-
te, wurde mit LA GRANDE GUERRA und C”ARMATA BRANCALEONE zum
grossen Entzauberer der nationalen Mythen. Den Filmen Dino Risis, des
bissigen Chronisten der sich wandelnden Moral, sah man seine Ausbil-
dung als Psychiater und die Lehrjahre als Dokumentarfilmer an. Antonio
Pietrangeli zeichnete in Meisterwerken wie LA vIsITA und 10 LA CONO-
SCEVO BENE mit unvergleichlich zirtlichem Sarkasmus Frauenfiguren,
die in einer teilnahmslosen Welt isoliert sind. Pietro Germi eréffnete
nach einer Reihe zeitkritischer Melodramen und Thriller mit D1vor-
210 ALUITALIANA einen Zyklus dtzender Sittenstudien der patriarcha-
lischen Gesellschaft Siziliens und Norditaliens. Sein Blick auf die Frauen
ist ebenso so komplizenhaft wie der Pietrangelis, aber noch sinnlicher.
Die ungeheure Energie und Vitalitit, die etwa der Patriarch Saro Urzi in

SEDOTTA E ABBANDONATA besitzt, verleiht den Geschlechterverhilt-
nissen eine ungemiitliche Ambivalenz. Ettore Scola, eine Generation
jlinger als die anderen, schuf mit Filmen wie BRUTTI, SPORCHI ET CAT-
TIVI, UNA GIORNATA PARTICOLARE und LA FAMIGLIA ein zwischen
Kammerspiel und Zeitpanorama schillerndes Kino, das auf das Echo der
historischen Umbriiche im Leben kleinbiirgerlicher Familien horcht.

Die Biiros waren zu klein

Die italienische Filmgeschichte hitte gewiss einen anderen Ver-
lauf genommen, wenn es manche Caféhéuser nicht gébe. Sie ist schwer
vorstellbar ohne das «Otello» nahe der Piazza di Spagna. Es liegt ein
wenig versteckt inmitten der Nepplokale fiir Touristen, aber Einge-
weihte kennen den Weg. Traditionell treffen sich hier die Filmleute
zum Plaudern, Intrigieren, Plineschmieden und manchmal sogar zum
Arbeiten. Mario Monicelli pflegte seine Drehbuchautoren jedes Mal
dorthin zum Essen einzuladen, wenn ein Film fertig oder ein Projekt
endgiiltig gescheitert war. Wenn aus einem Film nichts wurde, erstat-
tete er den Autoren regelmissig ihre Ideen zurtick. Zu einem sagte er:
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«Du hast diese Szene geschrieben und kannst sie beliebig in einem an-
deren Buch verwenden.» Und zu einem anderen: «Von dir stammt diese
Replik, vielleicht passt sie in deinen nichsten Film. Nimm sie dir!» Es
soll selten Streit bei diesen Abendessen gegeben haben.

Der Regisseur erwies den Autoren einen Respekt, der im Filmge-
schift selten ist: Er erkannte ihre Urheberschaft an, achtete ihr krea-
tives Eigentum. Sonst wird die Geschichte des Drehbuchschreibens
meist als die einer fortwihrenden Enteignung erzihlt. Aber Monicel-
li wusste genau, was er seinen Autoren zu verdanken hatte. Regisseure
und Szenaristen gingen auch deshalb ein so enges Biindnis ein, weil sie
die gleichen Wurzeln hatten: Sie wurden nachhaltig vom Neorealismus
geprigt. «Er lehrte uns, genau zu beobachten, was in der Gesellschaft
passierte», beschreibt Drehbuchautor Furio Scarpelli diesen Einfluss.
«Unsere Generation hat durch den Krieg eine enorme Verarmung, Pro-
letarisierung erlebt. Alles war auf ganz konkrete Bediirfnisse reduziert:
die Notwendigkeit, seinen Hunger zu stillen, zu arbeiten und ein Dach
iiber dem Kopf zu haben. Wir konnten nachempfinden, was die verhun-

gernden Bauern und die Fahrraddiebe auf der Leinwand erlebten. Wir
wollten herausfinden, wie ein Arbeiter oder ein Kleinbiirger spricht,
welches Vokabular er benutzt.»

Die wichtigste Schule der jungen Autorengeneration war der
Journalismus. Vor allem satirische Zeitschriften wie «Marc’Aurelio»
wurden zu wahren Talentschmieden. Federico Fellini, die Autoren-
duos Age & Scarpelli sowie Ruggero Maccari und Ettore Scola fingen dort
an. «“Marc’Aurelio” zeichnete sich durch einen satirischen Stil aus, der
auch vor sozialen und politischen Themen nicht zurtickschreckte», er-
innerte sich Ettore Scola, der bereits als Halbwiichsiger Karikaturen und
Humoresken in der Zeitschrift verdffentlichte. «Vor allem lernte man
dort die Zusammenarbeit. Das war eine grossartige Vorbereitung fiirs
Drehbuchschreiben, das in Italien ja meist von einer ganzen Gruppe er-
ledigt wird. Man traf sich in der Redaktion, besprach die Themen und
verteilte die verschiedenen Aufgaben. Man lernte, die Dinge auszudis-
kutieren - und den Alltag mit kritischen Augen zu betrachten.»

Die Form des Sketches, der Karikatur, der Skizze sollte spiter die
Struktur der Drehbiicher, namentlich von den in den sechziger Jah-
ren populiren Episodenfilmen, massgeblich prigen. Die Autoren von
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«Marc’Aurelio» waren begehrte Gag-Lieferanten beim Rundfunk und
Film. Sie arbeiteten vornehmlich in Cafés, weil diese beheizt waren.
In ihren Drehbiichern reagierten sie auf aktuelle Ereignisse und Zu-
stinde wie die Wohnungsnot. Die Komddien der spiten vierziger und
frithen fiinfziger Jahre entstanden zumeist, weil ein Produzent einen
populidren Komiker unter Vertrag hatte oder die Rechte an einem viel-
versprechenden Titel besass. Viele von ihnen suggerierten eine falsche
Kontinuitit, als habe der Krieg nie stattgefunden. Sie unterlagen einer
strengen Zensur, waren gefillig, oft sentimental und entwarfen ein
pittoreskes Bild des lindlichen Lebens; die DOoN cAMILLO-Serie wurzelt
in dieser Tradition ebenso wie der PANE, AMORE E ...-Zyklus.

Die Hintergriindigkeit, der Einfallsreichtum der reiferen Komo-
dien verdankt sich nicht zuletzt dem Umstand, dass sie in vielkpfiger
Gemeinschaftsarbeit entstanden sind. Mitunter waren so viele Auto-
ren an einem Film beteiligt, dass sie gar nicht alle in ein Biiro passten.
Die langjahrige Partnerschaft von Age & Scarpelli, von Ruggero Mac-
cari und Ettore Scola fungierte stets als ein Korrektiv, als fortwihren-
de Uberpriifung der Ideen. Dies beschert den Filmen ganz unverhoff-
te Wendungen. Der gescheiterte Einbruch in 1 soL1TI 1I6NOTI miindet

nicht etwa in einer Flucht vor der Polizei oder gar einer Schiesserei. Die

verhinderten Juwelendiebe finden sich vielmehr in einer Kiiche zusam-
men und entdecken dort Reste vom Abendessen. Zerknirscht, aber un-
verzagt fachsimpeln sie tiber das beste Rezept, Pasta und Bohnen zu ko-
chen. Die Zusammenarbeit hat zugleich Auswirkungen auf die Struktur
einer Szene oder eines Gags. Sie gewihrt eine neue Perspektive, erlaubt
es, einen Schritt weiter zu gehen und die Figuren noch stérker zu ver-
menschlichen.

Der Mangel an Bildung der Figuren etwa ist in den Drehbiichern
von Age & Scarpelli nicht einfach Zielscheibe des Spotts. Wenn die Ehe-
frau in SEDOTTA E ABBANDONATA ihren Mann fragt, was das Wort
«Lust» bedeutet, steckt darin vor allem eine scharfe Anklage der sizi-
lianischen Geschlechterverhiltnisse. Auch den Analphabetismus
vieler ihrer Landsleute verhandeln sie mit grosser Nachsicht. In der
Schlussszene von 1 coMPAGNI muss der zum Anarchisten gewandelte
Weber Renato Salvatori Turin verlassen. Seine Verlobte ruft ihm nach:
«Schreib mirl», er gibt zu bedenken: «Aber du kannst doch gar nicht
lesen», sie erwidert jedoch: «Schreib mir trotzdem!» Die Szene ist un-
gemein beriihrend, weil sie vom Drang nach und dem Anrecht auf Bil-
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dung erzdhlt, das ihre soziale Herkunft der Arbeitertochter verwehrte.
In LA GRANDE GUERRA diktiert ein des Schreibens unkundiger Soldat
seinem Kameraden einen Liebesbrief. Der Witz beruht jedoch nicht auf
dem Unvermdgen des ersten, sondern entsteht daraus, dass er akribisch
auf der korrekten Zeichensetzung besteht.

Der Film, der Monicelli und seinen Autoren den Vorwurf ein-
brachte, das Andenken der Soldaten des Ersten Weltkriegs herabzu-
setzen, steckt voller Beispiele dafiir, wie man einer Situation nach der
Pointe noch eine weitere Wendung geben kann. Zwei unwillige Re-
kruten, gespielt von Alberto Sordi und Vittorio Gassman, ruhen sich
auf einer Etappe aus und lauschen dem Gezwitscher der Végel. Plotz-
lich héren sie als Antwort das Pfeifen einer Walzermelodie. Sie begrei-
fen augenblicklich, dass es von einem feindlichen deutschen Soldaten
kommen muss. Sie entdecken, dass der sich gerade auf dem Lagerfeuer
Kaffee gekocht hat. «Lassen wir ihn noch eine Tasse trinken», schligt
einer der beiden vor. Doch der Feind kann die Gnadenfrist nicht aus-
kosten, denn mit einem Mal trifft ihn die Kugel eines anderen italie-
nischen Soldaten. Auf den ersten Blick mag die Szene zynisch wirken.
Dass sie als Gag erzihlt ist, nimmt ihr jedoch nichts von ihrer Tragik.

Sie erkundet vielmehr den Widersinn menschlicher Impulse, zeichnet
nach, wie der Krieg jede Geste revidieren kann. Sie trigt der Unbestin-
digkeit des Lebens Rechnung, die von den Figuren unerbittlich enorme
Anpassungsfihigkeit verlangt.

Komik der Entbehrung

Der Wandel der Komddie in den fiinfziger Jahren vollzog sich
wesentlich als ein topographischer. Autoren wie Age & Scarpelli suchten
ihre Stoffe in den grossen Stidten. Wie nebenbei erzihlen ihre Filme
von der Entwurzelung der Arbeitsemigranten aus dem Siiden, von der
Misere der Vorstddte, der Erfahrung der sozialen Deklassierung. Sie
spielen zwischen Ruinen, Brachland und den rasant emporwachsenden
Wohnsilos. Die Komddien waren subversiv, gerade weil sie volkstiim-
lich, auf Augenhshe mit ihrem Publikum waren. Mit verschmitzter
Sympathie zeigen sie, wie die Menschen Armut und Mangel meistern.
Ein typisches Beispiel dieser pfiffigen Selbstermichtigung ist die Me-
thode, mit der Toto in Stenos GUARDIE E LADRI seine vielkgpfige Fami-
lie durchbringt: Nachts stibitzt er mit einer Angel Wiirste und Schinken
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aus dem Metzgerladen im Erdgeschoss. Die kleinen Gauner in 1 SOLITI
16NOTI kennen die Paragraphen des Gesetzbuches besser als ihre An-
wilte.

Frith findet die commedia ihr zentrales Thema, den grundlegenden
Impuls seiner Charaktere, der sie auch noch in den nachfolgenden Jahr-
zehnten bestimmen soll: das Uberleben. Es sind keine Komédien der
Neurosen, sondern der Entbehrung. Der Komiker ist fir sie essenziell
eine Figur der Armut. Der Hunger der Schauspieler ist in Italien sprich-
wortlich. Nicht von ungefihr spielen Essensszenen eine zentrale Rolle
im Genre. Eine der schénsten ist in TUTTI A CASA zu sehen. Sie gewinnt
eine nachgerade dokumentarische Qualitdt, in dem sie Gewohnheiten
und Briuche in einem spezifischen historischen Kontext schildert.
Alberto Sordi spielt einen Offizier, der nach dem Waffenstillstand mit
seinem Kameraden heimkehren will. In einem Bauernhaus werden sie
zu einer Polenta eingeladen. Die Kéchin breitet den Teig iiber den Tisch
aus, in dessen Mitte ein einziges Stiick Salsiccia liegt - als Trophie fiir
denjenigen, der sich als erster zu ihm durchgeléffelt hat. Wihrend Sordi
einem ignoranten GI, der auf dem Hof versteckt gehalten wird, diese
Sitte erklirt, schnappt sich der Grossvater triumphierend die Wurst.

Die commedia all’italiana summiert sich zu einer kleinen Kultur-
geschichte des Landes, vom Kriegsende bis in die spiten siebziger Jahre.
Sie versteht es, die schweren sozialen Konflikte mit leichter Hand an-
zugehen: das 6konomische Ungleichgewicht der Regionen, die Verfil-
zung von Verbrechen und Justiz, von Kirche und Politik. Die Familie
erscheint als eine Institution, die den Fortschritt behindert. Eine Ver-
sohnung der Klassen ist in Filmen wie Risis MORDI E FUGGI nicht ver-
sprochen. Der Kompromiss, der schleichende Verrat an den fritheren
Idealen ist das zentrale Thema von Risis UNA VITA DIFFICILE; in Sco-
las C’ERAVAMO TANTO AMATI miissen sich die alten, verbiirgerlich-
ten Widerstandskdmpfer eingestehen: «Wir wollten die Welt dndern,
aber die Welt hat uns verindert.» Zusammen ergeben die beiden Filme
- Scola hat am Drehbuch von Risis Film mitgearbeitet - ein Fresko der
verlorenen Illusionen. Allgemein hat die italienische Komgdie eine Ten-
denz zum Umfassenden, zum Panoramablick. Die Mode der Episoden-
filme in den sechziger Jahren verrit ihre Lust am Enzyklopidischen.
Sie kiindigt sich schon in Luciano Emmers Ensemblefilm pomENICA
D’AGOSTO an, einem der frithen Meilensteine des Genres, in dem der
Drehbuchautor Sergio Amidei verschiedene Handlungsstriinge an einem



1 MORDI E FUGGT, Regie: Dino Risi (1973); 2 Vittorio Gassman und Ugo
Tognazzi in 1 MOSTRI, Regie: Dino Risi (1963); 3 Alberto Sordi und Serge
Reggiani in TUTTI A CASA, Regie: Luigi Comencini (1960); 4 Vittorio Gass-
man, Stefania Sandrelli und Nino Manfredi in CERAVAMO TANTO AMATI,
Regie: Ettore Scola (1974); 5 Alberto Sordi in UNA VITA DIFFICILE, Regie:
Dino Risi (1961); 6 DOMENICA D’AGOSTO, Regie: Luciano Emmer (1950)

Sonntag am Strand von Ostia zusammenfiihrt. Das bevorzugte Erzihl-
modell ist die Pikareske, der Schelmenroman, bei dem die historischen
Hintergriinde regelmissig in die privaten Geschichten eingreifen. Der
Drehbuchautor Age (Agenore Incrocci) beschrieb ihre Methode folgen-
dermassen: «Ein entscheidendes Merkmal unserer Komédien besteht
darin, dass sie ihre Geschichte als eine Horizontale erzihlen. Amerika-
nische Drehbiicher sind im Gegensatz dazu als Vertikale angelegt, zielen
auf einen dramatischen Hohepunkt. Aber die Amerikaner haben unsere
Methode manchmal auch tibernommen, etwa in THE LAST DETAIL, Wo
Jack Nicholson als Marinesoldat einen Hiftling in ein anderes Gefingnis
iiberstellen soll. Diese Art von Reisefilm erzihlen wir schon seit langem.
Es geht immer darum, der Bewegung der Figuren zu folgen.»

Ro-Ber»-To

Die commedia allitaliana kennt keine Tabus, ihre Respektlosig-
keit ist unbedingt. Den Spott auf die Méchtigen, die Skepsis gegeniiber
Autorititen und Institutionen formuliert sie mit burlesker Grausam-
keit. Die optimistische Humanitit des Neorealismus hat sie durch eine

sarkastische Sicht der menschlichen Natur ersetzt. Nicht einmal vor

dem eigenen Medium, seiner erzieherischen, kathartischen Wirkung,
haben die Filme Respekt. In einer Episode von Risis I MOSTRI schaut
sich ein neureiches Pdrchen einen Partisanenfilm an. Als die Helden
standrechtlich erschossen werden, schwirmt der von Ugo Tognazzi ge-
spielte Ehemann: «Schau nur, so eine Mauer wiinsche ich mir auch fiir
unsere Villa auf dem Land.»

Zu Beginn der sechziger Jahre beginnt die Komddie, sich inten-
siv und vorurteilslos mit Faschismus, Krieg und Widerstand ausein-
anderzusetzen. Filme wie TUTTI A CASA, UNA VITA DIFFICILE und
LA MARCIA SU ROMA wagen eine unnachsichtige Radiographie der
Zeitgeschichte. Im Zentrum stehen Figuren, die glauben, nur Spielball
der Zeitliufte zu sein. Sie sehen sich als Opfer, denen die Ereignisse eben
zustossen. Die Filme ersparen es ihnen nicht, als Mitschuldige entlarvt
zuwerden. In IL FEDERALE von Luciano Salce bringt Tognazzi allerdings
den Zuschauer gar dazu, {iber einen faschistischen Kalauer zu lachen:
Roberto, erklirt er einem gefangenen Resistenza-Mitglied, stehe fiir die
Achsenmichte Rom, Berlin und Tokio. (Man beachte die Selbstiiber-
schitzung, die sich in dieser Reihenfolge offenbart.)



1 Marcello Mastroianni in I COMPAGNTI, Regie: Mario Monicelli (1963); 2 Marcello Mastroianni in DIVORZIO ALLITALIANA,
Regie: Pietro Germi (1961); 3 Agostina Belli und Vittorio Gassman in PROFUMO DI DONNA, Regie: Dino Risi (1974); 4 Alberto
Sordiin MAF10S0, Regie: Alberto Lattuada (1962); 5 Vittorio Gassman in IN NOME DEL POPOLO ITALIANO, Regie: Dino Risi
(1971); 6 Nino Manfrediin BRUTTI, SPORCHI E CATTIVI, Regie: Ettore Scola (1976); 7 Totd in 1 SOLITI IGNOTI, Regie: Mario
Monicelli (1958); 8 Alberto Sordi in UNA VITA DIFFICILE, Regie: Dino Risi (1961) :
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Von der Verzweiflung zum Spott braucht es oft nur einen Atem-
zug, einen Kameraschwenk. Die Geschichten lassen sich gleichermas-
sen als Tragodien wie als Komédien erzahlen. «Die commedia all’italiana
ist auch eine Rebellion gegen die Konventionen des Genres», beschrieb
Age diese Erzdhlhaltung. «In 1 SOLITI IGNOTI haben wir mittendrin
eine der Hauptfiguren von einer Strassenbahn tiberfahren lassen. Pietro
Germi verriet mir spiter, in diesem Augenblick habe er begriffen, dass
man in einer Komddie alles machen kann. Amerikanische und franzé-
sische Komddien wollen ihre Zuschauer nur amiisieren. Aber wir haben
entdeckt, dass man auch ganz harte Probleme aufgreifen und trotzdem
ein Lachen provozieren kann.» Die italienische Komddie steckt voller
Todesfille, versuchter oder gelungener Morde und Selbstmorde. Sie
dehnt die Dimension des Menschenméglichen innerhalb des Genres
radikal aus.

Puristen mégen damit hadern, dass ein Film wie 1 COMPAGNI
ihm zugerechnet werden kann, allzu grimmig scheint er die erbitterten
Arbeitskimpfe der Turiner Weber am Ende des neunzehnten Jahrhun-
derts in den Blick zu nehmen. Monicelli inszeniert sie indes als Tragi-
komadie, in der gleichsam das moderne Italien geboren wird. Dass

Alberto Sordis Auftragsmord in MAF1050 ungestraft bleibt, wird ihnen
ehrenriihrig erscheinen. Aber Alberto Lattuada schopft daraus eine Farce
um Horigkeit und Zugehorigkeit. Die Regisseure der commedia betrach-
ten ihre Figuren aus gleichwohl mulmiger Distanz, bevorzugen lange
Brennweiten - und dann trifft urplstzlich ein Zoom wie ein Messerstich
mitten ins Herz der italienischen Mentalitit. Kaum vorstellbar, dass ein
anderes Land bereit wire, sich mit solch lustvoller Inbrunst von seiner
schlechtesten Seite zu prisentieren.

Die Wirde der Karikatur

Die Filmemacher inszenieren ein kleines Welttheater der Nieder-
tracht, legen eine Galerie nuancenreicher Archetypen an: den egois-
tischen Nichtsnutz, den feigen Kleinbiirger, den faulen Opportunisten,
den scheinheiligen Katholiken, den Schiirzenjiger, der sich weigert,
erwachsen zu werden. Thre Stars haben sie als Charakterdarsteller, als
reprasentative Schauspieler besetzt. Wie die Masken der klassischen
commedia dell’arte stehen sie fiir menschliche Schwichen und be-
stimmte, regionale Eigenheiten. In ihren Rollen entfalten sie einen un-



erschopflichen Katalog sozialer Haltungen. Thr Spiel besitzt oft einen
doppelten Boden der Tduschung und Intrige. Aber sie sind stets weh-
miitige Possenreisser.

Toto, dessen Leinwandpersona eng mit dem Glanz und Nieder-
gang Neapels assoziiert ist, fungiert als ihre Vaterfigur. Er brilliert als
Mann aus dem Volk mit aristokratischen Alliiren, als machtloser Fami-
lientyrann, dessen anarchische Boshaftigkeit eine zuverlissige Strategie
der Selbstbehauptung ist. Auch Vittorio Gassman liebt die grosse Ges-
te der Selbstiiberschitzung. Er hadert damit, ITtaliener zu sein. Selbst-
ironisch verkérpert er das mediterrane Mannsbild in der Krise, dessen
markante Schénheit keine Spur von Unschuld verrit. Seine Charaktere
inIL SORPASSO und PROFUMO DI DONNA besitzen jedoch die Gabe des
blitzschnellen, instinktiven Begreifens der Situationen. Marcello Mas-
troianni ist weniger aggressiv, verletzbarer und dekadenter. Seinen Ruf
als Latin lover stellt er bereitwillig zur Disposition, der eigenen Virilitit
kann er sich nie ganz gewiss sein. Auch Nino Manfredi verkérpert eine
zaudernde, eher schiichterne Mannlichkeit. Seine Figuren rithmen sich
gern der eigene Schliue, scheitern aber in Arbeitswelt und Familie. Ugo
Tognazzi steht fiir den selbstbewussten Maildnder, er gibt sich angriffs-

lustig. Mit IL FEDERALE gewinnt seine Kinopersona eine politische
Dimension, die er in Filmen wie IN NOME DEL POPOLO ITALIANO ver-
tieft. Alberto Sordi ist im Verlauf seiner Karriere zur Ikone italienischer
Identitit («unser Albertone») geworden. Er variiert das Rollenfach des
romischen Kleinbtirgers. Seine urbanen Charaktere dementieren den
Wunsch nach Heldenhaftigkeit, sind unreif, launisch und opportuni-
stisch. Seit UN AMERICANO A ROMA von Steno werfen sie gern einen
neidischen Blick auf die Modernitit der amerikanischen Lebensweise.
Zwar wird die commedia von minnlichen Stars dominiert. Aber
sie hat auch treffliche Komédiantinnen hervorgebracht. Sophia Lorens
Charaktere nutzen ihre karnevaleske Sinnlichkeit als Mittel der Selbst-
ermichtigung. Die selbstbewusste Zurschaustellung ihres Kérpers ist
in ihren besten Filmen nicht nur ein Fetisch, sondern ein Indiz einer
aggressiven (wenn auch letztlich domestizierbaren) Umkehrung der
Geschlechterrollen. Die Filme mégen um ihr Dekolleté kreisen, aber ihr
Spiel leistet bauernschlauen Widerstand. Am Beginn auch ihres Kino-
mythos steht die Armut, der Hunger. Auch Stefania Sandrellis Auftritte
scheinen in den Filmen Germis und Pietrangelis ihre erotische Verfiig-
barkeit zu signalisieren. Sie ist jedoch nicht nur das Opfer ménnlicher



BULLETIN 4.10 PANORAMA

Doppelmoral, ihre jugendliche Geschmeidigkeit verrit verborgene Ent-
schlossenheit und pragmatische Traumerei. Monica Vittis Rolle als rach-
stichtige Verfithrte in Monicellis LA RAGAZZA CON LA PISTOLA ist les-
bar als eine Replik auf Sandrellis Part in SEDOTTA E ABBANDONATA: Sie
schafft es, sich aus der sizilianischen Kultur zul6sen, um den Mann, der
sie entehrt hat, in London zur Verantwortung zu ziehen. Auffillig oft
werden ihre Komddienrollen mit dem Flair der Swinging Sixties asso-
ziiert, mit ihr hilt die Idee von Moderne Einzug ins Genre. Franca Valeri
schliesslich verkorpert in Geschlechterkomédien die virtuose zweite
Geige. In Comencinis MARITI IN CITTA ist sie die gebildete, kunstinte-
ressierte Kollegin Renato Salvatoris, eine gescheite Komplizin, die durch-
aus mit den konventionelleren Schonheiten, denen er nachstellt, kon-
kurrieren konnte. In Risis IL VEDOVO besitzt sie eine gewitzte Entriickt-
heit, der ihr untreuer Ehemann Alberto Sordi nicht gewachsen ist. Sie
ist emotional und wirtschaftlich unabhingig und wird ohne Narben,
dafiir mit amiisierter Verachtung aus diesem Ehekrieg hervorgehen.

1 Stefania Sandrelli in SEDOTTA E ABBANDONATA, Regie: Pietro
Germi (1964); 2 Monica Vitti und Carlo Giuffré in LA RAGAZZA
CON LA PISTOLA, Regie: Mario Monicelli (1968); 3 SEDOTTA E
ABBANDONATA, Regie: Pietro Germi (1964); 4 UN AMERICANO
A ROMA, Regie: Steno (1954); 5 Sophia Loren in UNA GIORNATA
PARTICOLARE, Regie: Ettore Scola (1977); 6 LA TERRAZZA,
Regie: Ettore Scola (1980); 7 C’ERAVAMO TANTO AMATT, Regie:
Ettore Scola (1974); 8 Jean-Louis Trintignant und Vittorio Gass-
man in IL SORPASSO, Regie: Dino Risi (1962)

Totgesagte leben langer

Die grosse Zeit der commedia all’italiana endete zu Beginn der acht-
ziger Jahre. LA TERRAZZA, Scolas melancholischer Ensemblefilm aus
dem Milieu rémischer Intellektueller, gilt als ihr Schwanengesang. Er
zeigt gealterte Autoren, Regisseure und Produzenten, denen die Ideen
und Visionen ausgegangen sind. Das Lachen scheint kein Korrektiv der
Gesellschaft mehr zu sein. In Italien ist seither ein anderer Stil populir
geworden. Die Komgdie hat sich aufgeteilt in Autorenfilme a la Nanni
Moretti oder in Vehikel fiir Komiker wie Adriano Celentano und seine
Nachfolger, in denen die Handschrift von Autoren und Regisseuren
eher stérend wire. Dennoch hat das Erbe der commedia all’italiana fort-
gewirkt, vor allem im Kino des New Hollywood. Dennis Hopper hat 1L
SORPASSO als Vorbild fiir EASY RIDER bezeichnet. Das Motiv des Zu-
sammenraufens zweier Figuren mit gegensitzlichen Zielen, die sich im
Verlauf ihrer Reise immer weiter annihern, aus 1L FEDERALE findet sei-
nen Nachhall in dem Roadmovie MIDNIGHT RUN von Martin Brest (der



spiter ein Remake von Risis PROFUMO DI DONNA drehte). DOMENICA
D’AGOsTO lieferte ein Modell fiir Robert Altmans Mosaikfilme NAsH-
VILLE und A WEDDING (in dem Gassman eine tragende Rolle spielt). In

PRET-A-PORTER zitiert er Sophia Lorens beriihmten Striptease aus Vit-
torio de Sicas IERI, 0GGI, DOMANT; in seiner Version schlift der leidlich
verziickte Mastroianni allerdings ein. Auch Pietro Germis fliessender
Kamerastil, die Kombination von Zooms und Dollyfahrten, hat Spuren
in Altmans Werk hinterlassen.

Trotz fortgeschrittenen Alters — mit wenigen Ausnahmen wurden
sie wihrend des Ersten Weltkriegs geboren - blieben die Meister der
Komodie nicht untitig. Ihre Generation scheint unverwiistlich. Sie blie-
ben Zeitgenossen der italienischen Gegenwart, gefragte, bissige Kom-
mentatoren der politischen Torheiten ihres Heimatlandes. Risis Memoi-
ren waren auf dem Hohepunkt der Berlusconi-Ara ein Beststeller. Scola

schildert in MARIO, MARIA E MARIO die Sinnkrise der italienischen
Linken nach dem Mauerfall. In GENTE DI ROMA zeichnet er ein hinter-
griindiges Bild vom beildufigen Rassismus und der gleichgiiltigen Tole-
ranz der Romer. Luciano Emmer wagte im Alter von fast neunzig Jahren
noch ein Comeback. Und Mario Monicelli, neben Scola der letzte Uber-
lebende, feierte 2006 mit ROSE DEL DESERTO noch einmal einen beacht-
lichen Kassenerfolg. Er rithmt sich, noch immer so riistig zu sein, weil
er Zeit seines Lebens Kommunist geblieben sei. Nur eines drgert ihn:
dass sein portugiesischer Kollege Manoel de Oliveira ihm immer noch
den Titel des dienstiltesten Filmregisseurs streitig macht. Aber er war-
tet geduldig ab.

Gerhard Midding
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Denkvergniigen ohne Schmiermittel

L’ENCERCLEMENT -

In der Diskussion um Dokumentar-
filme gibt es seit Jahrzehnten ein vernichten-
des Schlagwort: «talking heads». Nur redende
Képfe zu zeigen, das entspricht, so meint
man damit, dem Fernsehen, wo man - wegen
des kleinen Bildschirms und der meist gerin-
geren Konzentration der Zuschauenden - alles
Wichtige verbal auszudriicken pflegt. Im Kino
aber wollen wir Bilder schen, soll das Bild zu
uns sprechen.

Diese Regel erfihrt ihre Bestitigung,
wie andere auch, erst durch die Ausnahmen.
Schon vor zwanzig Jahren hat der US-ameri-
kanische Dokumentarfilmregisseur Richard
Kaplan, dieser Regel spottend, in THE EXILES
zwei Stunden lang die Képfe von prominenten
Emigranten zu uns sprechen lassen, und man
musste zugeben: welche Képfe, welche Reden!

Beinahe noch radikaler in der Reduk-
tion der filmischen Mittel geht der Kanadier
Richard Brouillette in seinem 2009 urauf-
gefiihrten und mit dem Grossen Preis des
Festivals von Nyon ausgezeichneten Film
LENCERCLEMENT vor: Hier sprechen im We-
sentlichen zwdlf Ménner und eine Frau in lan-
gen, nur wenig variierten Einstellungen zu
uns. Gegliedert wird der Film durch Schrift-
tafeln als Kapiteleinleitungen, mit dhnlich
kargen Musikklingen unterlegt; davon ab-
gesehen verzichtet der Autor auf jeden Kom-
mentar. Selbst von der illustrierenden Ein-
streuung von Standbildern macht der auf
16-mm-Schwarzweiss-Material gedrehte Film
dusserst zurtickhaltend Gebrauch. Gerade aus
dem Verzicht auf “auflockernde” Zwischen-
schnitte - auf «visuelle Schmiermittel», wie
das Brouillette in einem Radio-Interview von

Michael Sennhauser nannte - resultiert eine
ungewdhnliche Konzentration auf die Spre-
chenden, ihre zusammenhingend vorgetra-
gene Argumentation, ihre Ausdrucksweise,
ihre Mimik und ihre Gesten.

Die Radikalitit, mit der der Filmema-
cher hier in seinem Metier gegen “selbstver-
stindliche” Regeln verstdsst, entspricht aufs
priziseste der Haltung der Mehrzahl seiner
Gesprichspartner. Diese niamlich sind Quer-
denker. Sie hinterfragen das seit dem Zusam-
menbruch des Sozialismus osteuropiischer
Prigung weltweit vorherrschende okono-
mische und politische Denkmuster. Sie leh-
nen sich auf gegen die vorgeblichen Selbstver-
stiandlichkeiten der «pensée unique» (Ignacio
Ramonet), der «neoliberalen» Ideologie. Die-
se hat uns so erfolgreich eingekreist (daher
der Titel des Films), dass sie zumeist gar nicht
mehr als Ideologie wahrgenommen wird; ihre
Anhiinger haben es verstanden, die neolibera-
len Spielregeln als naturgegeben und unaus-
weichlich hinzustellen. Ihre Thesen werden so
oft iiber «think tanks», Medien und Bildungs-
institutionen verbreitet, bis sie als Fakten
gelten; wir leben, so der ehemalige «Monde
diplomatique»-Chefredaktor Ignacio Ramo-
net, lingst in Aldous Huxleys «Brave New
World, in der gilt: 64 000 Wiederholungen
machen eine Wahrheit. Wie stark der Einfluss
dieses «Einheitsdenkens» ist, lasse sich nicht
zuletzt daran erkennen, dass es selbst von wei-
ten Teilen der Sozialdemokratie verinnerlicht
wurde.

Richard Brouillette hat seinen Film lan-
ge vor dem Ausbruch der globalen Finanz-
krise konzipiert, er nimmt auf diese keinen

LA DEMOCRATIE DANS LES RETS DU NEOLIBERALISME von Richard Brouillette

direkten Bezug, vermag aber in hohem
Masse zu deren Verstindnis beizutragen.
LENCERCLEMENT ist nicht ausgewogen,
Brouillette ldsst keinen Zweifel an seiner Hal-
tung, angefangen beim Untertitel «Die Demo-
kratie in den Netzen des Neoliberalismus»,
iiber die einfithrenden Worte Ignacio Ramo-
nets bis hin zur Auswahl seiner Gesprichs-
partner: neun der dreizehn sind radikale Kri-
tiker des neoliberalen Gedankenguts. Doch
prisentiert der Regisseur dieses nicht nur in
der - manchmal zugespitzten, ja polemischen
- Anti-Darstellung, er lisst es auch von vier
prominenten Theoretikern des Neoliberalis-
mus selbst darlegen. Wihrend Erwin Wagen-
hofers dhnlich kritischer LET’Ss MAKE MONEY
von konkreten, schockierenden Beispielen der
globalisierten Wirtschaft ausgeht, konzen-
triert sich Brouillette auf das zugrunde liegen-
de System, auf dessen innere Logik und seine
verheerenden Konsequenzen.

Aus der Konfrontation der Positionen
wird deutlich, weshalb eine neutrale, unpar-
teiische Haltung gar nicht méglich ist: Ent-
weder man teilt die fundamentalen Priori-
titen des neoliberalen Weltbildes, dann ist
dieses in sich konsequent und in vielem un-
anfechtbar, oder man hat eine andere, mehr
sozial orientierte Grundhaltung, und dann
ist der Neoliberalismus als Konzept und ins-
besondere in seinen Auswirkungen inakzep-
tabel, ja empérend. Die Neoliberalen gehen
aus von einer individualistischen Position,
der Mensch ist egoistisch, und es gilt, Struk-
turen zu schaffen, in denen dieser Egoismus
sich zum Nutzen des Ganzen auswirkt, man
muss dem Individuum méglichst viel Freiheit

zu seiner Entfaltung lassen, es nicht unnétig
durch Reglementierung einengen, die Besten
miissen den Ton angeben kénnen, die daraus
entstehende Wachstumsdynamik wirke sich
schliesslich zum Wohl des Ganzen aus. Der
Staat und vor allem die Ausgaben des Staates
(die «Umverteilung der Mittel») sind daher zu
beschrinken, er sei ineffizient, Subventionen
seien «Geld, das man bei anderen beschlag-
nahmt hat, um es an Parasiten zu verteilen,
die auf Kosten anderer leben» (Martin Mas-
se). Der Sozialstaat schaffe «schidliche An-
reize, gerade fiir die Unterstiitzten» und eine
«Industrie der Abhéingigkeit» (Jean-Luc Migue).
Nur das weltweit freie Spiel der Markte, die
Privatisierung aller wichtigen Sektoren und
der radikale Abbau staatlicher Zwinge seien
einer positiven Entwicklung forderlich.

Dem hilt Noam Chomsky entgegen, nur
dank protektionistischen Massnahmen und
Staatsinterventionen seien die heute reichen
Staaten reich geworden; und genau dieses Vor-
gehen wollten sie nun den anderen Staaten
verweigern, um ihren Vorsprung zu behal-
ten. Zudem seien auch in neuester Zeit noch
die wesentlichen Spitzentechnologien in den
USA vom &ffentlichen Sektor entwickelt wor-
den. Susan George betont, dass die Freiheit, un-
gehindert von einem Land ins andere zu zirku-
lieren, nur fiir die Finanzen gelte, nicht aber
fiir die Arbeitskréfte. Die Konsequenz dieses
einseitigen internationalen Wettbewerbs ist
eine Nivellierung der Lohne und der Umwelt-
standards nach unten. Entgegen dem, was ver-
sprochen wurde, sind die armen Linder dabei
immer drmer, die reichen aber immer reicher
geworden - «die neoliberale Ideologie klam-

mert den ethischen Aspekt aus» (Omar Ak-
touf). Vor allem aber, so Chomsky, untergrabe
das Primat der Wirtschaft mit seinen Privati-
sierungen, dem freien Abzug von Devisen und
der Wihrungsspekulation letztlich die Demo-
kratie. Was der Neoliberale Masse mit anderen
Worten bestitigt: «Die Demokratie ist nicht
die wahre Freiheit.»

Wie sehr das neoliberale Denken und
seine Auswirkungen unsere Gesellschaft be-
reits durchdrungen haben, exemplifiziert
LENCERCLEMENT unter anderem am Er-
ziehungswesen. Eine demokratische Erzie-
hung, so Normand Baillargeon, habe traditio-
nellerweise zur Aufgabe gehabt, die kiinf-
tigen «citoyens» heranzuziehen, Offenheit
und Freude am Verstehen, Biirgersinn und
den Blick auf das Gesamte zu vermitteln. Die
Okonomisierung und teilweise Privatisie-
rung der Schulen hitten eine andere Priori-
tdt gesetzt: das Heranziehen von Nachwuchs
fiir den Arbeitsmarkt. Die Formung von «Be-
schiftigbaren» fiihre, so Omar Aktouf, auf der
hoheren Ebene zu einer Verwechslung von In-
telligenz (die unter anderem Probleme for-
mulieren miisste) mit rein technokratischem
«problem solving». Und auf der tieferen ver-
liessen immer mehr junge Leute die Schule als
Analphabeten, was offenbar gewollt sei: lesen
lernen bedeutet schliesslich denken lernen.

Mit vielen solchen anregenden, oft auch
zum Widerspruch oder zumindest Differen-
zieren herausfordernden Thesen, Uberle-
gungen und Argumenten konfrontiert uns
Richard Brouillette in seinem Film. Das er-
fordert vom Publikum die Bereitschaft zu
wachem Mitdenken - doch wieso sollte dies
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im Kino nicht erlaubt sein? Niemand wiir-
de Ahnliches ernsthaft einer Theaterauffith-
rung vorwerfen wollen. Es sind fordernde
160 Kinominuten, doch wird man fiir die An-
strengung reich belohnt mit Einblicken in Zu-
sammenhdnge, die man mitnimmt und die
einem zum Beispiel helfen, die Tagesaktuali-
titen einzuordnen und zu hinterfragen. Zu-
gegeben, manchmal wiirde man gerne inne-
halten und zuriickbléttern (die DVD-Ausgabe
kann da den Kinobesuch hilfreich ergénzen),
doch heisst das nicht, dass sich die vorgetra-
genen Argumente besser in gedruckter Form
aufnehmen liessen. Die Begegnung mit die-
sen brillanten Képfen trigt wesentlich zum
Eindruck bei: Man spiirt ihr Engagement, ihre
Leidenschaft, die Strukturen aufzuzeigen, die
den vielfiltigen Phinomenen zugrunde liegen.
Und ihre Freude am Denken als sinnlichem
Vergniigen iibertrigt sich auf den Zuschauer.

Martin Girod

Stab

Regie, Drehbuch, Recherchen: Richard Brouillette; Kamera:
Michel Lamothe; Schnitt: Richard Brouillette; Musik: Eric
Morin; Ton: Simon Goulet

Mitwirkende

Noam Chomsky, Ignacio Ramonet, Normand Baillargeon, Su-
san George, Omar Aktouf, Oncle Bernard (d. i. Bernard Maris),
Michel Chossudovsky, Frangois Denord, Francois Brune (d. i.
Bruno Hongre), Martin Masse, Jean-Luc Migué, Filip Palda,
Donald]. Boudreaux

Produktion, Verleih

Produktion: Films du Passeur; Produzent: Richard Brouillette.
Kanada 2008. Schwarzweiss; Dauer: 160 Min. CH-Verleih:
Cinélibre; DVD-Edition: artfilm.ch
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Gut geoltes Ideenkarussell

MICMACS A TIRE-LARIGOT von Jean-Pierre Jeunet

Finf Jahre lang, seit UN LONG DIMAN-
CHE DE FIANGAILLES, hat Jean-Pierre Jeunet
keinen Film gedreht. Die Regie des fiinften
«Harry Potter»-Films hat er abgelehnt, weil er
dem beliebten, feststehenden Mythos nichts
Eigenes hitte hinzuftigen kénnen, ein anderes
Projekt, die Yann-Martel-Adaption «Schiff-
bruch mit Tiger», scheiterte nach zwei Jahren
Vorbereitungszeit aus Kostengriinden. Man
muss als Zuschauer diese lange Pause ein we-
nig im Hinterkopf behalten, um zu verstehen,
warum Jeunet sein Fiillhorn an Ideen wie los-
gelassen ausschiittet und - gerade zu Beginn,
LE FABULEUX DESTIN DAMELIE POULAIN
gleich - das Erzihltempo verdichtet. So wie er
dort mit rasanter Geschwindigkeit seine Titel-
figur vorstellte, mit raschen Bildern von Vor-
lieben und Abneigungen ihrer Eltern berichte-
te und die besonderen Umstinde ihrer Geburt
beschrieb, fithrt er hier auch seinen neuen
Filmhelden ein.

Es beginnt in Nordafrika in den siebzi-
ger Jahren. Ein Minenrdumer fliegt bei der
Arbeit buchstiblich in die Luft, seine Frau ver-
liert daraufhin den Verstand. Der kleine Bazil
wichst darum im Waisenhaus auf. Schnell
noch ein Paar Bilder von diversen Fluchtver-
suchen, und schon sehen wir, wie Bazil - nun
von Dany Boon dargestellt, seit dem Uberra-
schungserfolg von BIENVENUE CHEZ LES
cH'TIs Frankreichs neuer Superstar - zwanzig
Jahre spiter in einer Pariser Videothek arbei-
tet und sich zum wiederholten Male Howard
Hawks’ THE BIG SLEEP anschaut. Das ist na-
tiirlich keine zufillige Wahl. In THE BIG SLEEP
war der Stil, die Beschreibung einer eigenen
Welt, wichtiger als der Inhalt, als die logische
Schliissigkeit. Etwas, was Jeunet sehr gefallen
muss.

Eine Schiesserei vor der Videothek, eine
verirrte Pistolenkugel trifft den Helden ge-
nau zwischen die Augen. Soll man operie-
ren oder nicht? - beides ist gleich gefahrlich.

Eine Miinze wird entscheiden miissen. Jeu-
net erhebt den Zufall zum Erzihlprinzip - wie
erst kiirzlich Alain Resnais zu Beginn von LES
HERBES FOLLES. Die Kugel im Kopf wirft fort-
an einen Schatten auf Bazil - jeden Moment
kann er sterben. Kaum aus dem Krankenhaus
entlassen, sieht er sich von seinem Boss ge-
feuert und ohne Wohnung dastehen, lernt
aber den Strassenhindler Canaille kennen.
Der lebt mit sechs Freunden - sie tragen ihre
Eigenschaften, verbunden mit sprechenden
Namen, wie einen Bauchladen vor sich her -
unter einer Schrotthalde in einer Héhle. Sie
gleicht jener von Ali Baba aus Tausendund-
einer Nacht. «Schneewittchen und die sieben
Zwerge» kommt einem auch in den Sinn, Jeu-
net selbst verweist auf John Lasseters Figuren
aus TOY STORY, in der jede eine ganz besonde-
re Gabe oder Fihigkeit besitze. Doch noch fas-
zinierender als die mirchenhaften Beziige ist
der magisch-realistische Kosmos, den der Re-
gisseur in der Grotte aus Metall entwirft, eine



Welt aus Fundstiicken und Ersatzteilen, die
von ihrer eigentlichen Bestimmung abgekop-
pelt wurden und nun zu etwas Neuem zusam-
mengesetzt werden. Man weiss gar nicht, wo
man zuerst hinschauen soll, und muss auf-
passen, dass einem nichts entgeht. Kleinig-
keiten zumeist, wie zum Beispiel der eiserne
Gewichtheber, winzige Automaten und kau-
zige Roboter. Die Verspieltheit der Appara-
turen zeugt von einer obsessiven Technikver-
liebtheit, von einem Basteltrieb, der wieder-
um Voraussetzung ist fir die nun folgenden
Inszenierungen.

Die Handlung nimmt nimlich eine neue
Wendung und lisst sich, wenn man so will,
als Paraphrase auf Kurosawas yojimBo und
Leones PER UN PUGNO DI DOLLARI lesen.
Bazil, genauso naiv, unschuldig und gut wie
Amélie, hat mit den beiden Waffenhindlern,
die fiir den Tod seines Vaters und die Kugel
in seinem Kopf verantwortlich sind, nimlich
noch eine Rechnung zu begleichen. Man kann
die Kritik an der Waffenlobby, die natiirlich
auch eine Friedensbotschaft mit einschliesst,
aufgesetzt und naiv finden, zumal die authen-
tisch recherchierten Hintergriinde und Dia-
loge nicht so recht ins phantastische Univer-
sum von Jeunet zu passen scheinen. Wie dem
auch sei: Gemeinsam mit seinen neuen Freun-
den, die der Regisseur als «verriickte Richer»
bezeichnet, spielt Bazil die beiden Médnner im
feinen Zwirn in der Rififi-Manier von «Mis-
sion impossible», der berithmten Fernseh-

serie der sechziger Jahre, gegeneinander aus -
mit Inszenierungscoups, die auch auf die Illu-
sionsmaschine Kino verweisen.

Jeunets Ideenfabrik arbeitet wieder auf
Hochtouren, und zuweilen reibt man sich
verwundert die Augen. Mit der Aufforderung
«Verjagt das Naturalistische» wird der Regis-
seur in den Produktionsnotizen zitiert, und
so taucht der japanische Kameramann Tetsuo
Nagata, der fiir Bruno Delbonnel, der wegen
einer Verpflichtung fiir - ausgerechnet - eine
Harry-Potter-Verfilmung nicht zur Verfiigung
stand, auch hier die Bilder in ein kriftiges,
warmes und sehr dsthetisiertes Gelb, das be-
reits das Paris von LE FABULEUX DESTIN
DAMELIE POULAIN als magischen Ort aus-
wies. Auch hier ist alles moglich. Und sei es,
dass Dominique Pinon, einer von Jeunets Lieb-
lingsdarstellern, sich als lebende Kanonen-
kugel zur Verfiigung stellt. Diese Verachtung
physischer Realitit geht auf die Zeichentrick-
filme der Warner Brothers zuriick. Wohl da-
rum ist auch einmal ein Ausschnitt aus einem
Cartoon von Tex Avery zu sehen.

Was den Film allerdings vom Zauber,
dem Charme und der Poesie von LE FABU-
LEUX DESTIN DAMELIE POULAIN unterschei-
det, ist die Kithle und Prizision, vielleicht so-
gar Distanz, mit der Jean-Pierre Jeunet hier
sein gut gedltes Ideenkarussell kreisen ldsst.
Der Film verweist zu sehr auf sich selbst (ein-
mal sind sogar Filmplakate von MmICMACS A
TIRE-LARIGOT zu sehen), gibt sich zu selbst-
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bewusst, stellt zu viele Beziige her (von Char-
lie Chaplin tiber Jacques Prévert bis Marcel
Carné), ist nicht aus einem Guss. «Seht her,
was uns alles eingefallen ist!l» scheint uns
der Regisseur zurufen zu wollen. Je mehr der
Zuschauer versucht, die vielen Fundstiicke
festzuhalten, desto mehr entgleitet ihm das
grosse Ganze.

Michael Ranze

Stab

Regie: Jean-Pierre Jeunet; Buch: Jean-Pierre Jeunet, Guillaume
Laurent; Kamera: Tetsuo Nagata; Schnitt: Hervé Schneid;
Ausstattung: Aline Bonetto; Kostiime: Madeline Fontaine;
Musik: Raphaél Beau; Ton: Jean Umansky

Darsteller (Rolle)

Dany Boon (Bazil), André Dussollier (Nicolas Thibault de
Fenouillet), Nicolas Marie (Frangois Marconi), Jean-Pierre
Marielle (Canaille), Yolande Moreau (Cassoulet), Julie Fer-
rier (Mademoiselle Kautschuk), Omar Sy (Remington), Do-
minique Pinon (Bricabrac), Michel Crémades (Petit Pierre),
Marie-Julie Baup (Calculette), Urbain Cancelier (Nachtwich-
ter), Patrick Paroux (Gerbaud), Jean-Pierre Becker (Libarski),
Stéphane Butet (Mateo), Philippe Girard (Gravier), Doudou
Masta (Chef der Rebellen), Eric Naggar (Fahrer von Marconi),
Arséne Mosca (Serge, der Videothekar), Manon Le Moal (Lola)

Produktion, Verleih

France 3 Cinéma, France 2 Cinéma, Tapioca Films, Epithéte
Films, Warner Bros. Entertainment France; Produzenten:
Jean-Pierre Jeunet, Frédéric Brillion, Gilles Legrand. Frank-
reich 2009. Dauer: 104 Min. CH-Verleih: Pathé Films, Ziirich
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FiLmeuLLeTin Wenn ich mir Thren Film
ansehe, habe ich den Eindruck, dass Sie auf
Dialoge eigentlich gerne verzichten wiirden?

JEAN-PIERRE JEUNET Nein, wir lieben es, mit
den Worten des Drehbuchautors zu spielen,
besonders der Farbige macht das in diesem
Film sehr gerne. Ich fiirchte, da geht in fremd-
sprachigen oder untertitelten Fassungen
immer einiges verloren. Aber in der Tat ha-
be ich auch eine Vorliebe fiir klassische
Stummfilmkomddien und deren Slapstick -
die Sache mit der Kanone ist durchaus davon
inspiriert.

rLmeuLLeTin Die Gestik Threr Darsteller
erinnert in der Tat daran oder auch an Figuren
aus Comic Strips.

JEAN-PIERRE JEUNET Ja, ich weiss, das ge-
fallt manchen gar nicht, weil sie meinen, das
sei nicht sehr psychologisch. Aber sind die
sieben Zwerge in «Schneewittchen» psycho-
logisch? Die waren ndmlich mein Vorbild fiir
die Gang hier.

rLmeuLLeTin Haben Sie das Drehbuch
von den bizarren Figuren her entwickelt?

JEAN-PIERRE JEUNET Es war eine Mischung
aus drei Elementen, zum einen die beiden
Waffenfabrikanten, dann kam die Gruppe
der «Sieben Zwerge» und schliesslich die
Geschichte der Rache. Dann habe ich zu-
nichst einmal dezimieren miissen, denn da
gab es noch ein Zwillingspaar - mehr wer-
deichnicht sagen, vielleicht habe ich janoch
einmal in einem anderen Film Verwendung
fiir diese Figuren.

rLmeuLLETIN Haben Sie diese

Verschlankungen alle vor Drehbeginn
vorgenommen?

sean-pierre JEUNET Oh ja - das mach
ich immer. Ich hasse es, Sachen zu dre-
hen, die dann nicht im fertigen Film sind.

<Ich will die Welt nicht so abbilden,

wie sie ist>

Gespriach mit Jean-Pierre Jeunet

Ich habe einen grossen Respekt fiir Emir
Kusturica, aber er dreht und dreht, das kos-
tet so viel Energie. Ich drehe nichts fiir den
Abfallkorb. Bei diesem Film fiel gerade mal
eine einzige Szene vollstindig weg, eine Szene
in der U-Bahn. Sie war sehr komisch, aber im
Kontext funktionierte sie nicht. Alles andere,
was wegfallen musste, waren kleine Schnitte,
um dem Film einen besseren Rhythmus zu
geben.

riLmeuLLetin Thre Filme zeichnen sich
durch ihren Einfallsreichtum in Details aus.
Sammeln Sie systematisch solche witzigen
Momente? Oder sind das manchmal auch
Eingebungen wihrend der Dreharbeiten?

JEAN-PIERRE JEUNET Wir haben in der
Tat eine solche Kollektion. Bei bestimmten
Menschen, die ich treffe, oder auch be-
stimmten Sachverhalten, mache ich mir eine
Notiz im Computer oder auf meinem I-Phone.
Wenn wir das Konzept des Films haben, 6ff-
nen mein Schreibpartner Guillaume Laurent
und ich diese Notizbiicher, und wir schauen,
was passen kénnte. Natiirlich fillt uns dabei
auch noch etwas Neues ein. Beim Schreiben
dann konzentriert er sich auf die Dialoge und
ich auf die visuellen Aspekte.

rLmeuLLeTin Sie hatten diesmal nicht
das Problem, dass Sie diese Ideen-Kollektion
gerade erschépft hatten, weil Sie gerade
lange Zeit an dem dann abgesagten Projekt
der Verfilmung des Romans «Life of Pi»
(«Schiffbruch mit Tiger») von Yann Martel
gearbeitet hatten.

sean-pierre JEUNET Alsich erfuhr, dass
«Life of Pi» nicht zustandekommen wiirde,
stiirzte ich mich sofort in die Arbeit an mic-
MACS A TIRE-LARIGOT, das war die beste
Therapie. Ang Lee soll den Film jetzt insze-
nieren, aber der Produzent sagte mir, es sei zu

teuer und dafiir hitten sie noch keine Losung.
Ein Tiger, ein Kind und das Meer, das sind
vielleicht die drei schwierigsten Elemente,
mit denen man bei einem Film arbeiten kann.

FLmeuLLerin Wie hitte Thr Tiger
ausgesehen? Digital?

JEAN-PIERRE JEUNET Nein, ich wollte einen
echten Tiger benutzen. Denn die Geschichte
ist sehr realistisch, man riecht die Fische und
den Ozean, mit einem computergenerierten
Tiger hitte das nicht funktioniert.

riLmeuLLeTin Mit all den Ideen aus Threm
Notizbuch, die Sie erwihnten, geraten Sie
damanchmal auch in die Versuchung, ein
schones Detail mit hinein zu nehmen, auch
wenn es im Film dann fiir sich steht und
keine Beziehung zur Story hat?

JEAN-PIERRE JEUNET Das passiert natiir-
lich schon, aber je dlter man wird, desto leich-
ter findet man neue Ideen. Fiir LA CITE DES
ENFANTS PERDUS brauchte ich zwei Tage fiir
eine Idee, heute brauch ich eine Stunde.

Das lduft irgendwie mechanisch.

riLmeuLLerin Wihrend die Entwicklung
der CGI-Technik immer fantastischere Welten
mdoglich macht, scheinen Ihre letzten Filme
stirker in der Realitit verankert zu sein als
Thre friitheren.

JEAN-PIERRE JEUNET Das sind alles nur
Werkzeuge. Und ich spiele mit ihnen allen.
Manchmal ist das Digitale besser, aber eigent-
lich mag ich es lieber, wenn ich etwas an-
fassen kann. Die Szene mit der Briicke etwa
war real. Wir drehten sie im Morgengrauen,
aber trotzdem hatten wir jede Menge
Zuschauer dabei. Das schaffte schon einige
Probleme. Ich liebe das Reale aber auch des-
halb, weil ich so von jedem Film Souvenirs
behalten kann, etwa das Affenkostiim aus
DELICATESSEN oder die Blume aus MICcMACS




A TIRE-LARIGOT. Das ist diesmal das einzige
Objekt, denn das Wunderbare an diesem Film
sind eigentlich die Darsteller.

FILMBULLETIN ISt MICMACS A TIRE-
LARIGOT das Realistischste, was wir von
einem Jeunet-Film erwarten kénnen?

JeAN-PIErRRE JEUNET «Life of Pi» wire sehr
realistisch geworden. Vielleicht will ich
jetzt auch einmal andere Welten erforschen.
Aber ich will nicht die Realitit so abbilden,
wie sie ist. Das kénnen die Dardenne-

Briider besser.

FiLmeuLLETIN KOnnen Sie ein paar Worte
iiber den grossen Komiker Pierre Etaix sagen,
der im Nachspann Erwihnung findet?

JEAN-PIERRE JEUNET Haben Sie ihn im Film
erkannt? Er hat einen kleinen Auftritt als der
Mann, der komische Geschichten erfindet,
man sieht ihn kurz in einem Biiro sitzen. Ich
wollte Etaix damit helfen, denn damals hatte
er grosse Probleme. Die Rechte an seinen
Filmen hatte er vor langer Zeit verloren und
den darauffolgenden Rechtsstreit erst jetzt
gewonnen. Ich konnte mich an seine Filme
gar nicht erinnern und sah jetzt erst einen
auf einer Videocassette von ziemlich beschei-
dener Qualitit. Er ist ein Genie! Wussten Sie,
dass er viel mit Tati zusammengearbeitet hat?
Erist achtzig Jahre alt, hat aber den Elan
eines jungen Mannes.

FiLmeuLLETIN KOnnte es sein, dass
Dany Boon von ihm beeinflusst ist? Ich denke
an jene Szenen, wo er mit seinen Armen
redet und beim Abendessen in einer Sprache
spricht, die er selber erfunden zu haben
scheint.

JEAN-PIERRE JEUNET Nein, das hat nichts
mit Pierre Etaix zu tun, aber es stimmt, die
Szene, als Dany Boon die Blume nimmt,
findet sich fast genauso in dem Film von

Pierre Etaix, den ich gerade auf Video
gesehen habe.

riLmeuLLemin Thre Filme besitzen etwas
Verspieltes - wieviel Planung steckt in dieser
scheinbaren Spontaneitét?

sean-pierre JEUNeT Viel! Um Thre Idee zu
verwirklichen, miissen Sie die Kontrolle ha-
ben - aber das kann man in einer sehr offe-
nen Form machen. Ich habe schliesslich mit
Animation angefangen, da muss man alles

unter Kontrolle haben. Aber ich bin sehr offen.

Wenn ein Schauspieler mir etwas vorschligt,
binich sehr gliicklich, das ist ein Geschenk.

rmsuLLenin Hat Sie Thre Anfinge im
Animationsfilm auch offener gemacht fiir das
Nicht-Reale, das Fantastische im Kino?

Jean-pierre JEUNET Das Fantastische liebe
ich gar nicht. Ich schitze Science Fiction,
aber nicht Fantasy. Wenn alles - etwa wie in
THE LORD OF THE RINGS -mdglich ist, bin
ich nicht gliicklich, aber Science Fiction ist
Zukunft, da kann also alles geschehen.

FiLmeuLLenin: Sie haben zur Vorbereitung
von «Life of Pi» viel Zeit mit dem Anfertigen
von Storyboards verbracht. Werden wir die je
zu Gesicht bekommen oder sind die Eigentum
von Twentieth Century Fox, die den Film
finanzieren?

Jean-pierre JEuNeT Die gehdrenin der
Tat der Fox, ich besitze nur einige wenige der
Zeichnungen. Aber vielleicht kommen sie
doch noch einmal zur Anwendung - wenn
das Studio auf mich zuriickkommen sollte.
Wir haben das Budget noch einmal neu
veranschlagt fiir eine Produktion in Europa
und das sah sehr viel giinstiger aus -
59 Millionen Euro.

riLmuLLerin War «Life of Pi» das einzige
interessante Angebot, das Sie aus Hollywood
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erhielten, seitdem Sie dort ALIEN: RESSUR-
RECTION gedreht hatten?

JEAN-PIERRE JEUNET AuSSer HARRY
POTTER! Es gab jede Menge Angebote. Eines
Tages erhielt ich MATRIX angeboten, aber
da ging es eigentlich nur darum, ob ich fiir
die Wachowskis arbeiten wolle. Manchmal
schaue ich die von mir abgelehnten Projekte
an, wenn sie ins Kino kommen, und denke
mir, «na ja, das war nicht so schlecht». (lacht)

FLMBULLETIN Sie bevorzugen es,

Thre Filme in Frankreich zu machen?

JEAN-PIERRE JEUNET ]2, weil ich da meine
Freiheiten habe. Da redet mir von Anfang bis
Ende niemand drein. Das ist in Hollywood
anders. Nattirlich zeige ich auch hier meine
Filme vor der Premiere, und wenn zehn Leute
sagen, sie verstiinden eine Szene nicht, dann
gibt mir das zu denken.

FILMBULLETIN MICMACS A TIRE-LARI-
GOT beginnt mit schwarzweissen Aufnahmen
eines Himmels ...

JEAN-PIERRE JEUNET Den haben wir sel-
ber gedreht, in Istanbul, fiir «Chanel No. 5».
Da habe ich selber die Rechte daran. Das war
eigentlich kein Werbefilm - die lange Fassung
konnen Sie im Internet auf YouTube sehen.

Das Gesprich mit Jean-Pierre Jeunet
fithrte Frank Arnold
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Von falschen Grenzen und echten Graben

HONEYMOONS (MEDENI MESECS) von Goran Paskaljevic

Filmemacher, die uns, vordergriindig
gesehen, mehrere Geschichten zugleich er-
zdhlen, meinen in aller Regel die sie verbin-
dende Gemeinsambkeit. Gerne fiithren sie die
anfinglich getrennten Storys mehr oder weni-
ger locker zusammen; im Minimum lassen sie
die Figuren sich fliichtig kreuzen. Oder sie be-
dienen sich der Parallelmontage zur Verflech-
tung der Handlungsstringe. Beliebt ist auch
eine Rahmenhandlung, die die verschiedenen
Storys verbindet, wie dies David Wark Griffith
schon 1916 im wohl dltesten Beispiel dieser Art,
in INTOLERANCE, vorgefiihrt hat.

«Intolerance» hitte Goran Paskaljevic
auch seinen neuen Film HONEYMOONS nen-
nen kénnen. Die Intoleranz jedenfalls ist eines
der wiederkehrenden Motive in den beiden
Geschichten, die uns der aus Belgrad stam-
mende Filmemacher erzihlt. Zwei Hoch-
zeiten und zwei weniger férmlich verbun-
dene Liebespaare stehen im Mittelpunkt, ein
albanisches und ein serbisches. Eine weitere

Gemeinsamkeit ist die Unwirtlichkeit der
Gesellschaft, die der nachsozialistische Trans-
formationsprozess mit seinen Kriegen zurtick-
gelassen hat, und der tibermichtige Wunsch
der Jungen nach einem besseren Leben.

Andrerseits sind die beiden Geschichten
zum Teil gegenldufig konzipiert: Kommen die
Albaner aus den Bergen zu einer Hochzeit in
die Hauptstadt Tirana, fahren die jungen Ser-
ben von Belgrad zu einer Hochzeit aufs Land.
Doch schon die Uberheblichkeit der Leute in
Tirana den Bauern gegeniiber entspricht in
schrecklicher Weise dem Misstrauen der ser-
bischen Landbevolkerung gegen die Stidter.
Fast ist man versucht, von einem Raki-Gra-
ben zu sprechen, der, tiefer noch als nationale
Grenzen, quer durch Serbien wie Albanien
Stadt und Land trennt: Wihrend die Stidter
sich an Bier oder Champagner gewdhnt haben,
kennt der Bauer nur den traditionellen Raki-
Schnaps.

Zwischen den beiden Nachbarvélkern,
die uns Paskaljevic in ihren Gemeinsamkeiten
nahebringt, liegt aber, die Fernsehnachrich-
ten erinnern uns daran, Kosovo. Wenn dort
von nichtidentifizierten Titern zwei italie-
nische Soldaten der internationalen Friedens-
truppe umgebracht werden, sind die Schuld-
zuweisungen schnell zur Hand: Wihrend in
Tirana ausser Zweifel steht, dass es «die Ser-
ben» waren, hilt man in Serbien mit der glei-
chen Selbstverstiandlichkeit «die Albaner» fiir
die Schuldigen. Differenzierter zu denken und
an solchen reflexartigen Schliissen zweifeln
zu wollen, wie es auf beiden Seiten ein Junger
wagt, grenzt in solchen Situationen schon fast
an Selbstmord.

Bei einer Hochzeit, das spiirt man
schnell, geht es weniger um die jungen Leu-
te, die da zum Ehepaar werden, als um den ge-
sellschaftlichen Anlass, der nicht aufwendig
genug sein kann. Es wird mit Reichtum und
Beziehungen geprotzt, werden letztere auch



gepflegt. Entsprechend gonnerhaft tritt - hii-
ben wie driiben - der reiche Onkel auf, der sei-
nen Neffen beziehungsweise seine Nichte mit-
samt Eltern und Partner eingeladen hat. Un-
vermeidlich brechen die alten Griben in den
Familien auf. Griben aus der Vor-Wendezeit
auf der albanischen Seite. Der alte Bauer, an-
gewidert von der neureichen Gesellschaft, er-
kennt: «Das sind dieselben Leute, die mich da-
mals ins Gefingnis gesteckt haben.» Griben
unterschiedlicher politischer Positionsbezii-
ge in der Nach-Wendezeit bei den Serben: Da
schldgt der Alte die Einladung seines Bruders,
der auf die “richtige” politische Karte gesetzt
und Karriere gemacht hat, entriistet aus.

Nur zu begreiflich, angesichts solcher
Zustinde und tiefer gesellschaftlicher Kliif-
te, dass die Jungen ihre Hoffnungen auf eine
bessere Zukunft in die Ferne projizieren, dass
sie magisch angezogen werden vom Ausland.
Arbeit, die es zu Hause nicht gibt, soll Italien
dem jungen albanischen Bauern bringen; auf
die Wiener Philharmoniker, wohin er zum
Vorspielen eingeladen ist, richtet der junge
Belgrader Musiker seine Hoffnung.

Je eine gute halbe Stunde ldsst uns Goran
Paskaljevic kontinuierlich Zeit, erst in die
eine, dann in die andere Geschichte einzutau-
chen und mit den Figuren vertraut zu werden.
Erst im letzten Drittel des Films verschrinkt
er die beiden Handlungen durch die Monta-
ge. Die beiden Paare machen sich erwartungs-
voll auf den Weg ins Ausland, tibers Meer
nach Italien reisen die Albaner, iiber Ungarn
nach Wien mochten die Serben. Die misstrau-
ische, riide und entwiirdigende Behandlung
durch Grenzbeamte wird parallel gezeigt: Sie
reisst die Paare auseinander. Wie schnell sich
da Routine mit Vorurteilen vermischt, kann
Paskaljevic so leicht aufzeigen, ohne ein Land

besonders anzuprangern, ja, ohne die Opfer
zu verkliren. Einer der aufgehaltenen Immi-
granten beklagt sich bitter: «Die Italiener sind
Rassisten - sie sperren uns mit Negern ein!»

Paskaljevic besitzt die Souverénitit,
auf alle konstruierten Zusammenfiihrungen,
Rahmungen und forcierten Zuspitzungen
zu verzichten. Die beiden Storys bleiben ge-
trennt, die Paare begegnen sich nie, und auch
die Montage bleibt zuriickhaltend, verzich-
tet auf jede vordergriindige Parallelisierung
einzelner Situationen. Erst im Kopf der Zu-
schauer kommt auf diese Art so manches zu-
sammen, was die beiden Geschichten, die bei-
den Paare, die beiden Hochzeiten, die beiden
Nationen gemeinsam haben - untereinander
und mit vielen weiteren.

Die “kleinen” individuellen Schicksale
fiigen sich unaufdringlich zur Parabel, weit-
gehend ohne Uberdeutlichkeiten. Gleich zu
Beginn distanziert sich der Film vom Auf-
die-Trinendriisen-Driicken, indem er eine so
kalkulierte Fernsehsendung zeigt und als Zu-
schauerin vor dem Bildschirm eine an ihren
eigenen verschollenen Sohn denkende wei-
nende Mutter. Mit einer Kamera, die in den
entscheidenden Momenten nahe genug bei
den Personen ist, um ihre Gesichter sprechen
zu lassen, von eigentlichen Grossaufnahmen
aber sehr sparsam Gebrauch macht, erzeugt
der Film eine starke, doch nie voyeuristische
emotionale Intensitit.

Goran Paskaljevic gehért, das ist in die-
sem Film deutlich zu spiiren, zu den Altmei-
stern des Filmschaffens im einstigen Jugo-
slawien. 1947 in Belgrad geboren und an der
Prager Filmhochschule FAMU ausgebildet,
drehte er viel beachtete Kurz- und Dokumen-
tarfilme, bevor er mit Spielfilmen wie THE
DOG THAT LIKED TRAINS (1977) und SPE-
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CIAL THERAPY (1980) rasch international an
Festivals wie Berlin und Cannes Beachtung
fand. In der ersten Hilfte der neunziger Jah-
re lebte er vorwiegend in den USA, wo unter
anderem SOMEONE ELSE’'S AMERICA (1995)
entstand. In der Schweiz kam zuletzt BURE
BARUTA (BARIL DE POUDRE, 1998) ins Kino.
Wohl nur ein Filmemacher mit grosser Erfah-
rung und etabliertem Ruf konnte das Wagnis
eingehen, die erste Koproduktion zwischen
Serbien und Albanien auf die Beine zu stellen.
Paskaljevic hat in beiden Staaten mit einer ge-
mischten serbisch-albanischen Crew gedreht.
So wenig wie seine Figuren im Film haben
sich jedoch die Darstellerinnen und Darsteller
der albanischen und der serbischen Geschich-
te bei den Dreharbeiten getroffen. Erst bei der
Premiere an den Filmfestspielen in Venedig
kamen sie dann zusammen: im Ausland. Man
konnte sich fast vorstellen, dass diese folge-
richtige Pointe im Drehbuch stand.

Martin Girod

MEDENI MESEC (HONEYMOONS)

Stab

Regie: Goran Paskaljevic; Buch: Goran Paskaljevic, Genc
Permeti; Kamera: Milan Spasic; Schnitt: Petar Putnikovic;
Kostiime: Lana Pavlovic; Musik: Rade Krstic; Ton: Branko
Neskov

Darsteller (Rolle)

Mirela Naska (Maylinda), Jozef Shiroka (Nik), Bujar Lako
(Rok, Niks Vater), Yllka Mujo (Vevo), Nebojsa Milovanovic
(Marko, der Musiker), Jelena Trkulja (Vera, seine Frau), La-
zar Ristovski (Veras Onkel), Petar Bozovic (Veras Vater), Da-
nica Ristovski (Veras Mutter), Mira Banjac (Stana), Kristaq
Skrami (Leka)

Produktion, Verleih

Nova Film, Skandal Productions, Beograd Film; Produzent:
Ilir Butka, Nikolaj Divanovic, Goran Paskaljevic. Serbien,
Albanien 2009. Farbe; Dauer: 95 Min. CH-Verleih: trigon-film,
Ennetbaden
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CCEUR ANIMAL

Der Bauer Paul fihrt mit seinem Alpen-
fahrzeug tiber eine Geréllhalde hinab, ziel-
sicher steuert er sein Gefihrt iibers Ge-
stein, eine Hand am Lenkrad, die andere am
Schaltkniippel - dieser Mann kennt das Ge-
linde und seine Tiicken. Dichte Nebelschwa-
den verdecken die Sicht, Ziegen fliichten
aus dem Bild, und Paul schaut kritisch zum
Himmel, als kénne er mit seinem grimmigen
Adlerblick die Wolken vertreiben.

Die ersten Bilder von CEUR ANIMAL
sind metaphorisch dicht aufgeladen und ent-
fithren uns in eine Welt, in der noch ganz an-
dere, archaische Gesetze herrschen, hoch
oben in den Bergen, iiber der Baumgrenze,
wo der Mensch vom Vieh als Nutztier lebt,
der Natur trotzt und einen instinktgesteu-
erten Uberlebenskampf fiihrt. Diese ersten
Bilder schaffen aber auch etwas, was selten
geworden ist im Schweizer Film, sie bewei-
sen Mut zur Stille und fithren die Hauptfigur
nicht iiber Worte, sondern iiber das genaue
Beobachten der ihr eigenen Kérperlichkeit
bei ihrer ganz alltiglichen Arbeit ein. Dies
ldsst Raum und Zeit, sich in dieser unge-
wohnt kargen Alpenwelt zurechtzufinden,
den Protagonisten zu begegnen und vorsich-
tig in ihre psychologisch zerriitteten Seelen-
welten einzudringen.

Auch Pauls Ehefrau, die Biuerin Rosine,
wird vorerst iiber ihren Kérper eingefiihrt.
Der Bildausschnitt zeigt zwei grosse griine
Gummistiefel, in die zierliche Frauenbeine
schliipfen, dann schwenkt die Kamera nach
oben und erfasst die Dynamik der hiibschen
Biuerin, die in den Stall geht. Thre diinne Ge-
stalt und die etwas zu sauberen Kleider schei-
nen seltsam entriickt, ihr zartes Gesicht er-
innert an ein verdngstigtes Reh, das sich auf
diinnem Eis bewegt. Sie hat Angst vor ihrem
Mann, das wird in ihrem ersten Blick, den
sie ihm zuwirft, klar. Bezeichnenderweise ist
auch das erste Wort, das Paul frithmorgens
seiner noch schlafenden Frau zuzischt, ein
Befehl: «Allez!» Rosine kdmpft sich trotz Un-
terleibsschmerzen aus dem Bett und macht
sich auf, die Kiihe zu melken. Die routinierte
Arbeitsteilung des Bauernpaares ist klar

strukturiert, gesprochen wird wenig, die
stummen Konflikte werden iiber die span-
nungsgeladenen Blicke ausgetragen.

Hier oben herrschen patriarchalische
Werte, Gehorsam der Frau und ihre Nutzung
als Arbeitskraft wird vom Bauern mit dersel-
ben Selbstverstindlichkeit vorausgesetzt wie
er sich spiter im Stall ihren Kérper zu eigen
macht; ein Stiick Fleisch, an dem er seine
animalischen Triebe abreagieren kann. Der
grobschlichtige Geschlechtsverkehr dauert
beklemmende fiinfzig Sekunden, der keu-
chende Kérper von Paul drescht von hin-
ten auf Rosine ein, und sein Stéhnen mischt
sich mit dem rhythmischen Sauggeriusch
der Melkmaschine. Spiter, beim Betrachten
der frischgeschliipften Kiicken unter der
Wirmelampe, ein kurzer Moment der Ruhe
und ein Hauch von Harmonie. Beim Abend-
essen interpretiert der Bauer Rosines Bauch-
schmerzen als Schwangerschaft, und auf
seinem zerfurchten Gesicht schimmert ein
stolzes Licheln durch, sein Kinderwunsch
klingt wie eine Drohung, die keinen Wider-
spruch duldet. Sogleich heuert Paul in der
Dorfbeiz einen spanischen Saisonnier an,
der seine Frau entlasten soll. Obwohl Euse-
bio, von Paul abschitzig nur «’Espagne» ge-
nannt, zu einem Hungerlohn auf dem Hof
schuften muss und vom Bauer nicht minder
hart behandelt wird wie Rosine, hat er stets
ein Licheln auf den Lippen und kontert mit
einer Mischung aus spanischem Zorn und
Charme. Zwischen ihm und Rosine entsteht
eine stillschweigende Verbundenheit, vom
cholerischen Bauern eiferstichtig bedugt. Als
Paul die beiden in einer stiirmischen Gewit-
ternacht der Untreue verdichtigt, priigelt er
Rosine nahezu bewusstlos. Eusebio ruft den
Rettungshelikopter, dieser entschwebt {iber
dem wild briillenden Paul und bringt die
Verletzte ins Krankenhaus, wo sie erfahren
muss, dass ein Gebirmuttertumor die Ursa-
che ihrer Bauchschmerzen ist.

Wihrend Rosines Abwesenheit beginnt
fiir Paul ein schmerzvoller Prozess der Liu-
terung. Man rechnet es dem Film hoch an,
dass er hier nicht in die Falle der dramatisie-
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renden Parallelmontage tappt, die in ameri-
kanischen Dramen oft hemmungslos iiber-
strapaziert wird. Stattdessen greift die Regis-
seurin zu einem formalen Kunstgriff und
bleibt wihrend der gesamten Abwesenheit
von Rosine an der Seite ihrer unbequemen
Hauptfigur. Der Bauer besiegt nach und nach
seine inneren Dimonen und schafft durch
die Anniherung an den treuen Eusebio ei-
nen ersten zaghaften Schritt in Richtung
menschlicher Nihe. Séverine Cornamusaz,
die im Vorspann den Roman «Rapport aux
bétes» von Noélle Revaz als Inspiration an-
gibt und im Abspann den Film ihrer Gross-
mutter Rosine widmet, inszeniert die kon-
trastreichen Szenen stilsicher und legt einen
starken Debutfilm vor, der als wiirdiger Erbe
des unvergesslichen Schweizer Bergdramas
HOHENFEUER bestehen kann. Wie schon
Fredi M. Murer bleibt Cornamusaz bedrin-
gend nahe an ihren Hauptfiguren dran, be-
weist das richtige Gespiir fiir die Dosierung
von stillen Alltagsdetails und berstender
Aggression und schafft so eine zwischen-
menschliche Intensitit, dass einem der Atem
stockt. Die Berge, die immer wieder durch
lingere Zwischenschnitte ins Bild kommen,
scheinen die Stimmungslagen der Protago-
nisten zu spiegeln - von einem leicht be-
drohlich wirkenden Klangteppich untermalt
sind sie, einem griechischen Chor gleich, fel-
sige Zeugen des Geschehens. Sie dienen dem
Zuschauer als Projektionsfliche fiir die eige-
nen Angste und dunklen Abgriinde, denen
sich die Figuren in CEUR ANIMAL instinkt-
getrieben entgegenwerfen. In dieser archa-
ischen Korperlichkeit liegt die Stirke des
Films, und es ist nur konsequent auf einem
Bild des engumschlungenen Bauernpaares
zu enden, das sich, zwei Tieren gleich, nach
schmerzlichem Kampf, wieder zitternd an-
einanderschmiegt.

Sascha Lara Bleuler

R: Séverine Cornamusaz; B: S. Cornamusaz, Marcel Beau-
lieu; K: Carlo Varini; S: Daniel Gibel. D (R): Olivier Rabour-
din (Paul), Camille Japy (Rosine), Antonio Buil (Eusebio),
Alexandra Karamisaris (Claudie). P: P. S. Production, ADR
Production. Schweiz 2009. 9o Min. CH-V: Frenetic Films
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THE YOUNG VICTORIA

Auch Kéniginnen, welch banale Er-
kenntnis, waren mal jung und, wie viele
Teenager, unsicher, verliebt und trotzig.
Queen Victoria war da, diesem Film zufolge,
nicht viel anders: im stindigen Streit mit der
Mutter, begierig, endlich erwachsen zu wer-
den, versessen darauf, ihr eigenes Leben zu
fithren und es vielleicht mit jemandem zu
teilen. Das Vorrecht der Jugend ist es, Fehler
machen zu diirfen, und so erzihlt Regisseur
Jean-Marc Vallée die Vorgeschichte der bri-
tischen Monarchin, die sich - ihrer jugend-
lichen Unerfahrenheit wegen - in mit allen
Bandagen ausgetragenen Machtkimpfen
und Hofintrigen wiederfindet, aber auch mit
widerstreitenden romantischen Gefiihlen zu
kidmpfen hat. Es wird im Folgenden also um
erste Liebe gehen, um Coming-of-Age, um
Selbstfindung, um das vorherbestimmte
Schicksal, ein ganzes Land fithren zu miis-
sen, also auch am Rande um Politik - all das
eingebettet in ein Historiendrama, das wie
zuletzt THE DUCHESS aufwendig und detail-
verliebt eine vergangene Zeit wiederbelebt
und dafiir mit dem Oscar fiir die Besten Ko-
stiime belohnt wurde.

Queen Victoria (1819-1901) war jene
Kénigin, die Grossbritannien am lingsten
regierte, sogar eine ganze Ara wurde nach
ihr benannt. 1837, also mit gerade mal acht-
zehn Jahren, wurde sie gekrént, ihre Regent-
schaft dauert bis zu ihrem Tod, also 64 Jah-
re. Das Viktorianische Zeitalter gilt als die
Bliitezeit des englischen Biirgertums, wird
aber gleichzeitig stets mit Unterdriickung
der Frau und Korperfeindlichkeit verbunden.
Victoria: Eine Eiserne Lady, die sich zwar
stets parlamentarischen Entscheidungen
fiigte, aber doch politischen Einfluss nahm.
Auf zeitgendssischen Fotos guckt sie immer
ein wenig bése, in John Maddens HER MA-
JESTY, MRS. BROWN (1997) wird sie ausge-
rechnet von Judi Dench verkérpert, die seit
ihrem ersten Auftritt 1995 in GOLDENEYE als
M, dem Chef von James Bond, mit ihrem do-
minanten Auftreten kokettiert.

Umso iiberraschter ist der Zuschauer
von Emily Blunt, die man bislang als Meryl

Streeps Assistentin aus THE DEVIL WEARS
PRADA und zuletzt als Freundin des «Wolf-
man» kannte. Sie spielt Victoria als humor-
volle, intelligente und natiirliche junge
Frau, die gleichwohl ihren Kopf durchzuset-
zen weiss. Schon Blunts Lachen nimmt mit
selbstverstandlicher Offenheit den Zuschau-
er fiir sie ein, Stimmungswechsel deutet sie
mit sparsamer Mimik an. Da reicht schon ein
stechender Blick oder ein Zucken der Augen-
braue, um das Gegeniiber in die Schranken
zu weisen. Scheinbar miihelos verbindet
Emily Blunt jugendlichen Uberschwang mit
hofischer Zuriickhaltung und weiblichem
Selbstbewusstsein.

Victoria, Tochter der Herzogin von
Kent (von Miranda Richardson kalt und zu-
geknopft gespielt) und Nichte des noch re-
gierenden, aber todkranken Konigs William
IV., lebt in einem Goldenen Kifig. Ausser-
halb der Palasthierarchie hat sie mit nieman-
dem Kontakt, ihr Lebensweg als Thronfolge-
rin ist vorbestimmt. Die Kamera von Hagen
Bogdanski (DAS LEBEN DER ANDEREN) un-
terstreicht dies durch spérlich ausgeleuch-
tete, endlose Flure und durch grosse Flichen
perfekt gemihten Rasens. Schwer, aus die-
ser sorgfiltig austarierten Symmetrie aus-
zubrechen. So gerit Victoria zum Spielball
ihrer machthungrigen Umgebung. Der ehr-
geizige Sir John Conroy - Mark Strong, einer
der gefragtesten Bosewichter des aktuellen
Kinos, spielt ihn mit unverhohlenem Macht-
bewusstsein und mithsam unterdriickter
Wut - hat Victorias Mutter unter seinen Ein-
fluss gebracht und hofft, mit ihrer Hilfe den
Thron zu besteigen. Allerdings nur, wenn
William IV. vor Victorias achtzehntem Ge-
burtstag stirbt. Kénig Leopold von Belgien
hingegen méchte seinen Neffen Albert mit
der Queen in spe verheiraten. Der hat aller-
dings keine Lust auf eine arrangierte Ehe,
unterliuft die héfische Etikette und gewinnt
gerade durch seine Ehrlichkeit und seinen
Stolz Victorias Herz. Der Rest ist Geschichte,
und der Film gewihrt nur noch einen kurzen
Ausblick darauf: Albert wurde zum wich-
tigsten, kliigsten und loyalsten Berater und

Vertrauten der Queen. Gemeinsam hatten sie
neun Kinder.

Die Rinkespiele am Hofe sind nicht
immer leicht zu durchschauen. Zuviel setzt
der Film an geschichtlichem Wissen (oder
gewissenhafter Nachbereitung) voraus, zu
vieles wird nur angedeutet oder unterspielt,
am offensichtlichsten ist noch das machia-
vellistische Taktieren von Lord Melbour-
ne, den Paul Bettany in einer Mischung aus
Charme und Bestimmtheit gibt. Man muss
diese Auslassungen gar nicht so sehr bedau-
ern. Drehbuchautor Julian Fellowes, der schon
in Robert Altmans GOSFORD PARK einen
ausgepragten Sinn fiir die Bedingungen
und Konsequenzen von Machtkimpfen
(pars pro toto ausgetragen in einem gross-
biirgerlichen Haushalt) zeigte und mit Mira
Nairs VANITY FAIR dem Leben im England
des neunzehnten Jahrhunderts nachspiirte,
nutzt den politischen Hintergrund als Rah-
men fir die zégerliche Anniherung zwi-
schen Victoria und Albert. Zuweilen fiihlt
man sich gar an eine der zahlreichen Jane-
Austen-Verfilmungen erinnert, in denen das
Happyend durch zahlreiche Hiirden, Fin-
ten und Riickziige zwar aufgehalten, aber
nicht verhindert wird. Der interessanteste
Aspekt hier: die Umkehrung der Machtver-
hiltnisse zwischen den Geschlechtern. Vic-
toria geht aus den Angriffen gegen ihre Per-
son und Position (fast immer) als Siegerin
hervor, Albert hingegen muss sich den Platz
an ihrer Seite miithsam erstreiten. Erst als
er sich selbstlos zwischen sie und die Kugel
eines Attentiters wirft und ihr so das Leben
rettet, {ibertragt sie ihm politische Verant-
wortung. Dass im viktorianischen Zeitalter
ein Mann um seine Emanzipation kimpft, ist
dann doch ein sehr moderner Gedanke.

Michael Ranze

R:Jean-Marc Vallée; B: Julian Fellowes; K: Hagen Bogdanski;
S:Jill Bilcock, Matt Garner; A: Patrice Vermette; Ko: Sandy
Powell; M: Ilan Eshkeri. D (R): Emily Blunt (Victoria), Ru-
pert Friend (Albert), Paul Bettany (Lord Melbourne), Miran-
da Richardson (Herzogin von Kent), Thomas Kretschmann
(Kénig Leopold), Mark Strong (John Conroy). P: GK Films.
105 Min. CH-V: Ascot-Elite Entertainment, Ziirich




TALES FROM THE GOLDEN AGE

Hektik herrscht im Biirgermeister-
biiro des kleinen Dorfs Vizuresti nérdlich
von Bukarest: Nun sollen auch noch Tauben
beschafft werden! Weisse, wohlgemerkt. Da-
bei wurden doch schon an jeder Ecke Fah-
nen montiert, Kuhfladen von der Strasse ge-
kratzt, von der Dorfjugend Gedichte auswen-
dig gelernt und die Schafe von der Bergweide
geholt! Und das alles fiir einen Parteibesuch,
von dem niemand weiss, ob er iiberhaupt
stattfinden wird ...

Der Erzihlreigen im Episodenfilm
TALES FROM THE GOLDEN AGE beginnt mit
dem zwanzigminiitigen Debiitfilm der Ru-
ménin Ioana Uricaru. IThr LEGEND OF THE
OFFICIAL VISIT erdffnet die Reihe tragiko-
mischer Vignetten, die sich um Geschichten
aus dem Alltag unter Nicolae Ceausescus Re-
gime drehen. Uricarus Film gibt den Blick
frei hinter die Kulissen eines sprichwdrtlich
Potemkinschen Dorfs, das sich fiir eine In-
spektion durch die Parteioberen herausputzt.
Fellinihaft tiberdreht und doch feinsinnig-
kritisch. Ein abstruser Befehl jagt den ande-
ren - im einen Moment soll das Karussell ab-
gebaut werden, im nichsten fiir eine nicht-
liche Fahrt zur Verfiigung stehen -, um dann
die Geschichte mit einem ebenso pittoresken
wie emblematischen Bild zu beschliessen:
Auf Befehl eines Parteifunktionirs steigen
alle anwesenden Dorfbewohner aufs Ketten-
karussell - um sich noch Stunden spater im
Kreis zu drehen, gibt es doch niemanden, der
das Ringelspiel stoppen konnte ...

Cristian Mungiu zeichnet fiir die Dreh-
biicher der «von Mund zu Ohr weitergege-
benen Legenden» aus jener Zeit und fiihrt
auch bei zweien der insgesamt sechs Episo-
den Regie. Der bis vor seinem Preis der Gol-
denen Palme 2007 weitgehend unbekannte
rumanische Regisseur hatte mit seiner ers-
ten «Erzdhlung aus dem Goldenen Zeitalter»
Furore gemacht: Sein 4 MONTHS, 3 WEEKS,
2 DAYS erzdhlte mit leiser Wucht das Drama
um eine illegale Abtreibung im Ruminien
Ceausescus und kam dabei ebenso tiberra-
schend wie verdient zur grossen Ehrung in
Cannes.

Nun erlebt sein preisgekronter Film
eine leichtfiissig-komédiantische Fortset-
zung, die Mungiu bewusst «nostalgisch»,
mit einer Anlehnung an die «italienischen
Filme der Sechziger, Siebziger», gestaltete,
um auch ein breiteres Publikum zu errei-
chen. Wollte Mungiu die Storys urspriing-
lich selbst verfilmen, holte er sich dafiir
dann eine Reihe von Nachwuchsfilmern, die

- wie er selbst - alle um die vierzig sind und
die Zeit der Diktatur noch aus eigener An-
schauung kennen.

So auch Hanno Hofer, dem die stimmig-
ste Episode in TALES FROM THE GOLDEN
AGE zuzuschreiben ist: Sein LEGEND OF THE
PARTY PHOTOGRAPHER zeichnet ein sub-
til-humorvolles Portrit um Zensur und Pro-
paganda. Im grossen Pressehaus in Bukarest,
das zugleich Parteisitz war, werden insbe-
sondere Fotos retuschiert, Unliebsames
eliminiert und der eher kleine Ceausescu im-
mer einen Tick grosser gemacht. Als Giscard
d’Estaing beim Empfang auf dem Bukarester
Flughafen mit Hut auftritt, wird Ceauses-
cu nachtriglich auf dem Foto ebenfalls ein
Hut verpasst - doch in der Eile geht dabei ein
kleines Detail vergessen ...

Hoéfer, der von Haus aus Musiker ist,
zeichnet fiir die Originalmusik von TALES
FROM THE GOLDEN AGE. Fiir seinen Film
hat er dabei einen besonders tollen Sound
kreiert, der - mit dem feinen Klacken der
Schreibmaschine durchsetzt - parallel zu
dem immer wieder ins Bild gesetzten Trep-
penhaus auf witzige Art das Hin und Her
(oder besser: das Hoch und Runter) der
Dienstwege illustriert.

THE LEGEND OF THE GREEDY POLICE-
MAN von Constantin Popescu wiederum ist
eine mit viel grotesker Komik aufgeladene
Episode rund um einen Polizisten, der von
einem Verwandten auf dem Dorf vor Weih-
nachten mit einem (lebenden) Schwein be-
gliickt wird. Nun fragt sich einzig: Wie wird
aus dem grunzenden Tier in einer kleinen
Stadtwohnung der ersehnte Festtagsbraten,
ohne dass neidische Nachbarn etwas davon
mitbekommen ...
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Beschlossen wird die Episodenreihe
von Cristian Mungiu mit seiner leider etwas
linglich geratenen Story iiber ein betriige-
risches Flaschenverkiuferpaar (THE LEGEND
OF THE AIR SELLERS). Als eine Art Bonnie
&Clyde knopfen die Schiilerin Crina und
der Student Bughi den Leuten in den Wohn-
blocks Flaschen mit Trinkwasserproben ab.
Auch Kleinvieh macht Mist. Zumindest zu
Zeiten des ruminischen Diktators, wo alles
Staatseigentum war und die Glasflaschen ge-
winnbringend verkauft werden konnten.

So gibt TALES FROM THE GOLDEN AGE
einen vielfach erheiternden Einblick in die
Kontrollstrukturen der kommunistischen
Diktatur und die ausgekliigelten Uberlebens-
strategien der Menschen. Der Clou bei dem
Filmprojekt ist, dass sechs Episoden fertig-
gestellt wurden, diese aber in freier Reihen-
folge und Zusammenstellung in die Kinos
kommen. So gab es bereits bei der Urauffiih-
rung in Cannes zwei (unterschiedliche)
Vorstellungen, bei denen jeweils fiinf ge-
zeigt wurden. Und wihrend in Frankreich
alle sechs im Kino zu sehen waren, wurden
fiir die Auswertung im deutschsprachigen
Raum nun vier Episoden ausgewihlt. Das
Konzept dahinter ist, laut Mungiu, sich zum
einen dem Gefiihl jener Zeit anzunihern, in
der die Menschen nie genau wussten, was sie

- etwa in den notorisch leeren Lebensmittel-
ldden - vorgesetzt bekamen, und zum ande-
ren die damalige «Legendenbildung» nach-
zuvollziehen, weil die einen Kinogénger iiber
Geschichten referieren konnen, die den an-
deren verborgen bleiben. Eine reizvolle Idee,
die aber vermutlich ein theoretisches Kon-
strukt bleiben wird.

Doris Senn

R:Ionana Uricaru; Hanno Hofer, Constantin Popescu, Cris-
tian Mungiu; B: C. Mungiu; K: Oleg Mutu, Alex Sterian, Li-
viu Marghidan; S: Dana Bunescu, Theodora Penciu, Ioana
Uricaru; M: Hanno Hofer. D (R): Alexandru Potocean (Sekre-
tir), Teo Corban (Biirgermeister); Avram Birau (Fotograf ),
Paul Dunca (Assistent), Viorel Comanici (Parteisekretdr);
Ton Sapdaru (Polizist), Virginia Mirea (seine Frau), Gabriel
Spahiu (Nachbar); Diana Cavaliotti (Crina), Radu Iacoban
(Bughi). P: Rumanisches Filmzentrum; Oleg Mutu, C. Mun-
giu. Rumdnien 2009. 99 Min. CH-V: Frenetic Films, Ziirich
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JAFFA

Seit einigen Jahren thematisieren jiin-
gere Filmemacher in Israel ungeschont die
harten Lebensbedingungen der drmeren
Leute im Land, und sie demontieren damit
den zionistischen Mythos von sozialer Ge-
rechtigkeit, wie sie der eingewanderten jtidi-
schen Bevolkerung, die hier ihr neues Heim
begriindet hat, ihrer Ideologie zufolge zuste-
hen soll. In BROKEN WINGS (2002) etwa, dem
Erstling von Nir Bergman, schligt sich eine
Familie in einer trostlosen urbanen Land-
schaft am Rande des Existenzminimums
durch. Bergmans Kollegin Keren Yedaya,
Jahrgang 1972, konzentriert sich insbeson-
dere auf die schwierige Situation von Frauen
aus unterprivilegierten Milieus. In ihrem er-
sten Langspielfilm OR (MON TRESOR 2004)
erzdhlte sie die aufwiithlende Geschichte
einer alleinerziehenden Mutter, deren Teen-
agertochter sich nach erfolglosen Versuchen,
anders zu Geld zu kommen, schliesslich
prostituiert. Der Film, der kompromisslos
eine beinahe unertrigliche Ausweglosigkeit
schildert, wurde am Filmfestival von Cannes
mit der Caméra d’Or ausgezeichnet.

Das starke Frauenduo Ronit Elkabetz|
Dana Ivgy aus OR ist auch in Yedayas zwei-
tem Kinospielfilm zu erleben. JAFFA, so der
internationale Verleihtitel, ist verglichen
mit oRr verhiltnismissig verschnlich, hier
darf trotz aller widrigen Umstinde am Ende
Hoffnung aufkeimen - allerdings sind damit
einige psychologisch nicht ganz stimmige
Situationen im letzten Drittel des Drehbuchs
(wie dasjenige zu OR von der Regisseurin
selbst mitverfasst) verbunden. Symbolischer
Schauplatz ist das alte Hafenstiddtchen Jaf-
fa («die Schone») beziehungsweise Yafo am
stidlichen Rand von Tel Aviv, das lange vor
der Griindung der spiteren Metropole exi-
stierte und wo die arabische und die jiidische
Bevélkerung seit vielen Jahrzehnten in un-
mittelbarer Nachbarschaft zueinander leben.
Keren Yedaya demaskiert die oft beschwore-
ne Idylle einer friedlichen Koexistenz in die-
sem Ort, indem sie den nur unter einer diin-
nen Schicht verborgenen Rassismus hervor-
brechen ldsst. In der Autogarage von Reuven

(gespielt vom bekannten israelischen Schau-
spieler Moni Moshonov) arbeiten neben zwei
arabischen Israeli, Hassan und Sohn Tou-
fik, sein eigener Sohn Meir und seine Toch-
ter Mali. Das ist seit Jahren so, und die Ange-
hérigen der beiden Familien scheint das Inte-
resse an einem guten Garage-Service fiir die
Kunden zu einen. Nun jedoch, da die beiden
Sohne erwachsen werden, dringen schwe-
lende Konflikte an die Oberfliche und entla-
den sich in Gewalt. In der Abwesenheit sei-
nes Vaters spielt sich der frustrierte Meir als
schikanierender Arbeitgeber auf, bis es zum
Kampf zwischen ihm und Toufik kommt,
in dessen Verlauf Meir tédlich verungliickt.
Was dabei niemand in der Familie ahnt: Tou-
fik und Mali sind schon seit Jahren ein Lie-
bespaar, sie erwartet sein Kind, und die bei-
den haben heimlich bereits alle Vorberei-
tungen fiir eine nicht-religiése Heirat auf
Zypern getroffen (in Israel ist eine solche
nicht méglich). Was wie das klassische «Ro-
meo und Julia»-Drama inklusive tragischem
Brudertod aussieht, wird von Yedaya aber
auf mehreren Ebenen gebrochen. Der Film
schildert die Vorgidnge mehrheitlich aus Ma-
lis Perspektive, wobei sich die Regisseurin
zwar durchaus fiir die Verwicklungen einer
transkulturellen Liebe zwischen den jungen
Vertretern zweier verfeindeter Vélker inte-
ressiert, stirker aber noch fiir deren Folgen
auf Seiten der Frau, in diesem Fall der knapp
volljahrigen, schwangeren jidischen Israe-
lin Mali. Es ist auch ihr und nicht Toufiks Fa-
milienleben, das eindeutig im Zentrum steht
- und kritisch beleuchtet wird. Yedaya skiz-
ziert die Konstellation einer Kleinfamilie, die
eigentlich nur noch von 4usseren Ritualen
zusammengehalten wird. Immer wieder ver-
sammelt die Regisseurin Eltern und Kinder
um den Esstisch in der bescheidenen Woh-
nung, wo das tagliche Drama der Anschuldi-
gungen seinen Lauf nimmt. Die Eltern Reu-
ven und Osnat (Elkabetz verkérpert eine las-
zive und ziemlich egozentrische Mutter mit
marokkanischen Wurzeln) verbindet noch
eine vertrauliche Nihe, die sich spiter aber
in besondere Hirte gegen die Tochter ver-

wandelt, die mit ihrer Liebe die tabuisierten
rassistischen Gefiihle entlarvt und aus Not
das Vertrauen der Eltern missbraucht.

Von Anfang an droht die Liebe zwi-
schen Toufik und Mali in dieser Umgebung
zu ersticken. Und doch gibt es ihre heim-
lichen Treffen, die einen Kontrapunkt zu
den niichternen Szenen in der armseligen,
schmutzstarrenden Garage setzen: Im Dun-
kel einer Nebengasse steigt Mali in ein Auto,
kaum erkennbar heben sich die Silhouetten
der Liebenden vor den Lichtern der Stadt ab,
wenn sie sich umarmen und kiissen. Das ver-
borgene Leben spielt sich in gefliisterten, ha-
stigen Sitzen ab - oft wie aus dem Blickwin-
kel eines gefiirchteten Entdeckers gefilmt,
was die Fragilitdt der Situation noch betont

- oder in mehrheitlich stillen Szenen, in de-
nen Toufik und Mali, nie gemeinsam, Ehe-
ringe kaufen und Formalititen erledigen;
hier konzentriert sich die Kamera fast aus-
schliesslich auf ihre Gesichter, in denen sich
Vorfreude, Angst oder Anspannung wider-
spiegelt. Zoom-Bewegungen und der hiufi-
ge Einsatz von Handkamera entsprechen der
labilen Anlage der Personenbeziehungen
und machen sie umso sichtbarer. Problema-
tisch sind nur dieletzten rund zehn Minuten,
in denen das Drehbuch manche offene Frage
mit etwas zu viel Erkldrungsdruck zu beant-
worten versucht. Trotzdem ist Keren Yedaya
mit JAFFA ein weiterer Film gelungen, der
einfithlsam und realistisch zugleich vom Le-
ben am unteren gesellschaftlichen Rand er-
zdhlt und ohne Weichzeichner die zaghafte
Utopie einer Liebe iiber Feindesgrenzen hin-
weg entwirft.

Bettina Spoerri

KALAT HAYAM (JAFFA)

R:Keren Yedaya; B: Keren Yedaya, Illa Ben Porat; K: Pierre
Aim; S: Asaf Korman; M: Shushan. D (R): Dana Ivgy (Ma-
li), Moni Moshonov (Reuven), Ronit Elkabetz (Osnat),
Mahmud Shalaby (Toufik), Hussein Yassin Mahajne (Has-
san), Roy Assaf (Meir). P: Bizibi, Transfax Films, Rohfilm,
Arte France Cinema; Jérome Bleitrach, Emmanuel Agnery,
Marek Rozenbaum, Benny Drechsel, Karsten Stter. Israel,
Frankreich, Deutschland 2009. 98 Min. CH-V: Xenix Film-
distribution, Ziirich




GURU -
BHAGWAN, HIS SECRETARY

Diesmal werden besonders viele Kriti-
ker hervortreten, die zu wissen glauben, alles
sei ganz anders gewesen, als es Sabine Gisi-
ger und Beat Hiner rekapitulieren. Erzihlen
ist wohl das bessere Wort, denn die Autoren
vOn GURU - BHAGWAN, HIS SECRETARY &
HIS BODYGUARD miissen und wollen es sich
versagen, die Chronik von Aufstieg und Fall
des Shree Rajneesh, genannt Bhagwan, und
seiner exotischen Glaubensgemeinschaft
oder wohl eher Sekte liickenlos aufzurollen.

Mit der Beschrinkung auf die drei Titel-
figuren geht fast automatisch ein Mass an
Fiktionalisierung einher. Wenn’s vielleicht
nicht so gewesen ist, hiess es 1971 bei John
Huston im Vorspann von THE LIFE AND
TIMES OF JUDGE ROY BEAN, dann hitte es
so sein sollen. Die dlteren Dokumente zeigen
den 1990 verstorbenen Guru als wissenden
Darsteller seiner selbst. Ahnlich wirkt, auf
den Aufnahmen aus jiingster Zeit, seine fein-
fithlige Sekretdrin Sheela Birnstiel und eben-
so der damalige Leibwichter, ein robuster
Schotte namens Hugh Milne. Mittendrin das
rauschebirtige Oberhaupt, zu seiner Rech-
ten die getreue Magd und zur Linken der
umtriebige Jiinger: zusammen stellen sie
eine perfekte Besetzung. Die Rollen sind auf
eine Weise verteilt, die viel aussagt und noch
mehr preisgibt. Genauer: sie fallen von allein
an den rechten Platz.

Die Dreiecksgeschichte, die etliche
Jahrzehnte zuriickreicht und nach Indien
und in die USA fiihrt, will und darf als exem-
plarisches Geschehen gelten. Der Verlauf der
Ereignisse weist weit {iber das Gesamte der
Bhagwan-Bewegung hinaus und ebenso iiber
die schicksalhaft verbundenen drei Figuren.
Unerbittlich wahr, handelt das Drama auf
der einen Seite von Untugenden schlechthin,
als da sind: Macht, Wahn, Ehrgeiz, Intrige,
Verleumdung, Betrug und Gewalt, das Ganze
mit einem frithen Tod besiegelt.

Rajneesh, der Heilige, zitiert an einer
auffilligen Stelle aus «Mein Kampf». Wer die
Macht ergreifen wolle, schreibt Adolf Hitler,
der diirfe seine Konkurrenten keinesfalls zu-
sammenfiihren, sondern miisse sie gegen-

einander ausspielen. Der Film fiihrt entspre-
chend vor Augen, wie Feindschaft und Ge-
meinschaft fugenlos ineinander iibergleiten
kénnen. Denn so sehr wie ums Menschliche,
allzu Menschliche dreht sich das Schauspiel,
auf der andern Seite, auch um Werte und Tu-
genden: Glaube, Liebe, Hoffnung; Freude,
Edelmut und Hilfsbereitschaft; Bescheiden-
heit, Demut und die Gnade des Uberlebens

- oder dann auch des Sterbenkénnens, noch
ehe alles in Scherben fillt.

So erstreckt sich die Mir von der fro-
hen Botschaft und ihren verziickten Emp-
fingern bis auf die Friedhofe, vor die Ge-
wehrlidufe und hinter die Gefingnismauern.
Waffen werden beschafft, wie man heimlich
Wein trinkt, derweil Friede gepredigt wird,
als wire es Wasser. Von «stoop to conquer»
reden die Angelsachsen mit einer gliick-
lichen Wendung. Will jemand ein Eroberer
werden, heisst das, dann hat er erst mal un-
gezihlte Biicklinge als Vorleistung zu erbrin-
gen. Einzig ein férmliches Heranschleimen
scheint manchmal zu den Abgottern dieser
Erde hinzufiihren.

Der Griindervater gibt sich als Sprach-
rohr héherer Michte und redet den Gering-
sten nach dem Munde, ehe er dazu iibergeht,
seine Gefolgsleute auszubeuten und sie
gegeneinander aufzubringen, um bald nur
noch der eigenen Bedeutung und ihren
héchst weltlichen Insignien nachzustreben.
Pachtet jemand die Unfehlbarkeit, darf er ge-
trost alles falsch machen, und es gilt spiter
doch als vortrefflich, oder so wird es sich we-
nigstens darstellen lassen. Zitiert wird auch
Carl Gustav Jung mit der Lehre vom Schat-
ten, der dem Einzelnen innewohnt und ihn
allerhand Unschénes verbrechen heisst.
Den Seelenforscher bemiiht Rajneesh of-
fensichtlich in der Meinung, das eigene Ver-
halten damit rechtfertigen zu kénnen.

Seine Stellvertreterin Sheela liest ihm
die Wiinsche von den Augen. Satz fiir Satz
bekriftigt sie eine zunehmend konfuse Dok-
trin und dreht jedes unbedachte Ding, zu
dem er sie anstiftet. Frither als die andern
sieht sie den Tag vor den Tiiren, an dem es

FILMBULLETIN 4.10 NEU IM KINO E

um die Nachfolge gehen wird. Sie schitzt
ihre Chancen intakt ein, doch ist keine Ge-
wihr fiir ein Gelingen gegeben. Unterdes-
sen legt sich ihr Rivale, dem die Unversehrt-
heit des Bhagwan obliegt, nachdriicklich ins
Zeug. Stets ist er mit Rat und Tat zur Hand.
Vor allem aber durchschaut Hugh seine raf-
finierte Kontrahentin und gewirtigt bald
einmal das Herannahen eines andern ent-
scheidenden Augenblicks. Wenn es soweit
ist, glaubt er, wird es geraten sein, ans Ufer
zu schwimmen statt mit dem Dampfer un-
terzugehen.

Das Nachspiel bringt Linderung und
Lduterung. Bei ihr braucht es dafiir ein
paar Jahre im Knast, wihrend ihn eine zihe
Schwermut iiberkommt, samt der Versuch-
ung, seinem Leben ein Ende zu setzen. Die
Gespriche mit Birnstiel und Milne zeigen
die Zwei nie im selben Bild. Zwischen ih-
nen scheint ein v6lliger Bruch eingetreten zu
sein. Was sie vorbringen und wie sie es tun,
ist wohl weniger eine Folge ihrer Besinnung
und Erholung und mehr ein Ausdruck da-
von. Die Sachwalterin, Sheela, will alles Leid
schon verwunden haben, oder sie hat es min-
destens verwischt. Hingegen hadert Hugh,
der Leibwichter, noch eine Weile, doch mehr
mit sich selber als mit der Welt.

Die Autoren urteilen nie und kommen-
tieren wenig. Thre Umsicht ist angebracht,
denn die kristallene Klarheit und konse-
quente Logik der Erzdhlung ist gerade auch
der trainierten Diktion und Eloquenz der
beiden Zeugen ihrer eigenen einstigen Er-
folge und Verfehlungen zu verdanken. Oh-
ne je licherlich oder verlogen zu wirken, nie
schwirmerisch und nie jammervoll, belegen
die Sekretdrin und ihr Rivale ungewollt, dass
Intelligenz nur bedingt vor ihrem Gegenteil
schiitzt. Auch reicht der gute Wille selten
aus. Und ein wahrer Glaube hitte die Berge
wohlweislich unversetzt zu lassen.

Pierre Lachat

R, B: Sabine Gisiger, Beat Hiner; K: B. Hiner, Matthias K-
lin; S: Barbara Weber; M: Marcel Vaid; T: Saul Rouda, Mar-
tin Witz. P: Das Kollektiv fiir audiovisuelle Werke; Philip
Delaquis. Schweiz 2010. 98 Min. CH-V: Filmcoopi, Ziirich
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MILLENNIUM 3 - VERGEBUNG

Wer glaubt, dass die Kunstwissen-
schaft, neuerdings oft zur Bildwissenschaft
mutiert, den Film als eines ihrer ureigensten
Gebiete betrachten wiirde, irrt. Das Visuelle
hat meist nur in seiner statischen Auspri-
gung interessiert, was auch der Unsicher-
heit und Ignoranz vieler Vertreter geschul-
det ist, bewegte Bilder in einen kunstwissen-
schaftlichen Kontext einzuordnen, in dem
selbst die Fotografie um einen Stellenwert
zu kampfen hatte und hat. So ist es nicht ver-
wunderlich, dass der Film, der ja zum gros-
sen Teil erzihlender Natur ist, eher von den
Literaturwissenschaftern entdeckt wurde,
weil diese doch schon immer gern Handlun-
gen reproduziert haben. Und der Film hat
ohne Hemmungen auf die erzihlende Lite-
ratur zuriickgegriffen, weil entsprechende
Plots ein gesteigertes Interesse auch bei
weniger Filminteressierten versprachen. Das
hat dann eine Menge langweiliger Transposi-
tionen von Wortern in Bilder hervorgebracht,
denn Bilder wurden meist als Beigabe miss-
verstanden.

Mit der Umsetzung von Stieg Larssons
«Millennium Trilogie» gelang eine Verfil-
mung, die den literarischen Erfolg wiederho-
len konnte. Die kolportierten Verkaufszahlen
von Larssons Krimis sprechen von tiber 25
Millionen weltweit! Der schwedische Journa-
list, Herausgeber des antifaschistischen Ma-
gazins «Expo», hat die Veréffentlichung und
den Erfolg seiner literarischen Bemithungen
2005 allerdings nicht mehr erlebt. Geboren
1954, ist er schon 2004 gestorben.

Da auch die filmische Umsetzung von
Larssons vielfiltigen Handlungslinien in
drei Teilen auf dem Markt ist, diirfte es
schwierig sein, alle Spannungsmomente der
Geschichte nachzuvollziehen, wenn man nur
einen Teil kennt und die Literatur nicht als
Verstindnishintergrund bekannt ist. Den er-
zdhlenden Charakter der Biicher haben die
Filme im grossen und ganzen beibehalten.

Stieg Larsson, ein Aufklirer, vielleicht
doch eher Verschwérungstheoretiker denn
Analysierender, hat prignante Figuren fiir
ein vielfiltiges kriminelles Geschehen erfun-

den, das den Angriff auf den schwedischen
Staat zum Ziel hat. Da er sich aber auch der
Dramaturgie des Kriminalromans bewusst
ist, kann der Leser sicher sein, dass er trotz
der stindigen Bedrohungen sicher ins Ziel
geleitet wird.

Aus Teil 2 - VERDAMMNIS - wurden
wir mit der schwer verletzten Lisbeth Salan-
der entlassen, der es gelungen war, sich aus
ihrem Grab, in dem sie lebendig “entsorgt”
werden sollte, zu befreien - was uns dann,
auch bei sonstigen Unwahrscheinlichkeiten,
doch etwas irritierte.

Im dritten Teil erfahren wir, wie die
Punkerin und Computerhackerin Salander,
die seit Anbeginn mit dem investigativen
Wirtschaftsjournalisten Mikael Blomkvist
vom Magazin «Millennium» zusammenar-
beitet und den sie einmal selbst ausforschen
sollte, von ihren schweren Verletzungen ge-
nesen wird und den Kampf gegen die Wider-
sacher aufnimmt, die sie vernichten wollen.
Lisbeths Vater, der Russe Alexander Zalat-
schenko, ist eine Figur der sie verfolgenden
«Sektion» des schwedischen Geheimdienstes,
die Staat im Staat spielen méochte. Als jun-
ges Midchen hat Lisbeth ihrem Vater schwe-
re Verletzungen beigebracht, weil er grau-
sam zu ihrer Mutter war. Ein verbrecheri-
scher Vormund wurde fiir sie bestellt, und
nach Jahren des erneuten Zusammentref-
fens kommt es zwischen Zala und Lisbeth
zu einem brutalen Kampf, der beide in die
Intensivstation desselben Krankenhauses
bringt, wo wir ihnen zu Beginn von MILLEN-
NIUM 3 begegnen und durch detailreiche
Handlungsstringe zum gliicklichen Ende
fiir Lisbeth gefiihrt werden.

Diese figuren- und geschehensreiche
Abfolge macht VERGEBUNG wie VERDAMM-
NIs unter dem Regisseur Daniel Alfredson,
der bei VERBLENDUNG noch als Second Unit
Director titig war, zu einer Herausforderung
fiir die Zuschauer, die den Faden nicht ver-
lieren méchten. Mit ihrer actionreichen Bil-
derfiille bleiben beide Teile eher einer Fern-
sehidsthetik verpflichtet, wohingegen Teil 1,
VERBLENDUNG, von Niels Arden Oplev we-

sentlich eleganter inszeniert wurde, wenn
er Landschaften charakterisierte und das
Handlungskorsett der Darsteller nicht durch
hektische Schnitte verengte. Da mag auch
die inhaltliche Begrenzung auf den Auftrag,
das geheimnisvolle Verschwinden einer Per-
son zu erforschen, herausgefordert haben,
und auch die Notwendigkeit, den beiden
Hauptfiguren Blomkvist und Salander Profil
zu geben und sie zu gemeinsam Handelnden
zusammenzufiithren.

VERDAMMNIS geht mit einem redu-
zierten Cliffhanger nahtlos in VERGEBUNG
iiber. Der Spannungspunkt ist die stindi-
ge Bedrohung von Blomkvist und Salander,
wobei die kriminelle Energie, die von staat-
lichen Institutionen gegen Lisbeth aufge-
bracht wird, diese in ihre Verteidigungs-
haltung zur herausragenden Figur stilisiert.
Wenn sie sich zur Gerichtsverhandlung ge-
gen den ihr feindlich gesinnten Psychiater,
der mit dem Geheimdienst kooperiert, mit
ihren Punker-Utensilien rituell einkleidet,
strahlt sie eine kimpferische Autoritit aus,
deren Erotik nicht zu iibersehen ist, die aber
auch eine Herausforderung der scheinbar
biirgerlichen Ordnung ist. Noomi Rapaces
Gesicht ist feminin und hart zugleich. Ohne
ihre Prisenz und ihre Haltung wiirden alle
Handlungsdetails beziehungslos auseinan-
derpurzeln.

Es wird spannend zu verfolgen sein,
welche Darstellerin das US-Studio Columbia,
das die Rechte fiir die Neuverfilmung ge-
kauft hat, fiir die Rolle der Lisbeth Salander
wihlen wird. Die Filme sind ein so grosser
Erfolg, dass Hollywood schon nichstes Jahr
mit seiner eigenen Fassung starten méchte.

Erwin Schaar

LUFTSLOTTET SOM SPRANGDES (VERGEBUNG)

R: Daniel Alfredson; B: Jonas Frykberg, Ulf Rydberg; nach
dem 3. Band der Millennium-Trilogie von Stieg Larsson; K:
Peter Mokrosinski; S: Hakan Karlsson; Ko: Cilla Rorby; M:
Jacob Groth. D (R): Michael Nyquist (Mikael Blomkvist),
Noomi Rapace (Lisbeth Salander), Lena Endre (Erika
Berger), Georgi Staykov (Alexander Zalachenko). P: Yellow
Bird; Soren Staermose. Schweden, Dianemark, Deutschland
2009. 147 Min. CH-V: Frenetic Films, Ziirich
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Parfs

ein Bisgchen
mehr gein?

Zwei, drei Dinge zum Vampirfilm

Der Vampir ist ein Kind der Nacht - genau
wie das Kino. Die Untoten heissen Graf Orlok,
Count Dracula und Edward Cullen - James
Dean, Marilyn Monroe und Heath Ledger. Es
ist deshalb ein sinniger Zufall, dass 1897 Bram
Stoker seinen Roman «Dracula» versffentlich-
te. Damals war das Kino gerade mal zwei Jah-
re alt. Dieser Seelenverwandtschaft hat knapp
hundert Jahre spiter Francis Ford Coppola in
BRAM STOKER’S DRACULA ein wunderbares
Denkmal gesetzt.

Bis dahin waren im produktivsten Subgen-
re des Horrorfilms bereits iiber sechshundert

Filme entstanden. Alle Vampirfilme hatten je-
doch damit zu kimpfen, dass das Genre prak-
tisch gleich mit einem Meisterwerk eingefiihrt

wurde: NOSFERATU - EINE SYMPHONIE DES

GRAUENS (1922) war die erste Verfilmung des

Romans von Bram Stoker, allerdings notdiirftig

getarnt, um den Stoker-Clan nicht aufzuschre-
cken. Dracula trat bei Friedrich Wilhelm Mur-
nau deshalb als Graf Orlok auf, denn die Produk-
tionsfirma hatte die Rechte an der Buchvorlage

von Bram Stoker nicht erworben. Man hoffte,
damit durchzukommen, dass Drehbuchautor

Henrik Galeen da und dort etwas an der Hand-
lung und den Namen 4nderte. Den Vampirjiger
Van Helsing strich er gleich ganz.
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Fiir Murnau bedeutete NOSFERATU den Be-
ginn einer grossen Karriere. Bis heute legt sein

frithes Meisterwerk dafiir Zeugnis ab, dass der
Stummfilm fiirs Horror-Genre pridestiniert ist,
weil das Fehlen von Ton geschickt ausgenutzt

die hypnotische Wirkung der Bilder massiv stei-
gern kann. Murnau sorgt nicht mit schrillem
Sound und blutigen Szenen fiir Horror. Er lisst
lieber die Schatten unheilvoll fallen, ein Trauer-
zug mit unzihligen Sirgen wankt gespenstisch
durch die Strassen, und der Vampir fihrt stock-
steif wie auf einem Scharnier aus seinem Sarg

hoch. Max Schreck alias Graf Orlok alias Nos-
feratu ist bis heute der unheimlichste Blutsau-
ger der Filmgeschichte geblieben. Besonders

schauerlich wird uns zumute, wenn Murnau

gezielt Bilder weglisst. Dadurch werden wir

gezwungen, den Horror noch viel niher, als

wir es eigentlich wollen, an uns heranzulassen.
Die grausigsten Bilder malen wir uns im eige-
nen Kopf aus.

Obwohl NOSFERATU ein Stummfilm ist,
wurde er kaum je stumm gezeigt. Die Film-
musik gehdrte von Anfang an dazu und bie-
tet eine faszinierende Bithne fiir immer neue
Interpretationen des bald neunzigjihrigen
Films. Hans Erdmanns “Ur-Score” ist zwar ver-
schollen, wurde aber von Berndt Heller fiir die
restaurierte Fassung von 2007 akribisch rekon-
struiert, so dass sie heute als wiederentdeckt
gelten kann. Erdmanns Musik ist ein expres-
sionistischer, hérbar von Wagner inspirierter
Klangteppich, minutids jedem einzelnen Bild
angepasst, aber gerade in dieser Passgenauig-
keit auch etwas harmlos und einténig. Gerade
weil Erdmanns Soundtrack so lange verschollen
war, wurde kaum ein Stummfilm so oft vertont
wie NOSFERATU. Fiir die Fernsehauffithrung
des Films wurden mehrmals Kompositions-
auftrige vergeben. 1969 von der ARD an Peter
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Schirrmann und 1988 vom ZDF an Hans Posegga.
Es existiert ein - auf Dauer fiirchterlich nerv-
tétender - elektronischer Soundtrack der fran-
z8sischen Progressive-Rocker Art Zoyd. Be-
liebter - und gelungener - ist dagegen die 1998
entstandene Komposition von James Bernard.
Es war eine der letzten Arbeiten des Hauskom-
ponisten der Hommer Film Productions, der
1958 unter anderem auch deren erste Dracula-
Produktion mit Christopher Lee vertont hatte.
Der schrille Hammer-Sound klingt selbst vier-
zig Jahre spiter noch nach und bleibt in Mur-
naus fahlem und betont blutleerem Bilderrei-
gen letztlich ein Fremdkérper. Die gewagteste
und iiberraschendste Vertonung verdanken wir
jedoch dem Schweizer Komponisten und Diri-
genten Armin Brunner. 1988 wurde seine Version
an den Musikfestspielen in Luzern erstmals auf-
gefiihrt. Brunner bedient sich ausschliesslich
im Werk Johann Sebastian Bachs, bearbeitet
das Material, dekonstruiert und kompiliert es
virtuos und fiihrt es schliesslich zu einer genia-
len Symbiose mit Murnaus Bildern. Sowohl der
gefiihlvolle Pietismus Bachs wie seine mathe-
matische Manie finden in Murnaus melancho-
lischem Passionsspiel ihre Entsprechung. Eine
sowohl in Richtung Bach wie in Richtung Mur-
nau kongeniale Arbeit, die leider im Handel bis
heute nicht erhiltlich ist.

Murnau wurde also mit NOSFERATU zum
Star und der Film zum Klassiker. Die Produk-
tionsfirma Prana-Film dagegen wurde damit
nicht gliicklich. Es war nidmlich ihr erster und
ihr letzter Film. Die Firma ging pleite, weil NOs-
FERATU ein Misserfolg war und weil sich die
beiden Inhaber allzu grossziigig am Firmenka-
pital bedient hatten. Im August 1922 wurde des-
halb ihr einziger Film gepfindet. Und es kam
noch schlimmer: Henrik Galeen konnte mit

seinen Anderungen am Stoff nicht verhindern,
dass die Witwe von Bram Stoker einen Urhe-
berrechtsstreit lostrat. Sie gewann den Prozess

1925, und das Urteil lautete: NOSFERATU muss

vernichtet werden. Gliicklicherweise existierten

damals bereits so viele Kopien, dass der Rich-
terspruch gar nicht mehr vollzogen werden

konnte.

Fiir Max Schreck wurde Nosferatu zur Rol-
le seines Leben, so einzigartig, dass sich auch
um ihn selbst Legenden ranken. Die Realitit
allerdings war unspektakulir: Schreck kam we-
der aus dem Nichts, noch ist er ins Nichts ent-
schwunden. Als Theaterschauspieler in Miin-
chen war er fiir die allermeisten Kinoganger
zwar ein Unbekannter, aber als ihn Murnau en-
gagierte, hatte er bereits Erfahrung beim Film.
Und nach NOSFERATU blieb Schreck ein viel-
beschiftigter Schauspieler, allerdings nur sel-
ten in Hauptrollen. Er trat weiterhin im Thea-
ter auf, drehte Filme und machte Kabarett. 1936
starb Schreck unerwartet friih, was bestimmt
die Legendenbildung zusitzlich gendhrt hat. In
SHADOW OF THE VAMPIRE (2000) von E. Elias
Merhige, einem wild phantasierenden Horror-
film iiber die Dreharbeiten von NOSFERATU,

wird sogar behauptet, Schreck sei selbst ein
Vampir gewesen. Dass der mysteriose Stoff ins
Diesseits der Leinwand hineinwirkt, war von
nun an ein hiufig wiederkehrendes Motiv der
Legendenbildung.

1931 trat endlich der erste legitimierte Graf
Dracula ins Dunkel der Leinwand. Tod Browning
durfte den Roman Stokers mit dem Segen der
Erben - und gegen entsprechendes Entgelt -
verfilmen. Im Vergleich zu Murnau ist seine
Version allerdings statisch und theaterhaft,
was nicht zuletzt am damals noch jungen Ton-
film hing, der durch technische Limitation da-
zu gezwungen war, die von Murnau entfesselte
Kamera zunichst wieder stirker “anzubinden”.
DRACULA lebt deshalb weniger von raffinierten
optischen Einfillen als von seinem Hauptdar-
steller. Fiir den Ungarn Bela Lugosi wurde es die
Rolle seines Lebens, noch gespenstischer so-
gar als fiir Max Schreck. Browning setzt ihn mit
viel Stummfilm-Patina ins Bild. Immer wieder
verengt sich die Leinwand auf einen schmalen
Lichtstreifen, der Lugosis hypnotischen Blick
zelebriert. Lugosi wandelt stocksteif als Aristo-
kraten-Marionette durch die Szenerie. Damit
war er von nun an auf Horrorfilme im Allge-
meinen und Vampirrollen im Besonderen fest-
gelegt. Selbst die Parodie Bela Lugosis konnte
nur Lugosi selbst geben. Ein erstes Mal schon
frith in MARK OF THE VAMPIRE (1935), in dem
ebenfalls Tod Browning uns gehérig an der Na-
se herumfiihrt. Und spiter in der Multi-Horror-
Groteske ABBOTT AND COSTELLO MEET FRAN-
KENSTEIN (1948, Regie Charles Barton). Damals
steckte das Genre in einem Zwischentief fest,
und Lugosi war nur noch ein Schatten seiner
selbst, dem Alkohol und der Drogensucht ver-
fallen. Erst gegen Ende seines Lebens tauchte
er in der Filmgeschichte wieder auf, weil ihm
die zweifelhafte Ehre zuteil wurde, in Ed Woods
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PLAN 9 FROM OUTER SPACE (1958) - natiirlich
als Graf Dracula - seinen letzten Film zu dre-
hen. Erlebt hat Lugosi die Urauffithrung dieses
mit ebensoviel Enthusiasmus wie Unvermégen
gedrehten Films allerdings nicht mehr. Er starb
1956 und wurde auf Wunsch der Angehérigen in
seinem Dracula-Kostiim aufgebahrt und beer-
digt. Am Grab soll daraufhin Vincent Price, der
als Horrordarsteller auf Edgar Allen Poe spezia-
lisiert war, zu seinem “Gruselkollegen” Boris
Karloff gesagt haben: «Man sollte Lugosi vor-
sichtshalber einen Pfahl durchs Herz treiben.»

Wer Bela Lugosi sagt, wird zwangsldu-
fig auch Christopher Lee sagen miissen, der so
oft wie kein anderer Schauspieler den blutsau-
genden Grafen gegeben hat, mit dieser Rolle
aber dennoch wesentlich weniger tragisch ver-
kniipft blieb als Lugosi.

In den fiinfziger und sechziger Jahren ha-
ben die englischen Hammer Film Productions
nicht nur das Horror-Genre ganz allgemein wie-
derbelebt, sie haben insbesondere dem Vam-
pirfilm buchstiblich neues Blut zugefithrt. Auf
Breitleinwand und in Farbe wurde 1958 DRA-
cuLa unter der Regie von Terence Fisher zum

lustvollen Screamer, bei dem das Blut fréhlich
spritzt und fliesst. Nichts da von der Melan-
cholie Schrecks und der Noblesse Lugosis - im
Hammer-Universum ist Dracula ein blutgei-
ler Bock, der irgendwann ganz folgerichtig im
Swinging London nach «Mini-Midchen» jagt.

Wihrend Murnau, Browning und Coppola
dem Mythos ziemlich ironiefrei begegnen, ist
die Hammer-Reihe eigentlich von Anfang an
auf Parodie angelegt. Kein Wunder, dass beim
letzten Dracula-Auftritt von Christopher Lee
unter der Regie von Edouard Molinaro - aber
nicht mehr fiir Hammer - in DRACULA PERE ET
FILS (1976) nur noch die reine Persiflage tibrig-
bleibt. Dracula keilt sich mit seinem leiblichen
Sohn um eine Schénheit, mit einem Sohn wohl-
gemerkt, der sich standhaft weigert, herzhaft
ins frische Fleisch zu beissen. Da er ohne Blut-
zufuhr allerdings genauso wenig tiber die Run-
den kommt wie der Alte, wird er zunichst aus
dem Flischchen erndhrt und stiirzt sich spiter
in der Grossmetzgerei auf das gerade noch blut-
triefende Fleisch am Haken.




1 DRACULA, Regie: Tod Browning

1931), mit Bela Lugosi; 2 DRACULA,
93 t Bela Lug DRACULA

ie: Terence Fisher (1958), mit
DRADULA PERE

ET FILS, R douard Molinaro
(1976), mit Christopher Lee und
Bernard Menez; 4 BRAM STOKER’S

DRACULA, R Francis Ford Cop-

pola(1992), mit Gary Oldman

Erst 1992 wurde die Legende vom blut-
diirstigen Untoten Dracula der Vorlage getreu
verfilmt. Selbstbewusst nannte Francis Ford
Coppola seine Interpretation deshalb BRAM
STOKER’S DRACULA. Zusammen mit Michael
Ballhaus machte er sich einen Spass daraus, die
schauerlichsten Effekte mit alten Stummfilm-
tricks «in der Kamera» zu erzielen. Das sieht wie
eine feierliche und gleichzeitig hochst amii-
sante Riickkehr zu Murnau und den Anfingen
der Filmgeschichte aus. Wenn Draculas Schat-
ten tiber Jonathan Harker herfillt, bewegt sich
hinter der auf eine Leinwand projizierten Karte
von London ein Schattenspieler. Wenn Dracula
bedrohlich das Rasiermesser schwingt und sich
der Raum zu verengen scheint, werden die Win-
de auf Rollen nihergeschoben. Wenn die zum
Vampir gewordene Lucy zuriick in ihren Sarg
gebannt wird, spielt Sadie Frost die gesamte
Szene riickwirts. Das bedeutet, dass sie dabei
gefilmt wurde, wie sie aus dem Sarg steigt und
rlickwirts die Treppe hochgeht. Danach wurde
diese Aufnahme abermals riickwirts abgespielt:
Wir sehen nun ein Wesen, das wie ein Mensch
aussieht, sich aber nicht wie ein Mensch bewegt.
Fiir eine rasende Kamerafahrt eine Treppe hoch
und wieder runter wurde ein Pendel gebaut, mit
dessen Hilfe die Kamera wenige Zentimeter
iiber Bodenh6he hoch- und runterschwingen
konnte.

So entstand der gesamte Film im Studio «auf
alte Art». Selbst eine wilde Verfolgungsjagd
durch das karpatische Gebirge wurde vollstin-
dig unter Dach gedreht. Michael Ballhaus erin-
nert sich: «Wir hatten dafiir die grosste Halle
in den Columbia-Studios gemietet. Die Halle
war 100 Meter lang und 50 Meter breit. Darin
wurde sozusagen ein Rundkurs gebaut, den wir
von der Mitte her fotografieren konnten. In die
Mitte hatten wir also eine Fahrbahn gelegt, wo
unsere Kameras auf einem Shotmaker montiert
waren. So haben wir teilweise mit drei Kameras
gleichzeitig gefilmt. Am Anfang habe ich offen
gestanden nicht daran geglaubt, dass es auf die-
se Weise tiberhaupt klappen wiirde. Immerhin
ging es um eine Verfolgungsjagd mit Pferdekut-
schen, es sollte schneien, wir brauchten Nebel
und auch noch einen Sonnenuntergang. Aber
die Stuntméanner haben versichert, sie kénnten
es schaffen, wenn die Kurven nicht zu eng ge-
legt wiirden. Also dachte ich mir, dass ich mei-
nen Teil wohl auch schaffen muss. Schritt fir
Schritt haben wir dann fiir alle Probleme eine
Losung gefunden.» Damit waren Coppola und
Ballhaus sogar noch hinter Murnau zurtickge-
kehrt, denn dieser hatte fiir NOSFERATU Aus-
senaufnahmen gedreht, die damals als neu und
aufregend galten.

Dass es sich bei Coppolas Dracula-Verfil-
mung mindestens so sehr um eine Hommage
an die Seelenverwandtschaft von Kino und
Vampirmythos handelt wie um eine werkge-
treue Verfilmung des Stoker-Romans wird deut-
lich, wenn Graf Dracula in London ankommt.
Dann ruckeln die Bilder wie zu Stummfilm-
zeiten, wihrend aus dem Off die jiingste At-
traktion des Jahrmarkts angepriesen wird: der
Cinematograph. Gedreht wurde diese Szene mit
einer alten Handkurbel-Kamera aus dem Fun-
dus des Kinoarchiologen Coppola, der seine Pro-
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mit Gary Oldman; 2 No
Werner Herzog:(1978), mit Klaus Kins
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Roxburgh; 5 DANCE OF THE VAMPIR

Roman Polanski (1966), mit Ferdy Mayne; 6 TWILIGHT,
Catherine Hardwicke (2008), mit Robert Pattinson

Wer sich fiir die Adaption von Bram Sto-
kers «Dracula» interessiert, ist mit diesen vier
Filmen eigentlich vollumfinglich bedient:
NOSFERATU - SYMPHONIE DES GRAUENS,
die beiden DRACULA-Versionen von 1931 und
1958 sowie BRAM STOKER’S DRACULA muss
man kennen. Aber der Stoff und das Gen-
re bieten so viele Spielarten, dass man damit
nie ganz fertig sein wird. Uber sechshundert
mehr oder weniger blutige Vampirfilme wur-
den uns in allen erdenklichen Variationen
serviert: Als karges Mahl von Carl Theodor
Dreyer (VAMPYR - DER TRAUM DES ALLAN
GREY, 1932), als Western von John Carpenter
(JOHN CARPENTER’S VAMPIRES, 1998), jiin-
gerhaft von Werner Herzog (NOSFERATU -
PHANTOM DER NACHT, 1978), schwiilstig
grossstidtisch von Neil Jordan (INTERVIEW
WITH THE VAMPIRE, 1994) , testosteronhaltig
von Stephen Sommers (VAN HELSING, 2004)
und Stephen Norrington (BLADE, 1998), ab-
gehoben trashig von Andy Warhol (BATMAN
DRACULA, 1964) und wahrhaftig trashig von
Mario Bava (LA MASCHERA DEL DEMONIO,
1960) , bis hin zu putzig kinderfreundlich von
Uli Edel (DER KLEINE VAMPIR, 2000). Ganz zu
schweigen von jenen Monster-Gipfeltreffen wie
THE LEAGUE OF EXTRAORDINARY GENTLE-
MEN (Regie: Stephen Norrington, 2003), in de-
nen die Helden des Horrorfilms querbeet ver-
wurstet werden.
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Aber aus dieser schier uniibersehbaren
Masse ragt ein Film heraus, der selbst all je-
ne zum cineastischen Vampirismus verfiihrt,
die sich sonst am grausigen Zihnefletschen
nicht ergétzen mégen. Der mehrheitsfihigste
aller Vampirfilme ist ausgerechnet eine Paro-
die. Roman Polanski ist mit DANCE OF THE
VAMPIRES (1966) das seltene Kunststiick ge-
lungen, hinreissende Parodie, liebevolle Hom-
mage und gefiihlsechtes Original perfekt zu
verbinden. Urspriinglich wollte Polanski seine
Horrorparodie in den Schweizer Bergen drehen.
Weil sich dieser Plan nicht verwirklichen liess,
drehte er den Film dann doch grosstenteils in
englischen Filmstudios. Lediglich fiir einige
Aussenaufnahmen kehrte er dennoch in die
Alpen zuriick - und soll unter den Touristen
Angst und Schrecken verbreitet haben: Polanski
engagierte Dutzende von Handwerkern, die fiir
die vampirische Kulisse Sirge zimmern muss-
ten. Als die Touristen, die von den Dreharbeiten
nichts wussten, das sahen, glaubten sie, ausge-
rechnet an ihrem idyllischen Ferienort sei eine
tédliche Seuche ausgebrochen.

Wieder zuriick in England, verwendete
Polanski fiir die legenddre mitternichtliche
Szene des Balls der Vampire (die ja kein Spie-
gelbild besitzen) einen ebenso simplen wie auf-
wendigen Trick. Er liess den gesamten Ballraum
hinter einem durchsichtigen “Spiegel” noch-
mals spiegelverkehrt aufbauen. Und dann liess
er darin drei Doppelgidnger von Abronsius, Al-
fred und Sarah auftreten. Wihrend wir also den
Eindruck haben, in einen Spiegel zu blicken,
schauen wir in Wirklichkeit durch Fensterglas
hindurch auf die drei in einem sonst menschen-
leeren Ballsaal.

Fiir eine leichtgewichtige Parodie hat
DANCE OF THE VAMPIRES erstaunlichen Wir-
bel verursacht. In den USA wurde er vor seinem



Erscheinen so stark durch Schnitte verdndert-
dass man von Verstiitmmelung sprechen muss.
Polanski zog seinen Namen zuriick und lehnte
jede Verantwortung fiir dieses Machwerk ab. In
Deutschland waren die Anderungen subtiler.
Sie betrafen die Synchronisation, also die deut-
sche Sprachfassung. Weil man bis in die siebzi-
ger Jahre hinein eifrig darauf bedacht war, mog-
lichst alles vom deutschen Publikum fernzu-
halten, was mit Nazis oder Juden zu tun hatte,
inderte man ein Detail und ruinierte damit eine
der schénsten Pointen: Als Abronsius seinem
eben zum Vampir gewordenen Wirt das Kreuz
entgegenhilt, wirkt es nicht. Der Grund dafiir:
Dieser Vampir ist jiidisch. Deshalb sagt er im
englischen Original zu Abronsius: «You got the
wrong vampire.» In der deutschen Fassung ist
die Erkldrung fiirchterlich lau: Kreuze wirken
nur bei alten Vampiren.

Der Schlusssatz des Films dagegen blieb
erhalten und ist als Filmzitat geradezu ins 6f-
fentliche Bewusstsein eingegangen: «In je-
ner Nacht, auf der Flucht aus Transsylvanien,
wusste Professor Abronsius noch nicht, dass er
das Bose, das er fiir immer zu vernichten hoffte,
mit sich schleppte; mit seiner Hilfe konnte es
sich endlich iiber die ganze Welt ausbreiten.»

Dass ausgerechnet die schone Sharon
Tate, in die sich Polanski wihrend den Dreh-
arbeiten zu DANCE OF THE VAMPIRES verliebt
hatte, einem Gewaltverbrechen zum Opfer fiel,
ist ein weiterer grausiger Beitrag zur Legende
um den Mythos. 1969 wurde die damals hoch-
schwangere Ehefrau Polanskis von der «Manson
Family» bestialisch ermordet.

Ob auch Robert Pattinson vom Fluch des
Dracula-Stoffes getroffen wird, weil er als Ed-
ward Cullen mit TWILIGHT (Regie: Catherine

Hardwicke, 2008) zum Superstar wurde? Mit

einer Logik, die von hinten durch die Brust ins

linke Auge denkt, miisste man ihn warnen. Pat-
tinson gibt den Vampir als Romantic Lover, den

anstelle von Tragik jugendlicher Weltschmerz

umgibt. Er hilt sich Bella auf Distanz, weni-
ger, weil er sie davor schiitzen will, selbst zum

Vampir zu werden, sondern weil ihn die Rolle

des einsamen Nachtschattengew4chs nur noch

attraktiver macht. TWILIGHT erinnert an man-
chen Stellen an REBEL WITHOUT A CAUSE. Und

tatsdchlich wird Pattinson im Aussehen wie in

der Rollengestaltung als Wiedergeburt von

James Dean inszeniert. Wenn das nicht cineas-
tischer Vampirismus und ein gefihrliches Spiel

mit dem Mythos ist!

Thomas Binotto
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Film schafft eine Parallel-Realitat

Sowohl bei der Arbeit an einem Film wie auch im Kino hat mich
die Erfahrung gelehrt, dass feste Regeln ebenso wenig Sinn machen wie
die fortwihrenden Versuche, allen Filmen eindeutige Kategorien zuzu-
weisen. Jeder Film erfordert seine eigenen Strategien, um das, worum
es mir geht, am besten zum Ausdruck zu bringen. Und da bei mir zu Be-
ginn eines Projekts meistens noch unklar ist, was genau ich zum Aus-
druck bringen méchte, ist die Filmarbeit fiir mich vor allem ein Kli-
rungsprozess. Ich arbeite eher intuitiv und
denke, dass es grundsitzlich reicht, wenn ein
Filmemacher sehr genau hinschaut und hin-
hort - auch auf sich selbst, und zwar in allen
Phasen des filmischen Prozesses -, um den
Weg zu seiner persénlichen Filmsprache zu
finden.

Bestenfalls erfahre ich im Kino etwas,
was ich nur in diesem Medium erfahren kann,
also keine Imitation realer Abldufe oder gar
einen Realitdts-Ersatz. Ein interessanter Film
schafft eine Parallel-Realitit zur wirklichen
Welt, fast méchte ich sagen: Er ergdnzt un-
sere Wahrnehmung der Wirklichkeit, reflek-
tiert sie und fordert sie immer wieder neu her-
aus. Unser Blick erweitert sich um das, was

wir normalerweise nicht sehen, vor allem
aber nicht ausdriicken oder formulieren kénnen. Auf dieser Ebene
suche ich im Kino denn auch eine gewisse Identifikation: auf der Ebene
einer Sichtweise, einer Herangehensweise an eine bestimmte Sache.

Im Kino geht es um Ubersetzungsformen von Wahrnehmung und
Perspektive. Deshalb wiinsche ich mir eine transparente Machart, eine
persénliche, gleichsam signierte Einladung zum Mit-Sehen und Mit-
Fiihlen. Ob in einem Film dokumentarische oder fiktionale Arbeitswei-
sen zum Einsatz kommen, interessiert mich nur wenig. Viel wichtiger
ist mir, dass ich mich nie zu einer Position oder Identifikation gedringt
fithle, sondern dass ein Vertrauensverhiltnis zwischen Autor und Pu-
blikum geschaffen wird. Eine Offenheit, die mir als Zuschauer die Mog-
lichkeit l4sst, meine eigene Welt mit einzubringen und mit zu reflektie-
ren, wihrend ich mich mitreissen lasse vom Bilderstrom auf der Lein-
wand. Erst wenn ich volles Vertrauen in den Erzihler gefasst habe, mag
ich mich voll auf seine Geschichte einlassen. Einen Film anzuschauen
istimmer etwas Gegenseitiges: Der Film schaut zurtick, und ich méchte
mich wohlfiihlen unter diesem Blick von der Leinwand.

Mein letzter Film THE SOUND OF INSECTS - RECORD OF A MUM-
MY basiert auf der Novelle «Wie ich zur Mumie wurde» des japanischen
Autors Masahiko Shimada. Einfiihrend erzihlt Shimada, wie im Hoch-
land die mumifizierte Leiche eines Unbekannten gefunden wird, zu-
sammen mit seinem Tagebuch. In diesem Tagebuch sind die letzten
zwei Monate im Leben des anonymen Toten, der sich offensichtlich
selbst zu Tode gehungert hat, minutios aufgezeichnet.

Der Film {ibernimmt diese Einfithrung und beginnt mit einer fik-
tiven Szene, die an herkémmliche Kriminalfilme erinnern soll und dem
Publikum einen “objektiven” Blick gewdhrt: In weiten Landschaftstota-
len iiberblicken wir den Ort des Geschehens; eine Frauenstimme im Off

schildert in einer Art Polizeirapport, was sich hier abgespielt hat. Dieses
einfiithrende Voice-over endet vor dem Filmtitel mit den Worten: «Im
Folgenden werden die Aufzeichnungen des Toten zur Ginze wiederge-
geben...».

(-..) Nach dem Titel wechselt die Perspektive radikal auf die sub-
jektive Welt eines fiktiven Protagonisten. Wie nun kann dieses Tage-
buch filmisch nach-erzihlt werden, die ganze Geschichte - angefangen
mit den letzten Tagen des Verstorbenen in der Stadt bis zum Bau der
Hiitte im Wald - und schliesslich die endlos lange Zeit des Sterbens?

Zuerst ging ich mit der Kamera in den Wald, um die physische
Prisenz der Natur, das Wetter, die Pflanzen, die Nacht, die Geriusche
mdglichst “hautnah” nach-empfinden und dieses Gefiihl spiter in fil-
misch wirksame Bilder iibersetzen zu konnen. Die dussere Welt des un-
bekannten Selbstmérders reduzierte sich bald auf ein paar Ausschnitte
des Waldes und das Innere seiner Hiitte. Mehr ist auch fiir die Zuschauer
nicht zu sehen. Da ist kein Darsteller, dem man einen Film lang beim
Verhungern zuschauen konnte. Das Publikum ist eingeladen, sich selbst
in dieses Szenario hineinzuversetzen, um den Wald in seiner grausamen
Gleichgiiltigkeit ebenso “hautnah” und direkt nachempfinden zu kén-
nen. Dazu bot die Konstruktion der Hiitte aus Plastikwinden, auf denen
sich die wechselnden Jahreszeiten und das Vergehen der Zeit visualisie-
ren liessen, eine wunderbare “Projektionsfliche”. Beim stundenlangen
Starren auf diese Folien treten aber auch ganz persénliche Projektionen
in Erscheinung ...

Wenn ein Mensch iiber lingere Zeit mit sich alleine ist, richtet
sich sein Blick - parallel zur Wahrnehmung der dusseren Umgebung -
immer wieder nach innen, auf das eigene “Kino”, das vor seinem inne-
ren Auge abliuft: Erinnerungsfetzen, Sehnsiichte, Traume. Den Zu-
stand und die Wahrnehmung eines solchen Menschen kénnte man als

“fluktuierend” bezeichnen - einmal ganz im Hier und Jetzt, dann wieder
weit abschweifend, assoziativ;, halluzinierend. Dieses aktive, sprung-
hafte Innenleben des Protagonisten habe ich im Film mit der stoischen
Gleichgiiltigkeit der Natur in seinem &dusseren Blickfeld zu kontrastie-
ren versucht. Mit der Zeit vermischen sich diese Bildebenen mehr und
mehr zu einer eigenen, von der sichtbaren Welt fast gianzlich losgels-
sten Wirklichkeit.

(-..) Die Geschichte, die Erzihlform und der Rhythmus eines
Films sollten spitestens nach den ersten zehn Filmminuten etabliert
sein. In dieser Zeitspanne kann ich bei den Zuschauern auf grosse
Offenheit zihlen: Noch wollen sie nicht alles verstehen und einordnen,
noch sind sie bereit zu warten. Wenn ich es schaffe, sie in dieser Zeit auf
meine Erzdhlform einzustimmen, folgen sie mir auch weiterhin, und
ich darf mir innerhalb dieser Struktur grosse Freiheiten erlauben. Ver-
passe ich es aber, werden sie schnell ganz aussteigen und fiir den Rest
des Filmes draussen bleiben.

Peter Liechti

Lix AL

Ausziige aus einem Beitrag zur Ziircher Dokumentarfilmtagung «Visualisierung und Imagination /
Zeigen. Nicht zeigen» ZDOK10 der Ziircher Hochschule der Kiinste vom 5. und 6. Mai 2010
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ES ROCKT UND ROLLT IM
LAND DER ANIMATION! nerso

musik DIONYSOS mir oex stmmex von BENOIT
POELVOORDE, JEANNE BALIBAR uwo BOULI LANNERS.
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Jetzt im Kino

FRONTIER
BLUES

Babak Jalali, Iran

In einer herrlich lakonischen Inszenierung
stimmt Babak Jalali den Blues der zentral-
asiatischen Steppe an. Aki Kaurismaki
und Jim Jarmusch lassen griissen.

Frisch verliebt an Europas Grenzen:
Zwei Hochzeiten, zwei Paare, zwei Reisen

«Paskaljevic erweist sich in diesem fesselnden
Ensemblefilm als virtuoser Erzadhler.»
Variety
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Jeftrey Levy-Hinte, USA/Congo Yopim Ustaofle, Turkey

=77. POWER Pandora’s Box | 'EL NI:DO‘VACiO

Pandora'ain

 Kutusu.
James Brown, B.8. King, The Crusaders, The Spinners et 4
. Die Biichse dor Pandora - La boite de Pandore

Miriam Makeba, UAfrisa - and Muhammad All v it Cexliin Roth und Oscar Martinez

Die erste Adresse fiir herausragende Filme
und DVDs aus Siid und Ost

trigon-Tiin
Telefon 056 430 12 30 - www.trigon-film.org
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