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Titelblatt:

Jeanette MacDonald als Sonia
und Maurice Chevalier als Danilo
in THE MERRY WIDOW

von Ernst Lubitsch (1934)

———
Vorschau Locarno 2010

Matthew Barney

Roman Polanski - the fugitive

Biicher

DVD

Nihe und Distanz
LE PERE DE MES ENFANTS von Mia Hansen-Love

Lubitsch, der Vielseitige
Versuch eines Resiimees

Freirdume musikalischer Kreativitit ausmessen
«INS UNBEKANNTE DER MUSIK» - DREI PORTRATS
von Urs Graf

Pflicht und Neigung

MADEMOISELLE CHAMBON von Stéphane Brizé
«Oft erscheinen mir Worte wie eine Glasur»
Gesprdch mit Stéphane Brizé

Klassisch verhaltenes Kammerspiel
MOON von Duncan Jones

«Wir wollten diesen Film immer
unabhingig herstellen»

Gesprich mit Duncan Jones

AJAMI von Scandar Copti und Yaron Shani
HOW ABOUT LOVE von Stefan Haupt
PONYO von Hayao Miyazaki

ALLT FLYTER - MANNER IM WASSER
von Mdns Herngren

Feste der Schaulust
Weltausstellungen und das Kino

Too little to fail
Von Frédéric Gonseth
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Festival del film Locarno

AU FOND DES BOIS
Regie: Benoit Jacquot

Die dreiundsechzigste Ausga-
be des «Festival del film Locarno» fin-
det vom 4. bis 14. August statt, es ist
die erste unter der kiinstlerischen Lei-
tung von Olivier Pére. Programmatisch
meint er: «Ein cinephiles Festival muss
Einfluss auf das Filmschaffen aus-
iiben, mitreden und die Anerkennung
eines Filmemachers oder die Veranke-
rung eines Landes in der internatio-
nalen Filmwelt vorantreiben und fér-
dern.» Und: «Das Festival del film Lo-
carno war eines der ersten, das sich zu
Recht als Werkstitte sah und erahnte,
dass die heute noch experimentell an-
mutenden Bilder und Téne die Film-
sprachen von morgen ankiindigen und
kleine oder grosse dsthetische Revolu-
tionen einleiten kénnen.» Als gemein-
samen Nenner verschiedenster Festi-
valsektionen nennt Peére: «Die Filme-
macherinnen und Filmemacher sind
jung; entweder gehéren sie der neuen
Generation der internationalen Film-
autoren an, oder sie warten mit Erst-
lingswerken auf» - es sind rund 20 Erst-
lingsfilme und rund so Weltpremieren
quer durch die Sektionen zu erwarten.

Im Concorso internazionale erhal-
ten etwa die Erstlingsfilme HOMME
AU BAIN von Christophe Honoré und
LA.ZOMBIE von Bruce LaBruce, MOR-
GEN von Marian Crisan und PERIFERIC
von Bogdan Apetri, beide aus Ruménien,
und BEYOND THE STEPPES der Belgie-
rin Vanja d’Alcantara neben Werken er-
fahrenerer Cineasten wie CURLING von
Denis Cté und BAS-FONDS von Isild Le
Besco eine Plattform. Mit KARAMAY
von Xu Xin aus China nimmt auch ein
Dokumentarfilm (von monumentaler
Linge von 365 Min.) am Wettbewerb
teil. Die Schweiz ist mit LA PETITE
CHAMBRE von Stéphanie Chuart und Vé-
ronique Reymond und SONGS OF LOVE
AND HATE von Katalin Godrds vertreten.

Im Wettbewerb Cineasti del pre-
sente - «die Sektion der Entdeckungen,

HUGO KOBLET ~
PEDALEUR DE CHARME
Regie: Daniel von Aarburg

Uberraschungen und Offenbarungen»
- ist die Schweiz mit dem Dokumentar-
film PRUD’HOMMES von Stéphane Goél
vertreten, aus Kanada stammen 1VORY
TOWER von Adam Traynor, JO POUR JO-
NATHAN von Maxime Giroux und YOU
ARE HERE von Daniel Cockburn. Der
Erstlingsfilm BURTA BALENEI von Ana
Lungu und Ana Szel stammt aus Ruma-
nien, AARDVARK von Kitai Sakurai aus
den USA und NijYU von Takahiro Ya-
mauchi aus Japan. Mit PARABOLES
nimmt der fiinfte und letzte Teil des
grossangelegten Mafrouza-Dokumen-
tarfilmprojekts von Emmanuelle Demo-
ris am Concorso teil: wihrend zweier
Jahre hat die Filmemacherin das Leben
unterschiedlicher Personen im Quar-
tier Mafrouza in Alexandria beobachtet.

Die vier ersten Teile dieser Lang-
zeitbeobachtung sind in der Sektion
Fuori Concorso zu sehen, wie auch etwa
C’ETAIT HIER, der neuste Dokumen-
tarfilm von Jacqueline Veuve, die auf-
grund von Erinnerungen an die Tour
de Suisse von 1937 ein Portrit einer Ge-
neration entwickelt. In dieser Sektion
sind auch neuste Kurzfilme von Yervant
Gianikian und Angela Ricci Lucchi, Luc
Moullet und Jean-Marie Straub zu sehen.

Das Programm auf der Piazza
Grande wird mit AU FOND DES BOIS
von Benoit Jacquot mit Isild Le Besco in
Weltpremiere eréffnet. Mit HUGO KO-
BLET - PEDALEUR DE CHARME von Da-
niel von Aarburg und SOMMERVOGEL,
einem Spielfilm von Paul Riniker mit
Roeland Wiesnekker, Sabine Timoteo und
Anna Thalbach, ist die Schweiz auch
in dieser Sektion vertreten. Der rus-
sische Animationsfilmer Garry Bardine
stellt mit GADKII UTENOK (DAS HASS-
LICHE ENTLEIN) seinen ersten lan-
gen Animationsfilm vor. Mit LAVOCAT
von Cédric Anger und DAS LETZTE
SCHWEIGEN von Baran bo Odar ist et-
wa das Krimigenre, mit MONSTERS von
Gareth Edwards der Horrorfilm und mit
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MAFROUZA: OH LA NUIT!
Regie: Emmanuelle Demoris

RAMMBOCK von Marvin Kren gar der
Vampirfilm auf der Piazza Grande pri-
sent. Ganz besonders freuen kann man
sich auf einen Abend mit TO BE OR NOT
TO BE, dem wunderbaren Klassiker von
Ernst Lubitsch in neuer Kopie.

Diesem grossen Cineasten ist die
Retrospektive gewidmet. Gezeigt wer-
den simtliche erhaltenen Filme, von
DER STOLZ DER FIRMA (Lubitsch als
Schauspieler, 1916), SCHUHPALAST
PINKUS und DAS FIDELE GEFANGNIS
von 1917 bis zu CLUNY BROWN (1946)
und THAT LADY IN ERMINE (1948),
den beiden von Otto Preminger fertig-
gestellten Filmen. In Erginzung sind
auch die Kompilationsfilme PARA-
MOUNT ON PARADE und IF I HAD A
MILLION sowie die Portrdts ERNST LU-
BITSCH IN BERLIN von Rober Fischer
und LUBITSCH, LE PATRON von Jedn-
Jacques Bernard und Daniel Sauvage zu
sehen. Die Reihe wurde von Joseph
McBride kuratiert, er und eine Reihe
von Regisseuren und Kritiker - darun-
ter etwa Lionel Baier, Freddy Buache,
Stefan Dréssler, Benoit Jacquot, Luc
Moullet und Pierre Rissient - werden
jeweils in die Filme einfithren. Am
Donnerstag, 12. August, um 10.30, fin-
det im Forum eine Podiumsdiskus-
sion zu Lubitsch mit McBride und Jean
Douchet statt. Die Retrospektive wird
anschliessend von der Cinématheque
suisse (ab 18. August) und der Cinéma-
théque francaise iibernommen.

Mit einem Pardo d’onore wird Alain
Tanner fiir sein Lebenswerk ausgezeich-
net (das Festival zeigt DANS LA VILLE
BLANCHE, JONAS QUI AURA 25 ANS
EN LAN 2000, LES ANNEES LUMIERE
und PAUL S’EN VA). Ein zweiter Par-
do d’onore geht an den chinesischen
Regisseur Jia Zhang-ke, von ihm wer-
den PLATFORM und I WISH I KNEW zU
sehen sein.

www.pardo.ch

BLOOD CALLS YOU
Regie: Linda Thorgern

«Hast du wirklich gedacht, er ha-
be dich aus Liebe geheiratet?» - Inner-
halb kiirzester Zeit hat sich fiir Linda
Thorgern die vermeintlich grosse Lie-
be in eine von Gewaltausbriichen iiber-
schattete Ehe verwandelt. Weil die
Schwedin kubanischer Herkunft ihre
Tochter davor bewahren wollte, das
gleiche Schicksal zu erleiden, das be-
reits sie, ihre Mutter und ihre Schwe-
ster ereilt hatte, begab sie sich auf
Spurensuche. «Bin ich genetisch vor-
belastet?», lautet die Frage, die ihre
autobiographische Recherche antreibt.
Bei einigen Mitgliedern der Kritiker-
wochen-Gruppe 18ste BLOOD CALLS
you heftiges Kopfschiitteln aus: Wie
kommt eine gebildete junge Frau aus
Westeuropa heute bloss dazu, ihr
Schicksal unabhingig von Politik, Zeit-
geschichte und Gesellschaft zu begrei-
fen? Da wihrend der Sichtung von
Thorgerns Film gleichwohl alle ver-
stohlen Trinen verdriickten, haben wir
BLOOD CALLS YOU als ersten Film ins
Programm der 21. Semaine de la Critique
gehievt: Schliesslich méchten wir un-
serem Publikum Filme zeigen, die be-
rithren, aufregen, wachriitteln, zum
Diskutieren und Nachdenken anregen.

So haben wir, aus reicher Fiille
schopfend, ein Ensemble von sieben
Filmen zusammengestellt. Ahnlich ra-
dikal im Ansatz wie BLOOD CALLS YOU
ist Jonaas Neuvonens REINDEER SPOT-
TING, das verbliiffend intime Portrit
eines drogensiichtigen jungen Mannes
aus dem finnischen Rovaniemi. Bass
erstaunt waren wir, als wir im Laufe
unseres Auswahlwochenendes ein
weiteres Mal in Rovaniemi landeten.
Dass wir auch den zweiten finnischen
Film ins Programm aufnahmen, be-
griindet sich allerdings nicht geogra-
phisch, sondern durch die Tatsache,
dass Virpi Suutari in AUF WIEDERSE-
HEN FINNLAND eine weitgehend un-
bekannte Geschichte erzihlt: die der

SUMMER PASTURE
Regie: Nelson Walker und Lynn True

fatalen Liebesbande, die im Zweiten
Weltkrieg zwischen einigen finnischen
Frauen und deutschen Besatzungssol-
daten entstanden. Wohltuend bedich-
tig kommt AUF WIEDERSEHEN FINN-
LAND daher.

Er teilt diese Beschaulichkeit mit
dem bildschénsten der diesjihrigen
Kritikerwochen-Filme: SUMMER PA-
STURE von Nelson Walker und Lynn True
ist eine amerikanisch-tibetanische
Ethnodokumentation iiber ein tibeta-
nisches Nomadenpirchen, das um der
Zukunft seiner kleinen Tochter willen
iiberlegt, sesshaft zu werden. Um Fa-
miliensicherung geht es auch in Heidi
Specognds DAS SCHIFF DES TORJAGERS,
dem der 2001 fiir Schlagzeilen sorgende
Fall eines vor Gabun aufgetauchten
«Kindersklavenschiffs» zu Grunde liegt.
Eingetragen war das Schiff auf den ni-
gerianischen Spitzenfussballer Jona-
than Akpoborie, an Bord befanden sich
43 Kinder, die von ihren Eltern zum
Geldverdienen in die Fremde geschickt
worden waren. Die Kinder wurden von
Hilfsorganisationen zu ihren Familien
zuriickgebracht, Akpobories steile Kar-
riere aber fand abrupt ein Ende. Doch
ganz so einfach ist die Sache nicht.

Bleiben zu erwihnen unsere Lein-
wandstiirmer: Juan Manuel Biains pam-
phletartiger ARTICLE 12, der fragt,
wie es im Internet-Zeitalter um die in
der Menschenrechtskonvention ga-
rantierte «persénliche Freiheit» steht.
Und Joshua Atesh Litles mitreissenden
Musikdokumentarfilm THE FURIOS
FORCE OF RHYMES, welcher die Zu-
schauer auf den Spuren des Hip-Hop
zu einer Reise rund um die Welt einlidt.

Irene Genhart, Simon Spiegel

Delegierte Semaine de la Critique Locarno,
organisiert vom Schweizerischen Verband der
Filmjournalistinnen und Filmjournalisten
SVEJ/ASJC/ASGC

www.semainedelacritique.ch

Immer mehr
Filmfestivals -

Wer soll das bezahlen?
Podiumsdisl i

nvnali
yurnali

Immer mehr Filmfestivals buhlen
um die Gunst des Publikums. Auch in
der Schweiz gibt es kaum eine gréssere
Stadt ohne Festival. Manchmal scheint
aber nicht die Vermittlung der Filmkul-
tur hinter den Neugriindungen zu ste-
hen, sondern das Stadtmarketing, der
Tourismus und die Lust auf Glamour
und den roten Teppich. Keine dieser
Grossveranstaltungen kann sich nur
iiber die Eintritte finanzieren, neben
Sponsoren - die in Zeiten der Wirt-
schaftskrise zuriickhaltender agie-
ren - ist die 6ffentliche Hand meist die
wichtigste Geldgeberin. Doch auch die
Fordergelder fliessen zih: Graben die
Festivals den Filmschaffenden die Sub-
ventionen ab?

Der Verband der Schweizer Filmjour-
nalisten und Filmjournalistinnen (SVF])
will die alte Frage neu diskutieren:
Gibt es zu viele Filmfestivals? Wem ge-
hért welches Stiick vom Férderkuchen?
Sind die Festivals fiir die Filme da oder
die Filme fiir die Festivals? Schadet die
Konkurrenz neuer Kino-Events in ur-
banen Metropolen den renommierten
Filmfestspielen in den Badeorten? Und
sollten die Kulturférderer einen ande-
ren Massstab bei der Vergabe von Sub-
ventionen anlegen?

Dariiber diskutiert Christian Jun-
gen (Filmkritiker der «NZZ am Sonn-
tag») mit dem Prisidenten des Inter-
nationalen Filmfestivals von Locarno,
Marco Solari, dem scheidenden Chef
der Filmférderung im Bundesamt fiir
Kultur, Nicolas Bideau, dem festivaler-
probten Schweizer Filmemacher Chri-
stian Frei und der international renom-
mierten Schweizer Filmproduzentin
Ruth Waldburger.

Dienstag, 10. August, 13.45 Uhr im Pavillon

«Magnolia» der RSI (am Eingang
der Piazza Grande)



Fachrichtung Film
an der Zircher
Hochschule der Kiinste

Studiengang Bachelor of Arts in Film
Studiengang Master of Arts in Film

http://film.zhdk.ch
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viva
fotofilm!

bewegl / unbewegt

Pratschke/Hamos/Tode (Hg.)
Viva Fotofilm -
bewegt/unbewegt

368 S., 698 Abb.,

davon 133 in Farbe

€ 29,90/SFr 49,90

ISBN 978-3-89472-679-9

Der Fotofilm 6ffnet Zwischenradu-
me: Zwischen den unbewegten
Bildern im Film befinden sich
mogliche Raume, fruchtbare
Platze, die durch Imagination
aufgeladen werden.

filmjahr
2009

DAS KOMPLETTE ANGEBOT

J‘Wm“ UND AUF DVD

#

SCHREN

Lexikon des internationalen Films -
Filmjahr 2009

600 S., Pb., € 22,90/SFr 38,90 UVP
ISBN 978-3-89472-559-4

Die Filmjahrbiicher widmen sich als
Bilanz eines Kinojahres der breiten
Vielfalt des Kinos und erfassen nicht
nur Blockbuster, sondern verweisen
ebenso auf die vielen herausragenden
Produktionen im Kino aber auch auf
DVD.

.Wer Bescheid wissen will im Kino
weltweit, kommt um das ,Lexikon des
internationalen Films’ nicht herum.”
br/kinokino

www.schueren-verlag.de SCHUREN

8. INTERNATIONALES FESTIVAL

FOR ANIMATIONSFILM
BADEN/SCHWEIZ

7.-12. SEPTEMBER 2010
WWW.FANTOC%CH




Die Passion Matthew Barneys

Matthew Barney: «Drawing
Restraint 10», 2005
(Foto Reggie Shiobara)

Das Schaulager in Miinchen-
stein bei Basel prisentiert dieses Jahr
die «Drawing Restraint»-Reihe von
Matthew Barney. «Drawing Restraint»
ist eine bisher sechzehnteilige Serie
von Performances, in denen Barney
in einem Environment von selbstauf-
erlegten kérperlichen und seelischen
Widerstinden zeichnerische Markie-
rungen setzt.

Aus diesen Performances hervor-
gegangene Arbeiten wie Skulpturen,
Schauvitrinen, Zeichnungen und Vi-
deos werden in der Schaulager-Aus-
stellung Kunstwerken der nérdlichen
Renaissance von Martin Schongauer,
Albrecht Diirer, Urs Graf oder Hans Bal-
dung genannt Grien - vorwiegend aus
dem Kunstmuseum Basel - gegeniiber-
gestellt. Im Rahmen der Ausstellung
werden zwei neue Arbeiten: «Drawing
Restraint 17» und «Drawing Restraint
18», die beide im Mai 2010 im Schau-
lager geschaffen wurden, vorgestellt.
Drawing Restraint 18 steht wie die an-
deren Performances der Reihe un-
ter dem iibergeordneten Thema «Die
Form kann nur dann Gestalt anneh-
men, wenn sie gegen einen Widerstand
kiampft» und wurde als Altarbild in
der Ausstellung mit dem Titel «Prayer
Sheet with the Wound and the Nail» im
Schaulager inszeniert. Die Ausstellung
selbst wurde in ein Raumgefiige einge-
fiigt, das im Erdgeschoss an eine basi-
likale Architektur erinnert, entspre-
chend sind die drei Rdume im Unter-
geschoss als Krypta zu erkennen, eine
Inszenierung allerdings, die zwar kon-
struiert, doch nie aufdringlich wirkt.

Es ist in diesem Kontext sinnvoll,
die Zeichnungen und Bilder der nérd-
lichen Renaissance nicht unreflektiert
auf die Arbeiten Barneys zu beziehen,
sondern sie als separate Ausstellung
zu verstehen. Der Sinn der Konfron-
tation liegt nicht darin, verborgene
christliche oder mythologische Inhalte

Installation aus «Prayer Sheet with
the Wound and the Nail» mit
«Lucretia» von Lukas Cranach d. A.
(Foto: Kathrin Schulthess)

in Barneys Arbeiten zum Vorschein zu
bringen. Es handelt sich eher um ei-
ne offene Versuchsanordnung, bei der
grundlegende anthropologische Kon-
stanten auf ihre Aussagekraft iiber-
priift werden kénnen. So widersteht
man der Versuchung, ikonographische
Parallelen zu suchen, die in der Regel
konstruiert erscheinen. Dass dies ver-
mutlich nicht aufgehen wiirde, zeigt
die Kombination von Schlackeanhiu-
fung im Untergeschoss, in der die
Schaufel aus dem Dornacher Heizhaus
aus «Drawing Restraint 17» steckt, und
dem Bildnis der sich selbst tétenden
Lucretia von Lucas Cranach dem Al-
teren. Zwei Elemente aus véllig unter-
schiedlichen Zusammenhingen wer-
den kombiniert, wobei nur retrospek-
tiv und mit viel Interpretationswillen
Analogien zu erkennen sind. Bar-
neys Zeichnungen sind wie die Zeich-
nungen der Renaissance autark funk-
tionierende Systeme, sie illustrieren
einen Sachverhalt und sind gleichzei-
tig Resultate von Prozessen, die auto-
nom fiir sich stehen und nicht wie die
Tafelzeichnungen Rudolf Steiners oder
von Joseph Beuys einen weiteren Sach-
verhalt illustrieren. Gemeinsam ist al-
len, dass sie eine Transformation von
Energien ins Bild setzen, ohne deswe-
gen esoterisch oder religiés zu erschei-
nen.

Fiir «Drawing Restraint 18» kam
das Trampolin aus «Drawing Res-
traint 6», mit dem Barney 1989 bezie-
hungsweise 2004 versuchte, an der De-
cke seines Studios zeichnerisch Mar-
kierungen zu setzen, noch einmal zur
Verwendung und wurde neben der
Wand platziert. Am obersten Punkt je-
des Sprunges, den Barney vor Ort vom
Trampolin aus startete, wurden verti-
kale Markierungen auf der Wand an-
gebracht, deren Linge den Abwirtsfall
ausgehend von der erreichten Hohe je-
des Versuches festhalten.
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Matthew Barney:
DRAWING RESTRAINT 17, 2010

DRAWING RESTRAINT 17 erzihlt
eine allegorische Geschichte. Ausge-
hend vom Gemilde «Der Tod und die
Frau» von Hans Baldung genannt Grien,
welches in der Ausstellung zu sehen
ist, entwickelt Barney die Idee zu sei-
nem Film. Dieser ist auf den LED-Win-
den der Aussenfassade des Schaulagers
zu sehen. Er wird im Untergeschoss
durch eine als «sekundire Form» ein-
gerichtete neue Skulptur flankiert: die
letzte Einstellung des Films zeigt in
Zeitlupe eine Nahaufnahme der jun-
gen Frau, wie sie durch ein Velum in
einen fiinfeckigen Holzrahmen fillt
und, wihrend sie im Nichts entschwin-
det, eine neue Skulptur schafft. Der
Film beginnt mit Landschaftsaufnah-
men rund um das Goetheanum, das in
Sichtweite des Schaulagers liegt. Eine
junge, iiber die Wiesen schreitende
Frau wird sichtbar. Sie trigt eine mit
Teerschlacke verzierte Schaufel, die
dem Kamin des auf dem Grundstiick
liegenden Heizungshauses dhnelt. Die
junge Frau beginnt auf der Wiese ein
Loch zu graben. Zwischen diese Sze-
nen werden Innenaufnahmen in einem
Museum geschnitten. Dort bewegt eine
Gruppe Museumstechniker unter der
Leitung des Kiinstlers mehrere schwe-
re, verrottende Holzbalken. Nachdem
sie die Balken zu einer Formation ge-
ordnet haben, bedecken sie diese mit
weisser Plastikfolie, danach verldsst die
Gruppe das Museum. Die junge Frau
ihrerseits befindet sich in der Stras-
senbahn und fihrt Richtung Schaula-
ger, das sie auch betritt. Gleich beim
Eingang befindet sich eine hohe Wand,
die mit Klettergriffen iibersit ist. Ohne
bestimmte Motivation beginnt sie ei-
ne Kletterpartie bis zum obersten Griff,
den sie zwar aufmerksam mustert, aber
schliesslich doch ergreift. Der Griff
reisst aus der Gipswand, und sie fillt
riickwirts durch das Atrium und den
fiinfeckigen Holzrahmen.

Blick ins Untergeschoss
der Ausstellung
(Foto: Tom Bisig)

Im Gegensatz zu den anderen Per-
formances klettert Barney nicht selbst
im Film, sondern eine professionelle
Kletterin, er setzt sich damit nicht dem
Risiko aus, das in den {ibrigen Perfor-
mances sein Zeichnen begleitete. Der
Kampf gegen den Widerstand, der die
Gestalt werdende Form benétigt, wird
transformiert zu einer Zeichnung mit
dem Titel «Der Tod und das Madchen»,
die an Stelle des Bildes von Hans Bal-
dung im Kunstmuseum Basel hingt.

Es dauert einige Zeit, bis man als
Betrachter die Kombinationen, Ver-
schrinkungen und Infiltrationen ver-
steht. Sie sind ebenso komplex und ver-
klausuliert in DRAWING RESTRAINT 9
zu beobachten, einem Film, dessen
Auflésung sich in den monumentalen
Skulpturen des Untergeschosses voll-
zieht. Hinter allen Werken der Ausstel-
lung steht ein Kiinstler und mit ihm
ein Konzept, die nicht a priori irritieren
wollen, die aber ein engagiertes und
waches Publikum fordern. Die komple-
xen Strukturen der einzelnen Arbeiten
verunmdéglichen ein belangloses Um-
herstreifen. Sie fordern penetrant - wie
es der Kiinstler wiederholt vormacht -
den Kampf gegen den Widerstand, der
bestanden werden muss, um die ge-
staltwerdende Form zu erleben.

Simon Baur

Matthew Barney. Prayer Sheet with the Wound
and the Nail. Schaulager, Ruchfeldstrasse 19,
4142 Miinchenstein, www.schaulager.org,

Di, Mi, Fr12-18, Do 12-19, Sa-So 10-17 Uhr.
Ein informativer Katalog mit zahlreichen
Texten und Abbildungen ist im Schwabe Verlag
erschienen.

Filmvorfithrungen: DRAWING RESTRAINT 9,
Di-So, 14 Uhr, Auditorium

CREMASTER 1-5 Marathon-Auffithrung
(400 Min), Sa 31. Juli, ab 11 Uhr
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The Fugitive

Roman Polanski bei den
Dreharbeiten zu LE LOCATAIRE

Unter den Titel «The Fugitive»
hat ihn ein Artikel in Filmbulletin un-
lingst geriickt, in Anspielung auf die
historische TV-Serie «Dr. Kimble auf
der Flucht». Und prompt hat der Pro-
tagonist wieder Fersengeld gegeben,
diesmal vor den Schweizern. Dabei
blieb, iiber mehr als sechzig Jahre be-
trachtet, schon den Nazis, den polni-
schen Stalinisten und den Amerika-
nern bloss das Nachsehen beim Ver-
such, Roman Polanskis bleibend
habhaft zu werden, um ihn zu vergasen,
einzuspannen oder wegzukerkern.

Das Davonwieseln ist nun end-
giiltig zu einem wiederkehrenden Mo-
tiv seines Lebens geworden. Erst so
ganz wohl ist ihm immer dann, wenn
er um Haaresbreite entwischen kann.
(Da hat sich ein Reim in den Satz ein-
geschlichen!) Einmal war der ange-
hende Filmstudent zur falschen Zeit
am falschen Ort. Ein Strolch iiberfiel
und verletzte ihn 1949 in Krakau so,
dass sich das Opfer einer Operation am
Schidel unterziehen musste. Als Polan-
ski im September 2009 bei Ziirich in
Gewahrsam genommen wurde, war er
ein zweites Mal reingetappt: in eine ve-
ritable Falle, kam es ihm vor, allerdings
eine weniger folgenschwere.

Gleicher als die andern

Zwischen blutigem Ernst und des-
peratem Humor sind Roman Polanskis
Leben und Werk von einer ganz eige-
nen Logik und Farbigkeit gezeichnet.
Sie kénnen iiberraschende Einsichten
erdffnen und paradoxe Volten und
Schlussfolgerungen nahelegen. Zum
Beispiel wire es iiberfillig, die Minder-
jahrige, an die er sich 1977 heranmach-
te, ernst zu nehmen, wenn sie als Er-
wachsene ein Ende des Verfahrens ge-
gen ihn wiinscht, womit sie allerdings
auf die Weigerung ehrgeiziger Justiz-
beamter stosst.

LE LOCATAIRE

Von all dem war in Bern, der
Hauptstadt der Helvetia Felix, kaum
etwas bekannt. Gehandelt wurde nach
dem Buchstaben des Gesetzes, ohne
ein Ansehen der Person oder ihres bio-
grafischen Hintergrundes. Wer immer
zustindig war, kapierte erst spit, dass
gewiss alle vor dem Gesetz gleich sein
sollten, dass die einen freilich etwas
gleicher sind als die andern. Es wire
offensichtlich ungerecht, sollte ein be-
liebiger mutmasslicher Delinquent in
einem ihnlichen Prozess schlechtere
Aussichten auf Freispruch haben. Po-
lanski konnte fiirs Abhauen auf Beihilfe
zihlen: auch die meine, verbale.

Indessen war gleiches Unrecht
fiir alle noch nie praktikabel. Keines-
falls ginge es an, die Chancen eines
Privilegierten auf die eines durch-
schnittlichen Straftiters zu reduzie-
ren statt die eines Benachteiligten zu
erhohen. Anderseits geniesst ein na-
menloser Gesetzesbrecher Vorteile: er
miisste sich sehr anstrengen, um ein
gleiches Mass an Verfolgung und Vor-
verurteilung zu erfahren, wie es Polan-
ski im Kalifornien jener Jahre zuteil
wurde, als ihn die Schmuddel-Schrei-
ber dem Hass der Massen preisgaben.
Zu schweigen von den Schrecken, die
ihn von Kindsbeinen an heimsuchten.

Jener "bargain”

Im Los Angeles von 1977 liegt der
Schliissel fiir ein umfassendes Ver-
stindnis der Justiz-Groteske, zu der
die Schweizer eine von etlichen klag-
lichen Episoden beigesteuert haben.
Kein Wunder, dass ihnen die Einsicht
in vermutlich entscheidende Akten
verwehrt wurde. Es diirfte sich um sol-
che handeln, die den bargain umschrei-
ben; so nennt es der Slang der ame-
rikanischen Gerichtshéfe, mit dem-
selben Wort, das in den Supermirkten
auch: Sonderangebot bedeutet.
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FRANTIC

Du kriegst den grosstméoglichen
Rabatt. Gib zu, du hast es getan, und
du kommst fast ungeschoren davon.
Billiger wird’s nimmer. Tust du’s nicht,
dann kannst du was erleben. Du verur-
teilst dich ja selbst, siehst du’s nicht?
Trumped-up charges heissen derlei Er-
pressungen. Die Anklagen sind keines-
wegs aus der blanken Luft gegriffen;
es geniigt, sie mit heisser Luft aufzu-
blasen. Gestindnisse sind eine Han-
delsware. Jeder Beichtstuhlginger
weiss es.

Wurde Polanski hereingelegt,
oder war er nur schlecht beraten und
hat den Ausverkauf falsch verstanden?
Die gesuchten Protokolle miissten ko-
piert zu finden sein, bei seinen dama-
ligen Advokaten oder bei ihm selber.
Bloss mag oder darf sie offenbar nie-
mand vorlegen. Driicken da die Spuren
eines neuerlichen allseitigen Gebens
und Nehmens durch, das etwa auch
den Verzicht auf Entschidigung ein-
schlésse?

Szenaristen am Werk

Ruhen und ruhen lassen kénnte
die vereinbarte Devise lauten. Um
Antworten wird sich auch das saftige
Filmdrama driicken, das von mehr als
einem flinken Szenaristen sicher schon
zu Papier gebracht wird. «When Satan
Walks» kénnte es heissen, um jenen
zu gefallen, die schon immer in Polan-
ski eine Ausgeburt der Holle gesehen
haben.

Die Monate an der Fussfessel ha-
ben seine Aktivitit offenbar kaum un-
terbunden. Kurz zuvor hatte er THE
GHOST WRITER fertiggestellt; den
nichstfolgenden Film mochte er gleich
im Januar zu drehen beginnen. Dem
Projekt zugrunde liegt das bése Lust-
spiel «Le dieu du carnage» der fran-
z6sischen Autorin und Schauspiele-
rin Yasmina Reza. Deutsch wurde «Der

DEATH AND THE MAIDEN

Gott des Gemetzels» 2006 im Schau-
spielhaus Ziirich uraufgefiihrt.

Wer in den flotten Wortwechseln
nach Passagen sucht, die dem frivol-
ironischen Geist und der Mehrdeutig-
keit von Polanskis Kinostiicken ent-
sprechen, wird leicht fiindig, ange-
fangen dabei, dass eine von den vier
Figuren der Komddie Anwalt von Be-
ruf ist. Mit Rechtsvertretern hat sich
der Regisseur seit seinen jungen Jahren
vertraut gemacht, bis zum Uberdruss.

Keine Gewissensbisse

Zwei Ehepaare versuchen, einen
Streit zu schlichten, der zwischen ih-
ren respektiven S6hnen Ferdinand und
Bruno, beide noch im Schulalter, ent-
brannt ist. «Wir haben ihm gesagt»,
heisst es an einer Stelle, «wenn die-
ser Junge denkt, er kann ungestraft
drauflospriigeln, warum sollte er da-
mit aufhéren?»

Etwas weiter im Text steht zu
lesen: «Wire es vorstellbar ... ent-
schuldigen Sie, dass ich Sie so direkt
frage, dass Ferdinand sich bei Bruno
entschuldigt?» - «Ich finde es gut,
wenn sie miteinander reden. Er muss
sich entschuldigen, Alain. Er muss sa-
gen, dass es ihm wirklich Leid tut.» Ge-
gen das Ende hin dann: «Und ich finde
es unglaublich, als Morder beschimpft
zuwerden! In meinem Haus!»

Und schliesslich, als die Sache
vollends unertraglich wird: «Haben Sie
denn keine Gewissensbisse?» - «Ich ha-
be keine Gewissensbisse.» Schuld, Be-
schuldigung, Verfolgung, Verstindi-
gung, Fehlschlag, Desintegration sind
lauter Momente, die Polanskis Kino be-
wegen und Abschnitte seines Daseins
dazu. Sie finden in «Der Gott des Ge-
metzels» perfekt zusammen.

Pierre Lachat



«Dieser Spielfilm packt durch seine dokumentarische
Kraft, die komplexe Struktur und eine elektrisierende
Spannung.»

Le Parisien

«Huihnerhaut garantiert.»
Le Courrier

«Ajami - Authentizitat vom Feinsten.»
SF DRS, André Marty

«Der arabische Christ Scandar Copti und der
israelische Jude Yaron Shani haben aus

der traurigen Geschichte ewiger Missverstandnisse
ein Drama gemacht, das es locker mit Gomorrha
aufnehmen kann.»

Frankfurter Alilgemeine Zeitung, Michael Althen

Scandar Copti & Yaron Shani
Palastina & Israel

Oscar Nomination 2010 ; y §
Best Foreign Language Film Ab Mitte August im Kino

Das Buch zum Kino
aus Siid und Ost

«Eine facettenreiche Lesereise
durch die Filmkulturen jenseits
von Hollywood.»

Florian Keller, Tages-Anzeiger

Kiyoshi Kurosawa, Japan

- SARATAN -
UGETSU be Wlfh me imnmz SUMMER Tokyo Sonata

MONOGATAR & o il -

o (EEEEEL) K ol

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

j SrunaNe il ‘ www.trigon-film.org
= - Telefon 056 430 12 30

trigon-filn




Kurz belichtet

EL PUEBLO NUNCA MUERE
Regie: Matthias Knauer

Lucerne Festival im Sommer

Das filmische Begleitprogramm
zum diesjdhrigen «Lucerne Festival im
Sommer» im Stattkino Luzern beginnt
mit Matthias Knauers EL PUEBLO NUN-
CA MUERE, einer filmischen Version
von Klaus Hubers Komposition «Ernied-
rigt - geknechtet - verlassen - verachtet
...»» (15.8.,16 Uhr, Einfithrung und Nacht-
gesprich mit Matthias Knauer). Es fol-
gen Musikerportrits wie INHERITING
THE FUTURE OF MUSIC von Giinter At-
teln, ein Film iiber die Arbeit von Pier-
re Boulez (17.8.), MEIN LEBEN - HELENE
GRIMAUD von Alix Frangois Meier (22.8.),
KLAUS HUBER AM WERK von Barba-
ra Eckle (24.8.) und ROLF LIEBERMANN
MUSIKER von Murra Zabel (29.8.), aber
auch Aufzeichnungen von Opernauf-
fithrungen wie ALBAN BERG: LULU (Re-
gie: Patrice Chéreau, musikalische Lei-
tung: Pierre Boulez, 31.8.) und CLAUDE
DEBUSSY: PELLEAS ET MELISANDE (Re-
gie: Peter Stein, musikalische Leitung:
Pierre Boulez, 7.9.). Jean Cocteau hat die
Geschichte von Tristan und Isolde fiir
L'ETERNEL RETOUR, Regie Jean Delannoy,
in die Gegenwart der Okkupationszeit in
Frankreich transponiert. Der Film wird
am 5.9., um 16 Uhr, mit einer Einfiih-
rung durch Pierre Lachat gezeigt und ist
am12.9., um 16 Uhr, nochmals zu sehen.

www.stattkino.ch

Fantoche

Vom 7. bis 12. September findet in
Baden zum achten Mal das Internatio-
nale Festival fiir Animationsfilm Fan-
toche statt. Thematisch steht das dies-
jdhrige Festival im Zeichen von Mir-
chen. In fiinf Kurzfilmprogrammen und
mit diversen Langfilmen - vom Disney-
Klassiker SNOW WHITE AND THE SE-
VEN DWARFS bis zum wunderschén alt-
modischen Puppentrickfilm FANTAS-
TIC MR. FOX von Wes Anderson - wird
das weite Feld des animierten Marchen-
films abgesteckt. Die Aargauer Kiinst-

FANTASTIC MR. FOX
Regie: Wes Anderson

lerin Marianne Engel beschiftigt sich

in ihrer Ausstellung «Forst[Forest» im

Kunstraum Baden mit dem Wald als zen-
tralem Mirchenmotiv. In der Sektion
Terra incognita stellt Fantoche das Ani-
mationsfilmschaffen Kroatiens vor, von
historischen Schitzen bis zum zeitge-
nossischen Schaffen. Als Gast wird das

Animation Department der Academy of
Fine Arts in Zagreb prisent sein. Fanto-
che hat sich seit jeher fiir Anwendungen
von Animation in anderen Sparten in-
teressiert. In der Sektion Independent
Games werden unabhingig von grossen
Produktionsfirmen entwickelte Com-
puterspiele vorgestellt - und auch hier
wird die Médrchenthematik prasent sein.

www fantoche.ch

Aarau

Vom 19. bis 22. August findet in
Aarau das One Minute Film & Video Fe-
stival im Kino Schloss und Kino Freier
Film statt - ein Forum fiir internationale
Kurz- und Kiirzestfilme von maximal 60
Sekunden Dauer aller Sparten. Das Fe-
stival wird mit einer Experimentalfilm-
auswahl im Kunsthaus, Workshops und
Videoinstallationen im Kunstraum Aar-
au erginzt. Fiir Schulklassen gibt es Son-
derveranstaltungen.

www.oneminute.ch

Ins Unbekannte der Musik

Der Ziircher Dokumentarfil-
memacher Urs Graf hat in den letz-
ten Jahren zwei Komponisten und ei-
ne Komponistin zeitgendssischer Mu-
sik bei ihrer Arbeit filmisch begleitet.
Die Filme miinden jeweils in der Ur-
auffithrung des Stiicks, dessen Ent-
stehen man als Zuschauer verfolgen
kann. Das Filmpodium Ziirich stellt im
September in Zusammenarbeit mit
dem Musikpodium Ziirich die Kom-
ponistin, die Komponisten, ihre Mu-
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THE LAVENDER HILL MOB
Regie: Charles Crichton

sik und die Filme vor. In drei Vorstel-
lungen (URS PETER SCHNEIDER: 36
EXISTENZEN am 16.9., 20.30 Uhr;
JURG FREY: UNHORBARE ZEIT am
23.9., 20.30 Uhr; ANNETTE SCHMU-
CKI: HAGEL UND HAUT am 26.9., 12
Uhr) sind jeweils die Live-Auffithrung
eines Stiickes, einer der Filme und ein
Gesprich zwischen zwei der Filmpro-
tagonisten kombiniert.

www.filmpodium.ch

Migros-Kulturprozent:

CH-Dokfilm-Wettbewerb

Das Migros-Kulturprozent lan-
cierte Anfang dieses Jahres einen CH-
Dokfilm-Wettbewerb, um die Auseinan-
dersetzung mit aktuellen Fragen zur
Schweiz und ihrer Gesellschaft zu for-
dern. Fragen wie «Wie leben Menschen
in der Schweiz zusammen?» «Lisst sich
in Social Communities Geborgenheit
finden?» «Was zihlen heutzutage Soli-
daritdt und Respekt?»

Dieser Dokfilm-Wettbewerb wird
von der SRG SSR idée suisse unterstiitzt.
In einer ersten Wettbewerbsrunde wihl-
te die Jury (Hedy Graber, Thomas Hei-
se, Peter Liechti, Luisella Realini und
Daniel de Roulet) die fiinf besten Filmi-
deen zum Thema «Lebenswelten - mit-
einander leben» aus. Diese fiinf Projekte
werden am Filmfestival in Locarno pra-
sentiert. Anschliessend wird der Genfer
Schriftsteller Daniel de Roulet iiber das
Zusammenleben in der Schweiz referie-
ren.

Locarno, 6.8.2010, 17.30 Uhr, ab 19.00 Uhr Jazz
und Apéro. Spazio RSI, Largo Zorzi, Locarno

Britisches Nachkriegskino

Das Filmpodium Ziirich zeigt ab
Mitte August eine breit angelegte Tour
d‘horizon durch das britische Kino der
vierziger und fiinfziger Jahre. Mit Fil-
men wie THE WAY AHEAD und THE FAL-
LEN IDOL von Carol Reed, verschmitzt-

REISENDER KRIEGER
Regie: Christian Schocher

skurrilen Ealing-Komddien wie WHISKY
GALORE von Alexander Mackendrick und
THE LAVENDER HILL MOB von Charles
Crichton. Mit wunderbaren Studien in
Licht, Farbe und Ton des Gespanns Mi-
chael Powell und Emeric Pressburger wie
BLACK NARCISSUS, A MATTER OF LIFE
AND DEATH und PEEPING TOM. Es sind
Melodramen wie THE SEVENTH VEIL
von Compton Bennet, exquisite Theater-
verfilmungen wie THE WINSLOW BOY
von Anthony Asquith und HAMLET von
Laurence Olivier zu sehen, aber auch Dii-
steres wie der Episodenfilm DEAD OF
NIGHT oder BRIGHTON ROCK von John
Boulting. Mit A DIARY FOR TIMOTHY
und FIRES WERE STARTED sind zwei
Dokumentarfilme von Humphrey Jen-
nings zu sehen. Henry M. Taylor wird am
18.8. in das Werk dieses einfallsreichen
Dokumentaristen einfiihren.

www.filmpodium.ch

Roadmovies

Das Filmfoyer Winterthur zeigt im
September ausgewihlte Roadmovies: Es
beginnt mit dem wunderbar gemich-
lichen THE STRAIGHT STORY von David
Lynch (7.9.) und setzt sich fort mit THE
GODDESS OF 1967 von Clara Law (14.9.),
einer Fahrt in einer Citroén DS durch ar-
chaische Landschaften. KNOCKING’ ON
HEAVEN’S DOOR von Thomas Jahn zitiert
reichlich einschligige Vorbilder (21.9,).
Die kleine Reihe beschliesst Christian
Schochers REISENDER KRIEGER, «Solitir
des Schweizer Films» am 28. September.

www.filmfoyer.ch

]
I The Big Sleep

William Lubtchansky
26.10.1937-4. 5. 2010
«Il a été 'accompagnateur au long
cours des films fleuves de Claude Lanz-
mann, de Jacques Rivette, de Jacques Do-
illon, de Jean-Marie Straub et Daniéle
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Huillet, il a suivi Godard dans son ilot
grenoblois des années 1970, il s’est em-
barqué dans les pirogues légeres d’Otar
Iosseliani et de Philippe Garrel, bref il
a été toute sa vie l'opérateur totémique
des cinéastes qui cherchaient d’autres
terres de cinéma a découvrir.»

Alain Bergala in den «Cahiers du cinéma», 657,
Juni 2010

Dennis Hopper

17.5.1936-29.5.2010

«Es gibt keinen Schauspieler, der
fiinfzig Jahre lang jede Dekade so kon-
sequent mit Gesten auf den Punkt ge-
bracht hat, wie Dennis Hopper. Den brii-
chigen Utopismus der Sechziger mit sei-
nem fatalen Mittelfinger in EASY RIDER.
Den Zynismus der Siebziger mit sei-
ner euphorischen Umarmung des Cha-
0s in APOCALYPSE NOW. Die Haltlosig-
keit der Achtziger mit dem lautstarken,
bedrohlichen Inhalieren in BLUE VEL-
VET. Die selbstzerstérerische Beschleu-
nigung der Neunziger mit seinem hoch-
empfindlichen elektronischen Ziinder in
der rasenden U-Bahn in SPEED.»

Willi Winkler in «Siiddeutsche Zeitung» vom
31.5.2010

Peter Aschwanden

1949-18.6.2010

«Véllig unerwartet ist am 18. Juni
unser Freund und Mitarbeiter Peter
Aschwanden aus dem Leben gerissen
worden. In den letzten Monaten seines
Lebens hatte er intensiv am Dokumen-
tarfilmprojekt «Eine Schokolade fiir Ni-
na» gearbeitet. Wir verlieren in Peter
einen verlisslichen, warmherzigen und
humorvollen Freund und einen enga-
gierten, neugierigen und im wahrsten
Sinne des Wortes unabhingigen Filme-
macher.»

www.soapfactory.ch

Getrickst & abgedreht

FILMGESCHICHTEN
FUR KINOFANS

Wer die Schwellenangst vieler Ju-
gendlicher vor Kommunalkinos kennt,
kann Thomas Binottos Vermittlungs-
arbeit nicht genug schitzen. In Sach-
biichern und «Filmlesungen» zeigt er
jungen «Filmfans» nicht nur, dass es
ein Kino jenseits der Blockbusterindu-
strie gibt - sondern wieviel diese im-
mer schon von der Filmgeschichte pro-
fitiert hat. «Ich bin immer noch ge-
schichtensiichtig», erklirt Binotto im
«Vorspann» seines zweiten Filmfiih-
rers fiir Jugendliche. Damit spielt er
auf seine Filmsucht, mehr noch aber
auf seine Lust am Erzidhlen guter Ge-
schichten an. Solche findet Binotto in
der Filmgeschichte en masse: Wie sein
2007 erschienener Filmfiihrer «Mach’s
noch einmal, Charlie» stellt der Fort-
setzungsband «Getrickst & abgedreht»
rund hundert, nach Genres und The-
men geordnete Filme vor. Wie spiele-
risch Binotto dabei den Bogen vom ein-
zelnen Plot zu Genres oder Epochen,
von kleinen Produktionsgeschichten
zu filmgeschichtlichen Zusammen-
hingen spannt, zeigt etwa sein Kapi-
tel tiber Western. Die Auswahl reicht
von Klassikern (wie HIGH NOON) iiber
Parodien (Bud-Spencer-Vehikel) bis zu
Spitwestern (3:10 TO YUMA). En pas-
sant werden kleine Portrits von John
Wayne und anderer Western-Exponen-
ten eingeflochten - und laufend Anek-
doten erzahlt, die nicht nur witzig sind,
sondern auch Wissenswertes iiber ge-
stalterische Mittel einschmuggeln. Be-
sonders nett ist Howard Hawks Spruch
iiber Sam Peckinpah und dessen Vorlie-
be fiir Zeitlupe: «Er hat keine Ahnung
von Regie. Ich kann vier Minner téten,
sie ins Leichenschauhaus bringen und
dann begraben lassen, bevor er einen
einzigen Mann in Slow Motion zu Bo-
den bringt.»

Kathrin Halter

Thomas Binotto: Getrickst & abgedreht. Film-
geschichten fiir Kinoféns. Berlin Verlag, 2010

DAS WEISSE BAND

Wenige Monate, nachdem der
ésterreichische Filmautor Michael Ha-
neke fiir seinen Spielfilm DAS WEISSE
BAND (2009) mit zahlreichen renom-
mierten Preisen ausgezeichnet wor-
den ist - er erhielt unter anderem die
Goldene Palme in Cannes, den Euro-
pidischen Filmpreis und einen Golden
Globe Award -, liegt nun neben einer
Doppel-DVD zu dem Werk auch eine
sorgfiltig gearbeitete Ausgabe des
Drehbuchs samt Bild- und Drehmate-
rialien vor. Der Berlin Verlag erlaubt
es mit dieser Edition, den letztlich rit-
selhaften Film Hanekes iiber eigenar-
tige Vorginge im fiktiven, protestan-
tischen Dorf Eichwald in Norddeutsch-
land kurz vor Ausbruch des Ersten
Weltkriegs noch einmal lesend Szene
fiir Szene nachzuvollziehen und die
raffinierte Montage von Szenen und
Dialogmomenten, die im Zuschauer
unterschiedliche Theorien und Ver-
dichtigungen iiber die Urheber gewalt-
titiger Ubergriffe auf Erwachsene und
Kinder provozieren, genauer zu studie-
ren. Die «romaneske Form» des Dreh-
buchs, wie sie Drehbuchautor und Re-
gisseur Haneke selbst bezeichnet hat,
und sein priziser Umgang mit Spra-
che tritt in den insgesamt 78 Bildern,
die nicht in Akte unterteilt sind, deut-
lich zu Tage. Beigestellt sind den Sze-
nenhinweisen und Dialogen zahlreiche
Stills aus dem Schwarz-Weiss-Film -
aufgenommen von Kameramann Chri-
stian Berger - sowie Filmografien von
Regisseur und Darstellern. Den eigent-
lichen Hohepunkt des Buches bilden
aber die faszinierenden, aufschluss-
reichen Storyboard-Beispiele mit Re-
produktionen der Originalzeichnungen
und handschriftlichen Notizen von Mi-
chael Haneke. Sie erméoglichen einen
spannenden Einblick in das Bild- und
Drehkonzept zum Film und die insze-
natorische und dramaturgische Vor-
gehensweise des Autors. Beklemmende

Szenen wie etwa jene im Esszimmer
der Pfarrersfamilie, wo der Vater den
Kindern die Strafe fiir ihre zu spite
Heimkehr ankiindigt - das Tragen des
weissen Bandes - oder die drohende Re-
de des Barons vor den versammelten
Dorfbewohnern, in die einzelnen Ka-
meraeinstellungen unterteilt und in
der Anordnung und Bewegung der Fi-
guren genau festgehalten, werden hier
in ihrer komplexen, suggestiven Cho-
reografie von Blicken und Raum-Per-
spektiven transparent. Wie sehr Hane-
ke kein Detail dem Zufall {iberlisst, zei-
gen seine Drehvorlagen in Form von
Szenenskizzen, in denen man die Bil-
der des fertigen Films wiedererkennt.
Die Zeichnungen und Anmerkungen
geben erhellende Einblicke in seine
subtilen Strategien, Intentionen spiir-
bar zu machen - nur schade, dass man-
che Notizen in der Verkleinerung der
Reproduktion nicht mehr ganz einfach
zu entziffern sind. Gleichwohl kann
man aus dieser Publikation sehr viel
Wissenswertes iiber die Machart des
meisterhaften Films entnehmen, und
gerne wiirde man nun das integrale
Storyboard kennenlernen. Doch selbst
dann wiirde einem der letztlich kliren-
de Schliissel zu Hanekes dunklem Werk
vorenthalten bleiben, und das soll auch
so sein - die verstorende Kraft von DAs
WEISSE BAND liegt in eben dieser ver-
unsichernden Offenheit.

Bettina Spoerri

Michael Haneke: Das weisse Band.

Eine deutsche Kindergeschichte. Das Drehbuch
zum Film. Berlin, Berlin Verlag, 2010. 219 S.,
Fr.39.90, € 22.-

DVD: Das weisse Band. Eine deutsche Kinder-
geschichte. 2 DVDs. Regie: Michael Haneke.
Warner Home Video, 2009



Mdussen Biicher iber Komik

selber komisch sein?

DIE FILME VON
TERRY GILLIAM

HARALD MUHLBEYER

PERCEPTIONIS A
STRANGE THING

SCHUREN

Bei Terry Gilliam bangt der Kino-
ginger jedes Mal mit, von welchen
unvorhergesehenen Problemen denn
wohl sein nichstes Filmprojekt heim-
gesucht wird. Der Abbruch der Dreh-
arbeiten zu seinem «Don Quichotte»-
Film (fiir die nicht nur die Erkrankung
des Hauptdarstellers Jean Rochefort,
sondern auch andere Probleme verant-
wortlich waren, wie man in dem Do-
kumentarfilm LOST IN LA MANCHA
sehen kann), war dabei nur ein Bei-
spiel: bei BrAzIL hatte er Schwierig-
keiten mit dem Studio, das die ame-
rikanischen Rechte hielt und den
Film erst gar nicht herausbringen
wollte, bei THE ADVENTURS OF BA-
RON MUNCHAUSEN und THE BROT-
HERS GRIMM waren es vorrangig die
Produzenten (Thomas Schiihly bezie-
hungsweise Harvey Weinstein), die
sich einmischten. Mit den Chroniken
des Scheitern, bei allen drei Filmen
in eigenstindigen Biichern detailliert
nachgezeichnet, hat Gilliam also Er-
fahrung, sein letzter Film THE IMA-
GINARIUM OF DOCTOR PARNASSUS
brachte eine neue Variante - den Tod
des Hauptdarstellers Heath Ledger vor
Ende der Dreharbeiten. Welche schein-
bar einfache, aber raffiniert-effiziente
Lésung Gilliam dafiir gefunden hat, ist
bekannt.

Diese Produktionsgeschichten
sind auch ein knapper Bestandteil des
Buches von Harald Miihlbeyer, der ers-
ten deutschsprachigen Verdffentli-
chung tiber Gilliam, bei der es sich um
die «erweiterte und iiberarbeitete Fas-
sung» seiner Magisterarbeit (2005) an
der Universitit Mainz handelt.

Zwischen Einleitung, Ausfiih-
rungen iber Gilliams Beitrige zu
«Monty Python» und der Schlussbe-
merkung widmen sich die einzelnen
Kapitel in chronologischer Reihenfol-
ge den Filmen Gilliams, von der Co-Re-
gie bei MONTY PYTHON AND THE HO-

/@ OLKER BLEECK

LY GRAIL (1974) bis zu THE IMAGINA-
RIUM OF DOCTOR PARNASSUS (2009).
Seine Ausfithrungen leitet Miihlbeyer
mit dem «Hamster-Faktor» ein, jener
«vier Sekunden langen Einstellung in
TWELVE MONKEYS, in denen ein Ham-
ster auf einem Laufrad hinter einer
halbtransparenten Wand nicht zu se-
hen ist. Dieser Hamster hat wihrend
der Dreharbeiten Gilliam unendlich
viel Mithe und alle Beteiligten unend-
lich viele Nerven gekostet - im fertigen
Film ist er nicht mehr als ein undefi-
nierbarer Schatten. Der «Hamster-Fak-
tor» ist also ein kleines Detail, das Gil-
liam einem Bild hinzufiigt, und durch
das das Bild zu einem Gilliam-Bild
wird.» Fiir Mithlbeyer fungiert das «als
Sinnbild fiir das Kino von Terry Gil-
liam» - «man kann einen Film von Ter-
ry Gilliam an jedem Einzelbild erken-
nen. Es ist iiberfiillt bis in die Ecken des
Hintergrundes.»

Der lesbare Band gefillt auch
durch seinen umfangreichen Daten-
teil: das Literaturverzeichnis enthilt
eine kommentierte Bibliografie von
Gilliam-Monografien; ebenso niitz-
lich sind die detaillierten Angaben zu
den verschiedenen DVD-Editionen der
Filme. Die Bebilderung ist eher spar-
tanisch, aber immerhin sind die klein-
formatigen Videoprints zu sinnvollen
Gegeniiberstellungen angeordnet, was
sowohl Motive aus unterschiedlichen
Filmen als auch die Konfrontationen
mit kunsthistorischen Inspirations-
quellen betrifft.

Wer mehr iiber die Anfinge des
gebiirtigen Amerikaners Gilliam bei
der britischen Komikertruppe «Monty
Python» wissen will, der kann auf ein
im selben Verlag erschienenes Buch
zuriickgreifen. «Kommen wir nun zu
etwas véllig anderem. 40 Jahre Monty
Python» von Volker Bleeck liefert einen
kommentierten episode guide der 45 Fol-
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Filmgenres
Kinder- und Jugendfilm

e
Reclam

gen, die zwischen 1969 und 1974 ent-
standen sind, widmet sich ausfiihrlich
den beiden Folgen, die die Truppe fiir
Alfred Biolek und den WDR in Deutsch-
land produzierte, sowie den nachfol-
genden Spielfilmen und Fernsehauf-
tritten (zum Beispiel FAWLTY TOWERS).
Auch hier wird das Bonusmaterial der
DVDs ausfiihrlich dargestellt. Das prin-
zipielle Problem des Buches allerdings
ist, dass Bleeck (Redakteur von «TV-
Spielfilm») versucht hat, sein Buch im
Monty-Python-Stil zu verfassen. Dasist
gelegentlich witzig, auf die Dauer aber
eher penetrant.

Terry Gilliams TIME BANDITS
taucht auch auf in «Kinder- und Ju-
gendfilm», mit dem der Reclam Verlag
seine Reihe «Filmgenres» nach «Film
noir» mit einem weiteren Band ergénzt.
Bereits in den Binden zum «Anima-
tionsfilm» und zum «Mirchenfilm» be-
handelte Filme werden hier fortgelas-
sen, leider aber ohne eine Auflistung,
um welche es sich dabei handelt.

Ein einleitendes Kapitel versucht
sich an einer Definition - zwischen
«explizit fiir die Zielgruppe produ-
zierten Filmen» und solchen, die im
Nachhinein auch als zielgruppentaug-
lich erachtet werden (wie Bernhard
Wickis DIE BRUCKE oder Rob Reiners
STAND BY ME) -, bietet einen kurzen
geschichtlichen Abriss und geht dem
Stellenwert des Kinder- und Jugend-
films insbesondere in Deutschland
nach.

Problematisch erscheint mir das
Auswahlkriterium, sich an der Verfiig-
barkeit der Filme zu orientieren, was
dazu fiihrt, dass «viele osteuropdische,
aber auch asiatische, afrikanische und
siidamerikanische Kinderfilme nicht
beriicksichtigt» werden. In Anbetracht
der immer noch anwachsenden DVD-
Verdffentlichungen scheint mir das et-
was kurz gedacht. Fiir dltere Leser gibt
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es auch so manches déja-vu Erlebnis,
nicht nur mit zahlreichen Disney-Zei-
chentrickfilmklassikern, sondern auch
mit Titeln wie DIE KINDER VON MA-
RA-MARA oder DER HUND, DER HERR
BOzZI HIESS, die in den sechziger Jah-
ren zur Standardausstattung der Lan-
desbildstellen gehorten.

Die Frage nach der heutigen Per-
spektive auf alte Filme und was Kinder
jetzt damit anfangen kénnten, kommt
dabei ein wenig zu kurz. Bei E.T. hit-
te man sich nicht nur eine Erwdhnung
der «digital iiberarbeiteten Fassung»
gewiinscht, sondern auch den Hin-
weis, dass Regisseur Spielberg diese
vermeintlich kindergerechter gestal-
tet hat (digitale Entfernung von Waf-
fen). Am besten sind die Texte, wenn
die Autoren sich Zeit fiir detailgenaue
Analysen nehmen (zum Beispiel bei
JEUX INDERDITS) oder die verschie-
denen Verfilmungen zueinander in Be-
zug setzen (bei TREASURE ISLAND).
Wie man darauf kommt, der neuseelin-
dische WHALE RIDER seiim deutschen
Sprachraum unter dem Titel GELIEB-
TE GIGANTEN - WALE gelaufen, ist mir
allerdings schleierhaft.

Frank Arnold

Harald Miihlbeyer: Perception Is a Strange Thing.
Die Filme von Terry Gilliam. Marburg, Schiiren
Verlag, 2010. 240 S., Fr. 41.50, € 24.90

Volker Bleeck: Kommen wir nun zu etwas véllig
anderem. 40 Jahre Monty Python. Marburg,
Schiiren Verlag, 2008.192 S., Fr. 38.40, € 19.90
(Sonderausgabe mit Doppel-DVD AT LAST THE
1948 SHOW V0N 1967. Fr. 61.-, € 36.-)

Bettina Kiimmerling-Meibauer, Thomas Koebner
(Hg.): Filmgenres: Kinder- und Jugendfilm.
Stuttgart, Philipp Reclam jun. 2010.368 S.,
Fr.17.90,€ 9.-
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DVD

Mad Men

Der Schauplatz: eine New Yorker
Werbeagentur. Die Zeit: 1960, als die
Minner noch an Sitzungen rauchten
und stolz auf ihren Sexismus waren.
Das ist der Kosmos der US-Fernseh-
serie MAD MEN. Die Ara der spiten
fiinfziger und frithen sechziger Jahre
wird in ihr mit solcher Akribie insze-
niert, dass die meisten Kommentato-
ren von nichts anderem als ihrem per-
fekten Look sprechen mogen. Sie gehen
damit in dieselbe Falle wie die Figuren,
von denen die Serie erzdhlt. Wie in
den Melodramen Douglas Sirks geht
es auch in MAD MEN darum zu zeigen,
wie Menschen in den glinzenden Ober-
flichen, die sie ihrer Umwelt prisen-
tieren, unweigerlich ersticken miissen.
Doch was sich bei Sirk schlaglichtar-
tig zeigt, ldsst sich im Format der Fern-
sehserie vertiefen. MAD MEN entwirft
nicht weniger als das Psychogramm
einer Gesellschaft am Abgrund. Wih-
rend die Figuren nur vage ahnen, dass
die Regeln, die sie sich in den Fiinfzi-
gern angeeignet hatten, allmihlich
nicht mehr gelten, weiss der Zuschau-
er bereits um die dramatischen Umwil-
zungen, welche die Sechziger bringen
werden. Aus diesem Vorwissen des Zu-
schauers zieht die Serie ihren Suspense.
Ein Suspense, der siichtig macht.
MAD MEN (USA 2007) Bildformat: 16:9;

Sprachen: D, E (2.0); Untertitel: D, E. Vertrieb:
Universal

Krieg und Kunst

Als der Maler Otto Dix 1915 an die
Westfront kommt, hat er neben sei-
nem Maschinengewehr auch Zeichen-
block und Stifte dabei. Doch dem vom
Krieg faszinierten Kiinstler, welcher
die «Untiefen des Lebens» selbst er-
fahren wollte, gerit dieser Ausbruch
aus dem Atelier zur Desillusionierung.

dey W NZ.Z Format

Der Erste Weltkrieg

Wie ein Jahrhundert entgleist. 40000 2v2|

Im Schiitzengraben finden keine he-
roischen Kdmpfe, sondern nur Massa-
ker statt, wie Dix mit seinem Grafik-Zy-
klus «Der Krieg» schonungslos zeigen
wird. Das ist nur ein Beispiel dafiir, wie
eng die Erschiitterung des Ersten Welt-
kriegs mit einer neuen Kunst am Be-
ginn des zwanzigsten Jahrhunderts zu-
sammenhingt. Diesen Komplex unter-
sucht nun eine wuchtige, von dctp.tv
und NZZ-Format herausgegebene
DVD-Edition aus der Feder von Alexan-
der Kluge und dem Ziircher Filmautor
Heinz Biitler. Buchstablich ein starkes
Stiick. Die tiber elfstiindige Horizont-
erweiterung lidt ebenso zum Verweilen
wie zum Zappen ein. Im Aufbau ist di-
ese vielfiltige Analyse des Ersten Welt-
kriegs ja selber schon eine Art Zapping.
Man schligt Haken und erlaubt sich
Abschweifungen. Von Georges Batail-
le zu Karl Kraus, von Dada zu Stahlge-
witter ziehen die Filmemacher und ih-
re Gespridchspartner iiberraschende
Verbindungen. Der Filmessay nutzt so
seine lange Laufzeit, um klar zu ma-
chen, dass Geschichte keine Kausalket-
te, sondern vielmehr ein Gewirr von
Diskursen, Wiederholungen und Brii-
chen ist. Damit liefern diese vier DVDs
ganz nebenbei einen Gegenentwurf zu
jenen auf Zeitersparnis und Lernopti-
mierung ausgerichteten Bildungsre-
formen, die man heute an den Hoch-
schulen praktiziert. Sieht (und hort)
man beispielsweise, wie Stefan Zweifel
durchs surrealistische Kabinett fiihrt
oder wie der Medientheoretiker Fried-
rich Kittler im Gesprich die Zusam-
menhinge zwischen Blitzkrieg, Radio
und der Philosophie Martin Heideg-
gers aufzeigt, merkt man wieder, was
echte Bildung sein kénnte.

DER ERSTE WELTKRIEG: KUNST UND KRIEG.
DIE ABWESENHEIT VON KRIEGSKUNST.

D/ CH 2010. Bildformat: 4:3; Sprache: D. Vertrieb:
dctp.tv /NZZ Format

FRANK CAPRA

AN -

(ANO YOUR ENEY - APAN)

Japan zum Ersten

Auch am Zweiten Weltkrieg ha-
ben sich bekanntlich die Kiinstler mit-
beteiligt, nicht zuletzt indem sie die
eigene Profession in den Dienst der Ar-
mee gestellt haben. So wird etwa der
brillante Sentimentalist Frank Capra
von Prisident E. D. Roosevelt zu Pro-
pagandazwecken engagiert. Dabei ent-
steht die beriihmte Filmreihe «Why We
Fight», in der das US-Militdr seinen
Soldaten ebenso wie ihren daheimge-
bliebenen Familien die Griinde fiir die
amerikanische Beteiligung am Krieg
erklart. Capra hat diese Filme zeitle-
bens fiir seine wichtigsten Werke ge-
halten. Einer der Filme aus dieser Rei-
he - KNOW YOUR ENEMY: JAPAN, den
Capra zusammen mit Joris Ivens ge-
macht hat - ist nun auf DVD erhiltlich.
Vorgeblich eine Einfiihrung in die Ge-
schichte und Gebriuche Japans, dient
die Collage aus Dokumentaraufnah-
men, japanischen Spielfilmclips und
nachgestellten Szenen dazu, das Por-
trit eines unheimlichen Volkes, das
sich zwischen Tradition und Moderne
nicht entscheiden mag, zu malen. Ent-
standen waren die rassistischen Verzer-
rungen vor allem auf Einwirken Capras
und nachdem das Kriegsministerium
beanstandet hatte, der Film zeige zu
viel Sympathie fiir den Feind. Als der
Film nach umstindlicher Uberarbei-
tung erst 1945 in die Kinos kam, hatte
ihn die Geschichte schon fast tiberholt.
Seine Funktion als Propaganda-Werk-
zeug hat er kaum mebhr erfiillen kén-
nen. Umso bedenkenswerter erscheint
er heute als diisteres Gegenstiick zu all
den Capra-Klassikern. Auch der heil-
lose Menschenfreund war vor abgriin-
digen Ressentiments nicht gefeit.
DIE WELT IM KRIEG. JAPAN - ERKENNE

DEINEN FEIND USA 1945. Bildformat: 4:3;
Sprachen: D, E (2.0). Vertrieb: Impuls

Japan zum Zweiten

Das klassische japanische Kino ist
mehr als nur Ozu und Kurosawa. Nur
war es leider bislang um die Sichtbar-
keit dieses reichen Filmschaffens nicht
gerade gut bestellt. Das zu dndern, ist
der Anspruch der Reihe «Japanische
Meisterregisseure», die nun zwei Filme
von Nomura Yoshitard bereithilt. Der
Regisseur zeigt ein grosses Faible fiir
populire Genres wie den Film noir oder
das Horrorkino, Genres, die er in ganz
eigenwilliger Weise ummiinzt. DAMON
ist etwa eine Gesellschaftsstudie im Ge-
wand eines fulminant fotografierten
Hitchcock-Thrillers: Beim Druckerei-
besitzer Sokichi lisst eine heimliche
Geliebte ihre drei Kinder zuriick. Nun
versucht dieser, angetrieben von sei-
ner herrschsiichtigen Gattin, die Kin-
der um die Ecke zu bringen. Das Ddmo-
nische, von dem der Titel spricht, ist
freilich keine obskure Macht, die von
draussen kommt, sondern steckt in der
Psyche der Figuren selbst. Den griss-
lichsten Horror findet man im ganz ba-
nalen familiiren Umfeld. Auch in pAs
DORF DER ACHT GRABSTEINE ent-
puppt sich die Familie als Schauplatz
des Unheimlichen: Der junge Tatsuya
soll ein grosses Anwesen im titelge-
benden Dorf erben, doch lastet iiber
dem Ort ein jahrhundertealter Fluch.
Beim Versuch, das Ritsel dieses Fluchs
zu l6sen, verstrickt sich der Protago-
nist immer tiefer in den Abgriinden der
eigenen Familiengeschichte. Virtuos
erzihlt Nomura Yoshitard seine Ge-
schichte iiber verschiedene, komplex
ineinander verschachtelte Riickblen-
den und in Bildern, die man rahmen
mochte. Hier gibt es einen grossen Sti-
listen zu entdecken.
DAMON Jap 1978 & DAS DORF DER ACHT
GRABSTEINe Jap 1977. Beide: Bildformat: 16:9;

Sprache:Jap (2.0); Untertitel: D. Vertrieb: Poly-
film Video / Alive

Johannes Binotto
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Nahe und Distanz

LE PERE DE MES ENFANTS von Mia Hansen-Lave

Es gibt Filme, fiir die man vorbehaltlos Partei ergrei-
fen mochte. Nicht weil sie stilistisch perfekt wiren oder
eine bestimmte moralische oder politische Haltung einneh-
men wiirden, sondern schlicht deshalb, weil sie einem etwas
Wichtiges zu sagen haben. Weil sie einem etwas iiber den Zu-
stand der Welt erzihlen, ohne das Kino als Bildungsanstalt zu
verstehen, und weil man in ihnen etwas iiber sich selbst ler-
nen kann. Solche Filme sind sogar im franzdsischen Autoren-
kino seltener, als man meinen mochte, denn dazu braucht es
schon die Leichtigkeit eines Jacques Rivette wie etwa zuletzt
in 36 VUES DU PIC SAINT LOUP oder die Schwermut eines
Philippe Garrel wie unldngst in LA FRONTIERE DE UAUBE.
Umso iiberraschender, dass sich in den Filmen der erst neun-
undzwanzigjihrigen Autorin und Regisseurin Mia Hansen-
Love beides findet: eine kraftvolle Leichtigkeit der Inszenie-
rung und eine hoffnungsvolle Traurigkeit der Erzihlung.

Diese Dichotomie beginnt bereits in den Titeln ihrer
zwel bisherigen Spielfilme: TOUT EST PARDONNE heisst ihr
erster, vor drei Jahren entstandener Debiitfilm, der von einer

kleinen Familie erzihlt, die den Belastungen des Lebens nicht
standhilt. Entgegen dem Titel des Films kann die Osterrei-
cherin Annette ihrem franzdsischen Mann Victor nicht ver-
zeihen, was er aufgrund seiner Drogensucht ihr und ihrer

gemeinsamen kleinen Tochter Pamela angetan hat. Sie ldsst
Victor allein in Paris zuriick und beginnt mit ihrer Tochter
einneues Leben, wihrend das des Vaters tragisch endet. Doch
Hansen-Lgve geht es nicht um die Dramatik der Beziehung
oder die Tragddie der Trennung, sondern darum, wie einfach
es ist, jemanden zu verurteilen. Und wie schwierig es sein
kann zu verzeihen - vor allem sich selbst.

In ihrem zweiten, aktuellen Spielfilm LE PERE DE MES
ENFANTS ist es erneut eine Familie mit Kindern, die mit
Trauer und Verzweiflung zurande kommen muss, und auch
hier spiegelt bereits der Titel die Ambivalenz der Erzihlung
wider, indem Nihe und Distanz zusammengefiihrt werden:
Grégoire ist ein liebevoller Vater, der wie Victor - wenngleich
auf andere Weise - seine Familie im Stich lidsst. Nicht nur,
weil er dem finanziellen Druck nicht mehr standhilt und frei-
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willig aus dem Leben scheidet, sondern weil er sein bedrii-
ckendes Geheimnis niemandem - auch nicht seiner Frau Syl-
via - anvertrauen kann. Sowohl in TOUT EST PARDONNE als
auchin LE PERE DE MES ENFANTS geht es darum, den Schein
zu wahren, die Belastungen des Lebens zu kaschieren. Es
kénnten somit bittere Filme tiber das Scheitern und den Ver-
lust sein, wenn Mia Hansen-Love nicht beide Male eine iiber-
raschende, abrupte Zisur ziehen und den Blick auf die Zu-
riickgelassenen werfen wiirde. So erwichst in beiden Filmen
vollig unsentimental und mit wunderbarer Leichtigkeit aus
der Trauer neue Kraft.

LE PERE DE MES ENFANTS beginnt mit Bildern von be-
lebten Pariser Strassen: Wihrend die bunten Buchstaben des
Vorspanns eine Frohlichkeit und Vitalitit ausstrahlen, er-
fasst die Kamera einen Mann mittleren Alters, der geschiftig
telefonierend in seinen Wagen steigt und zu seiner Frau und
seinen drei Tochtern aufbricht. Bereits zu Beginn gentigen
Hansen-Love wenige Minuten, um zu zeigen, wie der Film-
produzent Grégoire Canvel an mehreren Fronten kimpft: sei-
ne Firma hat Finanzprobleme, die Dreharbeiten in Schweden
geraten ausser Kontrolle, und iiberdies wird die Heimfahrt
von einer Polizeistreife gestoppt. Doch immer wirkt Grégoire,
stets im eleganten Anzug, souverin, selbst wenn ihn seine
Frau im Kleinwagen von der Wache abholen muss. Seine ilte-
ste, siebzehnjihrige Tochter sei eine Schwarzseherin, beklagt
sich seine Frau abends bei ihm, so pessimistisch wie ihr Va-

ter. Wenn er traurig sei, wisse er aber warum, entgegnet Gré-
goire, bei der Tochter hingegen sei das metaphysisch. Auch

TOUT EST PARDONNE
Regie: Mia Hansen-Love (2007)

hier, im gediegen schonen Landhaus am Familienwochen-
ende, zeichnen sich zunehmend die Schatten ab, die Grégoire
zu verschlucken drohen. Dieser Mann trennt nicht Privates
und Berufliches, weil er seinen Beruf als Berufung begreift:
das Kino ist seine Passion, koste es, was es wolle. Es wird ihm
das Leben kosten.

Diesen Kampf verlegt Hansen-Love auf natiirliche Wei-
se in die Schauplitze selbst: Das unablissige Pariser Treiben
steht hier der scheinbar idyllischen Provinz gegentiiber, so
wie in TOUT EST PARDONNE das ruhige Leben in Wien der
Pariser Hektik entgegensteht. Doch jeder Mensch, so kann
man in diesen Filmen erfahren, hat sein eigenes Lebens-
tempo: Einmal besucht Grégoire mit seiner Familie eine alte
Templerkirche und referiert tiber die Geschichte des Ordens.
Es ist eine Geschichte des Aufstiegs und des Falls an einem
Ort, an dem die Zeit auch fiir Grégoire kurz stillsteht. In
TOUT EST PARDONNE wiederum sieht man die Familie ein-
mal auf der Reichsbriicke stehen, und Victor erzihlt seiner
sechsjihrigen Tochter, wie diese grésste Donaubriicke Wiens
einmal eingestiirzt sei. Ob das wieder passieren kénne? Na-
tiirlich nicht, meint die Mutter: «Briicken sind unzerstérbar.»
Doch das sind sie natiirlich nicht, aber - und darum geht es
in Wahrheit - sie kénnen wieder aufgebaut werden.

Mia Hansen-Love, die Schauspiel und Philosophie
studierte und vor ihrem Spielfilmdebiit als Autorin fiir die
«Cahiers du Cinéma» schrieb, hat mit LE PERE DE MES EN-
FANTS natiirlich zugleich einen Film tiber das Kino selbst
inszeniert. Doch auch wenn die Plakate an den Winden des




Produktionsbiiros von Grégoire aus seinen Lieblingsfilmen
wie POTO AND CABENGO stammen oder der die Dreharbei-
ten zum Stillstand bringende Regisseur an Bela Tarr erinnert

- Hansen-Lgve liegt es fern, eine vorbehaltlos cinephile In-
nenansicht zu entwickeln. Obwohl dieser Film sehr viel mit
dem Tod des Produzenten und Mentors Humbert Balsan zu
tun hat, der - bevor er sich im Februar 2005 das Leben nahm

- Filme von Youssef Chahine, Claire Denis oder Lars von Trier
produzierte und auch fiir Hansen-Loves Debiitfilm massgeb-
lich verantwortlich war, reicht LE PERE DE MES ENFANTS
weit tiber die tragische Biografie eines Kinobesessenen hin-
aus.

TOUT EST PARDONNE und LE PERE DE MES ENFANTS
sind Filme, die, weil sie der inneren Bewegung ihrer Figuren
nachspiiren, selbst immer in Bewegung bleiben und deshalb
auch mit einem physischen Aufbruch enden: In TouT EsT
PARDONNE flaniert die mittlerweile jugendliche Pamela, die
den Vater wieder gefunden und erneut verloren hat, iiber eine
griilne Wiese dem Wald entgegen. In LE PERE DE MES EN-
FANTS fahren Mutter und Téchter zu «Que sera, sera» von
Doris Day aus Paris hinaus in Sylvias italienische Heimat -
ein Lied, das vom Akzeptieren des Schicksals erzihlt und von
der Verginglichkeit der Zeit.

Es mag Zufall sein, dass die Filme von Mia Hansen-
Love in gewisser Weise an jene von Sandrine Veysset (Y AURA-
T-IL DE LA NEIGE A NOEL?) erinnern, eine im deutschspra-
chigen Raum mittlerweile beinahe vergessene Filmemache-
rin, die ebenfalls von Humbert Balsan geférdert wurde. Auch

Hansen-Lgves Filme sind voller dunkler Flecken und doch -
gerade am Ende - von iiberraschender Helligkeit. Das mag an
ihrer Sensibilitit liegen und daran, wie sie die innere Zeit der
Figuren mit der Erzihlzeit des Geschehens in Verbindung set-
zen, vielleicht aber auch an ihrer schénen Traurigkeit. «Wa-
rum sprichst du immer tiber Dinge, als ob du sie nicht 4n-
dern konntest?», méchte Annette in TOUT EST PARDONNE
von Victor wissen - ohne zu erkennen, dass alle Dinge, die
man dndern méchte, ihre Zeit brauchen. «Werde nicht wie
er», meint die ilteste Tochter in LE PERE DE MES ENFANTS
zu ihrer Mutter, als diese den aussichtslosen Kampf um den
Erhalt der Firma beginnt. «Sein Tod macht sein Leben nicht
sinnlos», antwortet diese, «der Tod ist nur eine Sache von
vielen, die einem passieren.» - «Wie kannst du so etwas sa-
gen?» - «Das hat er gesagt.»

Michael Pekler
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Versuch eines Resiimees

Ernst Lubitsch (1892-1947) gehdrt ohne Zweifel zu den be-
rithmtesten Namen der Filmgeschichte. Doch beschrinkt sich
selbst in interessierten Kreisen die Kenntnis seines Werks meist auf
wenige Titel. Die verfiihrerische und oft zitierte Formel vom «Lu-
bitsch touch» suggeriert zudem die irrige Vorstellung, dass es eine
einzige Art von Lubitsch-Filmen gebe. Bei genauerem Hinschauen
kann man die verschiedenen Lubitschs entdecken, die sich neben-
und nacheinander herausbildeten. Erst dann lisst sich die Frage be-
antworten, ob und wie weit es auch eine sie verbindende Autoren-
handschrift gibt. Eine Lubitsch-Retrospektive wie die diesjihrige in
Locarno verspricht neben vielen vergniiglichen Kinostunden auch
Uberraschungen und die Chance zu einem neuen Blick auf sein be-
zauberndes Werk. Als Ausgangspunkt mag ein Resiimee seines Wer-
degangs, seines Schaffens und von dessen gingiger Einschitzung
niitzlich sein.

Lehrjahre eines jungen Schauspielers
Ernst Lubitsch wird 1892 als Sohn jiidischer Eltern - der Va-
ter fithrt ein Damenkonfektionsgeschift - in Berlin geboren. Nach

dem Gymnasium nimmt er Privatunterricht beim Schauspieler Vic-
tor Arnold, der dem offenbar begabten Schiiler 1911 ein Engagement
im Ensemble der Reinhardt-Biithnen verschafft. Wenn auch als Dar-
steller von Kleinst- und Nebenrollen, anfinglich oft in zweiter Be-
setzung, hat der Neunzehnjihrige das Privileg, unter der fithrenden
Regiepersonlichkeit und im prominentesten Ensemble des deutsch-
sprachigen Theaters jener Jahre zu arbeiten und zu lernen. Max
Reinhardt, 1911 gerade einmal doppelt so alt wie Lubitsch, ist einer
der Viter des deutschen Regietheaters, bewundert als «Theaterma-
gier», dessen Beleuchtungseffekte und Massenregie ebenso geprie-
sen werden wie die intensive Schauspielerfithrung, und zugleich ein

erfolgreicher Unternehmer, der das Deutsche Theater und die Kam-
merspiele als Privatbiihnen fiihrt, also kiinstlerisches Profil und
Breitenwirkung zu verbinden weiss.

Spitestens 1913 kénnen auch die Gréssen des Theaters den
aufkommenden Spielfilm nicht mehr ignorieren. Reinhardt selbst
dreht gleich zwei Filme, DIE INSEL DER SELIGEN und DIE VENE-
ZIANISCHE NACHT, und Stars aus seinem Ensemble wie Paul We-
gener, Albert Bassermann und Alexander Moissi lassen sich fiir
Hauptrollen im Kino gewinnen. Vergleichsweise bescheiden fillt
im selben Jahr das Filmdebiit des jungen Lubitsch in einer Neben-
rolle aus. Doch schon in seinem zweiten Film, DIE FIRMA HEIRA-
TET (Regie: Carl Wilhelm, 1914), spielt er neben dem Hauptdarsteller,
seinem Lehrer Victor Arnold, die mittelgrosse Rolle des (jiidischen)
Lehrlings in einem Konfektionsgeschift; der Erfolg der Komo-
die ruft nach einer Fortsetzung, und in DER STOLZ DER FIRMA



riickt Lubitschs Figur in den Mittelpunkt des Geschehens. Es han-
delt sich, nach den wenigen erhaltenen Quellen zu schliessen - Ko-
pien dieser Filme sind nicht iiberliefert -, eher um grobschlichtige
Farcen ohne kiinstlerische Ambitionen, doch Lubitsch lernt auch
hier.

1915 beginnt er - nach seinen eigenen Angaben weil es an
Rollenangeboten mangelte -, selbst Filmstoffe zu erfinden und sie
Produzenten vorzuschlagen, um sie dann in Personalunion als Re-
gisseur und Hauptdarsteller zu realisieren. Das ilteste erhaltene
Beispiel, SCHUHPALAST PINKUS (1916), zeigt Lubitsch in der be-
wiihrten Klischeerolle des frechen jiidischen Lehrlings, der seine
erotischen Chancen zum gesellschaftlichen Aufstieg nutzt, doch
das spielt er mit Bravour. Es ist «eine derbe Filmgroteske» fiir «ein
anspruchsloses Publikum», um es mit Lotte Eisners oft zitierten
Worten zu sagen; man sollte allerdings Eisners negative Einschit-

zung der deutschen Lubitsch-Filme (in ihrem Standardwerk «Die
didmonische Leinwand») ganz lesen, denn sie arbeitet zugleich
klar heraus, was in diesen frithen Arbeiten schon an Lubitsch-Ty-
pischem angelegt ist, insbesondere «sein Spass an komischen un-
méglichen Situationen, an jiidischen Witzen und Doppelsinnig-
keiten der Bildeinstellungen». Zudem darf man den damaligen Ent-
wicklungsstand des Kinos nicht vergessen: Lubitschs Filmdebiit als
Schauspieler wie als Regisseur fand etwa zeitgleich mit den entspre-
chenden Schritten Chaplins im amerikanischen Slapstick statt.

Spielerische Arrangements

Ein anderer, weniger derber Ton ist bereits in DAS FIDELE GE-
FANGNIS (1917) zu spiiren: jener der Operette. Auch ohne die Musik
der frei adaptierten Vorlage, der Strauss’schen «Fledermaus», fliesst
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hier viel von der Musikalitit und dem Schwung des Genres ein, ver-
bunden mit beinahe choreografischen Inszenierungseinfillen. Ope-

rettengemiss sind auch die bewihrten Verwechslungsspiele, deren
sich Lubitsch zur Entlarvung gesellschaftlicher Konventionen al-
ler Art bedient. Auch findet sich in diesem Film schon ein friihes
Beispiel fiir ein Motiv, das sich fast als roter Faden durch Lubitschs
Filme zieht: die Verwendung der Tiiren und das geschickte Spielen
mit dem, was die Figuren oder die Zuschauer hinter diesen Tiiren
vermuten.

Mit Lubitschs Erfolg als Filmregisseur werden seine eigenen
Filmrollen immer seltener (die letzte ist 1920 der Bucklige in sumu-
RUN), 1018 verldsst er das Deutsche Theater, um sich ganz aufs Kino
zu konzentrieren. Von da an dreht er Film auf Film, bis ihm sein
wachsender Ruhm das Engagement in die USA eintrégt.

Die besten Komodien jener Jahre, wie DIE AUSTERNPRIN-
ZESSIN, DIE PUPPE (beide 1919) und DIE BERGKATZE (1921), las-
sen eine zunehmende Brillanz und grosse Meisterschaft erkennen.
Man sollte in ihnen nicht einfach primitivere Vorstufen zum holly-
woodschen Lubitsch sehen, denn hier entwickelte sich - anfinglich
wohl begiinstigt durch die kriegsbedingte Abschottung Deutsch-
lands - ein eigener Stil: Diese Komédien kiimmern sich keinen
Deut um Illusionserzeugung, um “Glaubwiirdigkeit” in einem na-
turalistischen Sinne. Bezeichnend dafiir ist Lubitschs eigener Auf-
tritt zum Beginn von DIE PUPPE als Arrangeur des Szenenbildes, in
dem sich der Reigen um eine menschliche Puppe und puppenhafte
Menschen entfalten wird. Diese Filme sind ganz augenzwinkerndes
Spiel, das sein Publikum nicht zu blenden, sondern zu Komplizen
zu machen trachtet, damit es das (gesellschaftliche) Arrangement
dank dem dieses persiflierenden, hinterhiltigen filmischen Arran-



gement durchschauen kann. Es ist eine Filmkonzeption, die sich
vom Hollywood jener Jahre (und erst recht von jenem der Tonfilm-
zeit) radikal unterscheidet, eine vielversprechende Form spiele-
rischer Verfremdung, deren kiinstlerische Moglichkeiten das Kino
leider in der Folge kaum ausgeschopft hat.

Der Sprung nach Hollywood
Trotz dem Erfolg seiner Komédien lisst sich Lubitsch nicht
auf das “leichte” Genre mit seinem geringen kiinstlerischen Presti-
gewert festlegen. Ob auf der Biihne - mit Reinhardts Grossspekta-
keln - oder im Kino - von den italienischen Monumentalfilmen a la
CABIRIA bis zu den Superproduktionen eines Griffith und DeMille
-, die aufwendig inszenierte ernste Muse stand weit hoher im Kurs,
und ihr gelten Lubitschs Ambitionen. Mit den orientalisierenden

Kinomérchen SUMURUN (1920; nach Reinhardts gleichnamigem
Bithnenspektakel gedreht) und pAS WEIB DES PHARAO (1922) sowie
den historischen Fresken MADAME DUBARRY (1919) und ANNA BO-
LEYN (1920) macht er sich auch auf diesem Feld einen Namen.

Diese Filme werden auch in die USA verkauft und bereiten den
Boden fiir Lubitschs Karriere in Hollywood, wo er, von Mary Pick-
ford engagiert, Ende 1922 ankommt - drei Jahre vor seinem Kolle-
gen Friedrich Wilhelm Murnau und gut zehn Jahre vor der grossen
Welle der durch die Nazis ins Exil getriebenen deutschen Filmkiinst-
ler. Obwohl Lubitsch erst ein knappes Jahr vor dem Sprung iiber
den Ozean Englisch zu lernen begann (und dessen Aussprache nie
beherrscht haben soll), fasst er im amerikanischen Filmgeschaft
erfolgreich Fuss.

«Goodbye slapstick and hello nonchalance», ist nach Lu-
bitschs eigener Aussage seine kiinstlerische Devise fiir den Neube-
ginn jenseits des Ozeans. Grund dafiir diirfte weniger die Ortsverin-
derung sein (was wire amerikanischer als Slapstick), sondern weit
mehr der sich verindernde Zeitgeschmack - auch Chaplin versucht
1923 mit A WOMAN OF PARIS diese Wende zu schaffen. In Zusam-
menarbeit mit Hanns Krély, der schon seit 1917 die Drehbiicher fast
aller Lubitsch-Filme geschrieben hat, bettet Lubitsch gleich in sei-
nem ersten US-Film ROSITA (1923) die Komik in eine als Kostiimfilm
daherkommende Operetten-Liebesgeschichte ein. Von THE MAR-
RIAGE CIRCLE (1924) an wendet er sich der Geometrie amourdser Be-
ziehungen im Gewand der Salonkomédie zu - jenem Genre, in dem
er einige seiner gréssten Erfolge feiern wird.
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Die grossen Tonfilme

So souverdn wie der Wechsel nach Hollywood gelingt Lu-
bitsch der Ubergang zum Tonfilm. Jetzt darf er wirklich Operetten-
stoffe drehen, an denen sich die neuen Méglichkeiten des Tons be-
ziehungsweise des subtilen Zusammen- und Gegeneinanderspiels
von Bild und Ton erproben lassen, was Lubitsch mit solcher Verve
gelingt, dass man das Abgestandene der in einem vergniigungs-
siichtig-héfischen Europa angesiedelten Storys gerne vergisst. So
schneidet er in THE SMILING LIEUTENANT (1931) von einem schein-
baren Liebesduett zwischen dem «Boudoir-Brigadier» und seiner
Geliebten auf die einsame Prinzessin, die in das Lied einstimmt mit
Strophen, die von genau diesem Offizier schwirmen - der ganze
Konflikt ist schon vorgezeichnet und ebenso die den Film prigende
Harmonie. Neben einer puren Anthologie Lubitsch’scher Tiirsze-
nen glinzt der Film durch doppelbédige Dialoge, in denen etwas an-
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deres gemeint ist, als direkt angesprochen wird: eine Technik, die
Lubitsch nach der Verschirfung der Zensur durch das Production
Code Office ab 1933 ganz besonders zustatten kommen wird.

THE SMILING LIEUTENANT ist die erste Zusammenarbeit
mit Samson Raphaelson, dem Drehbuchautor einiger der schonsten
Lubitsch-Filme: der Gaunerkomédie TROUBLE IN PARADISE (1932),
VOn THE SHOP AROUND THE CORNER (1940), der ins Milieu des vi-
terlichen Modegeschifts zuriickblendet, oder des frech der Zensur
spottenden HEAVEN CAN WATIT (1943), einer kaum verbliimten Apo-
logie des ausgekosteten “unmoralischen” Lebens. Ahnlich frucht-
bar arbeitet Lubitsch fiir BLUEBEARD’S EIGHTH WIFE (1938) und
NINOTCHKA (1939) mit dem Drehbuchtandem Charles Brackett und
Billy Wilder zusammen.

Auch in den USA will sich Lubitsch nicht einfach auf ein Gen-
re festlegen lassen. Die wachsende politische Spannung und der

wiedererwachende Militarismus in Europa veranlassen ihn, den en-
gagiert pazifistischen Film THE MAN 1 KILLED (1931; auch bekannt
als BROKEN LULLABY) zu drehen, ein Melodram, das ihm keinen Er-
folg bringt. Von dieser Ausnahme abgesehen, war Lubitsch - bei al-
ler respektlosen Entlarvung der Reichen und Michtigen - nie vor-
dergriindig ein “politischer” Regisseur. Dennoch haben sich gerade
zwei Filme Lubitschs mit politischer Note in Europa am ehesten in
den Kinos und Fernsehprogrammen behaupten kénnen: die Garbo-
Komodie NINOTCHKA, die in den Jahren des Kalten Krieges als anti-
kommunistisches Vehikel Furore machte, und sein in Deutschland
erst 1960 aufgefiihrter Film TO BE OR NOT TO BE, in dem man vor
allem einen fiir Hollywood relativ frithen Anti-Nazi-Film sah. Doch
Lubitsch, der 1936 auf einer Europareise seinen alten Freund Gustav
von Wangenheim in Moskau besuchte und dabei die etwas naiv-mi-
litante kommunistische Uberzeugung von dessen Frau Inge studier-

te, zeichnet die kommunistische Kommissarin in NINOTCHKA mit

grossem Einfithlungsvermdgen, wihrend er sichin TO BE OR NOT
TO BE (1941/42, als man im fernen Hollywood noch nicht vom vollen
Wissen {iber den Wahnsinn des Holocausts belastet war) vor allem
iiber das Schmierenkomédiantentum der deutschen Machthaber lu-
stig macht und eine brillante Reflexion liefert iiber sich verstellende
Akteure und ihren geheimen Wunsch, doch als sie selbst geliebt zu
werden.

Die ganzen dreissiger Jahre hindurch und wihrend des Zwei-
ten Weltkriegs zahlt Ernst Lubitsch unangefochten zu den geach-
tetsten und einflussreichsten Hollywood-Regisseuren; 1935/36 fun-
giert er bei Paramount sogar als Produktionschef. Zwar erhilt er fiir
keinen seiner Filme einen Oscar (einmal mehr wohl als Folge der
permanenten Unterschitzung des scheinbar Leichten), dafiir wird
ihm im Mérz 1947 ein Spezialoscar fiir seine «distinguished contri-

butions to the art of motion pictures» verliehen. Erst nach seinem
frithen Tod am 30. November 1947 gerieten grosse Teile seines Werks
in Vergessenheit.

Lubitschs “touch”

Lubitschs beschwingte Inszenierung seiner Geschichten und
seine leicht ironische, aber nie lieblose Charakterisierung der Figu-
ren wurden rasch zu seinem Markenzeichen, so dass schon Ende der
zwanziger Jahre der Begriff der «Lubitsch touches» auftaucht, der
sich bald zum «Lubitsch touch» als Stilbezeichnung entwickeln
sollte. Diese ist in der Lubitsch-Literatur so allgegenwirtig, dass oft
schwer auszumachen ist, was der Autor damit jeweils meint. Des
Meisters kiinstlerische Handschrift bleibt so unverwechselbar wie
in ihrer Eleganz schwer zu beschreiben.



Andrew Sarris beklagt (in Richard Rouds «Cinema - A Criti-
cal Dictionary»), dass der Begriff «Lubitsch touch» oft dazu diene,
einen subtilen und komplexen kiinstlerischen Stil auf einige vor-
dergriindige Effekte und leicht zu durchschauende Techniken zu re-
duzieren. Etwa auf Lubitschs Vorliebe fiir Tiiren und seine Erzihl-
strategie, die Kamera in entscheidenden Momenten vor der Tiir ver-
weilen zu lassen, um den Zuschauer zu zwingen, sich selbst den
Handlungsverlauf hinter der Tiir vorzustellen beziehungsweise zu
den aus dem Off erklingenden Dialogen auszumalen. Wesentlicher
ist fiir Sarris, dass Lubitsch jeweils im Tragischen die Komik und
im Komischen die Tragik mitschwingen lisst. Letzteres gilt natiir-
lich fiir so manche gute Komédie, wie iiberhaupt Vieles, was an ty-
pischen Ingredienzien des Lubitsch-Touchs genannt wird, fiir wei-
te Bereiche des Genres zutrifft: das verschmitzte Spiel mit Sein und
Schein (am raffiniertesten in To BE OR NOT TO BE), der unverhoh-

lene Spass am Entlarven des Letzteren und am Durchsichtigmachen
von Rollenkonventionen. Oder die - von Lubitsch auf die Spitze ge-
triebenen - komischen Repetitionen von Situationen, Handlungen
und Dialogsitzen.

Lubitsch hat einen perfekten Sinn fiir (inhaltliche) Symme-
trie - und fiir die subtilen Abweichungen, die ihr erst ihren Reiz
verleihen. Wenn er Situationen wiederholt und variiert, geht es um
grundsitzliche Gemeinsamkeiten und die kleinen, oft gar nicht fei-
nen Unterschiede. Schon in DIE BERGKATZE spiirt man des Filme-
machers Freude daran, das Militir und die Riuberbande schon aus-
gewogen durch den Kakao zu ziehen. Lubitschs Symmetrien sind
Ausdruck seines Sinns fiir Gerechtigkeit.

Dass Lubitsch Salonkomédien drehte, hat mindestens einen
guten Grund: Was liesse sich geniisslicher entlarven als die schlech-
ten Seiten der “besseren” Gesellschaft und die guten Manieren der

Hochstapler? Hinter der eleganten Fassade lauert die menschliche
Bosheit - auch hinter der Eleganz von Lubitschs Inszenierung. Je-
der verteidigt seine Interessen, wie er kann. Wie meint doch in
BLUEBEARD’S EIGHTH WIFE der oberste Chef des Kaufhauses so
treffend, als er mit dem Ansinnen konfrontiert wird, von einem
Pyjama nur das Oberteil zu verkaufen, weil der Kunde die Hose nicht
braucht: «Das wire ja Kommunismus!» Lubitsch zeigt, dass es dazu
héchstens durch solidarisches Verhalten der Kundschaft kommen
kénnte: Unser Kunde erhilt Verstirkung durch eine Kundin, die
nur die Hose kaufen méchte, doch tiber der Frage, ob nun der Kauf-
preis fifty-fifty aufgeteilt werden soll, entspinnt sich sogleich ein
Streit. Fiir den «Kommunismus» sind die Menschen offenbar noch
nicht reif.
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Wie du mir, so ich dir

Zu den von Lubitsch mit besonderer Vorliebe demontierten
Rollenkonventionen gehoren jene des Geschlechterverhaltens. Auch
wenn der Titel einer seiner deutschen Komédien beschwichtigend
heisst ICH MOCHTE KEIN MANN SEIN (1918), so lisst er darin doch

seine weibliche Hauptfigur im Minnerkostiim auf die Suche nach
jenen Freiheiten gehen, die die Gesellschaft fiir dieses Geschlecht re-
serviert hat. In DIE BERGKATZE gibt die dominante Rduberstochter
den Handkuss des Operettenleutnants zuriick - mit dem Kommen-
tar «Wie du mir, so ich dir». Was solches Kratzen an den Klischees
in den amerikanischen Filmen an derber Evidenz verliert, gewinnt
es an subversiver Radikalitit. In BLUEBEARD’S EIGHTH WIFE, die-
sem Gleichberechtigungsfilm im Gewand der Screwball Comedy, er-
weisen sich Mann und Frau in den unterschiedlichsten Registern als
ebenbiirtig: Der Kampf zwischen ihnen wird auf der geschiftlichen



wie der Gefiihlsebene ausgetragen, mal charmant, mal zynisch, aber
auch mal standesgemiiss zivilisiert und mal handgreiflich brutal:
Es bleibt beim Patt, der Millionir, der meint, eine Frau kaufen zu
konnen, kann nicht zu wahren Gefithlen kommen. Erst aus der
Niederlage des Mannes kann ein neues Gleichgewicht entstehen.
Fast unglaublich, dass die Dreiecks-, um nicht zu sagen:
Polygamie-Geschichte DESIGN FOR LIVING noch Ende 1933 nach
der Verschirfung von Hollywoods Selbstzensur durchgehen konn-
te. Lubitschs Geschick, die Vorschriften des «production code» im-
mer wieder zu unterlaufen, verdeutlicht die einem der Zensoren
zugeschriebene Ausserung, man wisse zwar immer genau, was
Lubitsch (Unzulissiges) sagen wolle, aber man kénne es ihm nie
beweisen. Dies mag mit einer anderen Konstanten des Lubitsch-
Touchs zu tun haben: der Souverinitit, mit der er, wie schon 1919
im erwihnten Auftakt zu DIE PUPPE, sein eigenes Spiel als Illusion

N
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erkennbar macht. Von den kunstvollen Bildrahmungen, die in DIE
BERGKATZE keine Illusion aufkommen liessen, bis zu den bewusst
altmodischen Zwischentiteln, die in THAT UNCERTAIN FEELING
(1941) fiir ironische Distanz sorgen, wird diese Grundhaltung des Re-
gisseurs immer wieder manifest. Frieda Grafe hat (im Buch zur Lu-
bitsch-Retrospektive der Berlinale 1984) geschrieben, das wahrhaft
«Unmoralische» an Lubitschs Filmen sei, «dass er die Zuschauer mit
Geschichten gefangen nimmt, die sich um Wahrscheinlichkeit und
Glaubwiirdigkeit nicht kiitmmern». Und die, versteht sich, doch viel
Wabhres treffen.

Martin Girod
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Freiraume musikalischer Kreativitat ausmessen

Von Anfang an hatte Urs Graf sein Pro-
jekt «Ins Unbekannte der Musik» auf drei Teile
angelegt und hat in den Jahren seit 2002 mit
zwei zeitgendssischen Komponisten und einer
Komponistin je einen Film realisiert - mit Urs
Peter Schneider, Jiirg Frey, Annette Schmucki.
Die Komponistin, die Komponisten haben
ihre je eigene musikalische Ausrichtung, ge-
héren unterschiedlichen Generationen an.

Motivation fiir die jahrelange Konzen-
tration auf dieses eine Projekt war Urs Grafs
grundsitzliches Interesse fiir Neue Musik, wie
es sich schon in dem mit Elisabeth Wande-
ler-Deck und Alfred Zimmerlin erarbeiteten
experimentellen Musikfilm DIE FARBE DES
KLANGS DER BILDER DER STADT (1993) ma-
nifestiert hat. Danach hat Urs Graf eine junge
Frau wihrend ihrer gesamten Schauspielaus-
bildung begleitet: DIE ZEIT MIT KATHRIN
(1999). Der Autor verfolgt das Fragen nach
Identitdt und Rollenspiel, auch dem gesell-
schaftlichen, und reflektiert seine eigenen, im
Laufe der Arbeit gemachten Erfahrungen.

«Ins Unbekannte der Musik»: Im Kern
ging es hier um ein «Schaffen, das tiber die
Grenzen der idsthetischen Konventionen hin-
aus zu gelangen versucht», auch der eigenen
Konventionen. Dreimal begleitet Urs Graf mit
seiner Kamera und ohne Begleitteam den Ent-
stehungsprozess eines Musikstiickes. Das dau-
ert ein Jahr oder linger. Jeder der drei Filme
miindet in die Urauffithrung des Stiickes, in
voller Linge wiedergegeben.

«Ins Unbekannte der Musik» von Urs Graf

URS PETER SCHNEIDER: 36 EXISTENZEN

Am Anfang ist alles offen. Der Blick in
ein Fenster, der Nachtfalter, die gespiegelte
Kerze, der Blick auf eine angeregt sich unter-
haltende Runde von Gisten in einer Wohn-
kiiche: Fast beildufig wirken die ersten Bilder
des Films und so, als seien sie im Vorbeigehen
aufgenommen worden. Die Offenheit ist eine
Grundbedingung. Sie bestimmt die Arbeit des
Komponisten ebenso wie die des Filmautors,
der den Einblick sucht «in ein kiinstlerisches
Schaffen, das als Inbegriff des Unzuging-
lichen gilt».

Im Bediirfnis, noch nicht Bekanntes
zu erkunden und Grenzen des Bekannten zu
iiberschreiten, trifft sich der Filmautor mit
seinem Gegeniiber U. P. Schneider. Der in
Biel lebende Komponist und Improvisator ist
auch als Interpret titig, war bis zum Friihling
2002 Professor an der Hochschule fiir Musik
und Theater Bern und hat 1968 das bis heute
von ihm geleitete «Ensemble Neue Horizonte
Bern» mitbegriindet.

Die Arbeit, deren Entstehen Urs Graf
von August 2002 bis Herbst 2003 verfolgt hat,
geht von minimalen, noch vage gefassten Vor-
gaben aus. «Er schreibt mir», so Urs Graf im
Film: «Manchmal trdume er von einem ein-
bis vierstimmigen Stiick, das aus ganz ver-
schiedenartigen kleinsten Teilchen bestehe,
die aber alle miteinander vernetzt seien; aber
er trdume erst davon.» Wenig spdter, wenn
U. P. Schneider ein Konzertpublikum in John
Cages Stiick «Ryoanji» einfiihrt, konkretisie-
ren sich fiir uns Aspekte zeitgendssischer Mu-

sik. Und: «Nach dem Konzert ... habe ich mich
praktisch entschieden, ein Stiick zu probieren,
das mehr von dusseren Einfliissen bestimmt
ist, wie zum Beispiel: Fiir wen will ich schrei-
ben ...?» Auch der Gedanke, auf der struktu-
ralen Ebene mit Namen zu arbeiten, ist bereits
da. Aber die Vorgaben sind das eine, das ande-
re ist die Sehnsucht, «soweit wie méglich zu
formalisieren, so dass es sich ... gerade wieder
meiner Kontrolle entzieht.»

Eine Vielzahl von Motivstringen legt
Urs Graf von Anfang an ineinander, zu einer
Film-Struktur, die zeitliche Abliufe erfahr-
bar macht - die Dauer vom Beginn der Zu-
sammenarbeit an, das Warten auf eine nich-
ste, mitteilbare Entwicklung im Kompo-
sitionsprozess, die nach etwa einer ersten
halben Filmstunde in ein langes Erkliren im
Gesprich zwischen Musiker und Filmautor
miindet: Es sind zwei, die den Film tragen. So
sind die Bilder Fragmente auch aus der Ge-
schichte und dem Erleben des Autors. Sie er-
zihlen etwas davon, wie Urs Graf in dem Haus,
das Wohn- und Arbeitsort ist, umhergeht, aus
den Fenstern schaut, auf das Nahe hinter den
Scheiben - den Garten, eine Béschung, die
Katze. Im Sommer bewegt er sich vor dem
Haus. Oder der Blick geht in die Weite, {iber
den See. Die Selbstverstindlichkeit des All-
tags, gefasst in immer wieder variierten Ka-
mera-Blickwinkeln, wirkt hier ebenso intensiv
wie das Arbeiten. Marion Leyh ist Teil dieses
Alltags, Urs Peter Schneiders Lebenspartne-
rin, Kiinstlerin und Gestalterin auch sie. Nach
Schauspiel und Bithnenbildnerei befasst sie
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sich mit Installation und szenischer Perfor-
mance, was dem Musiker U. P . Schneider und
seinen Uberlegungen, wie Musik darzubieten
sei, wesentliche Impulse gegeben hat.

Zuletzt héren wir nur noch zu. Zwei
Kompositionen, «19 Existenzen» und «17 Exis-
tenzen», werden am 25. Juni 2004 im Rah-
men des Festivals «Zwillinge, zweieiige» in
der Dampfzentrale Bern uraufgefiihrt. Im
Bild die Musiker, die Instrumente in einer das
Akustische intensivierenden Lichtfithrung.
Nichts stort die Konzentration. Die Kamera
hat hier Otmar Schmid gefiihrt.

Am Anfang war alles offen. Arbeitspha-
sen waren mitzuvollziehen. Die Musik, der wir
zum Schluss lauschen, ist dennoch eine ganz
frische, neue Erfahrung. Wieder ist alles offen,
kann der lange Schlussteil des Films als An-
fang genommen werden - eines Wieder- und
Wiederhérens, einer Auseinandersetzung mit
musikalischen Strukturen.

JURG FREY: UNHORBARE ZEIT

Die Musik, die wir im letzten Drittel des
mit Jiirg Frey gedrehten Films héren, ist eine
wunderbare intensive Erfahrung, im Héren
ebenso wie im Sehen. Das Stiick «Unhérbare
Zeit» geht an subtilste Grenzen von Fragilitit,
wirkt mit der sinnlichen Qualitit von Klingen
in einer komplexen Struktur. Die Bilder, eine
Komposition der Aufnahmen aus vier Kame-
ras, von langsamsten, behutsamen Schwenks,
von Nahaufnahmen und Totalen, geben der
rdumlichen Konzeption des Stiickes Ausdruck.

Zwar machen wir nicht die Live-Erfahrungen
des Publikums im Konzertsaal, aber bekom-
men mit diesen Bildern Momente und Aspek-
te der Interpretation so vermittelt, wie es nur
dem Medium Film méglich ist.

Im ersten, lingeren Teil des Films hat
Urs Graf schrittweise das Entstehen des Mu-
sikstiickes verfolgt. Wihrend des Konzertes
erkennt man manches wieder. So vieles, was
Jiirg Frey im Laufe des Arbeitsprozesses skiz-
ziert hatte, ist da, hat sozusagen Gestalt ange-
nommen. Fast, als wiirden Versprechen einge-
16st. Auch deshalb sind Héren und Sehen so
eindriicklich.

«Was eigentlich ist Still-Werden... Was
geht da vor, wenn es still wird?» fragt der mit
Jiirg Frey befreundete Komponist und Mu-
siker Antoine Beuger in einer frithen Szene
des Films. Tags zuvor hatte Jiirg Frey als Kla-
rinettist an der Auffithrung eines Stiicks von
Beuger mitgewirkt. Friih auch spricht er zu
Urs Graf von der Vorstellung eines stehenden
Klangs in einem Raum, in dem vier Streicher
und zwei Schlagzeuger nicht wie iiblich eng
beieinander spielen, sondern «den ganzen
Auffithrungsort ausfiillen, also Raum ein-
nehmen... Und gleichzeitig hatte ich die Vor-
stellung, ... der Raum ist da, und es ist ein ste-
hender Klang von diesen Streichern und den
zwei Schlagzeugern - das ist quasi die Aus-
gangssituation...» Der stehende Klang, ein
ganzes Stiick lang, er wire perfekt, iberlegt
Jiirg Frey weiter, «aber kompositorisch ... kein
Wagnis. ... diese Situation..., ja, man muss sie
zerstoren.»

Vierzehn Monate spiter, Anfang Mirz
2006, als das Stiick von dem kanadischen
Bozzini-Quartett und den Schlagzeugern
Tobias Liebezeit und Lee Ferguson im Kul-
tur- und Kongresshaus Aarau uraufgefiihrt
wird, héren wir eine Spur noch des stehen-
den Klangs. Horen raumgreifende Stille. Ho-
ren Kldnge, Gerdusche, nach denen Jiirg Frey
getastet hatte, das Reiben von Stein auf Stein,
das Rascheln diirren Laubes. «...je konkreter
die Klinge werden, desto grésser ist ... die
Gefahr... - die Klinge ... melden sofort ihre
eigenen Bediirfnisse an, von Anwesenheit,
von Dauer und von sinnlicher Prisenz»: Im-
mer wieder nimmt Jiirg Frey wihrend des
Komponierens Distanz, reduziert, wehrt sich
gegen das Uberhandnehmen von Ideen, die
leicht den Weg zu dem Stiick, «von dem ich ei-
ne gefiithlsmdssig atmosphirische Vorstellung
habe», verstellen kénnten.

Obwohl sich manches von diesem diffe-
renzierten musikalischen Denken nur schwer
in Worte fassen lisst, setzen sich viele Aus-
fiihrungen doch imaginativ-bildhaft fest und
lassen einen fasziniert und neugierig die-
se ungewohnliche filmische Recherche wei-
terverfolgen. Mehrere Motiv- und Themen-
stringe sind ineinandergekniipft. Zwanglos
haben Jiirg Frey und seine Familie mit der
Tochter, den zwei Séhnen und mit Elisabeth
Frey-Bichli, die wir am Clavichord, am Cem-
balo, am Klavier und an der Orgel héren, an ih-
rem Alltag teilnehmen lassen. Was als Lebens-
landschaft sichtbar wird und das Unspektaku-
lir-Tagliche wirken als grosser Freiraum fiir

eine Kreativitit, die tiber den Rahmen des Ver-
trauten hinausgehen will.

Blicke ins Draussen, auf Herbstblitter,
auf Rauhreif, ins lautlose Schweben weisser
Samen im Wind legen die Spur der laufenden
Zeit durch den Film hindurch. Urs Graf mon-
tiert - mit Marlies Graf Ditwyler - Bilder, die
Klidngen gleichen. Die nachts aufgenomme-
nen visuellen Notizen - Details, Biicherriicken,
Fotos, kleine Gegenstinde, Zettelnotate - fas-
sen Stille. Ein Lichtstreifen fahrt iiber das Bild.
Zeit, einen Augenblick lang. Unhéorbar.

ANNETTE SCHMUCKI: HAGEL UND HAUT

«Die Musik ... ist ja immer in der Zeit, so
etwas Lineares. Aber eigentlich interessieren
mich Rdume. ... ein Klang, der sich ausdehnt
und einfach ist. Keine Entwicklung und kein
Fortfliessen...»: Die Komponistin Annette
Schmucki, die jiingste der drei von Urs Graf
Portritierten, die radikalste vielleicht auch,
hat mit der Arbeit an einer neuen Komposi-
tion begonnen und skizziert im Gesprich im
Sommer 2007, was ihr vorschwebt und wes-
halb sie sich in ihrem Atelier zunichst mit
grossen weissen Kokon-ihnlichen Blasen be-
schiftigt. Es sind mit Seidenpapier beklebte
Ballons, federleicht aufeinandergetiirmt, mit
wenigen Worten beschriftet. «Hagel und
Haut» wird das Stiick schliesslich heissen, das
uraufgefiihrt wird im Dezember 2008 vom
Collegium Novum in Ziirich.

Zwei Sommer davor aber ist alles Suchen,
Tasten, Entwerfen - die Arbeit mit Wortern,
«um Rhythmus, Struktur und Klanglichkeit
anzulocken», die Beschiftigung mit Struk-
turen eines Hagelkorns, das Festhalten am
Ziel, der Musik «eine Dichte und nicht eine
Dauer» zu geben. Entschieden bricht die Kom-
ponistin zu etwas auf, was sie selbst noch
nicht kennt. Urs Graf begibt sich sozusagen
mit auf diesen Weg, hért zu, schaut zu, dem
Arbeiten, dem Leben, im Atelier, in der Fami-
lie, mit dem kleinen Sohn Basil, mit Christoph
Brunner, dem Partner und Schlagzeug-Mu-
siker, den wir unterrichten héren-sehen, der
mit Annette Schmucki an Ténen experimen-
tiert, der auch mitwirkt bei der Urauffithrung.

Oft liegen Wochen zwischen den Film-
aufnahmen. Oft spiegeln sich Fortgang oder
Stillstand der Arbeit in Briefen, in E-mails.
Urs Graf zitiert daraus. Zeit wird spiirbar,
auch in seinen Bildern vom Alltag im Dorf
Cormoret, dem Kanal, dem kleinen Fluss,
einer Quelle im Wald, der Berner Jura-Land-
schaft. Jahreszeiten, wechselnde Farben. Die
Montage, ein vielfiltiges Geflecht, hat ihre ei-
gene Rhythmik, ihre eigene Musikalitit.

Man muss keine musiktheoretischen
Kenntnisse mitbringen, um angezogen zu
werden von dieser filmischen Recherche und
von diesem Suchen der Komponistin nach ei-
ner Musik, die iber ihr bisheriges Schaffen
hinausgeht. Dann, wenn der Film in die Auf-
fithrung des Stiickes miindet, ist man ganz
Ohr. Man hort - vergleichbar intensiv wie Jiirg
Freys unhorbare Zeit - den Raum, den Klang,
«der einfach ist».

Mit ANNETTE SCHMUCKI: HAGEL UND
HAUT findet ein aussergewshnliches Projekt
seinen Abschluss. Jeder der drei Filme ist an-
ders geprigt, spiegelt eine andere Lebens-
landschaft, unterschiedliche Temperamente,
je eigene Ansatzpunkte. Umso faszinierender,
wenn Verwandtes anklingt, dhnliche Ausein-
andersetzungen gefiihrt werden.

Verena Zimmermann

«Ins Unbekannte der Musik»

URS PETER SCHNEIDER: 36 EXISTENZEN

Regie, Kamera, Ton: Urs Graf; Schnitt: Urs Graf, Marlies Graf
Ditwyler; Musik: U. P. Schneider, John Cage, Joseph Haydn,
Hermann Meier, G.G. Englert, Johann Sebastian Bach. Pro-
duktion: Filmkollektiv Ziirich. Schweiz 2006. Farbe, Dauer:
92 Min. CH-Verleih: Look Now!, Ziirich

JURG FREY: UNHORBARE ZEIT

Regie, Kamera, Ton: Urs Graf; Schnitt: Urs Graf, Marlies Graf
Datwyler; Musik: Jiirg Frey, Antoine Beuger, Johann Seba-
stian Bach, Bernhard Henrik Crusell, Tom Johnson, Christian

Wolff, Antoine Forqueray, Thomas Tallis, Wolfgang Amade-
us Mozart, Joseph Haydn. Produktion: Filmkollektiv Ziirich.
Schweiz 2007. Farbe, Dauer: 112 Min. CH-Verleih: Look Now!,
Ziirich.

ANNETTE SCHMUCKI: HAGEL UND HAUT
Regie, Kamera, Ton: Urs Graf; Schnitt: Urs Graf, Marlies
Graf Ditwyler. Mitarbeit Konzertaufnahmen: Ton: Christian
Beusch; Bild: Otmar Schmid, Urs Kohler, Ueli Nuesch, Claudia
Pfister; Regie-Assistenz: Elisabeth Wandeler-Deck; Ton-As-
sistenz: Alan Bagge, Gian Caprez; Musik: Annette Schmucki.
Produktion: Filmkollektiv Ziirich. Schweiz 2010. Farbe, Dau-
er:108 Min. CH-Verleih: Look Now!, Ziirich
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Pflicht und Neigung

MADEMOISELLE CHAMBON von Stéphane Brizé

Soll ein Haus ein ganzes Leben lang hal-
ten, fragt einer der Schiiler. Ja, erwidert Jean,
so lange soll es Bestand haben. Dafiir braucht
es einen festen Sockel, ein verlissliches Fun-
dament. Der Maurer ist kein geschwitziger
Mann, aber es bereitet ihm Freude, iiber sein
Handwerk zu sprechen. Er hat es von seinem
Vater iibernommen, es gefillt ihm, dass jeder
Auftrag ihn vor neue Aufgaben stellt. Er mag
es auch, dass er auf diese Weise ein wenig am
Leben der Menschen teilhaben kann, die spi-
ter dort einziehen werden. Dariiber zu spre-
chen, wie fragil diese Leben in dauerhaften
Mauern sein kénnen, kommt ihm nicht in den
Sinn.

Die Vertretungslehrerin seines Sohnes,
Mademoiselle Chambon, hat ihn in die Klas-
se eingeladen. An jedem Samstag spricht einer
der Eltern tiber seinen Beruf. Die Schiiler ma-
chen lebhaft mit, stellen wissbegierig Fragen,
auf die er ihnen nie eine Antwort schuldig
bleibt. Jeans Sohn hort mit verlegenem Stolz

zu. Auch die Lehrerin lauscht aufmerksam
seinen Worten. Das Selbstverstindnis dieses
Mannes beriihrt sie. Wie tief, das entdeckt
uns eine langsame Kamerafahrt an sie heran.
Unverhofft ist sie in den Bann dieses beschei-
denen Mannes geraten, der seine Rolle zuver-
lissig erfiillt. Nach PARTIR von Catherine Cor-
sini werden in diesem Jahr zum zweiten Mal
in einem franzosischen Film Bauarbeiten zu
einem Liebesstifter, weil sie die Begegnung
der Klassen ermdéglichen.

Stéphane Brizé geniert die Symbolik die-
ser Szene nicht. Seine Darsteller tragen leicht
an deren Last. Der Regisseur stattet den Mo-
ment mit vielfachen erzihlerischen Zustin-
digkeiten aus, namentlich dem Widerspruch
zwischen vorliufigen und endgiiltigen Gefiih-
len. Aber vor allem erlaubt er es ihm, sich be-
hutsam seinen Charakteren zu nihern. Wie
in seinen fritheren Filmen definiert er sie zu-
nichst einmal durch ihren Beruf (in LE BLEU
DES VILLES und JE NE SUIS PAS LA POUR

ETRE AIME waren es solche, denen der Nor-
malbiirger mit verschimter Ablehnung be-
gegnet: eine Politesse und ein Gerichtsvoll-
zieher). In der ersten Einstellung trigt Jean
eine Wand mit einem Pressluftbohrer ab. Sei-
ne Frau Anne-Marie ist zum ersten Mal in der
Druckerei zu sehen, in der sie arbeitet, und
ihr gemeinsamer Sohn Jérémy, wie er sich
mit Hausaufgaben plagt. Auch Mademoisel-
le Chambon wird an ihrem Arbeitsplatz ein-
gefiihrt, allerdings mit einer bezeichnenden
Abweichung: Wihrend sie darauf wartet, dass
Jérémy von seinem Vater abgeholt wird, spielt
sie auf einer imaginiren Violine. Als Jean sie
dabei betrachtet, entdeckt er etwas, das iiber
seine alltigliche Existenz hinausweist.

Gesten haben in diesem Film Vorrang
vor den Worten. Sie sind prizise und beredt,
wihrend sich in den Dialogen zumeist Verle-
genheit artikuliert. Die Liebe entscheidet sich
wortlos. Was Jean und Mademoiselle Cham-
bon aneinander fasziniert, konnen sie nicht



ohne weiteres benennen. Sie werden von dem
angezogen, was der jeweils andere fiir sie ver-
kérpert, von einem Inbild des Fernen, Uner-
reichbaren, das sich komplementir zu ihrer
Existenz verhilt. Sie bleiben fiireinander ein
Ritsel, obwohl der Film ihre unterschied-
liche soziale Herkunft nie als ein Hindernis
fiir die Liebe wahrnimmt. Diese ist, anders
als in PARTIR, keine tyrannische Anziehung,
die keinen Aufschub duldet, sondern ein Ge-
fithl, das sich im Zégern erfiillt, in scheuen
Blickwechseln, in tastenden Versuchen, das
richtige Wort zu finden. In ihrer ersten Zirt-
lichkeit offenbart sich kein unbezihmbares
Begehren, sondern die Sehnsucht nach Gebor-
genheit. Zum Dank dafiir, dass Jean in ihrer
Wohnung ein neues Fenster eingebaut hat,
erfiillt sie seinen Wunsch, an ihrer Liebe zur
Musik teilzuhaben. Als ihre Lieblingsaufnah-
me von Franz von Vecseys «Valse triste» aus-
klingt, ergreift er ihre Hand und fiihrt sie
nach einer Pause an seine Wange. Sie sind ein-
geschiichtert von ihrer plstzlichen Nihe.

Jean hat allen Grund zu zaudern. Seine
Ehe mit der warmherzigen, klugen Anne-Ma-
rieist ein gewohnliches, aber kostbares Gliick.
Er ist ein guter Ehemann, Vater, Sohn und Ar-
beitnehmer; nicht allein, weil dies von thm
erwartet wird, sondern weil es seiner Natur
entspricht. Pflicht und Neigung waren bis zu
der Begegnung mit der Lehrerin kein Wider-
spruch in seiner Existenz. Cholerisch wird er
erst, als ihm die Dinge iiber den Kopf wach-
sen, als die widerstrebenden Forderungen sei-
nes Herzens seine gefestigt geglaubte Identi-
téit infrage stellen. Denn Mademoiselle Cham-
bon ist ebenso sehr seiner Liebe wiirdig. Sie
entspricht nicht dem Typ der alleinstehen-
den Lehrerin, wie Annie Girardot oder Maggie
Smith sie in fritheren Kinoepochen verkorper-

FB:540 m

«Oft erscheinen mir Worte
wie eine Glasur, eine Bemantelung>

Gesprdch mit Stéphane Brizé

ten. Sie ist tolerant, hat ihr Leben sehenden
Auges so eingerichtet, wie es ist. Als Vertre-
terin bleibt sie stets nur ein Jahr an einem Ort.
Thre Sanftheit wirkt streng und entriickt, aber
depressiv ist sie nicht. Ihre Trinen fiihren kei-
ne Klage gegen das Schicksal, sondern verra-
ten eine wehmiitige Vertrautheit damit, die
ihr Wiirde verleiht.

Originalitdt ist nicht die grésste Sorge
Brizés. Sein erzdhlerisches Temperament ent-
faltet sich in der Nuance, der Variation. Seine
Schauspielerfithrung vertraut umsichtig auf
die Wahrheit, die auch in allzu oft erzihlten
Konflikten ruht. Frangois Truffaut hitte als
junger Kritiker gewiss beklagt, dieser Film sei
viel zu britisch, zu vorsichtig wie David Leans
BRIEF ENCOUNTER. Brizé verfiigt jedoch tiber
eine an Claude Sautet gemahnende Geduld
mit der Unbestimmtheit der Gefiihle. Seine
Zuriickhaltung will den Dingen des Lebens
ihr angemessenes Gewicht verleihen, ohne
ein moralisches Urteil zu fillen. Antoine Héber-
lés Kamera ist ein mitfithlender Komplize. So
sorgsam, wie die Heranfahrt in der Schulsze-
ne ihr Zeit gibt, ihre Gefiihle zu erkennen, so
diskret gleitet die Kamera spiter iiber den Kor-
per der schlafenden Lehrerin, die Jean nicht
wecken will, obwohl er seine Arbeit beendet
hat. Der Blick durch den Tiirspalt verharrt
keusch auf dieser friedlichen Szenerie. Ein
Gegenschnitt auf Jeans Reaktion ist nicht né-
tig. Esist so, als wiirde dieser Schwenk seinen
Gedanken folgen, die sich von einer Ahnung
zu einer Erkenntnis wandeln.

Gerhard Midding

FLmBuLLETIN Sie scheinen der Wahl
Threr Filmtitel stets grosse Aufmerksamkeit
zu schenken: LE BLEU DES VILLES, JE NE
SUIS PAS LA POUR ETRE AIME, ENTRE
ADULTES sind eindriicklich, legen eine Spur
aus. Warum haben Sie hier den Titel der
Romanvorlage iitbernommen? Mit gleichem
Recht kénnte der Film «Jean» heissen.

sTePHANE BRIZE Die Frage habe ich mir
auch gestellt. Ich habe nach Alternativen ge-
sucht, aber mir fiel spontan nichts ein. Fiir
mich muss sich ein Titel sofort aufdringen.
Normalerweise beginne ich die Arbeit an
einem Drehbuch nicht, ohne einen zu haben.
Sonst hitte ich das Gefiihl, nicht zu wissen,
wovon ich erzihle. Selbst wenn er etwas poe-
tisch ist wie bei LE BLEU DES VILLES, also
nichts von der Handlung verrit, gibt er mir
doch eine Richtung vor. Auch wenn ich den
Film aus Jeans Perspektive erzihle, schien es
mir dennoch gerechtfertigt, ihn MADEMOI-
SELLE CHAMBON zu nennen - schliesslich ist
sie es, die in sein Leben einbricht und es er-
schiittert. Beim Roman besitzt der Titel aller-
dings eine gréssere Logik. Dort steht sie im
Zentrum und gibt die Perspektive vor. Am
Ende trifft sie allein die Entscheidung, die
Stadt zu verlassen, es gibt keine Verabredung,
gemeinsam fortzugehen. Film und Roman
sind ganz unterschiedlich strukturiert, haben
auf der Handlungsebene wenig gemeinsam.
Im Buch passiert nicht viel; wir haben nur
eine Szene aus ihm iibernommen. Der
Autor Eric Holder sagte mir, nachdem ich
ihm das Drehbuch zu Lesen gegeben hatte,
Florence Vignon und ich hitten den Roman
nicht adaptiert, sondern seien vielmehr den
Emotionen gefolgt, die sein Buch vermitteln
wollte. Er fand, dass wir die innere Musik der
Charaktere iibertragen haben. Also konnte
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ich seinen Titel beibehalten. Ich finde auch, er
besitzt eine altmodische Eleganz.

FiLmBuLLETIN Stimmt, er klingt nach
dem neunzehnten Jahrhundert.

sTEPHANE BRIZE ]2, er kniipft an das grosse
Romanjahrhundert an, an Maupassant,
Flaubert, deren Biicher mich stark geprigt
haben. Es gab iibrigens einen frithen Entwurf
fiir das Plakat, den ich sehr mochte, der dann
aber verworfen wurde: Darauf sah man ein
Bild von Jean, wie er in den Bergen sitzt und
dem Wind lauscht - und darunter stand dann:
«Mademoiselle Chambon». Ich fand, das
fasst den Film sehr gut zusammen.

riLmeuLLerin Weil es ein Sehnsuchtsbild
ist?

stepHanE Brizé Und zugleich eine
Verschiebung. Diese Vermihlung der Figuren
gefiel mir. Aber der Verleih hatte grosse
Einwinde dagegen.

FLmeuLLemin Von Film zu Film greifen Sie
regelmissig Motive wieder auf. Auch in
JE NE SUIS PAS LA POUR ETRE AIME gibt es
einen gebrechlichen Vater, der allerdings viel
monstroser ist. Wie wichtig ist Thnen dabei
die Variation?

stepHANE BRIZE Sehr wichtig, denn jeder
Film hat seinen eigenen Stil. Auch hier ord-
net sich der Sohn dem Vater unter, aber
ihr Verhiltnis musste subtiler sein. In Eric
Holders Buch nimmt der Vater viel weniger
Raum ein. Fiir mich war er jedoch extrem
wichtig. Seine Gegenwart ist einer der Griinde,
aus denen Jean nicht ohne Weiteres mit sei-
nem bisherigen Leben brechen kann. Das liegt
nicht nur an der Verantwortung, die er selbst
als Familienvater trigt. Durch den Vater ver-
steht man besser, woher er kommt, was auf
seinen Schultern lastet, was er als Geschichte
mit sich trigt. Die Viter in meinen Filmen

sind oft dominierend. Darin liegt sicher viel
Personliches. Mein Grossvater miitterlicher-
seits war so gewalttdtig wie Georges Wilson
in JE NE SUIS PAS LA POUR ETRE AIME, war
herrschstichtig, verlangte Unterwerfung.

In diesem Film war es wichtig, dass keine der
Beziehungen karikierend gezeichnet ist. Jean
hasst seinen Vater nicht. Er langweilt sich
nicht in seiner Ehe. Sein Leben ist keines-
wegs trist oder erstickend. Deshalb habe ich
fiir die Rolle seiner Frau Aure Atika, eine scho-
ne, intelligente Darstellerin, ausgewihlt und
mit Jean-Marc Thibault eine glaubhaft sym-
pathische Vaterfigur. Wenn mein Vater nicht
vor langer Zeit gestorben wire, hitte er nun
das Alter, in dem Jean-Marc ist. Sie haben viel
Ahnlichkeit miteinander, besitzen dieselbe
freundliche Autoritit.

FiLmeuLLerin Woher stammt das Ritual,
dessen Fiisse zu waschen? Es wirkt
beobachtet, erlebt.

sTEPHANE BRIZE Es zeigt natiirlich auch,
wie Jean sich den Bediirfnissen des Vaters
unterordnet. Es geht tatsichlich auf eine
Beobachtung zurtick, die ich in einer geria-
trischen Klinik gemacht habe, in der ich vor
einigen Jahren einen Dokumentarfilm drehte.
Dort wohnte eine dltere Dame, die jede Woche
von ihrer Tochter besucht wurde. Das war
ihr gemeinsames Ritual. Man sieht es auch
im Dokumentarfilm. Ich fand, dass diese
Geste noch bewegender ist, wenn es um zwei
Minner geht.

FILMBULLETIN Sie verrit eine ungewdhn-
liche, alltdgliche Zartlichkeit.

sTEPHANE BRIZE Genau. In meinem
Dokumentarfilm gibt es viele Gross-
aufnahmen - man sieht die Hand, die ins
Wasser taucht, die Seife et cetera -, weil ich
fand, dass das zu den beiden Frauen passte.

Fiir zwei Mdnner ist dies jedoch eine fast un-
schickliche Geste. Deshalb wollte ich die
Szene hier eher in Halbtotalen drehen, damit
sie nicht sentimental wirkt.

FLmeuLLerin Die Geste zeigt auch, wie
grossziigig Jean Verantwortung tibernimmt.

stepHANE BRizE Anderthalb Stunden
lang erklirt der Film, weshalb in ihm eine
so grosse Sehnsucht nach dieser Liebes-
geschichte entsteht. Zugleich erklirt er an-
derthalb Stunden lang, weshalb er nicht
einfach gehen kann. Man soll seinen inne-
ren Kampf verstehen, seine Wurzeln, seine
Priagungen und Orientierungspunkte. Darin
liegt keine Moral, es wird kein Urteil in die-
ser Geschichte gefillt. Ich habe in vielen
Vorfiithrungen erlebt, wie tief sich Zuschauer
bei der Bahnhofsszene in diesen inneren
Konflikt hineinversetzen kénnen: Diese
Zerrissenheit ist offenbar sehr verbreitet.
Einerseits fiebert man mit dieser heroischen
Sehnsucht mit, dem Wunsch ein Mirchen,
etwas Ungeheures zu erleben. Wir stehen auf
der Seite der Liebenden. Und zugleich sagt
uns unsere Vernunft, dass wir den letzten
Schritt nicht gehen sollten. Was mich an die-
ser Situation so sehr bewegt, ist der Umstand,
dass sie nicht zu bewiltigen ist. Sie ist uner-
triglich. Einerseits hege auch ich den Wunsch,
dass die Mirchen, an die ich in meiner
Kindheit glaubte, mit denen ich aufgewach-
sen bin, wahr werden. Andererseits weiss ich,
dass man im Leben auch die pragmatische
Seite respektieren muss.

FiLmeuLLETIN Es ist ein sehr gestischer
Film, der sich wenig in Dialogen artikuliert.
Lag das am Stoff ? Oder war es auch eine
Konzession an Ihren Hauptdarsteller, der gern
Regisseure bittet, Dialoge fortzulassen, weil




er glaubt, so die Essenz einer Situation besser
erspielen zu kénnen?

sTEPHANE BRizE Nein, wir haben uns sehr
genau an das Drehbuch gehalten. Es gab
keinen einzigen Moment, in dem Vincent
Einwinde gegen eine Formulierung erhob.
Diese Wortkargheit entspricht auch meinem
Stil. Ich habe noch nie Charaktere geschrie-
ben, die in der Lage sind, zu kommentieren,
was in ihnen vor sich geht. Ich finde das zu
biirgerlich. Ich selbst stamme aus einem be-
scheidenen Milieu. In unserer Familie hat
nie jemand seine Empfindungen erklirt.
Auch heute, wo ich mir als Erwachsener vie-
ler Mechanismen viel stirker bewusst bin,
empfinde ich gegentiber vielen Situationen
immer noch Unverstindnis, Wortlosigkeit.
Aber gleichviel, aus welchem Milieu wir
stammen, bewegen uns doch die gleichen
Dinge, die gleichen Zweifel, die gleichen
Fragen, ob wir richtig handeln. Aber es herr-
schen unterschiedliche Codes. Man klei-
det die Empfindungen auf andere Weise.
Natiirlich hat es Vorteile, wenn man sie arti-
kulieren kann. Aber oft erscheinen mir
Worte wie eine Glasur, eine Beméantelung.
Die Eloquenz geniert mich mitunter. Und an
Jean beriihrt mich, dass ihm dieser Firnis an
Kommunikation, an Kultur fehlt. Seine Stille
ist mir schmerzlich vertraut, ich bin mit ihr
aufgewachsen. Im Kino ist es natiirlich ohne-
hin besser, die Figuren agieren als sie
sprechen zu lassen.

rmsuLLenin Thre Haltung ist unge-
wohnlich fiir das franzésische Kino, wo
das Sprechen oft als die vorrangige Art des
Handelns erscheint.

stepHANE Brizé Vielleicht. Mein vor-
letzter Film, JE NE SUIS PAS LA POUR ETRE
AIME, hatte {ibrigens seinen gréssten

Erfolg in Deutschland und der deutschspra-
chigen Schweiz. Glauben Sie, dass das an

der Zurtickhaltung, fast Schamhaftigkeit

der Hauptfigur lag? Meinen Sie, dass diese
Eigenschaften in den Lindern eine besondere
Resonanz haben?

rmeuLLenin Solche Uberlegungen sind
immer ein bisschen spekulativ. Uber einen
Kamm kann man das nicht scheren.

stepHaNE erizé Eigentlich hitte er auch
in England gut ankommen miissen, aber
da war das Echo geringer.

FiLmeuLLETIN Kehren wir zu Jeans
Schweigen zuriick. Umso beriihrender ist es,
wenn er redet. Ich denke beispielsweise an
die Botschaft, die er auf ihrem Anruf-
beantworter hinterlisst. Was bedeutet es,
wenn er am Ende noch einmal sagt: «C'était
Jean.» Es klingt wie eine Vergewisserung.

stépHANE BRiZE Aber schon vor dem Anruf
hat ein Bruch zwischen ihnen stattgefunden!
Eigentlich schon bei ihrem ersten Kuss. Sie
hat danach Trinen in den Augen. Es st so,
als ob sie schon spiirte, dass ihre Geschichte
keine Zukunft hat. Thre Anziehung ist stark,
unwiderstehlich. Aber insgeheim wissen sie,
dass darin schon der Keim des Endes liegt.

Das gilt auch fiir die Liebesszene. Ebenso wie
der Kuss sollte sie eigentlich ein Beginn sein.

FiLmeuLLETIN Mir gefiel, dass beide sich
immer noch siezen, nachdem sie miteinan-
der geschlafen haben. Da wiren wir wieder im
neunzehnten Jahrhundert.

sTePHANE BRIzE Es ist komisch, dass Sie
das ansprechen. Beim Drehbuchschreiben ha-
ben wir lange dariiber nachgedacht, haben
uns gefragt, ob sie danach zwischen dem
Du und Sie wechseln sollten. Beim Drehen
erschien es mir dann offensichtlich, dass
sie sich weiter siezen mussten: Es besitzt
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eine grossere Wahrhaftigkeit. Ich wiirde das
auch gern einmal tun, denn ich finde es sehr
romantisch. Es besitzt fiir mich eine un-
endliche Eleganz. Darin liegt eine hofliche,
respektvolle Distanz. Man will nicht zu weit
in die Sphire des anderen vorstossen, man be-
wahrt sich die Unschuld des ersten Mals.
Nein, die Unschuld, die man vor dem ersten
Mal besass.

Das Gesprich mit Stéphane Brizé
fithrte Gerhard Midding

Stab

Regie: Stéphane Brizé; Buch: Florence Vignon; nach dem
gleichnamigen Roman von Eric Holder; Kamera: Antoine H¢-
berlé; Schnitt: Anne Klotz; Ausstattung: Valérie Saradjian;
Kostiime: Ann Dunsford; Musik und Musikberatung: Ange
Ghinozzi (Stiicke von Franz von Vesey und Edward Elgar);
ausfiihrende Violinistin: Ayako Tanaka; Ton: Frédéric de Ra-
vignan, Hervé Guyader, Thierry Delor

Darsteller (Rolle)

Vincent Lindon (Jean), Sandrine Kiberlain (Mademoiselle
Chambon), Aure Atika (Anne-Marie), Jean-Marc Thibault
(Vater von Jean), Arthur Le Houérou (Jérémy), Bruno Lochet
(Kollege von Jean), Abdallah Moundy (Kollege von Jean), An-
ne Houdy (Frau im Bestattungsunternehmen), Michelle God-
det (Schuldirektorin)

Produktion, Verleih

TS Productions, F comme Film; Produzenten: Miléna Poylo,
Gilles Sacuto, Jean-Louis Livi. Frankreich 2009. Farbe; For-
mat: Cinemascope; Dauer: 101 Min. CH-Verleih: Xenix Film-
distribution, Ziirich
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1JE NE SUIS PAS LA POUR ETRE AIME Regie: Stéphane Brizé (2006)

2 ENTRE ADULTES Regie: Stéphane Brizé (2005)
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Klassisch verhaltenes Kammerspiel

MOON von Duncan Jones

Ist dies GENTLEMEN BRONCOS, THE SE-
QUEL?, kénnte einem in den Sinn kommen,
wenn man zu Beginn von MOON Sam Rock-
well mit Vollbart sieht, hat man ihn doch erst
vor kurzer Zeit in (einigen wenigen) deut-
schen Kinos als jenen tiberlebensgrossen Hel-
den erlebt, wie er der Phantasie eines ebenso
schreibbegeisterten wie nach Science-Fiction
verriickten Siebzehnjihrigen entsprang. Dem
ist nicht so, denn bald fallen Bart und lange
Haare einem Haarschnitt zum Opfer, und
schon passt der von Rockwell gespielte Sam
Bell viel besser in die glatten und sauberen
Oberflichen in der Raumstation, die praktisch
der einzige Schauplatz dieses Films ist. MOON
ist in jeder Hinsicht das Gegenstiick zu GEN-
TLEMEN BRONCOS, der Liebeserklirung von
Regisseur Jared Hess an die ebenso trivialen
wie schwiilstigen SF-Phantasien der Pulp-
Literatur (deren Charakter in den kitschigen
Covergestaltungen, wie sie dem Vorspann des
Films unterlegt sind, auf den Punkt gebracht

wird). MooN hingegen ist ein Kammerspiel,
(ein einzelner Mann im Astronautenoutfit
ziert das Filmplakat), ein Film, dessen Insze-
nierung geradezu klassisch verhalten ausge-
fallen ist und der Maxime «weniger ist mehr»
huldigt, ein durch und durch ernsthafter
Science-Fiction-Film.

Dabei ist MooN durchaus ein Genrefilm,
in dessen Geschichte sich zahlreiche Elemente
finden, die dem Zuschauer vertraut sind, an-
gefangen von der grossen Corporation, die
ihre Monopolstellung in einem bestimmten
Sektor durchaus fiir weitergehende Ambitio-
nen ausnutzen kénnte. Hier heisst sie «Lunar
Energies» und kontrolliert die Energieversor-
gung der Menschheit. Dazu gehért der Abbau
von Helium-3 auf dem Mond - eine Arbeit, die
automatisiert ist und nur von einem einzel-
nen Mann iiberwacht wird: Sam Bell soll nach
drei Jahren in Kiirze abgelost werden, end-
lich erlést von der Einsamkeit auf der erdab-
gewandten Seite des Mondes, aus der alltig-

lichen Routine mit dem in der Mikrowelle
zubereiteten Essen, mit dem Laufband, um
sich fit zu halten. Dass ihn die geradezu asep-
tisch weisse Innenausstattung der Raumsta-
tion nicht lingst in den Wahnsinn getrieben
hat, iiberrascht. Die Sehnsucht nach seiner Fa-
milie, nach Frau und Tochter, treibt Sam um,
immer wieder schaut er sich eine alte Video-
botschaft an. Dann hat er Visionen von einer
jungen Frau und eines Tages einen Unfall mit
dem Fahrzeug. Als er wieder zu sich kommt,
sieht er sich seinem Doppelginger gegeniiber,
der behauptet, «I am Sam Bell, too». Ist das
nur ein Fiebertraum? Oder hat er es mit einem
Klon zu tun? Hat man ihn die ganze Zeit ma-
nipuliert? Und welche Rolle spielt Gerty da-
bei, der Bordcomputer, der drei Jahre lang
sein einziger Ansprechpartner war? Sollte die-
ser weniger Helfer sein als Kontrollinstanz im
Dienste der Corporation?

Gerty, dem Kevin Spacey seine einschmei-
chelnde Stimme gibt, ist natiirlich eine Varian-



te von HAL aus Stanley Kubricks 2001:
A SPACE ODYSSEY. Hier zeigt sich, wie
MOON bewusst mit den Vorkenntnissen
des Zuschauers arbeitet und eine Span-
nung aufbaut, was die Frage nach Gertys Lo-
yalitit anbelangt. Wie um die Unaufwen-
digkeit des fiir nur fiinf Millionen Dollar
in dreissig Drehtagen realisierten Debiit-
films lakonisch zu akzentuieren, verfiigt
Gerty zusitzlich zu seiner Stimme tiber ein
Display, das mittels hochgezogener oder he-
runterfallender Mundwinkel in Smiley-Ma-
nier anzeigt, wie die Stimmung an Bord ist.

Allein im All: das Thema von Kubricks
2001 - A SPACE ODYSSEY, Andrei Tarkowskis
SOLARIS, John Carpenters DARK STAR oder
Douglas Trumbulls SILENT RUNNING macht
sich auch MOON zu eigen, seine Cinemascope-
Kompositionen unterstreichen das vom ersten
Augenblick an.

Wenn mMooN von der Entfremdung
erzihlt, kann man das auch als ein Stiick
Autobiografie lesen, denn Regisseur Duncan
Jones ist der Sohn von Rock-Legende David
Bowie. Der besang schon 1969 in seinem Hit
«Space Odyssey» die kosmische Kommunika-
tion («ground control to Major Tom ...») und
stellte die Frage «Is there life on Mars?», be-
vor er Jahre spiter als androgynes Alien auf
dem Innencover von «Aladdin Sane» posier-
te und sich dann eine weitere Identitit als
«Ziggy Stardust» zulegte. Nicht zu vergessen
seine Hauptrolle als Ausserirdischer in Nico-
las Roegs THE MAN WHO FELL TO EARTH von
1976. Duncan Jones (geboren 1971) hitte leicht
ein tragisch scheiterndes Prominentenkind
werden kdnnen - als Kind ist er unter dem Na-
men Zowie Bowie auf Fotos mit seinen Eltern
zu sehen, die sich, als er vier war, trennten, er
ist dann weitgehend von einem Kindermid-

resio [

<Wir wollten diesen Film
immer unabhangig herstellen>

Gesprich mit Duncan Jones

chen aufgezogen worden, kam spiter in ein
strenges Internat und machte einen Abschluss
in Philosophie. Mit seinem Regiedebiit hat er
sich aber freigeschwommen, nachdem er 2002
schon mit seinem Kurzfilm wrisTLE Origina-
litit wie Professionalitdt unter Beweis stellte.
Das Sensationsheischende, das er frither sel-
ber herausgefordert hat - «Kung-fu lesbian
advert sparks viewer protests», schrieb der
«Daily Telegraph» iiber seinen ersten Werbe-
spot, der zwei miteinander kimpfende und
dann sich kiissende Frauen zeigte - und das in
diversen Home Stories der britischen Presse
kulminierte, als MOON dort im vergangenen
Sommer Premiere hatte (Daily Mail: «His pa-
rents were both bisexual ego-maniacs so how
DID Zowie Bowie turn out so normal?»), kann
er jetzt hinter sich lassen, spitestens dann,
wenn SOURCE CODE, sein zweiter Film, den er
im Friithjahr in den USA abgedreht hat, in die
Kinos kommt.

Frank Arnold

Stab

Regie: Duncan Jones; Buch: Duncan Jones, Nathan Parker;

Kamera: Gary Shaw; Visual Effects: Cinesite; Schnitt: Nicolas

Gastner; Ausstattung: Tony Noble; Kostiime: Jane Petrie; Mu-
sik: Clint Mansell

Darsteller (Rolle)

Sam Rockwell (Sam Bell), Dominique McElligott (Tess Bell),
Kaya Scodelario (Eve), Benedict Wong (Thompson), Matt Ber-
ry (Overmeyers), Malcolm Stewart (Techniker)

Produktion, Verleih

Liberty Films, Xingu Films, Limelight; Produzenten: Stuart
Fenegan, Trudie Styler; Co-Produzenten: Nicky Moss, Alex
Francis, Mark Foligno, Steve Milne. Grossbritannien 2009.
Farbe; Format: 1:2.35 Cinemascope; Dauer: 97 Min. CH-Ver-
leih: Xenix Filmdistribution, Ziirich; D-Verleih: Koch Media,
Planeg

FILMBULLETIN MOON haben Sie in den
Londoner Shepperton Studios gedreht, wo
dreissig Jahre zuvor ein Klassiker des Genres
entstand, ndmlich Ridley Scotts ALIEN.

Das war kein Zufall?

puncan Jones Nicht ganz. Alsich Werbe-
clips drehte, habe ich hiufiger in den Shep-
perton Studios gearbeitet. Ich kannte also die
Leute dort, und sie sagten mir, wenn ich mei-
nen ersten Spielfilm drehen wiirde, wiren sie
daran interessiert, dass ich zu ihnen komme.
Sie haben einfach tolle Abteilungen, was
Kostiime und Spezialeffekte anbelangt. De-
ren Leiter Bill Pearson hatte bei einer ganzen
Reihe klassischer britischer Science-Fiction-
Filme mitgearbeitet und war daran interes-
siert, dass Shepperton da wieder mitmischt.
Er holte fiir unseren Film sogar eine Reihe von

“Oldtimern” aus dem Ruhestand zuriick.
riLmeuLLeTN Sie haben unabhingig pro-
duziert. Hatten Sie je erwogen, MOON fiir
ein Studio zu drehen, um ein hoheres Budget
zur Verfiigung zu haben?

puncan Jones Nein, wir wollten die-
sen Film immer unabhingig herstellen. Das
Budget stand zuerst fest, erst dann haben wir
tiberlegt, was wir unter diesen Bedingungen
realisieren kénnen und was nicht. Stuart
Fenegan, mein Produktionspartner, und ich
hatten zuvor eine ganze Reihe von Werbe-
clips gemacht und entschieden, dass die Zeit
reif sei fiir einen abendfiillenden Spielfilm.
Wir wollten dabei aber genausoviel Kontrol-
le haben wie bei den Clips. Die Hilfte des
Geldes bekamen wir selber zusammen, dann
konnten wir aufgrund des Konzepts und des
Artworks den Film an Sony verkaufen, von
denen wir die zweite Hilfte unseres Budgets
erhielten. Das lag knapp unter fiinf Millio-
nen Dollar, was fiir Sony so wenig war, dass
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sie sich wihrend der Produktion nicht weiter
einmischten.

riLmeuLLETIN Sie haben dfters erwihnt,
dass Sie bei MoON beeinflusst waren von
Science-Fiction-Filmen der siebziger Jahre
wie ALIEN und OUTLAND, die Sie als Jugend-
licher gesehen hatten. Von ihrem Look her ha-
ben die eher etwas Diisteres - MOON erinnert
mich in seinen sauberen Oberflichen hinge-
gen eher an Filme der spiten sechziger Jahre.

puncan Jones Ich dachte dabei mehr an
die Designs von Kiinstlern wie Ron Cobb, der
fiir die «Habitat»-Sequenz von ALIEN verant-
wortlich war, also fiir die Wohn- und Schlaf-
quartiere der Mannschaft, die zu Beginn aus-
fithrlich gezeigt werden, bevor der Film sich
dann in einen Monster-Film verwandelt.

FILMBULLETIN ALIEN hat Sie als Film
beeinflusst, aber der Bruder von Regisseur
Ridley Scott, Tony Scott, hatte einen ganz
direkten Einfluss auf Thre Karriere.

puncan Jones Als er Ende der Neunziger
die Fernsehreihe «The Hunger» drehte, durfte
ich einmal dabei sein und mit meiner klei-
nen Kamera einige Aufnahmen machen, die
fiir Zwischenschnitte verwendet wurden. Er
merkte, dass mich das Medium faszinierte,
und riet mir, eine Filmschule zu besuchen.
Ich schrieb mich dann 1999 an der London
Film School ein. Tony Scott hatte aber auch
gesagt, die wahre Filmschule sei die Werbung,
also bewarb ich mich spiter bei einer Lon-
doner Agentur.

riLmeuLLeTin Den Gastgeber von
«The Hunger», der die einzelnen Geschichten
einleitet, spielte damals Ihr Vater David Bowie,
in dessen Songs es wiederholt um Ausserir-
dische geht und der sich etwa als «Ziggy Star-
dust» Alien-Identititen erschuf. Geht Thre
Leidenschaft fiir Science Fiction auf

ihn zuriick?

puNcan Jones Mein Vater spielt dabei
schon eine grosse Rolle, aber nicht durch das,
was Sie gerade ansprechen. Als ich aufwuchs,
habe ich mich nicht so sehr fiir seine Arbeit
interessiert - wie das bei vielen Kindern nun
einmal so ist. Ich war mehr von dem beein-
flusst, was er mir gab - er schleppte Biicher
an wie Orwells «1984» oder John Wyndhams
«The Day of the Triffids» und machte mich
auf Filme wie Kubricks 2001: A SPACE ODYS-
sEY aufmerksam. Und, nicht zu vergessen, als
ich sechs oder sieben Jahre alt war, drehten
wir mit einer 8mm-Kamera zusammen kleine
Science-Fiction-Filme, fiir die wir unter ande-
rem Figuren aus STAR WARS benutzten.

FiLmeuLLenin Waren Sie denn mal bei
Dreharbeiten zugegen, wenn er in einem Film
mitspielte?

DUNCAN JONEs Ja, daran erinnere ich mich.
Vor allem an Jim Hensons LABYRINTH. Es war
fiir ein Kind phantastisch, sich in einer solch
imaginiren Welt bewegen zu kénnen, die
Bauten waren gigantisch. Das war sicherlich
hilfreich, als es darum ging, fiir MOON von
Null aus eine eigene Welt aufzubauen.

FILMBULLETIN MOON haben Sie fiir Sam
Rockwell geschrieben. Er spielte ja schon eine
Art Doppelrolle - wenn auch in einem etwas
anderen Sinn - in George Clooneys Regie-

debiit CONFESSIONS OF A DANGEROUS MIND.

Hat Sie das in gewisser Weise inspiriert?
DUNCAN JONES CONFESSIONS OF A DAN-
GEROUS MIND war fantastisch. Sam Rockwell
hat ein derartiges Charisma und kann einen
Film tragen, dass ich gar nicht verstehe, war-
um er nicht eine Hauptrolle nach der nich-
sten spielt. Er ist eigentlich immer kurz davor,
leading man zu werden, aber dann klappt es
doch wieder nicht. Ich hatte schon fiir MUTE,
den ich eigentlich vor moon drehen wollte,
bei Sam angefragt, denn ich wollte unbedingt

mit ihm arbeiten. Es ist eine hochst erfreuli-
che Erfahrung, denn in seiner Gegenwart
fiihlt man sich einfach wohl.

riLmeuLLeTin Die Erzihlweise von MOON
hat etwas sehr Gelassenes, nicht unbedingt
das, was man von einem Regisseur erwartet,
der aus der Werbebranche kommt.

DUNcAN Jones Fiir mich waren Werbe-
filme ein wunderbarer Ubungsplatz, um
zu lernen, wie man Bilder zusammenfiigt.
Ich sehe aber durchaus die Unterschiede
zwischen einer solchen Arbeit und einem
abendfiillenden Spielfilm, bei dem man eine
Geschichte erzihlt. Die Erfahrung war aber
auf jeden Fall hilfreich: Man lernt, wie man
mit der Ausriistung umzugehen hat, wie man
mit einer Crew zusammenarbeitet und wie
man die Einstellungen vorher plant. Aber die
Art der Einstellungen mag in einem Spielfilm
eine andere sein, als wenn man eine Geschich-
tein dreissig Sekunden erzahlt. Von daher
sind die Unterschiede einleuchtend.

riLmeuLLeTin Thr Co-Autor bei MOON hat
ebenfalls einen berithmten Vater, den Film-
regisseur Alan Parker.

puncan Jones Alsich anfing, mit Nathan
zusammenzuarbeiten, wusste ich gar nicht,
wer sein Vater ist. Das erfuhr ich erst spiter.
Vielleicht haben wir genau deshalb Erfolg:
weil wir unsere Karrieren auf dem aufgebaut
haben, was wir gerne machen, anstatt sich an
unsere Eltern zu halten. Nathan hat Talent,
er ist jetzt ebenfalls in Los Angeles. MOON
war gut fiir uns beide - was kann man sich
besseres wiinschen, als eine Karriere auf
einem Film aufzubauen, auf den man stolz
ist?

Das Gesprich mit Duncan Jones
fithrte Frank Arnold



AJAMI

Eine Wucht ist dieser Film, der einen
mit einer schier unertriglichen Authentizi-
tit iiberfillt. AjamI, benannt nach einem
drmeren Viertel in Jaffa, jenem Stadtteil in
Tel Aviv, wo arabische und jtidische Israe-
lis, Christen und Muslime, dicht nebenein-
ander leben, zeigt eine erbarmungslose Welt,
in der die Hoffnung junger Menschen auf
eine bessere Zukunft oft in weniger als einer
Sekunde brutal zunichte gemacht wird. In
dem eindriicklichen Gemeinschaftswerk
des Palistinensers Scandar Copti und des
Israeli Yaron Shani besteht die Existenz vie-
ler Menschen in einem stindigen Uberle-
benskampf und oft auswegslosen Dilemmata.
Die fiinf in AjamI ineinander verflochtenen
Geschichten miissen nicht wie in Ifdrri-
tus BABEL um den ganzen Erdball gespannt
sein, um die Tragweite und Gnadenlosig-
keit indirekter Schuldverstrickungen und
fataler Koinzidenzen aufzuzeigen. Sie sind
eindringlich und verstérend in den direkten,
schonungslosen Bildern, in denen sie von
Copti und Shani prisentiert werden.

Der Anfang in diesem Film konnte
auch sein Ende sein. Mehrere Aktionsspira-
len drehen sich in AjamI nebeneinander, in
unterschiedlichen Rhythmen, immer wieder
von neuem in eine wachsende Spannung, bis
jeweils eine zur Unzeit aufplatzt und ihren
Schaden anrichtet. Manchmal hingt alles
von der Interpretation einer Situation und
der Geistesgegenwirtigkeit der Beteiligten
ab. Eine Taschenuhr ist es beispielsweise, bis
dahin von scheinbar unwesentlicher Bedeu-
tung in einer der Handlungsstringe dieses
Films, die in einem bestimmten, dusserst
prekiren Moment einen Mann seine Ner-
ven verlieren ldsst - mit fiir mehrere Anwe-
sende todlichen Konsequenzen. Ein ander-
mal ist es die traurige Verquickung unverein-
barer Interessen oder schlicht ungliickliches
Timing, das etwa die Erledigung eines klei-
nen Freundschaftsdienstes unvermittelt zur
Frage von Leben oder Tod macht. Dass am
Ende fast jede Geschichte in diesem Film
ihre schlimmstmégliche Wendung nimmt,
mobilisiert allerdings bei der Betrachten-

den einen gewissen Fatalismus oder eine zu-
nehmende Abwehrhaltung, denn zu ersti-
ckend wird in den ganzen zwei Stunden - in
denen viele sterben, die einem nahe gekom-
men sind - das Verglimmen der letzten Hoff-
nungsschimmer. Dieser Film verweigert sich,
und das ist in diesem Falle durchaus konse-
quent, dem Trost einer “ausgewogenen” dra-
maturgischen Anlage, in der eine tragische
mit einer leichten Geschichte in Balance ge-
halten werden konnte.

In ajam1 kreuzen sich die Wege von
fiinf Mannern, darunter vor allem auch Ju-
gendliche und junge Erwachsene: Omar,
Nasri, Dando, Binj und Malek. Nasris dlterer
Bruder Omar gerit in die Schusslinie eines
michtigen palistinensischen Clans, nach-
dem der Onkel eines ihrer Mitglieder ange-
schossen hat. Die Familie versucht sich los-
zukaufen, doch bald gerit die Lage véllig
ausser Kontrolle. Um Geld aufzutreiben und
eine Moglichkeit zu finden, mit der von ihm
geliebten Tochter seines Chefs zusammen-
zukommen, rutscht Omar schnell in immer
zwielichtigere Kreise, betitigt sich an illega-
len Geschiften und beginnt mit Drogen zu
dealen. Auf diesem Weg lernt er den paldsti-
nensischen Jungen Malek kennen, der heim-
lich die Grenze vom Westjordanland in Rich-
tung Tel Aviv {iberquert hat, um hier mit
Schwarzarbeit Geld fiir die Operation seiner
kranken Mutter zu verdienen. Und sie bei-
de begegnen Binj, einem rund dreissigjah-
rigen arabischen Israeli aus Jaffa, der von ei-
ner Zukunft mit seiner jiidischen Freundin
trdumt. Thre Geschichten wiederum werden
immer untrennbarer vom Schicksal Dan-
dos, eines israelischen Polizisten jiidisch-
sephardischer Herkunft, dessen jiingerer
Bruder wihrend seiner Militdrdienstzeit im
Westjordanland spurlos verschwindet. Der
dreizehnjihrige Nasri ist dabei am Anfang
noch derjenige, der beobachtet und in Zeich-
nungen dokumentiert, was sich um ihn her-
um abspielt - doch bald kann auch er keine
unschuldige Position mehr einnehmen und
wird zu einer der Schachfiguren im grausa-
men, fatalen Karussell.
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Die beinahe rohe Unmittelbarkeit und
so packende Realistik der Szenen in dem
Spielfilm ist insofern auch wirklich “echt”,
als sdmtliche Rollen von Laien - die meisten
von ihnen aus vergleichbaren sozialen Hin-
tergriinden - gespielt wurden. Sie erhielten
von den Regisseuren fiir die von ihnen dar-
gestellten Figuren kein Script -~ wenn auch
ein solches sehr wohl ausgearbeitet worden
war -, sondern sollten allein nach evozierten
Konfliktsituationen und Stimmungen im-
provisieren. In einem zehnmonatigen Work-
shop, den einmal rund dreihundert Teil-
nehmende begannen, bildete sich in einem
langen Prozess ein fester Kern von Darstel-
lerinnen und Darstellern, bis Copti und Sha-
ni schliesslich nach fast einem Jahr mit dem
Drehen begannen. Das Resultat ist, wie Scan-
dar Copti beschreibt, ein Spielfilm, in dem
«reale» Menschen «reale» Emotionen in «re-
alen» Situationen spielen, obwohl sie beim
Dreh vor den Kameras nicht wussten, dass
sie sich nach dem genauen Plan eines Dreh-
buchs verhielten.

AjAMI schenkt dem Betrachter ebenso
wenig wie seinen Protagonisten. Die rohe Ge-
walt schldgt ohne Vorwarnung, in schockie-
render Plétzlichkeit, zu. Wer sich hier aus
einer schwierigen Lage herauszustrampeln
versucht, verheddert sich meist nur noch
heilloser in dem tédlichen Netz, das sich
um ihn herum zuzieht. Das letzte und fiinf-
te der Kapitel, in die der Film eingeteilt ist,
entwirrt die letzten ausgelegten Fiden - und
wirft neue Fragen auf. Ein Film, der sich da-
gegen wehrt, zu einem Abschluss zu kom-
men. Die Gewaltspiralen in der Wirklichkeit
haben sich derweil schon immer weiter ge-

dreht.
Bettina Spoerri

R, B, S: Scandar Copti, Yaron Shani; K: Boaz Yehonatan Ya-
cov; M: Rabih Bukhari. D (R): Shahir Kabaha (Omar), Ibra-
him Frege (Malek), Fouad Habash (Nasri), Youssef Sahwani
(Abu Elias), Ranin Karim (Hadir), Eran Naim (Dando),
Scandar Copti (Binj), Hilal Kabob (Anan), Sigal Harel (Dan-
dos Schwester), Tami Yerushalmi (Dandos Mutter), Moshe
Yerushalmi (Dandos Vater). P: Inosan Productions, Twenty
Twenty Vision. Israel, Deutschland 2009. 120 Min. CH-V:
trigon-film, Ennetbaden; D-V: Neue Visionen, Berlin
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HOW ABOUT LOVE

Eine Reise stellt alles in Frage, was
bisher im Leben des erfolgreichen Chirur-
gen Fritz Reinhart als selbstverstindlich
galt: seine Karriere, seine Existenz als Ehe-
mann und Familienvater. Die Umwilzung
beginnt mit dem Tod seiner Mutter, der fiir
ihn zu einer Art Weckruf wird: Endlich ein-
mal wieder Zeit haben, mit seiner Frau weg-
fahren, sich auf grundlegende Fragen besin-
nen. So verbindet er den Urlaub in Thailand

- die drei Kinder sind derweil in die Obhut
ihrer Schwester gegeben - mit dem Besuch
bei seinem ehemaligen Kollegen Bruno, der
in einem Fliichtlingslager im Norden Thai-
lands, nahe bei Burma, eine behelfsmassige
Krankenstation leitet. Kaum angekommen,
hilft er bei einer Notfall-Operation mit und
erklirt sich kurz darauf bereit, Bruno fiir
einige Wochen tatkriftig zu unterstiitzen.
Seine Frau lisst er alleine nach Hause fliegen.
So nimmt eine Erschiitterung ihren Lauf, die
nicht nur Fritz’ Leben nachhaltig verdndert.

HOW ABOUT LOVE erzihlt von einem
Phinomen, das oft bei “Helfern” auftritt:
dass ihr Wunsch, ein guter Mensch zu sein
und Ausserordentliches zu leisten, nicht
mehr zu trennen ist von ihrer Faszination
fiir die fremde Welt, in die sie geraten sind -
wo sie sich oft noch wider alle Vernunft ver-
lieben. So geschieht es dem rund fiinfzig-
jahrigen Chirurgen, der sich nicht nur in
die thailindische Landschaft, sondern bald
auch in die junge burmesische Fliichtlings-
frau Say Paw verliebt und schliesslich gar
ein Kind mit ihr zeugt. Die sorgfiltig kom-
ponierten Bilder mit viel Sensibilitit fiir
Farbstimmungen und Lichtinszenierungen
umspielen dieses Eintauchen-Wollen und
lassen den Korper des Europiers fiir eine
bestimmte Zeit teilhaben an der dunklen
Uppigkeit der siidostasiatischen Vegetation.
Symbol dafiir ist der verborgene Quellsee,
bei dem das Liebespaar zusammenkommt.
Doch bald wird diese Umgebung den gut-
meinenden Schweizer auch wieder wegstos-
sen und sogar beinahe téten, wenn er von ei-
ner heftigen Malaria heimgesucht wird. Mit
welcher blinden Naivitit er sich mit den

Fliichtlingsschicksalen identifiziert, wird
auch deutlich, als Say Paw mit ihm heimlich
die Flussgrenze nach Burma iiberschreitet -
und Fritz plétzlich begreift, in welche Gefahr
er sich bringt.

Der Film zeichnet glaubwiirdige Figu-
ren, und die Dialoge sind lebensnah. Mit
Adrian Furrer und Martin Hug prisentiert
Haupt zwei hervorragende Schauspieler, die
bisher vor allem im Theater iiberzeugten.
Hier fiillen sie ihre auf Gegensitze ange-
legten Rollen - da der idealistische Arzt, der
sein Scheitern akzeptieren muss, dort der
Desillusionierte, der aber auf Dauer mehr be-
wegt - mit differenziertem Spiel aus.

Vieles also stimmt in diesem Film -
und doch lisst einen der Sog, in den Fritz
hineingerit, bis zum Schluss ein wenig aus-
sen vor. Das mag zum einen an den vielen
Nebenhandlungen liegen, die beispielswei-
se Fritz’ Beziehung zu seinem Vater oder sei-
nen Kindern - zwei von ihnen iibrigens von
Haupts eigenen Kindern sehr gut gespielt -
und sein politisches Engagement kurz be-
leuchten und sein Psychogramm vervoll-
stindigen sollen, aber letztlich doch eher wie
eine Pflichtiibung anmuten. Zum anderen
werden manche zentrale Konfliktmomente
zu wenig tief ausgelotet, als sei der Regis-
seur vor der Hisslichkeit zuriickgeschreckt,
die er am anderen Flussufer noch hitte ent-
decken konnen. Doch wie dieser Film ein
komplexes psychologisches Thema, eben je-
ne Vermischung einer persénlichen Mission
mit dem Wunsch nach existentieller Intensi-
tdt und ultimativer Klarheit - und der daraus
resultierenden Uberforderung -, plausibel
verbindet und filmisch umsetzt, ist eine sehr
beachtliche Leistung.

Bettina Spoerri

R, B: Stefan Haupt; K: Patrick Lindenmaier; S: Stefan Kd-
lin; M: Michel Wintsch; T: Marco Teufen. D: Adrian Furrer
(Dr. Fritz Reinhart), Martin Hug (Dr. Bruno Mader), An-
drea Pfaehler (Lena Reinhart), Jorm Leun Hkan (Say Paw),
U Thein Win (Saw Thein Htoo). P: Triluna, Fontana Film,
Living Films; Rudolf Santschi, Chris Lowenstein. Schweiz
2010. 100 Min. CH-V: Praesens Film, Ziirich




PONYO
ON THE CLIFF BY THE SEA

Um es gleich vorwegzunehmen: Der
neue Film von Hayao Miyazaki, dem grossen
Meister des japanischen Animationsfilms,
ist ein Triumph, sowohl von seinem aus-
sergewdhnlichen visuellen Stil her als auch
von seiner {iberwiltigenden Imaginations-
kraft. Eine angenehme, warmherzige und be-
wegende Geschichte, die ihren Vorgangern
kiinstlerisch in nichts nachsteht, aber auch
kommerziell ohne weiteres an die vorange-
gangenen Erfolge ankniipfen kann. Schon in
PRINZESSIN MONONOKE (1997), SPIRITED
AWAY (2001) und DAS WANDELNDE SCHLOSS
(2004) hatte Miyazaki faszinierende Bilder-
welten geschaffen, voller tiberbordender Ein-
fille und zahlreicher Interpretationsebenen.
Auch hier gibt es wieder liebevoll beobachte-
te Details, anriihrende Poesie und eine Leich-
tigkeit des Erzihlens, wie sie so nur Miyazaki
beherrscht. Mit ungeziigelter Fabulierlust
verkniipft er zwei unterschiedliche Welten
und lisst seine Heldin, wie schon in PRIN-
ZESSIN MONONOKE und DAS WANDELNDE
SCHLOSS, hin- und herwandern und so zur
Mittlerin werden. Dabei ist die Romantik
des Themas immer wieder Anlass fiir verfiih-
rerische Schénheit, die sich aber nie selbst
geniigt, sondern immer im Dienst der Ge-
schichte steht.

Diesmal hat der Regisseur Hans Chris-
tian Andersens Mirchen «Die kleine Meer-
jungfrau» seiner eigenen Traumwelt anver-
wandelt. Er erzihlt die Geschichte von Ponyo,
einem kleinen Goldfisch mit Midchenge-
sicht. Ponyo lebt zusammen mit ihrem Vater
Fujimoto, einem gutmiitigen Meereszaube-
rer, ihrer Mutter, der Seekénigin, und meh-
reren kleinen Schwestern in einem phanta-
sievoll errichteten Meereshaus. Doch eines
Tages verldsst Ponyo kurzentschlossen ihr
sicheres Unterwasserheim. Auf dem Riicken
einer Qualle gelangt sie an die Wasserober-
flache und wird, den Kopf versehentlich in
einem Einmachglas gefangen, an den Strand
gespiilt. Der fiinfjihrige Sosuke, der in der
Nihe eines Dorfes auf einer hohen Klippe
lebt, rettet Ponyo und verwahrt sie in einem
griinen Plastikeimer. Sosuke freut sich sehr

iiber seine neue Freundin. Denn: Sein Vater
Koichi, vielbeschiftigter Kapitin eines
Frachtschiffes, ist die meiste Zeit nicht zu
Hause. Seine Mutter Lisa arbeitet tagsiiber
gleich in der Nihe in einem Altenheim. Der
kleine Goldfisch beginnt sogar, zu sprechen
und sich mehr und mehr in einen Menschen
zu verwandeln.

In der Zwischenzeit sucht Fujimo-
to nach seiner Tochter. Mit seinen langen
Haaren, der klobigen Nase und den dicken
Tridnensicken dhnelt er einem verarmten
Aristokraten. Mit magischen Kriften gebie-
tet er {iber die Wellen, die - aus unzdhligen
Fischen geformt - wie lebendige Wesen er-
scheinen. So zwingt er Ponyo, in die Tiefen
des Ozeans zuriickzukehren. «Ich will aber
ein Mensch seinl», erklirt Ponyo trotzig
und fliichtet erneut. Nicht ohne zuvor das
Lebenswasser, Fujimotos wertvollen Vorrat
an magischem Elixir, in den Ozean geleert
zu haben. Der Meeresspiegel beginnt dar-
aufhin immer weiter zu steigen. Bis Sosu-
kes Dorf schliesslich von einem Tsunami be-
droht wird.

Ein kleines Midchen, ein kleiner Junge,
Freundschaft, Liebe, Unschuld - eigentlich
eine einfache Geschichte, zumindest auf
den ersten Blick. Einige Kollegen taten dar-
um bei den Filmfestspielen von Venedig im
letzten Jahr - Miyazaki war dort zum dritten
Mal im Wettbewerb eines A-Festivals vertre-
ten, was die kiinstlerische Bedeutung seiner
Filme unterstreicht - PONYO ON THE CLIFF
BY THE SEA als Kinderfilm ab. Das ist natiir-
lich ein Missverstindnis, zum einen, weil
«Kinderfilm» an sich noch kein Werturteil
ist, ob pejorativ oder nicht, zum anderen,
weil die Abwehr, sich weiter mit dem Film
beschiftigen und seine Geheimnisse entde-
cken zu wollen, zu offensichtlich ist. Denn
PONYO ON THE CLIFF BY THE SEA ist reich
an Themen und Deutungsméglichkeiten. So
ldsst sich die Unterwasserwelt als Jenseits
interpretieren, ein Thema, das auch schon
bei Hans Christian Andersen vorhanden ist.
Nicht von ungefihr arbeitet Ponyos Mutter
in einem Altenheim, nicht von ungefihr be-
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droht ein Tsunami die Dorfbevélkerung. Die
Nihe des Todes ist stets spiirbar. Gleichzei-
tig ist die Unterwasserwelt mit ihren mir-
chenhaften Wesen und urzeitlichen Mons-
tern offensichtlich als Traumwelt beschrie-
ben, die - ganz im Sinne Freuds - auf das
Unbewusste verweist. Das erklirt auch die
traumhafte Qualitit von Ponyos und Sosukes
Abenteuern, in denen alles moglich ist, sogar
die Verwandlung in einen Menschen.

Grosse Sorgfalt hat Miyazaki auf die
glaubwiirdige Charakterisierung der einzel-
nen Figuren gelegt. Das gilt sowohl fiir die
Erwachsenen, die mit ihren Alltagssorgen
genau umrissen sind, als auch fiir die Kinder.
Das Hauptaugenmerk gilt dabei der Bezie-
hung zwischen Sosuke und Ponyo, die sich
im Laufe des Films wandelt. Erst ist Sosuke
noch der fiirsorgliche Beschiitzer, doch dann
wandelt sich Ponyo immer mehr zur gleich-
berechtigten Gefihrtin. Lebendige Charakte-
re, die zur Identifikation einladen.

PONYO ON THE CLIFF BY THE SEA ist,
entgegen dem Trend aus Hollywood, noch
traditionell animiert. Doch das dndert nichts
an der schieren Kreativitit der Bilder, an ih-
rer Farbenpracht, Detailfreudigkeit und Le-
bendigkeit. Wie selbstverstindlich verbindet
Miyazaki das Realistische mit dem Phantas-
tischen, vereint Fabelwesen und Menschen.
Hohepunkt ist sicherlich, neben Ponyos Lauf
iiber das Wasser, Lisas rasante Flucht im Au-
to die Serpentinen hinauf, jede Verkehrsregel
missachtend, mit dem verschreckten Sosuke
neben sich, wihrend die Wellen unter ihnen
zusammenschlagen und sie zu verschlingen
drohen. Eine fiirsorgliche Mutter, die sich als
Verkehrsrowdy entpuppt - hier hat Miyazaki
eine kleine ironische Spitze versteckt.

Michael Ranze

GAKE NO UE NO PONYO
(PONYO ON THE CLIFF BY THE SEA)

Regie, Buch: Hayao Miyazaki; Schnitt: Hayao Miyazaki,
Takeshi Seyama; Animation: Katsuya Kondo; Art Direction:
Noboru Yoshida; Musik: Joe Hisaishi; Ton: Shuji Inoue. Pro-
duktion: Studio Ghibli. Japan 2009. Farbe; Dauer: 101 Min.
CH-Verleih: Frenetic Films, Ziirich
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ALLT FLYTER -
MANNER IM WASSER

Die schwedische Sprache hat einen me-
lodischen Klang, der einen unweigerlich in
Bann zieht. Die Besonderheit, oft scheinbar
unwillkiirlich und mitten im Wort die Ton-
héhe um eine Oktave zu heben, macht die
Dialoge fiir Nichtsprachkundige zu einem
musikalischen Genuss. Auch die schwedi-
sche Komgdie ALLT FLYTER - MANNER IM
WASSER lebt vom charmanten Singsang die-
ser Sprache, der das leichtfiissige Tempo des
Films von Anfang an bestimmt. In der za-
ckig geschnittenen Eréffnungssequenz spie-
len sieben Minner Hockey, und sogleich, wie
bei Komodien iiblich, wird der erste Kon-
flikt eingefiihrt: die Sportsfreunde werden
aus ihrer Trainingshalle vertrieben. «Frauen,
Behinderte und der Nachwuchs haben Vor-
rang!» erklirt ihnen spitz der Coach eines
Midchen-Teams. Die Ménner, die vor vielen
Jahren in dieser Sportart noch recht erfolg-
reich waren, sind nun alle Mitte vierzig und
nicht mehr so gut in Form - sie qualifizie-
ren sich in keiner der Kategorien des Athle-
tenverbands. Ein harter Schlag fiir Fredrik
und seine Kumpel.

Ein kleiner Trost ist da wenigstens der
fulminante Erfolg ihrer Bachelor-Party; ihre
ulkige Synchronschwimmer-Performance
in Baywatch-Badekleidern mit Orangenbrii-
sten begeistert die Hochzeitsgdste. Sofort
werden sie von einer reichen Dame fiir einen
weiteren Event gebucht. Aus Spass wird
Ernst, doch die Vorfithrung wird zum Deba-
kel; nach den vielen Ubungsstunden wirkt
ihre Kiir zu geschliffen, die Synchronitit zur
Musik ist nahezu perfekt, was die angetrun-
kenen High-Society-Giste wenig amdiisiert.
Aber Fredrik, der Trainer der Gruppe, gibt
nicht auf und nimmt den Flop zum Anlass,
nun wirklich das erste minnliche Synchron-
schwimmer-Team Schwedens zu formieren

- mit dem ambitionierten Ziel, gleich an der
Weltmeisterschaft, die nach hundert Jahren
wieder in Berlin stattfindet, teilzunehmen.

Der Film folgt fortan dem klassischen
Erfolgsrezept von Komddien wie THE FULL
MONTY oder der japanischen Sportskomg-
die WATERBOYS: eine Gruppe von Loser-

Freunden muss sich in einer als licherlich
und unminnlich konnotierten Sportart be-
haupten, besiegt eigene wie dussere Vorur-
teile, um schliesslich den begliickenden
Triumph des Erfolgs zu geniessen. Wie die
strippenden Stahlarbeiter aus Sheffield miis-
sen die schwedischen Helden erst einen stei-
nigen, von Diskriminierung und Blossstel-
lung gepflasterten Weg zuriicklegen. Hinder-
nisse, deren Uberwindung den gewohnten
Unterhaltungswert einfordern, aber wenig
Uberraschung bieten.

Die Hauptfigur Fredrik wird von einer
minnerhassenden Chefin entlassen, seine
nicht minder emanzipierte Ex-Frau siedelt
fiir ihren Traumjob nach London tiber und
iiberldsst ihm die schwer pubertierende
Tochter Sara. Der Konflikt ist vorprogram-
miert, Fredrik ist von seiner Vollzeit-Vater-
rolle und dem Synchronschwimmer-Pro-
jekt total tiberfordert. Die miannerfeindliche
Schwimmbadbesitzerin stellt sich quer,
ein Zeitungsartikel iiber «Reversed Gender
Discrimination» spaltet das Team, bald sind
die sieben Freunde am Rande eines Nerven-
zusammenbruchs, zumal ihnen zur WM-
Qualifikation noch zwei Minner fehlen.

Doch Hilfe kommt von ungeahnter Sei-
te. Die siebzehnjihrige Sara, selber begna-
dete Synchronschwimmerin, iibernimmt
selbstbewusst das Coaching des Teams ihres
Vaters. Ein stillgelegter Pool wird gemietet,
es beginnt das harte Training: Luftanhalten,
schwerelos im Wasser treiben, Feinmotorik
und perfekte Synchronitit zu Musik und
Gruppe will gelernt sein. Visuell sind diese
stets aufwendig, teils unter Wasser gefilmten
und mit stimmiger Musik unterlegten Se-
quenzen durchaus vergniiglich, die schnell
montierten wassertanzenden Miannerkérper
sind dsthetisch ein Genuss. Doch hdufen sich
die voyeuristischen Bilderreigen des Kunst-
schwimmens mitunter allzu sehr und nutzen
sich gegenseitig ab - der Erzihlfluss stockt
und die Entwicklung der Figuren bleibt auf
der Strecke. Ausser Fredrik, der durch eine
detailliert gezeichnete Midlife-Crisis und die
Anniherung an seine Tochter eine glaubwiir-

dige Verinderung durchmacht, werden die
Protagonisten auf stereotype Klischees re-
duziert: Charles ist der weichbauchige sym-
pathische Loser, der bei der Kiir immer einen
Tick zu spit ist, und der homophobe Vic-
tor tut sich schwer mit seinen Angsten vor
Schwulen. Als dann noch der tuntige Jarmo
dazustosst und einstimmig eine Team-Pedi-
kiire angenommen wird, sieht Victor Rot.

Von den anderen Minnern erfihrt man
so gut wie gar nichts, ausser dass sie de-
monstrativ aufgeklirt schwulenfreundlich
sind und alle ein wenig unter ihren tiber-
emanzipierten Frauen leiden. Charles muss
sich von seiner Frau vorwerfen lassen, er
solle gefilligst eine “normale” Midlife-Crisis
durchmachen - sich die Haare firben oder
eine Brustwarze piercen lassen. Solch flotte
Spriiche unterstreichen zwar schwarzhumo-
rig den Gender-Streit, der in Schweden wohl
eindriickliche Dimensionen angenommen
hat, doch bleibt diese Thematik sehr an der
Oberflache.

Abgesehen von der etwas eindimensio-
nalen Figurenzeichnung, sind Rhythmus
und Tonfall dieser Koméddie jedoch von Mans
Herngren gut getroffen worden. Dass ge-
wisse Entwicklungen dusserst vorhersehbar
sind, wird durch iiberraschend liebenswerte
dramaturgische Kniffe wieder wettgemacht.
Und zum Schluss mausert sich der Film gar
noch zu einem Roadmovie: wenn die Sports-
freunde im Wohnmobil zu rockigem Sound-
track den Resten der Berliner Mauer entlang-
brettern, freut sich das Herz. Auch wenn nur
wieder einmal erwartungsgemiss wahre
Minnerfreundschaft bewiesen worden und
ein Tolpel-Vater seiner Tochter ein klein we-
nig ndhergekommen ist.

Sascha Lara Bleuler

R: Mans Herngren; B: M. Herngren, Jane Magnusson, Brian
Cordray; K: Henrik Stenberg; S: Fredrik Morheden. D (R): Jo-
nas Inde (Fredrik), Amanda Davin (Sara), Andreas Rothlin
Svensson (Charles), Peter Gardiner (Victor), Benny Haag
(Peter), Shebly Niavarani (Kjelle), Kalle Westerdahl (Mar-
kus), Henrik Svalander (Bobo), Ossi Niskala (Jarmo), Paula
McManus (Lotta), Maria Langhammer (Lillemor). P: Fladen
Film, SVT, Gadda Five, Nordisk Film, Zentropa Entertain-
ment. Schweden 2008. 100 Min. CH-V: Filmcoopi Ziirich




Feste der -/

Weltausslte"ﬁwd-fﬁ o und das Kino

Der Zeremonienmeister bittet die Giste
der prunkvollen Soiree um Aufmerksambkeit.
Im Namen der Direktion kiindigt er ihnen
eine grosse Uberraschung an. Ein Vorhang 6
net sich, ein Projektor wird aufgebaut. S
Laufgerdusch ist den meisten Gisten n
nicht wirklich vertraut, obwohl die nun
gefiihrte Erfindung schon mehr als fiinf
alt ist. Ein Titel erscheint auf einer Leinwand,
die zuvor hinter dem Vorhang verborgen war:
«Gustav Klimt a I'exposition universelle Paris
1900».

Der &sterreichische Maler hat gerade
erst die Goldmedaille fiir sein Bild «Die Philo-
sophie» erhalten. Wenige Stunden spiter sieht
er nun auf der Leinwand, wie ein Regisseur
dieses Ereignis mit Schauspielern nachgestellt
hat. Er ist begeistert von der neuen Erfindung,
nihert sich neugierig dem Filmprojektor, des-
sen Licht auf seinem Gesicht flackert. Mehr
noch als die Technik fasziniert ihn allerdings
die Idee des Doubles. Thm ist, als wiirde er ein
zweites, ertriumtes Ich sehen. Und plétzlich
steht ihm sein filmisches Alter ego gegen-
iiber, gemeinsam mit Georges Mélies, der den
kurzen Film in Szene gesetzt hat, und einer
Tinzerin, deren geheimnisvolle Aura Klimt
schon auf der Leinwand in ihren Bann gezo-
gen hat. Ob ihm der Film gefallen hat, den sie
in der letzten Woche heruntergekurbelt hit-
ten, fragt Méliés mit koketter Demut. Der Ma-
ler findet ihn bemerkenswert.

=

Der Film, der zu Beginn von Raul Ruiz’
romanciertem Biopic KLIMT vorgefiihrt wird,
ist eine Gaukelei, ein Spiel um Realitit und
Abbild. Der Maler und der Filmpionier sind
einander wihrend der Pariser Weltausstellung
nie begegnet. Das imaginire Zusammentref-
fen wird dem Genius seines Schauplatzes und
seiner Zeit jedoch gerecht: Die Weltausstel-
lung von 1900 war reich an filmischen Erfin-
dungen.

Entscheidung aul dem Varsiel

Méliés gehérte zwar nicht zu den acht-
zehn Filmproduzenten, die einen Stand auf
dem Gelidnde der Ausstellung hatten. Aber
der Kinomagier triumte davon, das Ereignis
als erster zu filmen und seine Impressionen
dieser Glanzstunde der Belle Epoque an seine
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Kunden in aller Welt zu verkaufen. Mehr als

ein Dutzend Filme entstanden in jenen Som-
mermonaten. Méliés’ Freund Raoul Grimoin-
Sanson hatte ihm eine Kamera mit drehbarem
Stativ iiberlassen, mit der er erstmalig Pano-
ramaschwenks drehen konnte. Er postierte
sie auf einem Schiff, um die Linderpavillons
und andere Sehenswiirdigkeiten entlang des
Seineufers zu filmen. Er begab sich mit ihr
auf den «rollenden Biirgersteig», mit dem sich
Besucher in drei verschiedenen Geschwindig-
keiten iiber das weitldufige Ausstellungsge-
linde fortbewegen konnten. Diese Erfindung
faszinierte ihn so sehr, dass er gleich zwei
Filme iiber sie drehte.



-Die‘Schau steckte voller kinematogra-
her Attraktic
f Clément Maurice fiihrte ein frithes Ton-
geatffé oniite man die Schauspielerin
Bernhardt gleichzeitig sehen und ho-
‘Déi‘sméi"sgfg'amnnte «Maréorama» glich ei-
o /éﬂl:ﬁcké, auf der man eine filmische
Marseéille nach Algier unternehmen

ndschaftspanoramen im Win-
tad vor. Es erweckte die Illusion
sen-Ballonfluges. Zehn 7o mm-
mussten dafiir absolut synchron
. Die dabei entstehende Hitze bereitete
vielen Besuchern jedoch Unwohlsein; die Poli-

) [ E N\ , zei schloss den Stand nach drei Tagen wegen
o

XPOSITION & | dergrosenFourgefan

: Die erfolgreichsten und zukunftswei-
' y sendsten Filmvorfithrungen veranstalteten
jedoch die Briidder Auguste und Louis Lumie-
re. Sie hatten grandiose Pline, die dem An-
lass angemessen waren. Alfred Picard, der
Generalbevollmichtigte der Ausstellung,
suchte nach Attraktionen, welche die Besu-
cher veranlassen sollten, auch abends noch
auf dem Champ de Mars zu verweilen. Die Brii-
der tiberlegten sich, ob es nicht méglich sei,
Filme zum ersten Mal auf einer grossen Lein-
wand vorzufiihren, damit sie von Tausenden
von Zuschauern gleichzeitig gesehen werden
konnten. Sie schlugen Picard vor, eine solche
Leinwand in der riesigen Galerie des Machines
zu-installieren, die fiir die Ausstellung von
889 gebaut worden war.
Die Lumiéres, die ihre Filme bislang nur
-in Cafés und Kaufhiusern vorgefiihrt hatten,
en bei einem namhaften Hersteller von
Heissluftballons eine Leinwand in der Gros-
se. n 21 mal 16 Metern in Auftrag, die kei-
Nihte haben durfte. Das Material sollte so
parent sein, dass die Zuschauer die pro-
jizierten Aufnahmen von beiden Seiten der
Leinwand betrachten konnten. Zwischen den
Vorfiithrungen wurde sie mit Wasser befeuch-
tet, damit die Bilder noch leuchtender strahl-
ten. Man brauchte einen Projektor mit einer
bis dahin ungekannten Lichtstidrke. «Es war
ein erhebendes Gefiihl, die kollektive Begeiste-
rung zu spiiren, die regelmissig das Publikum
ergriffs, erinnerte sich Louis spiter. «Nicht
selten zihlte es 25000 Menschen.» Die Briider
aktualisierten das halbstiindige Programm re-
gelmissig und fithrten insgesamt 150 Filme
vor. Die Weltausstellung sollte zur Apotheo-
se ihres Schaffens werden. Dem Kino, das bis
dahin eine nomadische Existenz fristete, hat-
(4] ten sie einen neuen Ort gegeben. Der Erfolg ih-
. rer Vorfiihrungen besiegelte dessen Aufstieg
zu einer Kunstform, die man wie das Theater
konsumierte: Im Sommer 1900 erwies sich auf
dem Pariser Marsfeld, dass das neue Medium
keine kurzlebige Modeerscheinung mehr war.
Zugleich bahnte sich eine Liaison an, die in-
nig, aber ritselhaft unerfiillt bleiben sollte.

LSy
PARIS 1900 [




Befristete ha

Die grosse Zeit der Weltausstellungen
scheint vortiber. In Shanghai wird sich in
diesen Monaten erweisen, ob sie im Zeital-
ter der Globalisierung und des Internets nur
mehr ein Anachronismus oder immer noch
ein Schaufenster zur Welt sind. Lingst sind
sie kein Kondensat des Zeitgeistes mehr, kei-
ne notwendige Bestandsaufnahme des tech-
nischen und kulturellen Fortschritts. In der
Epoche vor den Weltkriegen, als sich in Euro-
pa die nationalen Identititen herausbildeten,
war es anders. Sie fungierten als stolze Vitrine
fir die Gastgeberlinder und als Propaganda
fiir den Wandel in Industrie, Technik und Ar-
chitektur. Sie versprachen eine auf sechs Mo-
nate begrenzte Weltteilhabe, entfalteten eine
Enzyklopddie der Waren und Erfindungen aus
dem Geist des Kapitalismus und Imperialis-
mus. Sie wurden bald auch zu einem Ort der
Zerstreuung und des Amiisements.

Die erste Weltausstellung 1851 in Lon-
don ging hervor aus nationalen Industrie- und
Gewerbeausstellungen. Bei der zweiten in Pa-
ris 1855 kam, gleichsam als franzssische Note,
zur technischen Leistungsschau eine Sektion
mit den schénen Kiinsten hinzu. In den Indus-
trienationen hatte sich eine neue visuelle Kul-
tur herausgebildet, wurden neue Formen des
Sehens und der Schaulust entfesselt. Das Pu-
blikum des ausgehenden neunzehnten Jaht-
hunderts war mit Panoramen und einer Viel-
zahl mechanischer Illusionen vertraut. Das
Kino war gewissermassen schon vor seiner
Erfindung auf Weltausstellungen prisent. In
Otto Premingers CENTENNIAL SUMMER, der
1876 vor dem Hintergrund der ersten ameri-
kanischen World Fair in Philadelphia spielt,
ist die Vorfithrung einer Laterna magica zu
sehen. Zwei Jahre spiter faszinierten den da-
mals sechzehnjihrigen Méliés in Paris die «Be-
wegten Bilder» von Emile Reynaud. In Chicago
stellte Thomas Alva Edison 1893 sein «Kineto-
scope» vor. Die Historikerin Emmanuelle Tou-
let beschreibt den Status, den das Kino 1900 in
Paris einnahm, als «glorreich und marginal
zugleich. Im Kontext der Weltausstellungen
erschien es nicht als eine revolutionire At-
traktion, sondern wurde als Teil einer reichen
Tradition der technisch reproduzierbaren
lusionen wahrgenommen.»

Auch vier Jahre spiter, in St. Loulis,
stiess das neue Medium noch nicht auf gros-
sere offizielle Akzeptanz. Zwar gab die US-Re-
gierung bereits Filme in Auftrag. Sie warben
fiir die kurz zuvor von Prisident Teddy Roose-
velt ins Leben gerufenen Nationalparks. Im
Pavillon des Innenministeriums liefen ethno-
graphische Filme, die die Segnungen der weis-
sen Zivilisation feierten. Auch Firmen wie der
Elektrokonzern Westinghouse und diverse
Eisenbahngesellschaften erkannten die Wer-
bewirkung des Kinos und beauftragten den
spiteren Kameramann von D. W. Griffith, Billy
Bitzer, Filme fuir die Ausstellung zu drehen.
Diese Idee sollte fortan vor allem in den USA
Schule machen: Auf den New Yorker Ausstel-
lungen von 1939 und 1964/65 beispielsweise
waren Konzerne weitaus prasenter als die ein-
geladenen Nationen.

Auf den frithen amerikanischen World
Fairs hatte das Kino noch einen schweren
Stand, weil die Veranstalter sich zunichst dar-

um bemiihten, den Vergniigungsaspekt aus

dem offiziellen Programm herauszuhalten. In
einer Epoche, in der sich die meisten Besucher: -
das Reisen noch nicht leisten konnten, erwies’
sich jedoch eine spezielle Art der Fllmvorfuh-
rung als tiberaus populire Attraktlon George
C.Hale, der ehemalige Chefder !

Kansas City, simulierte 1904 das Erlebnis emer ]
Zugfahrt, inklusive realistisch anmutendem ‘
Ruckeln und Fahrtgerduschen. Der spitere .~
Hollywoodregisseur Byron Haskin liess ‘sich

damals von «Hale’s Tours» auf eine'solche vir-
tuelle Reise mitnehmen. «Der Saal war fiinf-
zehn Meter tief. Wie in einem echten Eisen-
bahnwaggon gab es zu beiden Seiten Sitze mit
Rattan-Lehnen», berichtete er. «Der Film, den
ich zusammen mit einem gleichaltrigen Ka-
meraden sah, war wihrend einer Fahrt durch
die Anden aufgenommen worden. Er kam uns
wie ein Mdrchen vor. Wir sind den ganzen Tag
in dem Saal geblieben und sind erst auf den
Erdboden zuriickgekehrt, als man uns am
Abend hinauswarf.»

Diese Reisefilme blieben ein folgen-
loses Spektakel. Die Weltausstellung von St.
Louis sollte jedoch ein Wendepunkt in der,

Ausstattung von Filmateliers werden. Zu-
vor waren sie ausschliesslich auf Sonnen-

licht angewiesen. Mit den 1904 prisentierten
Quecksilberdampf-Lampen der Firma Coo-
per-Hewitt, die ein weicheres Licht als her-
kémmliche Theaterlampen spendeten, war
es nun aber moglich, die Studios zu elektri-
fizieren. Fortan leisteten Weltausstellungen
immer wieder bedeutende Schrittmacher-
dienste fiir die Filmtechnik. Die Multi-Lein-
wand-Technik, die der Regisseur Norman Je-
wison 1967 bei der Expo von Montr

THOMAS CROWN AFFAIR ein: Sie erweckt
Eindruck, als wiirden die Bilder durch da

treal und drei Jahre spiter in Osaka wur
die IMAX-Kinos entwickelt. Dieser Inn
tionsschub verdankt sich der besonderen
stinde, unter denen Filme fiir Welta
lungen produziert werden. In der Zei
«Film Comment» schrieb Marc Mancini tiber
dieses Genre: «Ausstellungen bieten Fil

machern Vorteile, die sie im normalen Kino-

geschift nicht haben. Die Entwicklung einer
riesigen, gekriimmten Leinwand beispiels-
weise lisst sich eher vorantreiben, wenn sie
von einem Konzern oder der Regierung fiir
diesen speziellen Anlass finanziert wird. Die
Frage des Kassenerfolgs ist in diesem Kon-
text irrelevant, da der Eintritt kostenlos
ist. Aber man kann auf die Mundpropagan-
da der fusslahmen Expo-Besucher setzen.»
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1 KLIMT von Raoul Ruiz; 2 Cinéorama von Grimoin-San-
son 1900; 3 Grossleinwand der Gebriider Lumiere in der
Galerie des Machines, 1900; 4 Pavillon von Buckminster
Fuller, Montreal 1967; 5 Trottoir roulantes, Paris 1900;
6 Photorama der Gebriider Lumiére 1900; 7 «Hale’s Tours
Um 1900



Von Mal zu Mal nahmen Filmvorfiih-
rungen einen immer grésseren Stellenwert
auf Weltausstellungen ein. 1915 gab es in San
Francisco schon 73 Vorfiihrorte. 1937 wurden
in Paris tiber 600 wissenschaftliche und Do-
kumentarfilme gezeigt. 1967 waren es in Mon-
treal bereits rund 3000. Es fand ein enormer
Wettstreit um Aufmerksamkeit statt, der an
den Gestus der Uberbietung des Blockbuster-
kinos erinnert. Die auf Weltausstellungen ver-
tretenen Konzerne wurden oft zu Mizenen
der Filmkunst - was nicht immer ohne ideo-
logische Widerhaken blieb. Fiir die New Yor-
ker Weltausstellung von 1939 gab die Carnegie
Corporation den Dokumentarfilm THE cITY
von Ralph Steiner und Willard van Dyke in Auf-
trag, der eine progressive, radikale Vorstel-
lung von Urbanitit propagierte. Er ist ein Pl-
doyer fiir die Neugestaltung amerikanischer
Stddte, in denen es keine Ghettos und Slums
mehr geben soll. Im Auftrag der Olindustrie
drehte der tiberzeugte Kommunist Joseph Losey
PETE ROLEUM AND HIS COUSINS, seine er-
ste Kinoarbeit. Sein Technicolor- Puppenfilm
demonstriert die Allgegenwart von auf Ol ba-
sierenden Produkten im modernen Alltag (in
Auftragsarbeiten fiir Expos offenbart sich
stets eine Ambition des Umfassenden); als
Konzession an seine grossziigigen Geldgeber

~ fiir den kaum halbsttindigen Film stand ihm
ein Budget von iiber 115000 Dollars zur Verfii-
gung - baute Losey eine Klage iiber die Hohe
der Besteuerung ihrer Gewinne ein.

Nach New York, wo die Welt von Mor-
gen gezeigt werden sollte, war Briissel 1958
die zweite Weltausstellung, die unter einem
Motto stand. Dreizehn Jahre nach Kriegsende
sollte sie einen Geist der Einheit propagieren.
Ihr Wahrzeichen diente als Symbol des Atom-
zeitalters, das nicht mehr angstbesetzt sein
sollte. Das Komitee der Weltausstellung liess
zwei Filme drehen, die das eigene Vorhaben
gleichsam legitimieren sollten. Der erste (HU-
MANISME) beschwor das Erbe des Humanis-
mus, in dem er einen kulturgeschichtlichen
Bogen von der Renaissance in die Gegenwart
schlug; der zweite (POUR UN MONDE PLUS
HUMAIN) warb fiir weltweite Solidaritit, um
die Armut zu besiegen. Jacques Ledoux von
der «Cinématheéque Royale» liess die Expo
iiberdies zu einem Mizen der Filmgeschichts-
schreibung werden. Mit deren Mitteln organi-
sierte er ein bedeutendes Experimentalfilmfe-
stival, auf dem Walerian Borowczyk, Jan Leni-
ca, Len Lye und Kenneth Anger ausgezeichnet
wurden. Gleichzeitig veranstaltete er unter
117 Filmhistorikern aus 26 Lindern eine viel-
beachtete Umfrage nach den bedeutendsten
Werken der Filmgeschichte.

er Fortschritt und seine hehrseite

Das Kino hat als Chronist der Weltaus-
stellungen stets auch deren Schillern zwi-
schen Vergangenheit und Zukunft Rechnung
getragen. Einer der Filme, die Mélies 1900
drehte, erkundet den Nachbau des alten Pa-
ris aus dem fiinfzehnten Jahrhundert, der zu
den grossen Publikumsmagneten gehérte.
Die Kehrseite von Moderne und Fortschritt

ist das Beharren auf den Traditionen; zumal
des Gastgeberlandes. Die vorziigliche, von
der Cinématheque Royale in Briissel heraus-
gegebene DVD «Expotopia» beispielsweise
versammelt zahlreiche Wochenschauen, in
denen Paraden zu sehen sind, bei denen sich
Ziinfte, Gilden und Regionen beispielhaft in
historischer Tracht prisentieren. Dieses Fla-
ckern zwischen Moderne und Geschichte be-
stimmte sogar die zukunftstrunkene Welt-
ausstellung von 1939 in New York. Sie sollte
Optimismus verbreiten; die USA hatten gera-
de die Depressionszeit iiberwunden. Der tech-
nische Fortschritt wurde in visioniren Schau-
en zelebriert. Auch die Amateurfilme, die von
dem Ereignis tiberliefert sind, waren auf dem
neuesten Stand der Technik: Sie wurden iiber-
wiegend in Farbe gedreht. Die amerikanische
Geschichte war nicht nur in Festziigen und
anderen Auffithrungen allgegenwirtig. Der
Hollywoodregisseur Cecil B. de Mille wurde be-
auftragt, den patriotischen Kompilationsfilm
LAND OF LIBERTY zu produzieren, der die he-
roischen Epochen des Landes mit Hilfe von
Ausschnitten aus Wochenschauen, vor allem
aber aus Spielfilmen rekapituliert.

Traumfabrik und Weltausstellungen
riicken ohnehin als Illusionsmaschinen na-
he zusammen. Die Ausstellungen entspre-
chen eher Wunschvorstellungen als der Rea-
litdt, in ihnen nimmt gleichsam ein kollektiv
ertraumtes Utopia Gestalt an. Thre zentralen
Komponenten - Zukunft, Exotik und Tradi-
tion - werden in idealisierter Form prisentiert.
Sie treffen sich mit dem Kino in der Fliichtig-
keit des touristischen Blicks auf die Welt, die
dadurch iibersichtlich und lesbar wird. Man
kann sie umrunden, in dem man von einem
Pavillon zum nichsten schlendert. Von einem
venezianischen Palast zu einem Khmer-Tem-
pel sind es nur wenige Schritte. In Veit Harlans
VERWEHTE SPUREN, der auf der Pariser Aus-
stellung von 1867 spielt, wird die Welt gar im
Wortsinne greifbar: Bei einem Festzug wird
eingangs ein Globus von der jubelnden Menge
auf Hinden getragen.

Die Traumstidte der frithen Ausstel-
lungen, die fiir das Flanieren gebaut wurden,
simulieren die Aufregung des modernen ur-
banen Lebens und tilgen zugleich durch eine
strenge Ordnung dessen Gefahren. Mitun-
ter werden sie, betont beiliufig, jedoch auch
zum Terrain erotischer Schaulust: in Wochen-
schauen und Amateurfilmen etwa, in denen
man halbbekleidete afrikanische Tinzerinnen
sieht oder die barbusige Taucherin in Salvador
Dalis 1939 in New York gezeigter Installation
«Traum der Venus». In VERWEHTE SPUREN
fithrt eine Europa mit halb entblésster Brust
den Festzug an. Die Transgression, die Avant-
garde und architektonischen Phantasien er-
halten in Weltausstellungen befristetes Stadt-
recht. Deren monumentale, lange Zeit vorwie-
gend neoklassizistische Architektur und ihre
majestitischen Blickachsen kiinden aber vor
allem vom Traum imperialer Grosse: Bis 1958
bleiben die Weltausstellungen noch ein Ausla-
genfenster der Kolonialmichte. Die Exotik fer-
ner Lander gerinnt zur folkloristischen Idylle.
Das Fernweh kann sich in einer abgeschlos-
senen Welt erfiillen.



Darin manifestiert sich auch eine Sehn-
sucht nach Bodenstindigkeit, wie Vincente
Minnellis MEET ME IN ST. LOUIS demonstriert.
Das nostalgische MGM-Musical verlegt die
Handlung gegentiber seiner Vorlage - die auto-
biographischen Kurzgeschichten von Sally
Benson sind einige Jahre vor 1904 angesiedelt

-in die Monate vor Beginn der Weltausstellung.
Ungeduldig fiebert die Filmfamilie Smith de-
ren Eroffnung entgegen; man ist stolz, in der
eigenen Stadt ein Ereignis von solch unge-
kannten Ausmassen und internationaler Aus-
strahlung zu beherbergen. Der Konflikt des
Films besteht darin, dass der Vater von seiner
Firma nach New York versetzt werden soll, sei-
ne Familie ihre Heimat aber nicht verlassen
will. Der ehernen MGM-Ideologie zufolge ist
Verinderung mit Schrecken besetzt; wie in
dem fritheren Judy-Garland-Vehikel THE wi-
ZARD OF 0z obsiegt in der Schlusssequenz,
angesichts der prunkvollen Erdffnungsze-
remonie, eine «There’s no place like home»-
Moral. Minnellis Film war 1944 ein iiberwilti-
gender Erfolg, den 20th Century Fox zwei Jah-
re spiter mit CENTENNIAL SUMMER (dessen
Arbeitstitel entsprechend «See you in Phila-
delphia» hiess) wiederholen wollte. Preminger
zeichnet ein dhnlich idyllisches Bild amerika-
nischen Grossstadtlebens im frithen Indus-
triezeitalter, nimmt dariiber hinaus jedoch ei-
ne interessante ideologische Spaltung vor, in
der Europa fiir die Vergangenheit und die USA
fiir die Zukunft stehen.

welten

Minnelli drehte zum ersten Mal in Tech-
nicolor, nicht zuletzt, weil er Pracht der Welt-
ausstellung zur Geltung bringen wollte. Hin-
ter den Standard der Amateurfilme von 1939
konnte er schwerlich zuriicktreten. Etliche
Kritiker warfen ihm indes vor, dass man zu
wenig von ihr sieht. Aufgrund der Material-
beschrinkungen wihrend des Zweiten Welt-
kriegs konnte das Studio nur aufwendige
Dekors fiir die Strasse bauen, in der die
Smith-Familie lebt, und musste sich fiir die
Schlusssequenz mit Miniaturen und Model-
len begniigen. Historische Weltausstellungen
lassen sich schwer rekonstruieren. Im Anima-
tionsfilm ist das leichter, wie Katsuhiro Otomos
Anime STEAMBOY zeigt, das vor dem Hinter-
grund der zweiten World Fair in London 1862
spielt und in dem das Wahrzeichen der er-
sten, der «Crystal Palace», eine zentrale Rolle
spielt. Dave Fleischers ALL'S FAIR AT THE FAIR
von 1938 hingegen spielt auf einer imaginiren
Weltausstellung (beziehungsweise nimmt die
ein Jahr spiter in New York veranstaltete vor-
weg), auf der ein Hinterwildlerpaar an die
Segnungen einer alle Lebensbereiche erfas-
senden Automatisierung herangefiihrt wird.

Gids
Wereldtentoonstelling

Brussel ’58
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1IN THE LABYRINTH von Roman Kroitor, Hugh O’ Con-
nor und Colin Low (Montreal 1967); 2 THE THOMAS
CROWN AFFAIR von Norman Jewison; 3 PETE ROLE-
UM AND HIS COUSINS von Joseph Losey; 4 HUMANIS-
ME (Bruxelles 1958)
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1 YELLA von Chri:

z0ld; 2 MEET ME IN ST.LOUIS
3 MR. AND MRS. SMITH von
itchcock; 4 ALL’S FAIR AT THE FAIR von Dave

n Robert Altman; 7 Wochenschau Brand Bruxelles
1910; 8 THE WIZARD OF 0z von Victor Eleming; 9 st
L'EXPO NOUS REVENALT von AndréVerhaege

AMBOY von Katsuhiro Otomo; 6 QUIN-

Findige Produzenten wie Mack Sennett,

915 seine Stars Mabel Normand und Fat-
ty Arbuckle auf der Ausstellung von San Fran-
cisco turbulente Abenteuer erleben liess, pro-
fitierten jedoch immer wieder von aktuell
stattfindenden Schauen. 1939 entlarvt etwa
Charlie Chan auf der Weltausstellung einen
falschen Hellseher. Im gleichen Jahr entstand
REMEMBER? von Norman Z. McLeod, in dem
Greer Garson bei einer Zugfahrt tiber das Ex-
po-Gelinde eigentlich Robert Taylor den Lauf-
pass geben will, sich dann aber eines Besseren
besinnt. Auch in Alfred Hitchcocks Ehekomd-
die MR. AND MRs. SMITH wird die New Yorker
World Fair zum Ausflugsziel: Carole Lombard
besucht mit ihrem Verehrer Gene Raymond
eine der Hauptattraktionen, den parachute
jump. Hitchcock fiihrt, ebenso wie REMEM-
BER?, den Schauplatz mit dessen Wahrzei-
chen, einem spitzen Obelisken und einer weis-
sen Kugel, ein. Zwar sind die Einstellungen
der Stars (wie in REMEMBER?) weitgehend im
Studio vor Riickprojektionen gedreht - den
meisten Spielfilmen scheinen nur die Tota-
le oder Nahaufnahme als Einstellungsgrésse
zur Verfiigung zu stehen -, gleichwohl for-
dert die Situation die inszenatorische Phan-
tasie des Regisseurs heraus: In subjektiven
Einstellungen akzentuiert er die lustvolle H6-
henangst des Paares, dessen Fallschirm dann
allerdings auf halber Héhe stecken bleibt. In
Osaka entstand 1970 der Monsterfilm GAME-
RA TAI DAIMAJU JAIGA, in dem wihrend der
Bauarbeiten ein urzeitlicher Drache die Stadt
und das Ausstellungsgelinde verwiistet.

In den meisten Filmen dienen Weltaus-
stellungen als reine Kulisse. Selten versenken
sie ihren Blick genauer in sie. In der Elvis-Pres-
ley-Komédie IT HAPPENED AT THE WORLD’S
FAIR (Regie: Norman Taurog) von.1962 jedoch
ist die Ausstellung von Seattle nicht nur in-
tegraler Bestandteil der Handlung, sondern
deren raison d’étre. Sie fasst zahlreiche Kon-
ventionen in der dokumentarischen und fik-
tionalen Darstellung biindig zusammen, kom-
biniert die Perspektive des Provinzlers, der die
Welt der Zukunft entdeckt, mit der eines Kin-

des, das sich verlaufen L hat und diese Welt mit

eigenen, staunenden Augen betrachtet. Ein
Flieger auf Arbeitssuche nimmt sich eines
kleinen, chiqésischst'a’mmigen Maidchens an.
Sie bewegen sich auf dem Expo-Gelinde wie
auf einer Kirmes, die reichlich Familienunter-
haltung und Méglichkeiten des Konsums bie-
tet. Da er sich in eine Krankenschwester ver-
l?ie;Jt, die dort Dienst hat, gewéhrt der Film
allerlei Innenansichten vom alltéiglichen Be-

trieb der Expo. Die junge Frau triumt davon,
fiir das Raumfahrtprogramm der NASA zu ar-
beiten, und iiberzeugt ihn schliesslich, sich
als Astronaut zu bewerben. Der Film zeichnet
ein launig sentimentales Bild des Gastgeber-
landes als einem Schmelztiegel der Kulturen,
das den Aufbruch in eine neue Epoche wagt.
Das Happy-End der Liebesgeschichte wird al-
lerdings mit einer altertiimlichen Parade be-
siegelt.

VERWEHTE SPUREN begibt sich zwar
nie direkt auf das Ausstellungsgelinde. Aber
nachdriicklicher als alle anderen Regisseure
versucht Harlan, die Idee des Weltzusammen-
hangs ins Kino zu {ibertragen. Es ist einer der
wenigen Filme, in denen Menschen unter-
schiedlicher Hautfarbe zu sehen sind. Wih-
rend die Internationalitiit der Besucherscha-
ren sonst nur dezente Staffage bleibt, wer-
den Vertreter auf dem Festzug zu Beginn des
Films unterschiedlicher Kulturen und Rassen
ausdriicklich als Géste der Weltausstellung
begriisst. Die Kamera fihrt nah an einen ara-
bischen Scheich und einen lichelnden Man-
darin heran und verweilt bemerkenswert lan-
ge auf einem Schwarzen, der flaggeschwen-
kend die USA reprisentieren soll. Harlans 1938
gedrehter Film fand das Wohlgefallen Adolf
Hitlers, weil er sich auch als Schliisselfilm le-
sen ldsst. «Die ganze Welt ist 1867 in Paris zu
Gast», schreibt Frank Noack in seiner Biogra-
phie des Regisseurs, «wie die ganze Welt 1936
zu Gast in Berlin war. VERWEHTE SPUREN ist
als Ergénzung zu Leni Riefenstahls orymp1a
zu sehen.»

Ein wirklicher Austausch der Kulturen
findet nicht statt, denn im Kern handelt der
Film von der Angst vor dem Fremden. Kristi-
na Séderbaum besucht mit ihrer Mutter Paris.
Aber am Morgen nach ihrer Ankunft bestrei-
tet alle Welt, dass ihre Mutter je im Hotel ab-
gestiegen sei. Alle Indizien ihrer Anwesenheit
sind getilgt, da sie in der Nacht an der Pest ge-
storben ist, was die Behérden aus Furcht vor
einer Massenpanik geheimhalten wollen. In
Harlans Film erscheint die Fortsetzung der
Weltausstellung als ein staatsménnisches Ge-
bot, als vaterlindische Pflicht. so LoNG AT
THE FAIR von Terence Fisher erzahlt die gleiche
Geschichte (diesmal allerdings vor dem Hin-
tergrund der Weltausstellung von 1889, wo-
bei die verschollene Mutter durch den Bruder
ersetzt wird), setzt aber bezeichnend andere
Akzente. Der anglo-amerikanischen Begriff-
lichkeit von fair folgend, die ein Volksfest und
eine Messe bezeichnet, stehen hier wirtschaft-
liche Interessen im Vordergrund, die Sorge
vor einem finanziellen Fehlschlag. Fishers
Heldin Jean Simmons verschligt es immerhin
einmal auf das Ausstellungsgelinde, wo sie
eine Zeugin sucht.

Wie ein Raumschiff

Beide Filme betonen den mondinen
Charakter der Ausstellung - ein abendlicher
Ball und ein Feuerwerk spielen jeweils eine
wichtige Rolle -, aber ihr Weltausstellungs-

Paris wurde beinahe komplett in Studio-
dekors nachgebaut. Das gemahnt daran, dass
die Ausstellungen ein fabriziertes Ambien-
te sind, Traumstidte, die nur fiir eine kur-
ze Weile real werden. Wenn ihre Zeit voriiber
ist, wirken sie so entmutigend wie ein verlas-
senes Filmset. Diese Kulissenhaftigkeit offen-
bart sich in einer Wochenschau von der Briis-
seler Ausstellung 1910, welche die Uberreste
von Aufbauten zeigt, die bei einem Brand zer-
stért wurden.

Es liegt eine tragische Vergeudung in
den Anstrengungen der Architekten. Thr
Nachleben ist kiimmerlich und beschdmend.
Mitunter wird es jedoch vom Kino verlingert.
Le Corbusiers berithmter Pavillon fiir die Fir-
ma Philips etwa wurde nach Ende der Expo
1958 abgerissen. Neben einigen Architektur-
zeichnungen und Fotos ist der phantasievolle,
verschmitzt in «Exposcope» gedrehte lange
Amateurfilm S1 'EXPO NOUS REVENAIT von
André Verhaeghe, dem Prisidenten eines Film-
clubs in Antwerpen, das einzige Zeugnis sei-
ner Existenz. Das Kino als letzte Hinterlas-
senschaft abgetaner Utopien: Die Statue des
Arbeiters und der Kolchosebduerin, mit dem
der sowjetische Pavillon 1937 dem Reichsadler
des deutschen Pavillons die Stirn bot, fungier-
te als Logo der staatlichen Produktionsfirma
«Mosfilm». Die Wahrzeichen anderer Welt-
ausstellungen, etwa der Eiffelturm oder die
Space Needle, mit der Sydney Pollack in THE
SLENDER THREAD den Schauplatz Seattle ein-
fithrt, sind auf der Leinwand zu augenblick-
lich wiedererkennbaren Chiffren geworden.

Weltausstellungen hatten mannigfal-
tigen Einfluss auf das Design von Filmen - die
Architektur der «Weissen Stadt» in Chicago
1893 inspirierte die «Emerald City» in THE wi-
ZARD OF 0z - und Themenparks wie «Disney-
land» wiren ohne ihr Vorbild undenkbar. Als
Drehort schiiren ehemalige Expo-Gelinde je-
doch wenig Hoffnung in die Zukunft - sei
es in Robert Altmans Science-Fiction-Film
QUINTET, zehn Jahre nach Ende der Expo von
Montreal gedreht, oder in Christian Petzolds
YELLA, der zu weiten Teilen in Hannover ent-
stand. «Bei YELLA gibt es auf der einen Seite
die Industriestadt Wittenberge, auf der an-
deren die EXPO 2000, die Documenta des Ka-
pitalismus», erklirt Petzold die Wahl seines
Schauplatzes. «Auf der einen Seite die Vergan-
genheit, auf der anderen die “Zukunft”. Ein-
mal Osten, einmal Westen. Auf beiden Seiten
Ruinen. Weltausstellungen bekommen im-
mer etwas Gespenstisches: Vor zehn Jahren
konzipiert, im Moment der Eréffnung schon
schwerfilliger als ein Raumschiff von Jules
Verne. Die Menschen wiinschen sich etwas,
haben Triume, realisieren das, und zehn Jah-
re spter kommen einem diese Triume traurig
und plump vor.» In Petzolds Film ist das nach-
genutzte Messegeldnde ein transitorischer Ort,
ein Ort des Ausverkaufs: Die Firma, fiir die Ni-
na Hoss zeitweilig dort arbeitet, hat Konkurs
angemeldet. Die Visionen besitzen nur noch
eine Anmutung von Abglanz. Petzolds Schau-
platz wirkt steril und trigt zugleich der Irrea-
litit dieses Kinotopos Rechnung: Es ist ein Ort,
an dem Geister umgehen.

Gerhard Midding
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Too little to fail

Die Zukunft der Nischen

Klack, klack. Hufe klappern in der Hauptstrasse von
Botiza, Maramure$, Ruminien. Die Bauern dort arbeiten in
althergebrachter Manier, ohne Maschinen. Ohne die Hilfe
ihres Staates oder der Européischen Union. Und sogar ohne
Bio-Label. Ich filme ein Jahr in ihrem Leben, und ab und
zu wirft man mir vor, der Nostalgie zu verfallen. Ich ant-
worte gern, dass das schrecklich modern ist. Unsere Stidte
nehmen wieder Pferde in Gebrauch, und auf den Lausanner
Griinflichen wird sogar wieder von Hand gemaiht.

Genauso ist es mit den filmischen Nischen. Im Mo-
ment, bevor sie endgiiltig verschwinden, verdringt werden
von Multiplex und Internet - und bevor sie die digitale Um-
stellung verpassen -, sollten wir uns fragen, wie sinnvoll
es ist, die kleinen Landkinos und Filmclubs nur unter dem
Aspekt der Nostalgie zu betrachten. Ob die Nischen in ein
oder zwei Jahrzehnten nicht den Strassenbahnen unserer
Stidte gleichen: originaltreu wieder in Gang gesetzt, nach-
dem sie “entgleist” wurden.

Aber Schluss mit Metaphern. Ubrigens, die Metapher
ist seit dem Ende des Stummfilms von unseren Leinwin-
den verschwunden. Was sie nicht daran hinderte, dort wie-
der aufzutauchen, wo wir sie am wenigsten erwartet haben:
in den unzihligen Videoinstallationen, die in Kunstgale-
rien sehr en vogue sind. Aber wer wenn nicht die Filmclubs
schult noch Zuschauer darin, den Reichtum der filmischen
Sprache schitzen zu lernen? Wie oft habe ich als Filmema-
cher die Erfahrung gemacht, dass der Austausch mit dem
Publikum nirgends so intensiv und ergiebig ist wie in Film-
clubs - auch wenn deren Beitrag zum Box Office unerheb-
lich ist? Und wire ich tiberhaupt Filmemacher geworden,
wenn ich nicht seit meiner Jugendzeit die Méglichkeit ge-
habt hitte, die lebhaften Veranstaltungen der Cinémathe-
que oder des Cinéclub universitaire in Lausanne zu besu-
chen?

Soll man das Verschwinden des noch immer sehr
dichten Netzes kleiner Kinosile und des Phanomens enga-
gierter Filmclubs - dieses rare helvetische Privileg - in Kauf
nehmen, quasi als Kollateralschaden der digitalen Offensi-
ve und anderer Multiplex-Panzerkreuzer? Sollte man nicht
wenigstens ein bisschen dariiber nachdenken, wie man sie
angesichts des allgemeinen Umbruchs in Sachen Filmkon-
sum unterstiitzen kénnte? Sollte man nicht eiligst diese
Pflinzlein von hohem kinegenem Wert mit wetterfesten
Planen vor dem digitalen 3D-Ansturm schiitzen, um nicht
in einigen Jahren feststellen zu miissen, dass es kostspie-
liger und mithsamer ist, sie kiinstlich wieder zum Wachsen
zu bringen? «Mit wetterfesten Planen» - wieder eine Meta-
pher, unumginglich...

Die kleinen Landkinos, die Kinos mit nur einem Saal,
befinden sich schon seit mehreren Jahren im roten Bereich
des kinematographischen Vertriebssystems. Wenn sie aus
kommerzieller Sicht eine immer geringere Rolle spielen,
ist es aber doch an der Zeit, unseren Stadtvitern bewusst
zu machen, welcher soziale, urbane und kulturelle Verlust
mit ihrem Verschwinden einhergeht. Im Kanton Waadt

will man Sile in Randgebieten schliessen, die doppelt so
hohe Zuschauerquoten haben als das meistbesuchte Mul-
tiplexkino im Hauptort - gewiss, ein Resultat, das der re-
duzierten Anzahl Vorfithrungen zu verdanken und deshalb
ohne o6ffentliche Zuschiisse wirtschaftlich nicht tragfi-
hig ist. Wo eine wachsende Zahl Kinos aus privater Hand
an Gemeinde- oder Verbandstrigerschaften iibergeht,
dringt sich der Begriff «Service public» auf, ein Wort, das
man aber noch nicht auszusprechen wagt, weil es iiberholt
klingt, nostalgisch - zu gegenwirtig ist die Zeit, in der es
zum guten Ton gehérte, auf den Service public einzudre-
schen. Doch die Kinos der kleinen Stidte und der Quartiere
erfiillen Aufgaben, die unersetzlich sind: Sie binden die
Jungen an den Ort, schaffen soziale, kulturelle und lokale
Netzwerke, doch kénnen sie damit kommerziell nicht ren-
tabel sein. Am Tag, an dem es unumgéinglich wird, die mit
der urbanen Verédung verbundenen Ubel zu bekimpfen,
werden die Kosten dafiir zehnmal, hundertmal hoher zu
stehen kommen als fiir die Rettung der heute existierenden
Kinosile. Die zumutbaren Kosten fiir diese Rettung betref-
fen: Loskauf der Liegenschaften durch die Gemeinden (mit
kantonaler Unterstiitzung fiir die schwichsten von ihnen),
Digitalisierungszuschiisse des Bundes (wie sie aktuell vor-
bereitet werden), politische Férderstrategien fiir eine ko-
ordinierte Programmierung der Sile, Unterstiitzung fiir
Filmclubs und fiir Verleiher von Schweizer Filmen und an-
derer Kinematographien jenseits des Mainstreams et cetera.

Die Waadtlidnder Filmemacher haben begriffen, dass
das Uberleben dieses in ihrem Kanton ausserordentlich
dichten Netzes sie in hochstem Masse tangiert. Zusam-
men mit lokalen Kinobetreibern haben sie einen Massnah-
menkatalog erarbeitet, der von der Waadtlinder Filmstif-
tung ins Programm ihres diesjihrigen Aktionsplanes auf-
genommen wurde (zu einem Zeitpunkt, in dem mit der
Griindung der «Fondation romande pour le Cinéma» im
Jahr 2011 die Zusammenlegung der Produktionsférderung
auf regionaler Stufe vorbereitet wird). Auch der Schweizer
Film ist tibrigens ein «Nischenprodukt», aus kurzsichtiger
Perspektive ein kommerziell nicht sehr «rentables», des-
sen Abwesenheit der Gesellschaft aber mehr Schaden zu-
fiigen wiirde als sein Uberleben kostet. Das Gegenteil von
«too big to fail».

Klack, klack. Das Pferdegeklapper von Botiza verliert
sich in der Ferne....

Frédéric Gonseth

Filmemacher (CITADELLE HUMANITAIRE, 2009; LE CHANT DES
CHEVAUX DE BOTIZA, Start 2011), Generalsekretdr der Fondation vaudoise
pour le Cinéma, Priisident von Regio Films

Exposé gehalten am von FOCAL und Cinélibre organisierten Seminar
«Die Zukunft der Nischen» vom 19. Juni 2010
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