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sciencecité cinéma 2010 - Festival des wissenschaftlichen Films
Prasentation von Abschluss- und Seminarfilmen der Sozialwissenschaften
Workshop: «(Im)materielles Kulturerbe und (im)materielle Kultur im
Film» 15|16 Oktober, Kino Cinématte, Bern www.science-et-cite.ch

Kooperationspartner:  Seminar fiir Kulturwissenschaft und Européische Ethnologie,
Universitat Basel
Schweizerische Gesellschaft fir Volkskunde
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Filmbulletin - Kino in Augenhghe ist
Teil der Filmkultur. Die Herausgabe
von Filmbulletin wird von den aufge-
fithrten 6ffentlichen Institutionen mit
Betridgen von Franken 20 0oo.- oder
mehr unterstiitzt.

In eigener Sache

«Filmbulletin -
Kino in Augenhohe»
jetzt verschenken!

Liebe Leserin, lieber Leser

Bestimmt kennen Sie Leute, die
das Kino lieben. Leute fiir die Filme
nicht nur eine Geschichte erzihlen,
sondern auch eine eigene Sprache und
eine Geschichte haben. Leute, die sich
iiber Film Gedanken machen (oder
Gedanken machen sollten). Mit an-
deren Worten: bestimmt kennen Sie
potentielle Abonnenten und Abon-
nentinnen von «Filmbulletin - Kino in
Augenhghe».

Obige Sitze kommen Ihnen viel-
leicht bekannt vor - sie waren bereits
in Filmbulletin 7.09 zu lesen. Die da-
mit angekiindigte Geschenkaktion war
dank Ihrer Mithilfe so erfolgreich, dass
wir sie dieses Jahr wiederholen.

Nutzen Sie also die Gelegenheit
und beschenken Sie drei Bekannte mit
zwei kostenlosen Ausgaben von «Film-
bulletin - Kino in Augenhghe». Einfach
beiliegende Karte ausfiillen und in den
Briefkasten werfen oder das Formular
auf www.filmbulletin.ch ausfiillen.

Wir werden uns erlauben, die be-
schenkte Person beziehungsweise die
beschenkten Personen kurz vor dem
Versand der zweiten Nummer zu kon-
taktieren und ihr oder ihnen ein Abon-
nement anbieten.

Herzlichen Dank, dass Sie «Filmbulletin -
Kino in Augenhohe» weiterhin unterstiit-

zen und weiterempfehlen.

Thr Filmbulletin-Team

Kurz belichtet

Buster Keaton
inTHE CAMERAMAN
Regie: Buster Keaton

Buster Keaton

Am Mittwoch, 6. Oktober, beginnt
im Filmpodium Ziirich wiederum die
fiinfteilige Vorlesungsreihe von Fred
van der Kooij, die dieses Jahr dem gros-
sen Komiker Buster Keaton gewidmet
ist (bis 3.11.). Wie immer folgt auf den
rund anderthalbstiindigen Vortrag (Be-
ginn jeweils 18.30 Uhr) nach einer Ver-
pflegungspause jeweils um 20.45 Uhr
ein Film mit Bezug zum vorher Vorge-
tragenen, diesmal meist mit Vorfilm
und live begleitet auf mal traditionelle,
mal eher experimentelle Art.

Von stone face Buster Keaton zeigt
das Filmpodium in seinem Oktober|
November-Programm insgesamt neun-
zehn Filme, von den Kurzfilmen oNE
WEEK, NEIGHBORS und SCARECROW
von 1920 bis zu THE CAMERAMAN von
1928, dem wunderbaren Film iibers Fil-
memachen, der sich in der Riickschau
leider als das Ende des kreativen Ho-
henflugs von Buster Keaton entpuppt.

www.filmpodium.ch

Filmmusik

An der Volkshochschule Ziirich
geht Alexander Schiwow, bekannt als
Stummfilmbegleiter im Filmpodium
und anderswo, im Wintersemester in
seinem Kurs «Filmmusik - Regisseure
und Komponisten» (er dauert vom
16.11. bis 14.12.) dem Zusammenspiel
von Musik und Bild nach, insbesonde-
re bei Hitchcock und Leone, bei Kubrik,
Godard und Lynch.

www.volkshochschule-zuerich.ch

Dennis Hopper

EASY RIDER, APOCALYPSE NOW,
BLUE VELVET und SPEED werden
selbstverstindlich zu sehen sein, in der
schonen Retrospekive, die das Xenix
unter dem Titel «Rebel with a cause»
dem Schauspieler und Filmemacher



Dennis Hopper
in WHITE STAR
Regie: Roland Klick

Dennis Hopper in seinem Oktoberpro-
gramm ausrichtet. Es werden siamtli-
che Regiearbeiten Hoppers (inklusive
des neunminiitigen Videos HOMELESS,
seiner letzten Regiearbeit) zu sehen
sein.

Gespannt sein darf man auf Unbe-
kannteres aus seiner Schauspielerkar-
riere wie etwa THE TRIP von Roger Cor-
man (1967), STRAIGHT TO HELL von
Alex Cox (1987), KID BLUE von James
Frawley (1973) oder WHITE STAR von
Roland Klick, neben DER AMERI-
KANISCHE FREUND von Wim Wen-
ders die zweite Arbeit von Hopper in
Deutschland - dem Vernehmen nach
eine Alptraumproduktion.

Mit GIANT von George Stevens,
REBEL WITHOUT A CAUSE von Nicho-
las Ray und GUNFIGHT AT THE O.K.
CORRAL von John Sturges werden Hop-
pers Anfinge in den fiinfziger Jahren
dokumentiert. Aus den Achtzigern ist
etwa THE OSTERMAN WEEKEND von
Sam Peckinpah, das Teenager-Drama
RIVER’S EDGE von Tim Hunter, der
Sportfilm HOOSIERS von David An-
spaugh und BLACK wWIDOW von Bob
Rafelson zu sehen. Aus den Neunzigern
stammen die Mediensatire EDTV von
Ron Howard, Sean Penns THE INDIAN
RUNNER, Julian Schnabels BASQUIAT
und das «schwachsinnige Endzeit-
Abenteuer» SUPER MARIO BROS. von
Annabel Jankel und Rocky Morton. Der
Thriller THE KEEPER von Paul Lynch
und ELEGY von Isabel Coixet gehéren
zu Hoppers Arbeiten nach 2000.

www.xenix.ch

Ins Unbekannte der Musik

An der Padagogischen Hochschule
FHNW in Aarau sind unter dem Titel
«Musik & Mensch» am 19., 20. und
21. Oktober die drei Komponistenpor-
trits URS PETER SCHNEIDER: 36 EXIS-
TENZEN, JURG FREY: UNHORBARE

Jiirg Frey
inJURG FREY: UNHORBARE ZEIT
Regie: Urs Graf

zEIT und ANNETTE SCHMUCKI: HA-
GEL UND HAUT von Urs Graf zu sehen
(jeweils ab 19.30 Uhr). An einem Kollo-
quium am 28. Oktober (18-20.30 Uhr)
diskutieren unter der Leitung von Tho-
mas Meyer die portritierten Kompo-
nisten und der Filmemacher Urs Graf
iiber das Zusammenspiel von Logik
und Affekt beim Komponieren.

www.fhnw.ch/ph/musikundmensch

Science et Cité Cinéma

Seit Jahren werden auch an
Schweizer Universititen Dokumentar-
filme als Abschlussarbeiten angenom-
men. Das Festival des wissenschaftlichen
Films - sciencecité cinéma vom 15., 16. Ok-
tober in der Cinématte Bern vermittelt
einen Eindruck von dieser Produktion
mit der Prisentation ausgewihlter Ab-
schlussfilme verschiedener Disziplinen
aus dem Zeitraum 2008 bis 2010. Die
Prisentation wird vertieft mit Diskus-
sionen und dem Workshop «(Im)ma-
terielles Kulturerbe und (im)materiel-
le Kultur im Film», in dem etwa die
filmische Arbeit der Schweizerischen
Gesellschaft fiir Volkskunde vorgestellt
wird oder Fragen nach dem Einsatz von
filmischem Material in Museen disku-
tiert werden.

www.science-et-cite.ch

Stadtkino Basel

In der leichtfiissigen Komdédie
SOMMER VORM BALKON von 2005 ha-
ben sie sich verschrinkt, die Karrieren
von Wolfgang Kohlhaase, bestandener
Drehbuchautor, Jahrgang 1931, und von
Andreas Dresen, Regisseur von Filmen
wie NACHTGESTALTEN, HALBE TREP-
PE und WILLENBROCK, Jahrgang 1963.
Beide haben ihre kreativen Wurzeln
in der DDR, haben aber auch nach der
Wende erfolgreich weitergearbeitet.
Das Stadtkino Basel zeigt - aus Anlass

FILMBULLETIN 6.10 B

DER GROSSE KATER
von Wolfgang Panzer
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SOMMER VORM BALKON
Regie: Andreas Dresen

des zwanzigsten Jahrestags der deut-
schen Wiedervereinigung am 6. Okto-
ber - eine neunzehn Filme umfassende
Retrospektive der beiden, inklusive
WHISKY MIT WODKA, ihrer jiingsten
Zusammenarbeit von 2009. Zum Auf-
takt der Reihe werden Wolfgang Kohl-
haase und Andreas Dresen am 4. Okto-
ber zu einem Autorengesprich in Basel
erwartet.

www.stadtkino.ch

TRIPLE AGENT
Regie: Eric Rohmer

neueren Schweizer Films - dieses Jahr
mit GIULIAS VERSCHWINDEN, DER
GROSSE KATER oder CEUR ANIMAL -
fiir ihre Kinoferne “entschidigt” wer-
den. Nachmittags gibt es jeweils ein
Spezialprogramm fiir Schulklassen,
die Vorstellungen am Abend in Turn-
hallen, Restaurants oder Mehrzweck-
gebiuden werden an einigen Orten von
Gisten aus der Filmszene begleitet.

www.roadamovie.ch

Viennale

Die diesjihrige Viennale (21.10.-
3.11.) richtet dem im Mai dieses Jahres
verstorbenen Kameramann William
Lubtchansky ein «Tribute» aus, mit Fil-
men wie NEIGE von Juliet Berto, LES
AMANTS REGULIERS von Philippe Gar-
rel, LA CHASSE AUX PAPILLONS von
Otar Iosseliani, MERRY-GO-ROUND
von Jacques Rivette oder LE PETIT CRI-
MINEL von Jacques Doillon.

Die vom 6sterreichischen Film-
museum organisierte Retrospektive der
Viennale gilt Eric Rohmer und beginnt
bereits am 7. Oktober. Neben all seinen
Spielfilmen werden viele seiner Kurz-
filme und seiner Arbeiten fiir das fran-
z6sische Schulfernsehen zu sehen sein.
Zahlreiche Schauspieler und Mitarbei-
ter werden fiir Publikumsgespriche
und Diskussionen zu Gast sein. Ein
umfangreicher Katalog mit Essays und
Gesprichen begleitet die Retrospektive.

www.viennale.at

Roadmovie

Seit Ende September ist Road-
movie bereits zum achten Mal auf Tour-
nee durch die Schweiz. Jeden Herbst
wird ein Kinobus mit Filmspulen,
Leinwand und einem 35-mm-Projek-
tor bepackt, mit dem 28 abgelegene
Orte in allen vier Sprachregionen be-
sucht und mit der Auffithrung eines

Cary Grant

Martin Girod geht im zweiten Bei-
trag seiner Vortragsreihe «Die Kunst
des Filmschauspiels» im Filmpodium
Ziirich am Beispiel von Cary Grant dem
Paradox nach: Wie schafft es ein Schau-
spieler, in denkbar unterschiedlichsten
Rollen iiberzeugend zu sein und doch
immer sich selbst zu bleiben? Im An-
schluss an den Vortrag (18.10., 18.15
Uhr) ist die screwball comedy HIS GIRL
FRIDAY von Howard Hawk zu sehen.

www filmpodium.ch

Mannheimer Filmsymposium

Das diesjahrige, das fiinfund-
zwanzigste!, Mannheimer Filmsym-
posium steht unter dem Titel Schnitt -
Montage - nicht/lineare Erzdhlstrukturen.
Es sind Vortrige etwa von Dirk Blothner
zur Filmmontage am Beispiel jiingerer
Filme der Gebriider Coen, von Rolf Cou-
langes zur Plansequenz, von Ralf Fischer
zur Montage im Essayfilm, von Norbert
Schmitz iiber «Kubismus des Kinos und
die Kunst der Montage» und von Marli
Feldvoss zur Montagetechnik bei Alain
Resnais zu héren. Mathilde Bonnefoy
berichtet in einem Werkstattgesprach
von ihrer Arbeit bei LOLA RENNT und
DREI von Tom Tykwer und oRLY von
Angela Schanelec und Katrin Suter tiber
die ihre beim Kurzfilm ALLES FUR
DEN HUND von Birgit Lehmann. Ne-

HIS GIRL FRIDAY
Regie: Howard Hawks

ben einer Reihe von Kurzfilmen wer-
den etwa LONE STAR von John Sayles,
THE WHITE CASTLE von Johan van der
Keuken, LES HERBES FOLLES von Alain
Resnais und THE BROKEN von Sean El-
lis den Programmverlauf akzentuieren.

www.cinemaquadrat.de

==
I The Big Sleep

Suso Cecchi d'Amici

21.7.1924-31.7.2010

«Ich glaube, ich habe mit allen
italienischen Regisseuren gearbeitet,
ich sehe mich als Handwerkerin, die
Geschichten schreibt, die ihr gleichen,
aber ich muss prisent haben, dass ich
ein Drehbuch fiir einen bestimmten
Filmemacher schreibe, fiir Monicelli
kann ich nicht das gleiche machen wie
fiir Visconti.»

Suso Cecchi d’Amico in «Scrivere il Cinema» 1988

Robert Boyle
10.10.1909-2. 8. 2010
«Er war der Architekt unserer
Tridume: Robert Boyle hat das schénste
Haus entworfen, das nie gebaut wur-
de, das sogenannte “Vandamm House”
- benannt nach dem Schurken in Hitch-
cocks NORTH BY NORTHWEST -, das
wie ein Raumschiff am Mount Rush-
more gelandet zu sein scheint und ir-
gendwo zwischen Frank Lloyd Wrights
“Fallingwater” und der kalifornischen
Modernitit der “Case Study Houses”
angesiedelt ist.»

Michael Althen in Frankfurter Allgemeine
Zeitung vom 6. 8. 2010

Bruno Cremer

6.10.1929-7.8.2010

«Seine Spezialitit waren herb-
sprode “Heavies”, die Cremer vor der
allzu eindimensionalen Schablonisie-

Claude Chabrol

rung bewahrte, indem er Untiefen und
Zwischent6éne nicht nur andeutete,
sondern fast korperlich spiirbar wer-
den liess.»

Rainer Heinz in film-dienst 19/2010

Christof Schlingensief

24.10.1960-21.8.2010

«Er war ein Bilderstiirmer, ein Bil-
dersucher besser gesagt, der immer
wieder neue Bilder brauchte, weil die
alten so schnell sich verbrauchten. Und
die Kinobilder sind in seinem Kopf ge-
blieben, man entdeckt sie in allem, was
er fiirs Theater gemacht hat, auf der
Bithne wie im wirklichen Leben.»

Fritz Gottler in Siiddeutsche Zeitung
vom 23. 8. 2010

Alain Corneau

7.8.1943-29.8.2010

«Le vrai sujet d’Alain Corneau,
a travers le voyage (NOCTURNE IN-
DIEN) ou au bout du flingue (son chef
d’ceuvre SERIE NOIRE), Cest la recher-
che d’identité.»

Eric Loret in Libération vom 31. 8. 2010

Claude Chabrol

24.6.1930-12.9.2010

«Fast allen Filmen Chabrols, in
denen sich die Kamera als heimlicher
Hauptdarsteller durchaus sichtbar
macht, liegt eine geradezu mathema-
tisch strenge Konstruktion zugrunde,
und es ist seine Kunst, die Filme den-
noch absolut spontan erscheinen zu
lassen. Als seien sie nicht aus der Kunst,
sondern aus dem Leben selbst entstan-
den. Liest man seine Filme als Euvre,
dann fiigen sie sich zu einer komplexen
kritischen und unnachsichtigen Chro-
nik der franzésischen Gesellschaft.»

Peter W. Jansen in Filmbulletin 1.2001
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FOUR SONS
Regie: John Ford

Mit einer Retrospektive der frii-
hen John-Ford-Filme, einer Hommage
an Stanley Donen, einer Reihe zur Far-
be im Film und restaurierten Schwer-
gewichten wie Luchino Viscontis 1L
GATTOPARDO und Fritz Langs METRO-
POLIS war die 24. Ausgabe von Il cinema
ritrovato im Vergleich zu den Vorjah-
ren stirker auf der Seite des spektaku-
liren Kinos angesiedelt. Doch die sym-
pathisch-unpritentigsen Auftritte des
quicklebendigen 86-jihrigen Donen
und die Hitze des sommerlichen Bolo-
gna sorgten dafiir, dass das cinephile
Treffen einmal mehr von jedem aufge-
blasen-hektischen Festivalsnobismus
verschont blieb.

Neben dem Vergniigen, altbe-
kannten Klassikern in neu restaurierter
Pracht zu begegnen und der Freude
iiber das Auftauchen vergessener oder
verschollen geglaubter Filme bietet
das Cinema ritrovato jeweils die Chan-
ce zur lebendigen Wiederbegegnung
mit ganzen Kapiteln der Filmgeschich-
te. Sie erlaubt es - in der Regel anhand
der besten existierenden Kopien -, die
tradierten Wertungen und Meinungen
zu iiberpriifen. Nachdem in den letz-
ten Jahren die Stummfilme und frii-
hen Tonfilme Josef von Sternbergs und
Frank Capras gezeigt worden waren,
galt die entsprechende Schwerpunkt-
reihe diesmal John Ford (1894-1973).
Eine der berithmtesten Gréssen des
Hollywoodkinos wurde mit ihrem we-
nig bekannten Schaffen aus den Jahren
1917 bis 1933 prisentiert, was zeitlich
rund dem ersten Drittel der langen Kar-
riere entspricht.

Der zwanzigjihrige, als Sohn iri-
scher Einwanderer aus bescheidenen
Verhiltnissen stammende John Feeney
kommt 1914 nach Hollywood zu seinem
ilteren Bruder Francis Ford, der als Re-
gisseur und Hauptdarsteller fir das
Universal-Studio arbeitet. Von Francis
lernt er als Handlanger, Darsteller und

THE IRON HORSE
Regie: John Ford

dann Regieassistent das Handwerk und
iibernimmt dessen Kiinstlernamen
Ford. Nur drei Jahre spiter kann John
beweisen, was er gelernt hat; noch im
selben Jahr beginnt eine den jungen Re-
gisseur prigende Zusammenarbeit mit
dem Western-Star Harry Carey.

Vieles, was die Anfinge John
Fords betrifft, wird ungeklirt bleiben.
Die damalige Routineproduktion hat-
te den Hunger der Kinos nach immer
neuer Ware zu befriedigen: Allein Uni-
versal produzierte Woche fiir Woche
6 bis 10 knapp halbstiindige Western,
und kaum jemand sah in ihnen etwas
von bleibendem Wert. Die ersten finf
Filme von John Ford miissen ebenso
als verloren angesehen werden wie alle
Filme seines Bruders, an denen John
mitgewirkt hat, so dass sich iiber seine
Beeinflussung durch das Vorbild nichts
aussagen ldsst.

Insgesamt hat von John Fords 63
oder 64 Filmen aus der Stummfilmzeit
weniger als ein Drittel {iberlebt: 14 weit-
gehend erhaltene Stummfilme und
6 Fragmente konnten in Bologna ge-
zeigt werden. Dazu kamen ein beim
Ubergang zum Tonfilm sonorisierter
und seine ersten acht Tonfilme. Jenes
Genre, das Fords Image am stirksten
geprigt hat, der Western, war in die-
sem Programm eher in der Minderheit,
was nicht nur in den grossen Verlusten
begriindet liegt. Schon 1926 machte
sich beim Publikum als Folge der Uber-
fiitterung eine gewisse Western-Mii-
digkeit breit, die auch das Echo von
Fords wohl gegliicktestem Stummfilm-
western 3 BAD MEN beeintrichtigte. In
der Folge wandte sich Ford wihrend
zwolf Jahren véllig von diesem Genre
ab - bis zu STAGECOACH (1939), dessen
Erfolg seinem Schaffen eine neue Wen-
dung geben sollte.

Ford-Spezialisten wie Tag Galla-
gher und Joseph McBride betonen die
Wirkung von F. W. Murnaus SUNRISE

THE IRON HORSE
Regie: John Ford

(1927). Dieser Film mit seiner bewuss-
ten Kiinstlichkeit der Gestaltung (die
nach D.W. Griffith im US-Kino eher
verpont war) habe Ford wie viele an-
dere US-Regisseure nachhaltig beein-
flusst. Im Fall von Ford liess sich die-
se These nun in Bologna verifizieren.
Tatsichlich sieht der weitgehend in
Deutschland spielende FOUR SONs
(1928) so aus, als hitte Ford sich und
anderen beweisen wollen: Was Mur-
nau kann, kann ich auch. Im sel-
ben Jahr noch zeugt der Irland-Film
HANGMAN’S HOUSE von einer krea-
tiveren Form der Aneignung der neu-
en Impulse, insbesondere von starken
Schwarz-Weiss-Kontrasten und effekt-
voller Lichtfithrung. Und die spiteren
Ford-Filme zeigen: Diese von Mur-
nau beeinflussten Stilmittel haben das
Ausdrucksrepertoire des Regisseurs be-
reichert, doch bedient er sich ihrer nur
noch gezielt (zum Beispiel 1933 in der
ersten Hilfte von PILGRIMAGE) fiir be-
stimmte Szenen.

Peter von Bagh, der kiinstlerische
Direktor des Festivals, verband mit der
beeindruckenden Werkschau den An-
spruch, das weit verbreitete Urteil zu
revidieren, John Fords Stummfilm-
schaffen sei nur eine wenig differen-
zierte Vorstufe zu seinen spiteren Mei-
sterwerken. Auch wenn mit dieser Er-
klirung - wohl marketingbedingt - die
Latte etwas gar hoch gelegt war, er-
wies sich die in Bologna gebotene Ge-
legenheit zu einem neuen Blick auf
Ford als hochst anregend und span-
nend. Wie sehr sich die Seriositit die-
ser Arbeit bezahlt macht, belegte al-
lein schon die Vorfiihrung von Fords
vermeintlich bekanntestem Stumm-
filmwestern, THE IRON HORSE (1924):
In seinem Standardwerk iiber Ford be-
richtete Tag Gallagher, dass die iibli-
cherweise gezeigten Kopien des Films
alle von der europdischen Exportfas-
sung abstammten, die nicht die be-

THE IRON HORSE
Regie: John Ford

sten Takes enthalte und nicht von Ford
selbst montiert sei. Il cinema ritrovato
prasentierte nun die US-Version, eine
Kopie des Museum of Modern Art mit
den originalen Zwischentitel-Vignet-
ten, und sie wirkte tatsichlich wesent-
lich dynamischer und rhythmischer,
als man den Film in Erinnerung hatte.

Im Laufe der Retrospektive liess
sich beobachten, wie Ford seine per-
sonlichen Themen entfaltet: seine Ab-
scheu vor der Etikette der “besseren”
Herrschaften, seine Vorliebe fiir die
Zeichnung von «good bad men», sein
starkes Interesse an Minnerwelten
mit ihren Konflikten zwischen per-
sonlichem Streben und Pflichtgefiihl
oder auch die (aus heutiger Sicht etwas
rassistisch-herablassende) Schilderung
einer multiethnischen Gesellschaft.
Man sieht, wie sich sein Humor entwi-
ckelt: eher grobschlichtig in den ausge-
sprochenen Komédien, angenehm nu-
ancierend aber, wenn er dramatischen
Szenen eine komische Firbung ver-
leiht oder komische Szenen ins Emotio-
nale kippen lisst. Nach und nach stei-
gert sich jene unverwechselbar Ford-
sche Technik zur Meisterschaft, durch
ein breites, farbenprichtiges Figuren-
ensemble seine Themen aufzufichern
und die Stimmungslagen seiner Filme
zu variieren.

Ford hat mit seinen reifen Stumm-
filmen - den Western THE IRON HORSE
und 3 BAD MEN ebenso wie dem Nicht-
western HANGMAN’S HOUSE - durch-
aus einen ersten Héhepunkt in seinem
Schaffen erreicht, sie zeugen schon
von seinem epischen Atem, seiner fliis-
sigen Erzihlweise und seinem Auge
fiir grandiose Landschaftsaufnahmen.
Dass ihn seine lange Karriere noch auf
ganz andere Hohen fiihren sollte, min-
dert in keiner Weise das Verdienst der
Bologneser Veranstaltung.

Martin Girod
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Die Abschaffung des Erfolgs

FISH TANK
Regie: Andrea Arnold

Die fiinfzehnjihrige Mia steckt
voller Energie. Zornig lduft sie durch
ihr Viertel, balgt sich mit ihrer kleinen
Schwester und schligt sich mit Kame-
radinnen. Sie ist auch gut darin, weg-
zurennen, wenn es brenzlig wird. Sie
hat friih gelernt, auf eigenen Beinen zu
stehen, denn auf ihre trinkfeste Mutter
ist wenig Verlass. Aber als deren neuer
Freund sie nachts fiirsorglich ins Bett
trigt, lisst sie es im Halbschlaf gesche-
hen. Sie lisst es auch zu, als er sie Hu-
ckepack nimmt, nachdem sie sich den
Fuss verletzt hat. Zum ersten Mal fiihlt
die Rebellin sich gut aufgehoben. Er er-
mutigt sie, ihren Traum zu verwirkli-
chen und Tinzerin zu werden. Er leiht
ihr seine Kamera, damit sie fiir ein Vor-
tanzen iiben kann. Man ahnt, dass die
Nihe, die zwischen ihnen in Andrea
Arnolds FISH TANK entsteht, in einen
schmerzlichen Bruch miinden muss.

Auch das britische Kino musste
in diesem Sommer einen briisken, viel-
leicht existenziellen Abschied feiern:
Kulturminister Jeremy Hunt entschloss
sich ohne Vorwarnung und Konsulta-
tion, die zentrale Forderstelle, den «UK
Film Council» abzuschaffen, dessen
Logo auch im Vorspann von FISH TANK
erscheint. «In der letzten Woche wa-
ren wir noch eine hochgeschitzte In-
stitution», sagt John Woodward, der Lei-
ter des Council, «seit Montag sind wir
verzichtbar. Das ist ein Blitzkrieg ohne
vorausschauende Strategie.» Das dro-
hende Aus fiir die erfolgreichste For-
derinstitution, die England je hatte, 16-
ste Unverstindnis und Entriistung aus.
«Der Film Council hat die Krifte einer
versprengten Industrie gebiindelt»,
sagt Rebecca O’Brien, die Produzentin
von Ken Loach. «Nun irren wir her-
um wie gekopfte Hithner.» Die Bran-
che argwohnt, dass filmpolitisches En-
gagement fiir die Cameron-Regierung
nur noch eine Option, keine Selbstver-
pflichtung mehr sein kénnte.

MATCH POINT
Regie: Woody Allen

Seit seiner Griindung im Jahre
2000 war der Film Council die erste An-
laufstelle nicht nur fiir etablierte Fil-
memacher wie Loach und Mike Leigh.
Sein New Cinema Fund half, die Karrie-
ren vielversprechender Talente wie Ar-
nold, Kevin McDonald und Steve Mc-
Queen zu lancieren. Sein Status ist der
einer halbstaatlichen Organisation, die
dem Ministerium fiir Kultur, Medien
und Sport zugeordnet ist, aber wie ein
privatwirtschaftliches Unternehmen
gefithrt wird. Seine Mittel stammen
hauptsichlich aus der staatlichen Lot-
terie, mit denen nicht nur Produktions-
firmen, sondern auch Festivals, unab-
hingige Kinos, Filmclubs und die Lon-
don Film School unterstiitzt werden.
Auch das British Film Institute unter-
steht ihm. In den letzten zehn Jahren
schiittete die Organisation 160 Millio-
nen Pfund an goo Filme aus. Ihre Ange-
stellten durften sich wie Manager eines
Filmstudios fiihlen, die die Macht be-
sitzen, griines Licht fiir Projekte zu ge-
ben und mitunter sogar den Final Cut
eines Films zu iiberwachen. Férderbe-
trige von rund einer halben Million wa-
ren fiir Produktionen wie THE WIND
THAT SHAKES THE BARLEY und Ar-
nolds Debiit RED ROAD eine komfor-
table Anschubfinanzierung, fir THE
CONSTANT GARDENER und GOSFORD
PARK standen sogar jeweils zwei Mil-
lionen zur Verfiigung. Auch Woody Al-
len verdankt der Grossziigigkeit des
Council zu einem nicht geringen Teil
seine aktuelle Renaissance; wobei die
Forderung von MATCH POINT der In-
stitution manch kleinlich patriotische
Schelte einbrachte. Die Freigiebig-
keit, mit der sie amerikanische Studios
und Verleiher subventionierte, ist dann
auch ein zentraler Kritikpunkt. Gross-
produktionen wie die Bond- und die
Harry-Potter-Serien schafften zwar da-
heim Arbeitsplitze, die Profite wiirden
jedoch in den USA abgeschépft. Die
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THE WIND
THAT SHAKES THE BARLEY
Regie: Ken Loach

Vorwiirfe, die einige unabhingige Pro-
duzenten gegen den Council erheben -
mangelnde Risikobereitschaft, die Un-
terstiitzung vor allem grosser Kinos bei
der digitalen Umriistung -, treffen ihn
nicht ganz zu Unrecht. Es bleibt jedoch
zu erwarten, dass eine zukiinftige For-
derpolitik den Mainstream noch stir-
ker bevorzugen wird. Andrew M. Smith,
Direktor der Pinewood Group, be-
griisste jedenfalls die Zusage des Mini-
steriums, an Steuervergiinstigungen
von 25 Prozent festzuhalten, die die
Studios weiterhin fiir Hollywood-Pro-
duzenten attraktiv machen.

Trotz aller Kritik kann der Film
Council eine stolze Bilanz ziehen. Das
britische Kino zeigt eine starke Prisenz
auf Festivals; zumal in Cannes. Die In-
stitution hat Oscar-Preistriger wie THE
LAST KING OF SCOTLAND, MAN ON
WIRE und SLUMDOG MILLIONAIRE
unterstiitzt. Weltweit spielten die ge-
férderten Filme 700 Millionen Pfund
ein. Mit 36 0oo direkt (und rund 100 0oo
indirekt) in der Filmindustrie Beschaf-
tigten ist das Kino eine der grossten
Wachstumsbranchen (vor zehn Jahren
waren es noch 30 Prozent weniger). In-
vestitionen generieren 425 Millionen
Pfund an Steuereinnahmen und tra-
gen 3,6 Milliarden zum Bruttoinland-
produkt bei.

Hunts Entscheidung verrit mit-
hin nicht nur fehlende Kulturkompe-
tenz, sondern ist auch ékonomisch
toricht. Sie ist nicht bloss populisti-
schem Aktionismus geschuldet. Die
Organisation ist kein biirokratischer
Wasserkopf. Zwar sind die nach Mass-
stab von Behorden (nicht jedoch nach
dem der Industrie) hohen Gehilter,
grossziigigen Spesenkonten (Wood-
ward soll in einem Jahr rund 16 ooo
Pfund fiir Geschiftsessen ausgege-
ben haben) und die Jahresmiete von
300000 Pfund fiir das reprisentative,
fiinfstockige Gebaude in der Londoner

SLUMDOG MILLIONAIRE
Regie: Danny Boyle

Regent Street bereits im Vorfeld heftig
kritisiert worden. Zeitweilig verschlan-
gen die laufenden Kosten annidhernd
30 Prozent der Lottomittel. Aber im
November letzten Jahres ergriff die In-
stitution, auch im Hinblick auf die we-
gen der Olympischen Spiele 2012 aller-
orten anstehenden Budgetkiirzungen,
drastische Sparmassnahmen. Der Etat
wurde um ein Fiinftel, die Belegschaft
von 94 Mitarbeitern auf 75 reduziert.
«Die Einsparung der laufenden Kos-
ten von 3 Millionen Pfund rechtfertigt
einen solch radikalen Schritt nicht»,
meint Rebecca O’Brien. «Das war eine
ideologische Entscheidung.» Auch Ste-
phen Frears sieht darin parteipolitisches
Kalkiil: «Der Film Council war ein Pro-
jekt von New Labour. Und deshalb
musste er verschwinden.» Die Angst
vor einer Zerschlagung ist auch des-
halb so gross, weil man einen Riickfall
in die neunziger Jahre fiirchtet. Damals
herrschte, als Altlast der Kulturpolitik
der Thatcher-Ara, ein Chaos konkurrie-
render und verfeindeter Institutionen.
Durch den UKFC konnte die Filmindu-
strie mit einer gemeinsamen Stimme
ihre Anspriiche gegeniiber der Politik
geltend machen.

Die Macht dieser zentralen Schalt-
stelle und ihr Riickhalt in der Industrie
sind der Regierung ein Dorn im Auge.
Zwar hat Hunt bekriftigt, dass er ge-
nerell an der Filmférderung festhalten
will. Das Bekenntnis zu einer starken,
selbstbewussten Filmindustrie ist er je-
doch schuldig geblieben. Bis zum April
2012 soll der Film Council nun abge-
wickelt werden. Der Vorstandsvorsit-
zende Tim Bevan musste bei einem er-
sten Gesprich mit dem Minister fest-
stellen, dass der noch keine konkreten
Vorstellungen hat, wie fortan die Ver-
gabe der Férdermittel koordiniert wer-
den soll.

Gerhard Midding
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Lubitsch im Werden

Ernst Lubitsch
in DER BLUSENKONIG
Regie: Ernst Lubitsch

Die Locarneser Retrospektive bot
nicht zuletzt neue Einblicke in die An-
finge und die Entwicklung von Ernst
Lubitsch. Aus dem nur sehr liickenhaft
tiberlieferten Frithwerk konnte man
einige Titel, die bislang als verschollen
gegolten hatten, entdecken.

So liess sich nun die Kontinuitit
des Darstellers Lubitsch beobachten,
von DER STOLZ DER FIRMA (1914, Re-
gie: Carl Wilhelm) hin zu seinen frii-
hen Regiearbeiten ALS ICH TOT WAR,
SCHUHPALAST PINKUS (beide 1916),
DER BLUSENKONIG (nur als Fragment
erhalten), WENN VIER DASSELBE TUN
und DAS FIDELE GEFANGNIS (alle
1917): Es sind Farcen, in denen Lubitsch
in ungebrochener Schwanktradition
wild gestikuliert, grimassiert und mit
den Augen rollt. Vor allem die Figur
des nichtsnutzigen jiidischen Lehr-
lings aus DER STOLZ DER FIRMA, mit
der er seinen ersten grossen Erfolg ge-
feiert hatte, wiederholte er mehrfach
in geringfiigiger Variation: Geniisslich
fithrt er die Faux-Pas der Figur vor und
ihren letztlichen Triumph dank nicht
zu iiberbietender «Chuzpe». Sally Pin-
kus (im scHUHPALAST), Sally Katz (im
BLUSENKONIG) und Sally Meyer (in
MEYER AUS BERLIN, 1918) bedienen
alle jenes Klischee des frechen Juden-
bengels, das man trotz der darin ste-
ckenden Selbstironie kaum mehr vor-
behaltlos goutieren mag angesichts
seiner spdteren Verwendung in antise-
mitischen Karikaturen.

Umso mehr bereitet es Vergniigen,
in diesen Filmen der langsamen Ent-
wicklung des Inszenierungsstils und
der bevorzugten Themen des Regis-
seurs zu folgen. Schon ganz im Sinne
Lubitschscher sinnstiftender Symme-
trien ist etwa der grosse schaukelnde
Holzpapagei in DER BLUSENKONIG,
dessen Witz sich erst erweist, wenn die
junge Chefstochter sich telefonierend
ereifert und in ihren Bewegungen zum

Ernst Lubitsch
in MEYER AUS BERLIN
Regie: Ernst Lubitsch.

Spiegelbild des Vogels wird. In DAS FI-
DELE GEFANGNIS taucht bereits das
Motiv des von der Dame erwiderten
Handkusses auf, vier Jahre bevor es in
DIE BERGKATZE zum expliziten «Wie
du mir, so ich dir» wird, vor allem aber
steigert Lubitsch die Szene des Streits
um ein Taxi erstmals zu einem fulmi-
nanten Bewegungsballett. Und MEYER
AUS BERLIN skizziert, wenn auch noch
wenig ergiebig, das von Lubitsch im-
mer wieder variierte amourdse Viereck.

All diese Entwicklungen sind bei
Lubitsch keineswegs gradlinig verlau-
fen. Der Klamauk von MEYER AUS BER-
LIN folgte rund ein Vierteljahr nach
dem erheblich subtileren IcH MOCHTE
KEIN MANN SEIN (1918), jener von
KOHLHIESELS TOCHTER (1920) auf die
brillante PUPPE (1919). Wie Lubitsch
es liebte, seine Themen zu variieren,
so experimentierte er auch mit unter-
schiedlichsten Stimmungslagen und
Stilmitteln.

Solche Einsichten machen selbst
die Begegnung mit Filmen spannend,
die nur unvollstindig oder in rampo-
niertem Zustand wieder aufgefunden
wurden. Nicht alle sind so liebevoll
und kenntnisreich aufbereitet worden
wie Lubitschs letzter deutscher Film
DIE FLAMME (1924). Auch hier ist nur
eine von vier Rollen erhalten, doch Ste-
fan Drogler, der Direktor des Miinchner
Filmmuseums, hat aus Standbildern,
Biithnenbildentwiirfen und Inhaltsan-
gaben das Fehlende mit grossem Sinn
fir Reduktion und Rhythmus so weit
rekonstruiert, dass das Erhaltene voll
zur Geltung gelangt. So wird augen-
fillig, wie stark Lubitsch, insbesonde-
re bei der Lichtfithrung, bereits nach
seiner ersten USA-Reise die Lehren des
dort Gesehenen assimiliert und seinem
eigenen Stil einverleibt hat: DIE FLAM-
ME wirkt schon fast wie ein amerika-
nischer Lubitsch-Film.

Martin Girod



Versunkenes Land:

«Iris Gusner hat der Arbeiterklas-
se ins Gesicht gespuckt!» In diesem
Satz gipfelten die Vorwiirfe, als am
27. April 1973 DIE TAUBE AUF DEM
pACcH von der DEFA abgenommen
werde sollte. Der Film kam nicht zur
6ffentlichen Auffiihrung. Als der Ka-
meramann Roland Grif sich nach der
Wende auf die Suche nach ihm begab,
fand er zwar eine Notiz «Material ver-
nichtet», doch in einem nicht-klima-
tisierten Raum hatte ein Stapel Film-
biichsen iiberlebt, beschriftet mit
«Daniel», dem Arbeitstitel des Films.
Davon liess sich aufgrund der Farbzer-
setzung allerdings nur eine Schwarz-
weiss-Kopie herstellen, die bald darauf
in Berlin ihre Premiere erlebte. Als die
Regisseurin Iris Gusner im Jahre 2006
im Archiv Unterlagen einsehen wollte,
musste sie jedoch feststellen, dass ihr
Film ein zweites Mal nicht mehr exi-
stierte. Ihr blieb nur noch eine 1990 ge-
zogene Videokopie - «das ist alles, was
im Moment von DIE TAUBE AUF DEM
pAcH und ihrer langen Geschichte iib-
riggeblieben ist», restimiert sie in dem

- im vergangenen Herbst erschienenen
- Buch «Fantasie und Arbeit». Mittler-
weile hat die Geschichte doch noch ein
Happy End gefunden. Bei der Aufls-
sung eines Filmlagers tauchte die Vor-
fithrkopie wieder auf, sie wurde digital
restauriert und ist seit einigen Wochen
in deutschen Kinos zu sehen. Sieben-
unddreissig Jahre nach seiner Entste-
hung macht die Begegnung mit diesem
Film, der mit seiner verknappten Er-
zdhlweise héchst gegenwirtig ist und
der mit seinen ambivalenten Figuren
am Selbstbildnis eines Staates kratzt,
in dem angeblich die Arbeiterklasse
das Sagen hat, Lust, sich mit dem
DDR-Film zu beschiftigen, der derzeit
eigentlich nur in DVD-Veréffentlichun-
gen prisent ist - und in einer Reihe von
Publikationen.

ingrid Poss, Peter Warnecke (Hg.)

SPUR DER FILME

itzeugen dber die DEFA

Der Band «Fantasie und Arbeit»,
trigt den Untertitel «Biografische
Zwiesprache». Es sind selten direkte
Dialoge zwischen den Filmemache-
rinnen Iris Gusner und Helke Sander,
eher werden ihre Ausfithrungen kapi-
telweise gegeneinandergesetzt. Zwar
geht es dabei auch um vergleichbare/
kontrire Erfahrungen in Ost und
West, aber auch um Parallelen, die we-
niger mit den unterschiedlichen Ge-
sellschaftssystemen als mit den Uber-
einstimmungen in den Biografien
der Frauen zu tun haben. Beide ver-
brachten friihe Jahre im Ausland (Hel-
ke Sander, die ihrem finnischen Mann
in seine Heimat folgte und dort ihre
kiinstlerische Arbeit mit Theater- und
Rundfunkarbeiten begann; Iris Gus-
ner, die ihre Filmausbildung in Moskau
absolvierte), beide zogen ihre Kinder
alleine gross. Herausgekommen ist da-
bei das, was Helke Sander im Vorwort
zutreffend als «ein Buch iiber das Le-
ben intellektueller Frauen mit Kindern
in der zweiten Hilfte des letzten Jahr-
hunderts in den beiden Deutschlands»
umreisst. Hochst lesenswert.

Eigentlich wire das Wiederauftau-
chen von DIE TAUBE AUF DEM DACH
genau wie das Erscheinen des Buches
ein willkommener Anlass gewesen, das
Gesamtwerk von Iris Gusner in kom-
munalen Kinos zu prisentieren (das
von Helke Sander liegt immerhin als
DVD-Box vor). Dem war bislang lei-
der nicht so; dabei hatte das, was man
vor vier Jahren in einem umfang-
reichen Werk zum DDR-Film iiber ein-
zelne Filme der Regisseurin lesen konn-
te, schon neugierig gemacht: «Spur
der Filme» ist eine Art Oral History
des DDR-Films, zusammengestellt aus
den Aussagen mehrerer Dutzend Film-
schaffender, die zwischen 1992 und
2005 im Auftrag der DEFA-Stiftung
aufgezeichnet wurden. Chronologisch
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ANNE BARNERT

DIE ANTIFASCHISMUS-
THEMATIK DER DEFA

| EINE KULTUR- UND
| FILMHISTORISCHE ANALYSE

geordnet von der «Aufbruchszeit» mit
dem ersten DEFA-Spielfilm, Wolfgang
Staudtes DIE MORDER SIND UNTER
UNS, spannt sich der Bogen bis zu den
letzten DEFA-Produktionen aus dem
Jahr 1992. Ein wahres Fiillhorn, geeig-
net zum Schmokern und Entdecken,
aber auch zum Nachschlagen, da durch
ein Personenregister vorbildlich er-
schlossen.

Eine akademische Arbeit ist Anne
Barnerts Untersuchung «Die Antifa-
schismus-Thematik der DEFA. Eine
kultur- und filmhistorische Analyse».
Die Frankfurter Dissertation (2007)
analysiert diese fiir das DDR-Filmschaf-
fen (und das offizielle Selbstverstind-
nis) so wichtige Filmgattung umfas-
send. Aufschlussreich wird das Buch
durch seinen Ansatz, bei dem der As-
pekt der Aneignung durch das Publi-
kum eine zentrale Bedeutung erlangt:
«In den Filmanalysen dieser Arbeit geht
es dabei weniger um den Nachweis, mit
welchen expliziten Absichten ein Film
konzipiert und produziert wurde. Ziel
ist vielmehr, die jeweiligen Méglich-
keiten zu iiberpriifen, die ein Film sei-
nem Publikum zur eigensinnigen Deu-
tung zur Verfiigung stellt.» Neunzehn
Filme, von DER RAT DER GOTTER (1950,
Regie: Kurt Maetzig) bis DER AUFENT-
HALT (1983, Regie: Frank Beyer) werden
ausfiihrlich analysiert, darunter auch
einige weniger bekannte Werke wie
Kurt Maetzigs JANUSKOPF (1972) oder
Jdnos Veiczis SCHRITT FUR SCHRITT
(1960).

Frank Beyers DER AUFENTHALT
spielt auch eine Rolle in dem Band
«Zwischen uns die Mauer. DEFA-Filme
auf der Berlinale», denn nach einer In-
tervention Polens wurde er 1983 von der
DDR aus dem Berlinale-Wettbewerb
zuriickgezogen. Der Band lisst in vie-
len Texten die damaligen Akteure sel-

Jiirgen

Iwischen un

die Mauer

DEFA-Filme auf der Berlinale

ber zu Wort kommen, Regisseure, Fes-
tivalleiter, auch die Funktionire des
DEFA-Films. Wobei das Gesprich mit
Ulrich Gregor, dem langjihrigen Lei-
ter des «Forums des jungen Films»,
viele Aussagen der DDR-Offiziellen
(die sich gelegentlich heute noch eines
offiziellen Tonfalls befleissigen) kon-
terkariert und nebenbei einige hiib-
sche Anekdoten einstreut, die er sei-
nerzeit wohl auch hatte fiir sich behal-
ten miissen. Dass politische Ideologie
und monetire Erwdgungen «zwei ver-
schiedene Paar Schuhe» sind, gibt im-
merhin auch Helmut Diller, von 1973
bis 1990 Generaldirektor des DEFA-
Aussenhandels, zu, wenn er im Zusam-
menhang mit dem Abzug der sozialis-
tischen Staaten als Protest gegen die
Auffithrung von Michael Ciminos THE
DEER HUNTER 1979 notiert: «Auf dem
Filmmarkt blieb der DEFA-Aussenhan-
del bis zum letzten Tag der Berlinale
vertreten.»

Frank Arnold

Iris Gusner, Helke Sander. Fantasie und Arbeit.
Biografische Zwiesprache. Marburg, Schiiren
Verlag, 2009. 291 Seiten, Fr. 30.50, € 19.90

Ingrid Poss, Peter Warnecke (Hg.): Spur der Filme.
Zeitzeugen iiber die DEFA. Berlin, Chr. Links
Verlag, 2006.567S.,Fr. 43.70,€ 24.90

Anne Barnert: Die Antifaschismus-Thematik der
DEFA. Eine kultur- und filmhistorische Analyse.
Marburg, Schiiren Verlag, 2008.393 S.,
Fr.53.90, € 38.-

Jiirgen Haase (Hg.): Zwischen uns die Mauer.
DEFA-Filme auf der Berlinale. Berlin, berlin edi-
tion im be.bra Verlag, 2010. 272 Seiten,
Fr.35.90,€19.95
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Box 1

Der weite Blick von trigon-film
geht in beide Richtungen der Zeitach-
se: Ins aktuelle Kinoprogramm schleust
der Verleih Filme, die zeigen, dass die
Zukunft des Kinos auch und gerade
an fremdlindischen Orten geschieht.
Fiirs Pantoffelkino aber erschliesst er
mit seinen DVD-Versffentlichungen
fremdldndische Schitze auch der Ver-
gangenheit. Ein solcher Schatz ist das
Werk des japanischen Regisseurs Kenji
Mizoguchi, von dem trigon sechs Filme
aus dem Spitwerk in einer wunderba-
ren Box auf den Markt bringt, darunter
auch den berithmten UGETSU MONO-
GATARI - ERZAHLUNGEN UNTER DEM
REGENMOND. Diese Filme, von der un-
gliicklichen Liebesgeschichte einer
Witwe in M1ss oyU bis zu den zer-
platzten Lebenstrdumen einer Prosti-
tuierten in DIE STRASSE DER SCHAN-
DE, sind Melodramen im besten Sinne.
Denn das Melodram setzt die Verstri-
ckungen des (insbesondere weiblichen)
Individuums ins Zentrum. Sein Drama
erzihlt davon, wie der Einzelne sich in
den Beziehungsnetzen von Familie und
Gesellschaft verfingt. Dazu passt, dass
Mizoguchis Kamera auf Distanz geht:
nur so, nicht in Grossaufnahmen, zei-
gen sich Interaktionen. Und wenn die
Kamera sich bewegt, dann meistens
nur in Reaktion auf die Bewegungen
der Figuren aufeinander zu und von-
einander weg. An diesen Bildern kann
man sich nicht satt sehen, und man
erkennt: auch Vincente Minnelli und
Douglas Sirk, die amerikanischen
Meister des Melodrams in den Fiinf-
zigern, sind fiir ihre mise-en-scéne
offensichtlich fleissig bei Mizoguchi
zur Schule gegangen. Den sechs Mei-
sterwerken ist ein Begleitbuch beige-
legt, das gar nichts gemein hat mit den
Booklets, die man sonst in DVD-Hiil-
len findet. In seinem umfassenden Es-
say geht Walter Ruggle fliessend von
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inhaltlicher zu formaler Analyse iiber
und setzt damit luzide auseinander,
wie sich bei Mizoguchi beides gegen-
seitig bedingt - das siebte Meisterwerk
in dieser Box.

UGETSU MONOGATARI - ERZAHLUNGEN
UNTER DEM REGENMOND; SANSHO

DAYU - EIN LEBEN OHNE FREIHEIT; GION
BAYASHI - DIE FESTMUSIK VON GION; OYU
SAMA - MISS OYU; CHIKAMATSU MONO-
GATARI - DIE LEGENDE VOM MEISTER

DER ROLLBILDER; AKASEN CHITAI - DIE
STRASSE DER SCHANDE Japan 1951-1956.
Format: 4:3; Sprache: Japanisch; Untertitel: D, F.
Extra: Begleitbuch «Kenji Mizoguchi - Der Mann
der Frauen»; Vetrieb: trigon-film

Box 2

Im Kino ticken die Uhren anders.
Film entwickelt eine andere Zeit, eine,
die schneller oder langsamer vergeht
als in der Realitit; eine Zeit, die sprin-
gen kann, vor und zuriick. Kein Wun-
der, dass schon der Kinopionier Mé-
lies gerne Science-Fiction-Filme drehte.
Auf ihre Weise machen das auch die
deutschen Dokumentarfilmer Barbara
und Winfried Junge. Mit dem dreizehn-
miniitigen WENN ICH ERST ZUR SCHU-
LE GEH hatte es 1961, nur wenige Tage
nach dem Bau der Berliner Mauer, an-
gefangen: Sie drehten das Portrit einer
Landschulklasse aus dem ostdeutschen
Golzow. Immer wieder kamen die Fil-
memacher an diesen Ort zuriick. In
zwanzig Filmen, die sich von 1961 bis
ins Jahr 2007 erstrecken, sind die Re-
gisseure an den Biographien jener
KINDER VON GOLzOW drangeblieben,
haben sie immer wieder neu portritiert
und damit eine ganze Zeitgeschichte
auf Film gebannt: ein Mammutpro-
jekt, einzigartig in der Filmgeschichte,
verriickt und umwegig wie das Leben
selbst. Nun sind alle zwanzig Filme
auf achtzehn DVDs zu haben, in einem
Metallkistchen - eines, in das man zu-
weilen Erinnerungsstiicke legt und es
schliesslich vergribt, um es Jahre spi-
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ter wieder auszubuddeln. Die Metall-
box ist nichts weniger als eine Zeitma-
schine. Mit ihr reist man etwa durch
die Lebensgeschichte von Bernd, der
doch eigentlich Forster werden wollte,
aber Industriearbeiter geworden ist.
Oder der von Dieter, der in der Schu-
le sitzengeblieben ist, aber spiter in
der Welt herumkam wie kein anderer
aus seiner Klasse. Da kann es einem
beim Wechseln der DVDs und beim
Herumzappen fast ein wenig unheim-
lich werden - als ob man Gott spielen
wiirde. Aus Kindern auf der Schulbank
werden plétzlich Miitter und Viter. Er-
wachsene, denen die Enttiuschung ins
Gesicht geschrieben steht, verwandeln
sich wieder zuriick in hoffnungsfrohe
Jugendliche. Einige der Kinder werden
sich im Lauf der Jahre aus dem Projekt
ausklinken, andere sind vierzig Jahre
spiter plétzlich wieder bereit, vor die
Kamera zu treten. Mag sein, dass man
die Redensart, das Leben schreibe die
besten Drehbiicher, zu oft gehért hat,
als dass man sie noch glaubt. Hier ist
der erschlagende Beweis fiir ihre Rich-
tigkeit.

DIE KINDER VON GOLZOW D 1961-2007.
Format: 4:3; Sprache: D. Extras: Bonusfilm und

Interview mit den Filmemachern. Vertrieb:
absolut medien

Box 3+4

Der zappelige Komédiant Louis de
Funes ist gewiss nicht jedermanns Sa-
che. Mit seiner konstanten Nervositit
strapaziert er mitunter auch die Nerven
des geduldigsten Zuschauers. Die vor-
liegenden zwei Sammelboxen seien je-
doch auch Funes-Skeptikern mit Nach-
druck ans Herz gelegt. Nicht zuletzt
deshalb, weil drei der sechs hier ver-
sammelten Filme aus der Feder von Gé-
rard Oury stammen. Als Regisseur, der
seine eigenen Drehbiicher verfilmte,
war Oury auteur im klassischen Sinne
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und wird doch bis heute kaum als sol-
cher ernst genommen. Neben dem aus-
gestellten Tiefsinn seiner Kollegen von
der Nouvelle vague waren seine schril-
len Komédien wohl schlicht zu lustig
und zu massentauglich, um als grosse
Kinokunst zu gelten. Das Nasertimpfen
der Intellektuellen wird er gut verkraf-
tet haben: Schliesslich war LA GRANDE
VADROUILLE der grosste Kassenschla-
ger in Frankreich (bis TrTanIC ihn
iibertraf). Die Farce mit dem Komiker-
duo de Funés und Bourvil, welches eine
Handvoll Alliierter aus dem von Na-
zis besetzten Paris schmuggeln will,
schldgt auch heute noch ein. Schon
zwei Jahre zuvor hatte Oury mit densel-
ben Hauptdarstellern einen Coup ge-
landet: in LE CORNIAUD spielen die
zwei Schmuggelkumpane wider Wil-
len. Und mit seinem RABBI JACOB
sollte Oury schliesslich Louis de Funes
dessen beste Rolle schenken: Die Story
um einen antisemitischen Grossindu-
striellen, der sich gezwungen sieht,
sich als Rabbi zu verkleiden, war so
gut, dass sich Extremisten gleich bei-
der Lager provoziert fiihlten. Ortho-
doxe Juden in Amerika verdammten
den Film schon im vornherein als «por-
nographic picture», und spiter bekam
Oury Drohbriefe, in denen man ihm
vorwarf, er habe anti-palistinensische
Propaganda betrieben. Nur schon we-
gen dieser drei Filme, die hier endlich
in anstidndiger Aufmachung zu haben
sind, muss man sich diese Edition zu-
legen. Dass man de Funes als Moliéres
Geizkragen in UAVARE oder als chole-
rischen Grossindustriellen in pouIc-
pouic gleich noch mitgeliefert kriegt,
macht die Entscheidung dafiir noch
leichter.

«Louis de Fungs-Collection 1+2» Sprache jeweils:

D, F (DD Mono); Untertitel: D. Diverse Extras.
Vertrieb: Kinowelt

Johannes Binotto
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Das Leben mit den Ohren schauen

NEL GIARDINO DEI SUONI von Nicola Bellucci

Man traut seinen Ohren nicht: «Als ich endlich blind
war», sagt der sanft konzentrierte Mittfiinfziger mit dem

roten Beret irgendeinmal, sei es wie eine Erlosung gewesen.
Denn alles sei fiir ihn, der als Kind zwar gesehen und doch
nicht richtig gesehen habe, klar geworden. Als ich endlich
blind war! Wer einen solchen Satz derart beildufig ausspricht,
muss {iber innere Kraft verfiigen. Wolfgang Fasser hat sie
offensichtlich, und sie kommt in IL GIARDINO DEI SUONI
des in Basel lebenden Italieners Nicola Bellucci ohne das ge-
ringste Aufhebens, aber nachhaltig zum Klingen. Buchstib-
lich zum Klingen. Es ist einer der schénsten Dokumentar-
filme des Jahres, an den Solothurner Filmtagen mit dem
«Prix de Soleure» ausgezeichnet. Eine Reise zu Korpern, See-
len und Sinnen - und all ihren Resonanzen.

In Glarus (was man nur noch in Nuancen hort) als
viertes von fiinf Kindern geboren, haben Fasser und zwei sei-
ner Geschwister infolge der Erbkrankheit Retinitis pigmen-
tosa das Augenlicht verloren. Wolfgang, der von ihnen ur-
spriinglich noch am besten gesehen hatte, mit 22, die bei-
den andern mit 28 und 38. In Ziirich vermochte er sich in den
achtziger Jahren als gut verdienender Physiotherapeut zu eta-
blieren, und eines Tages gestand er sich ein: Das kann’s doch
nicht gewesen sein. 1999 griindete Fasser in der bilderbuch-

missig gelegenen Gemeinde Poppi nérdlich von Arezzo das
Atelier fiir musikalische Improvisation «Il trillo». «Man hat
mir gesagt, ich sei ein Aussteiger, aber eigentlich war es ein
Einsteigen.» Seine Patienten sind geistig, psychisch und phy-
sisch schwer handicapierte Kinder der Umgebung, aus allen
sozialen Schichten, vorab aber aus dem Arbeitermilieu. Dies
alles erfahren wir bruchstiickweise im Verlauf des Films, der
in seiner diskreten Art einen Menschen nicht vorzeigt, son-
dern sich sachte entdecken lisst. So sachte, wie es sich ge-
ziemt gegentiber einem, dessen Leben das Achtsame beinhal-
tet.

Am Anfang, da sind ein, wie man erst mit der Zeit
merkt, offensichtlich blinder Mann und ein offensichtlich
behinderter Bub auf der Strasse. Als sie an einer Tiir klin-
geln, gerit der Bub ob dem Geriusch der Glocke winselnd in
Panik, so, wie er spdter auch von Fassers Akkordeon in Panik
geridt. Am Ende des Films dann h6rt man Andrea aber zihlen
und sieht ihn rudimentir zur Musik tanzen. Oder die kleine
Lucia, die durch Klinge und Tasten von weit her aus einem
komaihnlichen Ddmmerzustand heraus den Kontakt mit der
Aussenwelt allmihlich aufnimmt. Die elfenhafte spastische
Jenny, die unverdrossen soweit gehen und artikulieren lernt,
dass sie beim Ubertritt in die Oberstufe mit den andern den



Zug zur Schule wird nehmen kénnen - mit einem leuchten-
den Gesicht, das man nicht vergisst, weil es immer ein trau-
riges Versprechen dessen ausstrahlt, was sie sein koénnte -
wenn nicht ...: eine bildhiibsche, kluge, witzige junge Frau.
Schliesslich der kleine Riese Ermanno, der seine Schlegel

und Hélzer nicht aus den Hianden ldsst und einen Gong an

der Wand schwer von einer Deckenlampe zu unterscheiden

weiss, aber unendlich anlehnungsbediirftig ist. Auf einer Lie-
ge, unter welcher der Therapeut die Saiten eines Monochords

gespannt hat, vereinen sich Bertihrung, Vibration und Rhyth-
mus zu einem in minimen Fortschritten (und mit Riickschli-
gen) beruhigenden und gar heilenden Zusammenklang.

NEL GIARDINO DEI SUONI ist nicht das, was man so
grisslich als «Behindertenfilm» etikettiert, sondern, als Por-
trit, eine leise Meditation iiber unsere Wahrnehmung. Immer
wieder sehen wir Wolfgang Fasser - «ich wire gerne Wildhii-
ter oder Forster geworden» — im magischen Licht der Dim-
merung und bewaffnet mit Mikrofon und Aufnahmegerit
auf Tonjagd - oder eben gerade nicht “bewaffnet” und “auf
Jagd”, sondern auf Lausch-Station. Végel, eine Rehmutter,
ein Fuchs, Insekten - ihre Laute sind fiir ihn ein natiirliches
Pendant zu jenen rudimentiren Lauten, die seine Kinder aus-
senden. Deren Schreie, Achzen, Stohnen will er mit den Klin-
gen der Natur therapeutisch in einen Zusammenhang brin-
gen, als Antwort aus der Umwelt fiir sie. Vielleicht konnte
man sagen: um so den Kindern etwas die Einsamkeit zu neh-
men.

NEL GIARDINO DEI SUONTI ist ein optimistisch stim-
mender Film. Aber er ist auch unheimlich optimistisch.
Denn gegenliufig zu den Schicksalen seiner Kinder muss
Wolfgang Fasser selber einen Schlag nach dem andern ein-
stecken: Fast hat man es nicht kommen sehen, doch eines

Nachts sieht man ihn draussen im Dunkeln schaufeln und
dann eine Kerze auf das leere Kissen seines Blindenhunds
unter dem Kiichentisch platzieren. Der alte Hund ist tot. Und
gegen Ende des Films sieht man Fasser einen kleinen Horein-

satz aus seinem Ohr klauben: Miteins hat er die Grillen nicht
mehr gehort und draussen den Kopf angeschlagen. Dank
dem Hérgerit kommt keine Angst auf - im Film. Blindheit
und nun noch Taubheit: Das seien zwar nun nicht einfach
zwei Behinderungen, sagt Fasser stoisch, sondern sie multi-
plizierten sich. Aber er fiihle sich dadurch auch dem niher,
was seine Kinder in ganz anderer Dimension mit auf die Welt
bekommen hitten.

Die Bilder dieses Films sind schon, genau so schén, wie
seine Essenz eben in einer Bejahung des Lebens griindet. Sie
kompensieren aber nicht das dargestellte Leid, sondern spie-
geln die Aufmerksambkeit gegeniiber der Welt. So korrespon-
diert die Schonheit des Films mit den Defekten im Innern
der Natur, die nicht schén ist. Die Hiigelziige Umbriens mit
ihren Ausblicken, mit den Silhouetten von Kirchtiirmen, in
die Hinge geschmiegten Dérfern, den Zypressen. Dem war-
men Licht der Dimmerung, den Lichtspielen des Wassers,
Vogelschwirmen im Gegenlicht. Die hiesigen Meister der
Zunft sind hinter der Kamera gestanden (Pierre Mennel, Pio
Corradi); der Soundscape, die Tonwelt ist komplex, diskret
und amalgamiert Musik und alle andern Lebensgerdusche.
Immer stiller wird dieser Film, bis er einen, sehr ruhig, ent-
ldsst.

Martin Walder

R: Nicola Bellucci; K: Pio Corradi, Pierre Mennel, N. Bellucci; S: N. Bellucci, Frank Mat-
ter; M: Daniel Almada; T: Patrick Becker, Hercli Bundi. P: Soap Factory, Schweizer Fern-
sehen, TSI; Frank Matter. Schweiz 2009. 85 Min. CH-V: Cineworx, Basel




Dennis Hopper - Schauspieler und Regisseur

Schon 1995, als WATERWORLD (Regie Kevin Reynolds) in die Kinos
kam, waren die Fragen nicht neu. Warum er immer wieder die Rolle des
Psychopathen erhielte, wollte die CNN-Moderatorin wissen, und ob
er nicht zur Abwechslung gerne auch mal einen “Guten” spielen wiir-
de. Dennis Hopper sass lissig zuriickgelehnt in seinem Stuhl, im seiden-
blau schimmernden Anzug mit silbern glinzender Krawatte. Ein leichtes
Licheln umspielte seine Lippen, seine Stimme wurde weicher, er kniff
die Augen ein wenig zusammen, runzelte die Stirn und schaltete in den
Ironiemodus um. Er wisse auch nicht, was mit den Leuten los sei, dass sie
ihn standig in die Schurkenrollen steckten. Nun aber gébe es kein Zurtick
mehr fiir ihn. Schliesslich habe er mittlerweile diesen Stil entwickelt, der
die bad guys in die good guys verwandle. Er sagte das mit gespieltem Ernst,
als sei es eigentlich nur ein Spass. Tatsichlich aber umschreibt dieser halb
scherzhafte Satz ein wesentliches Charakteristikum von Hoppers Darstel-
lungsweise: Man weiss bei seinen Figuren nie so genau, woran man ist.

Und das liegt nicht nur daran, dass Hopper hiufig - allerdings kei-
neswegs ausschliesslich - Psychopathen darstellte, von denen man im
Kino ja erwarten darf, dass sie im einen Moment noch sanft licheln und
im nichsten schon zu brutalen, unkontrollierbaren Bestien mutieren. Die
Undurchsichtigkeit von Hoppers Antihelden reicht tiefer. Der Lee-Stras-

berg-Schiiler versah seine Figuren mit einer Vielschichtigkeit, die im ge-
dankenverlorenen Blick, der wehmiitig abschweift, im triumphierenden
Licheln, das verwelkt, in den nachdenklich zusammengekniffenen Augen
und einer gerunzelten Stirn oft nur fiir wenige Momente aufflackert, den
von ihm verkérperten Protagonisten aber dennoch eine unverwechsel-
bare Aura verleiht. Hoppers Spiel reduzierte sich kaum einmal auf die rei-
ne Oberfliche. Im Bosen liess er das Menschliche schlummern, im Guten
lauerten seelische Abgriinde. Meist geniigte ihm ein Zégern, vielleicht
nur eine Sekunde des Innehaltens, in der seiner Figur die zurechtgelegte
Mimik entgleitet, um das Verborgene anzudeuten. In diesen kurzen Mo-
menten der Offenbarung lisst Hopper eine Biographie erahnen, die im
Drehbuch méglicherweise gar keine Rolle spielte. So kreierte er menschli-
che Schwiichen, die sich zwischen den Zeilen der Dialoge und den Schnit-
ten der Montage verstecken.

Hoppers Bosewichter sind Killer mit Kinder- oder Kiinstlerseelen
wie Milo in CATCHFIRE (1990), der sich in die Zeugin eines Mafiamordes
verliebt, die er eigentlich eliminieren sollte. Stattdessen bittet er sie, ihm
die Sache mit den Gefiihlen beizubringen. Darin, gesteht er ihr, habe er
wenig Ubung. Es sind gescheiterte Existenzen, denen Hopper Leinwandle-
ben einhauchte. Kaputte Typen wie Don Barnes in OUT OF THE BLUE (1980)
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1Dennis Hopper bei den Dreharbeiten zu COLORS; 2 Peter Fonda und Dennis Hopper in EASY RIDER; 3 WATERWORLD,
Regie: Kevin Reynolds; 4 caATCHFIRE; 5 mit Isabella Rossellini in BLUE VELVET, Regie: David Lynch; 6 mit James Dean
in GIANT, Regie: George Stevens; 7 DER AMERIKANISCHE FREUND, Regie: Wim Wenders

oder Frank Booth in David Lynchs BLUE VELVET (1986). Aber auch Mérder
mit Herz wie Tom Ripley in Wim Wenders' DER AMERIKANISCHE FREUND
(1977). Killer von der traurigen Gestalt. Ausgerechnet bei WATERWORLD
jedoch, der ja den Anlass lieferte fiir Hoppers Ausspruch von den «bad
guys», die er zu «good guys» umforme, ist nichts davon zu spiiren. Der
kahlrasierte Deacon ist ein fies grinsender Klischeeschurke, dem das tragi-
sche Moment, das Hoppers Spiel sonst prigte, véllig fehlt.

Es war freilich keineswegs so, dass Hopper in den mehr als hundert
Spielfilmen, in denen er mitwirkte, immer nur in die Rollen von Psycho-
pathen und Verbrechern schliipfte. Zwar begann er seine Kinokarriere mit
einer Nebenrolle als halbstarker Gegenspieler seines Freundes James Dean
in REBEL WITHOUT A CAUSE (1955, Regie Nicholas Ray). Aber bereits in
GIANT (1956, Regie George Stevens) verkehren sich die moralischen Posi-
tionen. Hopper als Jordy Benedict gibt darin einen edelmiitigen, moder-
nen jungen Mann, der lieber Arzt werden will als die Ranch seines Vaters
zu libernehmen. Der Part des Bosewichtes mit gebrochenem Herzen blieb
fiir James Dean reserviert. Der gealterte, abgehalfterte Olmagnat Jett Rink
dhnelt den zwiespiltigen Figuren, die Hopper spiter so oft spielte: bru-
tal und riicksichtslos, zugleich aber verletzlich und einsam. Jett war ur-
spriinglich Angestellter auf der Ranch der Benedicts gewesen, hatte beina-

he zur Familie gehért, aber doch nie ganz. Immerhin erbte er ein kleines
Stiickchen Land, was Bick Benedict (Rock Hudson), dem die Ranch nach
dem Tod seiner ilteren Schwester allein gehérte, ein Dorn im Auge war.
Jett wiederum war ungliicklich in Bicks junge Frau Leslie (Elisabeth Tay-
lor) verliebt. Die Rivalitiit zwischen den beiden Ménnern nahm weiter zu,
als Jett auf seinem Fleckchen Erde auf Ol stiess. Den eigentlichen Nihr-
boden fiir den hochmiitigen Hass, mit dem Jett fortan den Benedicts be-
gegnete, aber bildeten die gekrinkten Gefiihle eines Aussenseiters. Dean
kehrte diese sensible Seite stirker nach aussen, als Hopper es bei seinen
tragischen Helden tat, aber beide schépften aus derselben melancho-
lischen Quelle. Umgekehrt hitte auch der unsicher funkelnde, fast hilfe-
suchende Blick, mit dem Jordy seinen Widersacher zur Rede stellt, nach-
dem Jett bei einer Galaveranstaltung Jordys mexikanischer Ehefrau den
Einlass verweigert hat, von Dean statt von Hopper stammen kénnen. Jett
Rink lisst Jordy von seinen Bodyguards rauswerfen und versetzt ihm da-
bei noch einen Schlag in die Magengrube. Eine Szene, die Filmgeschichte
schrieb. Nicht der einzige legendéire Kinomoment, an dem Hopper betei-
ligt war.
In Francis Ford Coppolds APOCALYPSE NOW (1979) wirft Marlon Brando

als Kurtz einen Brocken Erde nach Hopper, der hier einen psychotischen



Fotografen spielt. An der Seite eines der “Grossen” blieb Hopper auch
bei Coppola nur eine Nebenrolle. Wie so oft in seiner Schauspielkarriere.
Hopper war zwar vielbeschiftigt und gefragt, wurde aber eher selten als

minnliche Hauptrolle besetzt. Das lag natiirlich auch daran, dass er sich
in Hollywood ein Image als charismatischer Antagonist geschaffen hat-
te. Aber wohl auch daran, dass er nicht gerade als einfach galt. Schon in
jungen Jahren hatte er sich mit Produzenten und Regisseuren angelegt.
Fiir Nebenrollen eignete sich Hopper andererseits besonders gut, weil er
iiber eine aussergewdhnliche Leinwandprisenz verfiigte und mit weni-
gen Kurzauftritten einem Film den Stempel aufdriicken konnte. Unver-
gesslich bleibt beispielsweise eine Szene aus Tony Scotts TRUE ROMANCE
(1993), in der Hopper einen zwar hartgesottenen, aber gutherzigen Ex-Cop
mimt. Clifford Worley bekommt es mit der Mafia zu tun, weil er seinen
Sohn Clarence schiitzt, der eine Prostituierte geheiratet, ihre Zuhilter ge-
tétet und einen Koffer voller Kokain geklaut hat. Christopher Walken in sei-
ner Rolle als Mafiaboss versucht vergeblich, aus Clifford herauszufoltern,
wo sich Clarence aufhalt.

Diese Szene ist deshalb so aufschlussreich, weil sie einiges dariiber
aussagt, wie Hopper seine Figuren anlegte; im Guten wie im Schlechten.
Obermafiosi Vincenzo Coccotti glaubt Clifford nicht, als dieser behauptet,

er wisse nicht, wo sein Sohn sich aufhalte. Als Sizilianer, sagt er, habe er
ein untriigliches Gespiir dafiir, ob jemand liige. Clifford setzt daraufhin zu
einem langen Monolog an, indem er im Wesentlichen behauptet, alle Sizi-
lianer hitten schwarze Vorfahren, in Vincenzos Adern fliesse also “Neger-
blut” und eine seiner Urahninnen hitte mit einem Schwarzen geschla-
fen. Clifford weiss, dass er Vincenzo damit derart provoziert, dass er die
Kontrolle verlieren und ihn erschiessen wird. Und genau darauf legt es der
Expolizist in dieser Szene an. Er redet sich um Kopf und Kragen, um sei-
nen Sohn zu schiitzen und sich selbst eine langwierige Folter zu ersparen.
Nichts davon wird ausgesprochen, dennoch lisst es sich unmissverstind-
lich aus Hoppers Gesicht ablesen. Walken seinerseits interpretierte Vin-
cenzo auf die ihm eigene Art als einen diabolischen Irren, mit stechendem
Blick, falscher Hoflichkeit, beinahe schrill, fast androgyn. Keine Spur
von der Schwermut, mit der Hopper seine «bad guys» umgab, keine An-
zeichen von Nachdenklichkeit, Zweifel, iiberhaupt: Menschlichkeit. Die
Art, wie Walken - durchaus grossartig und faszinierend - einen vollkom-
men Entriickten, Verriickten, durch und durch Bésen darstellte, liefert im
Grunde eine Art Gegenmodell zu Hoppers Spielweise.

Als Clifford seine These vom schwarzen Blut in den Adern der Sizi-
lianer ausbreitet, lachen Vincenzo und Clifford demonstrativ und schein-
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bar gemeinsam. Walken fiel dabei nicht aus seiner Rolle, er variierte sie

nur ein wenig. Sein italoamerikanischer Gangster wahrt mit dem Lachen

sein Gesicht, seine Maske. Hopper dagegen kreierte lachend und grinsend

eine zweite Personlichkeit, eine provozierende Aura, die sich zum Schein

tiber sein eigentliches Wesen legt und eine hochgradige Spannung erzeugt,
die sich in dem Moment entlidt, als Clifford seine Ausfiihrungen been-
det und sein aufgesetztes Licheln erstirbt. Der ernste Ausdruck in seinen

Augen lisst keinen Zweifel daran, dass er weiss, dass er jetzt sterben wird.
Abermals vermag man aus Hoppers Mimik mehr herauszulesen als er sagt:

wie es nimlich im Innersten um ihn steht. Fast zehn Minuten dauert der
Dialog zwischen Vincenzo und Clifford. Hopper sitzt dabei die ganze Zeit

iiber auf einem Stuhl, wihrend Walken vor ihm steht, hin und her geht.
Die Kamera wechselt im Wesentlichen zwischen den beiden. Ein simples

Arrangement aus Worten, Blicken und Montage, das sich hier nicht zuletzt

dank Hoppers grandioser Darstellung zu einer Sternstunde des Kinos ent-
wickelte.

Anhand der Filme, in denen Hopper in iiber einem halben Jahrhun-
dert aufgetreten ist, liesse sich ohnehin ein gutes Stiick Kinogeschichte
beschreiben. Vom klassischen Hollywood mit granT iiber New Hollywood
mit EASY RIDER (1969), einen Ausflug ins deutsche Autorenkino zu Wim

Wenders’ DER AMERIKANISCHE FREUND, einen Meilenstein des Kriegs-
films mit Francis Ford Coppolas APOCALYPSE NOw, den Aufbruch in die
Postmoderne mit David Lynchs Meisterwerk BLUE VELVET aus den achtzi-
ger Jahren bis hin zum actiongeladenen Zeitportrit der Neunziger in Jan de
Bonts SPEED (1994). Erst im Anfangsjahrzehnt des neuen Millenniums feh-
len Auftritte in stilbildenden Filmen, obwohl Hopper selbst keineswegs
auf der Stelle trat. Mit grauem Haar und Kinnbart verkérperte er beispiels-
weise in Isabel Coixets ELEGY (2008) einen lebenserfahrenen Intellektuellen
und sympathischen Schiirzenjéger; eine geerdete, gereifte Figur, gdnzlich
ohne psychopathischen Einschlag.

Durchstreift man sein (Euvre als Schauspieler, ist es dann aber
doch ein durchgeknallter Perverser, mit dem sich Hopper ins kollektive
Filmgedachtnis spielte. Zwar hatte er sich bereits als spleeniger Kiffer in
EASY RIDER einen Eintrag in die Filmgeschichtsbiicher gesichert. Ohne
Vollbart, Sonnenbrille, lange Haare und Cowboyhut erkannte man den
EASY-RIDER-Hopper jedoch kaum wieder. In Erinnerung bleiben wird der
Darsteller Dennis Hopper dagegen wohl stets als Frank Booth: in seiner
diinnen Lederjacke, auf dem Boden kniend, durch einen Inhalator zieht
er sich irgendeine Droge rein, kaum ein Satz, der ihm ohne ein «Fuck»
iiber die Lippen kommt. Vor ihm sitzt im tiefblauen, offenen Bademantel




Isabella Rossellini (alias Dorothy Vallens) auf einem Stuhl, Booth vergrabt
seinen Kopf zwischen ihren gespreizten Beinen und jammert: «Mommy,
Mommy, baby waants to fuck!» Als Dorothy ihn anschaut, schligt er sie,
dann reisst er seinen Kopf hoch und blickt mit gerunzelter Stirn und von
«Fuck»- und «Fucker»-Schreien aufgerissenem Mund wild umher wie ein

gejagtes, getriebenes, wundes Tier, ein Besessener. Kyle MacLachlan, der all
das aus einem Schrank heraus beobachtet, wird spiter in TWIN PEAKS mit
dem geheimnisvollen Bob einer dhnlichen Figur im Lynch-Universum be-
gegnen. Doch die beriichtigte Szene aus BLUE VELVET ist moglicherweise
selbst bereits ein Zitat. Sechs Jahre vor BLUE VELVET hatte Hopper schon
einmal auf ganz dhnliche Weise einer Frau zwischen die Beine geschaut. In
OUT OF THE BLUE ist es allerdings Daddy, der seine Tochter, die sich auf-
reizend vor ihm auf dem Bett rikelt, gierig begafft.

OUT OF THE BLUE ist der dritte von insgesamt sieben Spielfilmen,
bei denen Hopper selbst Regie fithrte. Im Gegensatz zu seiner Filmogra-
fie als Darsteller ist Hoppers (Euvre als Regisseur schmal und iibersicht-
lich. Der filmhistorisch mit Abstand bedeutendste Film daraus ist gleich
sein erster: EASY RIDER. Mit kleinem Budget unabhingig produziert, mar-
kierte sein Erfolg an den Kinokassen den Beginn der Ara von «New Holly-
wood», in der sich Hollywood aus den Zwingen des klassischen Studio-

systems 16ste und neue Erzdhlweisen erprobte. Ungewdhnlich an Easy
RIDER war vor allem, dass darin zwei drogendealende Biker mit ihren Har-
ley Davidsons zu Helden erhoben wurden. Formal orientierte sich das
Road Movie mit seinen ruhig dahingleitenden, prichtigen Landschafts-
panoramen zunichst an der klassischen Western-Ikonographie. Die Re-
miniszenz an bertichtigte Outlaws tragen Peter Fonda und Dennis Hopper
als Wyatt und Billy bereits in ihren Vornamen. Auf ihrem Weg von Los
Angeles zum «Mardi Gras»-Karneval in New Orleans begegnen sie ande-
ren Aussteigern und Individualisten. Die braven Biirger aber meiden, be-
schimpfen, bedrohen und ermorden sie am Ende. Von Rockern und Hip-
pies hilt man nicht viel. Der amerikanische Traum von Freiheit und Un-
gebundenheit zerbricht an den Widerstinden der “Normalbevélkerung”,
und mit ihm 16st sich gegen Ende auch die klassische Erzihlweise auf. Die
Schnitte folgen schneller, ungeduldiger aufeinander, der Rhythmus wird
hektischer, geprigt von Gewalt und Drogenrausch. Wesentlich fiir Erfolg
und Inszenierungsstil des Filmes war die Verwendung der Musik. Songs
von Steppenwolf, The Byrds oder Jimi Hendrix beschreiben das Lebens-
gefiihl weiter Teile einer Generation und verbinden sich - noch deutlich
vor der Ara der Videoclips - mit der sorgfiltig getimten Montage zu einem
kraftvollen syndsthetischen Erlebnis. Die Musik untermalt die Geschichte
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nicht nur, sie gehort notwendigerweise dazu, indem sie gleichermassen
vertont, was die Protagonisten empfinden - «Born to be Wild».

Vieles von dem, was den besonderen Reiz - und spiter den Kult - von
EASY RIDER ausmacht, kehrt auch in Hoppers zweiter Regiearbeit THE
LAST MOVIE (1971) wieder. Auch hier erzdhlt Hopper vom amerikanischen
Traum und seinem Scheitern. Die Landschaftsaufnahmen sind vielleicht
sogar noch lyrischer inszeniert als in EASY RIDER. Mit noch ruhigeren,
westernklassischeren Kamerafahrten, malerischen Wechseln zwischen
Makroaufnahmen und Panoramablick, einem Cowboy, der voriiberreitet,
und Kris Kristofferson, der «Me and Bobby McGee» singt. Auch in THE
LAST MOVIE atmen die Bilder tiber weite Strecken den Rhythmus der Mu-
sik, verbinden sich mit ihr zu magischen Momenten. Der Film ist zudem
gespickt mit unkonventionellen Regieeinfillen wie etwa Aufnahmen ei-
ner Autofahrt durch das Heckfenster hindurch. Es iiberrascht daher nicht,
dass THE LAST MOVIE von manchen Cineasten bis heute als Geheimtipp
und Hoppers bester Film gehandelt wird. Ebensowenig verwundert aller-
dings, dass der Streifen seinerzeit an den Kinokassen floppte. THE LAST
MmovVIE fingt formal im Grunde dort an, wo EAsy RIDER aufhort.

THE LAST MOVIE erzihlt von den Dreharbeiten zu einem Western
in Peru. Dennis Hopper selbst tibernahm die Hauptrolle des Stuntmans

und Aussenseiters Kansas, der mal vom Regisseur angeblafft wird und
sich ein andermal die mahnenden Worte des einheimischen Priesters an-
horen muss, der sich {iber die unselige Wirkung des Films auf die Dorf-
bevdlkerung beschwert. Von Anfang an vermengt Hopper die Erzihl-
ebenen, sodass sich die Rahmenhandlung einerseits und der Film im Film
andererseits oft nur durch die mal satten, sonnigen Farben und die dann
wieder verwaschenen, erdigen Farbtone auseinanderhalten lassen. Je lin-
ger der Film dauert, desto mehr verkndueln sich Realitit und Fiktion be-
ziehungsweise die unterschiedlichen Fiktionsebenen. Gegen Ende steigert
sich das zu einem alptraumbhaften Bilderrauschen, einem Stakkato surrea-
ler Impressionen und Assoziationen: Kansas kauert scheinbar im Fieber-
traum in einer Hohle, davor macht sich mal eine Frau, mal ein Mann zu
schaffen, als kippe Kansas zwischen den Wirklichkeiten hin und her. Ge-
sichter tauchen auf und verschwinden, eine Mutter stillt ihr Kind, dann
ist Kansas das Kind, das schreit. Fiir sich genommen ist auch das eine
grossartige Szene, inszenatorisch dhnlich dem LSD-Trip in EASY RIDER.
Weil der Film seine Zuschauer aber von Anfang an auf Abstand halt, las-
sen sich die vielen eindrucksvollen Stellen nur mithsam zu einer Einheit
verbinden, und die zunehmenden Irritationen verpuffen weitgehend.
Uber weite Strecken wirkt THE LAST MOVIE wie ein nicht ganz zu Ende
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gedachtes Erzdhlexperiment, eine wagemutige, kreative, aber ein wenig
ziellose Fingeriibung, ein postmodernes Spiel, mit dem Hopper mdgli-
cherweise auch deshalb scheiterte, weil er dem Kino damit um Jahre vor-
aus war.

Auf der Hohe der Zeit bewegte sich Hopper dagegen in seinem nich-
sten Spielfilm, dem Jugenddrama OUT OF THE BLUE von 1980. Abermals
dreht sich hier vieles um Musik, weil CeBe (gespielt von Linda Manz), die
heranwachsende Heldin des Films, leidenschaftlicher Elvis- und Punkfan
ist. In Jeans, mit gegeltem Haar und burschikoser Attitiide durchstreift sie
gemeinsam mit ihren Freundinnen die Kleinstadt, in der sie ohne Halt und
Perspektive lebt. Mit ihrem rebellischen Habitus wird sie dabei von nie-
mandem so recht ernst genommen. Die Mutter lacht, die Freundinnen ki-
chern, und der Wirt setzt sie eher mitleidig als verdrgert vor die Tiir, als sie
versucht, Alkohol zu bestellen. Die komische Figur, die CeBe abgibt, passt
nicht so recht zum sozialen Umfeld, in dem sie sich bewegt. Ihr Vater sitzt
im Knast, weil er mit seinem Truck in einen Schulbus gerast ist, ihre Mut-
ter betriigt ihn derweil mit einem anderen und setzt sich heimlich im Bad
einen Schuss Heroin. Als CeBes Vater entlassen wird, scheinen sich CeBe
und er zunichst bestens zu verstehen, aber die Harmonie halt nicht lange
vor. Der von Dennis Hopper verkérperte Don trinkt, streitet mit der Mut-

ter, beschimpft die Tochter. Gegen Ende kommt es schliesslich zu der Sze-

ne, in der CeBe mit gespreizten Beinen sich vor ihrem Vater auf dem Bett
hinliimmelt und klar wird, dass Don sie als kleines Middchen missbraucht
hat. CeBe rammt ihrem Vater eine Schere in die Halsschlagader und jagt
sich und ihre Mutter kurz darauf im Wrack des Schulbusses mit einer
Stange Dynamit in die Luft. Dieses abrupte, lakonische Finale wirkt tiber-
stiirzt, aufgesetzt; das jihe Ende eines formal unausgegorenen, vielleicht
auch bewusst trashigen, schmutzigen, punkigen Streifens. Der krude Mix
aus schrig-komischen und tragischen, sozialrealistischen Elementen geht
unterm Strich nur teilweise auf. Auch hier sind es vor allem einzelne Sze-
nen sowie die Verwendung der Musik und Neil Youngs wunderbar einge-
bundenem Titelsong, die einen bleibenden Eindruck hinterlassen.

Eine deutlich klarere Linie verfolgte Hopper nach einer (abermals)
langen Regiepause 1988 in seiner ersten Genreproduktion, dem Polizei-
film corors. Die Kombination aus erfahrenem Cop und iibermiitigem
Neuling, auf die spiter auch Antoine Fuqua in TRAINING DAY (2001) oder
BROOKLYN’S FINEST (2009) zuriickgreift, war damals noch einigermas-
sen unverbraucht; das Thema der Bandenkriminalitit brisant und aktuell.
Hopper tibernahm die Hauptrolle des freundlichen Polizisten Bob Hodges,
der die kleinen Ganoven gerne mal laufen ldsst, diesmal nicht selbst. Ro-
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bert Duvall vertrat ihn durchaus typdhnlich. Auch Duvall vermittelt stets
den Eindruck, dass mehr in ihm steckt, als er nach aussen zeigt. Allerdings
ohne den bedrohlichen, abgriindigen Einschlag, mit dem bei Hopper
dieses Empfinden oftmals einhergeht, wenn er den «good guy» mimt.
Auch die Story vom Killer, der sich in sein Opfer verliebt, war 1990
noch originell. Luc Besson variierte sie vier Jahre spiter in LEON. Die Ba-
lance zwischen Humor, Drama und Action, die Besson so wunderbar
austarierte, geriet in Hoppers cATCHFIRE allerdings mehrfach aus dem
Gleichgewicht. Hopper, der selbst auch malte und fotografierte, scheint
mit der Figur des kunstinteressierten, Saxophon spielenden Berufskil-
lers Milo eine Hommage auf sich selbst und sein Kinoimage als Bser vom
Dienst geschaffen zu haben. Das, was er sonst oft genug nur in wehmii-
tigen Seitenblicken andeuten durfte, konnte endlich zum Leben erwachen,
als Milo sein Opfer Anne Brenton, Kiinstlerin und zufillige Zeugin eines
Mafiamordes (gespielt von Jodie Foster), vor die Wahl stellt, sich entweder
erschiessen zu lassen oder alles zu tun, was er von ihr verlangt. Die schein-
bar eindeutigen Machtverhiltnisse verkehren sich auf der gemeinsamen
Flucht vor Milos Kollegen wiederholt in ihr Gegenteil. Der eiskalte Profikil-
ler Milo ist hilflos in Anne verliebt und weiss nicht, wie er damit umgehen
soll. Dass der Ubergang vom komischen, streitlustigen zum romantischen

Paar in CATCHFIRE recht ruppig und unglaubwiirdig wirkt, mag daran
liegen, dass das ganze Szenario ein wenig zu stark nach Mannerphantasie
riecht. Ein wesentlicher Unterschied zwischen LEON und CATCHFIRE ist
nimlich, dass Jean Reno als Léon die kleine Mathilda (Natalie Portman in
ihrer ersten Spielfilmrolle) anfangs eher als Last empfindet, wihrend Milo
Anna zwingt, ihn zu begleiten. Handelt LEON von der Ohnmacht vor den
eigenen Gefiihlen, suggeriert CATCHFIRE eher die Allmacht itber fremde
Empfindungen. Dass die Metamorphose von der Entfiihrten zur Gelieb-
ten und vom erpresserischen Killer zum sanftmiitigen Partner in CATCH-
FIRE nicht tiberzeugt, hat seine Ursache moglicherweise jedoch auch dar-
in, dass die Produktionsfirma Vestron Pictures den Film von drei Stunden
auf etwa die Hilfte herunterkiirzte, sodass nun eine Szene, in der Milo
Anna riide befiehlt, sich vor ihm umzuziehen, und eine andere, in der bei-
de nackt und harmonisch nebeneinander im Bett liegen, so unglaubhaft
schnell aufeinanderfolgen, dass auch der sanfte Humor des Films diese
Bruchstelle nicht kitten kann. Hopper jedenfalls war iiber das eigenmich-
tige Vorgehen von Vestron Pictures derart emport, dass er seinen Namen
zuriickzog und stattdessen unter dem Pseudonym Alan Smithee fiir die
Regie verantwortlich zeichnete. Dieses Pseudonym fiihren Hollywood-
regisseure immer dann gerne ins Feld, wenn sie ihre Arbeit durch Ein-
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griffe Dritter derart verunstaltet sehen, dass sie nicht mit ihrem eigenen
Namen dafiir gerade stehen wollen. Uber siebzig Filme hat dieser Alan
Smithee mittlerweile inszeniert. Eine beachtliche Leistung fiir jemanden,
der gar nicht existiert.

Auch mit seinem nichsten Film, dem Neo-Noir-Streifen THE HOT
sPOT (1990), bewies Hopper kein gliickliches Hiandchen. Sein Spiel mit
den Film-noir-Versatzstiicken Vamp, Verfithrung und Verrat entfachte
beim Kinopublikum nicht das erhoffte Feuer. Hoppers letzter Spielfilm
als Regisseur schliesslich ist zugleich auch sein konventionellster. Die
Komédie THE CHASERS (1994) wurde von der Kritik als einfallslose Durch-
schnittsware abgetan. Wie die meisten Hopper-Regiearbeiten nach EAsy
RIDER war auch THE CHASERS ein Flop. Und wie die meisten seiner Nach-
Debiit-Filme wurde auch dieser unterschitzt. Die Story von den zwei Navy-
Polizisten, die eine hiibsche Gefangene iiberfiihren miissen und sich dabei
von ihr den Kopf verdrehen lassen, mag nicht sonderlich originell sein. In
Hoppers Inszenierung bietet sie aber alles, was man von einer unterhalt-
samen Roadmovie-Komgdie erwarten darf: viel Klamauk, einen Hauch Ro-
mantik und einige wunderbar alberne Einfille wie etwa eine “Verfolgungs-
jagd” zwischen einem ruckelnden Transporter mit Motorschaden und
einem zuckelnden Cabriolet mit plattgeschossenem Reifen, bei der Ver-

folger und Verfolgte rechts und links von anderen Autos tiberholt werden.
Ahnlich wie EASY RIDER ist auch THE CHASERS ein Film iiber einen Trip
durch Amerika und vom Traum von Freiheit; diesmal aber mit Happy End.
Regisseur Dennis Hopper war lingst in Hollywood angekommen
und hatte es dort doch nie ganz geschafft. EAsy RIDER blieb letztlich ein
One-Hit-Wonder. Auch als Schauspieler stand Hopper oftmals im Schat-
ten anderer: im Schatten von James Dean, der ihm in den Magen schligt,
von Marlon Brando, der ihm wiitend einen Brocken zuwirft, und nicht zu-
letzt im Schatten seines Images als ewiger Bésewicht. Nach den Masssti-
ben Hollywoods wire ohne Oscar seine Karriere beinahe eine unvollendete
geblieben. Kurz vor seinem Tod erhielt der so oft verkannte Filmkiinstler
im Mirz dieses Jahres dann aber seinen verdienten Stern auf dem «Walk of
Fame». Im Alter von 74 Jahren starb Dennis Hopper am 29. Mai 2010.

Stefan Volk



Nachdenklich, auch ein wenig selbstver-
liebt, betrachtet sich eine hiibsche junge
Frau auf ihrem kleinen Handy-Bildschirm,
erkundet Gesicht und Oberkérper, kommt zu-
letzt auf ihrem Bauch zur Ruhe. Die Einstel-
lung wird so lange gehalten, dass man sich
unwillkiirlich fragt: Was soll das alles bedeu-
ten? Dann sieht man das Paar zusammen, ein
echtes Liebespaar, das so zirtlich miteinander
umgeht, dass man tiber die heutzutage offen-
bar obligate frithe Bettszene grossziigig hin-
wegsehen kann. Es dauert nicht lange, schon
ist die Rede vom Kinderwunsch, und das Ge-
heimnis ist geliiftet. Luna ist die Hauptper-
son, aus ihrer Perspektive erzihlt sich der
Film, ihrem gesunden Realitdtssinn verdankt
sich eine bodenstidndige Geschichte, die sonst
leicht in religiose Schwirmerei hitte ausarten
konnen. Blasser, auch weicher der minnliche
Protagonist Amar, der im Dienst mit einem
Schuss Alkohol im Kaffeebecher erwischt und
sofort suspendiert wird. Luna ist Stewardess,
Amar war Fluglotse - jetzt ziehen zum ersten
Mal Wolken iiber der grossen Liebe auf.

Wie ein Stationendrama tastet der Film
sich langsam voran, registriert eher niichtern,
wie sich - in sanften Schiiben - die Wege des
Paars zu trennen beginnen. Es fingt damit
an, dass der labile Amar zufllig, aber im rich-
tigen Moment, einen alten Kriegskameraden
trifft und sich - unter dessen Einfluss - bald
der radikalen muslimischen Gemeinde der
Wahabiten anschliesst. Ein kleiner Rangier-
unfall auf dem Parkplatz markiert den Beginn
dieses neuen Lebens, das auf einen Schlag
Ruhe und Zufriedenheit in Amars gefihrdete
Existenz bringt, die er bisher nur an der Sei-
te Lunas suchte. Dazu gehért, quasi als Lock-
vogel, ein Arbeitsangebot in einem Camp, was
mit einer lingeren Trennung von Luna ver-
bunden ist. Als sie ihn dann in der abgeschie-
denen Lage des Camps am See besuchen darf,
werden sehr deutlich die Grenzen der Idylle
vorgefiihrt: sie trifft auf eine fundamentalis-
tische Gesellschaft, die eine strenge Trennung
zwischen Minnern und Frauen vorschreibt,
die ihre Gesetze notfalls mit Gewalt durch-
setzt.

So etwas wie Religion war im bisherigen
Leben dieser «Sarajewo-Yuppies», die ihre
Freizeit mit Wildwasserfahrten oder ausgie-
bigen Kneipen- und Discobesuchen verbrin-
gen, kein Thema. Auch die religiosen Feier-
tage, wie das Zuckerfest, werden im grossen
Familienkreis mit reichlich Gesang und Trank
begangen. Jetzt fillt auf einmal Amar, der sei-
ne Umgebung auch zu einem “besseren” Le-
ben bekehren will, nicht nur, was das Trin-
ken anbelangt, aus dem Rahmen. Auch das
Sexualleben des unverheirateten Paars, das
sich sogar der schwierigen Prozedur einer
kiinstlichen Befruchtung unterziehen will,
wird plétzlich durch Keuschheitsregeln ein-
geengt, die sich geradezu absurd ausnehmen.
Neue Vorschriften dringen sich unweigerlich
zwischen das Paar und seine alte Vertraulich-
keit. Plotzlich ist da auch die Rede vom Para-
dies, das sich als «Ort der Erfiillung» zwischen
die Liebenden stellt.

Der Film setzt auf Gegensitze. Harte
Schnitte, starke Hell-Dunkel-Kontraste tren-
nen die unterschiedlichen Welten je mehr
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<Ich wollte diesen
betont femininen Touch»

Gesprdch mit Jasmila Zbanic

der Film voranschreitet. Alles, was an Erzihl-
stoff und Argumenten fiir die Modernitit und
Weltoffenheit dieser Menschen aus Sarajewo
ins Feld gefiihrt wird, wird von den “mittel-
alterlichen” Religionsgesetzen wieder auf den
Kopf gestellt. Und doch erscheinen beide Le-
bensweisen in gewisser Weise wie eine Flucht
vor der Vergangenheit. Einerseits die “Nor-
malbiirger”, die den Blick etwas zu entschie-
den nach vorn und nicht zuriick auf die un-
aufgerdumten Triimmer einer unseligen Ver-
gangenheit richten, andererseits diejenigen,
die ihre Probleme mit dem Unterwerfungsakt
unter die strengen Regeln einer Religionsge-
meinschaft zudecken. Hinter der Hauptper-
son Luna steckt unverkennbar die patente Re-
gisseurin Jasmila Zbanic, die auch das Buch
geschrieben und in ihrer Figur alle Eigen-
schaften einer Weltbiirgerin untergebracht
hat. Ein wenig zu idealtypisch, auch zu glatt
im dusseren Erscheinungsbild, stets mit ma-
kellosem Make-up und dem neuesten Fummel
angetan. Und der gestrauchelte Amar - auch
er schafft es nicht, die wohltemperierte Stim-
mung und Bildgestaltung des Films zu spren-
gen. Fiir sein Konfliktpotential wirkt der Film
einfach zu ausgeglichen, als traue sich die
Regisseurin nicht so recht, das von ihr doch
deutlich geschénte Bild einer modernen bos-
nischen Gesellschaft aufs Spiel zu setzen.

Marli Feldvoss

NA PUTU (NA PUTU - ZWISCHEN UNS DAS PARADIES)
Regie: Jasmila Zbanic; Buch: Jasmila Zbanic; Kamera: Chri-
stine A. Maier; Schnitt: Niki Mossbock; Ausstattung: Lada
Maglajlic; Kostiime: Lejla Hodzic; Musik: Dado Jehan; Ton:
Igor Camo. Darsteller (Rolle): Zrinka Cvitesic (Luna), Leon
Lucev (Amar), Ermin Bravo (Bahrija), Mirjana Karanovic
(Nada), Marija Kohn (Grossmutter), Nina Violic (Sejla), Seb
Cavazza (Dejo). Produktion: Deblokada, Coop 99 Filmpro-
duktion, Pandora Filmproduktion, Ziva Produkcija. Oster-
reich, Bosnien-Herzegowina, Kroatien, Deutschland 2010.
Farbe; Dauer: 9o Min. CH-Verleih: trigon-film; Ennetbaden

rLmeuLLETIN Hitten Sie sich vor fiinf
Jahren, als Sie GRBAVICA gedreht haben, vor-
stellen kénnen, dass sie als nichstes einen
Film {iber den “Kulturkampf” zwischen der
westlichen und islamischen Welt drehen
wiirden?

sasmiLa zeanic Alsich am Schnitt von
GRBAVICA gesessen habe, hatte ich so ein
paar Ideen im Kopf, die jetzt im Film zu sehen
sind. Aber ich konnte das so nicht voraus-
sehen.

rLmeuLLetin Ich denke natiirlich beson-
ders an die «islamische Gefahr». Wann hat
sich das eigentlich in Bosnien entwickelt?

JasmiLa zeanic Wenn man sich die Reali-
tdt in Bosnien anschaut, dann lag der Héhe-
punkt bereits vor dem 11. September. Saudi-
Arabien pumpte eine Menge Geld ins Land,
um radikale Ideen unter die Leute zu brin-
gen. Aber nach dem 11. September haben die
Amerikaner sehr stark interveniert, um den
Einfluss Saudi-Arabiens einzudimmen. Heu-
teist es eher so, dass der islamische Einfluss
zuriickgeht. Ich weiss aber nicht, wie das wei-
tergehen soll, seit die EU fiir Bosnien keine
Visa mehr ausgibt und den Eintritt Bosniens
in die EU verhindert hat. Das ist furchtbar fiir
uns. Die Bosnier verstehen sich als Europder,
und jetzt kommen Signale aus Europa, dass
wir - als Moslems - unerwiinscht sind. Das
kénnte die Verhiltnisse auch wieder in andere
Bahnen lenken. Das befeuert auch die natio-
nalistischen Krifte.

FiLmsuLLenin Thre Bilder aus Sarajewo
zeigen keine muslimisch geprigte Stadt. Die
grosse Moschee steht ausgerechnet in der
Nachbarschaft von sozialistischen Wohn-
blocks. Das Paar Luna und Amar macht einen
sehr westlichen Eindruck.

JasmiLA zBaNic Sarajewo-Stil, wiirde ich
sagen. In den Kreisen, in denen ich mich be-
wege, ist das, was Sie westlich nennen, das

durchschnittliche Erscheinungsbild. Das gilt
fiir Sarajewo und den gréssten Teil Bosniens.
Sie sind ein Paar, das arbeitet, gebildet, sehr
liberal ist, viel auf Reisen unterwegs ist. So
sind bei uns die meisten Leute.

rmsuLLerin Und es geht ihnen nicht
schlecht.

JasmiLa zeanic Stimmit. Sie leben in einer
sehr kleinen, nicht unbedingt luxuriésen
Wohnung, aber es geht ihnen sehr gut.

FLmeuLLeTin Kerry Fox, die Hauptdar-
stellerin von sSTORM, hat mir kiirzlich erzihlt,
dass sie sehr erschrocken war, als sie vor
einem Jahr mit Hans-Christian Schmid nach
Sarajewo zuriickkehrte. Sie hatte erwartet,
dass sich so viele Jahre nach dem Krieg mehr
verdndert hitte. (Fox hatte dort unmittelbar
nach Kriegsende mit Michael Winterbottom
WELCOME TO SARAJEWO gedreht.) In Threm
Film gewinnt man hingegen den Eindruck,
dass sich Land wie Stadt weitgehend erholt
haben.

sasmiLa zeanic Ich zeige ein Portrit der
Stadt durch die Augen meiner Figuren. Mog-
lich, dass einem Auslinder eher die Schiden
auffallen wiirden. Wenn man dort tagein tag-
aus unterwegs ist, gewohnt man sich wohl da-
ran. Fiir meine Figuren ist Sarajewo jedenfalls
eine wunderbare Stadt, sieleben gern dort,
sie haben alles, was sie brauchen, sie lieben
sich. Ich zeige, wie sie sich fiihlen. Aber zufil-
ligerweise deckt sich das mit meinen eigenen
Ansichten (lacht).

FiLmeuLLeTiN Sie haben eingangs gesagt,
dass der Zulauf zu muslimischen Gemeinden
eher zuriickgeht, im Film ist es aber genau
umgekehrt.

sasmiLa zeanic Es soll ja kein Dokumen-
tarfilm sein. Es ist meine fiktive Geschichte,
die eher als Metapher zu verstehen ist. Ich will
janicht wie eine Journalistin Urteile tiber die
islamische Entwicklung abgeben. Fiir mich



ist wichtig, dass sich eine Person verdndert
und wie die andere Person sich dazu verhilt.
Es konnte genauso gut ein Film {iber ortho-
doxe Juden sein - auch die sind in Bosnien zu
finden. Das ist eigentlich egal. Ich habe mich
so entschieden, weil ich mehr dariiber weiss,
mehr dariiber recherchiert habe, weil ich die
Wahabiten auch visuell interessant finde und
weil es so ansprechender oder relevanter fiir
europdische Zuschauer ist. Jeder weiss, dass
es in Berlin weitaus mehr verschleierte Frauen
gibt als in Sarajewo. Ich méchte, dass der Film
als Film gesehen wird und nicht als Informa-
tionsquelle fiir dieses Thema.

FiLmBuLLETIN Aber “wir” - als Aussen-
seiter - schauen doch auch auf den poli-
tischen Informationsgehalt eines Films. Man
fragt sich natiirlich, warum setzt sie nun
ausgerechnet dieses Paar mit diesem Konflikt
ins Bild.

sasmiLa zeanic Aber fiir meine Geschichte
ist es wirklich nicht wichtig, ob diese streng
religidsen Gemeinschaften nun wachsen
oder nicht. Wichtig ist, dass Amar sich dieser
Gemeinde anschliesst.

FLmBuLLETIN Sie haben eine Menge Re-
cherchen iiber dieses Wahabiten-Camp an-
gestellt, das es wirklich gegeben hat. Fiir den
Zuschauer ist es total iiberraschend, wenn die
beiden Frauen den See iiberqueren und sich
plétzlich in einer véllig anderen Welt befin-
den, wo es nicht einmal eine Handy-Verbin-
dung gibt. Eine Welt, die vollig abgeschottet
seinwill.

JasmiLa zeanic Dieses Camp existiert
nicht in Wirklichkeit. Wir haben es extra auf-
gebaut. Allerdings auf dem Grund und Boden,
wo tatsichlich einmal ein solches Camp ge-
standen hat. Wir haben es originalgetreu nach
Fotos nachgestellt. Wir wollten den orienta-
lischen Touch unterstreichen, das archaische
Gefiihl, ohne Technologie auszukommen,

jenseits der heute vertrauten Alltiglichkeiten
zuleben. Wir hatten eine Drehgenehmigung
von den Besitzern, es sind noch dieselben wie
damals.

FiLmBuLLETIN Luna und Amar sind ein un-
gleiches Paar. Sie erscheint als die Stirkere, er
lisst sich gehen, fingt an zu trinken. Warum
haben Sie das so angelegt?

sasmiLa zeanic Sie haben doch beide
Wunden und Risse in ihrer Personlich-
keit - nur wie sie damit umgehen, ist vollig
verschieden. Luna ist praktischer, geht das
Nichstliegende an und hat mehr Kontrolle
iiber ihre Gefiihle, obwohl auch sie vieles ver-
birgt. Zehn Jahre lang war sie nicht in ihrer
Heimatstadt, hat nie dariiber gesprochen.
Wenn ihre Grossmutter davon anfingt, wech-
selt sie das Thema. Und Amar - fiir mich ist
er nicht der Schwichere, aber er weiss nicht,
wie er mit seinen Problemen umgehen soll
oder fiihlt sich iiberfordert. Deshalb findet er
diese Gruppe attraktiv, die thm ein bequemes
Leben, Wirme, Briiderlichkeit und Frieden
bietet. Die einfachste Lésung. Luna hilt
wiederum nichts von einfachen Lésungen.
Fiir Amar kommt auf diese Art alles schnell
ins Lot: es gibt ein Konzept, Vorschriften, er
muss nur gehorchen. Ich konfrontiere ihn mit
der Herausforderung, dass Luna ihn verlassen
will. So wird er gezwungen, noch einmal {iber
alles nachzudenken.

FiLmeuLLenin In Threr Crew finden sich
Mitarbeiter aus ganz “Jugoslawien”. Wollten
Sie das ausdriicklich so oder ist es eine Not-
wendigkeit?

sasmiLa zeanic Fiir mich ist das vollig na-
tirlich. Ich méchte damit gar nichts beweisen.
Ich méchte nur mit den besten Leuten ar-
beiten, fiir mich hat Kunst keine Nationalitit.
Mirjana Karanovic ist eine wunderbare ser-
bische Schauspielerin, die in Belgrad lebt. Wir
stehen uns nah und haben die gleichen An-
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sichten tiber das, was wir machen. Das gleiche
gilt fiir meine Kamerafrau Christine Maier aus
Berlin. Diese Wahl hat wiederum nichts mit
irgendwelchen Produktionsbedingungen zu
tun. Ich arbeite gern mit einer internationa-
len Crew und mit Leuten, die mehr wissen als
ich. Nur so kann ich mich weiterentwickeln.

FimeuLLenin Sind Thre Filme eigentlich
auch in den anderen ex-jugoslawischen Lin-
dern zu sehen? Wo verlaufen die kulturellen
Grenzen?

JasmiLA zBaNic NA PUTU wird gleich nach
der Berlinale Premiere in Sarajewo und Kroa-
tien haben, um den Rest muss sich dann der
Weltvertrieb kiimmern. GRBAVICA ist damals
nicht in Serbien herausgekommen, es gab nur
eine Vorstellung mit zweitausend Zuschauern
auf einem Festival in Belgrad. Wir sind zwar
alle bedroht worden, es lief aber alles gut. Es
war eine sehr bewegende Veranstaltung.

FiLmeuLLenin Die Bildgestaltung in NA
PUTU ist eher konventionell, was die Kamera-
fithrung anbelangt. Klare Linien, eine klare
Erzihlung.

sasmiLa zeanic Ich versuche schon beim
Schreiben, die visuelle Gestaltung mitzu-
denken. Ich wollte diesen betont femininen
Touch mit Pastellfarben und sanften Bewe-
gungen. Es gab von der inneren Befindlichkeit
her keinen Grund, eine Hand- oder Schulter-
kamera einzusetzen oder schmutzige Bilder
zu drehen. Die Kamera sollte sich den Emotio-
nen von Luna und Amar anpassen. Ich wollte
die Essenz jeder Szene in sparsamen Bewe-
gungen, wenigen skizzenhaften Strichen fin-
den. Stil ist fiir mich ein Teil des Inhalts.

Das Gesprich mit Jasmina Zbanic
fiihrte Marli Feldvoss
wihrend der Berlinale 2010
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Magie der lllusion

Das Ende einer Ara, das Ende einer
Kunstform: im Jahr 1959 hat sich die klassi-
sche Music-Hall-Tradition der Kleinkunst als
Massenunterhaltung iiberlebt. Thre neuste
Konkurrenz ist der aufkommende Rock’'n’Roll.
Der alternde Zauberkiinstler, der im Mittel-
punkt von LILLUSIONNISTE steht, reist von
Paris nach London, aber auch dort muss er
mit einem Engagement bei einer Gartenpar-
ty vorlieb nehmen. Und dass er da von einem
angetrunkenen Schotten fiir einen Auftritt in
einem Pub auf einer Insel vor der schottischen
Kiiste verpflichtet wird, ist auch nicht gerade
ein Fortschritt. Als wire der Schmach noch
nicht genug, kommt er auf dieser Insel just
zu dem Zeitpunkt an, als hier die Elektrizitit
eingefiihrt wird. Da mégen die Einheimischen
das erste Aufflackern der Glithbirne einen
kurzen Moment lang fiir einen Trick des Zau-
berers halten, langfristig jedoch er6ffnet dies
dem Pubbetreiber nur die Moglichkeit, das
Live-Entertainment durch eine kostengiins-
tigere Musicbox zu ersetzen.

L'ILLUSIONNISTE von Sylvain Chomet

Die junge Alice, die hier als Mddchen fiir
alles arbeitet, bleibt die einzige, der seine Zau-
bertricks weiterhin imponieren. Beeindruckt
ist sie auch von ihm selber, dem weitgerei-
sten Mann mit dem Flair des Weltménnischen.
Sie kitmmert sich um sein Wohlbefinden -
aus Dankbarkeit ersetzt er dafiir eines Tages
ihre abgetragenen Schuhe durch ein Paar
neue, rote. Was ihren Glauben an seine magi-
schen Krifte noch bestirkt. So folgt sie ihm
schliesslich auch nach Edinburgh, begierig
darauf, die Ode der Insel hinter sich zu lassen.
In der Kiinstlerpension, wo sie unterkommen,
macht sie ihm den Haushalt, er {iberhiuft sie
dafiir mit teuren Geschenken, fiir die er zu-
sitzliche Jobs annehmen muss, als Maler von
Werbeplakaten, als Nachtwichter in einer Ga-
rage - in keinem kommt er mit den Anfor-
derungen klar. Schliesslich lernt Alice einen
jungen Mann kennen und lieben, der Zauber-
kiinstler geht fort und hinterlisst ihr einen
Zettel mit dem Satz «Magicians do not exist».

Es gibt keine Magie? Das Kino beweist
immer wieder das Gegenteil, nicht nur mit
aufwendigen Special Effects, sondern gerade
in kleinen Momenten, die nicht auf Uberwilti-
gung zielen, sondern die Imagination des Zu-
schauers freisetzen. Etwa wenn Alice auf einer
nichtlichen Strasse zwei Lichter auf sich zu-
kommen sieht und sie befiirchten muss, im
nichsten Augenblick von einem Auto tiber-
fahren zu werden. Doch handelt es sich da-
bei nicht um ein Auto, sondern um zwei Mo-
torrider, von denen das eine links, das an-
dere rechts an ihr vorbeifihrt. Die Kunst der
Mlusion funktioniert also ganz wunderbar.
L'ILLUSIONNISTE ist voll von solchen Mo-
menten, die die Wahrnehmung des ersten
Blicks immer wieder Liigen strafen.

Dem Animationsfilm sind bei der Ent-
fesselung seiner Imagination im Prinzip
keine Grenzen gesetzt. Aber darum geht es
LILLUSIONNISTE nicht, sein Tempo ist ge-
tragen, die Geschichte wird gradlinig er-
zihlt, die Bilder wirken wie Tuschezeich-
nungen, ausgefiihrt mit feinstem Pinselstrich,



aus dem die Liebe zum Detail spricht. Es ist
eine vergangene Ara, die heraufbeschworen
wird - und doch sind die Parallelen zur Ge-
genwart uniibersehbar. Jemand, der im Jahr
2010 in dieser Manier einen Zeichentrick-
film herstellt, diirfte sich im Zeitalter der
computeranimierten 3-D-Filme dhnlich fiih-
len wie ein Zauberkiinstler fiinfzig Jahre zu-
vor. UILLUSIONNISTE ist nicht nur eine Hom-
mage an eine vergangene Kunst, sondern auch
ein selbstreflexives Werk. Beides fillt in einer
Szene zusammen, in der der Protagonist in
Edinburgh in ein Kino geht und dort Jacques
Tatis MON ONCLE sieht. Denn der Protago-
nist von LTLLUSIONNISTE trigt nicht nur den
Namen Tatischeff (Tatis Geburtsname), er ist
auch in seiner schlaksigen Gestalt und sei-
nen Gesten, mit Trenchcoat, Schirm und Pfei-
fe, Tatis Leinwandschépfung Monsieur Hulot
nachempfunden. Im Kinosaal sieht er sich ge-
wissermassen selber zu. So iiberraschend ist
das nicht, denn zum einen stammt das Dreh-
buch zu U1LLUSIONNISTE von Tati selber,
zum anderen hat Sylvain Chomet auch schon
in LES TRIPLETTES DE BELLEVILLE diese
Wahlverwandtschaft durch Verwendung eines
Ausschnitts aus Tatis JOUR DE FETE zum Aus-
druck gebracht. Das lag bei einem Film iiber
das Radfahren zwar nahe, aber in der Zeich-
nung dieser Welt liess Chomet dariiber hinaus
eine Seelenverwandtschaft erkennen. Und wie
in Tatis Filmen ist auch bei ihm der Dialog
eine vernachldssigenswerte Grésse.

Warum hat Jacques Tati dieses Dreh-
buch, das er zwischen 1955 und 1959 schrieb,
nicht selber verfilmt? L'ILLUSIONNISTE ist
ein schmerzhafter, ein personlicher Stoff - in
mehrerlei Hinsicht, zum einen als Selbstrefle-
xion des Kiinstlers, zum anderen als ein Brief
Tatis an seine Tochter, eine Liebeserklirung,
aber auch eine Entschuldigung datir, sie ver-
nachlissigt zu haben.
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«Dies ist ein geradezu epischer Film»

Gesprdch mit Sylvain Chomet

Aber an welche Tochter? An Sophie Ta-
tischeff (1946-2001), die das Erbe ihres Vaters
nach dessen Tod verwaltete und pflegte und
die Sylvain Chomet die Verwendung des Aus-
schnitts fiir LES TRIPLETTES DE BELLEVILLE
erlaubte? Oder an Helga Marie-Jeanne Schiel,
seine dltere, uneheliche Tochter (geboren 1943,
withrend Tatis Music-Hall-Zeit), deren Mutter
Herta Schiel Tatis langjihrige Bithnenpartne-
rin und Lebensgefihrtin war? Um diese Frage
ist ein heftiger Streit entbrannt.

Chomet vertritt die Auffassung, das
Drehbuch beziehe sich auf Sophie Tatischeff
(der er den Film gewidmet hat), fiir ihn spie-
gle sich in der 6-jahrigen Arbeit am Film aber
auch sein Verhiltnis zu seiner eigenen Tochter
(die zu Beginn der Arbeit zw§lf Jahre alt war).

Das hat den Zorn von Seiten der Familie
Helga Marie-Jeanne Schiels hervorgerufen.
Das Drehbuch sei Tatis einziges Eingestind-
nis seiner damaligen Schuld, argumentiert
Richard McDonald, Helgas Sohn, in einem
offenen Brief. Dass die Geschichte, die im
Drehbuch in Prag spielt (wohin Herta Schiel,
eine gebiirtige Osterreicherin, nach dem
«Anschluss» zundchst floh), im Film nach
Edinburgh verlegt wurde, sei ein zusitzlicher
Affront. Chomet dagegen erklirte, er habe
Edinburgh (wohin er sein Studio fiir die Ar-
beit am Film verlegte) gewihlt, nachdem
er sich wihrend der Premiere von LES TRI-
PLETTES DE BELLEVILLE in die Stadt verliebt
habe, zumal in ihr wechselndes Licht.

Die Verantwortung des Kiinstlers liesse
sich auch in Bezug auf diesen Film problema-
tisieren: Kannte Chomet den Hintergrund des
Drehbuches? Wenn ja, hitte er ihn dann in
seinen Film einfliessen lassen miissen? Ganz
sicher wird man den Film mit dem Wissen um
diesen Streit ein wenig anders sehen.

Frank Arnold

FiLmeuLLenin Monsieur Chomet, Jacques
Tatiist tiberall im Film, von der Figur des
Zauberkinstlers bis hin zur Kameraarbeit
mit den von ihm bevorzugten Totalen. War
das von vornherein klar? Oder gab es auch
Bereiche, wo Thnen eine Distanz wichtig war?

svLvain chomet Das kam, als ich das
Drehbuch las und sah, dass es kein Mon-
sieur-Hulot-Film war. Die spielen an festen
Orten und innerhalb einer knappen Zeit-
spanne. Dies dagegen ist ein geradezu epi-
scher Film, in dem es um das Reisen zu ganz
verschiedenen Orten geht. Als ich den Film
begann, hatte ich also ganz und gar nicht
die Vorstellung, einen Tati-Film zu machen.

FiLmeuLLenin Verglichen mit
LES TRIPLETTES DE BELLEVILLE erscheint
LUILLUSIONNISTE geradezu einfach in
seinem Stil.

SYLVAIN CHOMET LES TRIPLETTES DE
BELLEVILLE ist schon sehr barock. Die
Einfachheit des Drehbuches von r'1LLu-
STONNISTE hat mich wirklich sehr beein-
druckt. Ein sehr einfaches Statement mit der
Kamera war mir sehr wichtig. Die Beziehung
zwischen den beiden Hauptfiguren sollte
fixiert sein. Tatis Vater war Bilderrahmer,
Tatis erste Arbeit war es, Gemilde zu rahmen.
Ich denke, das hat er spiter beibehalten. Er
war sehr gut darin, die Kamera um die Figu-
ren herumzubewegen. Er geht von den Augen
nach unten. Wenn ich mir Tatis Filme an-
schaue, merke ich, wie sein Blick sich immer
auf die Fiisse richtet. Das ist sehr typisch fir
ihn, deswegen habe ich das beibehalten, das
passt zu ihm und auch zu der Geschichte.

Ich fiigte einige Figuren hinzu, etwa
die Clowns. Auch der Schauplatz Schottland
ist eine Ergdnzung von mir. Ich machte weder
einen typischen Tati-Film, noch einen typi-
schen Animationsfilm. LES TRIPLETTES
DE BELLEVILLE hat 1200 Einstellungen, die-
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ser nur 400. Mit dieser Einfachheit zu ar-
beiten, war eine Herausforderung.

FILMBULLETIN Animationskiinstler sind
eigentlich stolz auf die Freiheiten, die sie im
Vergleich zum Realfilm haben, und versuchen,
diese entsprechend zu nutzen. Mussten Sie
sich da selber disziplinieren?

syLvaIN cHomet Das musste ich und auch
die anderen Animatoren. Das Timing ist sehr
realistisch. In der Animation kann man die
Zeit sehr in die Linge ziehen. Ich wollte hier
das Verstreichen von Zeit vor allem durch
die Veranderung des Lichts zeigen. Nachdem
ich zwei so unterschiedliche Animations-
filme gemacht habe, weiss ich gar nicht, ob
ich tiberhaupt noch einen dritten machen
kann. Auch deshalb habe ich meinen Beitrag
fiir PARIS JE TAIME als Realfilm gestaltet.
Andererseits iiberlege ich aber doch, einen
weiteren Film mit den «Triplettes» zu ma-
chen. Der wire im Jahr 1968 angesiedelt, in
Paris, wihrend der Studentenrevolte - die bei
mir von den Triplettes ausgelst wird.

FLmBuLLETIN Eine gewisse Nostalgie
fiir vergangene Zeit ist auch schon im
Zeichenstil von LES TRIPLETTES DE BELLE-
VILLE prdsent.

syLvaIN cHomeT Sie kommt aus den Zeich-
nungen selber! In den fiinfziger Jahren waren
Zeichnungen viel stirker in der Alltagskultur
verankert. Edinburgh ist eine schone Stadt,
die zeichnerisch etwas hergibt. Bei LES TRI-
PLETTES DE BELLEVILLE habe ich mich von
New York, Quebec und Montreal inspirieren
lassen, wo wir damals unser Studio hatten.

FiLmBuLLETIN Wann entwickelte sich Thre
Faszination fiir Tati und zu seinen Filmen?

svwvain cHomet Irgendwie war er immer
da in meinem Leben, Monsieur Hulot aller-
dings stdrker als Jacques Tati. Spater stellte
ich fest, dass er gar nicht so weit von mir ent-
fernt in einem Vorort von Paris wohnte. Als

ich LES TRIPLETTES DE BELLEVILLE drehte,
hing in einem der Zimmer im Film das Plakat
eines Tati-Films, das ich deshalb genommen
habe, weil es so grafisch war, das passte sehr
gut zu unseren Hintergriinden. Wegen des
Ausschnitts aus JOUR DE FETE, den wir ver-
wenden wollten, kam dann der Kontakt mit
Sophie Tatischeff zustande.

Tatis grosste Frustration war, dass er
nicht zeichnen konnte. Er bewunderte Pierre
Etaix, der viel fiir ihn zeichnete, und war ein
grosser Freund von Sempé. Hitte er zeichnen
konnen, hitte er Animationsfilme gemacht
oder aber Comics. Denn er war ein ausge-
sprochener Kontrollfreak, er wollte alles bis
ins letzte kontrollieren, auch die Schauspie-
ler. Er hat - dhnlich wie Fellini - weniger mit
professionellen Schauspielern gearbeitet als
mit Menschen, die grafisch gut in seine Filme
passten.

rLmeuLLeTiN Wie hat sich das Aussehen
des Midchens entwickelt?

svvaIN cHomet Die meisten Figuren des
Films basieren auf realen Personen. An dem
Midchen haben wir anderthalb Jahre lang
gearbeitet. Am Anfang war sein Aussehen
noch nicht sehr eigenstindig. Alice hat von
allen Figuren des Films die meiste Zeit bené-
tigt, bis sie so aussah wie jetzt auf der Lein-
wand. Sie ist ein sehr komplizierter Charakter,
nicht zuletzt weil sie sich im Verlauf des Films
von einem jungen Midchen zu einer jungen
Frau entwickelt. So mussten wir uns viele
Gedanken dariiber machen, wie sie sich klei-
det, wie sie geht - am Anfang bewegt sie sich
wie ein Junge oder ein jungenhaftes Madchen.
Wir hatten zwei verschiedene Teams, das
eine entwarf das junge, das andere das iltere
Midchen.

Die Tati-Figur sollte aussehen wie Tati
selber, nicht wie Monsieur Hulot. Tati hat-
te graues Haar, das er in seinen Filmen nie

zeigen wollte. Er war nicht Monsieur Hulot,
Hulot war eine extreme Version seiner selbst,
eine Karikatur. Aber wenn Sie Tati in Inter-
views sehen, hat er doch einiges von Hulot.

FiLmeuLLeTin Bei Alice habe ich immer-
zu versucht zu verstehen, was sie sagt -
schliesslich hatte ich den Eindruck, es sei eine
erfundene Sprache.

svLvain comet Da sind Sie nicht der
einzige. In der Tat ist es gilisch. Wir mussten
schlussendlich eine franzsische Schauspiele-
rin engagieren, die Gilisch spricht.

Das Gesprich mit Sylvain Chomet
fithrte Frank Arnold

LILLUSIONNISTE (THE ILLUSIONIST)

STAB

Regie: Sylvain Chomet; Regie-Assistenz: Paul Dutton, Buch:
Sylvain Chomet; nach einer Drehbuchvorlage von Jacques
Tati; Art Direction: Bjarne Hansen; Supervision Composi-
ting: Jean-Pierre Bouchet; technische Supervision: Campbell
McAllister; Dekor: Isobel Stenhouse, Marcin Lichowski;
Farbe Dekor: Anne Hoffman, Bjérn-Erik Aschim; graphische
Figurengestaltung: Sylvain Chomet, Pierre-Henri Laporterie;
Chefanimatoren: Laurent Kircher, Thierry Tomes Rubio, Nic
Debray, Victor Ens, Antonio Mengual Liobet, Charlotte Wal-
ton, Sandra Gaudi; Spezialeffekte 2D: Olivier Malric; Musik:
Sylvain Chomet; Orchestrierung und Ausfiithrung: Terry Da-
vis; Tongestaltung: Jean Goudier

STIMMEN

Jean-Claude Donda (Monsieur Taticheff), Eilidh Rankin (Ali-
ce), Jill Aigrot, Didier Guston, Frédéric Lebon (The Britoons),
Tom Urie

PRODUKTION, VERLETH

Django Films, Ciné B; Produzenten: Sally Chomet, Bob Last;
assoziierte Produzenten: Philippe Carcasonne, Jake Eberts.
Grossbritannien, Frankreich 2010. Farbe; Dauer: 9o Min. CH-
Verleih: Pathé Films, Ziirich




DESPICABLE ME

Bosewichter, wer wiisste das nicht,
sind im Kino die interessanteren Charakte-
re, und der Bésewicht hier hat es ganz schon
in sich. Schon das Aussehen: Gru (im Origi-
nal mit russisch-ungarischem Akzent leb-
haft und engagiert gesprochen von Steve Ca-
rell) hat einen flachen Glatzkopf mit langer,
spitzzulaufender Nase, einen runden, wei-
ten Kérper und - welch eigentiimlicher Kon-
trast - lange, diinne Beine. Mit einem &ko-
logisch zweifelhaften Ungetiim fihrt er zu
Beginn des Films zu einem Coffee-Shop,
friert die Leute in der Schlange vor ihm kur-
zerhand ein und zersticht die Luftballons
argloser Kinder. Fast scheint es, als wolle
Gru alle schlechten Eigenschaften der Su-
perverbrecher der Kinogeschichte, von Fan-
tomas bis Goldfinger, auf sich vereinen.
Einem Tony Soprano gleich wohnt er in der
ruhigen Vorstadt. Zwischen all den weissen
Ziunen und blithenden Biischen fillt sein
schwarzes Haus allerdings sofort auf. Doch
was sich darunter verbirgt, nimlich ein un-
terirdisches Labor, das von einem mad scien-
tist geleitet wird, ahnen auch die Nachbarn
nicht. Wie weiland Maxwell Smart aus der
US-Serie MINIMAX verschwindet Gru tiber
einen Fahrstuhl ins Erdinnere, wo sich ein
riesiger Raum auftut, der in seiner Weite
und Grossziigigkeit an die Entwiirfe des be-
rithmten Produktionsdesigners Ken Adam,
egal ob fiir James Bond oder fiir Stanley Ku-
bricks DR. STRANGELOVE, erinnert. Hier
greift ein Riddchen ins andere, ausfahrbare
Plattformen und schwenkbare Krdne nut-
zen den Raum und verschaffen Uberblick.
Gru - und das ist eine der schénsten und
witzigsten Ideen des Films - gebietet iiber
eine Heerschar von sogenannten Minions:
kleine, gelbe Eierképfe, mal einiugig, mal
zweidugig, ddmlich, aber voller Tatendrang,
in einem abgehackten Kauderwelsch spre-
chend, das nicht zu verstehen ist. Sie sind die
eigentlichen Stars des Films.

Gru sieht sich gern als grosster Bose-
wicht aller Zeiten, immerhin besitzt er die
Freiheitsstatue - wenn auch bloss die Minia-
turausgabe aus Las Vegas. Doch der Nach-

wuchs schlift nicht. So hat sein Erzrivale
Vector, ein verwdhnter Teenager, die Pyrami-
den von Gizeh geklaut und durch Attrappen
ersetzt. Ein heist, der nur schwer zu toppen
ist. Da kommt Gru auf die Idee, den Mond
vom Himmel zu holen. Dazu dringend von-
néten: eine Laserpistole, mit der sich der Tra-
bant auf tragbare Grésse schrumpfen lasst.
DESPICABLE ME ist, mit umgekehr-
ten Vorzeichen, am ehesten mit dem Pixar-
Trickfilm THE INCREDIBLES (2004) ver-
gleichbar. Hier wie dort treten Superhelden
gegen Superbdsewichter an, verquicken
sich Abenteuer und Alltag, versteckt sich
hinter der Fassade des unscheinbaren Vor-
stadtlebens eine Phantasiewelt - so, wie sie
nur im Trickfilm méglich ist. THE INCRE-
DIBLES funktionierte auch deswegen so gut,
weil dort eine Familie mit glaubwiirdigen
zwischenmenschlichen Konflikten und Pro-
blemen beschrieben wurde. Eine Erkennt-
nis, die auch Pierre Coffin und Chris Renaud,
die Regisseure von DESPICABLE ME, nutzen.
Und so fiihren sie drei siisse kleine Mddchen
namens Margo, Edith und Agnes ein, drei
Waisen, die Gru unverhofft fiir seinen Plan,
besagte Laserpistole zu klauen, nutzen kann.
Dafiir muss er sie allerdings adoptieren, und
plotzlich erwischt sich Gru dabei, wie er die
Kleinen zu Ballettstunden fahrt und ihnen
Gutenachtgeschichten erzihlt. Sollte dieser
Superbésewicht tatsichlich ein Herz haben?
Das klingt natiirlich alles ziemlich ver-
riickt. Coffin und Renaud fabulieren ein-
fach drauflos und schiessen, besonders bei
einigen waffenstrotzenden Duellen, auch
iiber das Ziel hinaus. Die Ziigellosigkeit der
Erzdhlung zeugt dabei immer auch vom
Ideenreichtum und der Originalitit der Ma-
cher. Komédie, Drama, Action, Science-fic-
tion, Krimi - wild jonglieren sie mit den
Genres und erweisen auch den Zeichentrick-
filmen der Warner Brothers ihre Reverenz.
Dabei verlieren die Drehbuchautoren Cinco
Paul und Ken Daurio nie die Charaktere aus
den Augen. Sie sind lebendig umrissen. So
schligt sich Gru zum Beispiel mit einer do-
minanten Mutter herum, wihrend Vector
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im Schatten seines Vaters steht. Familie ist
in DESPICABLE ME zuallererst ein Hort fiir
Neurosen und Probleme, der Grundstein fiir
eine kriminelle Karriere. Dazu macht sich
der Film einige Gedanken zu Ruhm (wenn
auch ins Negative verkehrt), Moral und Ver-
antwortung. Spass machen auch immer klei-
ne Angebote an den Zuschauer. So will sich
einer der Superverbrecher bei einer Bank
Geld leihen. Natiirlich ist es nicht irgendeine
Bank, sondern die «Evil Bank, formerly Leh-
man Brothers».

Anlisslich von DESPICABLE ME trat
US-Kritikerpapst Roger Ebert eine Diskus-
sion um die Qualitit von 3D los. Der 3D-Pro-
zess produziere Bilder, die zu dunkel seien.
Man solle den Preisaufschlag sparen und
den Film wie gewohnt in 2D schauen. Im
Wochenmagazin «Newsweek» legt er sogar
nach: «3D fiigt dem Filmerlebnis nichts We-
sentliches hinzu. Einige empfinden es als
stérende Ablenkung. Andere kriegen davon
Ubelkeit und Kopfschmerzen.» Einer der-
artigen Borniertheit, die auch immer die
Weigerung bedeutet, sich mit neuen Tech-
niken auseinander zu setzen oder ihre Qua-
lititen zu entdecken, steht der Optimismus
deutscher Kinobesitzer entgegen, fiir die
3D-Filme nach wie vor «ganz hervorragend»
funktionieren, so ein Cinemaxx-Vorstand.
Auch DESPICABLE ME iiberzeugt, dhnlich
wie zuletzt TOY STORY 3, durch makellose,
computeranimierte Bilder, die mit ihrer drit-
ten Dimension nicht zu sehr angeben, in
einigen Szenen aber, etwa bei einer Achter-
bahnfahrt, schlichtweg atemberaubend sind
und Spass machen. Mehr kann man nicht
verlangen.

Michael Ranze

DESPICABLE ME (ICH - EINFACH UNVERBESSERLICH)
R: Chris Renaud, Pierre Coffin; B: Ken Daurio, Cinco Paul;
S: Gregory Perler, Pamela Ziegenhagen-Shefland; A: Yarrow
Cheney; M: Heitor Pereira, Pharrell Williams; Stimmen:
Steve Carell (Gru), Jason Segel (Vector), Russell Brand (Dr.
Nefario), Julie Andrews (Grus Mutter), Will Arnett (Mr.
Perkins), Pierre Coffin (div. Minions), Chris Renaud (Dave
Minion). P: Illumination Entertainment. USA 2010. Farbe;
94 Min. CH-V: Universal Pictures International, Ziirich
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Auch fiir Verriickte soll es ein Leben
in Wiirde geben, so die These von s1 pu®
FARE, einem Spielfilm, der auf realen Bege-
benheiten basiert. Mailand 1983: Der Links-
intellektuelle Nello Trebbi fordert in einem
Buch die Linke auf, unter Wahrung der eige-
nen Werte sich dem Markt zu stellen. Der Ge-
werkschaft sind diese Ideen zu progressiv,
wihrend Nellos Ansichten seiner Lebens-
partnerin Sara, sie ist Modedesignerin, zu
altmodisch sind. (Im Verlauf der Geschich-
te wird sich zeigen, dass ein tieferer Zusam-
menhang zwischen den scheinbar so unter-
schiedlichen Lebensrealititen der beiden
besteht, die sich einer simplen politischen
Zuordnung, wie sie Nello versucht, entzie-
hen.) Was Nello Sara vorwirft, unterstellt
ihm nun die Union: Er habe sich verkauft!
Als in Ungnade Gefallener wird er kaltge-
stellt und zur Ubernahme der Stelle eines
Managers der «Co-Operative 180» verknurrt.
Diese entpuppt sich als eine Einrichtung fiir
ehemalige Insassen der Psychiatrie, die dank
Paragraph 180, der die Auflésung aller psy-
chiatrischen Anstalten in Italien verlangte,
eigentlich frei sind zu gehen, wohin sie wol-
len. Gegriindet wurde die Institution von
Dottor del Vecchio, der von den Patienten
zwar meint, sie heim zu ihren Familien zu
schicken, mache sie nur verriickter. Doch
stellt er sie mit Medikamenten ruhig, als Ar-
beitsbeschiftigung heisst es, stumpfsinnig
Briefe zu frankieren oder Etiketten zu kleben.
Hier wird Nello zusammen mit den Insassen
seine These umsetzen und beweisen, dass
der Weg auf den Markt nicht nur méglich,
sondern fiir die Behinderten auch durchaus
nutzbringend ist.

Kraftvoll unterstreicht die von Balkan-
sound und sphirischen Western inspirierte
Musik von Pivio und Aldo De Scalzi den tem-
poreichen Anfang. Ohne jegliche musika-
lische Akzentuierung folgt darauf die erste
Begegnung mit den psychisch Kranken, be-
rithrend werden Schicksale, Verletzungen,
Phantasien angedeutet. Nello beruft die erste

“Vollversammlung” ein: aus Insassen werden
«soci», gleichberechtigte Mitglieder der Ko-

operative, die sich zwischen staatlicher Un-
terstiitzung und Markt zu entscheiden ha-
ben. Ideen fiir eine produktive Titigkeit wer-
den gesammelt - auch die unmoglichsten
werden von Nello mit «si pud fare» bekrif-
tigt. Mit viel Enthusiasmus und nicht ohne
Widerstinde entsteht die «Antica Co-opera-
tiva 180 - Parquet e Fantasia»: im Verlegen
von Parkettbéden findet sie eine Dienstlei-
stungsnische zur Sicherung ihres Lebensun-
terhalts.

Geschickt werden aus der reichhalti-
gen Figurenkonstellation lustvoll und mit
grosser Emotionalitit Charaktere voller Wi-
derspriiche und kontrastreiche Geschichten
entwickelt, ohne den Blick fiir’s Ganze zu
verlieren. Das Spiel wird durch Persiflage
und Anspielungen auf die Traumwelt des
Kinos erweitert. Der stoisch stumme autis-
tische Robby etwa, der zum Prisidenten
der Genossenschaft erkoren wird, wirkt wie
einem Ganovenfilm entsprungen. Die musi-
kalische Untermalung assoziiert unter-
schiedliche filmische Genres.

Die Co-operative der Verriickten - ein
filmisches Mirchen? Ja und Nein. Den Men-
schen mit Funktionsstérungen wird hier
zwar eine Tatkraft zugestanden, die sie sonst
wohl nicht haben, ja nicht haben kénnten,
ohne selbst Schaden zu nehmen. Grenzen
zwischen sogenannt normalen und nicht
normalen Filmhelden verwischen. Doch
zwischenmenschlich heikle Themen wer-
den nicht ausgeklammert. Wird die Hilf-
te der Medikamentendosis abgesetzt, steigt
nicht nur die Arbeitspotenz, sondern auch
die gesamte Lebensenergie. Davon erzihlt
die Nebengeschichte um Gigio und trifft
einen Nerv. Gigio gibt Nello zu Beginn mit
seiner subversiven Methode des Briefmar-
kenklebens - der Stapel Briefe entpuppt sich
als Daumenkino - den Anstoss, fest mit der
Kreativitdt der psychisch Behinderten zu
zdhlen. Doch Gigios eigene Kreativitit, sein
Geschick, auch sein Charme, helfen ihm
iiber die Erkenntnis, dass seine Méoglich-
keiten eingeschrinkt sind, nicht hinweg. Er
erhingt sich aus seelischer Verletzung im

Treppenhaus der Co-operative, zu seinen
Fiissen liegt ein schwarzes Notizbuch - ein
von ihm gezeichnetes Daumenkino. Mit sei-
nem Tod ist das immer wieder gefihrdete
Projekt an seinem Tiefpunkt angelangt. Nel-
lo verlisst voller Schuldgefiihle die Co-ope-
rative und verdingt sich an Padella, seinen
Erzrivalen bei seiner Geliebten. Doch aus-
gerechnet Dottor Del Vecchio, der den Akti-
vititen Nellos gegeniiber immer skeptisch
bis feindlich eingestellt war, attestiert in
seinem Untersuchungsbericht dem Projekt
aus psychiatrischer Sicht bahnbrechenden
Erfolg. Die «socis» holen sich ihren «Signor
Nello» zuriick, die Co-operative erhilt Nach-
wuchs aus der Irrenanstalt und der stumme
Prisident Robby hilt eine wunderbare Be-
griissungsrede.

SI PUO FARE ist den im Italien der acht-
ziger Jahre entstandenen sozialen Co-ope-
rativen gewidmet. Etwa dem Unternehmen
«Noncello» in Pordenone, das sich erfolg-
reich dem professionellen Verlegen von Par-
kettbéden verschrieb. Heute soll es mehr als
2500 Genossenschaften fiir fast 30000 Be-
schiftigte geben. Die Tragikomddie reiht
sich ein in eine lange Tradition von Filmen,
die am Beispiel von Psychiatrie und Rand-
standigen soziale, historische und emotio-
nale Themen reflektieren und den Genossen-
schaftsgedanken als solidarische Unterneh-
mensform hochhalten.

Judith Rutishauser

Stab

Regie: Giulio Manfredonia; Buch: Fabio Bonifacci, Giulio
Manfredonia; Kamera: Roberto Forza; Schnitt: Cecilia Za-
nuso; Ausstattung: Marco Belluzzi; Musik: Aldo de Scalzi,
Pivio de Scalzi

Darsteller (Rolle)

Claudio Bisio (Nello), Anita Caprioli (Sara), Giorgio Col-
angeli (Dottor Del Vecchio), Giuseppe Battiston (Dottor
Federico Furlan), Andrea Bosca (Gigio), Giovanni Calca-
gno (Luca), Andrea Gattinoni (Robby), Michele De Virgilio
(Niki), Bebo Storti (Padella)

Produktion, Verleih
Produzent: Angelo Rizzoli; Italien 2008. Farbe; 111 Min. CH-
Verleih: Cinélibre; Bern




LA DANSE -

LE BALLET DE L'OPERA DE PARIS

3

Frederick Wiseman ist unbestritten ein
Meister seines Fachs; er hat in seinem vier-
zigjihrigen Filmschaffen verschiedenste
Meilensteine des Direct Cinema gesetzt.
Mit gnadenlos genau beobachtendem Blick
nahm er so manche Einrichtung ins Visier,
drang ins Innerste von Institutionen und
Menschen vor und scheute sich trotz seines
vermeintlich unschuldigen «fly on the wall»-
Stils nicht, das Gefilmte in Einstellungsgros-
sen und Schnitt zu kommentieren, ihm sei-
ne ganz persénliche emotionale Handschrift
zu geben. Unvergesslich, wie er in HIGH
scHooL den heftig artikulierenden Mund
der Spanischlehrerin rahmt, um deren stren-
gen Eifer zu entlarven. Doch sein Blick ist
stets auch ein liebevoller, iiberaus mensch-
licher, der die schwer pubertierenden Kids in
HIGH SCHOOL, die mental Kranken in TITI-
cuT FOLLIES oder die Sterbenden in NEAR
DEATH respektvoll beobachtet.

Mit LA DANSE - LE BALLET DE UOPERA
DE PARIS schafft es endlich wieder einmal
ein Werk Wisemans hierzulande bis zur Aus-
wertung im Kino. Voll Staunen und Bewun-
derung dringt Wiseman in seinem neus-
ten Opus tief in das komplexe Uhrwerk der
prominenten Institution vor und geht mit
gewohnter Geduld kleinsten Mechanis-
men des elitiren Kulturapparatus nach. Die
158-miniitige Dokumentation beginnt mit
einer schnell geschnittenen Sequenz, die uns
vom panoramischen Ausblick, hoch iiber
den Dichern von Paris, vorbei an der gewal-
tigen pittoresken Fassade des Opernhauses
bis tief hinunter in die labyrinthischen Kata-
komben der Kanalisation fiihrt. Die Pramisse
ist klar gesetzt: Wiseman wird das Wesen des
Pariser Opernballets wie ein gut geschiitztes
Geheimnis ergriinden und in seinem inner-
sten Kern erfassen.

In den dicht verspiegelten Proberiu-
men herrscht knallharte Disziplin. Weltbe-
rithmte Choreografen trainieren hier un-
ermiidlich mit den Tinzern, die in fast un-
heimlichem Gehorsam quasi im Moment der
Ausserung prizise die feinsten Korrekturen
in minutiés geplante Bewegungsabliufe um-

setzen; immer und immer wieder schrau-
ben sich die Kérper zur Pirouette hoch, um
dann scheinbar fliegend wieder in sich zu-
sammenzusinken. Die minimen Verdnde-
rungen sind fiir das ungetibte Auge kaum
nachvollziehbar. Der Umgangston ist {iber-
raschend sanft, oft nur gehaucht; von feiner
Exotik auch die franzésische Terminologie -
«plié, jeté, ballotté, arabesque, glissade» -, in
der die T4nzer mal mit englischem, mal mit
russischem Akzent angewiesen werden. Fal-
len ist nicht gleich Fallen - neben der kérper-
lichen Prizision auf Spitzensportlerniveau
wird den Tinzern auch eine grosse emotio-
nale Sensibilitit abverlangt. Wenn die tan-
zende Medea zitternd ihre Kinder mit deren
Blut bestreicht und danach rasend, einer
wildgewordenen Léwin gleich, ihren roten
Mantel mit dem Mund ergreift und ihn iiber
die Bithne schleppt, schimmert in ihren
weitaufgerissenen Augen der ganze kinder-
mordende Wahnsinn durch, der dieser Rolle
gebiihrt.

Die Ausschnitte von Trainingsabliufen
und Auffithrungen zeugen vom vielfiltigen
Repertoire mit modernen und klassischen
Stiicken, deren Inhalte sich nur bruchstiick-
artig erahnen lassen - der Schnitt bemiiht
sich weniger um Chronologie der Hand-
lungsabliufe als vielmehr um einen ebenfalls
tanzerisch anmutenden Rhythmus. Schwe-
bend, einem unruhigen Hausgeist gleich,
schleicht die Kamera von John Davey durch
die engen Korridore, windet sich aus dem
Kellergeschoss iiber geschwungene Trep-
pen hoch in die Proberdume des Dachge-
schosses mit der grossartigen Aussicht, um
dort atemlos einer Art stummem Monolog
beizuwohnen, den eine junge Tdnzerin mit
schmerzverzerrtem Gesicht dem Spiegel vor-
tanzt.

Wiseman wire nicht Wiseman, wiirde
er nicht auch mit der Neugierde eines Ana-
tomen den Ballet-Tempel in all seinen Teil-
strukturen durchleuchten. Er fiithrt uns in
Garderoben, Kantine, Verwaltungsbiiros,
Technikridume und Kostiimateliers und wird
Zeuge der magischen Konzentration, welche
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die eifrigen Arbeiter an den Tag legen. Wun-
derschone Detailaufnahmen zeigen, wie
Stofflaken in dtzende Farbmasse getaucht
und Goldpailletten zusammengekniffenen
Auges angendht werden - das Surren der
Nihmaschine steht im Wettstreit mit den
leise horbaren Klavierklingen aus den Pro-
beriumen.

Verbliiffend authentisch gibt sich auch
die ambitionierte kiinstlerische Leiterin Bri-
gitte Lefévre - von einer Star Ballerina ehr-
fiirchtig als «Gott» betitelt -, wenn sie mit
rhetorisch begabtem Redeschwall am Tele-
fon verhandelt, ihre Stars wie «Rennwagen
mit unterschiedlicher PS» verkauft und ne-
benbei ein Gala Dinner fiir die grossen ame-
rikanischen Sponsoren organisiert.

Auf das Stimmengewirr der Premiere
folgt dann wieder poetische Stille auf dem
Dach, wo ein Bienenziichter mit grazigsen
Bewegungen sein summendes Vélkchen kon-
trolliert. Auch das Einsammeln des Abfalls
zwischen den rotgepolsterten Sitzreihen
wird zum Ballet, das Staubsaugen zur kunst-
vollen Kiir. Traumwandlerisch verkniipft
die Montage die stimmungsvollen Details
mit den Aufnahmen der Proben; die Kame-
ra antizipiert die Bewegungen der tanzenden
Kérper, filmt sie in langen, grossen Einstel-
lungen, so dass sie in ihrer Ganzheit erfasst
werden kénnen. Die Dramaturgie des Stau-
nens tibertrigt sich ungefiltert auf den Zu-
schauer: Wenn am Ende einer schwierigen
Ballettsequenz die Tidnzer nebeneinander am
Boden liegen, die verschwitzten Brustkérbe
sich senken und heben wie nach einem Lie-
besakt, atmen auch wir erleichtert auf. Eine
kurze Verschnaufpause sei den Kérpern ge-
génnt, bis Sekunden spiter ein beharrliches
«encore une fois» sie zur nichsten Runde bit-
tet.

Sascha Lara Bleuler

Regie: Frederick Wiseman; Kamera: John Davey; Schnitt:
Frederick Wiseman, Valérie Pico; Ton: Frederick Wiseman.
Produktion: Idéale Audience, Zipporah Films; Francoise
Gazio, Pierre-Olivier Bardet, F. Wiseman. Frankreich, USA
2009. 158 Min. CH-Verleih: Xenix Filmdistribution, Ziirich
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LA RAGAZZA DEL LAGO

Ye
Ca

Mit einer Panoramaaufnahme eines
Stddtchens zwischen wolkenverhangenen
Bergen beginnt LA RAGAZZA DEL LAGO. Die
Kamera folgt einem kleinen Midchen auf
dem Nachhauseweg, es griisst jemanden auf
der Strasse. Ein roter Lieferwagen nihert
sich langsam der Kleinen, hilt neben ihr. Ein
Wortwechsel, dann steigt sie ein. Die Kamera
fahrt langsam auf das Auto zu. Der Lieferwa-
gen fahrt aus dem Bild.

Ein ilterer distinguierter Herr mit Glat-
ze und grauen Haaren steigt aus einem dunk-
len Auto aus und verabschiedet sich vom
Chauffeur des Wagens mit «Ciao». Er 6ffnet
die Haustiire und entnimmt dem mit «San-
zio» angeschriebenen Briefkasten die Post. In
der Wohnung 6ffnet er noch im Mantel einen
Brief, der mit den Worten «Amore mio» be-
ginnt. Nachdenklich schaut er ins Leere.

So verschrinken sich gleich zu Beginn
ein Kriminalfall mit der privaten Geschichte
des ermittelnden Kommissars. Sanzio wird
in das Stidtchen im Friaul gerufen, wo das
Midchen vermisst wird. Es taucht zwar wie-
der auf, erzihlt aber von etwas Seltsamem,
was es an einem nahegelegenen See gese-
hen habe. Sanzio und sein Begleiter fahren
zum Schlangensee und entdecken dort eine
Leiche, eine junge Frau, nackt, nur mit einer
blauen Jacke bedeckt. Es sind keine Spuren
dusserer Gewaltanwendung zu bemerken.
Ein blauer Fleck am Hals kénnte allerdings
von einer Hand herriihren, die die junge
Frau unter Wasser gedriickt hat. Sie scheint
sich nicht gewehrt zu haben und liegt hier
wie sorgfiltig drapiert vor der glatten Ober-
fliche des Sees. Ein Hauch von TWIN PEAK
liegt in der Luft.

Doch was sich als «Mystery-Thriller»
ankiindigt, entpuppt sich bald als ruhige,
sorgsam entwickelte psychologische Stu-
die, zu der die Suche nach dem Titer fiir den
Kommissar wird. Verdichtig sind viele: der
von seiner Tochter besessene Vater, der un-
zihlige Videoaufnahmen nur von ihr ge-
macht hat, ihre Halbschwester, der seltsam
verschlossene jugendliche Freund, der CDs
von ihr aufbewahrt und, als ihr Rucksack bei

ihm gefunden wird, davonrennt, der Coach
ihrer Eishockeymannschaft, der verschie-
dentlich Anniherungsversuche gemacht hat,
der verriickte Mario und sein behinderter
Vater. Aber auch Corrado und Chiara Canali,
deren behinderter Sohn Angelo die Tote des
oftern gehiitet hatte. Die beiden leben seit
dem Tod ihres Sohnes (Angelo ist dreijih-
rig an einem Stiickchen Biskuit erstickt) ge-
trennt, das Handy der Toten weist zahlreiche
Anrufe an Corrado nach.

Das Zentrum der Ermittlung ist Kom-
missar Sanzio, die Kamera folgt, meist in
Halbtotalen, ruhig seinen Gangen durch das
Stidtchen, seinen melancholischen Blicken
auf Landschaft oder Personen; in Nahaufna-
men fasst sie ihn und sein Gegeniiber in Ge-
sprichen, die meist niichtern und ruhig ver-
laufen, hin und wieder aber von unwilligen
Ausbriichen akzentuiert werden. Der Film
schafft in seinen breitformatigen Bildern viel
Raum, die Aufnahmen wirken oft wie innere
Bilder des Kommissars, in denen seine Intro-
spektion wie nachhallt.

LA RAGAZZA DEL LAGO zeichnet ein
melancholisch stimmendes Bild eines Pro-
vinzstiddtchens voller Geheimnisse und
dunkler Geschichten von Unvermdégen, Ein-
samkeit und Verzweiflung. Wie ein roter Fa-
den zieht sich das Thema der schwierigen
Beziehungen zwischen Eltern und Kindern
durch den Film. «Non lo so», entgegnet die
jugendliche Tochter wiitend dem Kommis-
sar, als er sie befragt, weshalb sie plétzlich
das Klavierspiel aufgegeben habe. Keiner,
nicht einmal der Kommissar (auch wenn der
Fall gelost wird) weiss, weshalb sich andere
so verhalten, wie sie es tun; und schon gar
niemand weiss, weshalb er selbst sich so ver-
hilt.

Josef Stutzer
R: Andrea Molaioli; B: Sandro Petraglia; nach einem Roman
von Karin Fossum; K: Ramiro Civita; S: Giogid Franchini;
M: Teho Teardo. D (R): Toni Servillo (Commissario Sanzio),
Denis Fasolo ( Roberto), Nello Mascia (Alfredo), Giulia
Michelini (Francesca), Marco Baliani (Nadal), Fausto Ma-
ria Siarappa (Ispettore Siboldi), Franco Ravera (Mario). P:

Indigo Film; Nicola Giuliani. Italien 2007. 95 Min. CH-V:
Cinélibre; Bern

URS FISCHER

Ein Riesen-Teddy sitzt im Licht einer
Riesen-Nachttischlampe einsam und selbst-
versunken in der nichtlichen Landschaft.
Grosse brennende Wachsfiguren zerfliessen
vor den Augen der Ausstellungsbesucher. Er-
starrte, an einem Draht aufgereihte blaue Re-
gentropfen bieten sich dem Publikum zum
Lustwandeln an. Dies sind nur drei Objekte
des Schweizer Kiinstlers Urs Fischer, der in
seinem (Euvre unbeschwert Kunsttradition
und Pop Art verbindet und mit einer Prise
melancholischem Witz vermischt. Seine In-
stallationen sind oft schon rein aufgrund
ihrer Grosse spektakuldr und sorgen eben-
so fiir Staunen wie fiir Erheiterung. Welt-
weit. Als Shooting Star der internationalen
Kunstszene bespielt der Mittdreissiger Urs
Fischer schon seit rund einem Jahrzehnt die
Kunsthiuser von Ziirich bis New York und
von Amsterdam bis Sydney. Der nach ihm
benannte Portritfilm von Iwan Schumacher
gibt Einblick in sein Schaffen und verfolgt
insbesondere die Entstehung seiner ersten
Einzelausstellung in den USA.

Iwan Schumacher - Filmautor unter
anderem der Politrecherche GASSER & GAs-
SER (1994), des Musikfilms TRUMPI (1999)
oder des Kiinstlerportrits MARKUS RAETZ
(2007) - zeigt in seinem jiingsten Titel den
unpritentiosen, nicht sonderlich gespri-
chigen Kiinstler bei seinem Tagwerk. Man
sieht Urs Fischer vor dem Computer in sei-
nem riesigen New Yorker Atelier, beim Aus-
tausch mit Kurator oder Techniker, beim
Ping-Pong-Spielen mit Hund Reginald oder
unterwegs von einer Weltstadt zur anderen.
Der schopferische Prozess erweist sich als
eher prosaisch und langwierig: Oft entste-
hen die Werke als Bricolage in “gebastelter”
Kleinarbeit. Davon ausgehend, werden die
Modelle von Hochprizisionsmaschinen ver-
messen, ins Gigantische vergréssert und
dann gegossen oder ausgefrist. Bei der Aus-
fithrung und der Organisation seiner Pro-
jekte steht Fischer ein grosser Mitarbeiter-
stab zu Diensten, der ein bisschen an die
Factory von Warhols “Kunstfabrik” erin-
nert. Techniker und Museen sind dabei im-




mer wieder sehr gefordert - sowohl bei der
Herstellung von Fischers Arbeiten als auch
bei deren Platzierung im Raum, wo ein Werk
allein durch seine Positionierung oft wie neu
erfunden wird.

Der Faszination der Werke von Urs Fi-
scher wird und kann der Film nur ansatzwei-
se gerecht werden - gerade weil das Raum-
erlebnis so wichtig ist: Urs Fischer liebt es,
unterschiedliche Grossendimensionen mit-
einander zu vermengen, in die dritte und
vierte Dimension auszugreifen, wenn er sei-
ne Objekte fiir die Ausstellungsbesucher be-
gehbar und zeitgebunden erlebbar macht.
Dabei ist das kreative Brodeln im nach aus-
sen hin cool wirkenden Protagonisten er-
ahnbar: Ein dhnliches Spannungsfeld, wie
der sanfte Kiinstler mit dem titowierten
Oberkérper in sich selbst zu bergen scheint,
durchdringt auch seine massigen Werke, die
immer auch etwas Verschmitztes haben.

Diesen spitzbiibischen Humor {iber-
nimmt der Film mitunter auch fiir sich
selbst: etwa wenn ein schlaffes Pliischtier auf
dem Ateliersofa mit einem harten Schnitt in
Analogie zum fiilligen Kiinstler gesetzt wird
oder wenn comicartige Gedankenblasen das
innere Brainstorming des Kunstschaffenden
ins Bild fassen. Die Kamera von Altmeister
Pio Corradi ebenso wie der temporeiche
Schnitt von Anja Bombelli und die Musik
von Victor Moser sorgen fiir die ausgewogene
Struktur und den munteren Drive des Films.
So portritiert URS FISCHER nicht nur den
eigenwilligen Kiinstler, sondern gibt auch
Einblick hinter die Kulissen einer (Kunst-)
Welt im Umbruch, um Fragen aufzuwerfen
rund um das Wesen der zeitgendssischen
Kunst, die Vermengung von Kunst und Ver-
marktung und einen Kunstbetrieb, in dem
Kiinstler als hochdotierte Global Players
agieren.

Doris Senn

R:Iwan Schumacher; B: 1. Schumacher, Martin Jaeggi; K: Pio
Corradi, I. Schumacher; S: Anja Bombelli; M: Victor Moser;
SD: Jiirg von Allmen. P: Schumacher & Frey. Schweiz 2010.
HD; 16:9; 98 Min. CH-V: Look Now!, Ziirich

HUGO KOBLET -
PEDALEUR DE CHARME

Eine Szene gibt es in diesem Film, die
stets wiederkehrt und so zum Markenzei-
chen des Titelhelden wird. Hinter der Ziel-
linie benetzt sich Hugo Koblet, auch nach
sechzig Jahren noch eines der gréssten Sport-
idole der Schweiz, mit Trinkwasser die Hin-
de, fahrt sich damit durch die dichten Haare
und kimmt sie zurecht. Trotz aller Anstren-
gung gilt sein erster Gedanke dem perfekten
Ausseren. Eine gute Leistung wird im begin-
nenden Fernsehzeitalter erst durch eine per-
fekte Prasentation weitergeleitet und ver-
breitet. Der Sportler als Medienstar.

Koblet, 1925 als Sohn eines Ziircher Bi-
ckers geboren, gewann 1950 als erster Aus-
linder den Giro dItalia, im Jahr darauf sogar
die Tour de France - gleich bei seiner ersten
Teilnahme. Eine Erfolgsgeschichte, die ge-
radezu danach ruft, auf Zelluloid gebannt
zu werden, zumal sie mit dem plétzlichen
sportlichen Abstieg, finanziellen Ruin, re-
gem Liebesleben, Scheidung und Unfalltod
mit nur 39 Jahren genug Tragik fiir ein Film-
drama enthalt. Aufgrund seiner Attraktivi-
tdt, seiner Extrovertiertheit und seiner Ele-
ganz gab der franzésische Singer Jacques
Grello dem Radsportler den Namen «Péda-
leur de charme» - noch so eine Zuweisung,
die Kinotauglichkeit signalisiert. Daniel von
Aarburg hat sich nun entschieden, das Le-
ben von Hugo Koblet in einer Mischung aus
Interviews, zeitgendssischen Berichten und
Spielszenen nachzuzeichnen. Keine reine
Dokumentation, kein narrativer Spielfilm -
mit dieser Zwitterform folgt von Aarburg
einem Trend im aktuellen Dokumentarfilm,
der sich vom Fernsehen - hier sei nur an Gui-
do Knopp und seine gefillige Aufbereitung
deutscher Geschichte erinnert - beeinflusst
zeigt: Begebenheiten, fiir die es keine Bil-
der gibt, werden - von Aarburg gab das auf
der Piazza Grande in Locarno offen zu - mit
kiinstlerischer Freiheit und, vor allem im
Privatleben, mit viel Phantasie nachgestellt.

Koblet liegen die Frauen zu Fiissen:
weibliche Fans, flirtende Kellnerinnen, kurz-
zeitige Verlobung mit der dsterreichischen
Schauspielerin Waltraud Haas, spiter dann
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Heirat mit dem Fotomodel Sonja Briihl. Der
Mann, der die Frauen liebte. Doch gerade in
diesen Szenen, die mit ihren blassen Farben
und der korrekten Ausstattung immer auch
ein wenig aussehen, als seien sie in den fiinf-
ziger Jahren gedreht, bleibt die Inszenierung
eigentiimlich bieder und hausbacken. Titel-
darsteller Manuel Léwensberg spielt zudem so
zuriickhaltend und steif, dass man ihm den
lebenshungrigen Casanova kaum abnimmt.
Dieser Eindruck wird durch seinen Off-Kom-
mentar, der Gesehenes bestitigt und der Er-
zdhlung, die stets durch Interview-Schnipsel
und Dokumentar-Bilder unterbrochen wird,
Halt zu geben versucht, noch bestitigt.

Ein wenig mehr Mut zur Kontroverse,
vielleicht auch zur Klarstellung, hitte das
Thema Doping vertragen. Koblet schluckt
ein paar “Vitamintabletten” und gefihrdet
seine Gesundheit, so dass er bei der Tour de
Suisse 1952 fast vom Rad fillt. Doch so rich-
tig mag von Aarburg, der auch am Drehbuch
mitschrieb, Doping nicht beim Namen nen-
nen. Fast hat man den Eindruck, als solle hier
nicht am Sockel eines grossen Idols geriittelt
werden.

Am interessantesten sind die Inter-
views mit Waltraud Haas, die gern auf ihre
kurze Verlobungszeit zuriickblickt, und vor
allem mit Koblets Mannschaftskollegen und
starkstem Konkurrenten Ferdy Kiibler. Kiib-
ler, 1950 Gewinner der Tour de France und
zur Drehzeit schon iiber neunzig Jahre alt,
fiel der Radsport nicht so leicht wie dem Tau-
sendsassa Koblet. Er musste sich mehr erar-
beiten, er musste mehr trainieren. Bewun-
derung und Anerkennung, aber auch ein
wenig Neid und Bedauern sind in diesen Ge-
sprichen zu spiiren. Von dieser Tiefe hitte
man sich als Zuschauer mehr gewiinscht.

Michael Ranze

R: Daniel von Aarburg; B: D. von Aarburg, David Keller,
Martin Witz; K: Pierre Mennel; S: Stefan Kalin; M: Balz
Bachmann. D (R): Manuel Léwensberg (Hugo Koblet), Sarah
Biihlmann (Sonja Koblet Biihl), Katharina Winkler (Wal-
traut Haas), Hanspeter Miiller-Drossaart (Priisident Senn).
P: maximage, Cornelia Seitler, Brigitte Hofer. Schweiz 2010.
Farbe, s/w; 96 Min. CH-V: Walt Disney Studios, Ziirich
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POLICE, ADJECTIVE

Graue Strassen in einer tristen Stadt,
abbrockelnde Plattenbaufassaden, Biume im
Herbst. Ein Jugendlicher auf dem Schulweg

- ihm auf den Fersen ein nicht viel alterer
Polizist in Zivil: Cristi. Er soll den Schiiler be-
schatten, der von seinem Bruder beschuldigt
wird, mit Hasch zu dealen. Und Cristi bespit-
zelt ihn - auf dem Pausenhof, tiber Mittag,
nach Schulschluss. Er sammelt die Kippen,
folgt Schulkollegen, wartet hier, dort, im-
mer wieder - um dann am Feierabend alles
fein siuberlich in handgeschriebenen Pro-
tokollen festzuhalten. Bald fragt er sich: wo-
zu? Weshalb kleine Fische mit so viel Auf-
wand jagen, das Leben eines Jugendlichen
zerstoren, wenn das Gesetz eh bald gedndert
wird? Doch sein Chef findet: Gesetz ist Ge-
setz, Gewissen ist Gewissen, und die Polizei
hat ihren Auftrag zu erfiillen...

Um dieses Dilemma kreist POLICE, AD-
JECTIVE, der zweite Film des ruminischen
Regietalents Corneliu Porumboiu nach sei-
nem erfolgreichen 12:08 EAST OF BUCHA-
REST von 2006. POLICE, ADJECTIVE ist ein
Krimi ohne Plot - dafiir mit dokumenta-
rischer Prizision, wenn es um die Beschrei-
bung des Alltags in einer ruméanischen Klein-
stadt geht. Auf die Frage, ob er ein Fan des
antiken Dramas mit seiner Einheit von Ort,
Zeit und Handlung sei, meinte Porumboiu in
einem Gesprich: «Ja, definitiv. Ich mag auch
diese Beschrinkungen, die man einer Ge-
schichte im Film auferlegt: Diese Konzentra-
tion auf eine Geschichte, die sich beinahe in
Echtzeit abspielt.»

So macht POLICE, ADJECTIVE das Ver-
streichen der Zeit immer wieder zu einem
physischen Erlebnis - was auch den Zu-
schauern viel Musse lisst, das Bild auszu-
loten. Auf die Frage, was Handlung fiir ihn
bedeute, sagt Porumboiu: «Fiir den Polizis-
ten im Film bedeutet alles, was er tut, Hand-
lung: Es ist seine Aufgabe, zu verfolgen, zu
warten, zu schauen. Er ist eine Art Jiger, der
seine Beute beobachtet. Ich wiederum als Fil-
memacher wollte mich so dhnlich wie még-
lich wie mein Objekt verhalten - seinem Ver-
halten folgen, es in Ruhe beobachten. Da-

zu gehort auch sein Alltag, wenn er alleine
ist, wenn er zu Hause isst, seine Routine. All
das sagt mehr aus als zehn Seiten Dialog. Da-
bei versuchte ich, das ins Bild zu fassen und
so dem innersten Wesen meiner Hauptfigur
moglichst nahe zu kommen.» Zentral fiir
den Film, meint der Regisseur, sei die Kor-
persprache - und die beherrscht Hauptdar-
steller Dragos Bugur, der den schlaksigen,
sympathischen Polizisten mimt, perfekt.

Der Regisseur wollte, wie er weiter er-
klarte, einen Krimi jenseits von Action und
Nervenkitzel erzihlen - und liess sich daftir
«von der Realitit inspirieren». Dabei berief er
sich einerseits auf die Erfahrungen eines be-
freundeten Polizisten, dessen Alltag sich ge-
nauso unspektakuldr ausnimmt wie im Film
gezeigt — andererseits auf eine authentische
Geschichte um den Verrat zwischen Briidern,
wobei es wie im Film um Haschisch ging.
Mit einem Budget von einer Million Franken
drehte der siebenunddreissigjahrige Regis-
seur den Film auf 35 Millimeter (!) und gab
ihm eine epische Linge von fast zwei Stun-
den. Die Kamera fithrte Marius Panduru, der
zurzeit zu den gefragtesten seines Fachs in
Ruminien gehort und mit dem Porumboiu
schon frither zusammenarbeitete. Porum-
boiu: «Ich mag es, wenn sich die Charakte-
re ein bisschen wie auf der Bithne bewegen:
Sie gehen von rechts nach links und wieder
zuriick. Sie kommen nie nahe zur Kamera
oder werden nie in Grossaufnahme gezeigt.»
So bleibt auch Panduru mehrheitlich auf
Distanz, zeigt, wie die Figuren sich nihern,
durchs Bild gehen und wieder verschwin-
den, oder folgt in langen Plansequenzen dem
Parcours seiner Hauptfigur. Dabei erscheint
alles in einem schibigen Grau-Griin, wobei
das Filmmaterial nur unwesentlich bearbei-
tet und die meisten Settings original iiber-
nommen wurden. Gedreht wurde in Vaslui

- wo auch 12:08 EAST OF BUCHAREST ent-
stand -, der Heimatstadt des Regisseurs ganz
im Westen Rumaéniens.

Immer wieder ist minutenlang kein
Wort zu héren - nur gerade die Umgebungs-
gerdusche oder selten ein ironischer Farb-
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tupfer: etwa das kitschige Liebeslied, das aus
dem Computer von Cristis Frau drohnt, wih-
rend dieser alleine in der Kiiche seine Suppe
16ffelt. POLICE, ADJECTIVE ist ein visueller
Film, der sogar Text als “Material” in Szene
setzt. So fithrt uns der Film etwa die Proto-
kolle vor Augen und ldsst uns - ohne Off-
Kommentar oder Schnitte - ausgiebig Zeit,
sie zu lesen. Auf die Frage nach der Motiva-
tion fiir solche ebenso iiberraschenden wie
kithnen Inserts verweist Porumboiu auf den
Einfluss von Robert Bresson und meint: «Die
Rapporte erschliessen wie eine dritte Instanz
das, was wir bereits gesehen haben, fassen
es noch einmal zusammen. Der Film besteht
aus drei Teilen, die alle mit einem Rapport
enden. Dabei sehen wir, was er sieht, aber
nicht, was er dabei denkt. Mittels der Rap-
porte verschiebt sich auch unsere Wahrneh-
mung als Zuschauer. Es ist das, was vom Tag
tibrigbleibt: eine biirokratische Form des Re-
stimees. Wie im Kino geht es um “Reprisen-
tation” - also auch eine Art Metapher fiir den
Film: Es geht um das Abbilden, Veranschau-
lichen. Wenn es dann zur zentralen Frage
kommt, wird klar, dass die beiden Protago-
nisten, der Detektiv und sein Chef, verschie-
dene Konzepte haben, wenn es um die Dar-
stellung der Welt geht.»

Doris Senn

POLITIST, ADJECTIV (POLICE, ADJECTIVE)

Stab

Regie: Corneliu Porumboiu; Buch: Corneliu Porumboiu; Ka-
mera: Marius Panduru; Schnitt: Roxana Szel; Ausstattung:
Mihaela Poenaru; Kostiime: Giorgiana Bostan; Ton: Alex
Dragomir, Sebastian Zsemlye

Darsteller (Rolle)

Dragos Bucur (Cristi), Vlad Ivanov (Anghelache), Irina
Saulescu (Anca), Ion Stoica (Nelu), Marian Ghenea (Staats-
anwalt), Cosmin Selesi (Costi), Serban Georgevici (Sic, Poli-
zist), George Remes (Vali), Adina Dulcu (Dana)

Produktion, Verleih

42 Km Film; Produzent: Corneliu Porumboiu, Marcela Ursu;
Rumdnien 2009. Format: 1:1.85; Dauer: 113 Min. CH-Verleih:
Look Now!, Ziirich
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LEIDENSCHAFT FUR FILM

Condor Films — Mikrospielfilme und “richtige” Filme

Ist einer, der Werbefilme macht, ein Filme-
macher? Oder gar ein Kiinstler? - Die Filmbran-
che hat zum Werbefilm gemeinhin ein héchst
zwiespiltiges Verhiltnis, obwohl sich fast jeder
Regisseur irgendwann einmal fiir einen Werbe-
film “verdingt” hat. Orson Welles, Federico Fellini,
Martin Scorsese haben es getan, und sogar Akira
Kurosawa hat fiir japanischen Whisky geworben

- und damit KAGEMUSHA mitfinanziert. Aber in
den Werklisten der Meister werden Werbefilme
normalerweise schamhaft verschwiegen. So sehr
man deren Ertrag aus finanzieller Sicht schatzt,
aus kiinstlerischer Sicht ritmpft man die Nase.

Das hat Martin A. Fueter in sechsundvierzig
Jahren als Filmemacher zu Geniige erlebt. Da-
bei fihrt er den Rolls-Royce der Branche, wie er
selbst lachend erklirt. Gegen 3500 Werbespots hat
Fueter in seiner langen Karriere produziert. Damit
ist er in der Schweiz der Doyen dieser sowohl fi-
nanziell wie technisch aufwendigsten Filmgat-
tung, die gleichzeitig hchst 6konomisch arbeitet,
weil jene, die es bei gerade mal 500 Bildern auf die
Sekunde genau nehmen, schon striflich unprizi-
se sind.

Werbespots sind Mikrospielfilme, in denen
ein einzelnes Bild gigantische Summen kosten
und gleichzeitig pure Zeitverschwendung bedeu-
ten kann. «Warum mache ich seit sechsundvierzig
Jahren Werbefilme?» fragt sich Fueter und liefert
die Antwort gleich selbst: «Es ist die Faszination,
so kurz und prizise wie méglich Geschichten zu
erzihlen; Geschichten, die originell sind, leicht
verstindlich, und die deshalb haften bleiben.»
Sein Suva-Spot fiir den Velohelm beispielsweise,
in dem er die scREAM-Hits buchstiblich zur ein-
driicklichen Warnung transformiert hat. Oder im
Spot fiir die Coop-Bank, mit dem «Mr. Sammel-
klage» Ed Fagan durch Guerilla-Methoden zum
Werbetriger gemacht wird. Es sind nur zwei von
vielen kurzen Meisterwerken einer Filmgattung,
die viel mehr zu bieten hat als bloss Kommerz.

Als Martin Fueter 1944 geboren wurde, war
sein Weg ins Filmgeschift praktisch vorgezeich-
net. Seine Mutter Anne-Marie Blanc hatte man
kurz zuvor als GILBERTE DE COURGENAY zur Iko-
ne der Nation gemacht. Sein Vater Heinrich Fueter
war Produktionsleiter bei der Praesens Film gewe-
sen und hatte die Gloriafilm ins Studio «Bellerive»
ans Ziircher Bellevue gebracht. Schon als Dreika-
sehoch war der kleine Martin also mittendrin im
Filmgeschift. Ein altes Foto zeigt ihn gebannt un-
ter dem Dreibein einer Filmkamera sitzend.

Mit der 1947 gegriindeten Condor-Film AG
spezialisierte sich Heinrich Fueter auf PR-Filme,
Lehrfilme oder Dokumentarfilme. Diese Auf-
tragsfilme wurden mit grossem technischem Auf-
wand produziert und liefen in den Kinos als Vor-
programm. Schon damals hielten sich namhafte
Regisseure mit Werbeauftrigen iiber Wasser. Hans
Trommer, Max Haufler und Kurt Friih beispielswei-

se bekamen in schwierigen Zeit bei Condor Asyl.
Fueter erinnert sich heute noch lebhaft daran, wie
Trommer skrupulds jede Szene aus moglichst vie-
len Blickwinkeln filmen wollte.

Andere Regisseure wie Herbert Meier triumten
davon, endlich einen grossen, einen “richtigen”
Spielfilm zu machen. Es blieb beim Traum, ob-
wohl Fueter Meiers Werbefilmen eine hohe kiinst-
lerische Qualitit attestiert. Das Heimwehdrama
ZWISCHEN UNS DIE BERGE, fiir das Meier am
Drehbuch mitgewirkt hatte, sei dagegen eine kit-
schige Schmonzette.

Neben den zeitweiligen Asylanten und den
ewigen Aspiranten gab es in der Geschichte der
Condor aber auch immer wieder junge Regisseure,
die hier ihre ersten Chancen erhielten und diese
auch packten, Regisseure wie Niklaus Gessner, Mar-
kus Imhof, Thomas Koerfer und Daniel Schmid.

Die Maglichkeiten der Condor veranschau-
licht ein 1959 entstandener PR-Film, der Jugend-
liche fiir die Fliegerei begeistern sollte. Aus-
KUNFT IM COCKPIT dauerte lediglich fiinfzehn
Minuten, wurde aber mit Stars wie Anne-Marie
Blanc, Paul Hubschmid und Robert Freitag bestiickt.
Regie fithrte Niklaus Gessner, und das Buch
schrieb Oscar-Preistriger Richard Schweizer. In ei-
ner Nebenrolle trat Martin Fueter auf.

Bereits vier Jahre spiter trat dieser als Neun-
zehnjihriger in die Firma ein, weil sein Vater
kurz zuvor einen Herzinfarkt erlitten hatte, von
dem er sich nie mehr ganz erholen sollte. Heu-
te sagt Fueter, er habe einfach “Schwein” gehabt,
in dieser Umgebung aufwachsen zu diirfen. «An-
statt serigs Hausaufgaben zu machen, habe ich
doch lieber am Abend unseren Filmemachern am
Schnittplatz iiber die Schulter geguckt und so all-
mihlich begonnen, selbst mitzuarbeiten.» Und
irgendwann haben die Grossen seine Meinung
nicht mehr nur angehért, sondern eingefordert.

Die Condor war also ein El Dorado fiir den
technikbegeisterten Jugendlichen, der als Kind
mit Romy Schneider vor der Kamera stehen durf-
te, mit vierzehn bereits als Hochzeitsfotograf
Geld verdiente, als Jungreporter fiir die Condor
filmte und damit Schritt fiir Schritt in alle Be-
reiche des Filmemachens eingefiihrt wurde. Mit
seiner ansteckenden Begeisterung, die ihn auch
als Teilzeitpensionir noch auszeichnet, erzihlt
Fueter von diesen Jahren, in denen er sich mit
dem Schweizer Fernsehen oft ein Wettrennen als
People- und Sportberichterstatter lieferte. Ge-
wonnen hatte er jeweils, wenn es seine Beitri-
ge von Skirennen oder prominenten Wintertou-
risten waren, die von der BBC iibernommen wur-
den.

Sechsundvierzig Jahre lang blieb Martin
Fueter der Condor treu - dreissig Jahre davon als
Direktor. Und eine seiner ersten Taten war 1965
die Griindung der Abteilung «Condor Commer-
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cials». Damit sollte er zum Pionier des Werbe-
spots werden. Das war in den sechziger Jahren
eine beim “echten” Cineasten verpdnte Disziplin.
Aber mit dem Vater hatte er das Organisations-
talent und die kaufminnische Bodenstandigkeit
gemein. Dem Vater iiberlegen war er im tech-
nischen Know-how, dank dem er das verdiente
Geld immer wieder in die technische Entwicklung
der Condor investierte und sie so konkurrenz-
fahig hielt.

Wenn man Fueter jedoch darauf anspricht,
worauf er heute am Ende seiner Karriere beson-
ders stolz sei, liefert er weder filmografische Da-
ten noch Firmenzahlen: «Besonders stolz bin
ich darauf, dass ich so viele junge Leute ins Me-
tier einfiihren konnte. Die Férderung des Nach-
wuchses war mir immer mein wichtigstes und
schénstes Anliegen.» Mit diesem Credo hat er die
Condor zu einem der wichtigsten und traditions-
reichsten Ausbildungsplitze im Schweizer Film-
schaffen gemacht. Fueter war es zudem ein An-
liegen, dass sein gesamtes Personal, auch jenes in
der Administration, die Grundbegriffe des Filme-
machens kannte. Geradezu legendir sind deshalb
seine Filmkurse, die er alljihrlich fiir die gesamte
Belegschaft der Condor durchfiihrte.

Einzig tiber die Zeit mit dem TA-Media-Kon-
zern, der von 1991 bis 2005 Mehrheitsaktionir
war, spricht Fueter sichtlich ungern. Da waren
ihm dann offenbar doch zu oft zu viele Erbsen-
zihler am Werk, die nur auf Profit aus waren und
kein Gespiir daftir hatten, dass auch ein passio-
nierter Werbefilmer wie Fueter ein gliihender Ci-
neast sein konnte. Einer, dem es wenig ausmachte,
dass er jeweils viele Werbefilme drehen musste,
um wieder einen Kinospielfilm seines Bruders Pe-
ter-Christian Fueter erméglichen zu kénnen. Die-
ser war 1966 in die Condor eingetreten und hat-
te bereits ein Jahr spiter mit KUCKUCKSJAHRE
von George Moorse einen Uberraschungserfolg
als Koproduzent gelandet. Gemeinsam iibernah-
men die Briider 1972 die Direktion der Firma. Und
1979 starb ihr Vater und Firmengriinder Heinrich
Fueter.

Noch immer bedauert es Fueter, dass 1999 die
Spielfilmabteilung aus dem Unternehmen her-
ausgebrochen wurde. Peter-Christian Fueter, Edi
Hubschmid und Peter Reichenbach wiren bereit ge-
wesen, die C-Films als Firma auf eigenes Risiko
innerhalb der Condor zu positionieren - die TA-
Media jedoch war dagegen. Da lag der spektaku-
lirste Erfolg der Condor Spielfilmabteilung be-
reits acht Jahre zuriick, als man 1991 mit REISE
DER HOFFNUNG von Xavier Koller den Oscar fiir
den besten fremdsprachigen Film erhalten hatte.

Dass Fueter nun im Ruhestand sein soll, mag
man angesichts seiner Vitalitit und seines sprii-
henden Temperaments kaum glauben. Noch im-
mer tritt er so engagiert auf, dass aus einem halb-

stiindigen Gesprich wie im Flug eine anderthalb-
stiindige Debatte wird.

Und dennoch ist es so: Seit 2002 hat er sich
sukzessive aus der operativen Verantwortung zu-
riickgezogen und ist seit Beginn dieses Jahres bei
Condor nur noch ein sporadisch beschiftigter
Free-Lancer. Weil von der dritten Fueter-Genera-
tion - Sohn Michael Fueter und Neffe Tobias
Fueter sind ebenfalls Regisseure - niemand die
Firma iibernechmen wollte, steht nun Kristian
Widmer in der Verantwortung. Er ist bereits seit
1993 bei Condor titig, ab 2002 als Geschaftsfiih-
rer, und er hilt inzwischen auch die Mehrheit der
Aktien.

Nach achtunddreissig Jahren ist die Firma da-
mit erneut im Besitz eines studierten Juristen wie
Heinrich Fueter, ein Jurist, der auch wie dieser
ein leidenschaftlicher Filmmensch ist und gleich-
zeitig das Riistzeug zum kiihl kalkulierenden
Unternehmer mitbringt. Obwohl die Firma als
Familienunternehmen des Fueter-Clans damit
Geschichte wird, besteht Hoffnung, dass am Ziir-
cher Bellevue in der gleichen Tradition wie bis an-
hin Bilder zum Laufen gebracht werden. Die ent-
scheidenden Standbeine, von denen die Condor
stets getragen wurde, scheint Widmer lingst ver-
innerlicht zu haben: filmische Leidenschaft, tech-
nische Innovation und kaufménnisches Geschick.

Widmer versucht, Condor als «Bilderprodu-
zent» breit aufzustellen, als Unternehmen, das
nach dem One-Stop-Shop-Prinzip einem Kunden
alles liefern kann, was er sich an bewegten Bildern
wiinscht. Und inzwischen hat sich auch die Un-
ternehmenseinheit Faro-TV als Serienproduzent
mit Formaten wie «Joya rennt», «Tapetenwech-
sel» oder «Bauer ledig sucht» etabliert.

Heute will Condor nach eigener Aussage
ein «Bewegtbild-Kompetenz-Zentrum» fiir Film,
Web und Video sein. Dafiir hat man ein Jahr lang
das ehemalige Studio unter dem Glasdach an der
Kreuzstrasse umgebaut. Vom Studio Bellerive, aus
dem von 1952 bis 1972 das Schweizer Fernsehen
gesendet hat, ist nur noch eine vom Dach hin-
gende Original-Kabine als Reminiszenz geblie-
ben. Wo friiher gedreht wurde, stehen jetzt Biiros
zur Verfiigung, in dem sich die Bildwerker mog-
lichst optimal in die Hand arbeiten kénnen. Ein
vernetztes Arbeitsumfeld voller PC-Power, das auf
den ersten Blick weit weg von der Kinoleinwand
ist.

Aber wenn Widmer mit leuchtenden Augen
davon erzihlt, wie er mit Dani Levy in Island fiir
Volkswagen DAS GEHEIMNIS, den ersten Kurz-
spielfilm im 360%Circlevision-Format gedreht
hat; wie die Condor John Malkovich und Jean Reno
fiir IWC-Uhren vor die Kamera gebracht hat, dann
wird wieder sichtbar, was Martin Fueter offenbar
so erfolgreich vermittelt hat: Diese Leidenschaft
fiir Film - ganz egal woher das Geld kommt.

Thomas Binotto
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Pour un nouveau départ

Die 63. Ausgabe des Filmfestivals Locarno, meine erste als
kiinstlerischer Leiter, ist vorbei. Nach elf ebenso intensiven wie
euphorisierenden Tagen im Feuer des Gefechts und einer kurzen
Phase der Zufriedenheit iiber die vollendete Arbeit sowie ein erfolg-
reiches Festival 2010 ist es Zeit, selbstkritisch Bilanz zu ziehen, um
die nichste Ausgabe in Angriff zu nehmen, in der Hoffnung, dass
diese noch schoner wird.

Die Phase des Nachdenkens fillt mit den ersten Vorberei-
tungen fiir die Ausgabe 2011 zusammen, die bereits wieder ange-
laufen sind. Wir sind es uns schuldig, die wihrend der letzten zwolf
Monate begonnene Arbeit weiterzufithren und die
Grundlinien der Anderungen und der Umgestal-
tung, die dem diesjdhrigen Festival einen frischen
Geist und neue Jugendlichkeit verliehen haben,
weiter auszuarbeiten. Das Programm war klar for-
muliert und wurde buchstabengetreu umgesetzt:
weniger Filme und eine deutlicher erkennbare
kiinstlerische Linie, eine mit mehr Nachdruck ver-
folgte internationale Offnung, die neuen «industry
days», die es der Branche erméglichten, alle Wett-

bewerbsfilme in den ersten Festivaltagen zu sehen,
eine festlichere Atmosphire, besondere Sorgfalt
im Umgang mit den Kommunikationsmitteln des Festivals wie dem
Katalog oder den «pardo news» ...

Das Filmfestival Locarno dauert elf Tage. Diese elf Tage miis-
sen ein Fest des Films sein, ein kulturelles und kiinstlerisches Ereig-
nis ersten Ranges, ein Highlight im Kalender, das man als Filmlieb-
haber, Kritiker oder als Filmverkiufer und -einkiufer nicht verpas-
sen darf. Die Bedeutung eines Filmfestivals misst sich nicht einzig
an seiner Grosse oder seiner medialen Ausstrahlung, sondern auch
an seiner Niitzlichkeit und seinem Einfluss. Ein grosses Festival
steht demnach im Dienst der Filme, die es zeigt, und es muss fahig
sein, neue Tendenzen zu unterstiitzen und neue Autoren zu entde-
cken. Also ist ein Filmfestival vor allem ein Rendez-vous mit Filmen
und Menschen, Mdnnern und Frauen.

Die Begegnung gehort zu den schénsten Sujets der Kunst (des
Kinos, der Literatur), weil sie eine der michtigsten Triebfedern im
Leben ist. Ein Festival mit menschlicher Dimension wie jenes in Lo-
carno ist nicht bloss ein Ort der Filmvorfiithrungen, es ist ein Raum
fiir Begegnungen und Wiedersehen, fiir Diskussionen und Emotio-
nen, und es bietet dafiir einen aussergewshnlichen Rahmen.

Der etwas iiberstrapazierte Begriff «Vermittler» wurde frii-
her vor allem mit Filmkritikern assoziiert. Es gab auch Presseverant-
wortliche, Verleiher oder cinephile Reisende, die sich als Vermittler
betitigten und viel zur Entdeckung von Filmen aus aller Welt bei-
trugen. Heute kommt die Rolle, zwischen einem Film und seinem
Publikum zu vermitteln, den Kuratoren der grossen internationalen
Festivals zu - nicht in ihrer hektischen und egoistischen Suche nach
zukiinftigen «Genies», sondern indem sie sich aufrichtig um die Un-
terstiitzung unabhingiger Kiinstler bemiihen, junger oder weniger
junger, fiir die es eine Frage auf Leben und Tod ist, Filme zu machen
und sie einem Publikum présentieren zu kénnen. Fiir die Filme, die

in den verschiedenen Sektionen als Welturauffiihrung oder interna-
tionale Premieren gezeigt werden, ist Locarno kein Ziel an sich, son-
dern ein Ausgangspunkt, der Auftakt einer Reise durch die Kinosile

und an Festivals der ganzen Welt, die - so die Hoffnung - lange dau-
ern, in weite Fernen fithren und méglichst glanzvoll sein soll.

Das Filmfestival Locarno erweist sich seit seiner Griindung
als cinephile Veranstaltung, die sich durch Neugierde und Mut aus-
zeichnet, durch Sensibilitit fiir neue dsthetische Strémungen, geo-
graphische Verschiebungen und neu auftretende junge Kiinstler.
Der Neorealismus, die Nouvelle Vague, die neuen Trends der Sech-
ziger und Siebziger, die Entdeckung des asiatischen und des ira-
nischen Kinos ... Locarno hat die wichtigsten filmisthetischen Stré-
mungen seit der Nachkriegszeit erkannt und spielte oft eine auf-
klirerische und wegbereitende Rolle. Diese Leistung miissen wir
langfristig sichern.

Das Kino ist in stindiger Bewegung, und es ist heute span-
nender denn je, es in seinem Wandel und seinen Metamophosen,
seinem Streben und seinem Fortgang zu beobachten: vom Filmstrei-
fen zum Digitalfilm, vom Fiktiven zum Dokumentarischen, vom
Intimen zum Kollektiven, vom Poetischen zum Politischen.

Wir leben in einer fiir den Autorenfilm héchst anregenden
Zeit. Diese Behauptung mag paradox klingen angesichts der Kri-
se, die das Kino als Ganzes seit mehreren Jahren durchmacht. Doch
wihrend eine bestimmte Auffassung des Autorenkinos, die in Euro-
pa und anderswo seit den sechziger Jahren existiert, vielleicht ver-
altet ist, sehen wir tiberall auf der Welt Gegenbewegungen entste-
hen, die zwar isoliert, aber lebhaft, sich ihres Erbes bewusst, aber
um neue Ideen und Lésungen besorgt sind. Und die optimistisch
stimmen, weil sie die Relevanz des Films als Kunst der Gegenwart
erneut bekraftigen.

Aus diesem Grund sind unsere Lust, Filmkiinstler aus der
ganzen Welt, ob bewihrte Autoren oder ginzlich Unbekannte, zu
treffen, und unsere Begeisterung angesichts eines noch so kleinen
Projekts, das die ausgetretenen Pfade zu verlassen verspricht, unge-
brochen. Um ein Festival auf die Beine stellen zu kénnen, das nicht
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