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Filmbulletin - Kino in Augenhdhe ist
Teil der Filmkultur. Die Herausgabe
von Filmbulletin wird von den aufge-
fithrten 6ffentlichen Institutionen mit
Betrigen von Franken 20 0oo.- oder
mehr unterstiitzt.

In eigener Sache

Liebe Leserinnen
Lieber Leser

Wenn Sie dieses Heft in Hinden
halten, ist der 52. Jahrgang dieser Zeit-
schrift abgeschlossen und die Rech-
nung fiir den 53. Jahrgang hat Sie - viel-
leicht zu Ihrer Uberraschung - bereits
erreicht.

Obwohl wir lieber Hefte konzipie-
ren, redigieren, gestalten und produ-
zieren als diese Zeitschrift administrie-
ren, haben wir zwischenzeitlich doch
unsere Administration verbessert. Da-
her waren wir in der Lage, die Abon-
nementsrechnungen rechtzeitig im
Vorlauf des bald beginnenden neuen
Jahrgangs statt - wie bisher iiblich - er-
heblich verspitet zu versenden. Gerne
hoffen wir, dass dieser “Systemwech-
sel” in der Rechnungsstellung zu kei-
nen grosseren Irritationen gefiihrt hat.

Gerne bedanken wir uns aber an
dieser Stelle auch wieder einmal fiir
all die Unterstiitzung, die wir bislang
immer von allen Seiten - insbesonde-
re von unseren Abonnentinnen und
Abonnenten, aber auch von den Sub-
ventionsgebern - erhalten haben, er-
halten und hoffentlich weiterhin er-
halten werden. Ohne diese breite und
grossziigige Unterstiitzung miisste das
Abenteuer, diese Zeitschrift zu machen,
scheitern.

Wir wiinschen Thnen frohe Fest-
tage und ein gutes, cinephiles, kinobe-
geistertes neues Jahr - sowie uns und
Thnen: einen zwar normalen, aber nicht
minder prichtigen 53. Jahrgang von
«Filmbulletin - Kino in Augenhdohe».

Walt R. Vian

Kurz belichtet

Jean-Paul Belmondo und
AnnaKarina in PIERROT LE FOU
Regie: Jean-Luc Godard

JLG

Am 3. Dezember ist Jean-Luc Go-
dard achtzig Jahre alt geworden. Die
beiden kommunalen Kinos von Kon-
stanz und Singen, das Zebra Kino und
das Weitwinkel-Kino, zeigen aus diesem
Anlass im Dezember PIERROT LE FOU
und PASSION. Der Konstanzer Film-,
Literatur- und Medienwissenchafter
Joachim Paech wird beidenorts einen
einfithrenden Vortrag zu pAssion hal-
ten (16. 12., 20 Uhr in Kontanz, 19. 12., 11
Uhr, in Singen).
www.zebra-kino.de
www.diegems.de/pages/Weitwinkel-Kino.php

Paris, mon amour

In seiner schénen Hommage an
die Lichterstadt Paris zeigt die Berner
Cinematte noch bis Ende Dezember den
grossen Klassiker LES ENFANTS DU PA-
RADIS von Marcel Carné, ON CONNAIT
LA CHANSON von Alain Resnais, das
Edith-Piaf Portrit LA MOME - LA VIE
EN ROSE von Oliver Dahan, DIVA von
Jean-jacques Beineix (mit seiner “Hom-
mage” an die Metro), den Animations-
film LES TRIPLETTES DE BELLEVILLE
von Sylvain Chomet und von Jean-Pierre
Jeunet AMELIE DE MONTMARTRE und
MICMACS A TIRE-LARIGOT.

www.cinematte.ch

Hader unser

Im Stadtkino Basel und im Land-
kino Liestal ist im Dezember eine Hom-
mage an den &sterreichischen Schau-
spieler Josef Hader zu sehen. Neben der
unumginglichen Brenner-Trilogie
KOMM, SUSSER TOD, SILENTIUM und
DER KNOCHENMANN nach den Kri-
mis von Wolfgang Haas findet sich -
ebenso unumginglich - INDIEN un-
ter der Regie von Paul Harather, ein ra-
benschwarzes Heimat-Roadmovie
nach dem gleichnamigen Kabarett von



SLEEPY HOLLOW
Regie: Tim Burton

Hader und Alfred Dorfer. Hader glinzt
nicht nur in komédiennahen Filmen,
sondern weiss auch in ernsthafteren
Rollen wie in DER UBERFALL von Flo-
rian Flicker, BLUE MOON von Andrea
Maria Dusl und JAGDHUNDE von Ann-
Kristin Reyels als eindringlicher Schau-
spieler zu {iberzeugen. In Schweizer
Erstauffithung ist DIE VERRUCKTE
WELT DER UTE BOCK von Houchan Al-
lahyari zu sehen, ein «Spielfilm-Doku-
mentations-Hybrid» iiber eine arme-
nische Fliichtlingsfamilie. Josef Hader
spielt darin einen Polizeibeamten, der
mit einer “illegalen” Afrikanerin ver-
heiratet ist.

www.stadtkino.ch

Lust und Laster

Das Berner Kino Kunstmuseum
setzt seine Reihe iiber «Lust und La-
ster» im Dezember mit LA GRANDE
BOUFFE von Marco Ferreri, ULEMPIRE
DES SENS von Nagisa Oshima und AN-
DREJ RUBLEV von Andrej Tarkowski
fort. Es thematisiert damit «Gula», die
Vollerei, «Luxuria», die Wollust, und
«Avaritia», die Habgier.

www.kinokunstmuseum.ch

Tim Burton

Das Xenix zeigt im Dezember das
Gesamtwerk von Tim Burton, «einer
der verspielten und versponnenen un-
ter den dlter werdenden Wunderkinder
New New Hollywoods» (Gerhard Mid-
ding in Filmbulletin 1.2000) - vom
episodenhaften Spielfilmerstling PEE-
WEE'S BIG ADVENTURE von 1985 bis
zur kongenialen Lewis-Carroll-Adap-
tion ALICE IN WONDERLAND VON 2009.
Als besonderen Leckerbissen kann das
Xenix die frithen Kurzfilme ALADDIN
AND HIS WONDERFUL LAMP, VIN-
CENT und FRANKENWEENIE zeigen
(12. 12. und 19. 12., 14.30 Uhr), Als Pre-

BRINGING UP BABY
Regie: Howard Hawks

miere ist der Puppentrickfilm 9 von
Shane Acker zu sehen, ein atemberau-
bendes Endzeit-Abenteuer, das Tim
Burton und Timur Bekmambetov pro-
duziert haben.

www.xenix.ch

Osterreichisches Filmmuseum

Bis 6. Januar zeigt das dsterreichi-
sche Filmmuseum in Wien das Gesamt-
werk von Howard Hawks, «auteur par
excellence» (Walt R. Vian in Filmbulle-
tin 2.07). Man muss sich die Kinogin-
ger von Wien und Umgebung wohl als
gliickliche Menschen vorstellen, nicht
zuletzt auch deshalb, weil im Januar
gleichenorts eine Retrospektive zu Ya-
sujiro Ozu, dem japanischen Meister des
Minimalismus, folgt.

www.filmmuseum.at

Mike Leigh

Der Kinostart von ANOTHER
YEAR, der jiingste Film von Mike Leigh,
ist fiir anfang Januar (in der Deutsch-
schweiz, in der Romandie bereits auf
Ende Dezember) angekiindigt. Die
Cinématheque suisse in Lausanne zeigt
aus diesem Anlass im Dezember mit
zehn Filmen einen Grossteil des Werks
des britischen Filmemachers, das Ziir-
cher Filmpodium zieht im Januar nach.
«Meine Zielsetzung ist es, das Ge-
wéhnliche aussergewdhnlich zu ma-
chen, den Zuschauer mit Figuren zu
konfrontieren, die er extrem findet —
denn Menschen sind extrem.» (Mike
Leigh in Filmbulletin 1.94) Das reicht
von der um Worte ringenden Frau und
den zwei Minnern, die sich kaum arti-
kulieren kénnen, in BLEAK MOMENTS,
dem quilenden Erstling von 1971, iiber
NAKED, den David Thewlis als streu-
nender Gossenphilosoph dominiert,
bis zu Sally Hawkins mit ihrem unwi-
derstehlichen Licheln als junge Leh-
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Sally Hawkins und Mike Leigh
bei den Dreharbeiten zu HAPPY-
GO LUCKY Regie: Mike Leigh

rerin Poppy in HAPPY-GO LUCKY von
2008. Unwiderstehlich ist aber auch
TOPSY-TURVY von 1998, ein wunder-
barer “Historienfilm” tiber das erfolg-
reiche Operetten-Gespann Arthur Sul-
livan und William Gilbert, die sich 1884
iiber einer seriésen Oper zerstreiten,
aber in der Entwicklung von «The Mi-
kado» sich wieder finden: ein Blick hin-
ter die Theaterkulisse und eine Refle-
xion iiber kiinstlerische Kreativitit.

www.cinematheque.ch, www.filmpodium.ch

Daumenkino

Auf ganz besondere Weise ver-
eint Volker Gerling Film und Fotografie:
er portritiert auf seinen Wanderschaf-
ten Menschen in einem fotografischen
Daumenkino. Unter dem Motto «Bilder
lernen laufen, indem man sie herum-
trigt» prisentiert Gerling diese Dau-
menkinos spiter auf der Bithne, wo er
die Fotos unter einer Videokamera ab-
blittert, sie auf die Leinwand projiziert
und von seinen Begegnungen mit den
Portritierten erzdhlt. Gerlings Portrit-
studien sind «eine leichtfiissige und
gleichzeitig tiefsinnige Reflexion tiber
die Fliichtigkeit des Moments und die
Bedeutung der menschlichen Begeg-
nung». Das Berner Lichtspiel ermdglicht
am 11. Dezember, ab 20 Uhr, eine Begeg-
nung mit dieser faszinierenden Wie-
derbelebung eines uralten Mediums.

wwuw.lichtspiel.ch

Cinema forever

Im Kinok, dem Cinema in der
Lokremise in St. Gallen, ist ein Block
des Dezemberprogramms der Kino-
leidenschaft gewidmet. Unter dem Ti-
tel «Cinema forever» zeigt es mit BELL-
ARIA - SO LANGE WIR LEBEN von Dou-
glas Wolfsperger, wie lebensverlingernd
Kinoleidenschaft sein kann. cHacuN
SON CINEMA ist eine zum 60-Jahre-Ju-

THE PURPLE ROSE OF CAIRO
Regie: Woody Allen

bildum von Cannes entstandene Kom-
pilation von dreiminiitigen Kurzfil-
men von insgesamt fiinfunddreissig
Regisseure aus aller Welt, darunter et-
wa Wong Kar-wai, Aki Kaurismiki,
David Cronenberg und Takeshi Kita-
no - eine so heterogene wie spannende
Hommage ans Kino. Im Dokumentar-
film COMRADES IN DREAMS besucht
Uli Gaulke Kinobetreiber in Nordkorea,
Afrika, Indien und den USA - Kinobe-
geisterte, die unter unterschiedlichs-
ten Verhiltnissen ihrem Traum vom
Kino fronen. Alejandro Agresti erzihlt
in EL VIENTO SE LLEVO LO QUE von
einem filmverriickten argentinischen
Dorf und Woody Allen in THE PURPLE
ROSE OF CAIRO davon, was wahre Ki-
noleidenschaft bewirken kann.

www.kinok.ch

The Big Sleep

June Kovach

1932 - 30. 10. 2010

«Von ihrer Ausbildung her zur
Konzertreife ausgebildete Pianistin,
hat die gebiirtige Amerikanerin ihr ge-
nuines Interesse an Schnitt und Ton
zur Meisterschaft entwickelt und zu
ihrer beruflichen Beschiftigung ge-
macht. Dass die Virtuositit der Mon-
tage, die in MUSIKWETTBEWERB dem
Betrachter zu jener Zeit bereits auffiel,
June Kovachs Verdienst nicht nur, son-
dern ihr schépferischer Beitrag an die
Filme ihres Ehemannes ist, ergab sich
als gesicherte Einsicht spiter, aus dem
Riickblick, den der erste eigene Film
dieser Frau, WER EINMAL LUGT ODER
VIKTOR UND DIE ERZIEHUNG (1973),
schliesslich auftat.»
Martin Schlappner in seinem Essay «Entfrem-
dete Heimat - Chroniken, Diskurse, Einspriiche.
Notate zu den Filmen von Alexander]. Seiler

und June Kovach» in Filmbulletin 4.93 - Dossier
AlexanderJ. Seiler
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GRUNDLAGEN DES POPULAREN FILMS

Fiil.iM
WISSEW
WESTERN

Georg SeeRlen
Filmwissen: Western
ISBN 978-3-89472-700-0
300 S., Pb.

€ 19,90/SFr SFr 33,50 UVP

In den Grundlagen des populdren
Films analysiert der Kulturkritiker
Georg SeeBlen detailreich und
hintergriindig die stilbildenden
Elemente unterschiedlicher Film-
genres und verfolgt ihren Weg
durch die Filmgeschichte.

Ebenfalls lieferbar: Filmwissen
Detektive. Auch als eBook

Filmkalender 2011
208 S., Pb., zahlr. Abb.

€ 9,90/SFr 17,50 UVP

ISBN 978-3-89472-030-8
Mit Fadenheftung und
vielen farbigen Abbildungen

Daten, Fakten Augenblicke -

ein guter Begleiter durchs Kinojahr:
Ubersichtliches Kalendarium, Kurz-
beitrdge, Erinnerung an Geburtstage,
umfangreicher Anhang

.Der Klassiker unter den Film-
kalendern” Splatting Image

www.schueren-verlag.de SCHUREN

Journées Cinématographiques

de Carthage 2010

Atelier de Projete

Cinamas en développenent

Man konnte das Filmfestival von
Karthago, das alle zwei Jahre Ende Ok-
tober mitten in Tunis durchgefiihrt
wird und bescheiden als Journées Ciné-
matographiques de Carthage firmiert,
eigentlich auch als ideales Filmfesti-
val bezeichnen. Die Distanzen vom Ho-
tel beziehungsweise vom Festivalzen-
trum zu den Kinos sind klein, alles ist
zu Fuss in hochstens zehn Minuten be-
quem erreichbar. In den recht grossen
Kinos - jeweils meist mit nur einem
Saal - ist es kein Problem, einen Sitz-
platz zu finden, langes Anstehen ist
nicht notwendig, und lange Warte-
zeiten gibt es keine - obwohl auch das
lokale Publikum sehr zahlreich in die
Sile stromt. Nebenveranstaltungen
und Partys halten sich in Grenzen.
Ideale Bedingungen, sich auf die Filme
zu konzentrieren.

Der offizielle Wettbewerb der
23. Ausgabe dieser «Journées Cinéma-
tographiques de Carthage» (CFF) um-
fasste rund ein Dutzend Spielfilme der
Jahre 2009 und 2010, alle aus Afrika
oder den arabischen Lindern. Um sich
auf die - erwarteten - Entwicklungen
des Filmschaffens in den kommen-
den Jahren einzustellen, wurden zwei
neue offizielle Wettbewerbs-Sektio-
nen geschaffen: eine fiir den Kurzfilm
und eine fiir den Dokumentarfilm - die
ebenfalls ein rundes Dutzend Filme in
Spielfilmlinge umfasste - unter an-
derem auch als «echo to the vitality of
production» in den afrikanischen und
arabischen Lindern, wie Dora Bou-
choucha, die Direktorin der Filmtage,
ausfiihrte.

Die offenkundige Ausweitung der
Produktion - auch und gerade - in die-
sen Lindern, hat selbstverstindlich
viel mit den neuen technischen Mog-
lichkeiten zu tun, welche die Digitali-
sierung brachte. Die in den Wettbewer-
ben des CFF gezeigten Filme 6ffnen ein
Fenster zur Welt - einer Welt, die (min-

destens fiir einen Européer) Einblicke
in andere Lebensarten, eine andere
Zivilisation mit anderem kulturellen
Hintergrund gewihrt. Gerade in popu-
lireren Spielfilmen tiberraschen Prota-
gonisten immer wieder durch unerwar-
tete Verhaltensweisen, die nur durch
eine andere gesellschaftliche Prigung
erklarbar sind. Dokumentarfilme ma-
chen uns mit Orten bekannt, zu denen
wir schwerlich Zugang finden, und
zeigen uns Dinge, die wir selbst wohl
kaum beobachten kénnten. Die kleinen
und leichten Gerite lassen es auch zu,
in Intimsphiren vorzudringen, die ei-
ner Filmcrew verschlossen blieben - oft
allerdings um den Preis einer gar ob-
skuren Kamerafithrung.

In der letzten Vorstellung - ge-
zeigt wurde in der «Hommage a Ra-
chid Bouchareb et Sotigui Kouyate»
LONDON RIVER von Rachid Boucha-
reb -, die ich auf diesem Festival be-
suche, tberfillt mich nach wenigen
Minuten ein Gefiihl, und dann kommt
auch schon die Einsicht: Moment mal,
das ist ein Film. Das Bild hat eine ande-
re Qualitat, das Licht ist gestaltet, die
Position der Kamera ist durchdacht, es
gibt eine Cadrage - und die Schauspie-
ler haben Prisenz. Es ist die Einstellung,
die den Kinofilm vom audiovisuellen
Material unterscheidet.

Die heute allgemein verfiigbaren
technischen Méglichkeiten erleichtern
zwar die Herstellung von audiovisu-
ellem Material und geben mehr Leuten
die Chance, ihre Vorstellungen und An-
liegen in bewegten Bildern auszudrii-
cken. In den giinstigeren Fillen 6ffnen
solche Werke Fenster in andere Welten,
mehr Kinofilme, die auch eine formale
Auseinandersetzung erfordern - und
lohnen -, entstehen dadurch aber nicht
unbedingt.

Walt R. Vian
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DRIFTERS, 1929
Regie: John Grierson

Auch wenn der unermiidlich-
enthusiastische Festivalleiter David
Robinson anderer Meinung sein mag:
Zuhauf verkannte Meisterwerke der
Filmgeschichte konnen die Giornate del
cinema muto natiirlich nicht alljahrlich
ausgraben. Doch Robinsons Leiden-
schaft fiir das Wieder-ans-Projektor-
licht-Bef6rdern und die Neuevaluation
vergessener Stummfilme ist ebenso an-
steckend wie niitzlich.

Die absoluten Highlights des dies-
jdhrigen Festivals fanden sich fast un-
vermeidlich in der 2009 gestarteten Se-
rie «Canon revisited». Giovanni Pastro-
nes 1L Fuoco (Italien 1915) mit Pina
Menichelli in der Rolle einer ebenso
iiberzeugten wie iiberzeugenden «fem-
me fatale» bestitigte seinen Ruf als
eines der stirksten Werke des italie-
nischen «Diven-Films» voll und ganz.
Gewagter erschien die Wiederbegeg-
nung mit MUTTER KRAUSENS FAHRT
INS GLUCK von Piel Jutzi (Deutschland
1929), den man in den siebziger Jahren
vorwiegend als Klassiker des proleta-
risch-klassenkdmpferischen Films rezi-
piert hatte, wihrend er heute vor allem
durch die realistische Darstellung der
omniprisenten Kleinbiirgerlichkeit der
drmeren Schichten tiberrascht.

John Griersons Dokumentarfilm
DRIFTERS (GB 1929) iiber den damals
schon weitgehend industrialisierten
Heringsfang erwies sich - zumal in
einer Kopie, die wunderschén «tinted
and toned» war - als Klassiker des Gen-
res, der allein schon durch den Rhyth-
mus seiner Montage in Bann halt. Span-
nend war, dass er in Pordenone mit
einem anderen legendiren Titel dieses
Genres zusammentraf, dem wenig spi-
ter entstandenen SALZ SWANETIENS
von Michail Kalatosischwili (alias: Ka-
latosow). Der bildstarke, formal iiber-
wiltigende Film, den schon Georges
Sadoul zu Recht als «documentaire ro-
mancé» bezeichnet hat, fiihrt drastisch

HERO OF TOKYO

(ToxYO NO EIYU), 1935
Regie: Hiroshi Shimizu

vor Augen, wie wenig neu der Trend
zur “dokumentarischen” Inszenierung
ist, wenn es darum geht, augen- und
sinnfillige Szenen zu gestalten.

Weniger spektakuldr als die Wie-
derbegegnung mit diesen Klassikern,
dafiir umso aufschlussreicher war
(trotz dem teilweise prekiren Erhal-
tungszustand der Werke) die Pro-
grammreihe «Three Shochiku Mas-
ters». Nachdem die Giornate 2005
aus Anlass des hundertzehnjihrigen
Firmenjubildums der legendiren Sho-
chiku-Produktion ein Programm mit
dem Schwerpunkt auf Mikio Naruse
prisentiert hatten, fokussierten sie
diesmal auf Filme der weniger be-
kannten Regisseure Yasujiro Shimazu,
Hiroshi Shimizu und Kiyohiko Ushihara.
Dieses Konzept hatte den wesent-
lichen Vorteil, dass etwas deutlicher
zu Tage trat, wie weit diese Filme die
Autorenhandschrift der Regisseure
verraten, und welche Elemente eher
der prigenden Kraft des Studios zuzu-
schreiben sein diirften, das heisst, zum
legendiren, nach dem Standort des To-
kioter Stummfilmstudios der Shochi-
ku benannten «Kamata Style» gehoren.
Der junge Studioboss Shiro Kido

- derselbe, unter dem in den vierziger
Jahren Keisuke Kinoshita und Anfang
der Sechziger Nagisa Oshima debiitie-
ren sollten - scheint allerdings mehr
eine inhaltliche und marktorientierte
Linie vorgegeben zu haben als einen
Stil. In der Themenwahl spiegelt sich
das vom Produzenten primdr anvisier-
te Zielpublikum: ein stidtisches, mo-
dernen Strémungen gegeniiber aufge-
schlossenes mit einem hohen Anteil an
Frauen - von denen sich Kido eine in-
tensivere Mundpropaganda erhoffte.
Das Kamata-Studio spezialisierte sich
auf die gendai-geki, auf Gegenwartsfil-
me, in denen sich die Trends und Span-
nungen der gesellschaftlichen Entwick-
lung in Alltagsszenen, zumeist in
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REIJIN (THE BELLE), 1930
Regie: Yasujiro Shimazu

der Familie, spiegelten. «The Kamata
style confronts a person with human
truth in the form of familiar scenes
from daily life.» (Kido Shiro) Doch
auch in diesem Rahmen war Spekta-
kulires durchaus willkommen: Sport-
und Flugszenen, Haus- oder Wald-
brinde, Demonstrationen und Kriegs-
bilder wurden gerne eingebaut, um den
Showwert der Filme zu steigern.

Wie die Regisseure aber die nach
diesen Kriterien ausgewihlten Dreh-
biicher umsetzten, darin scheinen sie
recht grosse Freiheit genossen zu ha-
ben. In der Pordenone-Filmauswahl
begegnete man deshalb immer wie-
der dhnlichen Themen (alleinstehende
Miitter, vergewaltigte Frauen, korrupte
Politiker und skrupellose Geschiftsleu-
te), doch die Haltung der Regisseure
zu diesen Themen unterscheidet sich
deutlich. Wihrend Shimizu (etwa in
SEVEN SEAS, 1932) die “modernen”, oft
westlich gekleideten selbstindigen
und selbstbewussten Frauenfiguren
mit grosser Sympathie zeichnet, lie-
gen Ushiharas Vorlieben spiirbar auf
der Gegenseite bei den Vertreterinnen
eines traditionelleren Rollenverstind-
nisses, bei Frauen im Kimono, die sich
den Minnern unterordnen. Und die
Differenziertheit der Personenschilde-
rung Shimizus hebt sich deutlich ab
von Shimazus politisch plakativeren
Filmen.

Angesichts von vier Haupt- und
(eher allzu) zahlreichen Nebenpro-
grammstrangen musste die Shochiku-
Auswahl leider recht schmal ausfallen.
Andere Querbeziige und Einfliisse lies-
sen sich daher héchstens erahnen. So
fiel auf, dass jeder der drei Regisseure
seinen bevorzugten Kameramann
hatte; dessen Optik hat die jeweilige
«Autoren»-Asthetik wohl entscheidend
mitgeprigt. Andererseits arbeiteten
die Drehbuchautoren nicht fiir be-
stimmte Regisseure, sondern lieferten

SHINGUN, 1930
Regie: Kiyohiko Ushihara

ihre Biicher dem Studioboss Kido Shi-
1o ab, der sie alle selbst gelesen und be-
urteilt haben soll. Ahnlichkeiten der Fi-
gurenzeichnung in SEVEN SEAS und
in SHINGUN (Regie: Ushihara) diirf-
ten teilweise in den Drehbiichern be-
griindet liegen: Sie stammten beide
von Kogo Noda, jenem Autor, mit dem
zusammen Yasujiro Ozu, der wohl be-
rithmteste der aus dem Kamata-Studio
hervorgegangenen Regisseure, spiter
den gréssten Teil seiner Meisterwerke
schaffen sollte.

Die unterschiedlichen Genres
zugehdérigen Werke warfen zudem
die Frage auf, wie weit sie durch - da-
mals moglicherweise studioiibergrei-
fend verbreitete - Genrekonventionen
geprigt waren. Die erneute Shochiku-
Reihe in Pordenone hat so neben dem
Gewinn, Zusammenhinge erkennbar
zu machen, auch den Wunsch aufkom-
men lassen, die Beschiftigung mit dem
japanischen Stummfilm nicht nur im
Fiinfjahresabstand zu pflegen.

Wie realistisch solche Wiinsche
in Bezug auf Pordenone sind, wird sich
weisen: Dass in Italien unter der Regie-
rung Berlusconi der Rotstift bevorzugt
bei der Kultur angesetzt wird, bekam
das so angenehm unspektakulire, in
Politikeraugen aber wohl zu wenig gla-
mourdse Festival schon in diesem Jahr
schmerzhaft zu spiiren, und seine Zu-
kunft erscheint alles andere als gesi-
chert. Die Veranstalter sind fest ent-
schlossen, im nichsten Jahr wenig-
stens die dreissigsten Giornate noch
durchzufiihren - doch der Bedarf nach
vertiefenden Einblicken in das weite
Feld des “stummen” Filmschaffens ist
auch nach dreissig Ausgaben keines-
wegs gedeckt.

Martin Girod
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Vivat Warner

FERRY - BUCHER VERLAG * CLINT

Das vorweihnichtliche Rennen
um das grosste Stiick vom Kuchen aus
den Einnahmen an den Kinokassen war
in diesem Jahr schon vorher entschie-
den - dank des siebten «Harry Potter»-
Films stand Warner Bros. konkurrenz-
los da. Die wechselhafte Geschichte
dieses Filmstudios, das erste Erfolge
mit dem Vierbeiner Rin-Tin-Tin feier-
te und mit dem Tonfilm THE JAZZ SIN-
GER seinen Durchbruch hatte, bildet
den Stoff fiir einen vor zwei Jahren er-
schienenen Prachtband, den der Ver-
lag piinktlich zu Weihnachten zum
Sonderpreis offeriert. Man kann Clint
Eastwood, der seit mittlerweile 37 Jah-
ren eng mit dem Studio zusammen-
arbeitet, nicht widersprechen, wenn
er in seinem Vorwort behauptet, «dass
das Studio wie kein anderes seine Ver-
gangenbheit gepflegt hat» - davon legen
zahlreiche DVD-Veréffentlichungen
Zeugnis ab. «Die Warner Bros. Story»,
die auf einer gleichnamigen Fernseh-
serie basiert, hat eine etwas merkwiir-
dige Form: jedes der sechs Kapitel be-
ginnt mit einem Text von Richard Schi-
ckel, der einen Uberblick iiber die
historische Entwicklung in einem be-
stimmten Zeitraum liefert. Dem fol-
gen lingere, deskriptive Ausfithrungen
von George Perry, oft mit knappen Por-
trits einzelner Personen, dabei aber we-
nig analytisch. Das Beste an dem Buch
sind allerdings seine opulenten Abbil-
dungen, zumal die grossformatigen
Filmplakate. Die Lektiire macht deut-
lich, wie sich der realistisch-knappe
Stil der Gebriider Warner entwickelte,
der die Filme der dreissiger und vierzi-
ger Jahre auch heute sehr viel weniger
gealtert erscheinen lisst als die der an-
deren Studios. Die Ubersetzung ist lei-
der etwas holprig, wortwértlich, etwa
bei der Wortschépfung «Freigabemu-
ster» (vermutlich steht da im Original
«release patterns»), wenn es um den
Start eines Films geht. In den Kapi-

teln zur Gegenwart (die bis zu Tim Bur-
tons SWEENEY TODD und Christopher
Nolans THE DARK KNIGHT reichen)
wird Schickel (auch Clint Eastwoods
Biograf)) ein wenig apologetisch, aber
spannender sind sowieso die Texte zur
Vergangenheit, konsequenterweise en-
det das Buch mit dem Schlussbild aus
CASABLANCA.

Gary Cooper und Marlon Brando,
denen zwei neue Bildbinde in der Reihe
«Bilder eines Lebens» gewidmet sind,
hatten beide bemerkenswerte Erfolge
mit Warner-Filmen: Cooper bekam sei-
nen ersten Oscar 1942 fiir SERGEANT
YORK, Brando immerhin eine Oscar-
Nominierung 1953 fiir A STREETCAR
NAMED DESIRE. Die einleitenden bio-
grafischen Essays beider Binde (von
Isabelle Rivere verfasst) sind diesmal
ziemlich knapp ausgefallen, etwas ka-
schiert von einer grossen Schrifttype:
wihrend der zu Brando dessen fort-
wihrende Provokationen des Holly-
wood-Systems in den Vordergrund
riickt, konzentriert sich der zu Coo-
per fast ausschliesslich auf den Kon-
trast des Privatmannes zu seinem Sau-
bermann-Leinwandimage, indem er
seine zahlreichen Affiren, auch nach
seiner Eheschliessung, mit Filmpart-
nerinnen auflistet. «Die Leute scheinen
zu glauben, dass ich iiberhaupt nicht
schauspielere» wird Cooper zitiert. Sei-
ne lissige Ernsthaftigkeit ist auf vielen
Bildern erkennbar, auch wenn sie auf
manchen der Publicity-Fotos doch ein
wenig angestrengt wirkt. Uberdurch-
schnittlich oft sicht man Cooper in der
freien Natur, gern auch in karierten
Holzfillerhemden, sein Image des Na-
turburschen unterstreichend. Einmal
sieht man ihn mit Picasso, mit Ernest
Hemingway gleich mehrfach, einmal

- bei einem Empfang - allerdings auch
mit dem McCarthy-Vertrauten Roy
Cohn - da bedauert man es doch, dass
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Riidiger

Dingemann

Das Lexikon
Alle Fakten

Alle Fiille

Alle Kommissare

40 Jahre Tatort

DasErste®

der Essay nichts iiber Coopers poli-
tische Haltung mitteilt, angeblich soll
er ja auch andere vor dem McCarthy-
Ausschuss denunziert haben.

Ungleich moderner wirken die
Fotos in dem Brando-Band, aus vielen
springt einen die Intensitit des Dar-
stellers geradezu an. Besonders schon
sind einige “Zwischendurch”-Fotos, et-
wa Brando und James Dean am Set von
DESIREE, wobei Dean eine seiner typi-
schen Posen einnimmt. Spannend ist
ein Foto von Brando vor der Akropolis,
zusammen mit Jules Dassin, im Jah-
re 1958. Ob sie da wohl auch {iiber Elia
Kazan gesprochen haben, der Brandos
Karriere wesentlich mitformte, aber
auch ein friendly witness vor dem Mc-
Carthy-Ausschuss war, der Dassin ins
Exil nach Europa trieb. Der hat ihm das
nie verziehen und protestierte noch
viele Jahrzehnte spiter, als Kazan einen
Ehren-Oscar bekam.

«Just the facts!», den Satz kennt
man aus vielen alten Warner-Filmen.
Riidiger Dingemann hat sich daran ge-
halten bei seinem Werk «Tatort. Das Le-
xikon» mit dem Untertitel «Alle Fakten.
Alle Fille. Alle Kommissare.» Mehr als
zwei Drittel des Bandes nimmt die Auf-
listung der bis zum 30. Mai dieses Jah-
res ausgestrahlten 765 Folgen ein. Die
Inhaltsangaben folgen dabei den An-
kiindigungen der Sender, «die Lésung
wird nicht verraten». Man erfihrt eini-
ge interessante Details, so dass Chri-
stoph Waltz einmalig 1987 als Wiener
Ermittler Passini auftrat oder dass in
der Anfangszeit wegen Nachschub-
mangels einige bereits gedrehte Kri-
mis nachtriglich zum «Tatort» erklart
wurden oder auch, dass die Schweiz
«nach neun Jahren Abstinenz» ab dem
kommenden Jahr wieder dabei ist.
Oder, dass derzeit auf zwanzig Kom-
missare nur fiinf weibliche Ermittler

kommen. In Erinnerung gerufen wird
dem Leser auch, dass es nicht wenige
Ermittler gab, die nur einen einzigen
Auftritt hatten. Informationen iiber
die Kommissar-Darsteller, iiber regel-
missige Drehbuchautoren und Regis-
seure schliessen sich an. Dabei wirft
Dingemann allerdings den Filmregis-
seur Wolfgang Becker (Jahrgang 1954,
GOOD BYE, LENIN!), der 1991 den Tat-
ort «Blutwurstwalzer» drehte, mit
dem Fernsehregisseur Wolfgang Be-
cker (1910-2005), der zwischen 1973
und 1984 zehn «Tatorte» inszenierte, in
einen Topf.

Von jemandem, der laut Klappen-
text «seit der ersten Stunde begeister-
ter “Tatort”-Fan» ist und «alle Folgen
mindestes einmal gesehen» hat, hitte
man einen personlicheren Zugriff er-
warten kénnen.

In der Schweiz ist er bereits wie-
der aus den grésseren Kinos ver-
schwunden, in Deutschland startet
er Ende Dezember, TAMARA DREWE
(deutscher Verleihtitel: IMMER DRA-
MA UM TAMARA), der neue Film von
Stephen Frears. Er basiert auf einer gra-
phic novel, die seit Anfang 2010 auch in
deutscher Ubersetzung vorliegt. Dass
der Stoff Frears gereizt haben muss,
wird bei der Lektiire deutlich: das lind-
liche Idyll eines Arbeitsrefugiums fiir
Schriftsteller erweist sich mit fort-
schreitender Handlung als gar nicht so
idyllisch, die Personen offenbaren in
mehreren Fillen ihre dunklen Seiten.
Diejenige, die sie hervorbringt, ist die
Titelfigur, eine junge Frau, die auf das
Anwesen ihrer verstorbenen Mutter zu-
riickkehrt und allen Ménnern den Kopf
verdreht. Die Autorin Posy Simmonds
(Jahrgang 1945) - sie schreibt {ibri-
gens auch Kinderbiicher (deren deut-
sche Ubersetzungen in einem Schwei-
zer Verlag erscheinen) - erzihlt da-
von im Wechsel der Jahreszeiten (was,
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unterstiitzt von der Gelassenheit ihres
Striches, den Pastellfarben und der Be-
tonung kleiner Verdnderungen, Mike
Leighs jiingsten Film ANOTHER YEAR
heraufbeschwort), mit klassischen
Sprechblasen, aber auch lingeren ein-
geschobenen Textpassagen, in denen
zwei der handelnden Personen ihre Ge-
danken zum Ausdruck bringen und das
Geschehen kommentieren. Dabei ge-
lingt ihr, wie dem Film tibrigens auch,
die Gratwanderung zwischen Sarkas-
mus, Ironie und Verstindnis fiir das
Verhalten ihrer Figuren.

Seit er mit Fadenheftung herge-
stellt wird, ist der Filmkalender nicht
nur ein niitzlicher, sondern auch ein
angenehmer Begleiter fiir 365 Tage. Im
Jahr 2011 wiirdigt er unter anderem
sechzig Jahre DIE SUNDERIN und vier-
zig Jahre Blaxploitation-Film, den fiinf-
zigsten Geburtstag von George Clooney
und den zehnten Todestag der Kritike-
rin Pauline Kael (deren einfiihlsamer
Text zu BONNIE AND CLYDE ihre Kar-
riere beférderte, die aber DIRTY HARRY
als faschistisch einstufte).

Frank Arnold

Richard Schickel, George Perry: «You must
remember this.» Die Warner Bros. Story.
Miinchen, Bucher Verlag, 2008. 480 S., Fr. 30.50,
€19.95

Piotr Kaplan (Hg.): Gary Cooper. Bilder eines
Lebens. Berlin, Henschel Verlag, 2010.192 S.,
Fr.47.90, € 29.90

Piotr Kaplan (Hg.): Marlon Brando. Bilder eines
Lebens. Berlin, Henschel Verlag, 2010.192 .,

Fr.47.90, € 29.90

Riidiger Dingemann: Tatort. Das Lexikon.
Miinchen, Knaur Taschenbuch Verlag (Knaur
Taschenbuch 78419), 2010. 474 S., Fr.19.90, € 12.-

Posy Simmonds: Tamara Drewe. Berlin, Repro-
dukt Verlag, 2010.112 S., Fr. 31.90, € 20.-

Daniel Bickermann (Red.): Filmkalender 2011.
Marburg, Schiiren Verlag, 2010. 208 S.,
Fr.17.90, € 9.90

Flumenwood
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Und dann wurde es am 5. Novem-
ber in der Mehrzweckhalle von Flu-

menthal gewissermassen existenzia-
listisch. Da fragte nidmlich, die Uhr an
der Wand zeigte kurz nach halb elf an,
ein Mann aus dem Publikum doch tat-
sichlich, wieso man iiber Filme iiber-
haupt reden miisse. Und figte bei, man
zerstore damit doch gewissermassen
das eben gehabte genussvolle Erlebnis.
Da war ich innerlich doch ein wenig
platt. Denn eigentlich war ich genau zu
dem Zwecke, nimlich zum Uber-Film-
Reden, nach Flumenthal gefahren. An-
ders gesagt: Ich war am 4. und 5. No-
vember mit Roadmovie auf Tournee und
sprach ausgehend von DER GROSSE
KATER an zwei aufeinanderfolgenden
Abenden im bernischen Melchnau und
dem im Solothurnischen gelegenen
Flumenthal iiber meinen Beruf als
Filmjournalistin.

Es waren die zwei letzten Statio-
nen der diesjihrigen Roadmovie-Tour-
nee: Seit dem 20. September zog das
mobile Kino in seinem Kleinbus durch
kinoverwaiste Gebiete der Schweiz.
Station gemacht wurde - so die Richt-
linien - in Gemeinden mit weniger als
3000 Einwohnern und einer Schule, die
in grosserer Distanz zum nichsten re-
guliren Kino liegen. Wobei die «gros-
sere Distanz» offensichtlich relativ
ist: zumindest die von mir besuchten
Orte liegen nicht wirklich weit ab “vom
Schuss”.

Das Kino fiir einmal im eigenen
Dorf zu erleben war beiderorts gleich-
wohl ein Ereignis. Und auch wenn das
Programm da wie dort das gleiche war

- den Primarschiilern wurde am Nach-
mittag ein Block animierter Kurzfilme
gezeigt, die “Grossen” schauten sich
am Abend DER GROSSE KATER an -,
sind die Anlisse nicht zu vergleichen.
Was zum einen an den Lokalititen
liegt: In Melchnau installierten die
Roadmovie-Techniker René Muff und

in Hollythal
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Isabelle Mele Projektor und Leinwand
im Saal des Restaurant Léwen. In Flu-
menthal hingegen fand der Anlass in
der zum Schulhaus gehoérenden Mehr-
zweckhalle statt. Diese, meist als Turn-
halle genutzt, erstrahlte am 5. Novem-
ber in besonderem Glanz: Noch vor den

Herbstferien hatten die Lehrer mit ih-
ren Schiilern den Kinotag vorzuberei-
ten begonnen. Und so wihnte man sich
an besagtem Abend direkt ein wenig
im grossen Flimmerland: Filmkameras
aus Karton zierten den Vorfithrraum,
an den Winden hingen liebevoll geba-
stelte Star-Biographien. Den Boden der
Eingangshalle zierten knallrote «Stars
of Fame», irgendwo blubberte eine
Popcorn-Maschine, in einer Ecke stand
in hiibscher Oscar-Anlehnung «The
Golden Kurbis» von «Flumenwood zu
Hollythal». Dass die Kinder am Nach-
mittag, anders als sie aufgrund der in
den Schulhauskorridoren hingenden
Kino-Plakaten annehmen konnten,
nicht den neusten Disneyfilm, sondern
fiinf Schweizer Trickfilme zu sehen be-
kamen, sorgte vorerst fiir einige Ver-
wirrung. Doch Rona Griinenfelder, wel-
che von seitens Roadmovie als Mode-
ratorin durch die Anlisse fithrte, hatte
die Situation im Griff. Sie liebt die Ar-
beit mit den Kindern, die spielerische
Art und Weise, in welcher Roadmovie
diese an die Siebte Kunst heranfiihrt.
«Gekonnt», wie die Berichterstatterin
von Melchnau in ihrem Bericht an die
Lokalmedien schrieb, «nahm sie nach
jedem Film Kontakt mit den Kindern
auf ... und diese konnten fiir fiinf Mi-
nuten gar selber Schauspieler sein und
“Stehen-gebliebene-Zeit” spielen.»
Roadmovie nun aber kommt
nicht einfach so im Dorf vorbei. Das
von einem gemeinniitzigen Verein mit
Sitz in Genf organisierte mobile Kino
versteht sich als Angebot an “kinofer-
ne” Gemeinden. Nebst der zu leisten-
den Organisation des Anlasses vor Ort

“kostet” ein Roadmovie-Tag Kost und
Logis fiirs Team. Es wird kein Eintritt
verlangt, sondern eine Kollekte einge-
zogen. Wie eigentlich iiberall, wo es
in der Schweiz nicht um Mainstream-
Kino, sondern um Filmkultur geht,
ist auch beim seit acht Jahren existie-
renden Roadmovie ein immenser Idea-
lismus als Grundpfeiler auszumachen.
Doch Rona, Isabelle und René lieben
das bisweilen doch recht anstrengende
Tournee-Dasein. Und sie wissen nur zu
bestdtigen, was mir an besagten zwei
Abenden wie Schuppen von den Augen
fiel - nimlich dass Flumenthal nicht
Melchnau ist: Jeder Ort, jeder Anlass ist
ganz anders.

Und so sah ich mich denn am
4. November in Melchnau mit Men-
schen konfrontiert, die mich bereits
in der Pause darauf ansprachen, wie
extrem anders ihnen Wolfgang Pan-
zers Film im Vergleich zu Thomas Hiir-
limanns Buch erschien. Und einen
Abend spidter meldete sich auf die Fra-
ge, wer Hiirlimanns Buch gelesen habe,
von geschitzten hundertzwanzig Zu-
schauern kein einziger.

Die Frage, wieso man denn iiber
Filme rede, habe ich, wenn ich mich
richtig entsinne, mit dem Hinweis
darauf beantwortet, dass man ja auch
Fussball- und Eishockeyspiele disku-
tiere und dass das «Uber-etwas-Reden

- und sei es der Schweizer Film - gesell-
schaftlich wichtig sei. Aber wenn ich
ehrlich bin, werde ich wohl den Rest
meines Daseins als Filmkritikerin tiber
diese Frage nachdenken.

Irene Genhart

www.roadmovie.ch

Bewerbungen von Gemeinden und Schulen
fir die ndchste Tournee sind ab sofort méglich
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DVD

Im Schatten der Nacht

Was fiir ein Debiit! Regisseur Ni-
cholas Ray, das «enfant terrible» des
klassischen Hollywoodsystems, liefert
mit THEY LIVE BY NIGHT einen stil-
bildenden Film noir und praktiziert zu-
gleich den Ausbruch aus gingigen Re-
geln. Wie Orson Welles mit CITIZEN
KANE hatte auch Ray bei seinem Erst-
ling absolute kreative Kontrolle. Der
eigenwillige Neuling nutzt die Freihei-
ten denn auch extensiv, experimentiert
mit Ton- und Bildgestaltung und liefert
schliesslich einen Film ab, von dem die
Produktionsfirma RKO zunichst gar
nicht weiss, wie sie ihn vermarkten soll.
Zwei Jahre lang liegt der Film im Regal,
ehe er in England erstmals gezeigt wird
- mit enthusiastischen Kritikerreaktio-
nen. Erzdhlt wird die Geschichte des
Liebespaars Bowie und Keechie: er,
Ausbrecher und Kumpan zweier Bank-
riuber, sie, die Tochter eines Tankstel-
lenbesitzers, welche den verletzten Bo-
wie bei sich aufnimmt. Die beiden hei-
raten und wollen aus dem Schlamassel
raus - doch die Zeit liuft ihnen davon.
Der Film beginnt mit einem Kuss und
Streicherklidngen, dazu die Bildunter-
schrift: «This boy and this girl were ne-
ver properly introduced to the world
we livein ...» Dann blicken sich die Ver-
liebten iiberrascht um, schauen beina-
he in die Kamera, und das Bild wech-
selt mit einem abrupten Schnitt zu
den Aufnahmen einer aus einem Hub-
schrauber gedrehten Autoverfolgungs-
jagd, wohl der ersten in der Geschich-
te Hollywoods. Gerade mal dreissig
Sekunden braucht Ray, um uns auf for-
maler Ebene klar zu machen, wie un-
stabil die Geschichte ist, die er uns da
serviert. Sogar Geschlechteridentiti-
ten geraten durcheinander: Bowie ist
effeminiert, und wenn wir Keechie das
erste Mal sehen, trigt sie einen Overall
und hat die Haare hochgesteckt. Ein
ver-riickter Film, zwischen Melo und

DIE NACHTE
DER CABIRI

Thriller pendelnd, dokumentarisch
und zugleich hoch artifiziell.
IM SCHATTEN DER NACHT USA 1948. Bild-

format: 4:3; Sprache: E, D; Untertitel: D. Vertrieb:
Arthaus

Die Néchte der Cabiria

Die naive Hure Maria, genannt
Cabiria, wire von ihrem Zuhilter fast
ersduft worden. Ihren Glauben, dass
die Welt es eigentlich gut mit ihr meint,
gibt Cabiria sogar dann nicht auf. Auf
die grosse Liebe hoffend, stolpert die
Dirne weiter, von einem Ungliick ins
nichste. Ein Schauspieler nimmt sie
bei sich auf und setzt sie wieder vor die
Tiir, sobald seine eigene Freundin zu-
riick ist. Ein Hypnotiseur entlockt ihr
vor johlendem Varietépublikum ihre
geheimsten Wiinsche und macht sie so
licherlich. Und als Cabiria schliesslich
glaubt, in dem kleinen Buchhalter Os-
car den Mann ihrer Triume gefunden
zu haben und ihr Hiuschen verkauft,
um ihn heiraten zu kénnen, entpuppt
sich auch dieser Prinz als Schurke. Fede-
rico Fellinis Film, ganz von seiner Gat-
tin Giulietta Masina als Cabiria getra-
gen, ist eine Passionsgeschichte: Nicht
zufillig steht im Zentrum des Films ein
Dialog Cabirias mit einem Franziska-
nerménch, dem die verzweifelte Hure
klagt, Gott habe sie verstossen. Doch
scheint es nur, als wiirde LE NOTTI DI
cABIRIA diese Gottverlassenheit besti-
tigen. In Wahrheit schligt sich der Film
dezidiert auf ihre Seite. Nicht die Hure
ist die Verlorene, sondern all die Min-
ner, die sie missbrauchen. Dazu passt
auch, dass der Film nicht (neo)realis-
tisch tragisch, sondern magisch hei-
ter mit Cabirias Licheln endet. Auch
wenn alles dagegen spricht, ldsst sich
die Protagonistin nicht zum Opfer ma-
chen, lisst sich nicht von den Klein-
geistern um sich herum ihren stolzen
Grossmut austreiben. Damit ist Felli-
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ADEL
VERPFLICH

nis Film auch ein perfektes Beispiel da-
fiir, wie radikal und unbestechlich ein
Happy End, das doch sonst so gerne als
Zugestindnis an den kitschigen Publi-
kumsgeschmack verschrieen ist, sein
kann. Der ganze Film: nicht weniger als
ein Wunder.

DIE NACHTE DER CABIRIAI1957. Bildformat:
4:3; Sprache: I, D; Untertitel: D. Vertrieb: Arthaus

Adel verpflichtet

Wer kennt ihn nicht, diesen Klas-
siker des schwarzen britischen Hu-
mors, mit dem Verkaufer Louis, der je-
nen Adeltitel wiedererlangen will, um
den man einst seine Mutter gebracht
hat. Verwandte ermorden, das gehort
zu den gingigen Verfahren in einschli-
gigen Erbschleichergeschichten. Doch
normalerweise steht einem dabei nur
eine Person im Weg. Robert Hamers
KIND HEARTS AND CORONETS fiithrt
dieses Prinzip ad absurdum, sind es
doch nicht weniger als acht Thronan-
wirter, die unser Protagonist erst um
die Ecke bringen muss, ehe er selbst
erben kann. Alec Guinness iibernimmt
samtliche Rollen der acht zu ermorden-
den Adligen (darunter auch eine Lady).
Diese Oktupel-Rolle fiithrt indes nicht
nur die Wandlungsfihigkeit von Guin-
ness vor. Die Pointe liegt vielmehr dar-
in, dass die Ahnlichkeit zwischen den
Verwandten so augenfillig ist. Macht
sich der Film ohnehin schon iiber den
verstaubten britischen Adel lustig, so
wird mit der dhnlichen Physiognomie
seiner einzelnen Mitglieder auch noch
impliziert, die ganze Aristokratie ba-
siere auf Inzucht. War die Mutter des
mordlustigen Louis nicht darum aus
der gesellschaftlichen Elite verstos-
sen worden, weil sie iiber Verwandt-
schaftsgrenzen hinaus geheiratet hat-
te? Hamers Kritik an der Upper class
ist dtzend: auch die Hauptfigur zeigt
Degenerationserscheinungen in dem

KATZENMENSCHEN

Moment, als er in der Elite ankommt:
Ausgerechnet am Ziel seiner Wiinsche
unterliuft dem Erbschleicher ein fata-
ler Fehler.

ADEL VERPFLICHTET GB 1949. Bildformat: 4:3;
Sprache: E, D; Untertitel: D. Vertrieb: Arthaus

Katzenmenschen

Dem dusseren Anschein nach ist
CAT PEOPLE ein B-, wenn nicht gar ein
C-Movie. Ohne Geld und mit Schau-
spielern ohne Renommee wird eine Ge-
schichte wie aus einem Schundheft-
chen erzihlt: Eine junge Frau verwan-
delt sich des Nachts in eine Raubkatze
und steigt, rasend vor Eifersucht, der
Kollegin ihres Ehemanns nach. Jacques
Tourneur macht aus diesen miserablen
Vorgaben eines der grossen Meister-
werke der vierziger Jahre. Das Fehlen
eines Budgets, das erlaubt hitte, realis-
tische Raubtierkostiime anzufertigen,
wendet Tourneur kurzerhand zu sei-
nem Vorteil: Im ganzen Film sieht man
das mythische Monster nie frontal,
sondern nur als Schatten an der Wand
oder hort es als scharrendes, schnau-

~bendes Geriusch auf der Tonspur. Die-

ser Verzicht generiert freilich ein Mehr
an Wirkung. Zum einen, weil die Kat-
zenfrau gerade dadurch so bedrohlich
wirkt, weil man sie nie richtig sieht.
Zum andern aber, weil die Verwand-
lung in ein Raubtier dadurch als blosse
Metapher lesbar wird: Die Transforma-
tion in ein mythisches Tier entpuppt
sich als Bild fiir sexuelles Begehren
schlechthin. So geht denn die Protago-
nistin mit ihrem Leiden auch nicht zu
einem zoophilen Exorzisten, sondern
legt sich auf die Couch eines Psycho-
analytikers.

KATZENMENSCHEN USA 1943. Bildformat: 4:3;
Sprache: E, D; Untertitel: D. Vertrieb: Arthaus

Johannes Binotto



Allow me to introduce myself,

I’'m a man of wealth and taste.

I've been around for a long, long year,
Stole many a man'’s soul and faith.

Pleased to meet you,
Hope you guess my name.
But what’s puzzling you

Is the nature of my game.

Seine wahre Heimat, versetzt er einmal ungehalten, seien die
Kunst des Films und die Internationale der Cineasten, und zwar
querfeldein Gber samtliche Lander und Staatsbtlirgerschaften
der Welt hinaus. Das bohrende offentliche Werweissen um
seine Herkunft: welches denn nun die gliltigen Papiere seien,
die einen, die andern oder doch alle zusammen, hat ihm nie die
ersehnte und verdiente Ruhe gelassen. Noch vor vier Jahren
scheint in seiner Filmografie, siehe da, Urai faux passeport auf, ein
kurzes Video, in dem die Falschung echter Passe angesprochen
ist.

Den einleuchtenden Grund fiir seine bleibende Nervositat gera-
de in dieser Frage erhellt eine Biografie von enzyklopadischen
800 Seiten Umfang. Bei Grasset in Paris erschienen, versucht
der Band «Godard - Biographie» zum ersten Mal, den enormen
Woust von Fakten, Gerlichten und Legenden zu sichten, zu sor-
tieren und kritisch zu wiirdigen, der die Figur des Jean-Luc Go-
dard umlagert, in den er sich aber auch gern hillt: immer darauf
bedacht, persénliche Beachtung zu generieren, allerdings in der
Rolle eines Verachters jeglicher besonderen Beachtung der eige-
nen Person. Wirkliche oder scheinbare Offenbarungen wirklicher
oder scheinbarer Geheimnisse I0sen einander ab.

In jungen Jahren, vermerkt Antoine de Baecque beispielswei-
se, entzog sich Godard gleich zweimal einer Musterungspflicht.
Halt mal, was war da bloss? Die eine Eingliederung hatte ihn



erst mal sehen

JLG mit achtzig endlich akzeptiert

wohl nach Algerien oder Indochina deportiert, wo die Waffen
der Grande nation noch ihre bisher vorletzten Niederlagen be-
zogen, ehe sie sich in Jugoslawien und Afghanistan neue auf-
luden. Zugleich hutete sich Godard auch, in die unmittelbar
angrenzende Falle zu tapsen. De Baecque bezeichnet diesen
andern Stolperstein, zwischen stirnrunzelnden Anfihrungszei-
chen, als «Rekrutenschule». Die Ausbildung zum Wehrmann
ware Sache eines Heers gewesen, das sich die Kriegfuihrung,
vor der Haustiir und in Ubersee, ein fiir alle Mal abgew&hnt
hat. Wie dank mancher sonstiger Extravaganz ist die Schweiz
auch in dieser Hinsicht global einmalig fiihrend: bis heute un-
ter lauter matten Normalfallen der leuchtende Sonderfall.

die lLandschaft von hinten

Mit der besten von vielen tausend Formulierungen in sei-
nem gesamten Konvolut bereitet der akribische Biograf der al-
ten Ungewissheit ein fast unwiderrufliches Ende: Godard sei
ein «franzosischer Filmemacher schweizerischer Nationalitat»,
heisst es lapidar. Und so verhalt sich die Sache, Punktum; die
eine Aussage kommt mit ihrem geraden Gegenteil zusammen.
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Das Paradox reimt sich wie bestellt, liebt und sucht doch Go-
dard stets alles, was unvereinbar ist mit sich selbst und ein-
zig wieder in seine inneren Widerspriliche auseinanderbrechen
kann.

Die eine seiner Uberspitzungen, die wohl das héaufigste
Kopfzerbrechen bereitet, lautet, vielzitiert: man musste die
Landschaft von hinten anschauen konnen. Bekanntlich ist nichts
leichter als eben das, nur nimmt sich leider die Ansicht von der
Riickseite einer Krete oder vom gegentiberliegenden Ufer eines
Sees her anders aus. Die Forderung aber bestiinde nun gera-
de darin, dass die Bilder je von vorne und von hinten betrach-
tet sich ineinanderblenden muissten, mehr noch: sie hatten si-
multan in ein und demselben Augenpaar zu erscheinen; besser
noch: je eines im rechten und linken. Es ist hier an eine Art ge-
dacht, den Raum multidimensional wahrzunehmen, wie sie nur
einem Filmemacher vorschweben kann. Film bedeutet ja auch,
in eine Sichtweise zu fassen, was aus eigenem Vermdgen in kei-
ner einheitlichen Perspektive unterkommt.

Scheint nur immer die eine Ansicht von etwas auf, wahrend die
abgewandte verborgen bleibt und selbst ein Spiegel nur irri-
tiert, dann lasst sich daraus ein ontologisches Problem ablei-
ten. Godard war sicher ein Denker, der schon sehr friih kapierte,
dass ihm das Denken verwehrt war, und der daraus die philo-



¢ich lasse schauspieler absolut das tun, was sie wollen, weil ich sie

eben den konditionen aussetze, aus denen sie sich retten miissem
JLG in filmbulletin 1.84

sophische Frage seines Lebens gemacht hat. Die narrativen und
dokumentarischen Formen des Films wurden ihm rasch zu eng,
also musste ihn alles zum gefilmten und vertonten Essay dran-
gen, fur das es zunachst kaum ein Beispiel gab.

der erste film ohne bild

Die histoire(s) du cinéma ist oder sind eine mehrstiindige Montage,
bestehend aus Sprache, Gerauschen, Dialogen, Zitaten und Bil-
dern, die Godard 1998 abschloss und die zu seinen Hauptwer-
ken zu schlagen ist; wie denn im Ubrigen so vieles, was mit Film
und Kino zu schaffen hat, aber auch mit den weiteren Formen
der Audiovision, ein periodisch wiederkehrendes Motiv ist in
allem, was er macht. Es braucht eine gewisse Anlaufzeit, ehe
das erste Wort zu horen ist, das erkennbar eine Geschichte des
oder mehr als eine Geschichte vom Film betrifft. Der Name John
Ford lasst aufhorchen, aber da ist schon die dreizehnte Minute
erreicht.

Das Ganze gleiche am ehesten dem, meint Godard, was in der
Dichtung eine Ode ist, in der Musik eine Ballade, ein Orato ri-
um oder Requiem. Alle Formen seien in der oder den histoire(s)
ducinéma enthalten, versichert er, bloss gehe dann leider mit den
Bildern etwas verloren. Weshalb er den letzten konsequenten

Schritt getan hat: seine Summe des Kinos, wie es geboren und
gewachsen oder wie von ihm die Rede war, erschien auch in ei-
ner reinenTonversion auf CD. Damit war in derTat der erste Film
ohne Bild tGberhaupt entstanden, aber vielleicht auch der letzte.

So gesehen, ist es kein Zufall, wenn eine der seltsamsten
Besonderheiten seines gesamten Bestrebens darin bestehen
wird, dass Godard den Film zwar vom ersten Tag an als eines
der hochsten irdischen Guter preist, dass er ihn aber hinterher,
gleichsam mit der andern Hand, fast gar zu zertrimmern ver-
sucht. Dabei kann niemand ganz sicher sein, ob es gelingen wird,
die Bruchstiicke nachtraglich sinnvoll zusammenzukleistern, ein-
mal freudig angenommen, bei seinesgleichen lasse sich eine
derartige Absicht Gberhaupt zuversichtlich erkennen. Am Ende
wird er, wie so manches Mal zuvor, weder flir den angerichteten
Scherbenhaufen zustandig sein wollen noch fir dessen Instand-
stellung.



opération béton

Einmal muss er, als erwiesener Driickeberger, etliche Tage hin-
ter helvetischen Gardinen verbringen, auf dem Zlrcher Kaser-
nenareal, das damals wegen der gestrengen dort kommandie-
renden Autoritaten geflirchtet war. Nach der Deutschschweiz hat
er sich verlaufen, in der irrigen Annahme, er sei dazu auserse-
hen, beim neu erdffneten Fernsehstudio Bellerive im Quartier
Seefeld ein Auskommen als Techniker zu finden. Das Vorhaben
schlagt fehl, noch ehe der erste Schritt getan ist; der Haftling
wird entlassen und im gleichen Durchgang auch der Anwarter
auf denTitel einesTV-Kameramanns.

Immerhin ist sein erster Film, 0pération béton, eine Reportage von
den Bauarbeiten zum Staudamm der Grande-Dixence im Kan-
ton Wallis und darf noch ganz als einheimische Produktion gel-
ten. Doch erschopft sich damit die Reihe derTitel bereits, die als
strikte schweizerisch zu betrachten sind, obwohl es spater, nach
Godards Rticksiedelung aus Frankreich, zu einer langen Folge
von Unternehmungen kommen wird, die einen jeweils recht an-
sehnlichenTeil ihrer Mittel aus hiesigen Quellen beziehen. Trotz-
dem, oder vielleicht gerade deswegen, sollte keine einzelne sei-
ner vielen Produktionen jemals einen tberbordenden Aufwand
betreiben. Wem alle willkirlichen Restriktionen und lebenslan-
gen Verpflichtungen gelegentlich zuviel werden, der lernt rasch,
mit dem Notigsten auszukommen.

4
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Fir den Rest seines Lebens bleibt Godard ein Davongelaufe-
ner ohne eine Spur von Altersmilde oder Umganglichkeit. Doch
zieht es ihn immer wieder an den blauen «Léman» zurlick, in
den die Schweiz und Frankreich sich seiner Lange nach teilen,
mit klaren Vorteilen fur das kleinere Land. An den malerischen
Ufern ist der Autor aufgewachsen, einer Familie von Protestan-
ten teils gallischen, teils eidgendssischen Ursprungs entstam-
mend, doch in Paris ist er zur Welt gekommen. Von den vorge-
borenen Godards soll er hie und da behauptet haben, wahrend
des Weltkriegs hatten sie heimlich zu den deutschen Okkupan-
ten, jedenfalls zu den Kollaborateuren des Vichy-Regimes gehal-
ten.

eine der schonsten landschaften europas

Hinterher wird er in den eigenen frithen Filmen faschistische
Tendenzen beklagen, was ihm von Missglinstigen dankbar
nachgetragen wird. Mit Blick auf die heranriickende Verleihung
eines Oscars ehrenhalber machen derzeit Ausserungen aus sei-
ner bunten Vergangenheit die Runde, die ihn zum ungestandi-
gen Antisemiten stempeln sollen. Doch wenn vielerlei gegen
Person und Werk sprechen mag, so ist es wohl Godards ungezi-
gelter Neigung zur Provokation zuzuschreiben. Er will formlich
attackiert werden: beisst euch mal die Zahne aus!



Als «Le Figaro» eine Kritik von Louis Chauvet zu Viire sa vie druckt,
die Godard unterstellt, er beute das Gesicht seiner Hauptdar-
stellerin und Gattin Anna Karina aus, bucht er eine ganze Sei-
te des Branchenblattes «La Cinématographie francaise». In der
Handschrift des Inserenten erscheint darin der Satz: «Nehmen
Sie’s mir nicht Gbel, Monsieur Chauvet, aber ich liebe meine
Frau. Jean-Luc Godard.» Bei einer folgenden Gelegenheit ge-
steht er 6ffentlich, selten bedrickt zu sein, ausser etwa dann,
«wenn Louis Chauvet ausnahmsweise etwas Lobendes tber ei-
nen meiner Filme schreibt». «<Amis et ennemis», so lautet seine
bevorzugte Anrede, wenn er in die Runde oder zur weiteren Welt
spricht, mit einer belegten, kratzenden Stimme, die wenig Be-
reitschaft zu einem Vergleich anzeigt: Freunde und Feinde!

Das nordliche Gestade des Genfersees zahlt zu den schonsten
Landschaften des Kontinents. Der Verfasser dieser Zeilen kann
es glaubwiirdig bestatigen, weil selber von dort geblrtig, und
sich im Ubrigen daran erinnern, ein Jahr seines Lebens, ohne
ein gekrimmtes Héarchen, in der viel zu warmen Tracht der
Schweizer Milizionare geschwitzt zu haben, lesend oder mit kni-
sternd sauberen Krankenschwestern des sogenannten Frauen-
hilfsdienstes herumtandelnd und einmal wegen kommuner In-
subordination auf ein paar erholsame Tage eingeknastet und
mit einer vielhundertseitigen Lekttire begliickt. Niemand moch-
te glauben, dass so einer in staatsgefahrdendem Mass renitent
sein konnte.

anhand eines doppelspiels

Nichts schien weiter weg als die Horden breitstirniger Russen
oder schlitzaugiger Chinesen, die da hatten ins Land fallen sol-
len, nachstens oder mit einer gewissen Verspatung; wer zu lan-
ge auf sich warten lasst, der geht, statt in die Geschichte, ins
Ammenmarchen ein. Und Absenz ist die hochste Form der Pra-
senz, wer wusste es besser als die unerreichbaren Gotter? Kon-
fliktprediger, die einen nie enden wollenden Frieden rechtferti-
gen mussen, wirken in ihrer Erklarungsnot erbarmungswiirdig
hilfsbedurftig.

Von dem Baumlein wechsle dich rund um die einen oder an-
dern echten oder echt falschen Passe und Beweisstlicke ist ei-
niges bewusst oder unbewusst in den frithen Quasi-Thriller [e
petit soldat eingeflossen. Um Arger mit den Pariser Behorden zu
vermeiden, die ihn als insoumis oder Dienstflichtigen sowie-
so schon im Auge haben, dreht Godard seinen langen Zweitling
in den Strassen von Genf. Anhand eines Doppelspiels versucht
der Held, der Verfolgung sowohl durch die Agenten der OAS wie
des FLN zu entgehen; denn statt blutrlinstiger Stalinisten und
freiheitsdurstiger Demokraten bekampfen einander in der Rho-
nestadt die Partisanen eines franzosischen wie die eines unab-
hangigen Algeriens: die «Organisation Armée Secrete» auf der
einen und der «Front de Libération Nationale» auf der andern
Seite.



Trotz aller Vorsicht wird le petit soldat, der sich demonstrativ davor
druckt, Partei zu ergreifen, von der Zensur rundweg, also auch
flr den Export aus Frankreich verboten. Da und dort flackert der
Faschismus-Vorwurf auf; auch «Anarchismus von ganz rechts»
ist zu vernehmen. Der Film bleibt indessen schlecht bekannt,
wie manche andere von Godards Arbeiten, die de Baecque auf
hundertvierzig beziffert, samt und sonders gerechnet. Einige der
obskursten sind heute wohl nur ihrem Autor gegenwértig, der
sich bald einmal jeder Notigung entledigt, Profit zu erwirtschaf-
ten. Was er jeweils dreht, wird entweder ein bisschen Kasse ma-
chen oder dann eben gar keine. Wen schert’s?

der griff in die kasse

Es ist schwer zu vergessen, wie er einmal unangemeldet am
Filmfestival von Locarno auftauchte, unterm Arm zwei Biichsen:
Ich habe etwas Neues von mir dabei! Da, seht ihr? Bloss, was
war es doch schon wieder: einTitel aus de Baecques endloser
Liste oder vielleicht doch etwas ganz anderes, das es irgend-
wann noch auszugraben gilt? Wie immer, «ein Ausserirdischer»
lautete unter Spottern das Wort jenes bestimmtenTages. Komm’
herein, wenn keiner nach dir fragt, und bleib’ draussen, wenn
du erwartet wirst. Deine Rede sei: jaja vielleicht, vielleicht nein-
nein.
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In seinen Memoiren beschreibt der Produzent Antoine Bourseil-
ler einen Auftritt Godards wie folgt: «An einem Tag im Februar
1962 betritt ein Mann meines Alters, zweiunddreissig Jahre,
mein Biiro. Er tragt einen grauen Ubermantel und eine grosse
schwarzgerandete Brille; er hat das Lacheln eines Kindes und
eine zogerliche Art zu reden, doch seine Gedanken sind schnell,
sie werfen mit Funken und Metaphern nur so um sich. Mitten in
einem Satz halt er inne, ein leises Erstaunen macht sich breit im
Raum; dieser Mann ist schon anderswo, er hat die Welt hinter
sich gelassen. Ohne Vorwarnung hat er mich versetzt; er streift
seine Brille ab, reinigt sie mit einem makellosen Taschentuch,
seine Augen schauen ins Leere; er ziindet sich eine maisgelbe
Gitane an und setzt die Brille wieder auf.»

Dass sich biografische Episoden auf der Leinwand niederschla-
gen, kommt regelméssig vor. In einer Szene von & hout de souffle
sucht der Held eine Freundin aus vergangener Zeit wieder auf
und nutzt ihre kurze Abwesenheit, um Bares aus dem Kleider-
schrank zu schnappen. Etliche bezeugen, Godard habe langer
im Ruf eines notorischen Kleptomanen gestanden. Sein beriich-
tigtster Griff galt ausgerechnet der Kasse der Filmzeitschrift «Ca-
hiers du cinéman, fir die er regelmaéssig schrieb. Hans Lucas
nannte er sich pseudonym in seinen Jahren als Kritiker. Im Pari-
ser Journalismus war es Ublich, sich mit notfalls auch mehr als
einem geheimnisvollen nom de plume zu tarnen.



e T

(Truffaut, Rivette und ich haben das kino geliebt, bevor wir frauen geliebt haben,
bevor wir das geld Liebten, bevor wir den kampf Liebtem

mein und dein

Seine solid gepolsterte Familie war es offenbar gewohnt, von
Genf, Lausanne oder Paris aus den Schaden zu begleichen, den
ihr Sprossling wiederholt anrichtete. «J’ai honte» ist ein Aus-
druck, den er immer etwa wieder einwirft, hierin ganz der Prote-
stant, aber auch das verwohnte Kind. Ich schame mich: er sagt
es aus sichtlich treffendem Anlass und schielt dabei verstoh-
len nach Vergebung, doch tut er es ohne Ubertriebene Schuld-
geflihle oder ungespielte Verzweiflung. |hr kénnt ja gar nicht
anders als nachsichtig sein. Weiss ich doch. Respektiert meine
Scham.

Dem Hin und Her zwischen aggressiver Herausforderung und
beleidigtem Riickzug entspricht der Umstand, dass sein Schaf-
fen sich auffallig in grell kontrastierende Perioden gliedern wird.
Die Phasen lassen sich am besten einer Art Farbenlehre folgend
einteilen, in ahnlicher Weise, wie es bei gewissen Malern schon
des neunzehnten, vor allem aber des zwanzigsten Jahrhun-
derts geschehen ist. Eine derartige Aufgliederung ist insofern
angebracht, als Godard zwar gewiss mit den Theoretikern der
«Nouvelle Vague» davon ausgegangen war, statt eines blossen
Derivates der vorgegebenen Disziplinen konne die Siebte Kunst
nur aus eigener Perfektion und vélliger Unabhangigkeit heraus
ganz sie selbst schon sein oder, im andern Fall, es hoffentlich
noch werden.

Doch von solchen puristischen Argumenten wich dann seine
personliche Praxis immer haufiger und weiter ab. Mehr und
mehr lockte ihn die Nahe zur Malerei und damit seltener etwa
zur Musik oder zum Buhnenschauspiel. Dennoch entstand mit
one plus one, der die Rolling Stones im Tonstudio bei der Erarbei-
tung ihres Klassikers «Sympathy for the Devil» zeigt, einer der
Schlisselfilme zum Rock’n’Roll. Folgerichtig hob Godard das
Bild tiber das Abgebildete: dhnlich, wie er und seine Mitstrei-
ter dazu neigten, das Kino liber Augenhdhe zu hangen. Was ein
wahrer Cineast war, setzte sich damals in die vorderste Reihe,
um verehrungsvoll auf die Leinwand hinauf schauen zu kdnnen
und damit sehnstchtig in eine Welt abseits des Alltagstrotts.

der traum der (nouvelle vague)

Godard gedieh so zu einem schlagenden Beispiel dafir, wie
schwer, ja fast unmaoglich es ist, Film als solchen schlechthin zu
betreiben, ohne automatisch Anleihen bei der einen oder an-
dern der verwandten Kiinste zu machen. Von den Mitgliedern
der historischen Jungtiirken-Gruppe war Francgois Truffaut derje-
nige, der praktisch von Anfang an dem cinéma impur ausdrick-



lich das Wort redete: einer Unreinheit, wie er es vorlaut nannte,
die es zu dulden und dann in aller Form zu postulieren galt. Sei-
ne Arbeiten jedenfalls knabberten ungeniert von Literatur und
Theater.

Immerhin hatte Truffaut das Ur-Skript von & bout de souffle aufge-
setzt, aus dem Godard dann, als sich der Verfasser verhindert
sah, seinen Erstling machte. Sonst trennte vieles die beiden, bis
hin zur unterschiedlichen Lebensspanne. Der Versuch, Konkur-
renten zu werden, schlug fehl; quer dazu stand die Unverein-
barkeit der Charaktere. Dabei lagen die Zwei mit der Frage des
Eigentums, auch des geistigen, in einem gemeinsamen Wider-
streit. Eines der Motive, das Godard in der ersten Fassung von
a bout de souffle zugesagt haben diirfte, ist der Klau. Es musste ihn
gerade an Antoine Doinel erinnern. Truffauts quasi-autobiogra-
fischer Held in les quatre cents coups unterscheidet Mein und Dein
noch mit einer knabenhaften Vieldeutigkeit.

Eine weiterfihrende Spekulation kdme zum Schluss, auf so et-
was wie Diebstahl sei jene Generation geradezu angewiesen
gewesen, indem sie sich selbst ausdricklich und unverlangt als
epigonal auswies. Alles, was dem Film Rang verliehen hatte, so
kam es ihr vor, war von den erwahlten Meistern schon untber-
bietbar vorexerziert worden: Murnau, Lang, Renoir, Hitchcock,
Welles, Bergman, Rossellini und die andern. Den Nachgebo-
renen schien einzig die Nachfolge zu bleiben, die sich freilich
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auch leicht als freibeuterische Nachahmung verunglimpfen liess.
Demnach wahnten die Piraten, dankbar seufzend ihr Schicksal
schultern zu missen, aber das Missverstandnis hatte grosser
kaum sein kénnen.

erlaubte und unerlaubte fehlschlage

Die Einsicht stand Godard und seinen Freunden noch bevor, wie
leicht es war zu behaupten, Filme konnten mit minimalem Auf-
wand realisiert werden, wahrenddem es sich inTat und Wahrheit
sehr schwierig anliess, mit Methoden wie beim Ausverkauf den
Meisterwerken der Vergangenheit auch nur nahe zu kommen.
«DerTraum der “Nouvelle Vague’ als wir Kritiker waren und un-
sere ersten Filme drehten, war es —und es ist meinTraum geblie-
ben —, fur finf Millionen Dollar einen Film auf einer der grossen
Bihnen der MGM in Hollywood zu machen.» Nebenbei vermerkt
ist die MGM inzwischen unter dem gefiirchteten chapter 11 kon-
kursreif gemanagt, von schamlosen Finanzgauklern gepliindert.

Als Godard mit solchen Eingestandnissen aufwartete, war er
sich bewusst, einer groben Fehleinschatzung aufgesessen zu

sein. Schneller als erwartet hatte die Sache eine andere Wen-
dung genommen: weg von den industriell gefertigten histori-
schen Vorbildern, hin zu handwerklichen Formen des Films.
Basteleien waren zwar kaum unbekannt, sie wurden aber



jetzt ernstgenommen, zuvorderst von den Uberraschten Filme-
machern selbst. Pl6tzlich schien es weniger dringend, Holly-
wood oder Cinecitta nachzuahmen. Dank einer eigenen Technik
war ein eigener Stil entstanden, der hochstens als einstweiliges
Hilfsmittel gedacht war. Neu wurde er zu einem Zweck an sich.
made in usa wird Godard eine seiner beilaufigeren Arbeiten nen-
nen. Im Gegensatz zum Titel zeigt sie an, dass der Traum,
amerikanischer zu werden als die Amerikaner, ein Hirngespinst
hat bleiben miissen. Das Problem, wurde er inne, besteht darin,
«dass in Hollywood enorme Summen in kurzer Zeit ausgege-
ben werden, weshalb es unzuléssig ist, Fehler zu machen. Miss-
rat eine Aufnahme, darf ich’s nur noch einmal versuchen. Sind
zweihundert Figuranten im Spiel samt Greta Garbo oder Mari-
lyn Monroe, ist futsch dann eben futsch. Gerne mochte ich mir
den Fehlschlag erlauben: neunundzwanzig Drehtage vermas-
seln und alles Brauchbare noch am dreissigsten hinbiegen.»

diesseits des technicolors

Bis dahin lassen sich seine Filme kaum noch einer definierten
Richtung, geschweige denn einer Nationalitat zuordnen, verein-
zelt sogar nur schwer einem bestimmten Autor. Mehr oder we-
niger gelungen und beachtet, oftmals obskur, sind sie kiinftig
meistens eines, namlich godardesk, was sich da und dort ge-
trost auch als: chaotisch lesen |3sst. Die artisanalen Verfahren
bringen in allen Phasen der Produktion, angefangen bei den fast
immer flichtig und wenig verbindlich skizzierten Skripts, eine
deutlich erhohte Mobilitat mit sich; sie tragen dann entschei-
dend dazu bei, dass jemand wie Godard alle paar Jahre un-
bekimmert seine Vorstellungen wieder umkrempeln kann.

Auf diese Weise kommen bei ihm, intuitiv und ungeplant, ver-
steht sich, die famosen Perioden zustande. Sie finden ihren fri-
hesten Ansatz noch beim Schwarzweiss, das sich halb freiwil-
lig, halb durch die historischen Umstéande gendtigt an die Klas-
sik anlehnt. Darin eingeschlossen sind die vermeintlichen oder
tatsachlichen faschistischenTendenzen, die im Nachhinein kaum
noch jemand ernstnehmen mag. Es hat Jahrzehnte gebraucht,
um einen ungezahmten Widerspenstigen wie Godard ein-
zuordnen, der so viel Energie vergeudet, um nur ja jede mog-
liche Rekrutierung in Kategorien zu unterlaufen.



¢im kino kann es nur liebesgeschichten geben. Wenn es kriegsfilme sind,
so ist es die liebe der knaben zu den waffen, wenn es gangsterfilme sind,
so ist es die liebe der knaben, leute zu beklauen» Jic in fitmbulletin 1.84

Bis gegen 1960 wurde zwar schon kunterbunt gedreht, aber
so gut wie alles, was an Bildgestaltung ins Gewicht fiel, war
in Schatten, Helligkeiten und Graustufen vorgegeben, vorge-
dacht und entworfen. Noch zeichneten dasTechnicolor und ver-
gleichbare Verfahren die Sattigungen undTonungen zu prall, zu
tief, zu klar, zu plakativ, zu gefallig, zu wenig durchmischt und
in jeder Hinsicht zu wenig realitadtsgetreu, ganz abgesehen von
der Schwerfélligkeit der benotigten Apparaturen. Die je dreimi-
nitigen ting-tracts Nummer 7 bis 10, 12 bis 16, 23 und 40 beglei-
ten den Aufruhr des Pariser Mai 1968; es sind Godards bald ein-
mal letzte Arbeiten, die noch «in den Farben schwarz und weiss»
gehalten sind, wie sich die Filmemacher jener Zeit gern aus-
driicken.

¢ich andere alle paar minuten meine meinung»

Immerhin entstehen in dieser grundlegenden Phase nebst & holt
de souffle noch mindestens fiinf weitere von seinen denkwirdi-
gen Filmen. Bei vivre sa vie, bande 4 part, une femme mariée, alphaville und
masculin féminin macht das Schwarzweiss zweifellos einen statt-
lichen Teil des eigentimlichen Reizes aus. Eine gequélte Span-
nung wird splirbar zwischen frivoler Abkupferung einerseits
und, untergriindig, einem noch unklaren, hochstens ange-
deuteten Bruch mit der unerreichbaren Uberlieferung.
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Einen eher beildufigen Film, les tarabiniers, nennt der Autor, dem
es sonst widerstrebt, Erklarungen abzugeben: «eine Fabel, ei-
ne Apologie, in der das Realistische einzig der Verstarkung des
Imaginaren dient. Weshalb die Handlung und die Ereignisse,
die darin beschrieben sind, sich tGberall und nirgendwo abspie-
len kénnten: zur Linken, zur Rechten oder auch stracks lUber die
Strasse. Zudem sind die wenigen Figuren nicht situiert, we-
der psychologisch noch moralisch und schon gar nicht sozio-
logisch. Alles tragt sich auf der animalischen Ebene zu, und das
Animalische ist aus vegetativer, sogar mineralischer Sicht ge-
filmt, das heisst in einer brechtschen Perspektive. Die Titelhel-
den vertreten weder eine Macht noch die eine oder andere Re-
gierung. Sie vertreten den Konig, das ist alles, wie in den Mar-
chen; und dieser Film ist ein Méarchen, das auf Fakten fusst.»

In diesen ereignisreichen Jahren verhalt sich Godard am
ehesten nachvollziehbar konsequent statt, wie es nachmals der
Fall sein wird, oft schwankend bis beliebig. «Ich dndere alle paar
Minuten meine Meinung» ist lediglich als einer seiner flotten
Spriiche zu werten, mit denen er von sich reden macht; nur we-
nige Jahre danach wird der Satz ernstgenommen werden wol-
len. Der Ubergang zur Farbe fallt mit einer briisken politischen
Umorientierung zusammen. Der Cineast, der noch den Unge-
bundenen gab und sich widerspruchslos nachsagen liess, doch
ein schlecht Verkappter von der Ultrarechten zu sein, kippt mit
den Revolten in den Strassen der Hauptstadt auf die Gegenseite.



rouge

Allerdings nimmt seine Art, sich nun als rabiater Umsttrzler mit
Parteiprogramm darstellen zu wollen, und zwar gerade auch
durch passende Filme aller Art, nahezu parodistische Formen
an. Und er mag sich, nachtraglich gesehen, dem Verdacht kaum
entziehen, der Widerspruch sei ihm bewusst geworden. Farbe
im Singular oder im Plural, quer durch das Spektrum, dominiert
flrderhin praktisch den gesamten weiteren Verlauf der Dinge.
An die Stelle des vormaligen Kniefalls vor den Klassikern der
Leinwand tritt die Huldigung an die Malerei.

Den Anstoss dazu geben die Demonstrationen rund ums Quar-
tier Latin. In einem weiteren, mehr von den technischen Um-
standen her gepragten Sinn tragt aber die allgemeine Ablésung
des Schwarzweiss durch die Farbe ein Ubriges bei. Gewiss, das
Rot greift dieTransparente, Plakate, Flugblatter des Widerstands
auf. Zugleich aber stellt es auf der Skala der Kopierwerke die-
jenige Farbe dar, die noch fiir Ianger besonders leuchtend zeich-
net, wiewohl ohne zu schreien. Anders gesagt, es verhalt sich
damit nur noch zum Teil wie zuvor im Hollywood des friihen
Dreistreifen-Technicolors, das mit dem Blau und Griin seine lie-
be Mihe hatte, weniger mit dem Gelb oder Grau. Gold wurde
damals mit besonderer Innigkeit bevorzugt, eben so, wie es dem
kommerzfrohen Geist der kalifornischen Filmfabrik geziemte.

Die Phase miindet, roter geht’s nimmer, in |2 thinoise, dem zwei-
fellos durch und durch «maoistisch-chinesischsten» Film aller

Zeiten, der auch die Farbe schlechthin hymnisch besingt und
dem Schwarzweiss nur noch wenig Raum und Hoffnung l&sst.
pierrot e fou, deux ou trois choses que je sais d'elle, week-end und le gai savoir
runden die Periode zwei im Wesentlichen ab, die bis in die er-
sten siebziger Jahre hinein dauert. Ein verirrter einzelner tiné-tract
mit der buchhalterisch zweifelhaften Nummer Eins-neun-sechs-
acht tragt schlicht und simpel denTitel 10UJe. Von allen neunzehn
Folgen der Serie ist er ganz allein in Farbe gehalten.

«¢images faites en télévisiom

Zwischen 0ne plus one und tout va bien setzen die uniibersichtlichen
gut dreissig Jahre von Godards Rastlosigkeit ein, in der so oft
auch eine gewisse Ratlosigkeit zu stecken scheint. Noch einiger-
massen unverfranst heraustrennen lasst sich zu Beginn eine
gelbe Phase, die der «Farbe van Goghs» nachsplirt, namentlich
etwa in [6lective. Danach kehrt das Blau des «Léman» regelma-
ssig wieder und sieht sich gegen das Weiss der Dampfschiffe
und das Grun der Uferparke abgesetzt. Damit wird eine diffuser
abgegrenzte letzte Periode er6ffnet, die sich zwischendurch nur
vage von einer teils gegenlaufigen, teils parallelen abhebt und
stellenweise auch mit ihr Gber Kreuz kommt.



Die Heimkehr nach der Ortschaft Rolle am Genfersee, heisst
das, bestimmt den Charakter und die Dauer der Spatzeit mit;
aufgefasst als eine Art von freiwilligem Exil, versucht die Ruck-
siedelung in die Schweiz zu unterstreichen, dass Godard eine
Abkehr von Paris und seinen aufbrandenden und verebbenden
Modestromungen vollzogen hat. Langer als je erwartet werden
konnte, halten mittlerweile die Auswirkungen der «Nouvelle
Vague» auf den franzdsischen Film an, namlich bis heute. Der
Einfluss ist nachhaltig genug, dass es zu keiner Wiederholung
des Phanomens unter andern Vorzeichen und in verjlingter Be-
setzung hat kommen kénnen. Dabei ist sie so oft von diversen
Gruppierungen angekindigt worden und ware weiterhin so
sehr erwlinscht wie vonndten.

Die Dekaden erstrecken sich jetzt amorph und ziellos vor sich
hin, dhnlich, wie es die Filmografie Godards spatestens von
1980 an tut. Statt in die Kinos verschlagt es seine Werke hau-
figer in die Museen, 1992 etwa ins «Museum of Modern Art» in
New York. Zu keinem dauerhaften Ergebnis flihrt die vortiberge-
hende Distanz, auf die er zur herkdmmlichen Technik geht, um
sich eigenen friihen Versuchen mit dem Video zu widmen. Von
«télévision» mochte er lieber reden und genauer von «images
faites en télévision», ohne allerdings diese Neubestimmung des
alten Wortes in festen Umlauf bringen zu konnen.
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das leben der gemédlde

EinVortrag von 1976 in Bern legt dar, wie Godard mehrere hundert-
tausend Schweizer Franken in Gerate aller Art gesteckt und dabei
immer seltener noch mit der Filmkamera gearbeitet hat. Mehr und
mehr Aufnahmen realisiert er mit der «Televisionskamera» und te-
stet so die vorlaufige technische Begrenztheit dieses Instruments,
der aber, ihm zufolge, erhebliche Starken entgegenstehen sollen.
Eines der Ergebnisse dieser zeitraubenden und kostspieligen Expe-
rimente ist das audiovisuelle Gebilde NMmer deux. Die elektronisch auf-
genommenen Bilder hat er hinterher mit der Filmkamera vom Bild-
schirm wegkopiert und das urspriingliche Fernseh- in ein echt ge-
falschtes Kinostlick umgewandelt, das denn auch reguléar verliehen
wird.

Bei all dem will Godard keinesfalls als Neuerer erscheinen, son-
dern ist darauf bedacht, sich aus den geltenden Zwangen in Pro-
duktion und Vertrieb personlich zu |6sen, die er am eigenen Leib
erfahren hat. Mit dem nur mittelteuren [¢ mépris kam er einmal,
1963, den ertraumten Bedingungen nahe, in jeder Beziehung, al-
so auch und gerade, was die Pressionen der aufs Geschaft be-
dachten Investoren angeht. Als den wichtigsten einzelnen Vor-
teil der elektronischen gegentber der fotochemischen Aufzeich-



nung erachtet er es, die Ablaufe vereinfachen zu konnen. Nach
wie vor sind Filme von Hollywood-Qualitat sein Ziel, doch den
zensierenden Bedingungen des amerikanischen Systems glaubt
er sich dabei entziehen zu konnen.

Wenn es Godard auch nur einmal gelingt, sein altes Vorhaben
in die Tat umzusetzen, dann am ehesten in einem seiner fraglos
schonsten Werke. Dassion verfahrt 1982 mit lebenden Gemalden,
und zwar auf eine Weise, wie es bis dahin praktisch unbekannt
war und die sich seither kaum noch jemand zu imitieren getraut
hat. Der Film zeigt Teile, Fetzen, Splitter von Geschichten, die
sich in stetem Umlauf befinden und kollidieren wie Sterne und
Kometen. Aber samtliche Bewegungen streben, von allen Seiten
her, einem Zentrum zu, dem Drehpunkt der gesamten Anlage.

alle wollen immer alles verstanden haben

Ein fiktiver polnischer Regisseur ist vertraglich angehalten, eine
Geschichte zu erzéahlen, arrangiert und filmt aber stattdessen
fast nur einzelne Ansichten. Es sind Gemalde aus der Epoche vor
Erfindung des Films: erstarrte Kunst, die Bewegung aus dem
Stillstand heraus markiert, ohne sie wirklich abbilden zu kénnen.
Da ist ein Arm mit dem Schwert zu sehen, dort die Haltung der
Nackten Maya, etwas von Rembrandt oder El Greco: ein Falten-
wurf, ein Licht, ein Schatten; aber auch das Federn eines Hon-
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da Civic, wenn sich zwei gutgenahrte Manner gleichzeitig in den
Wagen setzen, einer durch die vordere Tur, der andere durch die
hintere und beide von ein und derselben Seite her. Isabelle Hup-
pert, wie sie den Kopf dreht, ohne ein Lacheln, ist eine moderne
Entsprechung zu den Werken der Alten; selbst Michel Piccoli ist
es, hustend, fluchend, rauchend am Flipperkasten.

Statt eine Geschichte in Bilder zu zerlegen, heisst das, werden
die Bilder in Geschichten zerlegt. Es ware verwegen, das Ganze
von Godards Methoden, das sehr viel komplizierter und unor-
dentlicher ist, auf einen einzigen eleganten Satz zu reduzieren,
der noch dazu von ihm selber sein konnte. Aber Wesentliches ist
damit umschrieben. Sehr vieles hat bei ihm mit Umkehrungen
von manchmal nur wortspielerischer Art zu tun, angefangen bei
der Landschaft, die sich leider immer nur von einer, das heisst
von der falschen Seite her darbietet.

Eine Geschichte sei ein Gebilde, das einen Anfang, eine Mittel-
strecke und ein Ende umfasse, nur eben manchmal in einer an-
dern als in der vorgeschriebenen Reihenfolge. Bringt jemand
die Chuzpe noch auf, dieses meistverwendete Godard-Zitat
ein weiteres Mal geltend zu machen? Ach, fegt er gelegentlich
die fruchtlosen Diskussionen vom Tisch: «il n’y a rien a comp-
rendre». Wieso wollen immer alle alles verstanden haben, das
versteht er nicht. Und «je ne sais pas» ist sowieso der haufigste
Satz, der dem notorischen Melancholiker entfahrt.
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alles kapiert? keine ahnung.

Eine Visionierung des jingsten film socialisme im Internet erweist
sich keineswegs als zwecklos. Was immer es ist, das die un-
durchdringliche umspannende Maschine hier absondert, es
passt bestens in die Sphare dieses surrealen Dingsbums’, das
alles mit allem verbindet und nichts mit nichts, um eine tber-
randvolle Leere auszugiessen. Nur die, die Godards Filme der
letzten zehn Jahre gemieden haben, konnen noch den Kopf
schitteln oder sich gar aufregen und unangebrachte Fragen
stellen. Es sind freilich die Allermeisten, die keinerlei Interesse
mehr aufbringen kdnnen, und sie dirften zahlreich bleiben.

Da werden Rhythmen, eine Kontinuitat und eine Koharenz ge-
sucht, die sich in jeder Hinsicht ihren herkdmmlichen Formen
verweigern. Die Bilder prallen aneinander und fliegen ausein-
ander wie nirgendwo sonst und ergeben einen Sinn, der noch
zu erfinden sein wird oder andernfalls zerflattert. Der Ton be-
setzt einen Raum, den kein Mensch kennt. Alles hort sich un-
erhort an. Die Sprache unterliegt keiner Beschrankung auf die
sogenannte Aussage oder Bedeutung. Bald heisst etwas etwas,
bald etwas nichts, bald nichts etwas, bald nichts nichts. Stille,
Schweigen, Schwarz. «C’est fini, tout ¢a.» Das Publikum atmet
auf. Alles kapiert? Keine Ahnung. Doch dann geht’s wieder von
vorne los. Ungeschnorkelt drangt sich die Schonheit tiberall vor,
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wo ein Platz ist fur sie, selbst im Netz mit seinen abrupten Stot-
terschiiben. Sie allein tragt ihren Sinn und ihren Zweck in sich;
aber sie ist Uberall und nirgendwo: leicht zu finden, schwer zu
fassen, bald verschwunden. «'Tis here, 'tis here, 'tis gone.»
Sehen geht Gber reden, verstehen, erklaren, berichten, zerglie-
dern, verbreiten, werten. «Seeing is believing.» Film heisst: in
die Sichtbarkeit riicken; es heisst aber auch: in den Schatten
stellen. «You ain’'t seen nothin’ yet.» Keiner weiss, was noch
kommt. Aber man wird es gesehen haben miissen.

Pierre Lachat

s.12..13: 1 Jean-Luc Godard in soigne ta droite 1987, 2 Jean Seberg
in a bout de souffle 1960; s.14..15: 3 week-end 1967, 4 one plus
one 1968; s.16..17: obere reihe, v.I.n.r.. Mascha Meril und Bernard
Noél in une femme mariée 1964, Molly Ringwald in king lear 1987,
éloge de I'amour 2001, notre musique 2004; untere reihe, v.l.n.i
histoire(s) du cinéma 1998, Anna Karina in vivre sa vie 1962, Gene-
vieve Galéa in les carabiniers 1963, Lex de Bruijn in la chinoise 1967
s.18..19: b le meépris 1963, 6 passion 1982; 5.20..21: 7 Jean-Paul
Belmondo und Anna Karina in pierrot le fou 1965, 8 film socialisme
2010; s.22..23 obere reihe, v.l.n.r.: une femme mariée 1964, nou-
velle vague 1990, histoire(s) du cinéma 1998, le petit soldat 1960;
untere reihe, v..n.r, Maruschka Detmers und Jacques Bonnaf-
fé in prenom carmen 1983, Michel Subor in le petit soldat 1960,
histoire(s) du cinéma 1998, Laurence Maslia und Gérard Depardieu
in hélas pour moi; s.24..25: 9 soigne ta droite 1987, 10 Jan-Luc Go-
dard in soigne ta droite 1987
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Leben nach der Katastrophe

AISHEEN - STILL ALIVE IN GAZA von Nicolas Wadimoff

Der Gazastreifen und der dort toben-
de Konflikt beschwéren hierzulande sofort
mediale Bilder, die das Gemiit schwer werden
lassen: Steine werfende, Parolen rufende jun-
ge Palistinenser, Rauchschwaden iiber den
Stidten, das Heulen der Ambulanzen. Seit der
israelischen Militiroffensive im Dezember
2008, bei welcher Gaza drei Wochen lang bom-
bardiert wurde, hat sich die mediale Kulis-
se um weitere erschiitternde Aufnahmen von
Zerstrung und zahlreichen Opfern erweitert.

Der Schweizer Dokumentarfilmer Nico-
las Wadimoff setzte sich mit AISHEEN ~STILL
ALIVE IN GAZA das ambitionierte Ziel, weni-
ger das Chaos, das Leid und den Tod, sondern
das Leben nach der Katastrophe festzuhal-
ten. Er hat den Gazastreifen wenige Wochen
nach dem Angriff besucht und in Zusam-
menarbeit mit dem arabischen Kindersender
«Al Jazeera» - ohne Kommentar, ohne poli-
tische Wertung - ein Dokument schnérkel-
loser Alltagspoesie produziert. Er beobachte-

te wihrend zweier Wochen (dies die maxima-
le Aufenthaltsdauer, die Journalisten von den
israelischen Behorden zugestanden wird) das
Treiben der Bewohner im Gazastreifen, die,
wie betdubt von den Nachwehen des Angriffs,
langsam wieder zu sich kommen. Zurtickhal-
tung ist in dieser emotionsgeladenen Region
sicherlich eine weise Strategie, doch hat sie
den Nachteil, dass die Momentaufnahmen zu
sehr an der Oberfliche bleiben.

Die Er6ffnungsszene gibt sogleich den
sanften Tonfall des Films an. Sie spielt in den
Triimmern eines zerbombten Vergniigungs-
parks. Ein kleiner Junge klettert iiber die Rui-
nen und fragt den Platzwart, ob er sich das
Geisterhaus anschauen diirfe. Der birtige
Mann begleitet ihn auf der Tour durch das
komplett zerstorte Gruselkabinett und erklart
ihm geduldig die Mechanismen der iibrigge-
bliebenen Schreckensmaschinen. Der Sarg
von Dracula, dessen Motorik kaputt ist, wird
zur beklemmenden Metapher fiir die echten

Sirge wihrend der israelischen Offensive.
Bald werde er hier aufrdumen und die Geister-
bahn wieder zum Funktionieren bringen, ver-
spricht der Mann - «Inshallah», so Gott will.
Die meisten der Portritierten schliessen ihre
Aussagen mit dieser Redewendung ab: inmit-
ten grosser Verzweiflung wird vieles in die
Hinde Gottes gelegt. Das hat weniger mit reli-
giosem Fanatismus zu tun als mit Resignation
und dem Glauben, dass nur noch Allah die
hochschiumenden Wogen des gegenwiirtigen
Leidens glitten kann.

Der Film streift iiber die geografische
wie mentale Landkarte dieser Region und er-
fasst die Gemiiter in ihrer unterschiedlichen
emotionalen Topografie. Ein Vater stapft mit
seinen zwei S6hnen tiber das karge Ackerland,
wo frither fiinfhundertjihrige Olivenbiume
standen. Er erzihlt, wie schon sein Grossvater
Fieber kriegte, wenn einer seiner Biume vom
Unwetter verletzt wurde - nun ist von alle-
dem nur noch ein kahles Schotterfeld tibrig.



Kameramann Frank Rabel gelingt es, den poli-
tischen Kontext, der den Alltag der Menschen
prigt, in unspektakulirer Weise einzufangen.
Seine Kamera wahrt stets eine respektvolle Di-
stanz, scheint einfach da zu sein, schaut hin,
im richtigen Moment. So gelingen, mitten in
Tritmmern und Not, auch Bilder von grosser
Schénheit. Geradezu zynisch mutet da ein
iiberraschender Anruf der israelischen Armee
an, der die Olivenbauer in ihrer Kaffeepause
erreicht. Per Telefonroboter wird anonym da-
zu aufgerufen, gegen grossziigige Bezahlung
Informationen iiber den von der Hamas ent-
fithrten israelischen Soldaten Gilad Shalit
zu liefern. Unbeeindruckt winkt der Vater ab,
und der Zuschauer wundert sich einmal mehr
dariiber, in welch absurde Sackgassen die
Kommunikation zwischen den beiden verfein-
deten Seiten mitunter zu fithren scheint.

Das Filmteam zieht weiter, den Ruinen
zerstorter Hiuser entlang zum Strand und
trifft dort auf zwei Burschen, die stolz ihren
einzigen Fang, den sie im erlaubten Fisch-
gebiet erwischt haben, vors Objektiv halten.
Ums Feuer sitzend erzihlen sie eifrig, wie sie
beim Fischen wihrend des israelischen An-
griffs in einen Kugelhagel gerieten. Ein dlterer
Fischer fragt, ob sie sich denn gefiirchtet hat-
ten, und fast eifersiichtig fiigt er hinzu, dass
sie immerhin die Chance gehabt hitten, eines
ruhmreichen Mirtyrertods zu sterben. «Jeder
hat doch Angst zu sterben», gibt der Junge
schlagfertig zuriick, seine Augen blitzen trot-
zig. Es wird klar, dass dies nicht die gewiinsch-
te Antwort ist - und doch sind es gerade sol-
che Ausserungen, die einen hoffnungsvollen
Gegenpol zu Indoktrination und Hass bieten.
So driickt es auch eine westlich gekleidete So-
zialarbeiterin aus, die mit palidstinensischen
Jugendlichen arbeitet. Der weite Horizont am

Strand von Gaza, hofft sie, werde nach und
nach auch das intellektuelle Gedankengut sei-
ner Bewohner beeinflussen und erweitern.

Auch Galgenhumor scheint eine wich-
tige Uberlebensstrategie zu sein. Gerade die
Jugendlichen, denen der Film seine besondere
Aufmerksamkeit schenkt, strotzen vor krea-
tiver Ironie. Einen angriffslustigen Affen des
Zoos taufen sie treffend «Sharon», in spét-
tischem Andenken an den ehemaligen israe-
lischen Premier. Im Zoo sind auch viele ausge-
stopfte Tiere zu sehen, die sich mangels Futter
gegenseitig totgebissen haben oder wihrend
den Angriffen getétet wurden. Ein zerzaustes,
kaum zu identifizierendes Stiick Fell hingt
leblos an einem Ast: die Todesursache des Lo-
wen sei unklar. Lethargisch schaukeln die drei
jungen freiwilligen Zoowirter auf der Schau-
kel hin und her, beklagen sich iiber unmoti-
vierte Lehrer und ihr zermiirbendes, perpek-
tivenloses Dasein auf diesem Stiick Land, das
fiir sie zum Gefingnis geworden ist. Das siis-
se Nichtstun wird sichtlich zur Qual, auch
kleinste Traume bleiben unerfiillt und Schuld-
zuweisungen an «die Juden» gehen stets ein-
fach von der Lippe.

Die hochmotivierte Rap-Gruppe «Darg
Team», die mit ihrem aufmiipfigen Sprechge-
sang den Soundtrack zum Film liefert, besingt
die prekiren Zustinde mit westlichen Rhyth-
men, was Begeisterungsstiirme bei ihren Fans
auslost, in der sehr konservativen, religiésen
Gesellschaft Gazas aber auf harte Kritik stosst.
Nach einem Radiointerview wendet sich der
Leadrapper direkt an Wadimoffs Filmteam
und «den Westen». Er betont, dass er sich so-
eben selber habe zensurieren miissen, sein
ehrliches Anliegen sei aber mehr Toleranz
fiir Andersdenkende und eine Entschirfung
des Feindbildes Israel. Die Radiomoderatoren
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sind baff angesichts des jungen Rebellen, dem
sein Mikrofon als Waffe geniigt.

Am diesjihrigen Filmfestival in Nyon
wurde «Darg Team» - die Band erhielt ein-
mal mehr keine Ausreisebewilligung - mittels
einer Liveschaltung doch noch auf die Biihne
geholt, wo sie im virtuellen Zusammenspiel
mit Lausanner Rappern einen kiinstlerischen
Befreiungsschlag darbot. Erfolg ist der Band
wie dem Film sicher, zahlreiche Preise von
6kumenischen wie humanistisch orientierten
Jurys hat Wadimoffs Momentaufnahme aus
Gaza bereits eingeheimst. Der Film ist ein kla-
rer Hoffnungstriiger, was zweifelsohne seine
Berechtigung hat, doch bleiben einem bei al-
ler Alltagsnihe die zahlreichen Protogonisten
seltsam fremd, und man wiinscht sich in man-
chen Szenen einen lingeren Atem. Manch in-
teressante Aussage bleibt im Raum stehen,
wihrend eilig zur nichsten Geschichte ge-
schnitten wird - das ergibt zuweilen ein etwas
willkiirlich strukturiertes Sammelsurium von
Gemiitszustinden.

Eine gelungene Ausnahme ist da eine
herrlich komische Szene im Zoo. Die Kamera
beobachtet aus der Vogelperspektive, wie die
drei jungen Helfer sich so konzentriert wie
eifrig daran machen, die Knochen eines ange-
schwemmten Wals zu sortieren und das rie-
sige Skelett auszulegen - die Szene stiller All-
tagsrealitdt konnte man nachgerade als hoff-
nungsfrohes Symbol fiir einen nachhaltigen
Wiederaufbau dieser gebeutelten Region lesen.

Sascha Lara Bleuler

R, B: Nicolas Wadimoff; K: Frank Rabel; S: Karine Sudan, Nai-
ma Bachiri; M: Darg Team; T: Monther Abou Eyada. P: Akka
Films, JCC; Joélle Bertossa, Faygal Hassairi. Schweiz, Katar
2010. 86 Min. CH-V: Filmcoopi Ziirich
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Irrfahrt nach Fahrplan

TOURNEE von Mathieu Amalric

Versprochen ist, dass die Rundreise quer
durch Frankreich fiihren soll, mit Anfang
hier und jetzt, im nérdlichen Le Havre. Und
sei’s bei dieser, sei’s bei den folgenden Etap-
pen: woran es keinesfalls mangelt, sind Zulauf
und Applaus fiir die fahrenden Kiinstlerinnen,
die sich willig, grossziigig, selbstironisch
und illusionslos auf der Bithne produzieren:
mit tippiger Begeisterung und vitaler Ener-
gie. Dass organisatorisch und erst recht finan-
ziell nur ein schmaler Teil der ganzen Unter-
nehmung auf soliden Fiissen ruht, wissen die
Artistinnen von Anfang an; ergeben bauen sie
darauf, dass sich schon alles noch finden wird
oder dann, was soll’s, in die Binsen geht. Riick-
schldge sind ihnen vertraut.

Denn in der Wandertruppe kommen
Schein und Schein, Ungeniigen und Ungenii-
gen ideal zusammen. Die auftretenden Schén-
heiten sind angejahrt, der Manager, der sie
durchs Land fithren soll, ist auch kein Heuri-
ger mehr: Amerikanerinnen die einen, Fran-

zose der andere. Rithrend schwindelt er sich
durch, von Etappe zu Etappe, von einer Halb-
wahrheit zur nichsten, unverdrossen flun-
kernd, durchsichtig verschleiernd, vertagend
und vertrostend. Strafrechtlich korrekt be-
schissen wird nur dann, wenn’s gar nicht an-
ders geht. Noch im letzten Augenblick treibt
er jeweils einen Saal auf, einen wackligen
Transport oder ein paar verbleibende Hotel-
zimmer der mittleren Preisklasse. Er verhan-
delt Rabatte und lasst sich bei Pannen flugs
etwas einfallen.

«Autorinnen» unter der Giirtellinie

Annihernd so ergreifend wie er gehaben
sich die Stripperinnen: mit Mitte Vierzig noch
so, als wiren sie anfangs Zwanzig. Dabei sind
sie irreparabel hingebusig, breithiiftig, voll-
schenkelig. Die Backenknochen stehen vor,
die Haut ist unterpolstert, die Bewegungen
sind suchend. So oder so, muntere Verlierer

sind sie allesamt: er, der einst ein vielverspre-
chender Produzent von quotenstarken Talk-
shows war, und kaum anders seine Tinze-
rinnen, die ehemals die etwas besseren Buden
und Bithnen der USA abklapperten. Auf dem
Strich der Nackedeien kann jedes hiibsch ge-
diehene Midchen, blond oder blondiert und
hinreichend abgebriiht, eine Einstellung
ergattern. Ein bisschen Singen wird gewiss
erwartet, aber die Anspriiche sind realistisch.
Piepsige Stimmlein wie jene von Marilyn
Monroe kommen gerade recht.

Anfangs noch wie vorgesehen iiber die
westlichen Hafenstddte Nantes und La Ro-
chelle kreuzend, arbeitet Joachim Zand, ge-
spielt vom stoischen Mathieu Amalric, mit lau-
ter Restposten. Ahnlich wie er selbst haben
seine Schutzbefohlenen in den Hafenschen-
ken und Kabaretts der Provinz vielleicht noch
eine letzte Chance. Den gelinde pritenzidsen
Anspriichen des Landes entsprechend erklart
er die schamlose Schar zu vollgiiltigen «Auto-



rinnen» unter der Giirtellinie; er tut es jedoch
wohlweislich, ohne die schon klamaukhaft-
parodistische Vulgaritit ihrer Nummern wirk-
lich zuriickzubinden, in der sie sich wohl fiith-
len und die international zweifellos ein und
dieselbe ist.

Als «New Burlesque» oder erneuerter,
veredelter, ja schon fast intellektueller Strip-
tease mochten die Auftritte verstanden sein
und sich verkaufen. Entsprechend phantasie-
voll sind die Pseudonyme der halb bis ganz
Entbléssten, und hart an der Grenze zum
Plausibeln bewegen sich die zugehorigen Le-
bensldufe. Da figurieren, immer mit einem sic
also ohne orthographische Gewahr: Mimi Le
Meaux, Kitten on the Keys, Dirty Martini, Ju-
lie Atlas Muz, Evie Lovelle und Roky Roulette.
«Dames in Dis Dress», «Miss Exotic World
2004», «Miss Most Classic in Her Burlesque
Hall of Fame», so blumig lauten die Bezeich-
nungen geltender oder verblichener Ehrungen
und Engagements. Was Tatsache ist und was
Erfindung, bleibt unerschlossen: auch darum,
weil es verlorene Liebesmiih wire, die einen
dames oder Weibsbilder von den andern unter-
scheiden zu wollen. Mit seinen Attraktionen
verbindet den Veranstalter offensichtlich ein
Mass an Hochstapelei.

Am Ort der Offenbarung

Die Frauen stecken in der europdischen
Fremde, die Kontakte zur Heimat und zu
ihrem alten Leben sind karg. Bei Joachim
ist das Gegenteil der Fall. Die Riickkehr nach

Frankreich setzt ihn einer regelrechten Verfol-
gung aus. Seine geschiedene Frau hetzt ihm
unverlangt den gemeinsamen Sohn auf den
Hals, den er nur wieder zuriick auf den Zug
nach Paris spedieren kann. Andere Mitglieder
seiner Familie, der Bruder, der Vater, aber auch
Ehemalige aus der Branche zeigen dhnliche
Reaktionen. Warum der Gaukler nach Ameri-
ka ausgewandert ist und dort nur mssig retis-
siert hat, wird Stiick fiir Stiick nachvollzieh-
bar.

Toulon am Mittelmeer wire das nachste
Ziel, stattdessen landet die Gesellschaft, zufol-
ge einer Fehlbuchung oder, wer weiss, eines
Ablenkungsmangvers, auf der kleinen ile
d’Aix bei La Rochelle: ganz und gar Hors Sai-
son und in einem Strandhotel, das wohl kaum
zur Wiedereréffnung ansteht. Vermutlich ist
es der eine Zwischenhalt auf der ganzen Tour-
nee, den Joachim als Ort der Offenbarung aus-
ersehen hat oder der ihm als solcher wie geru-
fen tiber den Weg kommt. Und doch versiumt
er es wieder, rundweg die ganze Wahrheit zu
beichten. Der Siiden kénnte noch erreicht
werden. Paris hingegen scheint weniger wahr-
scheinlich; dort warten zu viele alte Schulden,
Bekannte und Geschichten.

X fiir ein U

Was Mathieu Amalric als sein eigener
Regisseur mit etlichem Talent und sehr viel
mehr Vertrauen in den hilfreichen Zufall er-
zeugt, ist eine authentische Unvorhersehbar-
keit. Uberlegtes Vorgehen und Improvisation
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stossen in TOURNEE untrennbar aneinander.
Der Verdacht schleicht sich ein, so konnte sich
womdglich alles zugetragen haben, als er mit
seinen Ausziehdamen auf die Piste ging, um
unterwegs, quasi im Vorbeigehen und mit der
linken Hand, noch einen Film zu drehen. Was
heisst da, ihr habt nichts davon gewusst; hab’
ich euch doch alles gesagt! Irrfahrten sind
schlecht planbar, darauf insistiert schon das
Wort. Es wire denn, da kommt jemand, der
durchtrieben genug ist. Einem Filscher von
der Sorte X fiir ein U auf den Leim zu kriechen
bereitet im vorliegenden Fall ein burleskes
Vergniigen!

Pierre Lachat

Stab

Regie: Mathieu Amalric; Buch: Mathieu Amalric, Philippe Di
Folco, Marcelo Novais Teles, Raphaélle Valbrune; Kamera:
Christophe Beaucarne; Schnitt: Annette Dutertre; Ausstat-
tung: Stéphane Taillasson; Kostiime: Alexia Crisp-Jones; Ton:
Olivier Mauzevin

Darsteller (Rolle)

Miranda Colclasure (Mimi Le Meaux), Mathieu Amalric
(Joachim Zand), Suzanne Ramsay (Kitten on the Keys), Linda
Marraccini (Dirty Martini), Julie Ann Muz (Julie Atlas Muz),
Angela de Lorenzo (Evie Lovelle), Alexander Craven (Roky
Roulette), Damien Odoul (Frangois), Ulysse Klotz (Ulysse),
Simon Roth (Baptiste), Joseph Roth (Balthazar), Aurélia
Petit (Mddchen der Tankstelle), Antoine Gouy (Mann mit
der Software), André S. Labarthe (Patron des Cabaret), Pierre
Grimblat (Chapuis), Jean-Toussaint Bernard (Rezeptionist),
Florence Ben Sadoun (Frau im Spital)

Produktion, Verleih

Les Films du Poisson; Produzenten: Laetitia Gonzalez, Yaél
Fogiel. Frankreich 2010. Farbe; Dauer: 111 Min. CH-Verleih:
Xenix Filmdistribution, Ziirich
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DREI

Wo liegt das Gliick? In der Zuverlassig-
keit einer Sicherheit gebenden Geborgen-
heit, die eine feste, langjihrige Beziechung
gewihrt? Oder in dem aufregenden Abenteu-
er, das die Herausforderung einer Begegnung
mit dem Neuen und Fremden verheisst? Gibt
es nur das Entweder - Oder?

Hanna und Simon sind seit zwanzig
Jahren ein Paar, das konnte ein Anlass sein,
dies jetzt durch eine Heirat zu besiegeln,
nachdem es mit einem Kind bisher nicht ge-
klappt hat. Sie ist Journalistin mit eigener
Radiosendung, er setzt mit seinem Architek-
turbiiro die Entwiirfe von Kiinstlern in die
Wirklichkeit um - eine eher brotlose Kunst.
Thr beruflicher Alltag reisst sie auseinander,
dafiir bleibt ihnen das gemeinsame Interes-
se an Kultur, sie gehen zusammen ins Ballett,
ins Theater, in Ausstellungen.

Als Hanna eines Abends von Simon we-
gen seiner Arbeit versetzt wird, entdeckt sie
in der Schlange an der Theaterkasse Adam.
Mit dem Stammzellenforscher hatte sie
kurz zuvor im Ethikrat eine Auseinander-
setzung. Jetzt verstehen sie sich beide prich-
tig, der Abend endet in seinem Bett. Adam
ist in dieser Beziehung nicht festgelegt, der
Zuschauer sieht auch, dass er Miannern zu-
getan ist. Einen von ihnen macht er spiter
im Umkleideraum eines Schwimmbades an,
neugierig auf das Resultat von dessen gerade
erfolgter Hodenoperation. Es ist Simon. Der
entdeckt ganz neue Gefiihle bei sich. Sie tref-
fen sich erneut, und so kommt es zu der titel-
gebenden Dreiecksbeziehung, bei der Han-
na und Simon nicht wissen, dass sie sich in
denselben Mann verliebt haben.

Eine Zweierbeziehung, die durch einen
dazukommenden Dritten gefihrdet wird,
aber am Ende gestirkt aus diesem Zwischen-
spiel hervorgeht: im Thriller bedarf das der
Gewalt, wenn der/die Fremde sich als Psy-
chopath entpuppt - wie etwa in FATAL AT-
TRACTION -, in der Komédie geht das meist
weniger drastisch auf. Einen Thriller hat
Tom Tykwer zuvor mit THE INTERNATIO-
NAL gedreht, davon ist hier keine Rede, zu-
dem bietet eine Komédie noch am ehesten

die Moglichkeit einer iiberraschenden Kon-
fliktlosung. Natiirlich ist DREI keine reine
Komddie, die wiirde von Tykwer wohl auch
niemand erwarten. Die Komik erwichst
hier daraus, dass sowohl Hanna als auch Si-
mon iiber die Verwirrung ihrer Gefiihle ver-
lernen, normal zu funktionieren. Das reicht
von Hannas hektischer Suche nach einem
Fluchtweg aus Adams Plattenbauwohnung
bis zu Simons Sprachlosigkeit, beginnt also
schon lange vor den panischen Reaktionen
beider, als sie mit Adam wihrend einer Ver-
nissage beinahe zusammentreffen.

Was in DREI dennoch an einen Thriller
denken ldsst, ist die Figur von Adam, der mit
Nachnamen auch noch Born heisst. Adam ist
als Stammzellenforscher in gewisser Weise
Herr iber Leben und Tod. Daneben spielt er
Fussball, singt im Chor, tibt sich in der Kunst
der Selbstverteidigung, steuert ein Segel-
boot, fahrt Motorrad und hat von friiher eine
Familie - ein beredter Kontrast zu den leeren
Zimmern seiner Wohnung mit auf dem Bo-
den gestapelten Zeitschriften.

Die Schwierigkeiten mit dieser Figur
machen einem zugleich deutlich, dass man
als Zuschauer im Kino ein Stiick Realismus
erwartet. Aber bei Tom Tykwer? Der nannte
1993 DIE TODLICHE MARIA, seinen ersten
abendfiillenden Spielfilm, einen «Liebes-
thriller», die dafiir gegriindete Produktions-
firma trug den Namen «Liebesfilm». Kino
ist bei Tykwer immer grésser als das Leben,
ein Experiment, das sich als Konstrukt zu er-
kennen gibt und doch etwas Spielerisches
bewahrt. Schon sein zweiter Film, WINTER-
SCHLAFER, ging der Frage nach, was da-
bei herauskommen kann, wenn sich die Ge-
schichten zweier Paare iiberkreuzen. Daran
darf man hier beim Anfang des Films denken,
der dem Verlauflange parallel laufender Lini-
en folgt, die schliesslich als Stromleitungen
erkennbar werden, eine spielerische Vorweg-
nahme, genauso wie in der Dreieckskonstel-
lation des Balletts zu Beginn des Films.

Und wenn eine mittels Splitscreen-
Montage verdichtete Sequenz die Zahlen 3
und g in eine Zahlenmystik einwebt, dann

stellt der Tonfall, in dem dies geschieht, die
Idee schon wieder in Frage. Was nicht heisst,
dass der Krebstod von Simons Mutter (in
dessen Umfeld sich die Zahlenmystik ent-
faltet) nicht zugleich mit einem ernsthaften
Nachdenken tber die eigene Verginglich-
keit einhergeht. Dass ein «Abschied vom de-
terministischen Biologieverstindnis», den
Adam bei der Verfithrung Simons einfordert,
nicht so leicht zu bewerkstelligen ist, macht
der Film deutlich, ebenso aber auch, dass er
eine mogliche Utopie ist.

Ist es ein Zufall, dass gleich drei deut-
sche Filme in diesem Herbst die Frage stel-
len: Wie geht es weiter, mit der eigenen Gene-
ration, und iiberhaupt? Bemerkenswerter-
weise gehoren die Regisseure nicht derselben
Generation an: aber in den Filmen von Ru-
dolf Thome (*1939), Tom Tykwer (*1965)
und Lars Kraume (*1973) finden sich eini-
ge bemerkenswerte Parallelen. Wo Kraumes
kithner Entwurf DIE KOMMENDEN TAGE im
Rahmen einer epischen Familiengeschichte
Lebensentwiirfe miteinander konfrontiert
und sie in den Kontext einer gesellschaftli-
chen Entwicklung setzt, in der die Probleme
der Gegenwart sich zuspitzen, und wo Tho-
mein DAS ROTE ZIMMER auf seine verspielte
Art einen Liebesforscher mit einem Frauen-
paar zusammenbringt, da spielt Tykwer sei-
ne Utopie am konsequentesten zu einer mog-
lichen Losung aus.

Wenn unter dem Nachspann der David-
Bowie-Song «Space-Oddity» erklingt, dann
unterstreicht das, dass diese Utopie so neu
nicht ist, aber auch die Differenz zwischen
Filmbild und Liedtext. Es wurde wirklich
Zeit, dass das Kino das Potenzial des Utopi-
schen einmal anders auslotet als in Destruk-
tionsphantasien.

Frank Arnold

R, B: Tom Tykwer; K: Frank Griebe; S: Mathilde Bonnefoy;
A: Uli Hanisch; Ko: Polly Matthies; M: Tom Tykwer, Johnny
Klimek, Reinhold Heil; T: Arno Wilms. D (R): Sophie Rois
(Hanna), Sebastian Schipper (Simon), Devid Striesow
(Adam). P: X Filme Creative Pool; Stefan Arndt. Deutsch-
land 2010. 119 Min. CH-V: Filmcoopi, Ziirich




DES HOMMES ET DES DIEUX

«Nie tun Menschen Béses so griind-
lich und gliicklich wie aus religiésen Uber-
zeugungen», meint Blaise Pascal, den Bru-
der Luc zitiert. Er ist der Mediziner der klei-
nen Ménchsgemeinschaft der Trappisten
im Kloster Notre-Dame de I’Atlas in Tibhiri-
ne, einem kleinen Dorf bei der Stadt Médéa,
neunzig Kilometer siidlich von Algier im
Atlasgebirge.

Im Mirz 1996 haben Bewaffnete sie-
ben Ménche dieses Klosters entfiihrt. Thre
abgeschlagenen Kopfe werden im Mai 1996
auf der Strasse nach Médéa gefunden. Die
Ménche sollen von den Rebellen der radi-
kalen «Groupes Islamiques Armés» (GIA) er-
mordet worden sein. Der ehemalige Proku-
rator der Zisterzienser, denen auch die Trap-
pisten angehéren, Armand Vieilleux, glaubt
allerdings an ein Komplott der algerischen
Armee, die die Offentlichkeit gegen die isla-
mistische Guerilla aufbringen wollte. Wirk-
lich geklirt ist die Untat bis heute nicht.

Dieses Geschehen hat Xavier Beauvois
als Grundlage fiir das Drehbuch seines Films
genommen, der nicht die Schuldfrage kla-
ren will, dem es eher um eine zeitlos erschei-
nende Handlung geht, die zwar aktuelle Be-
ziige hat, aber wie das Pascal-Zitat Giiltiges
iiber menschliches Verhalten ins Bild setzen
mdchte.

Wenn geistliche Rituale mit spirituel-
len Gesingen einen betrichtlichen Teil des
filmischen Geschehens bestimmen, ist der
Betrachter gerne bereit, seinen kritischen
Geist dem Verlangen nach Hoherem zu wid-
men, als die Prisentation nach dem Sicht-
baren zu beurteilen. Das kann auch die Ge-
fahr von Beauvois’ Film sein, der in Frank-
reich beim Publikum und beim Festival in
Cannes bei der Kritik einen ungemeinen Er-
folg verzeichnete.

Die einstimmende Landschaftstotale
des in Marokko gedrehten Films zeigt eine
Schonheit der Landschaft, die auch eine
grausame Komponente besitzt, weil man
sich in ihr ausgesetzt fithlen kénnte. Aber
das Leben im Dorf, in dem das Kloster steht,
gibt der Geschichte wieder Sicherheit, weil

die Ménche dort das Leben zu strukturieren
scheinen. Sie gehen ihren handwerklichen,
geistigen oder pflegerischen Titigkeiten
nach. Keinerlei missionarisches Bestre-
ben ist zu spiiren, der Dienst am Nichsten
kommt aus dem Glauben, der lediglich auf
die eigene Individualitit gerichtet ist. Die
sieben Ménche und ihr Prior Christian fei-
ern mit den muslimischen Dérflern auch
deren Feste, sie helfen ihnen bei Amtshand-
lungen, geben persénliche Ratschlige und
medizinische Hilfe. Und Bruder Luc, der die
emotionale Mitte des Films und auch das
emotionale Zentrum fiir den Betrachter ist,
verkérpert schon allein die Wichtigkeit des
Klosters fiir die Bewohner. Michel Lonsdale
bringt eine so stimmige Prisenz der Nich-
stenliebe und der medizinischen Kompetenz
in sein Spiel, dass jeglicher Zweifel am Sinn
christlicher Missionsarbeit ausgeschlossen
scheint. Wire doch Tibhirine sonst nur sei-
nem vegetativen Schicksal iiberlassen, denn
kaum etwas, oder eher nichts wird iiber die
Arbeit der Einwohner sichtbar.

Die alltdglichen Verrichtungen im Klo-
ster werden in ihrer Gottgefilligkeit von
den spirituellen Gesingen der Ménche in
ihren iiber den Tag hin verteilten Gebets-
stunden bestimmt. Vielleicht wirkt der Film
durch diesen hingebungsvollen Gesang so
eindringlich, lisst die psychische Heilkraft
der liturgischen Musik spiiren: «En toi Sei-
gneur nos vies reposent». Aber der Friede
tiuscht. Prior Christian erfihrt vom Imam
des Dorfes von den mérderischen Umtrie-
ben islamischer Fundamentalisten, und bald
riickt die Gefahr niher, als in der Nihe kroa-
tische Bauarbeiter von den religiésen Re-
bellen getétet werden. Die Beschaulichkeit
schligt in Unsicherheit um, weil das Mili-
tdr und Politiker der Provinz die Monche we-
gen der Vorfille zur Riickkehr in ihre franzs-
sische Heimat bewegen méchten.

Christian, der sich fiir den islamisch-
christlichen Dialog engagiert - die Bibel
und der Koran sind sichtbare Zeichen sei-
ner Studien -, diskutiert mit seinen Mit-
briidern iiber diese Herausforderung und
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tiber die Auswirkungen fiir das soziale Le-
ben des Dorfes. Die eher zogerliche Haltung
einiger Briider wird durch den gewalthal-
tigen Besuch der GIA-Rebellen zu einem
trotzigen Widerstand, und auch die Pro-
vokation durch das Militdr schweisst sie
mehr denn je zusammen. Obwohl sie Chri-
stian seine autoritire Haltung vorwerfen, er-
weist sich dieser in seiner Intellektualitit als
die entscheidende Person. Christians Rol-
le, dem wirklichen Prior Christian de Cher-
gé nachgezeichnet, diirfte fiir die Besetzung
die schwierigste Aufgabe gewesen sein. Die
gldubige Hingabe an das Klosterleben kann
durch die Darstellung Lambert Wilsons mehr
oder weniger als gegliickt angesehen wer-
den. Ist er iiberzeugend bei seinen intellektu-
ellen Tdtigkeiten, meint man bei seiner Glau-
benshaltung eine Diskrepanz zu spiiren, die
sich erst bei den Chorgesingen wieder ver-
liert: «Es ist das Singen, das uns am meisten
fiir die Interpretation dieser aussergewshn-
lichen Rollen vorbereitet hat.»

Auch gegen Ende des Films versucht
Beauvois die Musik als gemeinschaftstiften-
des Element einzusetzen. In einer dem letz-
ten Abendmahl nachempfundenen Feier
werden die freudigen Gesichter der weintrin-
kenden Briider aneinandergeschnitten, ihrer
feierlichen Stimmung soll Ausdruck gege-
ben werden, und die vom Tonband kom-
mende Musik - Tschaikowskis Schwanensee

- soll ihre Gemeinschaft feiern. Die festliche
Stimmung wird durch den Uberfall der GIA-
Rebellen zerstort. Die Monche werden nach
einem beschwerlichen Marsch in winterli-
cher Kilte den im Abspanntext mitgeteilten
Tod erleiden, dessen Verursacher bis heute
nicht bestimmt werden konnten.

Erwin Schaar

R: Xavier Beauvois; Buch: X. Beauvois, Etienne Comar; K:
Caroline Champetier; S: Marie-Julie Maille. D (R): Lam-
bert Wilson (Christian), Michel Lonsdale (Luc), Olivier
Rabourdin (Christophe), Philippe Laudenbach (Célestin),
Jean-Marie Frin (Paul), Jacques Herlin (Amédée), Loic Pi-
chon (Jean-Pierre), Xavier Maly (Michel). P: Why Not Pro-
ductions, Armada Films, France 3 Cinéma. Frankreich 2010.
123 Min. CH-V: Frenetic Films, Ziirich
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IMPASSE DU DESIR

Die Figurenkonstellation ist eigent-
lich vielversprechend: Ein dlterer gutsituier-
ter Psychoanalytiker mit einer deutlich jin-
geren Frau, die sich in einen gleichaltrigen
Kiinstler verliebt, und ein psychotischer Pa-
tient, der obsessiv von seiner Jugendliebe
besessen ist. Hochkaritig besetzt mit Rémy
Girard als Docteur Robert Block (man erin-
nere sich an seine Glanzrolle in LES INVASI-
ONS BARBARES von Denys Arcand) und Lau-
rent Lucas als Léo Debond, dessen Patient und

“Opfer” (er spielte etwa den iiberforderten
Familienvater in HARRY UN AMI QUI VOUS
VEUT DU BIEN). Es geht um Eifersucht, um
Obsessionen und Fantasmen, um Normali-
tit und Wahn, um Intrige und Manipulation
und um das fragile Verhiltnis zwischen Arzt
und Patient.

Dem Film sind kleine ironische Glanz-
lichter aufgesetzt, etwa in der Zeichnung
des tinzelnden Kiinstlers und Liebhabers,
vor allem aber auch rund um die Rituale
einer Psychoanalyse: eine Patientin beginnt
die Sitzung mit der Frage «Ca va, docteur?»
oder spricht von «cette fichue thérapie»; Léo
scheint permanent auf Kriegsfuss mit sei-
nem Schuhwerk zu sein; Docteur Block gar
sucht die reale Person auf, die ihm in seinem
Alptraum etwas ins Ohr gefliistert hat, um
sie nach dem Wortlaut zu fragen, und kriegt
die Antwort «Qu’est-ce que vous voulez que
je sache, jétais pas dans votre réve». Und es
gibt natiirlich die grosse Ironie der Gesamt-
konstruktion: die Manipulation - «La ma-
nipulation comme ultime trahison» heisst
die Tagline des Films - hat Heilung und eine
Umkehrung der urspriinglichen Konstella-
tion zur Folge.

Vieles ist bildkriftig umgesetzt: die
Idylle am Privatschwimmbecken beschwért
in der strahlenden Bldue von Himmel und
Wasser eine drohende Katastrophe; das Rot
des Schirms der jungen Frau setzt sich fort
im Rot des Sonnenschirms am Pool, in ih-
rem Badeanzug, im Rot des rassigen Autos
des Liebhabers, leuchtet drohend in der ent-
scheidenden Regennacht und gliiht immer
mal wieder auf in einzelnen Szenen. Die jun-




ge Frau steigt vor einem Restaurant aus dem
roten Flitzer ihres Liebhabers aus, er verab-
schiedet sich von ihr, und sie geht dort hin-
ein, wohin sie von ihrem Mann fiir eine
Aussprache per Telefon bestellt wurde; ein
blaugemustertes Gedeck fillt zu Boden und
zerschellt; Léo rennt panisch durch die Re-
stauranttiir auf die Strasse, die Kamera
fasst in Grossaufnahme sein erschrockenes
Gesicht. Fiir sich genommen ist dies eine
punktgenaue Inszenierung einer der trauma-
tischen Begegnungen Léos mit seinem Fan-
tasma.

Woran mag es liegen, dass der Thriller
mich aussen vor ldsst und trotz aller Uber-
raschungen selten packt? Sind es die zu vie-
len disparaten Elemente, die einfach nicht
zu einem Ganzen finden? Sind es die unter-
schiedlichen “Handschriften” der Inszenie-
rung - mal “schmeckt” die Phantasie von
Léo nach poppigem Videoclip, mal ein Alp-
traum nach David Lynch und mal eine Sze-
ne nach CSI; mal unterbrechen frontal auf-
genommene “talking heads” die Handlung,
und dann wieder dreht sich die Kamera un-
motiviert um sich selbst. Oder mag es auch
an der doch immer mal wieder vorherrschen-
den Dramaturgie via Handy liegen?

Mir scheint, als habe der lang gehegte
«Wunsch, einen Thriller zu realisieren, in der
Tradition des Genres, wie man es von Hitch-
cock oder heute von Dominique Moll kennt ...
mit einer Handlung, die nach den typischen
Regeln dieses Genres erzihlt wird» (Michel
Rodde im Presseheft) ihn dazu verfithrt, mit
so viel Versatzstiicken des Genres wie mog-
lich zu spielen, anstatt sich auf eine koha-
rente Handlung und eine durchgehend stim-
mige Prisentation zu konzentrieren.

Josef Stutzer

R: Michel Rodde; B: M. Rodde, Frangois Dubos; K: Bernard
Cavalié; S: Jean Reusser; A: Ivan Niclass; Ko: Catherine
Schneider; M: Nic Raine. D (R): Rémy Girard (Dr. Robert
Block), Laurent Lucas (Léo Debond), Natacha Regnier (Ca-
role Block), Gregory Waldis (Liebhaber), Michel Cassagne
(Monsieur Marcoussi). P: C-Films, SRG SSR idée suisse; Ani-
ta Wasser, Peter-Christian Fueter, Philippe Berthet. Schweiz
2010. 94 Min. CH-V:JMH Distribution, Neuchdtel

SMALL WORLD

Eigentlich wollte sich Konrad Lang,
seit vielen Jahren Hausmeister einer Ferien-
villa der Industriellenfamilie Senn, nur auf-
warmen. Doch statt des Kamins steht plétz-
lich das ganze Haus in Flammen. Und so
macht er sich auf zur Villa von Thomas Senn,
mit dem er aufwuchs. Konrad ist alt gewor-
den, er bringt einiges durcheinander und
vergisst vieles. Doch die seit Jahrzehnten un-
benutzte “Piratentiir” des hochherrschaft-
lichen Anwesens kennt er noch immer. Da-
rum steht er plétzlich mitten im Raum, arg-
wohnisch bedugt von Elvira Senn, einer
Matriarchin, die wie eine Glucke iiber Wohl
und Wehe der Sippe wacht. Konrad, sichtlich
verwirrt, platzt mitten in die Hochzeitsfeier
von Elviras Enkel Philippe und der hiibschen
Simone. Alexandra Maria Lara spielt die Braut
einmal mehr als zerbrechliche Schénheit,
die mit unschuldigem, staunend-naivem
Blick auf diese fremde Welt schaut, in die sie
eingeheiratet hat. Auch sie ist, dhnlich wie
Konrad, eine Aussenseiterin, die nur gedul-
det wird. Gleich in den ersten Minuten dieses
Films tun sich Abgriinde auf, werden Risse
deutlich in der mithsam aufrecht erhaltenen
Fassade einer verstérten Gesellschaft. Je
mehr Konrad die Gegenwart vergisst, umso
mehr erinnert er sich an die Vergangenheit.
«Tomi - Koni, Koni - Tomi» - wie ein Man-
tra wiederholt Konrad einen Kinderreim, der
ihn als Thomas’ Freund ausweist. Mehr noch:
Er war Adoptivsohn der Senns, die ihn nun
wie das schwarze Schaf der Familie in das
Gistehaus abschieben. Simone beobachtet
irritiert die Nervositit der Familienangehori-
gen. Sie kiitmmert sich liebevoll um den ver-
wirrten alten Mann und setzt mehr und mehr
das Puzzle seiner Erinnerungen zusammen.
Was ist das fiir ein Geheimnis, das Elvira mit
allen Mitteln zu schiitzen versucht?

SMALL WORLD entstand nach dem
gleichnamigen Bestseller von Martin Suter,
dessen Leinwandadaptionen, wie zuletzt
GIULIAS VERSCHWINDEN und LILA LILA,
mittlerweile ein Untergenre der Literaturver-
filmungen bilden, wenn man so will. Bruno
Chiche verlegte den Ort der Handlung von
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der Schweiz nach Frankreich und begab sich
so gezielt auf ein Terrain, das bislang Claude
Chabrol besetzte. So geht es auch hier darum,
der feinen Gesellschaft die Masken herunter-
zureissen, den «diskreten Charme der Bour-
geoisie» zu entlarven - um noch eine Schnei-
se zu legen zum Spitwerk von Luis Bufiuel.
Chiche beschreibt, unterstiitzt von seinem
Kameramann Thomas Hardmeier und seinem
Szenenbildner Hervé Gallet, die glatte Ober-
fliche des grossbiirgerlichen Ambientes: er-
lesene Dekors, ausgesuchte Mobel, elegante
Kleidung. Doch darunter versteckt sich, vom
Regisseur mehr angedeutet als gezeigt, eine
zweite Schale, die sich fiir den Zuschauer
erst allmihlich enthiillt. Die kalte Winter-
landschaft mit Eis und Schnee wird dariiber
hinaus zur Metapher der Geftihlswelt der Fa-
milienmitglieder. Die fragilen, hoch gefihr-
deten und durch die Vergangenheit belaste-
ten Beziehungen zwischen ihnen lassen sich
dabei nur erahnen: ein béser Blick, eine ab-
weisende Handbewegung, ein zorniger Un-
terton - die Stimmung kénnte jeden Mo-
ment umschlagen. So legt sich eine verhal-
tene Spannung {iber den Film, die sich erst
am Schluss 16sen soll.

Einundsiebzig Jahre alt und kein biss-
chen leise: SMALL WORLD ist - nach Jean Be-
ckers LA TETE EN FRICHE, MAMMUTH von
Benoit Delépine und Gustave Kervern sowie
Frangois Ozons POTICHE - bereits der vierte
Film mit Gérard Depardieu, der in diesem
Jahr in die Kinos kommt. Hier iiberzeugt
er als liebenswerter, tapsiger Narr, dem die
Welt zu gross geworden ist. Dass er ihr trotz-
dem gewachsen ist, auf eine ganz eigene,
schlafwandlerische Art, gehort zu den Para-
doxien dieses Films.

Michael Ranze

R:Bruno Chiche; B: B. Chiche, Fabrice Roger-Lacan, Juliette

Sales, Jennifer Devoldere nach dem Roman von Martin Su-
ter; K: Thomas Hardmeier; S: Marion Monnier; A: Hervé Gal-
let; M: Klaus Badelt. D (R): Gérard Depardieu (Konrad Lang),
Alexandra Maria Lara (Simone), Nathalie Baye (Elisabeth

Senn), Frangoise Fabian (Elvira Senn), Niels Arestrup (Tho-
mas Senn), Yannick Renier (Philippe Senn). P: Quad Films,
Blueprint Film. E, D 2010. 93 Min. CH-V: Columbus Film
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ANOTHER YEAR

«Ich treffe in meinen Filmen keine mo-
ralischen Urteile, ich ziehe keine Schliisse.
Ich stelle Fragen, ich beunruhige den Zu-
schauer, ich mache ihm ein schlechtes Ge-
wissen, aber ich liefere keine Antworten. Ich
weigere mich, Antworten zu geben, denn ich
kenne die Antworten nicht», hat Mike Leigh
einmal gedussert. Nun, ganz so herausfor-
dernd scheint der 1943 geborene britische
Theater- und Filmregisseur heute nicht
mehr zu denken und zu agieren. Zumindest
die Beunruhigung der Zuseher hilt sich in
seinem neuen Film in Grenzen, nachdem er
ja schon in seinem letzten Film HAPPY-GO-
LUCKY (2008) seine Lust an Heiterem gezeigt
hatte. Leigh scheint altersmilde geworden zu
sein, aber gegen moralische Urteile immer
noch seine Vorbehalte zu haben.

Mit seinen vier Teilen «Friihling»,
«Sommer», «Herbst» und «Winter» asso-
ziiert ANOTHER YEAR - so ganz nebenbei

- ein die Verginglichkeit anzeigendes «Oh,
dies ist ein gliicklicher Tag, dies wird wie-
der ein gliicklicher Tag gewesen sein» aus
Becketts «Gliickliche Tage», auch wenn die-
se abstrakte Absurditit nicht unbedingt
Leighs realistischem Zugriff auf Abliufe
des menschlichen Lebens entspricht. Leigh
bleibt gleichsam am Boden des Geschehens,
wie ein Beobachter, den alle menschlichen
Verhaltensweisen interessieren: «Ich arbei-
te sehr eng mit jedem einzelnen Schauspie-
ler zusammen, um eine Figur zu erschaffen.
Stiick fiir Stiick entwickeln wir die ganze Ge-
schichte dieser Figur, ihre ganze Welt mit
all den Beziehungen. Auch die Zeit ist sehr
wichtig, die chronologische Zeit des Lebens
einer Figur. Dabei geht es nicht nur um Im-
provisation, sondern auch um Recherche.
Aber das Wichtigste ist dabei nicht, was der
Schauspieler individuell macht, sondern
was die Darsteller zusammen in den Bezie-
hungen machen.»

Wenn wir ein kiinstlerisches Produkt
vor uns haben, sind wir gerne bereit, es in
einem Ordnungsrahmen erkennen zu wol-
len. Dem gestalteten und komprimierten
Ausschnitt des Lebens wollen wir zum Bei-

spiel eine zeitliche Gerichtetheit unterstel-
len. Da mag auch die von Leigh vorgegebene
Reihung der Jahreszeiten dem Geschehen ei-
nen zielbestimmten Rahmen geben. Aber es
ist nur eine scheinbare geordnete Fixiertheit
auf die Abfolge von Verginglichkeit. Wir le-
ben eben in solchen zeitlichen Koordinaten.
Der Filmhistoriker Ulrich Gregor stell-
te in seiner Tour d’Horizon «Geschichte des
Films ab 1960» (1978) zu Leighs BLEAK MoO-
MENTS (1971) noch fest: «Die Personen des
Films sind nicht nur unfihig zur Kommu-
nikation, sie vermégen sich nicht einmal
sprachlich zu artikulieren. Leigh konstatiert
bei seinen Protagonisten eine seelische Ver-
kiimmerung, einen Einschrumpfungs- und
Abkapselungsprozess, der von den Symp-
tomen geistiger Anomalie nicht weit ent-
fernt ist.» Aber der Zuseher von ANOTHER
YEAR wird mit einem verinderten Men-
schenbild konfrontiert. Die Distanziertheit
hat sich zur Empathie gewandelt. Das iltere
Paar im Mittelpunkt der Handlung, die psy-
chologische Beraterin Gerri und ihr Mann
Tom, ein Geologe, iiben ihren Beruf mit
einem solchen Selbstverstindnis aus wie
auch ihre Beziehung von einer Zuneigung
geprdgt ist, deren Absolutheit aus ihrem
alltidglichen Verhalten zueinander sichtbar
wird. Ihr dreissigjihriger Sohn Joe ist noch
ohne Bindung und wohnt bei den Eltern. Er
wird im weiteren Verlauf die Ergotherapeu-
tin Katie, eine liebenswerte Person, mit nach
Hause bringen - und die Familie wird uns
ohne Hintergedanken eine wirmende Ver-
trautheit vermitteln. Wie es eine Geschichte
erfordert, die die Spannung halten soll, wer-
den irritierende Momente aus dem Umfeld
der Bekannten und Verwandten kommen. Da
ist die Arbeitskollegin von Gerri, die Sekreti-
rin Mary, die sich der Familie sehr verbunden
fithlt und die die neue Beziehung Joes gar
nicht goutieren mag, weil sie in dem viel Jiin-
geren doch noch einen erotischen Partner zu
erkennen glaubt. Mary ist ein gebrochener
Mensch mit Scheidung, Alkoholabhingig-
keit und immer wieder eingeschranktem Le-
bensmut, was zugleich ihre Partnersuche be-

hindert. Und da gibt es Ronnie, den Bruder
von Tom, den der Tod seiner Frau gezeichnet
hat und dessen Sohn Carl mit seinem abstos-
senden Verhalten auf ein kaum gliicklich ab-
gelaufenes Familienleben schliessen lisst.

Einerseits gibt es das iltere Paar, das
uns Geborgenheit in der Welt vermittelt, und
die jungen Leute in ihrem neuen Gliick, an-
dererseits die depressive Mary oder Toms Be-
kannten Ken mit seinem T-Shirt-Aufdruck
«Less thinking, more drinking», die keine
Hoffnung ausstrahlen, dass sie das Gliick
am Rande zu fassen bekommen werden.
Eine Gemeinschaft von Menschen wird uns
von Leigh in einer Folge von Geschehnissen
vorgestellt, die uns mit allen positiven und
negativen Ausserungen umfingt.

Die gar nicht Schénheitsidealen ent-
sprechenden Schauspieler spielen mit einer
Ausdruckskraft, dass wir uns kaum von den
gezeigten Charakteren l6sen méchten. Und
die einfache Erzdhlung iiber menschliches
Verhalten spielt in einer Umgebung, die frei
ist von modisch gestyltem Design. Selbst
das abgeniitzte und sichtbar schon lange das
Leben begleitende Mobiliar méchte uns mit
menschlicher Vertrautheit umfangen.

Mike Leigh, der Exponent des New Bri-
tish Cinema, hat seine von ihm als Bithnen-
regisseur erfundenen Charaktere in ein fil-
misches Handlungsschema eingefiigt, das
uns zum dsthetischen Gliicklichsein zwingt,
obwohl wir doch nur der Alltiglichkeit be-
liebiger menschlicher Charaktere beiwoh-
nen. Es ist die hohe Inszenierungskunst, die
Leigh davor bewahrt, in Sentimentalitit und
Unwahrheit abzudriften.

Erwin Schaar

R, B: Mike Leigh; K: Dick Pope; S: Jon Gregory; A: Simon Be-
resford; Ko: Jacqueline Durran; M: Gary Yershon. D (R): Jim
Broadbent (Tom), Ruth Sheen (Gerri), Oliver Maltman (Joe),
Karina Fernandez (Katie), Lesley Manville (Mary), David
Bradley (Ronnie), Peter Wight (Ken), Imelda Staunton
(Janet), Phil Davis (Jack), Martin Savage (Carl), Michele
Austin (Tanya), Stuart McQuarrie (Toms Kollege), Badi Uz-
zaman (Mr. Gupta). P: Thin Man Films, Filmg, Untitled o9
Limited; Georgina Lowe; Grossbritannien 2010. Farbe, 129
Min. CH-V: Pathé Films, Ziirich




O TONSPUR

Auf der Suche nach dem idealen Klang

Sound Design im Schweizer Film — Tour d'horizon

Riddbing, Swusch, Zack, Wrumm,
Titsch, Klirr, Wiiuu, Bumm! - Lautmalerisch
etwas behelfsmissig in Sprache umgesetzt,
wirken die Klanggebilde nicht so erschlagend,
wie sie einem in amerikanischen Action- und
Sciencefiction-Filmen im Kino um die Ohren
geschleudert werden. Doch mag das hier als Re-
ferenz auf eine mehrheitlich elektronisch er-
zeugte Gerduschwelt stehen, die uns erstaun-
licherweise sehr vertraut geworden ist, trotz
ihrer hohen Kiinstlichkeit. Oder vielleicht ge-
rade deswegen? Wenn man im Kino sitzt, kauft
man diese Klidnge sozusagen im Package mit
den computermanipulierten beziehungswei-
se computergenerierten Bildern ein und er-
wartet schon gar nicht mehr etwas anderes, ja
wire wohl geradezu enttduscht, wenn einem
bei gewissen Szenen - wenn beispielsweise ein
tiefes Ostinato-Brummen nahendes Unheil ver-
kiindet - nicht der Magen zittern wiirde. Der
Endkampf in THE LORD OF THE RINGS: THE
RETURN OF THE KING ist vor allem auch eine
gewaltige, komplexe Tonkulisse. Zu ihr geho-
ren das drohnende Stampfen der hisslichen
Orks, das Gekreisch und heftige Geflatter der

fliegenden Ungeheuer, das helle, silberne Sirren
der Pfeile, die metallenen Schlige gekreuzter
Schwerter oder das Scheppern der Riistungen
niederfallender Krieger: illustrative Klinge,
mit denen die Filmproduktion natiirlich gerne
ein wenig protzt, schliesslich hat sie sich das
Ganze viel kosten lassen. Wenn die psycholo-
gische Raffinesse der Filmhandlung auch eher
zu wiinschen {ibrig lisst, all die klanglichen
Special Effects werden uns im Kino wohl selten
nicht erschiittern. Es kann aber durchaus der
Moment kommen - und das widerfuhr mir und
meinem Begleiter kiirzlich in einem mit THX-
System ausgestatteten Vorfiihrsaal, als ein Trai-
ler nach dem anderen, darunter Werbung fiir
das US-amerikanische Fantasy-Remake cLASH
OF THE TITANS mit Liam Neeson als zornigem
Géttervater Zeus und einem markerschiitternd
briillenden Kraken, aus den zahlreichen Boxen
auf uns herniederfuhr -, dass man diese Sound-
orgien nicht mehr als integralen Bestandteil der
Filme wahrnimmt, sondern die Klinge plétz-
lich als isolierte Ereignisse hort. Und dann er-
scheinen sie einem 4usserst kurios, wenn nicht

gar licherlich.

Theoretisch betrachtet

Nun ist das Verhiltnis von Bild und Ton
im Film spitestens seit der Geburt des Ton-
films ein delikates und komplexes Thema,
dem allerdings, verglichen mit anderen As-
pekten wie Dramaturgie, Bildkomposition
und -schnitt oder Kamerafiihrung, in der Of-
fentlichkeit meist eher wenig Aufmerksamkeit
zuteil wird. Obwohl es immer wieder Praktiker
und Theoretiker gab und gibt, die sich dazu ih-
re kritischen Gedanken machen. Der deutsche
Komponist Hanns Eisler etwa befasste sich be-
reits frith mit der Problematik. 1942 schrieb er
in Hollywood an einem Biichlein - es erschien
kurz darauf erstmals unter dem Titel «Kompo-
sition fiir den Film» -, in dem er die geltenden
Meinungen iiber die Wechselwirkungen von
Bild- und Tonspur kritisch beleuchtete. Wenn
er sich dabei auch auf die Musikkomposition
konzentrierte - und im Ubrigen eine explizit
moralische Haltung gegeniiber den, wie er sie
nannte, «eigentiimlichen Bedingungen der
monopolkapitalistischen Kulturindustrie auf
dem Gebiet der angewandten Musik» einnahm-,
solesen sich manche seiner Beobachtungen, als



heodor W. Adorno
Hanns Eisler

hitte er dabei auch jiingere klangtechnische

Entwicklungen in seine Uberlegungen ein-
bezogen. «Die Massenproduktion des Films»,
schreibt er zum Beispiel, «hat zur Herausbil-
dung von typischen Situationen, immer wieder-
kehrenden emotionalen Momenten, standardi-
sierten Spannungsreizen gefiihrt. (...) Die beab-
sichtigte starke Wirkung wird dadurch vereitelt,
dass der Reizeffekt von unzihligen analogen

Stellen her vertraut ist.» Oder etwa auch: «Das

immerwihrende espressivo [sic] stumpft voll-
kommen ab. Selbst gute dramatische Momente

werden durch iiberstissliche Begleitung oder

dramatische Uberexposition zu Kitsch.» (zitiert

aus: Hanns Eisler: Komposition fiir den Film. Verlag

Bruno Henschel und Sohn, Berlin 1949, S. 20f.)

In dhnlicher Weise entsprechen heute
viele Soundelemente bestimmten Klischeewir-
kungen; das Reservoir kénnte im Prinzip un-
endlich sein, doch in manchen Filmproduktio-
nen, vornehmlich in der amerikanischen Indus-
trie fiir Unterhaltungsfilme, wird es auf ein
Repertoire bekannter Einheiten reduziert, was
natiirlich vor allem auch 6konomische Griinde
hat. Eine solche Handhabung bewirkt, dass wir
auf bestimmte Klangprodukte mittlerweile so
konditioniert sind, dass sie vor unserem inne-
ren Auge entsprechende Bilder evozieren. Bei-
spielsweise weckt ein bestimmtes quietschen-
des Bremsgerdusch unwillkiirlich das Bild von
Fiissen, die den Boden aufwiihlen, oder ein be-
stimmtes Klatschgerdusch Bilder von Figuren,
die von zuschlagenden Tiiren flach gepresst
werden. Bilder und Téne, die wir aus Anima-
tionsfilmen insbesondere mit halbmensch-
lichen Tierfiguren wie Tom & Jerry oder Bugs
Bunny kennen (beide um 1940 in der heute be-
kannten Form erstmals in Filmen prasent - und
vor allem in den sechziger Jahren sehr erfolg-
reich). Dieses «Mickey-Mousing» mit seiner
eindeutigen, ja ganz vereinfachten Kopplung
von Ursache (Gerduschquelle) und Wirkung
(erzeugtes Gerdusch) kam Ende der zwanziger
Jahre auf und wird bis heute insbesondere in
Animationsfilmen noch immer angewendet.
Auch Actionfilme prisentieren solche Sounds
«aus der Dose», Effekte, die sich bewihrt ha-
ben und “funktionieren”. Auch die monumen-
talen Klangwelten, wie sie fiir US-Filme wie THE
MATRIX (1999) oder AVATAR (2009) oder einen
Katastrophenfilm wie ARMAGEDDON (1998)
eigens kreiert werden, sind in diesem Kontext
besonders “glinzende” Produkte und werden
gerne auffillig und kaum iiberhérbar in den
Vordergrund gestellt. Die Geschichte des Sound
Designs - ein Begriff, der so in den sechziger
Jahren aufgekommen ist - hat Barbara Fliickiger
in ihrer Dissertation «Sound Design. Die virtu-
elle Klangwelt des Films» in umfassender und
héchst informativer Weise aufgearbeitet. Bei
ihr kann man die Entwicklung der Tontechnik
nachlesen und zahlreiche Fallbeispiele studie-

ren, die von BLACKMAIL (GB 1929) von Hitch-
cock iiber LAWRENCE OF ARABIA (GB1962) von
David Lean bis hin zu Jurassic PARK (USA
2003) von Steven Spielberg reichen. Das Buch
ist mittlerweile zum Standardwerk fiir alle an
dem Thema Interessierten geworden.

Sound Design Schweiz

An was fiir Filmen, die in der Schweiz
entstanden sind, lassen sich die Verinde-
rungen in der Tongestaltung erkennen, und
in was fiir einem Verhltnis stehen sie zu den
Entwicklungen insbesondere in den USA? Den
technischen Moglichkeiten der Klangkreation
sind heute kaum noch Grenzen gesetzt. Auch
in Schweizer Filmproduktionen, die nicht {iber
die riesigen Budgets wie Produktionsstudios in
den USA verfiigen, kann dank digitaler Tech-
nik mit verhiltnismissig wenig Aufwand eine
ausgefeilte Sounddesign-Arbeit geleistet wer-
den. Meist arbeiten hierzulande Tontechni-
ker, Sounddesigner beziehungsweise auch Ge-
rduschemacher allein oder allenfalls zu zweit
an einem Film mit - selten mehr (in grésseren
US-Produktionen hingegen kénnen es bis zu
hundert Leute sein). Hért man sich die Sound-
spuren von Schweizer Filmen gezielt an, kon-
zentriert man sich auf den Einsatz der Klang-
mittel und ihre Position im Verhiltnis zu den
Bildern, zeigt sich deutlich, dass in der Schweiz
eine andere Kultur der Klangwelt-Kreation vor-
herrscht: Man kénnte sagen, eine etwas minder
aufschneiderische, eine bescheidenere, gleich-
sam dezentere - aber nichtsdestoweniger eine
neugierige und immer wieder sehr experimen-
tierfreudige. Dass dies nicht nur Folge anders
dimensionierter Produktionsbudgets sein kann,
zeigt sich, wenn man sich tiber dieses Thema
mit Tontechnikern und Sounddesignern un-
terhilt, von denen viele seit Jahrzehnten den
klanglichen Auftritt von Schweizer Spiel- und
Dokumentarfilmen prigen, und sie aus ihrer
Werkstatt erzihlen 14sst.

Eine wichtige Person auf diesem Gebiet
ist Florian Eidenbenz. Der 1947 in Basel gebore-
ne Tontechniker und Sounddesigner bildet zu-
sammen mit Christian Beusch, Dieter Lengacher
und Guido Keller heute das Team des Tonstudios
Magnetix, das er 1980 aufgebaut hat. Eidenbenz
formte beispielsweise das Sounddesign (und
die Mischung) von Filmen wie GRAUZONE
(1979) und HOHENFEUER (1985) von Fredi M.
Murer, SIGNERS KOFFER (1996) von Peter Liech-
ti, WAR PHOTOGRAPHER (2001) von Christian
Frei und NACHBEBEN (2005) von Stina Weren-
fels oder verantwortete etwa auch die Mischung
ZU CHICKEN MEXICAINE (2007) von Armin
Bichler. Und gemeinsam mit Peter Briker gestal-
tete er die Soundspur von HUGO KOBLET (2010)
von Daniel von Aarburg. Sein Partner bei dieser
Arbeit, der “Gerduschemacher” und Sounddesi-
gner Peter Briker, arbeitet seit zw&lf Jahren mit

dem Komponisten Balz Bachmann zusammen,
zuletzt bei GIULIAS VERSCHWINDEN (2009)
von Christoph Schaub.

Ein weiteres Tonstudio befindet sich nur
wenige hundert Meter von Magnetix entfernt in
Ziirich: das Digiton-Tonstudio von Jiirg von All-
men, der dieses 1989 gegriindet und seither bei
zahlreichen TV- und Kinofilmen mitgearbei-
tet hat. Darunter befindet sich unter anderem
BRANDNACHT (1990) von Markus Fischer: einer
der ersten Filme in der Schweiz, der eine voll
digitale Tonspur aufweist - hergestellt mit einer
Software, die heute eines der meistgebrauchten
Tonschnitt-/Sounddesignsysteme weltweit ist
und bei dessen Entwicklung von Allmen an der
Synchronisation fiir Bild aktiv beteiligt war. Auf
der Produktionsliste von Digiton figurieren et-
wa auch ACCORDEON TRIBE (2003) von Stefan
Schwietert, DER LANGE WEG NACH SANTIA-
GO (2007) von Bruno Moll und SOMMERVOGEL
(2010) von Paul Riniker.

Es ist wohl nicht iibertrieben zu sagen,
dass die genannten Tontechniker mit ihren Stu-
dios mehr als etwa siebzig Prozent der Deutsch-
schweizer Filmproduktionen betreuen. Eiden-
benz verweist zudem auf die in diesem Bereich
prominenten Westschweizer Tonleute Luc Yer-
sin - der vor zwei Jahren starb und zuletzt unter
anderem die Tonspur von Ursula Meiers HOME
verantwortete - und Francois Musy. Allerdings
habe in der franzésischsprachigen Schweiz, un-
ter dem Einfluss von Paris, der «Son direct» das
Sounddesign amerikanischer Pragung stark zu-
riickgebunden. Als besonders experimentier-
freudige Filmemacher wiren hier unter ande-
ren Robert Bresson und Jean-Luc Godard zu
erwihnen.

Historisch betrachtet

Florian Eidenbenz ging 1971, nach Ab-
schluss eines Chemiestudiums in Basel, an die
London Film School und begann 1973 in die-
ser Stadt mit verschiedenen Tonassistenzen.
«Sounddesign» war damals noch weitgehend,
wie er es formuliert, «ein weisser Fleck auf der
Landkarte». Doch er habe das Gefiihl gehabt,
«da passiert’s». Und nachdem er 1976 nach Zii-
rich tibersiedelt war, baute Eidenbenz ein eige-
nes Tonstudio auf. Die siebziger Jahre, in de-
nen er unter anderem auch an Fredi M. Murers
GRAUZONE mitarbeitete, waren nicht nur fiir
ihn eine wichtige Zeit. Die Dekade steht auch
fiir den grésseren Aufbruch, der in dem Fach-
gebiet weltweit — und in der Schweiz - statt-
fand. Dieser Entwicklungsprozess ist in sei-
ner ganzen bunten Aufficherung bis in die
Gegenwart in dem soeben erschienenen, vom
Schweizer Jazzmusiker, Komponisten und
Computerpionier Bruno Spoerri herausgege-
benen Buch «Musik aus dem Nichts. Die Ge-
schichte der elektroakustischen Musik in der
Schweiz» (Chronos Verlag, Ziirich 2010) dar-



gestellt. Hier nur einige Hinweise auf wich-
tige Etappen: Ende der vierziger Jahre experi-
mentierten Henry Schaeffer und Pierre Henry in
Frankreich mit Tonaufzeichnungsgeriten und
erarbeiteten ein Vokabular fiir ihre «Musique
concréte»; in den USA setzten sich Otto Luening
und Vladimir Ussachevsky zu gleicher Zeit mit
dhnlichen Fragen auseinander. In der Schweiz
entstanden in den fiinfziger Jahren die ersten
«Tonjigerverbinde», die nicht nur besondere
Tonereignisse aufzeichneten, sondern auch
Toncollagen und Tonmontagen produzierten.
Schon ab Ende der fiinfziger Jahre wurde auch
beim Film-Ton eifrig probiert, getiiftelt und
kombiniert. Beispiele dafiir sind Filme wie GE-
FAHR NORD-WEST (1958) von Peter Moeschlin
und Andreas Demmer, SIAMO ITALIANI (1964)
von Alexander J. Seiler oder DDANACH [sic!]
(1970) von Robert Cohen. Diese Filme nehmen
historisch auch insofern eine besondere Stel-
lung ein, als in ihrer Produktion die ansonsten
damals noch immer vorherrschende Trennung
zwischen der Erarbeitung der musikalischen
Ebene und derjenigen anderer akustischer Ele-
mente (Gerdusche, Klinge) teilweise aufgeho-
ben wurde. Ausserdem war die Werbung ganz
vorne mit dabei: So engagierte die Werbefirma
Advico Ende 1964 mit Bruno Spoerri erstmals
einen «Verantwortlichen fiir Tongestaltung»,
was die gesamte Sound-Gestaltung inklusive
Musik meinte, also Techniker und Kiinstler gar
in einer Person vereinte. Und die im selben Jahr
stattfindende Expo, die Landesausstellung in
Lausanne 1964, machte nicht nur das breitere
Publikum mit elektronischen Kldngen bekannt,
sondern ging auch etwa mit Henry Brandts La
SUISSE SINTERROGE mit einer neuen Bewe-
gung im Schweizer Filmschaffen einher.

In den siebziger Jahren wurde vor allem
im Bereich der Produktion von Science-Fiction-
Filmen mit Kldngen experimentiert. In den USA
entstanden in diesem Jahrzehnt unter anderen
THX 1138 (1971) von George Lucas und cLO-
SE ENCOUNTERS OF THE THIRD KIND (1977)
von Steven Spielberg. 1979 markiert ein wich-
tiges Jahr, weil der von Paramount produzierte
STARTREK - THE MOTION PICTURE startete.
Gibt es heute besondere Filmunits, die sich mit
Sounddesign beschiftigen, waren es damals
Tontechniker und Klangexperten, die erstmals
in einem besonders aufwendigen Wettbewerb
aufeinandertrafen, um neue Sounds fiir einen
Film auszutiifteln, der von Menschen bisher
ungehérte Klangphanomene vorfiihren sollte.
Wie kénnte es klingen, wenn sich die Besat-
zungsmitglieder irgendwohin “beamen” las-
sen? Regisseur Robert Wise und Editor Todd C.
Ramsay suchten nach ganz neuen, von digitalen
Synthesizern kreierten Sounds, die manchmal
mit akustischen Aufnahmen kombiniert wur-
den und sich vom bekannten und klischierten
Vokabular deutlich abheben sollten.

1INDIANA JONES AND THE TEMPLE OF DOOM Regie:
Steven Spielberg; 2 THE LORD OF THE RINGS: THE
RETURN OF THE KING Regie: Peter Jackson; 3 Gene
Hackman in THE CONVERSATION Regie: Francis Ford
Coppola; 4 Florian Eidenbenz im Studio; 5 Florian Eiden- -
benz bei den Dreharbeiten zu GRAUZONE Regie: Fredi M.
Murer; 6 Giovanni Friih in GRAUZONE :

L



Schlusselfilme

Im selben Jahr kam GRAUZONE von Fre-
di M. Murer in die Kinos. Florian Eidenbenz
bezeichnet den Film auch bezogen auf den
Soundbereich als eines der wichtigsten Werke
des jiingeren Schweizer Films, verweist dabei
auf die zeitliche Nachbarschaft mit Francis
Ford Coppolas THE CONVERSATION und be-
tont: «Die beiden Filme weisen merkwiirdige
Parallelen in der Inszenierung neuer Moglich-
keiten des Abhorens auf.» Im Zentrum von THE
CONVERSATION, der 1974 in den USA seine Pre-
miere feierte und bei dem Walter Murch fiir die
Tonmontage verantwortlich zeichnete, steht
der Abhdrspezialist Harry Caul (gespielt von
Gene Hackman). Er kann mit einer ausgeklii-
gelten technischen Anlage die einzelnen Sitze
eines von mehreren Richtmikrophonen auf-
genommenen Gesprichs zwischen einem jun-
gen Liebespaar mitten auf dem Union Square in
San Francisco aus dem amorphen urbanen Ge-
riuschteppich herausfiltern. (In seiner Grund-
idee ist der Plot von Antonionis BLOW UP von
1966 beeinflusst.) In GRAUZONE arbeitet die
Hauptfigur Alfred (gespielt von Giovanni Friih)
als Abhorfachmann fiir einen Grossindustriel-
len. Die zwei Filme, die iibrigens beide tech-
nische Visionen und keine Realitdten prisen-
tieren, enden fiir die Protagonisten ziemlich un-
terschiedlich; doch in unserem Zusammenhang
ist bemerkenswert, dass in beiden der tech-
nische Tonkanal dramaturgische Funktionen
iibernimmt, sozusagen handlungsfihig wird.
Zum einen treibt ihre Abhértitigkeit Harry so-
wie Alfred in die Vereinsamung und Entfrem-
dung und bestimmt so wesentlich ihre Bezie-
hungen zu Mitmenschen und Partnerinnen -
die Filme sind Studien tiber die Wirkung des
Eindringens von Technik in die intimste Privat-
sphire und die Zerstérung individueller Frei-
heit -, zum anderen aber 6ffnet gerade diese
Technik Murers Alfred neue Riume: Durch
das Vogelstimmen-Héren und -Lokalisieren
im Wald findet er zu sich selbst und dadurch
am Ende zur Kraft, seine beengte, lihmende
Existenz aufzusprengen. Hier ist es der Ton,
der die Orte pragt - und eigentlich erst in zwei-
ter Linie, kénnte man sagen, das Bild an sich.

In einem fast umgekehrten Sinn ist so-
dann auch Murers HOHENFEUER (1985) ein
Schliisselfilm in der Sounddesign-Arbeit in
der Schweiz. Wie kann man mit dem Soundde-
sign zeigen, dass eine der Hauptfiguren taub-
stumm ist? Eidenbenz: «Das ist ein typisches
Sounddesignproblem. Gar kein Ton wire die
eine konsequente Méglichkeit gewesen, oder
das Gegenteil: Die Realitit so voll machen, dass
man sich beim Schauen fragt, wie das ist, wenn
man von dieser Erfahrung ausgeschlossen ist.»
Zweiundzwanzig Soundspuren fiir HOHENFEU-
ER zeugten vom Ehrgeiz, beispielsweise Schnee
hérbar zu machen. Zum Klangteppich gehorten



vor allem auch die Klinge einer Windharfe -
ein Instrument, das vom Wind, also nicht von

einem Mensch gesteuert wird, aber doch eine

‘menschliche” Instrument-Erfindung ist - zur

Wahrnehmungswelt des Buben im Film. Und

Eidenbenz erzihlt, wie Murer, der Tontechni-
ker Martin Witz - damals Tonassistent - und Pa-
trick Lindenmaier - als Kameraassistent - nachts

im Scheinwerferlicht eines Autos im ruhigen

Park hinter dem Hegibachplatz in Ziirich den

Ton fiir jene Szene aufnahmen, in der Belli die

Schuhe putzt und dabei zur Musik aus dem klei-
nen Transistorradio tanzt. Der Bub beobachtet

das, wird eifersiichtig und beginnt, den Radio-
apparat zu suchen, den sie in einem Schuh ver-
steckt hat, um ihn schliesslich, nachdem er ihn

gefunden hat, in den Brunnen zu werfen. Die

Bewegungen des Radios, seine dumpfen Téne

im Schubh, sein Klang, wenn er durch die Luft

gewirbelt wird, der Senderwechsel bei einem

Aufschlag und zuletzt das Platschen ins Was-
ser wurden also nicht in technischer Nachbe-
arbeitung generiert, sondern mit realen Bewe-
gungen - «to worldize» heisst das im Fachjar-
gon - erarbeitet.

«

erfundene Téne

Realistische Gerdusche, also von realen
Geriduschquellen abgenommene und reprodu-
zierte Tone, klingen aber im Kino nicht unbe-
dingt stets glaubwiirdiger und “authentischer”.
Peter Briker wird oft als «Tontiiftler» bezeich-
net, und er ist auch das, was man frither einen
«Tonjidger» nannte: Er ist immer mit dem Mi-
krophon - oder manchmal auch nur mit dem
iPhone - unterwegs und nimmt tiberall Téne
auf, die ihm speziell oder einfach aufzeich-
nungswiirdig erscheinen. «Da gibt es zum Bei-
spiel diese Strecke zwischen Bellinzona und
Lugano, wo der Zug zu singen beginnt», erzahlt
er, «oder dann méchte ich schon lange einmal
gerne das einzigartige Gerdusch der Kasse im
Raum des Restaurants Eisenhof hier in Ziirich
aufnehmen...»

Sein Studio im Ziircher Industriequartier
14dt zum Verweilen, Spielen und Entdecken ein.
Neben verschiedensten Musikinstrumenten
sind hier zahlreiche kleine und grossere Ge-
genstinde versammelt, die ebenso zu speziellen
Instrumenten, zu Quellen besonderer Klinge
werden kénnen. Wihrend unseres Gesprichs
holt er einen unscheinbaren Stoffsack, legt ihn
auf die Tischfliche und beginnt, ihn zwischen
seinen Fingern zu kneten: Das klingt, als ob
jemand durch hohen, trockenen Schnee stap-
fen wiirde, ein knirschendes, helles Gerdusch.
Der diinne Stoffsack ist mit Maizena gefiillt -
und erfiillte als solcher etwa die Funktion, die
Schritte der Titelfigur in Thomas Imbachs
LENZ (2005) bei ihren einsamen Géngen durch
die Alpenlandschaft darzustellen. Meist jedoch

“bastelte” Briker bei der Arbeit fiir Imbach die

Gerdusche ganz neu zusammen - so erzeugte er

etwa das Quietschen der Turnschuhe auf dem

Hallenboden oder das Galoppieren von Pferden

auf erdigem Boden in GHETTO (1997) oder das

Geriusch des Eises in LENZ synthetisch. Die T6-
ne erhalten so ihre eigene Geschichte, sie sind

zwar “erfunden”, von nichtsahnenden Ohren

von den realen Klangdimensionen solcher Er-
eignisse trotzdem kaum zu unterscheiden - sie

sind grundsitzlich verfremdet, analytisch be-
handelt, reduziert und von Grund auf neu kre-
iert. Peter Braker arbeitete auch an HUGO KO-
BLET - PEDALEUR DE CHARME mit, bei dem

das Archivmaterial neu vertont wurde - schlus-
sendlich waren es knapp tiber hundert Spuren,
die im Magnetix-Tonstudio zusammenge-
mischt wurden.

grenzenlose Moglichkeiten

Mit der schnellen Entwicklung der Dol-
by-Technologien und den Computern seit den
sechziger Jahren gibt es immer mehr Moglich-
keiten, Sound zu generieren beziehungswei-
se zu kombinieren und zu bearbeiten. Das hat
fiir die Tontechniker Vor- und Nachteile. Dem
Tontechniker und Filmemacher Martin Witz
verleiht die hohe Verfiigbarkeit von Soundma-
terial, wie er sagt, «ein paradiesisches Gefiihl».
Man sei heute von allen méglichen Lsungen
«nur einen Mausklick entfernt» und kénne wie
ein Klangbildhauer oder gar wie ein Chirurg an
feinsten Nuancen arbeiten. Doch gerade fiir Do-
kumentarfilme stellt die Tonfiihrung immer
wieder wesentliche filmisch-narrative Pro-
bleme. So entschied sich Witz beispielsweise
bei der Arbeit an seinem Dokumentarfilm puT-
TI, DER RIESE letztlich dafiir, nur jene Zitate
von Duttweiler einzubauen, von denen histo-
rische Aufnahmen existierten, die also mit der
authentischen Stimme wiedergegeben werden
konnten: «Wir wollten den Sitzen ihren Kor-
per zuriickgeben.» Bei der Arbeit an seinem
neuen Film tiber die Geschichte des LSD stellt
sich Martin Witz wiederum die Frage, wie die
bewusstseinserweiternde Erfahrung der Dro-
ge im Filmsound hérbar gemacht werden kann.

In der Grenzenlosigkeit der technischen
Mboglichkeiten sieht Eidenbenz hingegen auch
die Gefahr, dass man sich gar nicht mehr vor-
zustellen vermag, wie es klingen kénnte; dass
Machbarkeit und Benutzungsgewohnheiten
die Visionen verdringt haben. «Das ist eine
Falle: So wird man zum Dekorateur der eige-
nen Idee.» Idealerweise aber gehe man heute
noch mit Herzklopfen in die Mischung. Einig
sind sich die Sounddesigner dariiber, dass ih-
re Arbeit im Dienste des “Gesamtkunstwerks”
Film steht und am besten im versteckten Be-
reich funktioniert, wenn sie also nicht bewusst
wahrgenommen wird. «Idealerweise hat jeder
Film seine eigene Klangwelt», sagt Peter Brilker.
Und Jiirg von Allmen formuliert zu dem Para-

dox auf seiner Website Folgendes: «Je weniger
die Arbeit des Sounddesigners auffillt, um so
naher kommt sie der Realitit. Wir kénnen uns
gewollt von der Realitit entfernen, um gewisse
Situationen zu verstirken, aber mit dem Ziel,
dem Publikum ein optimales Gefiihl fiir die Sze-
ne im Sinne der Erzdhlung zu geben.» Dazu ge-
héren etwa auch “Tricks” wie die, dass ein Heli-
kopter wie ein Helikopter tont - mit dem Flapp-
flapp der rotierenden Blitter -, auch wenn er
von der Kameraposition her im Film gar nicht
so klingen wiirde. In SPACE TOURISTS (2009)
von Christian Frei sitzt man im Helikopter und
hort trotzdem das Schlagen der Rotorblitter -
das man in Realitit da gar nicht héren wiirde.
Doch den realen Ton dieser Position wiederzu-
geben, wiirde die Zuschauer befremden - wohl
auch, weil nur wenige selbst schon in einem He-
likopter geflogen sind.

Ein Bereich, der sich technisch stark ent-
wickelt hat, ist das rdumliche Arrangement von
Klingen - nicht zuletzt im Zusammenhang mit
Dolby Surround- und THX-Systemen in den
Kinos. Als anschauliches Beispiel aus seiner Ar-
beit nennt Florian Eidenbenz sein Sounddesign
in CHICKEN MEXICAINE, wo der Klangraum
mit dem Nachhall an der nahen Wand hinten
nicht nur die Figuren im Film, sondern auch
das Publikum im Kino umhiillt und dieses so
mit in die Enge des Gefingnisses einschliesst.

Wo frither eine starke Trennung zwischen
Ton- und Musik-Verantwortlichen vorherrsch-
te, gibt es heute immer mehr Vermischungen.
Das Sounddesign wird immer mehr zu einem
integralen Teil der Entwicklung eines Films und
wird von Anfang an in dessen Konzeption be-
riicksichtigt. Eine Folge davon ist, dass es mitt-
lerweile auch Sounddesign-Kurse fiir Kompo-
nisten gibt. So kreiert insbesondere der Musi-
ker Marcel Vaid heute nicht nur Filmmusik, wie
zum Beispiel fiir TANDOORI LOVE (2008) von
Oliver Paulus oder BON APPETIT (2010) von Da-
vid Pinillos, sondern auch Klangteppiche, die
Musik, Ton und Geridusche umfassen. Fiir sei-
ne vielschichtige Arbeit in Ayten Mutlu Sarays
ZARA (2008) hat er den Schweizer Filmpreis
2009 erhalten. Doch hier 6ffnet sich nochmals
ein grosses, neues Feld. Auf jeden Fall sind wir
damit weit entfernt von jenem effekthasche-
rischen Sound-Geprotze, das den Anlass fiir
diesen Text gegeben hat.

Bettina Spoerri

——
www.magnetix.ch
www.digiton.ch
www.peterundbalzmet
www.computerjazz.c
www.martinwitz,
www.marcelvai
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Die visuellen

Erinnerungen
in meinem Kopf
sind stehende

Bilder - Bilder,

die im Original
bewegt waren,
entweder in
Realitdt oder

im Kino - Erin-
nerung ist etwas
Monumentales,
und Monumente
bewegen sich

nicht.

Ich bin schon lingst kein Kinogidnger mehr. Das
iiberrascht mich jedes Mal, wenn es mir auffillt, und das
tut es, wenn ich gefragt werde: «Hast du den und den Film
schon gesehen?» «Nein», sage ich, und er beginnt zu erzih-
len. Ich lasse mir Filme ungern erzihlen, dieses dauernde
«Weisst-du, und dann ...» Also sage ich: «Ja, ich habe ihn
gesehen», und er beginnt mir den Film zu erzihlen. Aber
es stellen sich bei mir keine Bilder ein, wihrend er erzihlt.
Ich weiss weshalb, das Kino als Raum des Er-
eignisses fehlt, das langsame Abdunkeln, der
Vorhang vor der Leinwand, der Gong, der briil-
lende Lowe.

Ich stamme aus einer Generation, fiir
die Kino mal verboten war, sehr verboten. Be-
vor man sechzehn war, war Kino ein Tabu.
Film sah man nur im Fipp-Fopp-Klub, und die
Kleinen dringelten schon eine Stunde vor der
Auffithrung - ein paar Mikeymausfilme, oder
sonst irgend etwas, das sich bewegte.

Und wenn wir uns dann spdter, mit vier-
zehn, fiinfzehn verbotenerweise ins Kino schli-
chen, uns moglichst gross machten und iiber-
zeugt waren, dass das Kino voller Polizisten
sei, die Minderjihrige verhaften und gleich ins Erziehungs-
heim iiberfithren wiirden, und froh waren, wenn es dunkel
wurde, dann bekamen wir eigentlich nicht viel mehr mit
als den Nervenkitzel des Verbotenen. Ich staune heute noch,
dass mir meine sehr korrekten Eltern damals ab und zu er-
laubten, dieses absolute Verbot zu iibertreten. Der Vater half
mir mit einem Anzug und einer Krawatte aus, damit ich
diesen Heerscharen von Polizisten nicht auffallen sollte.

Und so wie mich die verbotenen Biicher zum Leser ge-
macht haben, hat mich das verbotene Kino zum Kinogéinger
gemacht. Inzwischen sind die laufenden Bilder weit mehr
als unverboten, sie dringen sich tagtéglich an allen Ecken
auf. Und unser Nachbar, der eine Achtmillimeterkamera
besass, kénnte mit seinen Ferienfilmchen keine Nachbars-
kinder mehr begeistern.

Aber eigenartig, auch wenn die Sensation die war,
dass die Bilder sich bewegten - meine Erinnerungen an
Filme sind statisch - stehende Bilder in Schwarz-weiss.
Humphrey Bogart, CASABLANCA, ist in der Erinnerung
eine Serie von wunderbaren Fotos.

Ubrigens, triumen Sie farbig, oder schwarz-weiss?
Ich bin mir ganz sicher, dass ich schwarz-weiss traume. Ich
erinnere mich an viele Diskussionen dariiber und habe viele
getroffen, die auch schwarz-weiss trdumen. Ich frage mich,
ob das etwas mit Fotografie zu tun hat, ob es erst seit es die
Fotografie gibt, Menschen gibt, die schwarz-weiss triumen.

Wie haben Menschen gelebt, bevor es Bilder gab, be-
vor es die Mdglichkeit gab, sie massenhaft zu vervielfil-
tigen? Ich habe das Matterhorn in Wirklichkeit noch nie

die stehen bleibt

gesehen - Berge schon, aber das Matterhorn zufilligerweise
nicht, aber ich kenne es von Hunderten von Bildern, be-
wegten und unbewegten.

Ich behaupte zwar, dass ich Paris aus der Literatur gut
kenne, auch wenn ich bis vor kurzem nie da war, dass ich
iiber Afrika und Siidamerika gelesen hitte, aber wie wire
das ohne Bilder, bewegte Bilder und unbewegte Bilder und
vor allem auch bewegte Bilder, die in der Erinnerung zu
Fotografien erstarren - Jean Gabin mit seiner Zigarette und
dem Rauch, der ihm fiir ewig vor dem Gesicht stehen bleibt.

Ich habe die Welt im Kino kennengelernt - nicht etwa
im Studiofilm und in aussergewdhnlichen Filmen hervor-
ragender Regisseure, sondern einfach im Kino - Tirol und
Hollywood, Audrey Hepburn und Hans Moser und Eddie
Constantine, und ich habe ab und zu den Eindruck, dass
mich letztlich der Western zum Sozialisten gemacht hat -
oh diese Gerechtigkeit -, eine grandiose Fehlleistung von
Hollywood!

Die visuellen Erinnerungen in meinem Kopf sind ste-
hende Bilder - Bilder, die im Original bewegt waren, entwe-
der in Realitdt oder im Kino - Erinnerung ist etwas Monu-
mentales, und Monumente bewegen sich nicht.

Was sich bewegt in meiner Erinnerung, das ist Spra-
che, das sind Sitze, einmal gehért, einmal gelesen, und sie
bleiben als Bewegungen in meinem Kopf.

All dies und noch viel mehr ist mir durch den Kopf ge-
gangen, nachdem ich GEYSIR UND GOLIATH von Alexander
Seiler in einer Vorpremiere gesehen habe - ein Portrait des
Bildhauers Karl Geiser, ein Portrait {iber einen, der Monu-
mente schuf, unbewegte Monumente, die bewegen.

Der Film besteht fast nur aus unbewegten Bildern, aus
Fotografien, die aneinandergereiht zu einem bewegten und
bewegenden Film werden, den Rhythmus eines Filmes ha-
ben, und - fiir mich eine wunderbare Umkehrung - in der
Erinnerung zu bewegten Bildern werden; bewegt durch das,
was einen Film ausmacht, durch den Schnitt, und bewegt
durch das, was sich in der Erinnerung bewegt, durch die
Sprache.

So wie ich Filme in Erinnerung habe, so ist Seilers
Film bereits im Jetzt und wird damit beim ersten Schauen
zur Erinnerung, ich sitze da und habe das Gefiihl, mich jetzt
und im Jetzt zu erinnern. Keine Interviews mit Zeitgenos-
sen, keine Ginge mit der Kamera - nur das Monument Gei-
ser und seine Monumente, an denen er und fiir die er gelit-
ten hat. Ich habe noch selten so direkt erlebt, dass die Form
eines Films - diese wirklich aussergewohnliche Form - den
Inhalt beschrieb. Das Monument beschreibt ein Monument.

Peter Bichsel

F Lo, L{M
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