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Titelblatt: %

Natalie Portman als Nina
in BLACK SWAN
von Darren Aronofsky

Dokumentarfilmim 21. Jahrhundert - eine Ausstellung
International Documentary Film Festival Amsterdam 2010
Pierre Etaix

Biicher

DVD

Verwandlung
BLACK SWAN von Darren Aronofsky

«Ich méchte mit Regisseuren arbeiten,

die wissen, wo sie die Kamera aufstellen und
was fiir Bilder sie machen wollen»

Ruth Waldburger - Produzentin

Allein zusammen

LES AMOURS IMAGINAIRES von Xavier Dolan
Drama des Heranwachsens

SONGS OF LOVE AND HATE von Katalin Godrds

FANTASTIC MR. FOX von Wes Anderson

RUBBER von Quentin Dupieux

127 HOURS von Danny Boyle

DER RAUBER von Benjamin Heisenberg

THE GREEN HORNET von Michel Gondry

SATTE FARBEN VOR SCHWARZ von Sophie Heldman
ARME SEELEN von Edwin Beeler

THE HUMAN RESOURCES MANAGER von Eran Riklis
SVET-AKE von Aktan Arym Kubat

GOODNIGHT NOBODY von Jacqueline Ziind

Uble Nachrede, diskrete Fiirsprache
Entlang der feinen roten Linie
zwischen Filmemachern und Kritikern

An African home cinema
Von Brian Jones
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Solothurner Filmtage 2011

Sebastian Koch und
Klaus Maria Brandauer
in MANIPULATION
Regie: Pascal Verdosci

Mit MANIPULATION von Pas-
cal Verdosci, einem Film nach Motiven
von Walter Matthias Diggelmanns Ro-
man «Das Verhér des Harry Wind»,
werden am 20. Januar die 46. Solothur-
ner Filmtage eroffnet. Die Werkschau
des Schweizer Films schliesst am 27. Ja-
nuar mit der Ubergabe des Prix du Pu-
blic und des Prix de Soleure und der
Vorfithrung der Preistriger. Im «Fo-
rum Schweiz» sind neuste Dokumen-
tarfilme etwa von Res Balzli, Elodie Pong,
Anka Schmid, Edwin Beeler sowie Fosco
und Donatello Dubini zu sehen. Bei den
Spielfilmen darf man etwa auf LA DER-
NIERE FUGUE von Léa Pool, SILBER-
WALD von Christine Repond, OPERA-
TION CASABLANCA von Laurent Negre
sowie DER SANDMANN von Peter Luisi
gespannt sein.

Ruth Waldburger

Die Sektion «Rencontre» gilt 2011
der erfolgreichen Schweizer Filmpro-
duzentin Ruth Waldburger. Sie ist Inha-
berin und Geschiftsfiihrerin der Vega
Film und der Verleihfirma Vega Distri-
bution. Die Vega Film wurde 1988 ge-
griindet. Sie steht einerseits fiir bemer-
kenswerte internationale Koproduktio-
nen wie Autorenfilme von Jean-Luc
Godard, Alain Resnais, Silvio Soldini
und Gianni Amelio sowie fiir den Pu-
blikumserfolg LES CHORISTES von
Christophe Barratier und andererseits
fiir zahlreiche Schweizer Filme, darun-
ter die Komddien KATZENDIEBE, KO-
MIKER oder ERNSTFALL IN HAVANNA.
Daneben hat Ruth Waldburger auch
fiirs Fernsehen produziert, beispiels-
weise die 26teilige TV-Serie «Die Di-
rektorin». 2003 wurde Ruth Waldbur-
ger am Filmfestival Locarno mit dem
Raimondo-Rezzonico-Preis fiir ihre
Produktionstitigkeit ausgezeichnet.

Im Rahmen der Rencontre werden
BRUCIO NEL VENTO von Silvio Soldini,

JOHNNY SUEDE von Tom DiCillo, ELO-
GE DE LAMOUR und NOUVELLE VAGUE
von Jean-Luc Godard, F. EST UN SALAUD
von Marcel Gisler, ON CONNAIT LA
CHANSON von Alain Resnais, CANDY
MOUNTAIN und LAST SUPPER von Ro-
bert Frank, ERNSTFALL IN HAVANNA
von Sabine Boss, LES CHORISTES von
Christophe Barratier, IL LADRO DI BAM-
BINI von Gianni Amelio, ROBERTO SUC-
co von Cédric Kahn, 1 JOURNEE von
Jacob Berger, APRES LA RECONCILIA-
TION von Anne-Marie Miéville und HO-
RIZONVILLE von Alain Klarer zu sehen
sein.

Rahmenprogramm

«Reden tiber Film I» ist mit «Ciné-
ma direct - bewihrtes Prinzip fiir neue
Wege im Schweizer Film?» betitelt. Es
diskutieren unter der Leitung von Alain
Boillat (Geschiftsleiter Netzwerk Cine-
ma CH) Renato Berta, Lionel Baier, Béa-
trice Bakhti (ROMANS D’ADOS), Jean-Sté-
phane Bron, Iréne Challand (Leiterin Ab-
teilung Dokumentarfilm TSR) und die
Filmkritikerin Sévérine Graff tiber Vor-
teile, Grenzen und Wirkungen digitaler
Techniken. (21.1.,16 Uhr, Stadttheater)

Bei «Reden tiber Film II» ist das
Thema «Starke Gefiihle im Schweizer
Film». Unter der Leitung der Filmjour-
nalistin Bettina Spoerri diskutieren Vero-
nika Rall (Filmwissenschafterin), Barba-
ra Kulcsar, Paul Riniker, Marcy Goldberg
(Filmwissenschafterin) und der Film-
komponist Marcel Vaid iiber Emotiona-
litit im (Schweizer) Film: Wie wird sie
dargestellt? Wie wirkt sie? Wie kann
man sie beeinflussen? (26.1., 16 Uhr,
Stadttheater)

Ein vom Verband der Filmjourna-
listen SVFJ organisiertes Podium heisst
«Dialekt versus Hochdeutsch. Die Spra-
che im Deutschschweizer Spielfilm».
(Stadtt heater, 13.30 Uhr, 25.1.)

www.solothurnerfilmtage.ch



Kurz belichtet

Corinne Marchand
inCLEODESA7
Regie: Agnes Varda

Filmemacherinnen

Das Februar-Programm des
Filmfoyer Winterthur steht ganz
im Zeichen des Filmschaffens von
Frauen. Zum Auftakt wird mit Anka
Schmids Portrit 1SA HESSE-RABINO-
VITCH - DAS GROSSE SPIEL FILM
(1.2.) eine Schweizer Filmpionie-
rin gewiirdigt. Als Vorfilme sind de-
ren Kurzfilme SPIEGELEI und TELL-
sPOTT zu sehen, Anka Schmid wird
an diesem Abend fiir ein Publikums-
gesprich anwesend sein. Von Agnés
Varda, der «Grossmutter der Nou-
velle vague», ist CLEO DE 5 A 7 (8.2.)
zu sehen - man folgt der Chansonniére
Cléo, die auf den Bescheid einer Krebs-
untersuchung wartet, auf ihren Gin-
gen durch Paris und erlebt die Deh-
nung der Zeit mit. FILM D’AMORE
E D'ANARCHIA von Lina Wertmiil-
ler (15.2.) ist ein iiberaus vitales Melo-
dram mit Giancarlo Giannini in der Rol-
le eines Anarchisten, der ein Attentat
auf Mussolini plant und in einem Bor-
dell auf die Liebe seines Lebens trifft.
DIE ALLSEITIG REDUZIERTE PERSON-
LICHKEIT - REDUPERS von Helke San-
der (22.2.) hingegen zeichnet in essayis-
tischem Erzihlgestus den Alltag einer
freiberuflichen Pressefotografin (ge-
spielt von Helma Sander selbst) mit
Kind, Freund und kiinstlerischen Am-
bitionen im Westberlin Ende der sieb-
ziger Jahre.

www filmfoyer.ch

Berlinale

Die diesjdhrige Berlinale wird am
10. Februar mit TRUE GRIT, dem neu-
sten Film der Coen-Briider, eréffnet
und dauert bis 20. Februar. Die Retro-
spektive ist Ingmar Bergman gewidmet
und umfasst simtliche Kinofilme und
Beispiele seiner Arbeit als Drehbuch-
autor (etwa HETS von Alf Sjéberg). Hin-
zu kommen Dokumentationen von Stig

Anton Walbrook als Spielfiihrer
und Simone Signoret

als Dirne in LA RONDE

Regie: Max Ophiils

Bjorkman und eine Veranstaltungsrei-
he mit Vortrdgen und Diskussionen.

Auch die Ausstellung «Ingmar
Bergman - Von Liige und Wahrheit» im
Museum fiir Film und Fernsehen der Deut-
schen Kinemathek (ab 27.1. bis 29.5.)
steht im Zeichen des grossen schwe-
dischen Regisseurs.

www.berlinale.de; www.filmmuseum-berlin.de

Weibergeschichten

Thema der alljahrlichen baselbie-
terischen Veranstaltungsreihe «Win-
tergiste» ist «Wien um 1900» (quasi
eine Begleitveranstaltung zur grossen
Ausstellung im Museum Beyeler). Das
Landkino im Kino Sputnik im Palazzo
Liestal zeigt aus diesem Anlass die drei
Schnitzler-Verfilmungen FRAULEIN
ELSE von Paul Czinner (13.1.) - musika-
lisch live begleitet von Antoinette Horat,
Violine und Hans Hassler, Akkordeon -,
LIEBELEI (20.1.) und LA RONDE (27.1.),
beide von Max Ophiils, und FREUD von
John Huston (3.2.).

www.stadtkinobasel.ch

Klassiker & Raritdten

Von Oktober bis Mai findet in
Schaffhausen im Kino Kiwi Scala jeweils
am letzten Sonntag des Monats um
17.30 Uhr der Schaffhauser Filmzyklus
statt: Bernhard Uhlmann stellt legendire
Hoéhepunkte und aussergewdhnliche
filmische Trouvaillen in Originalfas-
sungen mit Untertiteln vor. Der aktuel-
le dritte Filmzyklus ist in enger Zusam-
menarbeit mit der Cinématheéque suis-
se entstanden. Am 30. Januar wird LES
BAS-FONDS von Jean Renoir mit Jean Ga-
bin und Louis Jouvet gezeigt. Das Publi-
kum wird dieses Mal von Frédéric Maire,
dem Direktor der Cinématheque suisse,
begriisst.

Am Sonntag, dem 27. Februar,
folgt dann mit MY DARLING CLEMEN-
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Barbara Stanwyck
in BALL OF FIRE
Regie: Howard Hawks

TINE von John Ford ein klassischer We-
stern und am Sonntag, dem 27. Mirz,
mit TOUCHEZ PAS AU GRISBI von Jdc-
ques Becker ein franzosischer Gangster-
film par excellence.

Kamerapreis Marburg

Der diesjdhrige Marburger Kame-
rapreis geht an den 1955 in Oxford ge-
borenen Anthony Dod Mantle, «einer der
innovativsten und einflussreichsten
Bildgestalter des europiischen Gegen-
wartskinos», dessen «Experimentier-
freude im Einsatz verschiedenster Auf-
nahmesysteme» einige der «visuell
imposantesten Filme der letzten Jahr-
zehnte zu verdanken» sind: FESTEN
von Thomas Vinterberg, 28 DAYS LA-
TER von Danny Boyle, DOGVILLE und
ANTICHRIST von Lars von Trier. Der
Preis wird am 4. Mirz im Rahmen der
dreizehnten Marburger Kamerage-
spriche iibergeben.

www.marburger-kamerapreis.de

Barbara Stanwyck

«Im Kino hatte Barbara Stanwyck
ihre grosse Zeit zwischen 1935 und 1957.
Da erzihlte sie mit ihrem schmich-
tigen Korper die waghalsigsten Ge-
schichten. Wobei sie stets klar blieb,
direkt und gradlinig - auch wenn sie
die doppelbodigsten Pline wagte. Sie
schaute den Minnern stets in die Au-
gen, wihrend sie mit ihnen zu spielen
begann.» (Norbert Grob in seinem Es-
say «Musikantin des visuellen Scheins»
in Filmbulletin 2.88)

Im Filmpodium Ziirich sind im
Januar [Februar sechzehn Filme mit
Barbara Stanwyck zu sehen, darunter
auch BABY FACE von Alfred E. Green als
Reedition in der unzensurierten Fas-
sung.

www.filmpodium.ch

Hiam Abbass
in LEMON TREE
Regie: Eran Riklis

Hiam Abbass

Die paléstinensische Schauspiele-
rin Hiam Abbas hat ihre filmische Kar-
riere untypischerweise erst Anfang
vierzig begonnen. Inzwischen ist sie
zu einer «Art Galionsfigur emanzipa-
torischer arabischer Frauenrollen» ge-
worden, hat aber auch mit Jim Jar-
musch, Steven Spielberg oder Julian
Schnabel gedreht. Das Ziircher Xenix
und das Berner Kino Kunstmuseum wid-
men ihr im Januar eine kleine Hom-
mage mit sechs Filmen, darunter LE-
MON TREE von Eran Riklis und SATIN
ROUGE von Raja Amari und den zwei
Kurzfilmen LE PAIN und LA DANSE
ETERNELLE von ihr selbst.

www.xenix.ch, www.kinokunstmuseum.ch

L
I The Big Sleep

Mario Monicelli

15. 5.1915 - 29. 11. 2010

«Monicelli, der sich mit 1 sOLITI
IGNOTTI als Poet des Scheiterns vorstell-
te, wurde mit LA GRANDE GUERRA und
LARMATA BRANCALEONE zum gros-
sen Entzauberer nationaler Mythen.»

Gerhard Midding in seinem Essay zur Commedia
all’italiana in Filmbulletin 4.10

Blake Edwards

26.7.1922-15. 12. 2010

«Wo anderswo das Gelichter auf
Dauer ermiidet und sich riickstands-
los auflést, bleibt bei Blake Edwards
das Gefiihl, es lohne sich, genauer hin-
zusehen. Denn er geht immer dorthin,
wo es weh tut, und trotzdem méchte
man aus perverser Lust am Untergang
genau an diesen Ort immer wieder zu-
riickkehren, um herauszufinden, wie
alles so schrecklich schief gehen konn-
te.»

Michael Althen in Frankfurter Allgemeine
Zeitung vom 18. 12. 2010
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Ziircher Hochschule déPKansts 4 s

Departement DarstellendeKiinste
Facqrth:ung Film £
7

d’Film

N |

m Filr;tistu‘di ren

Bachel6mof Arts in Film
Anmeldung bis 18. Februar 2011

Master of Arts in Film
Né&chster Studienbeginn 2012

http¥/film.zhdk.ch
www.netwerk-cinema.ch

Ziircher Fachhochschule

CINEMA
#56

. .

Keazor/Liptay/Marschall (Hg.)
FilmKunst: Studien an den Gren-
zen der Kiinste und Medien

400 S., Klappbr. in Farbe

€ 49,00/SFr 80,00

ISBN 978-3-89472-666-9

CINEMA 56: Bewegt
Schweizer Filmjahrbuch
208 S., Pb., viele Abb.

€ 22,00/SFr 37,50 UVP
ISBN 978-3-89472-607-2

Von jeher assoziieren wir Filme mit Be-
wegung. Die Filmkamera bewegt sich,
schwenkt, fahrt und zoomt heran. Ob
rasant von Schnitt zu Schnitt in einer
Autoverfolgungsjagd oder atemlos mit
der Handkamera hinter dem Riicken
eines Verbrechers herjagend, ob mit
einem langsamen Schwenk oder einer
raumgreifenden Plansequenz - der Film
erzdhlt durch Bewegung

www.schueren-verlag.de SCHUREN

Der Bildband widmet sich den
Beziigen der Filmkunst zu den
dlteren Kiinsten (Architektur, Mu-
sik, Malerei, Bildhauerei, Poesie
und Tanz)

Film und Malerei - Film und Foto-
grafie - Film und Fernsehen - Film
und Videokunst - Film und Tanz

- Film und Bild

Das Banale entschliisseln

Doris Dérrie, auch Professorin an
der Miinchner Hochschule fiir Fernse-
hen und Film, hat in der Diskussions-
reihe zur Ausstellung «Subjektiv. Do-
kumentarfilm im 21. Jahrhundert», die
von ihrer Hochschule mitverantwortet
wird, als eines der Prinzipien ihrer Ar-
beit benannt, «ganz nah an das Banale
herangehen, um ihm die Geheimnisse
zu entreissen». Nun ist die Auseinan-
dersetzung um die Realitit im doku-
mentarischen Film kein aktuelles The-
ma. Vielmehr kann man doch behaup-
ten, dass seit der Erfindung des Films
das Gegensitzliche zwischen Doku-
ment und Fiktion immer wieder Anlass
zu gelehrten Abhandlungen war, wenn
auch vielleicht die Behauptung, im Er-
fundenen das Reale aufspiiren zu kon-
nen, mehr der neueren theoretischen
Diskussion entsprungen ist.

Eher zufillig, wie von den Kura-
toren betont wird, ist diese Miinchner
Ausstellung iiber ein filmisches The-
ma jetzt in die Mauern einer renom-
mierten Kunstinstitution, wie es die
Pinakothek der Moderne ist, vorge-
drungen. Nicht zu unterschitzen diirf-
te aber auch ein dusserer Anlass sein:
seit wirklich kleinsten Anfingen der
Filmhochschule in den sechziger Jah-
ren wird sie 2011 zusammen mit dem
dgyptischen Museum in einen riesi-
gen Neubau in der Nachbarschaft der
Pinakotheken ziehen und somit ihren
kiinstlerischen Anspruch gegeniiber
den arrivierten Kiinsten auch archi-
tektonischen Ausdruck verleihen. Und
die statischen Kiinste: sie haben trotz
aller Hypes auf den Kunstmirkten der
ganzen Welt ihre Schwierigkeiten bei
inhaltlichen und theoretischen Be-
griilndungen. Vielleicht mochte man
darum auch die bewegte Reflektion im
Blick auf die Welt prospektiv umarmen
und neues Publikum gewinnen. Die rie-
sige Schaumannsarbeit auf der Front

der Pinakothek lisst jedenfalls nach-
denklich werden.

Es geht bei dieser Ausstellung
nicht um die Historie oder um die Stile
des Weltkinos und ihrer Regisseure.
Man hat den Kreis dem Anlass gemiss
eng gezogen und 88 Filme ehemaliger
und jetziger Studenten ausgewihlt, die
Thematik in folgendem Rahmen zu dis-
kutieren: «Realitit spiegelt sich heu-
te in immer mehr und neuen medialen
Bildern. Realitit zeigt sich im Fernse-
hen, auf Uberwachungsmonitoren oder
Handydisplays. Eine Basis fiir ihre Wie-
dergabe ist der Dokumentarfilm. Wel-
che Rolle spielt diese Filmgattung im
21. Jahrhundert?»

Aber wie die bewegten Bilder aus-
stellen, wie den Museumsbesuchern
Aufmerksamkeit und Interesse abfor-
dern? So viele Mdglichkeiten sind nicht
existent! So haben sich die Designer
einen (abgedunkelten) Raum mit 700
Quadratmeter reserviert, den sie mit
Stelen in einem regelmissigen Raster
bestiickten, auf denen kleine Flachbild-
schirme stindig die Filme zeigen, de-
ren Ton mit einem individuellen Ho-
rer abrufbar ist. Die Reihungen werden
mit kennzeichnenden Schlagworten
geordnet wie «Suche», «Distanz», «Ri-
tual», «Konflikt», «Tagebuch» et cetera.
Dem wegweisenden Faltblatt kann man
aber auch die Regisseure mit ihrem
Standort entnehmen.

Konzept und Ausstellung werden
Cineasten kaum in neue Gefilde fithren.
Aber wenn man Kunstwissenschaftler
Fragen stellen hért, dann mochte man
einer solchen Ausstellungsidee zubil-
ligen, dass ein bis dahin eher unbe-
lecktes Publikum mit neuen Fragestel-
lungen konfrontiert wird.

Erwin Schaar

«Subjektiv. Dokumentarfilm im 21. Jahrhundert».
Pinakothek der Moderne Miinchen. Bis 20.2.2011,
Katalog 24.80 €



Welt-Kaleidoskop
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WASTE LAND
Regie: Lucy Walker

Die IDFA in Amsterdam, das
grésste Dokumentarfilmfestival der
Welt, bot einen neuen Rekord in Sa-
chen Zuschauer (rund 180000!) und
Programm - rund 300 Titel aus 75Lin-
dern, verteilt auf 6 Wettbewerbe und
9 weitere Programmreihen. Ein paar
Highlights aus dem ausufernden Film-
kaleidoskop:

Als einer der beriihrendsten Filme
entpuppte sich WASTE LAND der bri-
tischen Lucy Walker {iber den aus Rio de
Janeiro stammenden und in New York
lebenden Fotokiinstler Vik Muniz. Die-
ser - bekannt dafiir, Bilder mit Mate-
rialien wie Zucker, Erde oder Diaman-
ten nachzubilden - fotografierte bra-
silianische Abfallarbeiter/innen, die
auf den dampfenden Miillhalden Rios
nach verwertbarem Material suchen.
Muniz vergrdsserte die Portrits auf die
Dimensionen einer Fabrikhalle und
liess sie durch den gesammelten Ab-
fall nachbilden, um sie dann erneut zu
fotografieren.

Besonders an dem Kunstprojekt
ist, dass Muniz seine Darsteller/innen,
die bislang kaum iiber ihre Bretterhiit-
ten hinausgekommen waren, umsich-
tig am Erfolg der Bilderserie teilhaben
liess: Einer aus der Runde reiste an die
Londoner Auktion - alle nahmen sie
teil an der grossen Ausstellung in Rio
de Janeiro, und ein betrichtlicher Teil
des Ertrags aus der Kunstaktion floss in
soziale Einrichtungen fiir die Miillver-
werter. Alle Protagonist/innen schaff-
ten es dank dem Projekt, ihrem Leben
einen neuen Dreh zu geben - kleine
Erfolgsgeschichten, die der Film ein-
driicklich dokumentiert. WASTE LAND,
der bereits in Sundance, an der Berlina-
le und nun auch an der IDFA den Publi-
kumspreis erhielt, zeugt vom drama-
turgischen Geschick der Regisseurin,
das sie schon in ihren fritheren Pro-
jekten unter Beweis stellte - so etwa in
BLINDSIGHT (iiber sechs blinde tibe-

THERE ONCE WAS AN ISLAND
Regie: Briar March

tische Teenager, die den Mount Everest
erklimmen) oder im vielbeachteten
DEVIL'S PLAYGROUND (iiber Amish-
Jugendliche auf der Schwelle zum Er-
wachsensein).

Einer der aufriittelndsten Filme
der diesjihrigen IDFA war zweifel-
los THERE ONCE WAS AN ISLAND: TE
HENUA E NNOHO, der die Auswir-
kungen der globalen Klimaverinde-
rung zeigt. Darin dokumentiert die
Neuseelidnderin Briar March iiber vier
Jahre hinweg, wie eine Insel im Pazi-
fischen Ozean im ansteigenden Meer zu
versinken beginnt. Rund 200 Menschen
lebten bisher in Selbstversorgung auf
diesem paradiesischen Eiland. March
zeigt die Uberforderung der Behérden
auf Papua Neuguinea, aber auch, wie
die traditionelle und sehr soziale Com-
munity, deren Mitglieder angesichts
der unsicheren Zukunft unterschied-
liche Uberlebensstrategien wihlen, da-
ran zu zerbrechen droht.

TABLOID war wohl mit der skur-
rilste Film der Festivalauswahl. Mit
viel Witz und Drive erzihlt der Altmei-
ster Errol Morris (THE THIN BLUE LINE)
vom All-American-Girl Joyce McKin-
ney, die in den Siebzigern die Regen-
bogenpresse in Atem hielt. Joyce, die -
1972 zur Miss Wyoming gekiirt - tiber
den beachtlichen IQ von 168 verfiigte,
verliebte sich mit Haut und Haar in
den Mormonen Kirk Anderson, der we-
nig spiter untertauchte, um in Eng-
land als Missionar zu fungieren. Joyce
liess sich mit einem Privatjet riiberflie-
gen und inszenierte eine drehbuchreife
Entfiihrung, um Kirk in einem abge-
legenen Ferienhaus mit allen Mitteln
(sie kettete ihn mit Handschellen ans
Bett!) wieder fiir sich zu gewinnen. Die
Geschichte flog auf - Joyce wurde als
sexgierige Vergewaltigerin angeklagt
und beherrschte die Boulevardmedien,
schaffte es aber, unbehelligt in die USA
zuriickzufliichten, wo sie - unverhei-

TABLOID
Regie: Errol Morris

ratet - fortan ein unauffilliges Leben
fithrte.

Morris rekonstruiert mit einer
Reihe von Augenzeugen - darunter
auch die humorvoll-extrovertierte Joy-
ce McKinney - und Archivmaterial die
kuriose Lebensgeschichte, die 2008 un-
verhofft eine Fortsetzung fand: Joyce
liess namlich ihren tiber alles gelieb-
ten verstorbenen Pitbull durch einen
stidkoreanischen Forscher klonen und
landete mit den fiinf Klonbabys erneut
auf den Titelseiten der Weltpresse - die
natiirlich auch ihre skandalése Ver-
gangenheit geniisslich wieder hervor-
kramte.

Nicht minder amiisant, aber mit
klassenkdmpferischem Touch gibt
sich EMPLEADAS Y PATRONES (Israel |
Panama) von Abner Benaim. Er portri-
tierte Arbeitgeber/innen und Bedien-
stete in drei panamensischen Hiu-
sern und konfrontierte die Arroganz
der «Brotchengeber» mit der Wiirde
der Angestellten, die pripotenten «Pa-
tronnes» mit der Rache der Kleinen:
etwa wenn die Zahnbiirste zur ausgie-
bigen WC-Reinigung benutzt wird und
nachher wieder im Zahnputzglas der
«Herrschaft» landet. Oder wenn das
Hausmddchen nach vergeblicher An-
mahnung des Lohns die Stelle quittiert

- vorher aber noch das Haus in Schutt
und Aschelegt.

Zu den brisantesten Filmen der
diesjihrigen IDFA gehorte FEATHERED
cocaINE der islindischen Filmema-
cher Orn Marino Arnarson und Thorkell
S. Hardarson: Was wie das naturschiit-
zerische Engagement eines US-Falken-
spezialisten beginnt, enthiillt sich als
heisse Spur zum meistgesuchten Ter-
roristen dieser Welt - Osama Bin Laden.
Im Zentrum steht Alan Parrot, ein zum
Sikhismus bekehrter US-Amerikaner,
der seine Karriere in den Siebzigern als
Falkner in den Diensten des Schahs von
Persien begann. Parrot fiihrte als Ers-

FEATHERED COCAINE
Regie: Orn Marino Arnarson,
Thorkell S. Hardarson

ter auf der Arabischen Halbinsel einen
weissen Falken ein, fiir den die Ol-
scheichs bald Millionen boten. Inzwi-
schen bedroht der lukrative Schmuggel
das Uberleben ebendieser aus der Mon-
golei stammenden Spezies (die im heis-
sen Klima nur wenige Wochen zu tiber-
leben vermag).

Bei seinem Kampf gegen den
Schmuggel stolperte Parrot iiber Hin-
weise auf Osama Bin Laden, der als pas-
sionierter Falkenjdger gilt und seine
Végel mit Sonden in die Luft schickt,
die fiir Geheimdienste leicht zu or-
ten wiren - wenn diese sich denn da-
fiir interessieren wiirden. Parrot, der
auf héchster Regierungsebene inter-
venierte und verbiirgte Informationen
lieferte, die beweisen, dass Bin Laden
seit Jahren ein entspanntes Leben im
Iran fiihrt, wartet jedoch bislang ver-
geblich auf eine Stellungnahme seitens
der US-Gremien.

Die Schweiz blieb im diesjihri-
gen IDFA-Jahrgang zum ersten Mal
seit 1993 ganzlich aussen vor. Ein klei-
ner Tiefpunkt fiir das ansonsten starke
Dokumentarfilmland. Wobei ein Ver-
gleich mit dem «kleinen Bruder» Di-
nemark (5,5 Millionen Einwohner) Er-
niichterndes zeigt: Das nérdliche Land
zeigte 2010 einen prominenten Auf-
tritt mit 10 Titeln - was eher wenig ist
im Vergleich zur Ausbeute vergangener
Jahre, in denen Dinemark zwischen
7 und 17 (!) Filmen an der IDFA zeigen
konnte. Die Schweiz setzte im gleichen
Zeitraum ihren Rekord bei 7 Titeln. Ta-
lent? Auswahlgliick? Oder doch ein Re-
sultat des finanziellen Nihrbodens?
Auf jeden Fall hat Dinemark seine
Filmférderung gerade wieder erhoht -
auf beachtliche 135 Millionen Franken

-, wihrend die Schweiz bislang gerade
mal ein Drittel dieser Summe in seine
Filmproduktion investiert ...

Doris Senn
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YOYO

Vor gut zwei Jahren trafen sich
Pierre Etaix und Jean-Claude Carriére
in der Cinémathéque francaise, um
im Rahmenprogramm der Jacques-Ta-
ti-Ausstellung iiber die Frage zu dis-
kutieren, wie ein Gag entsteht. Es war
eine iiberaus vergniigliche Fachsim-
pelei. Niemanden im Publikum muss-
te es iiberraschen, dass der Regisseur
und der Drehbuchautor sich als Ken-
ner der Materie erwiesen. Vom Beginn
der sechziger Jahre an war es ihnen in
fiinf langen und drei Kurzfilmen gelun-
gen, dem Erbe der grossen Stummfilm-
komiker im europiischen Kino wieder
ein Heimrecht zu erstreiten.

Bei Moliére habe es noch keine
Gags gegeben, behauptete Etaix, sie
seien im Zirkus und der Music Hall ent-
standen. Und im Kino, fiigte Carriere
hinzu. Sie stritten dariiber, ob die Re-
gel, dass der Gag im Slapstick stets in
drei Akte eingeteilt sein sollte, unbe-
dingt verbindlich sei. Er glaube nicht
an eherne Regeln, warf der Regisseur
ein. Helfen wiirden sie aber schon, er-
widerte sein Co-Autor. In dieser Struk-
tur ldsst sich am besten mit Erwartung
und Verbliiffung spielen. Das Verhing-
nis vollzieht sich mit unbarmher-
zigerer Logik, mitunter bietet sie aber
auch die Chance, das Schicksal zu kor-
rigieren. Buster Keaton war ein Mei-
ster darin, widrige Umstinde zu seinen
Gunsten zu wenden.

Einem solchen Dreischritt des Ge-
lingens folgt auch eine Sequenz aus
vovo, die demonstriert, wie viel die
beiden Franzosen von dem Amerika-
ner gelernt haben. Ihr Held, ein nach
der Wirtschaftskrise von 1929 verarm-
ter Milliardir, der im Zirkus ein unge-
kanntes Gliick gefunden hat, sitzt am
Steuer seines Hispano Suiza. Als ihn
die Lust befillt, seiner Frau einen Kuss
zu geben, iiberlisst er seinem Sohn
kurzzeitig das Steuer, klettert auf das
Dach des Wohnwagens und kiisst sei-

LE SOUPIRANT

ne hinten auf der Veranda wartende
Gattin. Als er zuriickkehren will, ver-
fangt er sich jedoch in einem Ast. Es
trifft sich allerdings prichtig, dass ge-
rade ein Bauer vorbeikommt, auf des-
sen Heuwagen er seine Familie tiber-
holen kann, um sogleich wieder mit
Schwung ans Steuer zu springen. Be-
wundernd richtet sein Sohn den Dau-
men auf angesichts solch eleganter
Akrobatik. Mit einem zauberhaft un-
bescheidenen Achselzucken hebt Etaix
die Handflidchen, um zu sagen: «Nicht
der Rede wert. Gekonnt ist gekonnt!»

Die Sequenz kommt ganz ohne
Dialoge aus. Der gelernte Zirkusclown
Etaix, der meist sein eigener Haupt-
darsteller war, vertraute auf die Evi-
denz der Pantomime und die Zeichen-
haftigkeit des modernen Alltags. Der
amerikanische Verleiher seines ersten
Langfilms LE SOUPIRANT durfte ver-
bliifft feststellen, dass er fiir ihn nur
150 Untertitel brauchte, wihrend sonst
1200 die Regel waren. Selbst Etaix’ dia-
logreichster Film, LE GRAND AMOUR,
handelt im Kern von der Wortlosigkeit.
Sie ist fiir ihn kein Mangel, sondern
eine Entscheidung. In yoyo greift er in
den Passagen, die in den zwanziger Jah-
ren spielen, auf Zwischentitel zuriick,
erst nach Durchbruch des Tonfilms
sind Dialoge zu héren. Seine Filme sind
charmante Etiiden des visuellen Erzih-
lens. Wenige andere Regisseure haben
den filmischen Raum so listig genutzt
wie er: als trompe l'eeil, als Gefingnis,
als Terrain der Verwunderung. Die Ver-
schwérung der Objekte ist in den Kurz-
filmen noch meist selbstverschuldet; in
LA RUPTURE etwa durch die Pedante-
rie der Hauptfigur. Die Erzihlmoglich-
keiten, die beispielsweise ein Schreib-
tisch der Komik erdffnet, deklinierte er
gemeinsam mit Carriére fortan in etli-
chen Filmen durch.

Etaix ist einer der berithmtesten
Unbekannten des franzésischen Kinos.

LE GRAND AMOUR

Seine Filme wurden in Cannes, Mann-
heim, Oberhausen und San Sebastian
ausgezeichnet, HEUREUX ANNIVER-
SAIRE erhielt 1963 den Oscar fiir den
besten Kurzfilm; Frangois Truffaut ge-
hérte zu den glithendsten Fiirsprechern
von Yovo. Etaix absolvierte Gastauf-
tritte bei Bewunderern wie Robert Bres-
son, Louis Malle, Federico Fellini und
Otar Iosselliani. Zuletzt war er in Jean-
Pierre Jeunets MICMACS A TIRE-LA-
RIGOT zu sehen; vor kurzem drehte er
mit Aki Kaurismiki. Sein Ruhm reichte
gar bis nach Indien: Der Regisseur Ma-
ni Kaul iiberraschte Carriére einmal mit
dem Bekenntnis, er halte den Anfang
von LE GRAND AMOUR fiir den besten
Gag der Filmgeschichte. Der Film, ein
unablissiges Spiel mit dem Konjunk-
tiv, der ertrdumten Revision des Lebens,
beginnt damit, dass der Erzihler un-
schliissig ist, ob er seine Frau nun auf
der Terrasse oder im Inneren eines Ca-
fés kennengelernt hat. Das szenische
Hin und Her kostet den Kellner den
letzten Nerv, bis er verlangt, der Erzih-
ler solle sich doch endlich entscheiden.

Aufgrund eines juristischen Wirr-
wars waren Etaix’ Filme fast zwan-
zig Jahre lang nicht in den Kinos ge-
zeigt worden. Bei dem Rechtsstreit
wuchs Etaix und Carriére im Heimat-
land der Autorenrechte eine beispiel-
lose Unterstiitzung zu. Eine Petition
mit annihernd 60 ooo Unterzeichnern
wurde 2009 in Cannes der damaligen
Kulturministerin Christine Albanel
iiberreicht. Im Sommer letzten Jahres
kamen Etaix’ Regiearbeiten endlich in
aufwendig restaurierten Kopien wieder
in die franzésischen Kinos. Nun kann
man sie in einer schmucken DVD-Box
wiederentdecken. Fiir Etaix bietet die-
ses Comeback endlich auch die Chan-
ce, aus dem Schatten seines Lehrmei-
sters Tati herauszutreten, an dessen
MON ONCLE er vier Jahre lang als Gag-
schreiber, Zeichner und Dekorateur

LA RUPTURE

mitwirkte. Tatsdchlich hat ihre Komik
viel gemeinsam. Sie entsteht aus der
aufmerksamen, ganz und gar nicht un-
schuldigen Beobachtung des Alltags.
Die Pantomime ist fiir sie ein Instru-
ment, die Welt lesbar zu machen und
ihrer Komplexitit Eindeutigkeit zu ver-
leihen, wobei sie an die sittlichen Uber-
einkiinfte ihrer Entstehungszeit ge-
bunden ist. Eine prizise orchestrierte
Tonspur schafft bei Beiden eine eigene
Wirklichkeitsebene, der Etaix freilich
grossere surreale Verve verleiht. Ent-
schiedener als Tati nimmt er den Gag in
den Dienst einer Geschichte.

Der gréssere Erfolg seines Lehr-
meisters verdankt sich nicht zuletzt
dem Umstand, dass er eine universel-
lere Figur geschaffen hat: Monsieur
Hulot ist ein eigenschaftsloser Zaun-
gast des Lebens, der seine Abenteuer
unangetastet iibersteht. Etaix’ Charak-
tere hingegen sind unzweifelhaft fran-
z9sisch: Sie haben ein Geschlechts-
leben. LE SOUPIRANT ist ein Parcours
der erotischen Anbahnungen, auf dem
die Beherrschung der Requisiten Er-
folg verspricht. Die Szene aus yovo,
in der eine Gespielin anfangs die Ga-
maschen von den Schuhen des depri-
mierten Milliardirs streift, gehért zu
den anziiglichsten des Kinos. In Etaix’
Filmen ist die Liebe stets eine Fiigung,
aber nicht notwendig eine gliickliche.
Fiir seine zaudernden Helden ist sie
schwer zu gewinnen und leicht zu ver-
lieren. Diese Verletzbarkeit verleiht ih-
nen eine nachdriicklichere Melancholie
als Hulot. Etaix bleibt auch vor der Ka-
mera ein Clown, dessen Pantomimen
das Eingestdndnis einer existenziellen
Wehmut sind: Wenn er eine Szene ab-
blendet, wirkt das immer ein wenig wie
ein Abschied.

Gerhard Midding

«L’intégrale Pierre Etaix» ist bei Carlotta
als Box mit 5 DVDs erschienen.
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Vertiefungen

ULRICH KRIEST (HG.)

DIE FILME VON RUDOLF THOME

torman

EIL - SCHIREN

Fiir einige wird er sicherlich im-
mer der Regisseur des grandiosen ROTE
SONNE bleiben, ein Film, der seine Zeit,
den Aufbruch der spiten sechziger Jah-
re, einfing wie kaum ein zweiter, ein
Film, den ich immer wieder gern se-
hen kann, allein wegen der Dialoge und
der Gestik von Marquard Bohm. In den
letzten Jahren ist Rudolf Thome aus
dem Blickwinkel einer breiteren Of-
fentlichkeit verschwunden, obwohl er
kontinuierlich Filme dreht - nicht zu-
letzt dank eines Ubereinkommens mit
der ansonsten viel geschmihten ARD-
Produktionsgesellschaft Degeto, ver-
antwortlich fiir allerlei Schmonzetten
im ARD-Programm. Dabei ist Thome
so produktiv, dass ein Buch zu seinem
(Euvre schon bei Erscheinen veraltet
ist - zumindest was die Einbeziehung
des jiingsten Film anbelangt. Im Janu-
ar luft Rudolf Thomes DAS ROTE zIM-
MER in deutschen Kinos an, der zuvor
nur auf der Viennale zu sehen war, wo
er im Oktober seine Weltpremiere hat-
te. Im August vergangenen Jahres er-
schien ein umfangreiches Buch iiber
Thome, das eigentlich bereits zu sei-
nem siebzigsten Geburtstag im Novem-
ber 2009 hitte vorliegen sollen. Trotz-
dem wird «Formen der Liebe» Bestand
haben, bietet es doch eine dhnlich viel-
schichtige und zugeneigte Anniherung
an das Werk des Filmregisseurs wie vor
Jahren «Inside Lemke» an Klaus Lemke.
Den listet das Autorenverzeichnis hier
ebenso auf wie den Drehbuchautor
Max Zihlmann, der Thomes frithe Filme
schrieb. Beide kommen in Gesprichen
iiber Thome zu Wort, wie auch Jochen
Brunow, der SYSTEM OHNE SCHATTEN
fiir ihn schrieb. Knappe personliche
Hommagen steuern Thomas Arslan und
Hanns Zischler bei, Rudolf Thome selber
ist mit zwei Texten vertreten, darun-
ter dem lakonisch autobiografischen
«Uberleben in den Niederlagen» (1980),
den man immer wieder gerne liest. Es

gibt zwei ausfiihrliche Gespriche (1998
und 2009) mit Thome sowie eine Rei-
he «ilterer Schliisseltexte, unter ande-
rem von Frieda Grafe, Enno Patalas und
Hans-Christoph Blumenberg. Der letztere,
eine Erforschung von Thomes Gesamt-
werk anldsslich des Kinostarts von BER-
LIN CHAMISSOPLATZ (1980), wird in
seiner Bedeutung noch einmal im Ge-
sprich mit Jochen Brunow hervorgeho-
ben: wie er den Film «rettete» (Brunow),
der anlisslich seiner Premiere bei den
Hofer Filmtagen fast nur Hohn und
Verrisse geerntet hatte. Das schligt den
Bogen zur Gegenwart, in der Thome
seit Jahren seinen eigenen Blog betreibt,
der traditionellen Filmkritik misstraut
und DAS ROTE ZIMMER vorab nicht in
Pressevorfithrungen zeigt.

Der traditionellen (und gleich-
férmigen) Darstellungsweise eines Re-
gisseurs, wie sie etwa die blaue «Rei-
he Film» des Hanser Verlags pflegte,
mit tibergreifendem Essay, Werkstatt-
gesprich und einer kommentierten
Filmografie, setzt dieses Buch eine
Vielfalt entgegen, die auch den Film-
kritiker Thome wiirdigt, einzelnen
Motiven (Tanz) ebenso nachspiirt wie
Querverbindungen zwischen den ver-
schiedenen Phasen seines Schaffens
oder prigende Darsteller (Marquard
Bohm, Hannelore Elsner) in den Fokus
riickt. Die Filmografie ist ausfiihrlich,
das Register niitzlich, nur eine Biblio-
grafie (auch der Texte von Thome) ha-
be ich vermisst.

Er gilt als einer der Grossen des
zeitgendssischen Dokumentarfilms,
der Amerikaner Frederick Wiseman
(der am 1. Januar seinen einundachtzig-
sten Geburtstag feierte), der aus dem
Cinéma vérite kommend (und damit
die Moglichkeit leichter Kameras und
des Originaltons fiir eine nicht-eingrei-
fende, unsichtbar bleibende Beobach-
tung nutzend) seinen ganz eigenen Stil

FILMBULLETIN 1.11 KURZ BELICHTET n

STROBELE MAHLER SCHILY

Martin Block und Birgit Schulz

DIE ANWALTE

EINE DEUTSCHE GESCHICHTE

entwickelt hat. Seine Aufmerksamkeit
gilt Institutionen (in den ersten Jah-
ren {iberwiegend dem Staatsapparat
zuzurechnen), deren Funktionswei-
se er darstellt, ohne dabei selber in Er-
scheinung zu treten, auch nicht mittels
eines Kommentars. Im reguliren Kino-
programm sind seine Filme (vielleicht
auch, weil sie es seit geraumer Zeit oft
auf Laufzeiten von knapp drei Stun-
den bringen) allerdings nicht prisent,
nur auf Festivals, im deutschen Fernse-
hen schon seltener. Dass sein 2008 ge-
drehter LA DANSE - DAS BALLETT DER
PARISER OPER nun in den Kinos an-
gelaufen ist, diirfte insofern wohl aus-
schliesslich seinem Sujet zu verdanken
sein. Die erste deutsche Buchveréffent-
lichung iiber Wiseman ist vor knapp
zwei Jahren erschienen, ebenfalls ein
Sammelband, aber deutlich akade-
misch orientiert. So empfiehlt sich
als Einstiegslektiire weniger die Ein-
leitung der Herausgeberin Eva Hohen-
berger als der Text von Brian Winston
iiber «Frederick Wiseman und das 6f-
fentliche amerikanische Fernsehen in
den siebziger Jahren», der die privile-
gierten Rahmenbedingungen umreisst,
unter denen Wiseman lange Zeit arbei-
tete, war er doch mit zwei aufeinander
folgenden Fiinfjahresvertrigen ausge-
stattet. Wie genau es dazu kam, bleibt
ein Ritsel, vermutlich war er «der rich-
tige Mann zur richtigen Zeit am rich-
tigen Ort», nachdem er mit seinem
kontroversen Debiit TITICUT FOLLIES
(1967) bekannt geworden war. Die acht
Aufsitze des vorliegenden Bandes, mit
einer Ausnahme eigens dafiir verfasst,
sind nach thematischen Gesichtspunk-
ten organisiert und wollen sich damit
von den sieben US-amerikanischen Bii-
chern absetzen, die nicht nur «auf dem
gleichen kulturellen Kontext» basieren,
sondern auch eine «erstaunliche Homo-
genitit» aufweisen. So widmet man
sich hier etwa der Komik in Wisemans

Filmen oder dem Einsatz des Tons. In
der umfangreichen Bibliografie kann
der Leser Texte finden, die eher einfiih-
renden Charakter haben.

Mit cARLOS war das Thema Terro-
rismus auch im Jahr 2010 in den Kinos
prisent, im Jahr zuvor hatte der Do-
kumentarfilm DIE ANWALTE drei Le-
benslidufen nachgespiirt, die dadurch
ebenfalls zentral geprigt wurden. Es
ging um Horst Mahler, Otto Schily
und Hans-Christian Strébele, Ende
der sechziger Jahre in Berlin vereint in
einem Sozialistischen Anwaltskollektiv.
Schily wurde spiter Innenminister und
galt da als Hardliner, Strobele ist heu-
te Bundestagsabgeordneter der Grii-
nen, wihrend Mahler zuerst mit der
RAF in den Untergrund ging und spi-
ter zur NPD kam, derzeit verbiisst er als
Holocaust-Leugner eine mehrjihrige
Gefingnisstrafe. «Tragisch und kaum
nachvollziehbar bleibt die Biografie
Horst Mahlers» heisst es im Nachwort
des Buches «Die Anwilte. Eine deut-
sche Geschichte» (so auch der Filmti-
tel), das die Filmemacherin Birgit Schulz
gemeinsam mit dem Journalisten Mar-
tin Block verfasst hat. Es weitet die Per-
spektive des Films: konzentrierte sich
dieser auf die Drei als Gesprichspart-
ner, kann das Buch aus anderen Quel-
len zitieren und Fakten mit einbezie-
hen, die im Film aus Zeitgriinden oder
weil das Material defekt war unerwihnt
blieben. Ein spannendes Stiick deut-
scher Zeitgeschichte.

Frank Arnold

Ulrich Kriest (Hg.): Formen der Liebe. Die Filme
von Rudolf Thome. Marburg, Schiiren Verlag,
2010.352 8., Fr. 47.90. € 29.90

Eva Hohenberger (Hg.): Frederick Wiseman -
Kino des Sozialen. Berlin, Vorwerk 8, 2009.
2228.,Fr.25.30, € 19.-

Martin Block, Birgit Schulz: Die Anwilte.
Hannover, Fackeltriger Verlag, 2010. 315 S.,
Fr.30.50, € 19.95
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Ausgerechnet Akira Kurosawa, der
Regisseur, welcher fiir manchen Euro-
péer als Inbegriff des japanischen
Kinos gilt, wurde in Japan selbst ver-
schiedentlich als verkappter Europaer
angesehen. Nicht unwesentlich dazu
beigetragen hat wohl sein aufwendig-
ster Film, das Epos RAN. Die Geschich-
te um den alternden Fiirsten Hidetora,
der sein Reich unter seinen drei S6hnen
aufteilen will und es so in ein blutiges
Kriegs-Chaos stiirzt, kommt zwar in ja-
panischem Gewand daher, ist aber eine
Adaption von William Shakespeares
Tragédie «King Lear». Interessant ist
indes, wie Kurosawa von der Vorlage
abweicht und sie noch verschirft: Wih-
rend bei Shakespeare der alte Kénig
ein blosser Narr ist, der nicht erkennt,
welchem seiner drei Séhne er vertrau-
en kann, zeichnet Kurosawa den Fiir-
sten als skrupellosen Machtmenschen,
der von seiner blutriinstigen Vergan-
genheit eingeholt wird. Shakespeares
ohnehin schon grelles Theaterstiick
wird bei Kurosawa nur noch exaltierter
inszeniert, mit grau eingeidscherten
Landschaften, in denen die farbigen
Banner der Kriegsparteien umso leuch-
tender hervortreten, mit grotesk ge-
schminkten Darstellern. Nicht nur auf
den Schlachtfeldern wird Blut vergos-
sen, es spritzt auch in den intimen Ge-
michern die Winde voll: veritables
(Alp)traumkino - bildgewaltig und ver-
storend.

Ein nicht weniger grossartiges Bi-
joux ist auf der Bonus-DVD zu finden.
Unter den fiinf mehr oder minder er-
hellenden Dokumentationen findet
man A.K., den brillanten Filmessay,
den der Bildmetaphysiker Chris Marker
iiber Kurosawa gemacht hat: kein Ma-
king-of, sondern gleichsam eine Medi-
tation iiber den japanischen Filmema-
cher und dessen Kultur, eine Art Fort-
setzung von Markers SANS SOLEIL.

KURZ BELICHTET

els[C] ovD

ABENTEUER

WELTRAUM

RAN Japan 198s. Format: 1,85:1 (anamorph);
Sprache:Jap (DD 5.1 & 2.0), Untertitel:D.
Diverse Extras. Vertrieb: Arthaus

Abenteuer Weltraum

Bereits iiber vierzig Jahre ist es her,
dass Astronauten auf dem Mond gelan-
det sind. Fiir den Februar dieses Jahres
ist der letzte Flug des Space Shuttle an-
gesetzt. Es scheint, als sei die NASA,
die amerikanische Raumfahrtsbehér-
de, ein Auslaufmodell. Tatsichlich ist
die amerikanische Raumfahrt ein Opfer
des eigenen Erfolgs geworden: Ihr ist
zu frith zu viel gelungen, sodass uns
ihre Errungenschaften unterdessen be-
reits banal erscheinen. Wer sich indes
genauer iiber die Weltraummissionen
der NASA und ihre widrigen Bedin-
gungen informiert, kann nur staunen.
Ein halbes Jahrhundert spiter ist die-
ser Triumph von Technik und mensch-
lichem Gréssenwahn noch erstaun-
licher als damals. Die Dokumentation
ABENTEUER WELTRAUM - DIE GROS-
SEN MISSIONEN DER NASA - vom Sen-
der BBC gewohnt aufwendig produ-
ziert - macht die Dimensionen dieses
Unterfangens nachvollziehbar. Mit ex-
klusivem Bildmaterial und Interviews
mit Beteiligten wird die Eroberung des
Weltraums nachgezeichnet, von den er-
sten bemannten Raumfliigen der Mer-
cury- und Gemini-Missionen bis zu den
Langzeitaufenthalten in der internatio-
nalen Raumstation ISS. Gegen diese
200-miniitige Dokumentation tauscht
man gerne zwei Spielfilme ein. Denn
was hier an wahren Geschichten er-
zdhlt wird, ist unglaublicher als jeder
Science-Fiction-Streifen.
ABENTEUER WELTRAUM - DIE GROSSEN
MISSIONEN DER NASA Format: 1,85:1
(anamorph);Sprache: D (DD 5.1), E (DD 2.0).
Vertrieb: WVG /Impuls

Johannes Binotto

Zwei DVD-Versionen eines Klassikers

2P (e

Als wertvolle Ergdnzung zur ster-
reichischen DVD-Edition der Filme von
Keisuke Kinoshita kann man die beiden
Versionen der BALLADE VON NARAYA-
MA (NARAYAMA BUSHIKO) sehen: jene
von Kinoshita (1958) und die - dank der
Auszeichnung mit der Palme d’Or in
Cannes - bei uns bekanntere von Shohei
Imamura (1983).

Die den Filmen zugrunde liegen-
de Erzihlung von Shichiro Fukazawa
von 1957 spielt in legendarer Vorzeit in
einer abgelegenen Gebirgsregion, die
so karg ist, dass sie kaum alle Einwoh-
ner zu erndhren vermag. Von den Alten
wurde, gemiss der Fukuzawa inspirie-
renden Legende, deshalb erwartet, dass
sie sich mit siebzig Jahren beim Win-
tereinbruch auf den heiligen Berg Na-
rayama begeben, um dort zu erfrieren
oder zu verhungern.

Das Thema der Selbstaufopferung
im Interesse des gesellschaftlichen
Ganzen war in Japan ebenso traditions-
reich, wie es, nur zwolf Jahre nach dem
Kriegsende, auch in hohem Masse pro-
blematisch erscheinen musste: Mit
dhnlicher Argumentation hatte die ja-
panische Militirfiihrung unzihlige
Soldaten in den Tod getrieben. Kriti-
ker fiihrten den Erfolg von Fukuzawas
Werk auch darauf zuriick, dass es als
mythisierende Uberhdhung des Opfer-
gangs gelesen werden konnte.

Kinoshita trachtet in seinem Film
danach, den Zuschauer in Distanz zur
Geschichte zu versetzen. Er beginnt
mit einem Theater-Ausrufer, einem Ka-
buki-Biithnenvorhang und bettet seinen
Film in einen Erzihlgesang, der von
der Joruri-Musik des Bunraku-Puppen-
spiels inspiriert ist. Die Landschafts-
bilder geben sich immer wieder als
Studiodekorationen zu erkennen, die
bezaubernd schénen Licht- und Farb-
effekte wirken oft irreal.

Gezielt lenkt Kinoshita die Auf-
merksambkeit darauf, wie sehr die Op-

Shohel Imamura, Japan

NARAYAMA
BUSHIKO

Dio Ballade von Narayama - La ballade de Narayama

ferbereitschaft der Grossmutter eine
Verinnerlichung der gesellschaftlichen
Erwartungshaltung ist: Orin will dem
allgemein akzeptierten Bild der “guten”
Alten entsprechen. Dem ist ein alter
Mann gegeniibergestellt, der sich dem
Druck der Gesellschaft nicht beugen
und weiterleben will und der dafiir ge-
dchtet wird. Fast als Schock setzt Kino-
shita die Szene ein, wie nach Orins Aus-
setzung am Narayama der Sohn bei sei-
ner Riickkehr ihre Enkel in sorgloser
Ausgelassenheit vorfindet.

Die wohltuende Distanz, die Kino-
shita immer wieder schafft, ermoglicht
das Nachdenken. Was unterscheidet
die Unbekiimmertheit, mit der Alte
heute ins Seniorenheim abgeschoben
werden, von jener von Orins Enkeln?
Und wer vermdchte zu sagen, bei wie
vielen “freiwilligen” Exit-Abgingen
Wertvorstellungen im Spiele sind, die
den “unproduktiven” Alten suggerie-
ren, fiir die Gesellschaft wertlos zu sein.

Mit ganz andern Stilmitteln hat
Shohei Imamura diese Legende ange-
packt. Er beginnt gleich mit wunder-
schénen Landschaftbildern und setzt
zwischen die Handlung immer wieder
Tieraufnahmen, auch solche vom Fres-
sen und Gefressenwerden, von Kopula-
tion und Aufzucht der Jungen. Dieser
Naturalismus scheint im Widerspruch
zum Legendencharakter zu stehen,
und schafft doch eine metaphorische
Ebene des Werdens und Vergehens.
Auch sie bleibt wie Fukuzawas Erzih-
lung ambivalent: Wir kénnen darin
eine Rechtfertigung fiir den “naturge-
missen” Zwang zum Gang auf den Na-
rayama sehen - oder aber eine gezielte
Herausforderung, im Namen der Men-
schenwiirde gegen die Parallelisierung
aufzubegehren.

Martin Girod

Beide DVDs sind in der Edition trigon-film
erschienen.



BLACK SWAN von Darren Aronofsky

Es beginnt mit der Erzihlung eines Traums: Zu den
Bildern einer tanzenden Ballerina berichtet eine Frauenstim-
me im Off, sie sei einem Médchen begegnet, das sich in einen
Schwan verwandelte. Wihrend sie darauf wartete, dass der
Fluch brechen wiirde, habe sich ihr Prinz in die Falsche ver-
liebt. Das Middchen habe sich das Leben genommen. Traum
und Wirklichkeit, das wird in diesem kurzen Prolog deutlich,
werden sich von nun in Darren Aronofskys Drama tiber die
Krise einer Primaballerina mischen. Der Zuschauer ist ge-
warnt.

Die Kunst des Balletts: Erst kiirzlich spiirte Frede-
rick Wisemans Dokumentarfilm LA DANSE - LE BALLET DE
L'OPERA DE PARIS nicht nur dem Funktionieren einer altehr-
wiirdigen Institution nach, sondern auch der Faszination des
Tanzes, der unermiidlichen Arbeit, die dahinter steht, der
kérperlichen Prizision, dem emotionalen Einfithlungsver-
mogen der Tanzer. Warum er den Film gemacht habe? «Um
zu verstehen, was Tanz ist: ein besonderes Verhiltnis zwi-
schen dem Kérper und dem Gehirn. Alle Gesten der Tinzer
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sind harte Arbeit, Training ab sechs oder sieben Jahren, um

dem Korper beizubringen, so schéne Dinge zu schaffen. Spi-
ter, wenn sie dlter werden, haben sie oft mit Leiden zu kimp-
fen, die auf ihre Karriere zuriickgehen. In einem gewissen
Sinn ist es ein Kampf gegen den Tod, weil es etwas so Kiinst-
liches ist.» Ein Kampf gegen den Tod - denkbar, dass Darren
Aronofsky den Worten Wisemans bedingungslos zustimmen
wiirde.

Der Regisseur von BLACK SWAN hatte zuletzt mit
THE WRESTLER die Korperinszenierungen seiner Haupt-
figur blossgelegt. Die Strapazen, die Mickey Rourke auf sich
nimmt, der bedingungslose Professionalismus, mit dem er
seiner Arbeit nachgeht, die psychischen Altlasten, die er mit
sich herumschleppt, aber auch der Erwartungsdruck, der
von aussen auf ihn einstiirmt, erscheinen wie eine Blaupau-
se der Leiden Natalie Portmans, die hier die Hauptrolle spielt.
In Aronofskys neuem Film gerit nicht nur das von Wiseman
beschriebene Verhiltnis zwischen Kérper und Geist in Schief-
lage - die Tdnzerin droht am Konflikt zwischen Anspruch
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und Wirklichkeit auch zu zerbrechen. Festgemacht wird
diese Krise an Peter Tschaikowskys Ballett «Schwanensee»,
in dem ganz konkret der Kampf Gut gegen Bose ausgetragen
wird. Die Kunst spiegelt das Leben.

Natalie Portman spielt Nina, eine junge Frau, die
ihr ganzes Leben dem Ballett gewidmet hat, die alles dar-
an setzt, einmal als Primaballerina im Rampenlicht zu ste-
hen. Ein Traum, der nun wahr werden konnte. Am Lincoln
Center in New York will Chef-Choreograph Thomas Leroy
Tschaikowskys Klassiker in einer bahnbrechenden Interpre-
tation auffithren, ihn quasi neu erfinden - Nina erregt sei-
ne Aufmerksambkeit. Fiir den Weissen Schwan Odette ist sie
von der Grazie und Eleganz, von der Virtuositit und Tech-
nik her zweifellos die Richtige. Doch ist sie auch in der La-
ge, den bosen Zwilling dieser Doppelrolle, den Schwarzen
Schwan Odile, addquat zu interpretieren? Mit aller Bosheit,
Skrupellosigkeit und Verfithrungskraft, die diese Rolle erfor-
dert? «I want to see passion, seduction!» fordert Leroy. Er hat
seine Zweifel. Und er hat eine Alternative. Aus San Francis-
co ist Lily angereist, eine neue Tinzerin, die - analog zur er-
forderten Bithnenfigur - das komplementire Gegenstiick zu
Nina bildet: selbstbewusst, unverklemmt, erfahren. Die Un-
beschwertheit, mit der sie mit ihrem Korper umgeht, steht
im starken Kontrast zu dem Schmerz, den Nina sich zufiigt.

Nina verstiimmelt ihren Kérper, um sich selbst zu bestrafen.
Das erinnert an die Rasierklingen, mit denen Mickey Rourke
in THE WRESTLER das Blut spritzen lisst.

Doch Nina ist nicht nur einem Konkurrenzkampf aus-
gesetzt, in dem auch sexuelle Spannung mitschwingt. Der
grosste Leistungsdruck kommt von ihrer Mutter Erica. Sie
war frither selbst Tdnzerin, hat es aber nie bis nach ganz
oben geschafft. Nun lebt sie nur noch fiir ihre Tochter, fiir
ihr Wohlbefinden, fiir ihre Karriere. Nacht fiir Nacht wartet
Erica in der gemeinsamen kleinen Wohnung, die an einen
schiitzenden Kokon erinnert, darauf, dass Nina nach Hau-
se kommt. Kaum 6ffnet sich die Tiir, bombardiert sie sie mit
Fragen und Sorgen. Erica ist eine liebende und aufmerksame
Mutter. Doch ihre Uberfiirsorglichkeit hat auch etwas Beéing-
stigendes und Verstérendes. Einmal sieht sie wie ein Schutz-
engel Nina beim Schlafen zu - ein beklemmender Moment.
Irgendetwas stimmt hier nicht, und man wird fortan den
Eindruck nicht mehr los, als wiirde Erica das Scheitern ihrer
Tochter herbeisehnen.

Wenn man iiber BLACK SWAN schreibt, kommt einem
gleich THE RED SHOES (1948) von Michael Powell und Eme-
ric Pressburger in den Sinn. Auch dort ging es um den Zwie-
spalt zwischen Kunst und Leben, um die Wahl zwischen Kar-
riere und Liebe. Thomas Leroy, von Vincent Cassel als arro-
ganter, fordernder und kiihler Machtmensch interpretiert,
kénnte ein Doppelgidnger von Anton Walbrooks Boris Ler-
montov sein, der wiederum auf den russischen Impresario
Sergej Pawlowitsch Diaghilew (1872-1929) zuriickgeht. Leroy

und Lermontov: zwei besitzergreifende Minner, die keinen
Widerspruch dulden und bei der Verfolgung ihrer kiinstle-
rischen Ziele keinerlei Riicksichten auf andere nehmen. Die
Figur der Nina hingegen zeigt deutliche Parallelen zu Moira




Shearers Victoria Page, neurotischer zwar als die Vorginge-
rin und grausamer gegen sich selbst, doch was beide Frauen
eint, ist ihr unermiidlicher Eifer, anderen zu gefallen. Ein
Eifer, der in die Katastrophe fiihrt.

BLACK SWAN fiigt sich fast nahtlos in das Werk des
1969 geborenen Regisseurs. Bereits in seinem Regiedebiit pr
hatte Aronofsky 1998 einen jungen Mann in den Mittelpunkt
der Erzihlung gestellt, der iiber der Suche nach einem ma-
thematischen Schliissel zur Erkenntnis der Welt verriickt
wird. In THE FOUNTAIN (2007) geht es darum, dass ein Mann
nichts weniger als Raum und Zeit iiberwindet. Aronofskys
getriebene Figuren stecken sich stets Ziele, die zu gross fiir
sie sind. Das Scheitern ist vorprogrammiert.

BLACK SWAN stellt die zentrale Frage, ob sich Nina von
ihrer Mutter 16sen kann und sie einen Zugang zur Rolle der
Odile findet. Der Zuschauer sieht die Angst und den Druck
auf ihrem Gesicht. Immer mehr verschwinden die Grenzen
zwischen Wirklichkeit und Traum, Nina hat Visionen, lesbi-
sche Phantasien. Sie fiihlt sich verfolgt und droht, verriickt
zu werden. Aronofsky gibt gar nicht erst vor, eine psycho-
logisch korrekte Studie dieser Krise zu beschreiben. Er wid-
met sich den physischen Details - gesplissene Zehennigel,

zusammengewachsene Zehen, gebrochene Rippen, aufge-
kratzte Schulterblitter, Schmerzen, Blut. Immer niher riickt
THE WRESTLER, immer mehr befinden wir uns im Fahrwas-
ser eines Horrorfilms. Aronofsky findet drastische, versts-
rende, nicht immer subtile Bilder fiir die Unsicherheit sei-
ner Heldin. Sie sind in ihrer Exzessivitit manchmal auch eine
Zumutung. Matthew Libatique riickt mit seiner Kamera ganz
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nah an Natalie Portman heran. Die Kamera schlingert, tau-
melt, torkelt, sie dreht sich mit ihr, eilt ihr voraus oder hinkt
hinterher - als sei sie durch ein unsichtbares Band mit der
Schauspielerin verbunden. Besser kann man das neurotische
Gefangensein Ninas in ihrem Kérper nicht verdeutlichen.

Und Natalie Portman? Bislang war sie in ihren Filmen,
ihrer Jugend und Schonheit wegen, zumeist das unschuldige,
zerbrechliche Mddchen. Nun spielt sie, in ihrer wohl grgssten
kérperlichen Herausforderung, virtuos einen getriebenen
Charakter, der seine Grenzen bedingungslos auslotet, sowohl
physisch als auch psychisch. Darren Aronofsky hat Port-
mans dunkle Seite hervorgeholt. Er hat sie in den Schwarzen
Schwan verwandelt.

Michael Ranze

Stab

Regie: Darren Aronofsky; Buch: Mark Heyman, Andrés Heinz, John McLaughlin; Ka-
mera: Matthew Libatique; Schnitt: Andrew Weisblum; Ausstattung: Thérése DePrez;
Kostiime: Amy Westcott; Musik: Clint Mansell

Darsteller (Rolle)

Natalie Portman (Nina), Vincent Cassel (Thomas Leroy), Mila Kunis (Lily), Barbara
Hershey (Erica), Winona Ryder (Beth), Benjamin Millepied (David/Prinz), Ksenia Solo
(Veronica/kleiner Schwan), Janet Montgomery (Madeline/kleiner Schwan), Kristina
Anapau (Galina/kleiner Schwan), Sebastian Stan (Andrew), Toby Hemingway (Tom),
Sergio Torrado (Sergio), Mark Margolis (Mr. Fithian), Tina Sloan (Mrs. Fithian)

Produktion, Verleih

Fox Searchlight Pictures, Protozoa Pictures, Phoenix Pictures, Cross Creek Pictures;
Produzenten: Mike Medavoy, Arnold W. Messer, Brian Oliver, Scott Franklin; USA 2010.
Farbe; Dauer: 110 Min. CH-Verleih: 20th Century Fox, Genf




«Ich méchte mit Regisseuren arbeiten,

Ruth Waldburger, Produzentin

die wissen, wo sie die Kamera aufstellen und
was fiir Bilder sie machen wollen»

rumsuiienw Sie haben immer wieder mit Jean-Luc Godard ge-
arbeitet, seit SOIGNE TA DROITE von 1987, und nun ist neu FiLM
socCIALISME in die Kinos gekommen. Wie erleben Sie die Reaktionen
auf Godard in der Schweizer Filmlandschaft, was fiir Verinderungen
gibt es diesbeziiglich iiber die Jahrzehnte?

sumh wawosurcer Auf der ganzen Welt ist Godard natiirlich wei-
terhin sehr bekannt, er gilt als einer der wichtigsten Filmemacher.
Aber in der Deutschschweiz wissen viele Junge nicht mehr, wer er ist,
und kennen seine Filme nicht. Vielleicht hat das damit zu tun, dass
die jungen D kophon sind als friiher,
sie sind vor allem im Filmbereich auf die USA fokussiert. Oder auch,

eizer viel weniger

weil heute immer weniger Leute in der Deutschschweiz Franzésisch
sprechen. Frankreich hatte kulturell in Europa insgesamt einen sehr

wichtigen Stellenwert. Der franzésische Film ist heute aber leider viel
weniger prisent als noch in den neunziger Jahren, und so auch
die franzésische Kultur.

rumsuenn Was bedeutet diese Veranderung im Hinblick auf
die Vermarktung von Godard-Filmen?

ruTH waosuraer Godard-Filme waren nie Kassenkniiller, mit
Ausnahme einiger Filme, die entstanden, bevor ich erstmals mit ihm
produzierte. Aber seine Filme lassen sich in viele Linder verkaufen,
was auch mit FILM SOCIALISME médglich war. Es sind immer wie-
der dieselben Linder, in die seine Filme verkauft werden: Japan, Siid-
korea, Amerika, England ... Im deutschsprachigen Raum hingegen
ist es eher schwierig. Der Film konnte aber trotzdem nach Deutsch-
land und Osterreich verkauft werden. Deutschland ist ein schwieriges
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Kinoland. Ich konnte zum Beispiel JOHNNY SUEDE von Tom DiCillo
mit dem jungen Brad Pitt in zahlreiche Linder verkaufen, ausser nach

hland. D hland ist sehiz Holl d-fixiert.

rumeurienn Thre Nihe zu Frankreich - im Gegensatz zu Deutsch-
land - spiegelt sich auch in Ihrer Film-Produktionsliste, die iiber acht-
zig Kinofilme umfasst. Sie haben sehr hiufig mit Frankreich koprodu-
ziert, aber dusserst selten mit Deutschland: lediglich vier Mal.

ruTH waosuraer Frankreich ist fiir mich eindeutig das viel inte-
ressantere Filmland. Es besitzt im europiischen Vergleich den
grossten Marktanteil an eigenen Filmproduktionen. In Deutschland
hingegen ist die Filmproduktion im Verhltnis zur Grosse des Landes
eher klein. Ich muss sagen, dass ich selten kiinstlerisch interessante
Projekte aus Deutschland erhalte, ich meine solche, die mich interes-
sieren. Das hat auch damit zu tun, dass zwingend eine Fernsehstation
bei der Produktion einsteigen muss, damit der Produzent gewisse



Fordergelder beantragen kann. In Frankreich wire es undenkbar, dass
ein Film nicht produziert werden kann, weil kein Sender dabei ist.
Man kann zum Beispiel mit dem CNC (Centre national du cinéma et
del'image animée), dem nicht-6ffentlichen Canal+ (cines der altesten
Pay-TVs), einem Verleiher und einem Fonds régional einen Film pro-
duzieren.

FumsuLcenn Was gibt den Ausschlag, dass Sie sich fiir ein Film-
projekt interessieren? Und was muss stimmen, damit Sie mit jeman-
dem wieder zusammenarbeiten?

Rum waLosurcer Meine Entscheidungen treffe ich aus dem Bauch
heraus. Es gibt verschiedene Arten, zu Stoffen zu kommen: Entweder
habe ich selber eine Idee und suche dann einen Drehbuchautor, der
sie weiterentwickelt, oder es werden Stoffe von Regisseuren an mich
herangetragen. Und manchmal kommt jemand mit einem fertigen
Drehbuch zu mir. Es war immer mein Ziel, auch in der Deutsch-

schweiz Filme zu produzieren, also Filme, die hier “verwurzelt” sind,
im Gegensatz zu meinen sonst eher européischen Filmen. Ich pro-
duzierte einige Komodien, die erste war KATZENDIEBE (1996), nach
einer Idee von Patrick Frey und Beat Schlatter, Regie Markus Imbo-
den, bis hin zu ERNSTFALL IN HAVANNA (2002), nach einer Idee von
Viktor Giacobbo, Regie Sabine Boss. Heute versuchen alle, Komédien
zumachen. Grundsitzlich gilt fiir mich, dass der Regisseur eine fil-
mische Vorstellung von seinem Projekt besitzen muss und diese auch
umsetzen kann.

rmsuLiern Wie kam Thre Zusammenarbeit mit jungen Regis-
seurinnen und Regisseuren zustande, zum Beispiel mit den beiden
noch relativ unbekannten Regisseurinnen Stéphane Chuat und Véro-
nique Reymond fiilr LA PETITE CHAMBRE?
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RUTH WALDBURGER Sie waren vor mir schon bei mehreren Produ-
zenten. Philippe Berthet, zu jener Zeit der Verantwortliche des Be-
reichs Spielfilm bei RTS, machte mich auf das Projekt aufmerksam.
Chuat und Reymond kamen zu mir mit einem Exposé, das mich be-
reits in dieser Form iiberzeugte und beriihrte. Ich wusste zwar, dass
die Geschichte fiir ein grosses Publikum schwierig sein wiirde. Die
Themen sind nicht leicht: das Altwerden eines Mannes, seine Einsam-
keit sowie der Verlust eines ungeborenen Kindes, aber mich iiber-
zeugte die Geschichte, die sich aus der Kombination dieser Themen
ergab. Ich sah von Chuat und Reymond nur Kurz- und Dokumentar-
filme, und das waren keine hervorragenden Arbeiten, die ihr Talent
ganz Klar aufgezeigt hitten. Das Echo auf den Film anlisslich der Ur-
auffithrung in Locarno diesen Sommer sowie an zahlreichen weite-
ren Festivals war sehr positiv. Im Januar startet der Film in der West-
schweiz, im Mirz in der Deutschschweiz.

mmeurLenn Die Palette Threr Filmproduktionen ist denkbar

breit, von einfach konsumierbaren Komédien bis hin zu kiinstle-
risch dusserst anspruchsvollen und eigenwilligen Filmen, dazu kom-
men auch einige Dokumentarfilme von unter anderen Alain Klarer,
Marek Halter oder Robert Frank. Welche dsthetischen oder aber dko-
hen ( et Zwinge tragen zu dieser

Spannbreite bei?

sumh waosurcen Ich méchte vor allem Filme produzieren, die
man sich noch méglichst lange ansieht und die einen gewissen film-
historischen Wert haben oder entwickeln. Das ist mein wichtigstes
Kriterium.

FumsutLenn Aber kann man das immer im Voraus wissen?

nurw waLbsuraer Nein, das weiss man nie mit Sicherheit. Das ist
auch das Spannende daran, aber trotzdem, wir versuchen das .. Ein
Klassisches Beispiel dafiir war fiir mich Béla Tarr mit seinem Spielfilm



SATANTANGO, der kam 1994 in die Kinos und sollte urspriinglich zwei
Stunden lang sein. Am Ende dauerte der Film siebeneinhalb Stunden.
Ich sagte Béla Tarr immer, dieser Film sei viel zu lang, man kénne

ihn in keinem Kino zeigen. Doch als ich den Film zum ersten Mal sah,
war mir klar, dass er tatsichlich so lang sein musste. Vielleicht ist er
jagerade wegen seiner Linge in die Filmgeschichte eingegangen. Ich
finde es interessant, mit Leuten zu arbeiten, die nicht iell

¢

wird, erwarte ich wenig, das ist allenfalls in einer Filmlandschaft wie
den USA méglich. Aber mich interessiert das auch nicht, denn ich
méchte mit i i die wissen,

wo sie die Kamera aufstellen und was fiir Bilder sie machen wollen.

rumsurLenn Wi fillen Sie die Entscheidung, fiir einen Film

ion mit minoritirer

eine

Filme machen, Filme, die man nur mit Miihe ins Kino bringt. Jetzt ko-
produziere ich auch Béla Tarrs neuen Spielfilm THE TURIN HORSE. Er

halt an seiner eij illigen Fil he fest: Sch iss, ganz

lange Einstellungen, sein Stil ist unverkennbar grossartig.

Entscheidend sind meines Erachtens letztlich nicht das Dreh-
buch oder der Produzent, sondern, dass der Regisseur die Fahigkeit
ichen Bildern

i watosuraes Das Projekt muss mir gefallen. Und bei minori-
tirer Beteiligung unsererseits muss es realistisch sein, dass man dafiir
in der Schweiz Geld findet und der Film ein Publikum im Kino finden
kann. Seit es Eurimages gibt, hat sich einiges verindert. Der Filmfor-
derungsfonds des Europarates existiert seit 1988. Unterstiitzt werden
Spiel- und Dokumentarfilme sowie Zeichentrickfilme, die als Kopro-

besitzt, eine Geschichte mit ausser,
Von einem Produzentenkino, wie es heute in der Schweiz versucht

dukti zwischen zwei Léndern fiir eine

Kinoauswertung bestimmt sind. Die Schweiz, als Mitglied des Euro-

[+ [ —

parates, gilt hier ebenfalls als europiisches Land. Dank Eurimages
sind mehr europiische Filme moglich, die dann auch leichter in meh-
reren europiischen Lindern verleiht werden. Bei ON CONNATT LA
CcrANSON (1997) von Alain Resnais, einer franzésisch-schweizerisch-
lisch duk sehrvon dieser

ion, haben wir beisp
Forderung profitiert. Oder bei Gianni Amelio, IL LADRO DI BAMBINT
(1992) und LAMERICA (1994), an denen Italien, Frankreich und die

Schweiz beteiligt waren.

mehrheitlich
Filme, der Firmenstandort von Vega Film war aber von Anfang an
Ziirich, in der Deutschschweiz also, und zwar noch bevor die Ziircher
Filmstiftung gegriindet wurde.

wenw Sie p

rutH waosuraer Ich verstehe mich als Schweizerin, nicht als
Deutschschweizerin, auch wenn ich aus der deutschsprachigen Ost-
schweiz stamme. Ich bin immer schon sehr frankophon gewesen.

Aber ich wollte nicht in die Westschweiz ziehen, um da zu arbeiten,
weder Lausanne noch Genf ziehen mich als Stédte an. Und das ist
auch gar nicht nétig. Die Alternative wiire gewesen, nach Frankreich
2u gehen, ich habe ja noch eine Firma in Paris. Es ist aber nicht so
wichtig, von wo aus man produziert. Der Standort Ziirich ist optimal,
um auf der ganzen Welt zu produzieren. Als dann meine Tochter auf
die Welt kam, Mitte der neunziger Jahre, bin ich etwas weniger her-
umgereist. Davor habe ich auch in den USA kommerziell produziert
(das heisst ohne Fordermittel) oder mit Kanada koproduziert, zum
Beispiel Projekte von Robert Frank, Léa Pool, Alain Klarer und eben
Tom DiCillo.

rumsuiLenn Wie sieht fiir Sie eine ideale Zusammenarbeit von
Produzentin, Produzent und Filmemacherin, Filmemacher aus?



sk watosurcen Ideal ist, wenn sich Regisseur und Produzentin
erginzen. Wenn ich ihn entlasten kann, was Organisation, Technik
und mehr anbelangt, so dass er sich ganz auf seine Regiearbeit kon-
zentrieren kann, und ich ihm ermégliche, den Film so zu realisieren,
wie er sich das vorgestellt hat. Natirlich bringe ich mich bei uner-
fahrenen, jungen Regisseuren mehr ein - angefangen beim Casting,
der Wahl der Equipe bis hin zu beispielsweise den Drehorten - als bei
cinem Godard. Dieser Prozess sicht bei jedem Regisseur anders aus,

machte mich auf ihn aufmerksam. Oder bei LA PETITE CHAMBRE half
es natiirlich, dass Michel Bouquet meine Arbeit als Produzentin kann-
teund ich ihn davon iiberzeugen konnte, nach vielen Jahren wieder
cine Hauptrolle in einem Film zu spielen.

rumsutenn Sie wollten nie Filmregisseurin werden?

nui wacosurcer Nein, nach der Arbeit als Aufnahmeleiterin bei
Alain Tanner bei MEss1oR fand ich die Diskussionen und Ausein-
andersetzungen am Set mithsam und dachte, die einzige Arbeit, die

hat mit dem spezifischen Projekt und der jeweiligen Arbei zu
tun. Manchmal rede ich mehr mit, wie etwa bei der Wahl von Joel Bas-
man fiir seine Rolle in cANNABIs. Niklaus Hilber, der Regisseur, hatte
cinen Schauspieler ausgewihlt, ich hingegen wollte noch weitersu-
chen. Am Ende waren wir dann beide gliicKlich iiber die Wahl von Bas-
man. Joel Basman war damals noch unbekannt, aber er war Michacl
Steiner beim Casting fiir MEIN NAME IST EUGEN aufgefallen, und der

michi ,ist die des Der kann Einfluss nehmen,
hat etwas zu sagen, und er muss nicht den ganzen Tag am Set sein.
Denn es gibt nichts Langweiligeres als ein Filmset. Als Produzentin
komme ich, schaue, wo ist das Problem und wie kann man es lésen.

Wichtig ist aber, dass man sich tiglich die Rushes anschaut und dann

Bl oo wasroras

allenfalls reagieren kann, wenn etwas fehlt oder eine Einstellung

nicht gelungen ist. Ich finde bis heute, dass Produzieren der weitaus

interessanteste Job in dieser Branche ist! Regie fiihren wollte ich nie.
FumsuLcenn Wie sehr sind Sie involviert

in Entscheidungen am Set?

RruTH wabsuraer Sicher bei der Wahl von S Dekor

Frankreich ein grosses Publikum zu finden, und ebenso geht es dem
D izer Film im d h higen Ausland. Zum Gliick
Im Dok ich ist

gibt es immer wieder I

esanders, aber in dem Bereich habe ich mich nie sehr verankert.
rumsuiLenn Gibt es etwas, das die Schweizer von der

und Kostiimen. Und ich schaue mir die Maskentests und die Probe-
aufnahmen an. Mit dabei bin ich auch bei der Kostiim- und Dekor-
abnahme. Ebenso spreche ich mit beim Schnitt, der Tonbearbeitung,
der Musik und natiirlich bei der Vermarktung.

rumsuLLeniv Wie beurteilen Sie die Position des heutigen
Schweizer Filmschaffens im europiischen Umfeld?

RruTH waLbBurRGer Wir sind natiirlich ein kleines Land, und es gibt
insgesamt nur wenige herausragende Filme, die ausserhalb der Lan-
desgrenzen zum Erfolg werden. Der Westschweizer Film hat Miihe, in

lernen konnten?

ruTH waosuraer Bei Koproduktionen mit Frankreich beschaf-
tigen wir auf dem Set immer Techniker aus der Schweiz. Sie kénnen
davon profitieren, mit grossen Regisseuren zu arbeiten. Alain Resnais
zum Beispiel arbeitet nur im Studio, mit seinem besonderen Dekor
und der Kiinstlichkeit, die er erzeugt. Das war sicher spannend fiir
die Schweizer Techniker, weil das bei uns relativ selten gemacht wird.
Oder mit Philippe Garrel zu arbeiten ist interessant, da er in der Konti-
nuitét des Films dreht, also chronologisch. Und mit Godard sowieso.



rumeuLLerin Fehlen den Schweizer Filmemachern
die brennenden Stoffe?

ruTH waLDBURGER Nein, das denke ich nicht. Da kénnten ihnen ja
auch die Produzenten spannende Themen vorschlagen. Aber
ich glaube, die Schweizer denken oft nicht fiktiv. Bei uns, vor allem in
der Deutschschweiz, herrscht die Mentalitit vor, etwas zu beobach-
ten, etwas aufzuzeigen, weniger, etwas zu erzihlen. Darum sind wir so
stark im Dokumentarfilmbereich.

rmeuLLeniv In den letzten Monaten sind sehr viele Schweizer
Filme ins Kino gekommen, die sich gegenseitig konkurrenzierten.
Werden in der Schweiz zu viele Filme produziert?

RUTH wALDBURGER Das kann man so nicht sagen. Natiirlich gibt es
mehr Filmschulen, und die Absolventen wollen alle Filme machen.
Aber die hohe Dichte, wie sie beispielsweise in diesem Winter ent-

standen ist, hat auch viel mit der Verleiherlandschaft zu tun und was
fiir einen Starttermin die Filme erhalten. Ich glaube eigentlich nicht,
dass sich Schweizer Filme als solche im Kinoangebot konkurrenzie-
ren, es kommt doch vielmehr auf das Thema der Filme an, ob sie das
gleiche Genre bedienen oder in einem dhnlichen Segment angesiedelt
sind. Trotzdem haben wir FLIEGENDE FISCHE von Giizin Kar genau
aus diesem Grunde noch nicht gestartet, der Film kommt erst im
ndchsten Februar in die Kinos. Je mehr Schweizer Filme gleichzeitig
im Kino sind, desto schwieriger ist es, genug mediale Aufmerksam-
keit fiir den Film zu erhalten.

FmsuLLenin Sie sprechen damit auch das Thema Filmkritik
an. Daist es bei den Kiirzungen und Blatt-Fusionen, die im Medien-
bereich in den letzten Jahren stattgefunden haben, fiir Sie doch
gerade mit anspruchsvollen, schwierigeren Filmen wie beispielsweise

FILM SOCIALISME hirter geworden.
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RUTH wALDBURGER Ja, und dazu kommt das Kinosterben, also
vor allem auch das Verschwinden von Kinos, die anspruchsvolle Filme
iiberhaupt programmieren. Es ist sehr viel schwieriger geworden,
das entsprechende Publikum fiir solche Filme zu finden. Aber die
kommerziellen Filme, die ich produziere, helfen mir, wieder in
schwierigere oder kleinere Filme zu investieren. Natiirlich weiss man
nie, was wirklich erfolgreich wird ... Wer hitte voraussagen kénnen,
dass DIE HERBSTZEITLOSEN von Bettina Oberli derart viel Publikum
bringen wiirde? Niemand. Oder MEIN NAME IST EUGEN von
Michael Steiner, das war nicht von vornherein klar, da viele Junge
das Buch von Klaus Schidelin gar nicht mehr kennen. Bei HUGO
KOBLET - PEDALEUR DE CHARME von Daniel von Aarburg wiederum
dachten viele, es wiirde funktionieren wegen der Bekanntheit von
Koblet und Kiibler. Und in Frankreich, das sehr mit einem Starsystem

1COSAVOGLIODIPIU, Regie: Silvio Soldini;
2 BRUGIO NEL VENTO, Regie: Silvio Soldini;
3 LE PRIX DU DESIR, Regie: Roberto Ando;
4 UNDERCOVER, Regie: Sabine Boss;
5 ERNSTFALL IN HAVANNA, Regie: Sabine
Boss; 6 L'ADVERSAIRE, Regie: Nicole Garcida;
7 FAUT QUE GA DANSE!, Regie: Noémie
Luovsky; 8 ELOGE DE L’AMOUR, Regie:
Jean-Luc Godard

arbeitet, sind zurzeit Filme mit eher unbekannten Schauspielern
erfolgreich: DES HOMMES ET DES DIEUX von Xavier Beauvois oder
UN PROPHETE von Jacques Audiard. Ich selbst frage mich immer
wieder: Warum gehst du jetzt genau den Film schauen und nicht
einen anderen? Nattirlich habe ich einen berufsspezifischen Blick auf
das Kinoprogramm, aber trotzdem wirkt auch bei mir manchmal

die intensive Werbung fiir einen Film. Da bin auch ich nicht anders
als die meisten Zuschauer.

Mit Ruth Waldburger sprach Bettina Spoerri



m FILMBULLETIN 1.11 FILMFORUM

Allein zusammen

LES AMOURS IMAGINAIRES von Xavier Dolan

Jene spitere Lehr- und Wanderzeit, die
mehr zu erbringen hat als die Loslgsung vom
Elternhaus und das Fussfassen im Beruf, be-
ansprucht bei den meisten Nachwachsenden,
einerlei welchen Geschlechts, sechs bis sie-
ben Jahre. Es geht zwischen einundzwanzig
und vielleicht siebenundzwanzig darum, die
eigene Identitit zu umschreiben und nament-
lich die sexuellen und amourdsen Antriebe zu
justieren. Liebe und Liebelei, Zuneigung und
Freundschaft wollen unterschieden, eine Hal-
tung im Geflecht der persénlichen Beziehun-
gen angeeignet werden. Die ersten wirklich
lebensbestimmenden Entscheidungen sind
fallig.

Mit Jahrgang 1989 ist Xavier Dolan noch
zu wenig abgekdmpft, als dass er in all den
vielberedeten Fragen rechten oder richten
mdchte oder kénnte. Immerhin reicht die auf-
gelaufene Erfahrung fiir eine solide erste Idee
davon, worauf LES AMOURS IMAGINAIRES
sich einlassen will. Leitmotive sind der Man-

gel an Gemeinschaftsgefiihl, Selbstsicher-
heit und Zielstrebigkeit, das blanke Unwissen
wihrend der bewussten Phase des Ubergangs
und wohl auch die ganz gewdhnliche Wur-
stigkeit. Dabei scheinen Francis, Marie und
Nicolas, die Helden, schon passabel voran-
geschritten und wihnen, soweit es sie kiim-
mert, mit allem Praktischen ganz flott zuran-
de zu kommen.

Munter oder jedenfalls demonstrativ
und sogar etwas selbstgefillig leben sie zu
Dritt in den Tag hinein und gewihren einan-
der halbwegs kameradschaftlich simtliche
Freiheiten, zuvorderst auch die von jeder
Verantwortung. Es bleibt zufillig, wer in der
Mitte des geteilten Lagers schlift, links und
rechts von den beiden andern, und wer einen
wirmenden Halt an wem sucht; wer zu wieviel
Prozenten gerechnet gleich oder ungleich ge-
schaltet ist oder doppelspurig verkehrt; wer
das eine oder andere vorspielt oder keine Blas-
se davon hat. Ebenso wenig fragt sich, was die

selbstauferlegte Ehrlichkeit und unterdriickte
Eifersucht auch wieder zu verheimlichen ver-
mag: oder was dadurch ans Licht kommt, da-
bei bliebe es besser unterm Deckel.

Einsamkeit in Triolenbesetzung

Nach welcher Richtung bewegt sich
dann ein jeder von den Dreien, ohne auch
nur selber seine Absichten wirklich zu durch-
schauen? Einer von ihnen wird im dritten
Rang enden miissen und einer im zweiten,
doch was mit dem Erstplazierten geschehen
soll, beriihrt niemanden. Denn jemand fillt
immer aus der engeren Allianz zwischen den
beiden andern heraus und kommt abhan-
den, sicher mal fiir eine Weile ausser Landes.
Einsamkeit in Triolenbesetzung, so kénn-
te der erste Schluss lauten und auch gleich
der letzte: am Ende und am Anfang. Irgend-
wann schleicht sich die Auflésung der Idylle
unweigerlich durch die Hintertiir herein.



Mit andern Worten, die Lieb- und
Freundschaften erweisen sich als imaginar;
sie sind so flugs herbeigewiinscht und bekrif-
tigt wie ausserterminlich aufgekiindigt und
handkehrum abgeschmettert. Es gilt auf die
Einsicht zu warten, dass wenigstens nachtrag-
lich noch ein Verstindnis zu finden wire, nur
eben: spiter, also vielleicht nie. Und jeder ist
wieder auf sich zuriickgeworfen, aber einst-
weilen geht’s weiter wie bis anhin, allerdings
jetzt eingebildet. Was immer subito einzu-
treffen sich weigert, wird einer ganz und gar
unbekannten Zukunft gutgeschrieben. Und
alle nennen es Jugend.

Statt einer linearen Logik und schliis-
sigen Abldufen zu folgen, wie sie in jedem
Drehbuchseminar angeordnet werden, sum-
miert der Autor Momente und Situationen
zu einem Ganzen. Kaleidoskopisch gliedern
sie das Geschehen und Geschehenlassen auf:
eine Entwicklung oder einen Stillstand, Zen-
trales und Beildufiges, Geratenes und Miss-
gliicktes. Gibt es iiberhaupt so etwas wie Im-
provisation; und was wire dann das Gegen-
teil davon; wann darf zudem von Spontaneitit
die Rede sein, und wie lange kann die heisser-
wiinschte Frische bestenfalls hinhalten, ehe
sie verdirbt? Anhand von LES AMOURS IMA-
GINAIRES liesse sich die alte Diskussion wie-
der ganz unbeschwert von Anfang an fiihren.

Falsche Fehler

Routine, wie sie Xavier Dolan abgeht, ist
eine zweischneidige Qualitit, im Leben und
im Film; sie erschliesst gerade so viel, wie sie
wiederum verschliesst. Was jemand in un-
gefestigtem Alter einzig an die Stelle zu set-
zen hat, sind Dringlichkeit, Unmittelbarkeit

und Regelbruch: das todesverachtende Ma-
chenmiissen an allen Schwierigkeiten vorbei,
angefangen damit, dass der Wunderknabe
sich auch gleich eine der Hauptrollen zuteilt.
Sollte schon alles irgendwie scheitern. Ge-
scheiter werden wir morgen.

Provokativ das Verpénte tun gehort ganz
vorne dazu. Die mutwilligen Verstésse ge-
gen die Konvention aufzuzihlen wire etwas
gar eint6nig. Der auffilligste wiederkehrende
falsche Fehler ist der ausgelassene Schnitt.
Bei der Aufnahme bezeichnet die Kamera mit
zartem Bildwink eine denkbare Stelle, doch
schligt dann die Montage das Angebot aus,
um die Einstellung unbehelligt weiterlaufen
zu lassen: Hiipfer hin, Hiipfer her. Hier, an
diesem Punkt hitte die Regie trennen kénnen,
an so vielen andern allerdings auch. Unwill-
kiirlich halt der Betrachter inne, augenblick-
lich irritiert, und schaut dann doch weiter,
wenn’s gut geht mit verschirfter Aufmerk-
samkeit. Eine Gelegenheit hat der Film ver-
passt, eine dazugewonnen.

Die Methode ist keineswegs geldufig, ge-
fillig und orthodox, aber sie verstirkt nach-
haltig den Eindruck, es sei von Planung we-
nig gehalten worden und viel mehr vom
Ungeplanten. Ein Ubriges richtet das mund-
artliche «Québécois» an, das der Film parliert:
ein Franzésisch wie aus dem achtzehnten
Jahrhundert, aber gespickt mit amerika-
nischen Vokabeln. «C’est fun», sagen sie alle
paar Minuten und meinen damit, die Sprach-
grenzen kithn iiberspringend, es mache Spass.
Samtliche Mono- und Dialoge zu verstehen,
entspricht indessen keiner Notwendigkeit fiir
das europdische Publikum. Alles Mitteilens-
werte besagen die Gesten und Gesichter der
Darsteller.
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«Allez, on y val»

Wie sein Erstling yA1 TUE MA MERE un-
lingst verdeutlicht hat, ist Dolan gewiss ein
Nachfahre der «Nouvelle Vague»: der jiingste
seiner Art und wohl darum von besonderer
Konsequenz. Die Leitfilme von Francois Truf-
faut scheinen auch in LES AMOURS IMAGI-
NAIRES wieder durch. Indessen hat der Zau-
berlehrling die Nachfolge wohl so sehr um-
stindehalber wie aus eigenem Entschluss
angetreten. Denn es konnte sein, dass jedes
Anfangen am Nullpunkt kaum etwas anderes
zuldsst als einen Riickgriff auf jenes in Jahr-
zehnten erprobte: «allez, on y val» Bloss kein
langes Fackeln mehr oder stérende Zweifel.
Auf geht’s, die Geister sind gerufen. Die ersten
falschen Fehler werden die letzten sein.

Pierre Lachat

Stab

Regie: Xavier Dolan; Buch: Xavier Dolan; Kamera: Stéphanie
Weber-Biron; Schnitt: Xavier Dolan; Kostiime: Xavier Dolan;
Ton: Sylvain Brassard

Darsteller (Rolle)

Xavier Dolan (Francis Riverékim), Niels Schneider (Nicolas
M.), Monia Chokri (Marie Camille), Anne Dorval (Désirée),
Anne-Elisabeth Bossé, Magalie Lépine-Blondeau, Olivier Mo-
rin, Eric Bruneau, Gabriel Lessard, Bénédicte Décary, Patricia
Tulasne

Produktion, Verleih

Alliance Atlantis Vivafilm, Mifilifilms; Produzenten: Xavier
Dolan, Carole Mondello, Daniel Morin. Kanada 2010. Farbe;
Dauer: 95 Min. CH-Verleih: Filmcoopi, Ziirich
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Drama des Heranwachsens

SONGS OF LOVE AND HATE von Katalin Gédrés

Sie sind das Schreckgespenst der Er-
wachsenen: riicksichtslose Jugendliche; mass-
los, hemmungslos, kopflos, verniinftigen Ar-
gumenten verschlossen. Fast hat man verges-
sen, dass man auch selbst einmal durch diese
Lebensphase musste und durfte, durch die-
se Pubertit, die alles vergréssert: die Traume,
die Angste, die Sehnsiichte, die Lust, die Lie-
be und den Hass auf die anderen und auf sich
selbst, weil man nicht mehr weiss, wer man
eben noch war oder schon geworden ist. Weil
man wie zwanghaft getrieben wird, weg von
denen, die man liebt, und von dort, wo man
sich geborgen fiihlt, hinein ins Ungewisse.

Liest man das Presseheft und erinnert
sich an ihren sensibel inszenierten Erstling,
das Coming-of-Age-Roadmovie MUTANTEN,
scheint die Sache klar: Katalin G6drés erzihlt
in SONGS OF LOVE AND HATE erneut vom
Abenteuer und Drama des Erwachsenwer-
dens. Der einem Leonard-Cohen-Album ent-
lichene Filmtitel liefert die passende Uber-

schrift tiber jene Zeit unkontrollierter Ge-
fithlsschwankungen und der Extreme, in der
sich Lilli befindet. Mit ihren Eltern und ihrer
jiingeren Schwester Roberta lebt sie in einem
idyllischen Winzerhof am Fuss der Schwei-
zer Alpen. Die Landschaft, die Kameramann
Henner Besuch immer wieder in geduldigen
Panoramaeinstellungen einfingt, wirkt schén
und gewaltig zugleich. Bedrohliche Klinge
aus dem Off betonen ihre diistere, melan-
cholische Seite. Dunkle Wolken, wie von Cas-
par David Friedrich gemalt, ziehen iiber den
Weinbergen auf. Hiufig regnet es, und ein
kleines Fliisschen verwandelt sich in einen
reissenden Strom.

Vor diesem symboltrichtigen Setting
durchlebt Lilli die Tiicken der Adoleszenz,
eine erste Liebelei mit dem schiichternen
Fabio, einem netten Jungen, der seine Finger
aber nicht von dem schénen Midchen lassen
kann und ihr damit auf die Nerven geht. Min-
ner zwinkern Lilli zu und iiben einen selt-

samen widerspriichlichen Reiz auf sie aus.
Und auch zuhause ist nichts mehr wie es war.
Mit Roberta spielt und scherzt Lillis Vater
Rico wie eh und je, aber gegeniiber Lilli geht
er auf Distanz. Die Frau, zu der seine Tochter
heranwichst, macht ihm Angst, weil sie ihn
gleichzeitig anzieht. Ausgesprochen wird das
freilich nicht. In dem herbstdunklen Hof do-
miniert das Schweigen. Ricos unwirsche, ab-
weisende Art spricht jedoch Binde. Einmal
steht Lilli nackt im Badezimmer, und Prinz,
Ricos geliebter Hofhund, klifft sie wiitend an.
«Papal», ruft das Middchen, «ich weiss auch
nicht, was mit ihm los ist.» Als Rico in der Tiir
steht, starrt er wortlos auf seine nackte Toch-
ter. Fast vorwurfsvoll wirkt das. Dann packt
er den Hund, zerrt ihn nach draussen, bindet
ihn an die Hundehiitte. Der Hund jault, aber
Rico schweigt noch immer. Es bietet sich an,
den Hund hier als Ricos Alter ego zu interpre-
tieren. Dazu passt auch, dass Rico kurz dar-
auf heimlich beobachtet, wie Lilli den Hund



draussen krault und streichelt. Bei dem An-
blick lichelt er gliicklich, doch dann sieht er,
dass Lilli einen Stock in der Hand halt. Sein
Licheln verschwindet, als sie das Stéckchen
in den reissenden Fluss wirft und der Hund
hinterherspringt und von den Wassermas-
sen verschluckt wird. Erst jetzt entdeckt Lilli
ihren Vater. Zuhause berichtet Rico von dem
Unfall, verschweigt aber Lillis Schuld. Das Ge-
heimnis, das Vater und Tochter nun mitein-
ander teilen, entfremdet sie noch mehr von-
einander. Man kann es auch als Chiffre fiir ein
inzestudses Begehren lesen.

Deutet man SONGS OF LOVE AND HATE
also irgendwo zwischen psychologisch und
psychoanalytisch als einfiithlsame Studie des
Heranwachsens, fiigt sich auch die Erzahl-
form darein, die in langen, lauernden Totalen
das Geschehen wie ein distanzierter Beobach-
ter zu observieren scheint. Diese zurtickhal-
tende, fast karge Erzihlweise, die mit spér-
lichen Dialogen und praktisch ohne musika-
lische Untermalung auskommt, erinnert an
die niichternen Perspektiven der «Berliner
Schule». Doch anders als dort entlarven die
unerbittlichen, reglosen Einstellungen hinter
der gestérten Kommunikation keine Gefiihls-
kilte, keine bildungsbiirgerliche Starre oder
individualistische Bindungsschwiche. Bei
G&drés herrscht vielmehr eher ein Zuviel an
Leben, Emotionen und Sinnlichkeit. Es gart
und brodelt unter dem Schweigen der Bilder
und Menschen. Chaos und Exzess lassen sich
nur mit Miihe und letztlich nur scheinbar in
geregelte Bahnen lenken. Die Ausbriiche, in
denen Lilli ihre Aggressionen gegen andere
richtet, steigern sich im Laufe des Films im-
mer mehr. Es beginnt mit einer Nacktschne-
cke, iiber die sie Salz streut. Einem Nachbarn
bricht sie die Nase. Dann schickt sie Prinz ins

Wasser und damit in den Tod. Auch danach
dreht sich die Gewaltspirale noch weiter. Und
genau da setzten viele Rezensenten mit ihrer
Kritik an. Zurecht, wenn man SONGS OF LOVE
AND HATE ausschliesslich als poetisch-realis-
tisches Adoleszenzdrama versteht, als sym-
bolisch unterfiitterte, letztlich aber authen-
tische, glaubhafte Geschichte. Dann wirken
die plstzlichen Gewaltausbriiche Lillis tat-
sichlich etwas dick aufgetragen, und sie fith-
ren zu weit, weil sie sich der Identifikation mit
der Protagonistin in den Weg stellen. Das Ex-
emplarische schwappt ins Spekulative, Sensa-
tionstrichtige, ins Genrekino iiber.

Bei einer erweiterten Lesart macht aber
gerade das den besonderen, faszinierenden
Reiz von Go6drés’ Film aus. Schon in MUTAN-
TEN spielte die in Ziirich geborene Regisseu-
rin aufleichte, ungezwungene Weise mit dem
Genrekino. SONGS OF LOVE AND HATE ldsst
sich nun parallel zum Coming-of-Age-Dra-
ma durchaus auch als Horrorfilm deuten. In
Lilli steckt auch die mythische Lilith, die Le-
genden zufolge Adams erste Frau gewesen
sein soll, ehe er sie aufgrund ihrer sexuellen
Dominanz verstiess und sie sich in einen Di-
mon oder sogar in die Schlange im Paradies
verwandelte. Symbolisch gewendet wieder-
holt sich dieser Mythos, wenn Rico seine her-
anwachsende Tochter verstdsst, weil sie ihm
zu weiblich wird, und sie daraufhin anderen
Gewalt antut. In der Genrelogik aber ist Li-
lith eine vom Teufel Besessene, ein weiblicher
Daimon, und hinter dem schénen Gesicht,
dem scheinbar aufrichtig anteilnehmenden
Weinen, verbirgt sich ein gefiihlloser, skru-
pelloser Teufel, der sich stets nur dann zeigt,
wenn keiner hinschaut. Auch das Horrorkino
verhandelt sexuelle Angste, verknotet Lust
mit Gewalt, aber nicht auf symbolische, son-
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dern allenfalls (unbewusst) metaphorische
Weise. Die Jugendlichen verhalten sich nicht
nur wie Monster, sondern verwandeln sich in
solche. Auch so kann man SONGS OF LOVE
AND HATE also sehen: als einen mit den for-
malen Mitteln der «Berliner Schule erzihlten
Satansstreifen. Ein wenig irritieren mag da
das offene, unspektakulire, fast lakonische
Ende.

Wahrscheinlich aber wird man dem
ebenso eindringlich wie undurchsichtig, also
grossartig gespielten Film auch nicht gerecht,
wenn man ihn auf Arthouse-Horror reduziert.
Ebenso wenig aber sollte man ihn vorschnell
in ein psychologisches Raster pressen. SONGs
OF LOVE AND HATE changiert auf ganz eigen-
tiimliche Weise zwischen den Stilen und The-
men und erzeugt so an den vielen Bruchstel-
len, die sich bilden, egal von welcher Seite
man sich ihm nahert, einen vielschichtigen,
breiten Assoziationsraum, der die Grenze
zwischen naturalistischer und cineastischer
Wirklichkeit leichthin iiberschreitet. In einer
Art filmischer Unschirferelation entzieht
sich SONGS OF LOVE AND HATE dem Zugriff
des Betrachters immer dann, wenn dieser ihn
festzulegen versucht. Findet man sich aber da-
mit ab, dass der Film vom Genre und von der
Wirklichkeit zugleich erzihlt, Lilli also vom
Teufel besessen und ein ganz normales Mid-
chen ist, was theoretisch ja gar nicht geht,
dann lisst sich dieses kleine, seltene Kino-
wunder erst so richtig geniessen.

Stefan Volk

R:Katalin Godros; B: Dagmar Gabler, Katalin Godrés; K: Hen-
ner Besuch; S: Silke Botsch; M: Paul Kominek. D (R): Sarah
Horvath (Lilli), Luisa Sappelt (Roberta), Jeroen Willems (Ri-
co), Ursina Lardi (Anna), Joel Basman (Fabio). P: Cobra Film;
Susann Riidlinger. Schweiz 2010. 89 Min. CH-V: Filmcoopi
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FANTASTIC MR. FOX

Seit der Geburt seines Sohnes Ash hat
Mr. Fox sein aufregendes Leben als Hithner-
dieb gegen eine geregelte Existenz als Zei-
tungskolumnist eingetauscht. Eines mor-
gens nun beschliesst er, sich vom traditio-
nellen Fuchs-Dasein ganz zu emanzipieren
und vom Bau unter der Erde in einen ausge-
bauten Baum zu ziehen. Sein Freund und An-
walt, der Dachs, rit ihm davon ab, da sich der
ins Auge gefasste Baum in der Einflusssphi-
re dreier reicher Bauern befindet, deren Héfe
mehr als nur eine Versuchung fiir den ehe-
maligen Hithnerdieb bereithalten.

Es bleibt offen, ob Mr. Fox den Baum
schliesslich trotz oder eben wegen dieser Na-
he zur Verlockung kauft. Auf jeden Fall zieht
bald darauf Mrs. Fox’ grossgewachsener Nef-
fe Kristofferson bei der Familie ein. Der miir-
rische Ash sieht sich von Anfang an in der
Defensive, verkdrpert der gleichaltrige Cou-
sin doch alles, was Ash selbst gerne wire.

Doch Mr. Fox, der seine Bewunderung
fiir Kristofferson ziemlich offen zeigt, ist
viel zu sehr mit sich selbst beschiftigt, um
die Né&te seines Sohnes zu bemerken. Lie-
ber widmet er sich der Frage, ob ein Fuchs
jemals gliicklich sein kann ohne ein Huhn
zwischen den Zihnen. Anders als im 1970 er-
schienenen Kinderbuch «Fantastic Mr. Fox»
von Roald Dahl bestiehlt Mr. Fox die Bauern
in Wes Andersons Verfilmung nimlich nicht
um zu iiberleben, sondern der persénlichen
Befriedigung wegen.

George Clooney, der schon manch kul-
tivierten Egoisten sympathisch erscheinen
liess, spricht seine Sitze als Mr. Fox so, als
wiren sie nichts als Randbemerkungen. Un-
ter der unkonventionellen Dialogregie An-
dersons - aufgenommen wurde ausserhalb
des Studios - fiigt sich Clooney jedoch naht-
los ins lakonisch agierende Ensemble von
Stammschauspielern wie Jason Schwartzman
als Ash und Bill Murray als Dachs ein. Das
Team um Animation Director Mark Gustaf-
son findet fiir das schauspielerische Under-
statement einen unzeitgemiss steifen Ani-
mationsstil, der bisweilen abrupt von sti-
lisierten animalischen Bewegungen beim

Fressen oder Graben aufgebrochen wird
und so den inneren Konflikt zwischen ani-
malischer Wildheit und Domestikation auf
amiisante Weise zum Ausdruck bringt.

Neben der literarischen Gliederung in
Kapitel und der Vorliebe des Regisseurs fiir
Frontalansichten, die immer wieder dazu
fithren, dass Figuren vermeintlich direkt in
die Kamera sprechen, wird die selbstrefle-
xive Kiinstlichkeit dadurch verstirkt, dass
Kraftausdriicke jeder Art konsequent durch
das Wort «cuss», also «Schimpfwort, flu-
chen», ersetzt werden.

Trotz solcher Distanzierungseffekte
und ironischen Brechungen nimmt der
Regisseur seine Figuren und ihre zutiefst
menschlichen Probleme aber zu jeder Zeit
ernst. Ashs aufgestaute Abneigung gegen
seinen allseits beliebten Cousin beispielswei-
se entlidt sich zum ersten Mal, als Kristoffer-
son seinen Schlafplatz in Ashs Kinderzim-
mer beziehen will und auf einen Platz unter
dem Spieltisch verwiesen wird. Ein Schlag-
abtausch fragil-ironischer Bemerkungen
gipfelt darin, dass Ash das Licht 16scht und
sich Kristofferson leise weinend unter den
Tisch mit der Modelleisenbahn legt. Endlich
steht Ash auf und setzt wortlos die Modell-
eisenbahn in Betrieb, so dass Kristofferson
hervorkriecht und die beiden fiir einen Mo-
ment schweigend das leuchtende Spielzeug
bestaunen.

Wes Anderson inszeniert dies alles
ohne emotionalisierende Nahaufnahmen in
einer einzigen starren Einstellung. Unbehel-
ligt vom Schnitt gleitet unser Blick schein-
bar frei im farblich durchstrukturierten Ta-
bleau umher und wird doch subtil vom Spiel
mit der Beleuchtung gefiihrt. Inspiriert von
Donald Chaffins flichigen Buchillustratio-
nen konzentriert sich Anderson noch stir-
ker als in seinen Realfilmen auf zentralper-
spektivische Bildkompositionen in warmen
Herbstfarben. Am deutlichsten wird die da-
raus resultierende Setzkastenisthetik in Sze-
nen, wo die Sets dhnlich einem aufgeklapp-
ten Puppenhaus im Querschnitt zu sehen
sind. Wenn sich die Tiere auf der Flucht vor

den Bauern immer tiefer in die Erde graben,
entsteht gar der Eindruck von zweidimensio-
nalen Gemilden. Dieser graphischen Kiinst-
lichkeit steht ein akribischer Realismus in
Form der fiir Puppen und Sets verwendeten
Materialien gegeniiber - vom kontrovers
diskutierten echten Fuchsfell bis zu Mr. Fox’
dandyhaften Anziigen, die denjenigen des
Regisseurs in Stoff und Schnitt nachemp-
funden sind.

Dieselbe Detailversessenheit zeigt sich
auch auf der musikalischen Ebene, wobei es
keine Rolle spielt, ob man als Zuschauer mit-
bekommt, dass ein halbblinder Maulwurf
eine Art-Tatum-Aufnahme zum Besten gibt
oder das Liebesthema aus Disneys Fuchs-
film ROBIN HOOD zitiert wird. Alexandre
Desplats transparent instrumentierter Score
verbindet die verspielte Leichtigkeit von
Beach-Boys-Stiicken wie «Heroes and Vil-
lains» mit den charakteristischen Banjokldn-
gen der damaligen Folkbewegung zu einem
humorvollen Bild der Zeit um 1970.

Auch wenn Anderson die einzelnen
Szenen besser gelingen als der iibergeord-
nete Spannungsbogen, strahlt FANTASTIC
MR. FOX auf den Zuschauer eine dhnlich
undurchschaubare Faszination aus wie Mr.
Fox auf die durch sein Verschulden obdach-
los gewordenen Tiere, die er mit seiner Mi-
schung aus Kultiviertheit und Wildheit im-
mer wieder hinter sich zu scharen vermag.
Die schwer fassbare Anziehungskraft von
Andersons Filmen liegt ohnehin in jenen
enigmatischen Momenten, in denen die Er-
zdhlung stillzustehen scheint, sei das beim
wortlosen Betrachten einer Modelleisenbahn
oder wenn ein unnahbarer Wolf und mit ihm
der Winter ins Land des ewigen Herbstes
heriiberschauen.

Oswald Iten

R: Wes Anderson; B: Wes Anderson, nach dem Buch von
Roald Dahl; K: Tristan Oliver; S: Ralph Foster, Stephen Per-
kins, Andrew Weisblum; M: Alexandre Desplat. Stimmen
(Rolle): George Clooney (Mr. Fox), Meryl Streep (Mrs. Fox),
Jason Schwartzman (Ash), Eric Chase Anderson (Kristoffer-
son), Bill Murray (Dachs). P: Twentieth Century Fox, Indi-
an Paintbrush, Regency Enterprises, American Empirical
Pictures, Fox Animation Studios. USA, UK 2009. 102 Min.




RUBBER

Kennen Sie Robert? Robert ist, franzo-
sisch ausgesprochen, ein telekinetisch be-
gabter schwarzer Killer, der Hauptdarstel-
ler von RUBBER. Als «Robert» taucht er im
Abspann auf, tatsichlich aber hat das Film-
team ein gutes Dutzend alter Autoreifen ge-
braucht, um all die Stop-Motion- und Trick-
Szenen in die digitale Spiegelreflexkamera
zu packen, mit der dieser Film komplett ge-
dreht wurde.

Stellen Sie sich folgende Szene vor:
Mittlerer Westen, USA, Wiistensteppe, Stras-
senrand. Ein aufrecht stehender, abgefahre-
ner alter Autoreifen, durch dessen runde Off-
nung eine am Boden stehende, Gefieder put-
zende Krihe zu sehen ist. Der Reifen beginnt
zu vibrieren, die Krihe schaut kurz auf, der
Reifen vibriert stirker - die Krihe explodiert.

Das war der RUBBER-Teaser, der {iber
YouTube seine Verbreitung gefunden hatte,
lange bevor der Film letzten Mai in Cannes
im Rahmen der Kritikerwoche seine Premie-
re feierte. Vor allem darum, weil Regisseur
Quentin Dupieux unter seinem Kiinstlerna-
men Mr. Oizo (Monsieur Oiseau) als Elektro-
House-Musiker schon eine einschldgige Fan-
gemeinde hat.

RUBBER, dieser kleine Instant-Klassi-
ker, ist vielleicht tatsichlich der beste Spiel-
film des Jahres 2010, auf jeden Fall aber der
beste Meta-Witz des eben zu Ende gegan-
genen Kinojahrzentes. Quentin Dupieux’ irr-
witzige Dada-Montage wird Generationen
von Filmstudierenden beschiftigen. Keine
kleine Leistung fiir einen Film {iber einen
psychopathischen Killerpneu.

Die Ausgangslage erinnert an Camp-
Schlock wie John De Bellos ATTACK OF THE
KILLER TOMATOES! Da erwacht ein alter
Autopneu in der Wiiste zum Leben, tiber-
fihrt erst eine Plastikflasche, dann einen
kleinen Skorpion und entwickelt schliesslich
telekinetische Krifte, als eine Bierflasche
dem einfachen Uberrollen standhilt. Mit
diesen Kriften bringt er dann menschlichen
Opfern den Kopf zum Explodieren, wie 1981
die scaANNERS im Klassiker von David Cro-
nenberg. Aber mit dem Splatterszenario und

dessen stilechter Inszenierung mit amerika-
nischen Schauspielern ldsst es Quentin Du-
pieux nicht bewenden. Er baut auch noch das
Publikum in den Film ein, notabene nicht
auf einer zweiten Erzihlebene, sondern in
der gleichen.

Da stehen die Leute mit Ferngldsern in
der Wiiste, beobachten fasziniert den Rei-
fen, quengeln, kommentieren und werden
schliesslich von einem kravattierten Reiselei-
ter vergiftet - damit der Film nicht zu einer
Auflésung kommen muss. Einzig ein abge-
briihter Veteran im Rollstuhl verweigert die
Nahrungsaufnahme und erzwingt damit die
Weiterfithrung der Handlung. Dabei hat der
Sheriff (der gleiche, der im Prolog erklirt hat,
es gebe fiir all das, wie auch fiir die braune
Farbe des Aliens in E.T. no reason) seinen Leu-
ten schon etwas verfritht erklirt, dass alles
Fake sei, eine Inszenierung, und zu diesem
Zweck auf sich schiessen lassen - mit auf-
platzenden Eintrittswunden, aber ohne Aus-
trittswunden und Wirkung.

Das in die absurde Handlung einge-
baute Publikum liefert jene Kommentare,
die das Kinopublikum ohnehin loswerden
miisste. Das fingt an mit dem Jungen, der
das Ganze schon gleich am Anfang furchtbar
langweilig findet, bis der Reifen einen Feld-
hasen in blutige Fetzen zerfallen lisst, geht
weiter mit zwei Teenie-Goren, die sich iiber
die Kommentare der anderen beklagen, bis
zu jenem vom unverwiistlichen Wings Hauser
gespielten Veteranen im Rollstuhl, der sich
zuerst dem Plot verweigert, indem er sich
nicht vergiften lisst, dann die Handlung als
zahlender Kunde seinen Wiinschen anpas-
sen mochte und sich schliesslich als unbetei-
ligter Zuschauer aus der Affire zu ziehen ver-
sucht, als der Killer auf ihn aufmerksam wird.

RUBBER ist die perfekte Kombination
von Genre- und Metafilm, ein Lehrstiick fiirs
Kino wie Pirandellos Theaterstiick «Sechs
Personen suchen einen Autor» von 1921 fiir
die Biihne. Da ist Stoff fiir ein halbes Dut-
zend Semiotik-Seminare drin, aber auch ge-
niigend Blut, Schweiss und Trinen fiir Abon-
nenten von «Fangoria».
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Einen Autor suchen allerdings weder
die Figuren im Film noch das eingebaute Pu-
blikum. Zwar empfingt der fiir das Publi-
kum zustindige Assistent einmal telefonisch
Instruktionen von jemandem, den er als
«Master» anredet, wie der fliegenfressende
Renfield den Grafen Dracula, und Roxane
Mesquida (SENNENTUNTSCHI), die Beauty
zur Begierde des Biestes aus Gummi, fragt in
einer besonders irren Szene, wer denn ihren
schrecklichen Text geschrieben habe. Aber
grundsitzlich gilt das im Prolog postulierte
«Style»-Gebot des zentralen Motivs von no
reason, das jedem grossen Film zugrunde lie-
ge - und das ertrigt konsequenterweise kei-
nen verantwortlichen Autor.

Und sollte es doch einen geben, der
zur Verantwortung gezogen werden wird,
dann ist es das Unterhaltungskino schlecht-
hin, vertreten durch Hollywood, vor des-
sen symboltrichtigem Hiigelschriftzug sich
in einer letzten Einstellung ein Konvoi ani-
mierter lebloser Objekte vibrierend in Stel-
lung bringt. Guten Morgen, Pixar!

RUBBER von Quentin Dupieux ist das
raffinierteste Stiick post-postmodernes
Kino, das ich bis zu diesem Tag gesehen ha-
be, ein Film, der so unverschimt clever ist
und gleichzeitig so unverschimt unterhalt-
sam und billig, dass einem die Trinen kom-
men - vor Lachen, aber auch vor Bewunde-
rung. Und doch: Zum Kult-Klassiker im Stil
einer ROCKY HORROR PICTURE SHOW wird
RUBBER nicht werden. Dazu ist der Film zu
clever, zu auf- und abgeklirt und vor allem
zu selbstgeniigsam. Schliesslich kénnte er in
einem leeren Kino laufen und hitte noch im-
mer sein stets aufs Neue zu vergiftendes Pu-
blikum.

Michael Sennhauser

R, B, K, S: Quentin Dupieux; M: Gaspar Augé, Mr. Oizo; T:
Zsolt Magyar. D (R): Robert (Autopneu), Stephen Spinella
(Lieutenant Chad), Roxane Mesquida (Sheila), Jack Plot-
nick (Buchhalter), Wings Hauser (Mann im Rollstuhl),
Ethan Cohn (Cinephil Ethan), Charley Koontz (Cinephil
Charley), Daniel Quinn (Vater), Devin Brochu (Sohn). P:
Realitism Films; Gregory Bernard. Frankreich 2010. 85 Min.
CH-V: Xenix Filmdistribution, Ziirich
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127 HOURS

Wiire er bloss ans Telefon gegangen!
Als Aron Ralston an diesem Freitag auf-
steht und sich auf sein Hiking-Wochenende
im Canyonlands National Park im US-Staat
Utah vorbereitet, spricht ihm seine besorgte,
vielleicht aber auch einsame Mutter auf den
Anrufbeantworter. Wie es ihm ginge, was er
denn mache. Aron Ralston hért ungeduldig
zu und verldsst eilig das Haus. Wire er ans
Telefon gegangen, hitte er seine Mutter in
seine Pline eingeweiht - und das Folgende
wire nicht passiert.

Gar nicht so einfach, iiber einen Film
zu schreiben, iiber den im Vorfeld so viel be-
richtet wurde, der zudem auf einem wahren
Fall beruht. Aron Ralston fiel im April 2003
bei besagter Kletterpartie in eine schmale
Felsschlucht und wurde von einem riesigen
Felsbrocken und der Canyon-Wand einge-
klemmt. Erst fiinf Tage spiter konnte er sich
befreien, indem er sich den rechten Unter-
arm abtrennte. Man fragt sich als Zuschauer
unwillkiirlich, was man an seiner Stelle ge-
tan hitte. Hitte man selbst den Mumm und
die Entscheidungskraft gehabt? Wire die
Verzweiflung gross genug gewesen? Und mit
einem Mal steckt man mittendrin im neuen
Film von Danny Boyle, der zuletzt mit sSLUM-
DOG MILLIONAIRE so iiberaus erfolgreich
war. Dem Regisseur gelingt es nicht nur, ge-
schickt mit den dramaturgischen Beschrin-
kungen der Handlungsprimisse umzuge-
hen und den Zuschauer zur Identifikation zu
zwingen, er hilt auch mit inszenatorischen
Einfillen, die man je nach Standpunkt vir-
tuos oder angeberisch finden kann, das Inte-
resse wach.

Ahnlich wie zuletzt BURIED von Rodri-
go Cortés wird der Film - nach einem halb-
stiindigen Prolog - seinen Schauplatz nicht
verlassen und sich auf einen Schauspieler,
James Franco, konzentrieren. Zu Beginn des
Films schildert Boyle, der zusammen mit
Simon Beaufoy auch das Drehbuch schrieb,
Aron als charmanten, extrovertierten Drauf-
ganger, ein versierter Mountainbike-Fahrer
und Kletterkiinstler zudem, ebenso risiko-
freudig wie abenteuerlustig. Als er zwei jun-

ge Frauen kennenlernt, iiberredet er sie zum
Schwimmen in einer Unterwasserhdhle.
Boyle etabliert fast so etwas wie eine un-
schuldige Idylle. Ubermiitig tollen die drei
halbnackt herum, flirten, haben Spass. Die
Katastrophe kommt darum umso tiberra-
schender.

«Between a Rock and a Hard Place»
heisst das Buch, das Aron Ralston iiber den
Absturz in einen Felsspalt geschrieben hat
und dessen Titel seine Misere lakonisch, aber
treffend umschreibt: Hier gibt es keinen
Ausweg. Aron hat niemanden {iber seinen
Ausflug informiert, die Mddchen sind lingst
weg, andere Hiker sind in diesem unweg-
samen Geldnde nicht unterwegs. Mit einem
Mal ist der Zuschauer genauso erschrocken
wie der arme Kerl, und als wenn die Erkennt-
nis der Verlorenheit nicht schon schlimm
genug wire, fahren Anthony Dod Mantle und
Enrique Chediak mit der Kamera immer héher
und héher und verschaffen so einen atembe-
raubenden Uberblick iiber die steinige und
karge, gleichwohl wunderschéne Wildnis.
Ein Uberblick, der dem Protagonisten ver-
wehrt ist: weit und breit keine Menschensee-
le, die Hilfe verhiesse.

Arons Welt ist auf einen ganz kleinen
Raum zusammengeschrumpft. Die schma-
le Schlucht gewihrt einen eingeschrank-
ten Blick auf den Himmel, morgens spendet
die Sonne ein wenig Wirme. Aron spricht
in eine Digitalkamera, er hat etwas Lebens-
mittel, unzureichende Werkzeuge, eine drei-
viertel volle Flasche Wasser. Er wird sterben,
wenn ihm nicht etwas einfillt.

Eine Situation, die filmisch unméglich
aufzubereiten ist, so scheint es. Boyle ldsst
von nun an Erinnerungen einfliessen (etwa
an den unbeantworteten Anruf der Mutter),
Rettungsszenarien, die sich im Nachhinein
als Wunschphantasie entpuppen, eine Nach-
richt, die die Middchen in einem unbeobach-
teten Moment auf die Kamera gesprochen
haben. Dabei erfindet Boyle, darin durch-
aus mit einem Regisseur wie Tony Scott ver-
gleichbar, Bilder, die mit ihrem Ideenreich-
tum, ihrer Originalitit, aber auch mit ihrer

Uberambitioniertheit und Manieriertheit
von der eigentlichen Geschichte ablenken.
Wenn der Zuschauer aus schrigem Winkel
einen Schluck Wasser von der Flasche bis
in die Kehle des Protagonisten verfolgt, ist
dies zuallererst ein Beweis fiir Boyles visu-
elle Meisterschaft. Dem Film fiigt diese Sze-
ne nichts hinzu.

Boyle hat eine Vorliebe fiir diese Spie-
lereien, und manchmal wiinschte man sich,
dass die psychologischen oder philosophi-
schen Implikationen iiber Schicksal und Ich-
bezogenheit, die der Film nur vage andeu-
tet, mit Boyles visueller Phantasie mithalten
konnten. 127 HOURS ist die Geschichte eines
sorglosen Hallodri, dem etwas Unwahr-
scheinliches zustésst - mehr nicht. Boyle
erliegt aber nicht der Versuchung, ihn als
Helden zu idealisieren. Aron ist mutig und
knallhart, aber er ist auch ein Egoist, der nur
seine hedonistischen Bediirfnisse auslebt
und dafiir bitter betraft wird.

Viel diskutiert worden ist auch die ent-
scheidende Szene des Films. Zuschauer sol-
len im Kino schon in Ohnmacht gefallen
sein, der Presseagent warnt vor der Vorfiih-
rung eindringlich. Welch interessanter Wi-
derspruch: Wihrend sich Kinoginger gern
durch Torture Porn wie SAW oder HOSTEL
unterhalten lassen, bekommen sie bei der
realistischen Nachbildung von Schmerz und
versehrten Kérpern weiche Knie. Dabei deu-
tet der Film mehr an als er zeigt, die Tonspur
ist viel grausamer als das Bild. Immer dann,
wenn Aron grossen Schmerz erleidet, scho-
ckiert Boyle den Zuschauer mit einem lauten,
surrenden Elektro-Sound, der in seiner Hir-
te und Unmittelbarkeit zum Synonym von
Schmerz wird. Man glaubt, die Qualen von
Aron férmlich mitzuempfinden.

Michael Ranze

R:Danny Boyle; B: D. Boyle, Simon Beaufoy; nach «Between
aRock and a Hard Place» von Aron Ralston; K: Anthony Dod
Mantle, Enrique Chediak; S: Jon Harris; M: A. R. Rahman. D
(R): James Franco (Aron Ralston), Amber Tamblyn (Megan),
Kate Mara (Kristi), Kate Burton (Arons Mutter). P: Cloud
Eight, Decibel Films, Darlow Smithson Prod. USA, GB 2010.
94 Min. CH-V: Pathé Films, Ziirich




DER RAUBER

Es hat nicht nur ehrenwerte Tradi-
tion im franzosischen Gangsterfilm, die Ge-
schichte mit der Entlassung des Helden aus
dem Gefingnis beginnen zu lassen. Fiir die
Meister des Genres, Jean-Pierre Melville, José
Giovanni und Henri Verneuil, war ein sol-
cher Auftakt eine geradezu obligatorische
Konvention. Die Seelenruhe, mit der ihre
Helden vom Wachpersonal Abschied neh-
men, ist ein zuverlidssiges Indiz dafiir, dass
sie der Welt nie offenbaren werden, was in
ihnen vor sich geht. Die Haft hat sie nicht ge-
brochen, sie blicken unangetastet in die Zu-
kunft.

Ein moglicher Wiedereintritt in die
gesellschaftliche Ordnung ist dabei kaum
je eine echte Option. Die Attraktion dieser
Helden besteht darin, dass sie sich dieser
nicht zuordnen lassen. Thre Lakonie signa-
lisierte, dass wir die nichsten Kinostunden
gemeinsam mit Mannern verbringen wer-
den, die sich fiir ein Leben entschieden ha-
ben, das wir Normalbiirger nicht zu fiithren
wagen; und auch nicht wagen miissen. Sie
tragen leicht am Gewicht ihrer Vorgeschich-
te. Sie diirfen, aber miissen keine Metaphern
sein. Auch der Held von Benjamin Heisen-
bergs zweiter Regiearbeit, die an den Tatsa-
chenroman von Michael Prinz angelehnt ist,
macht nicht viele Worte. Umso mehr Gravi-
tit gewinnt jedes einzelne von ihnen. Was er
nun mit seinem Leben anfangen wolle, fragt
ihn der Bewihrungshelfer. In Zukunft nicht
mehr im Kreis laufen, antwortet er.

Johann Rettenberger ist Langstrecken-
ldufer und Bankriuber in Personalunion. Bis-
her konnte er nur auf dem Laufband in seiner
Zelle und in dem kleinen Gefangnishof trai-
nieren. In der Freiheit erfiillt er sich jedoch
rasend schnell die Ziele, die er sich in der
Haft gesteckt hat. Er stellt beim Wien-Ma-
rathon einen Rekord auf und raubt Banken
in Serie aus; bisweilen gar, dem Vorbild von
Jacques Mesrine folgend, am gleichen Tag
mehrere hintereinander. Den Konventionen
des Genres entsprechend, hat auch Retten-
berger eine Frau zuriickgelassen, deren Er-
innerung im Gefingnis nicht ganz verblasst

ist. Erika ist eine Frau, von der man trdumen
kann (weil Franziska Weisz sie mit bezau-
bernder Strenge spielt), ohne sie der Realitit
entriicken zu miissen (sie ist beim Arbeits-
amt beschiftigt). Heisenberg ist so klug, sie
als eine integere Gefihrtin zu zeichnen, die
weder Gangsterliebchen noch Verkérperung
der biirgerlichen Moral ist. Der Film billigt
ihr eine eigene Geschichte und auch ein we-
nig Psychologie zu. Der einsame Wolf muss
nicht durch ihre Liebe erlost werden.

Es ist ein begriissenswerter Register-
wechsel, wenn ein Regisseur der «Berliner
Schule» (den es wie all seine Kollegen geniert,
ihr zugerechnet zu werden) sich aus dem
Einfluss Robert Bressons 1ést und einmal
mit dem Melvilles liebdugelt. Thomas Arslan
hat auf der letzten Berlinale mit 1M SCHAT-
TEN ja auch die Hinwendung zum Genre-
kino gewagt, die Christian Petzold seinen Ka-
meraden schon seit einiger Zeit vorexerziert.
Sie vollziehen damit einen in Deutschland
mehrfach mutigen Schritt, widerspricht er
doch den Regeln des Marktes (auf dem sich
nur Action-Filme aus Hollywood behaupten
konnen) und der mangelnden Flexibilitit der
Férdergremien. Diese Offnung fiir dynami-
schere Erzihlmodelle vollzieht Heisenberg
zwar noch etwas spitzfingrig, aber zugleich
mit unbestreitbarer Lust, sich ein zupacken-
deres Handwerk zu erstreiten. In Deutsch-
land lag es lange brach; der Autorenfilm ist
seit den siebziger Jahre héchst selten in die
Verlegenheit gekommen, sich das savoir faire
der Inszenierung eines Bankraubs oder einer
Verfolgungsjagd aneignen zu miissen. Die
Filme der «Berliner Schule» bedeuten frei-
lich eher fiir ihre Regisseure als fiir das Genre
eine wirkliche Erneuerung. Es scheint ihnen
leichter zu fallen, die Verschniirungen des
Genrekinos zu lockern, als sich aus dem en-
gen Korsett des eigenen 4sthetischen Vorha-
bens zu befreien. Sie begegnen der Heraus-
forderung gleichsam in einer dsthetischen
Mittellage, wihlen einen dritten Weg zwi-
schen Hingabe an das Genre und dessen De-
konstruktion. Ihre Filme erzdhlen auch vom
Alltag und dessen schalen Verrichtungen.
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Anders als Arslan kommt Heisenberg
ohne das Milieu aus, in dem sich der Gang-
sterfilm klassischerweise konstituiert. Er
bleibt ganz auf seinen Protagonisten fixiert.
Die ihn verfolgenden Polizisten riickt er
nur selten ins Bild. Wihrend das Verbre-
chen in 1M SCHATTEN eine Verlockung ist,
der der entlassene Gangster geradezu routi-
niert nachgibt, ist Heisenbergs Riuber ein
Zwangscharakter. Rettenberger kennt kei-
ne Sehnsucht, sondern nur Fluchtpunkte. Ex
ist eine unbedingte Figur - in seiner Vergan-
genheit lauert kein Trauma, das seine Eska-
paden erkldren miisste -, die allein ihrer Na-
tur folgt. Er ist heroisch im Sinne der Gen-
reregeln. In Situationen, die jedem von uns
als aussichtslos erscheinen wiirden, weiss
er noch einen Ausweg, rettet sich mit einem
tollkithnen Fenstersprung aus dem Polizei-
gewahrsam und findet auf einer Bergspitze
sogar noch ein Schlupfloch, obwohl er von
einer Hundertschaft umstellt ist.

Seine Flucht ist ein Weg zum Tode hin:
Auch bei Heisenberg ist der Protagonist des
Gangsterfilms ein tragischer Held. Zugleich
ist er aber auch eine typische Figur der «Ber-
liner Schule». Er ist ein Einzelginger, seine
Geschichte erzdhlt von Entfremdung. Der
Schauplatz Osterreich ist klug gewihlt: Es
ist ein kleines, enges Land, in dem man kei-
ne weiten Wege zuriicklegen muss, umin die
Abgeschiedenheit der Landschaft zu gelan-
gen. Reinhold Vorschneider hat seiner Kame-
ra zwar eine souverane Agilitit entlockt, um
mit dem Tempo des Titelhelden mitzuhalten.
Mit dem Regisseur findet er grossartig em-
blematische Bilder (etwa das Meer der Lich-
ter, das nachts zu einem Bergmarathon auf-
bricht). Bei aller kinetischen Energie will
die Verwandlung Rettenbergers in einen Ac-
tionhelden nicht gelingen. Sie muss es auch
nicht.

Gerhard Midding

R:Benjamin Heisenberg; B: B. Heisenberg, Martin Prinz; K:
Reinhold Vorschneider; S: Andrea Wagner, B. Heisenberg; M:
Lorenz Dangel. D (R): Andreas Lust (Johann Rettenberger),
Franziska Weisz (Erika). P: Nikolaus Geyrhalter Filmprod.,
Peter Heilrath Filmprod. D, A 2009. 98 Min. CH-V: Stamm
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THE GREEN HORNET

Vorbei die Zeiten, in denen die Stu-
dios ihre Tentpole-Filme in die Hinde alt-
gedienter Handwerker wie Richard Donner
oder Joel Schumacher legten. Jetzt heissen
die Regisseure Christopher Nolan oder Bryan
Singer - oder gar Michel Gondry. Der Franzo-
se, der zuerst mit seinen Musikvideos Auf-
merksambkeit erregte, bevor er mit HUMAN
NATURE und ETERNAL SUNSHINE OF THE
SPOTLESS MIND ins Spielfilmfach wechsel-
te, bewies mit THE SCIENCE OF SLEEP und
BE KIND, REWIND seine Vorliebe fiir ver-
sponnene Basteleien. Kénnte er die auch bei
einem hochbudgetierten Studiofilm ver-
wirklichen? Und ginge sie zusammen mit
einem Drehbuch, das sich Hauptdarsteller
Seth Rogen auf den Leib geschrieben hat?

Superheldenfilme sind in erster Linie
ein Synonym fiir aufwendige Spezialeffekte,
mag der Protagonist auch noch so selbst-
quilerisch sein. Insofern fillt THE GREEN
HORNET gleich doppelt aus dem Rahmen.
Britt Reid ist ein spoiled brat, ein Grosskotz,
dessen Leben nur aus Party besteht und der
auch im Lauf der Geschichte kaum erwach-
sener wird, der das Medienimperium seines
plétzlich verstorbenen Vaters eher als Chan-
ce begreift, sein Nichtstun auszudehnen.
Wenn er in die Maske des vermeintlichen
Verbrechers Green Hornet schliipft, dann
eigentlich weniger, um mit den wirklichen
Verbrechern aufzuriumen, als vielmehr um
seinen puerilen Spass zu haben. Das verin-
dert zwangsldufig den Status seines Side-
kick: Kato, der Chauffeur seines Vaters und
gewiefter Erfinder, muss gewissermassen die
Aufpasserrolle fiir Britt itbernehmen, da die-
ser ohne ihn vollkommen aufgeschmissen
wire. Britt ist allerdings der letzte, der das
zugeben wiirde. So entfaltet sich im Umgang
der beiden eine durchaus gleichberechtigte
Rivalitit um Britts neue Sekretirin Lenore
Case, wichtiger sind aber die Schlagabtau-
sche zwischen den beiden Minnern, die kor-
perlichen, mehr noch aber die verbalen.

Der nominale Superheld dieses Films
ist also keine Lichtgestalt, weder moralisch
noch intellektuell noch kriftemissig, da ist

es nur konsequent, dass er auch das Mad-
chen nicht bekommt. Cameron Diaz fiigt sich
da, wie schon in fritheren Filmen, ins Ensem-
ble ein, setzt einige Kontrapunkte zu Britts
Chauvinismus, unterstreicht aber auch den
minnerbiindischen Charakter des Films.
Das gilt auch fiir den Antagonisten: Benja-
min Chudnofsky, Herrscher der Unterwelt
von L. A., schwankt bei Auftritten zwischen
Grossenwahn und 6ffentlich vorgetragenen
Selbstzweifeln. Christoph Waltz verleiht die-
ser Figur Individualitat.

Die Figuren des Films haben also Pro-
fil - das gleichwohl keines ist, das an die
selbstzweiflerischen Protagonisten von sp1-
DERMAN 3 oder THE DARK KNIGHT erin-
nert. Eher fiihlt sich der Zuschauer in die
frithen sechziger Jahre mit ihrer Aufbruch-
stimmung zuriickversetzt. Das wird auch
vom Design unterstrichen, der Vorliebe fiir
schnelle und mit zahlreichen Gadgets aus-
gestattete Autos, die auch James Bond ge-
fallen hitten. Nicht zuletzt entspricht das
Visuelle in seiner Klarheit und Gradlinig-
keit jener Epoche. Gondry setzt kleine Ver-
zierungen mit bestimmten visuellen Effek-
ten, etwa wenn sich Bildelemente in der Tie-
fe des Raumes vervielfiltigen, ansonsten ist
sein kreativer Umgang mit der 3D-Technik
noch mit einem Fragezeichen zu versehen,
denn an der nachtriglichen 3D-Konvertie-
rung wurde zum Zeitpunkt der ersten Vor-
fithrungen sechs Wochen vor dem weltwei-
ten Kinostart noch gearbeitet. THE GREEN
HORNET ist ein Film mit mehreren Vitern,
durchaus originell und keineswegs nur eine
Hommage an die Sechziger - dafiir ist das
Ende des Schurken in seiner Drastik doch zu
gegenwairtig.

Frank Arnold

R: Michel Gondry; B: Seth Rogen, Evan Goldberg; K: John
Schwartzman; S: Michael Tronick; A: Owen Paterson; Ko:
Kym Barrett; M: James Newton Howard. D (R): Seth Rogen
(Britt Reid), Cameron Diaz (Lenore Case), Christoph Waltz
(Benjamin Chudnofsky), Jay Chou (Kato). P: Original Film
Feature Films, Sony Pictures Entertainment. USA 2010. 119
Min. CH-V: Walt Disney Studios Motion Pictures, Ziirich

SATTE FARBEN VOR SCHWARZ

Man kann iiber diesen Film nichts sa-
gen, ohne von seinem Ende zu reden. Denn
erst darin liegt seine Brisanz: im gemein-
samen Freitod jenes alten Paares, dessen letz-
te Lebensmonate Sopie Heldmans Erstling
schildert. Erst das Sterben umgibt das Paar
mit jenem Geheimnis, das seine (Liebes-)Ge-
schichte aussergewdhnlich macht.

Die 1973 in Hamburg geborene und in
der Schweiz aufgewachsene Sophie Held-
man hat sich bei ihrem Abschlussfilm an
der Deutschen Film- und Fernsehakademie
Berlin von einer wahren Begebenheit aus ih-
rer Jugendzeit inspirieren lassen: Ein altes
Ehepaar aus der Nachbarschaft in Zug nahm
sich nach dem Prostatakrebsbefund beim
Mann gemeinsam das Leben. Zitiert wird im
Presseheft auch die berithmt gewordene Lie-
beserklirung des franzésischen Philosophen
André Gorz an seine krebskranke Frau; auch
dieses Paar nahm sich (im Jahr 2007) gemein-
sam das Leben, weil Gorz seine Frau nicht
iiberleben wollte. Dabei weckt der Hinweis
auf das prominente Paar eher falsche Er-
wartungen: Denn der Fred und die Anita aus
Heldmans Kammerspiel sind zunichst ganz
normalsterbliche Pensiondre. Wenn auch
privilegierte: Haus und Garten sind weitldu-
fig, die Einrichtung stilvoll elegant. Die
Rollenteilung ist klassisch: Wenn der Gatte
am Morgen auf eine Stippvisite in sein altes
Biiro geht, kiimmert sich die Gattin um Haus
und Garten oder macht Einkiufe. Als Anita
Fred einmal per Zufall in der Stadt antrifft
(einer Stadt in Deutschland, die nicht wei-
ter definiert wird), folgt sie ihm heimlich in
eine ihr unbekannte Wohnung. «Ich brau-
che einen Ort, um nachzudenken, um allei-
ne zu sein», wird ihr spiter beschieden, als
sie Fred zur Rede stellt. Anita ist empért ob
diesem unerwarteten Freiheitsdrang ihres
Mannes - zumal das alte Gleichgewicht des
Paars sowieso empfindlich gestért ist, seit
Fred unter einem Prostatakrebs leidet, den er
nicht operieren lassen will. Anita wiederum
pariert den sanften Egoismus ihres Mannes
mit einer theatralisch inszenierten Flucht.
So reiben sich die beiden aneinander - und




finden durch die heftig ausgetragenen Kon-
flikte erneut zu jener Nihe, ohne die beide
trotz Kindern und Enkelin nicht mehr (wei-
ter-)leben wollen.

Bruno Ganz hat in der Rolle des Fred
eine weitere Altersrolle gefunden, die Eigen-
sinnigkeit mit seinem unverwechselbar
sanften Charme wattiert. Senta Berger gibt
ihrer Figur hingegen die hirtere Kontur: Ihre
Anita besitzt geniigend Stérrigkeit und Stolz,
dass man ihr ihre radikale - und gegeniiber
ihren Kindern auch egoistische - Entschei-
dung am Ende ihres Lebens tatsichlich auch
abnimmt. Dabei l4sst uns der Film auch Zeit,
wortlose, lingst eingespielte Rituale zwi-
schen eng Vertrauten zu beobachten: Das
genervte Aufhorchen Anitas zum Beispiel,
wenn Fred am Friihstiickstisch gerduschvoll
sein Knickebrot streicht - und seine zirt-
liche Schadenfreude iiber ihre absehbare Re-
aktion.

Was SATTE FARBEN VOR SCHWARZ ne-
ben der prominenten Besetzung auszeichnet,
ist eine auffillige Zuriickhaltung im Psycho-
logisieren und Interpretieren. Leerstellen in
der Erzihlung betont Heldman noch durch
Abblenden am Ende von Szenen: Durch die-
se Diskretion hilt sie ein Gefiihl dafiir wach,
dass nicht alles erkldrbar ist oder gedeutet
werden muss. Die Reaktion des familiiren
Umfelds auf den Tod ldsst Heldman bewusst
aus; eher geht es ihr darum, in filmischer
Form {iber die Motive des Paares nachzuden-
ken. Allerdings wird der Suizid auch nicht in
eine Rahmenhandlung gefasst, um die letz-
ten Lebenswochen als reine Vorgeschich-
te erscheinen zu lassen. Dafiir wirkt er dann
wie ein Schock. Doch gerade in der Freiheit
seiner unausgesprochenen Entscheidung be-
hilt das Paar seine Wiirde.

Kathrin Halter

R: Sophie Heldman; B: S. Heldman, Felix zu Knyphausen; K:
Christine A. Maier; S: Isabel Meier; Ko: Manfred Schneider;
M:Balz Bachmann. D (R): Senta Berger (Anita), Bruno Ganz
(Fred), Barnaby Metschurat (Patrick), Carina Wiese (Karo-
line), Leonie Benesch (Yvonne), Sylvana Krappatsch (Frau
Kramer). P: unafilm, Dschoint Ventschr; Titus Kreyenberg,
Karin Koch. D, CH 2010. 86 Min. CH-V: Look Now!, Ziirich

ARME SEELEN

i

Alle haben wir unsere Begegnungen
der anderen Art und wissen von ihnen zu be-
richten. Wenn einem zum Beispiel, mit fiinf,
nachts allein im Kinderzimmer - die Eltern
sind ausser Haus - jemand die Hand driickt.
Heisst, wenn man derlei nie mehr verges-
sen hat, dass es wirklich so war? Oder war
es bloss die Stuhllehne neben dem Bett, die
man im Traum ergriff ? Der Stadtmensch
hat natiirlich gleich seine Erklirungen parat.
Und doch ist in der unausléschlichen Erin-
nerung ein Rest von Geheimnis geblieben.
Ein leichtes Vibrieren. Was ist denn schon
wirklich?

Der Luzerner Filmer Edwin Beeler, 52,
erinnert sich auch an die schlaflosen Nichte
seiner Kindheit. Und fiir die alten Alpler und
Biuerinnen aus der Innerschweiz zwischen
Biirglen und dem Entlebuch, die in seinem
neuen Film zu Wort kommen, gibt es keinen
Zweifel: Die Seelen von Verstorbenen sind
unter uns. Sie begegnen uns, vorzugsweise
am selben Ort, sind da und dann gleich
nicht mehr da, sind Schemen oder Lichter.
Arme Seelen seien sie, die noch unterwegs
sind, vielleicht, weil sie im Leben nicht gut
getan haben, glauben die Menschen, die da-
von wissen. Von einem, der die Sennen sei-
ner Alp ausgebeutet habe, ist die Rede, oder
von einem, der in der Futterkrippe im Stall
ein Mddchen von Sinnen zuriickgelassen ha-
be, als habe er sich an ihm vergriffen. Die
es erzdhlen, wissen es noch aus erster Hand,
um es zu beglaubigen. Denn so viel ist auch
ihnen klar: Bloss «vom Naasige leersch
lige».

Dieser und jener habe es mit eigenen
Augen gesehen und konne einen Eid drauf
schworen, wird in diesem Film immer wie-
der bekriftigt. Als ob wirklicher wire, was
man mit eigenen Augen gesehen hat. Wenn
ARME SEELEN etwas zeigt, dann dies: Wirk-
lichkeit ist allein eine Sache der Wahrneh-
mung. Ob psychologisch, physiologisch
oder theologisch erklirbar, ist letztlich nicht
von Belang. Man kann etwas sehen, und es

“stimmt” nicht, oder man sieht nichts, und
weiss, dass es dennoch wirklich ist. Der
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Wahrheitsfrage stellt sich Edwin Beeler in
seinem Film nicht, und schon gar nicht ver-
sucht er, sozusagen mit der Infrarotkamera
irgendwelcher Gespenster habhaft zu wer-
den.

Hingegen sind die Erzihlungen im
Film als kulturgeschichtliche Zeugnisse weit-
ldufig eingebettet einerseits in die schon-
schaurige Bergnatur mit ihren dunklen Za-
cken und drohenden Gipfelkreuzen, ihren
einsamen Wildern und Schneefeldern, an-
derseits in die giildene Ikonenwelt und in die
Fiirbitten der katholischen Rituale, die alle
nur das Eine vor Augen haben: unsere Erl-
sung, verbunden mit der alten Drohung der
Verdammnis, zumindest jener auf Zeit. Und
man beginnt zu ahnen, wie in den Resten
einer lindlichen Lebensweise die Rituale des
Natur-Alltags und des kirchlichen Glaubens
unserer Seele Gewissheiten der spirituellen
Art formlich zuspielen miissen, um sie dann
unseren privaten und kollektiven “Inszenie-
rungen” zu iiberlassen.

Von deren Prisenz will dieser Film er-
zdhlen. Er tut es, indem er seine Zeugnisse
aus Kiiche und Stall ausbreitet und auf die
Reihe bringt. Eine schéne Ruhe ist ihm eigen.
Immer wieder leitmotivisch schwarze Gipfel
vor eilenden Wolken, archaische Panoramen,
hienieden dann Prozessionen und bunte Sta-
tuen. Ein diskreter, aber insistenter Sound-
track grundiert die Welt tibersinnlich und
hintersinnig. Diese Montageart hat etwas
Verfiihrerisches und kénnte einen schon in
einen Sog hineinziehen, der in der Kumulie-
rung die jenseitige Wirklichkeit findet, ohne
sie kommentieren oder beurteilen zu miis-
sen. Aber verschweigen wir es nicht: Dazu
hat dieser Film vielleicht dann doch nicht
geniigend innere Imagination und gestalte-
rische Kraft. Ganz leise beginnen die Leitmo-
tive schiitterer und die Erzdhlungen ein we-
nig geheimnislos zu klingen, und zu bald hat
uns die hartgesottene Stidterseele wieder.

Martin Walder

R, B, K, S: Edwin Beeler; T: Olivier JeanRichard. P: Calypso
Film, Edwin Beeler. 92 Min. CH 2010. CH-V: Calypso Film,
Luzern
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Aufnahmen von Fliessbandarbeit sind
schon, rhythmisch wirken sie irgendwie un-
aufhaltsam. Solche Bilder stehen aber im Wi-
derspruch zur harten, monotonen Arbeit,
die wenig Freude macht. In Filmen wird die-
ses dsthetische Setting oft dazu genutzt, um
in altbackener Propagandamanier die ge-
winnbringende Produktivitit eines Unter-
nehmens zu feiern.

Eran Riklis’ neuster Film eréffnet mit
einer solchen verfiihrerisch geschnittenen
Fliessbandsequenz: In der grossten Bickerei
von Jerusalem wird fleissig gebacken, Teig
zu Zopfen geformt, goldgelbe Brotlaibe wer-
den durch die Ofen geschleust und routine-
madssig verpackt. Der Betrieb scheint bestens
zu funktionieren. Der Personalchef wird zur
Inhaberin der Bickerei, der «Witwe» (Gila
Almagor gekonnt divenhaft), zitiert, als er ge-
rade Feierabend machen will. Yulia Petracke,
eine Mitarbeiterin ruminischer Herkunft,
sei soeben bei einem Selbstmordattentat
ums Leben gekommen. In Yulias Tasche fand
man einen Lohnausweis der Bickerei, ob-
wohl ihr dort schon vor einem Monat gekiin-
digt wurde. Das wirft kein gutes Licht auf
den Erfolgsbetrieb, und der Human Resour-
ces Manager fasst den undankbaren Auftrag,
das kritische Medienbild zu korrigieren.

Im Leichenschauhaus muss der Perso-
nalchef Yulia, die fiir ihn bisher nur die An-
gestelltennummer 535 bedeutete, identifi-
zieren. Der kauzige Leichenbestatter scheint
mit seinem schiefen Grinsen der amerika-
nischen Erfolgsfernsehserie «Six Feet Under»
entsprungen zu sein. In dieser Szene ist eine
sanfte Prise von Riklis’ schwarzhumoriger
Inszenierungskunst zu spiiren, die in dem
eher diisteren Streifen sonst nicht mehr so
richtig zur Geltung kommt. Da Yulia in Isra-
el keine Angehorigen hat, soll der Personal-
chef den Sarg personlich tiberfithren. Als ob
er nicht schon genug eigene Probleme hitte

- er lebt in Scheidung, vernachldssigt seine
Tochter und wohnt zurzeit im Hotel -, muss
er sich nun auf eine anstrengende Reise ins
postkommunistische Ruménien begeben.

THE HUMAN RESOURCES MANAGER

Mit CUP FINAL, THE SYRIAN BRIDE
und LEMON TREE sind Eran Riklis kritisch-
poetische Parabeln auf Israels innenpoli-
tische Probleme gelungen. Dysfunktionale
Mechanismen des Riderwerks der israeli-
schen Gesellschaft hat er durch sorgfiltige
Beschreibung des Ineinandergreifens kleine-
rer Zahnrider entlarvt. Nun wagt er sich mit
THE HUMAN RESOURCES MANAGER in die
fremde Welt des osteuropiischen Herkunfts-
lands der Immigrantin Yulia. Eine Welt, die,
wie die israelische Konsulin erklirt, weder
den Regeln des Ostens noch denjenigen des
Westens gehorcht! Das biirokratische Proze-
dere verlduft trotz der Bestechungsversuche
des Personalchefs nicht rund, der Ex-Mann
und der vierzehnjihrige Sohn der Verstor-
benen sind nicht befugt, die fiir eine rechts-
kriftige Beisetzung benétigten Formulare zu
unterschreiben. Dazu ist allein Yulias Mutter
berechtigt, die tausend Kilometer weiter weg
in der ruménischen Pampa wohnt.

Mit einem klapprigen Reisebus, einem
nervigen Journalisten, der seiner israeli-
schen Boulevard-Zeitung eine Folgestory lie-
fern muss, und Yulias Sohn im rebellischen
Teenager-Alter tritt der Personalchef diese
unbequeme Odyssee an, die ihn letztendlich

- in klassischer Roadmovie-Manier - zu sich
selber fithren wird. Die unfreiwilligen Reise-
genossen kdmpfen sich durch das Schneege-
stober in der ergrauten Landschaft. Sie fin-
den Unterschlupf in einem apokalyptischen
Untergrundbunker, wo Konflikte zwischen
den unterschiedlichen Kulturen und Gene-
rationen ausbrechen. Das ist zwar unterhalt-
sam, treibt aber die Geschichte nicht wirk-
lich voran. Riklis’ Figurenensemble krankt
auch an arg stereotypisierten Nebenfiguren,
die oft ungenau eingefiihrt und schnell wie-
der fallengelassen werden. Die namenlosen
Akteure bedienen Vorurteile iiber ruppige
Osteuropder. Die ruminischen Dialoge sind
teils so minimal gehalten, als hitte die Pro-
duktion an Ubersetzern gespart.

Die einzig wirklich beriihrende Anni-
herung findet zwischen dem Personalchef
und Yulias Sohn statt, und so ist es auch fol-

gerichtig, dass dank eines weiteren erzihle-
rischen Kniffs und eines originellen Ge-
fahrtwechsels die beiden letztendlich allei-
ne unterwegs sind. Hier wird deutlich, dass
es Riklis einmal mehr um die zarte mensch-
liche Warme geht, die entstehen kann, wenn
Reibung in positive Energie umgesetzt wird.
Wenn der missmutige Sohn endlich seine
rebellische Maske fallen ldsst und schluch-
zend in den Armen des Personalchefs liegt,
wird klar, dass auch dieser nun zu seiner
eigenen Menschlichkeit finden wird und ge-
ldutert zu Frau und Tochter zuriickkehren
kann. Die Wandlung des Personalchefs (wa-
rum hat eigentlich auch er keinen Namen?)
hat etwas moralisch “Richtiges”, und der
Schauspieler Mark Ivanir gibt sein Méglichs-
tes, dieser in ihrer Psychostruktur konserva-
tiv gebauten Figur Leben einzuflossen.

Technisch bleibt dem Film nichts vor-
zuwerfen: Rainer Klausmanns Aufnahmen von
der grauverschneiten Einéde sind gelun-
gene Sinnbilder fiir die emotionale Unfihig-
keit der Protagonisten. Der balkan-rockige
Soundtrack sorgt fiir beschwingte Stim-
mung, wenn die Schwere zu bedrohlich wird.
Der Film funktioniert und gefillt - Locarnos
Piazza-Abonnent Riklis durfte 2010 einmal
mehr den Publikumspreis entgegenneh-
men. Doch bleibt das leicht unbefriedigende
Gefiihl zuriick, dass “starke” Themen wie
Fremdarbeiter, Heimatlosigkeit und kultu-
relle Widerspriiche hier nur an der Oberfli-
che angekratzt wurden, ohne dass versucht
wurde, in ihre wirklichen Abgriinde vorzu-
dringen.

Sascha Lara Bleuler

R: Eran Riklis; B: Noah Stollman, nach dem gleichnamigen
Roman von A. B. Yehosua; K: Rainer Klausmann; S: Tova
Ascher; A: Dan Toader, Yoel Herzberg; Ko: Li Alembik, Adi-
na Bucur; M: Cyril Morin. D (R): Mark Ivanir (der Human
Resources Manager), Guri Alfi (die aufdringliche Person),
Noah Silver (der Knabe), Rozina Cambos (Konsul), Julian
Negulesco (Vize-Konsul), Bogdan Stanoevitch (Ex-Mann).
P: 2-Team Productions; Haim Mecklberg, Estee Yacov-
Mecklberg, Elie Meirovitz, Thanassis Karathanos, Karl
Baumgartner, Tudor Giurgiu, Talia Kleinhendle. Deutsch-
land, Frankreich, Israel 2010. 103 Min. CH-V: Filmcoopi




SVET-AKE (THE LIGHT THIEF)

Gegen Ende des Films klettert Svet-Ake
ausnahmsweise nicht auf einen Strommast,
sondern auf einen Baum. Ein kleiner Junge
hat sich zu hoch hinaufgewagt, nun sitzt er
jammerlich in der Baumkrone fest. Unten
laufen ein paar Midnner mit einem Teppich
hin und her, um den Buben im Fall des Falles
aufzufangen. Svet-Ake hingegen ist ein
Mann der Tat, und rasch klettert der Elektri-
ker zu dem Jungen hinauf. Doch anstatt ihm
sofort zu helfen, beginnt er mit ihm ein Ge-
sprach. Warum er denn so hoch geklettert sei,
will Svet-Ake wissen. Er sei neugierig gewe-
sen, was hinter den Bergen zu sehen sei, ant-
wortet der Bub. Das habe er frither auch wis-
sen wollen, meint Svet-Ake und zeigt auf den
Mond, den man am Nachmittagshimmel be-
reits entdecken kann. «Hast du noch immer
Angst?», fragt er. «Nein? Das ist gut, dann
konnen wir ja wieder hinunterklettern.»

Diese Szene, die nur knapp zwei Minu-
ten dauert, bildet in gewisser Weise ein Herz-
stiick von SVET-AKE: Sie zeigt einen Mann,
der sich von den anderen durch seine Ent-
schlusskraft abhebt, der aber zugleich das
Triumen - oder seine Wiinsche an die Wirk-
lichkeit - noch nicht aufgegeben hat. Dar-
iiber hinaus erkennt man auch deutlich die
den Bildern innewohnende Metaphorik (der
Baum, das Klettern, der Mond), die der Sze-
ne ihre usserliche Spannung nimmt, das Er-
eignis sozusagen entdramatisiert. Die eigent-
liche Rettung des Jungen ist nicht seine
Riickkehr auf den Boden (die man auch gar
nicht mehr zu sehen bekommt), sondern das
Gesprach mit ihm.

SVET-AKE erzdhlt entlang solcher ver-
dichteter Miniaturen die Geschichte des
gleichnamigen Elektrikers, der mit seiner
Frau und seinen vier Téchtern in einem klei-
nen kirgisischen Dorf wohnt. Von Beginn
an wird er als gutherziger Mann gezeichnet,
der den verarmten Dorfleuten fiir billigeren
Strom den Zahlerkasten manipuliert und der
fiir jeden ein freundliches Wort parat hat. Bei
politischen Fragen hilt er sich lieber im Hin-
tergrund - nur zufillig hért er etwa im Radio
die Ubertragung von Demonstrationen ge-

gen den kirgisischen Prisidenten Akayew,
der 2005 im Zuge der «Tulpenrevolution»
gestiirzt wurde. Fiir ihn ist Politik die Art des
tiglichen Zusammenlebens, des gegensei-
tigen Respekts und Hilfe. Und doch wird er
von der Politik - oder besser ihren Schatten-
seiten - eingeholt werden.

Aktan Arym Kubat, der auch die titel-
gebende Hauptrolle spielt, entrollt das Bild
dieses einfachen Mannes mittels lose aufein-
anderfolgender Szenen. Auf Schwarzblen-
den folgt jeweils ein neues, scheinbar un-
spektakuldres Ereignis, das die Erzihlung
vorantreibt. Doch in jeder dieser Miniaturen
offenbart sich ein weiterer Teil des Gefiihls-
lebens von Svet-Ake, etwa wenn er in sei-
nem Hinterhof ein Windrad baut, in das
er seine Hoffnungen fiir billigen Strom fiir
alle Dorfbewohner setzt; oder wenn er sich
um den Freund kiimmert, der von seiner
Frau verlassen wurde; oder wenn er betrun-
ken in die Stromleitung greift, weil er meint,
durch den Elektroschlag als nichstes Kind
einen Sohn zeugen zu kénnen. Und doch
spiirt man bei aller vordergriindigen Unbe-
schwertheit eine zunehmende Dunkelheit,
die sich iiber diesen Film legt und die sich im
mondanen Neuankémmling Bekzat manife-
stiert, der nach dem Tod des Biirgermeisters
als neue Kraft im Dorf die Fiden zieht.

Vor zwolf Jahren inszenierte Kubat un-
ter seinem damaligen Namen Aktan Abdyka-
Iykow sein international erfolgreiches Spiel-
filmdebiit BESCHKEMPIR, einen Film iiber
einen Jungen, der erfihrt, dass er nicht das
leibliche Kind seiner Eltern sein soll. Das
waren jene Jahre, in denen der Westen nach
dem Zerfall der Sowjetunion das Kino Zen-
tralasiens und Filme wie LUNA PAPA oder
die Arbeiten von Dareschan Omirbajew fiir
sich “entdeckte” (und die Filme mit ent-
sprechenden Produktionsgeldern mitfinan-
zierte). Doch gerade weil das Interesse am
filmischen Schaffen aus Kirgisistan oder Ta-
dschikistan wieder abgeflaut zu sein scheint,
muss einem Film wie SVET-AKE Aufmerk-
sambkeit zuteil werden. Denn nach wie vor
ist die zentrale Frage bei Kubat jene nach
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einer Identitdt, nur dass aus dem Jungen
aus BESCHKEMPIR ein erwachsener Mann
geworden ist, der den politischen und wirt-
schaftlichen Machtverhiltnissen nichts ent-
gegenzusetzen hat: Die chinesischen Inve-
storen, die Bekzat ins Dorf bringt, sind na-
tiirlich nicht das Ubel, sondern die Amoral
und Korruption der selbsternannten Elite,
welche die neuen Geldgeber hofiert und al-
te Freundschaften zwischen den Dorfbewoh-
nern untergribt. Diese Gegend sei nicht dem
Untergang geweiht, meint der Biirgermei-
ster zu Bekzat, als dieser von ihm die Abtre-
tung von Baurechten verlangt. Die Jugend
wiirde nach Kasachstan und Russland aus-
wandern, um iiberleben zu kénnen, weil sie
keinen Strom hitten und kein Brot. Aber das
Land gehdre ihnen und nicht Bekzat, der es
nur gepliindert habe. Bei der Nachricht vom
Tod des Biirgermeisters bricht Svet-Ake in
Trinen aus, iiber die Todesumstinde erfihrt
man nichts, denn man weiss Bescheid.

Nur wenige Wochen bevor SVET-AKE
beim letztjdhrigen Filmfestival von Cannes
seine Premiere feierte, wurde Kirgisistan
von politischen Unruhen erschiittert. Nach
dem Sturz des autoritiren Prisidenten Ba-
kijew, der durch die «Tulpenrevolution» an
die Macht gelangt war, kam es im Juni in der
stidkirgisischen Stadt Osch zu Pogromen ge-
geniiber der usbekischen Minderheit. Viel-
leicht hitte Aktan Arym Kubat angesichts
dessen SVET-AKE nicht mit diesem Bild en-
den lassen: Eine Kette des selbst gebastelten
Windrads 16st sich, und eine daran ange-
schlossene Glithbirne beginnt als einsames
Licht in der Nacht zu leuchten. Vielleicht
hitte er seinen Film aber den Ereignissen
zum Trotz mit diesem Bild beendet.

Michael Pekler

R: Aktan Arym Kubat; B: Aktan Arym Kubat, Talip Ibrai-
mov; K: Khassan Kydyraliyev; S: Petar Markovic; A: Talgat
Asyrankulov; M: Andre Matthias. D (R): Aktan Arym Kubat
(Svet-Ake), Taalaikan Abazova (Bermet), Askat Sulaima-
nov (Bekzat), Asan Amanov (Biirgermeister Esen), Stanbek
Toichubaev (Mansur). P: Oy Art, A.S.A.P. Films, Pallas Film,
Volya Films; ZDF/Arte. Kirgisistan, Deutschland, Frank-
reich, Niederlande. 8o Min. CH-V: trigon-film, Ennetbaden
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GOODNIGHT NOBODY

Was fiir ein Filmerlebnis! GOODNIGHT
NoBoDY, das Langfilmdebiit der Ziircher
Regisseurin Jacqueline Ziind, ist dem Pha-
nomen Schlaflosigkeit gewidmet - und por-
tratiert dabei vier Menschen, vier Geschich-
ten und vier Kontinente. Und wie sie das tut!
Ebenso konsequent wie bestechend setzt sie
auf wohlkomponierte Bilder und Téne, auf
Stille und Musik, auf Erzihlung und Frag-
ment und kreiert daraus ein dusserst anre-
gendes Filmexperiment.

Im Zentrum von GOODNIGHT NOBO-
DY stehen vier Figuren, die eines gemeinsam
haben: Sie alle kénnen nicht schlafen. Das
sind Jérémie in Ouagadougou, der in einem
Kabduschen - seinem «Ghetto» - haust, Tag
und Nacht einen verstimmten Musikrecor-
der laufen lisst, wihrend er ein kleines Frei-
lufttheater bewacht und nachts sein eigenes
«Stiick» mit den herumstreunenden Katzen
«inszeniert». Oder Fedir, der 63-jahrige Rent-
ner in der Ukraine, der in einer Kolchose ar-
beitete, nach eigenen Angaben seit zwanzig
Jahren kein Auge mehr zugetan hat und als
«Mister Schlaflos» immer wieder ins Ram-
penlicht der Medien im In- und Ausland ge-
riet. Oder Mila, die - in schwarz-punkigem
Tenii - mit ihrem Auto im Dunkeln durch
die verwaisten Vorstidte und die Kaktusland-
schaft Arizonas kurvt, «das Einzige, das ge-
gen die Rastlosigkeit hilft». Und schliesslich
Lin Yao in Shanghai, die als Krankenschwe-
ster arbeitet und deren Schlaflosigkeit aus
einer traumatisierten Kindheit und der kon-
fliktreichen Beziehung ihrer Eltern herriihrt.
Sie alle und ihre Umgebung portritiert der
Film in atmosphirischen Bildern, einge-
bettet in einen stimmigen Sound, der ein-
zig durchbrochen wird von den Erzahlungen
der Protagonisten und Protagonistinnen aus
dem Off.

Ganz und gar schlaflos ... Wie ist das
moglich - wenn iiberhaupt? Das ldsst der
Film offen - wie auch medizinische Informa-
tionen igendwelcher Art zum Phinomen In-
somnie oder zu den hier beschriebenen “Fall-
studien”. Dafiir lisst GOODNIGHT NOBODY
uns eintauchen in eine Welt aus Nacht und

Traum, aus Nord und Siid, Ost und West, aus
Natur und Urbanitit - in Bilder, durchtrankt
von Dunkel und Nebel, von Einsamkeit und
erdriickender Stille. Er lisst uns teilhaben an
den Ritualen dieser Ruhelosen, die jede und
jeder fiir sich einen Umgang finden (miis-
sen) mit dem Uberschuss an Zeit, der ihnen
zur Verfigung steht, mit dem Alleinsein
oder den Gerduschen in der Stille, die mit-
unter bedrohlich gross werden. GOODNIGHT
NOBODY lisst uns aber nicht nur Anteil neh-
men an diesen ganz speziellen Biografien,
sondern auch ins Sinnieren geraten dariiber,
was Zeit ausmacht, was Begrenztheit und
Unbegrenztheit von Leben oder iiber den
fiir uns Normalsterbliche so selbstverstind-
lichen Wechsel von Schlafen und Wachen
- dariiber, was wire, wenn wir damit kon-
frontiert wiren, Zeit totschlagen zu miissen,
wenn wir uns nicht regelmissig fiir Stunden
aus der Realitit ausklinken kénnten ...

Seine Figuren verkniipft GOODNIGHT
NOBODY in einer virtuosen Montage - oder
wie anders soll man diesen immer wieder
iiberraschenden und spannungsreichen
Wechsel der Erzihlstringe beschreiben, der
manchmal in synkopenhaften Abfolgen sta-
tischer Bilder, manchmal epischen Aufnah-
men aus dem fahrenden Auto mal die eine,
mal die andere der vier Personlichkeiten ins
Zentrum stellt? Die Cutter Natali Barry und
Marcel Ramsay finden einen perfekt getimten
Rhythmus fiir die symbolhaften Locations
von Nikolai von Graevenitz und Lorenz Merz
und ihre sorgfiltig komponierten Bilder,
welche die Schattierungen der Nacht, aber
auch des Lichts zeigen. So die teils schumm-
rigen, teils gleissenden Lichtpunkte und
-streifen, die den Kontrast zur Nacht drum-
herum noch zu verstirken scheinen: das
gelbe Licht der Strassenlampen in der san-
derfiillten Luft in Ouagadougou etwa, die
Wolkenkratzer in Shanghai, in denen Lichter
an- und ausgehen wie in einem riesigen Ad-
ventskalender. Oder der warme Lichtkegel,
den Milas Auto in der verlassenen Land-
schaft vor sich her schiebt, bevor das Gefihrt
ginzlich vom Dunkel verschluckt wird.

GOODNIGHT NOBODY ist ein perfekt
kalibriertes kleines Meisterwerk, das die Fil-
memacherin als «inszenierten Dokumentar-
film» («theatrical documentary») bezeichnet
und damit auf die gestaltenden Elemente des
Films verweist, mit der die authentischen
Geschichten erzihlt werden, um sie in ihrer
Faszination noch zu verstirken. Jacqueline
Ziind versteht es, ein ungewdhnliches The-
ma - das die Regisseurin aus ihrer eigenen
Kindheit kennt, als sich die Familie immer
wieder mit der Schlaflosigkeit der Mutter
konfrontiert sah - wunderbar visuell-auditiv
umzusetzen. Das unterstreicht auch der ein-
driickliche Palmares, den der Erstlingsfilm
der Filmemacherin bislang verzeichnet - sei
es mit dem Preis als beste Newcomerin der
Visions du Réel in Nyon, dem Ziircher Film-
preis oder einer «Honorary Mention» am
Dokfilmfestival in Leipzig. Fortsetzung folgt.

Doris Senn

Regie und Buch: Jacqueline Ziind; Kamera: Nikolai von Gae-
venitz; Kamera Ukraine: Lorenz Merz;Kamera-Assistenz:
Jonas Jaggy; Regieassistenz: Kaleo La Belle; Schnitt: Natali
Barrey, Marcel Ramsay; Musik: Marcel Vaid; Ton: Andreas
Prescher; Sound Editing und Sound Design: Roman Berga-
min. Mitwirkende: Mila Dean, Jérémie Kafando, Lin Yao, Fe-
dir Nesterchuk. Produktion: Docmine, Mixtvision; Patrick
M. Mueller, Sebastian Zembol; Co-Produktion: SF / SRG SSR
idée suisse. Schweiz 2010. 35mm, Dolby Digital ,Farbe; Dau-
er: 77 Min. CH-Verleih: Columbus Film, Ziirich
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Uble Nachrede, diskrete Fiirsprache

Entlang der feinen roten Linie zwischen Filmemachern und Kritikern

Es ist ein unfrommer Wunsch der Re-
zensierten geblieben, ein bissiger Hund sei
fiiglich totzuschlagen und demzufolge auch
ein missliebiger Rezensent. Manchem ist es
nun freilich benommen, auf den Mund zu fal-
len, und er muss entsprechend damit rechnen,
mundtot gemacht zu werden, was bekanntlich
leichter ist, als einem Hund das Bellen zu ver-
bieten. Mensch und Tier ist es gegeben, den
meisten Nachstellungen zu entgehen. Eine Ga-
rantie fiir das Uberleben der Rezensierten ab-
zugeben ist unmoglich. Dem Rezensenten sei-
nerseits bleibt vorerst nur Umsicht. Wie dem
Titelhelden von THE WEATHER MAN blitht
ihm schlimmstenfalls, wegen falscher Progno-
sen unter einen Hagel von faulen Tomaten und
leeren Plastikflaschen zu geraten.

Wer es erst anstrebt und dann doch ver-
fehlt, einer von uns zu werden, der wird nichts
Rechtes, also ohne weiteres auch einmal Kri-
tiker, und bitte, ein solcher soll er moglichst
bleiben; so rithmen sich manche Filmemacher
hinter vorgehaltener Hand. In der Schweiz hat
Georg Radanowicz wenigstens einmal, danke,
die Kritiker unverbliimt und dann gleich pau-
schal zu verhinderten Filmemachern erklirt
und ihnen anteilnehmende Schonung ange-
boten. Es kommt vor, dass die Angesproche-
nen, keineswegs mundfaul, den Spiess um-
kehren, mit der Entgegnung: wer ausserstande
sei zu kritisieren, ohne zu verletzen, der solle
sich doch gefilligst die Fihigkeit aneignen,
nebst Beifall loszutreten auch Widerspruch
wegzustecken. So halten’s die beiden Lager
unfreiwillig miteinander aus. Es gilt ein Waf-
fenstillstand ohne entmilitarisierte Zone, aber
mit periodischen Scharmiitzeln. Von einem
simpeln Spannungsfeld zu reden wire Schén-
farberei.

Es ist nichts Ungewdhnliches, dass
sich jemand mehr oder weniger iiberzeugend
zum Schriftsteller und Kritiker in ein- und
eigener Person ausruft. Etwas nahezu Un-
denkbares geht hingegen einer an, der Kritiker
und Filmemacher dazu werden will, und ent-
sprechend selten wird es versucht. Die feine
rote Linie zwischen den beiden Lagern kann in
der Regel nur ein einziges Mal von jeweils dem-
selben Ubertrittswilligen gekreuzt werden. Ob
heil oder versehrt, wer driiben ankommt, der
macht kaum je wieder kehrt.

Atzende Schriften der Jungspunde

Sein weitgestecktes Ziel glaubt ein
Schreiberling fast ausnahmslos auf dem Um-
weg tiber dieses oder jenes Skript zu erreichen.
Dringt er mit mindestens einem Entwurf auch
nur iiber die halbe Strecke durch den Dschun-
gel der Versionen eines ndmlichen Textes, die
immer neu ins Kraut schiessen und zuletzt
doch beiseite gelegt werden, dann darf er frii-

her oder spiter, vielleicht, ein erstes Mal ganz
von selber Regie fiihren. Fiir alles Weitere ist er
auf sich selber angewiesen.

Mit dem tduschend sanften, dabei dreist
offensiven Frangois Truffaut an der Spitze
wechselten etliche nachmalige Autoren der
«Nouvelle Vague» von 1960 an die Seiten. Aus
ihrem Dunstkreis stammte bezeichnender-
weise das schwammige Neuwort Cineast. Laut
Jean-Luc Godard jedenfalls hitte es den Unter-
schied zwischen Kritikern und Filmemachern
verwischen, auf die Dauer sogar aufheben sol-
len; denn um einen zu drehen, dachten er und
manche andere, braucht einer héchstens fiinf-
zehn Filme gesehen zu haben.

Die dtzenden Schriften der Nachwiichs-
linge hatten bis dahin etliche Szenaristen oder
Realisatoren der ilteren Generation einge-
schiichtert; mittels iibler Nachrede hitten sie
ihn hauruck geschasst, verlautete auch schon.
Die heftigste Invektive, die einen Attackierten
erwartete, lautete jedenfalls tdcheron, wortlich
Akkordarbeiter, auch zu verstehen als: Schmie-
rant, Kleckser. Die persénliche Verletzung war
also durchaus beabsichtigt. «Zeigt doch, dass
ihr’s selber besser kénnt!» Den Jungspunden
soll der klassische Aufschrei wiederholt entge-
gengeklungen sein. Sie haben es stets demen-
tiert und gingen dann doch daran, den ver-
langten Beweis anzutreten, mit ungleichen
Resultaten. Threrseits hatten sie die umge-
kehrte Taktik verfolgt, indem sie den Arri-
vierten in Frankreich eine oft nur behauptete
Uberlegenheit von Filmemachern aus Italien,
Deutschland, Schweden, Japan oder den USA
ankreideten. «Zeigt ihr doch, dass ihr’s gleich
gut konnt wie die da draussen!» So fiel der Vor-
wurf, Dritte und Vierte seien fihiger, prompt
auf seine Urheber zuriick.

Auf oder unter der Matschbeige

Ausser Einzelne runterputzen kann dem-
nach der serienmissig agierende Kritiker et-
was Weitergehendes tun, was ihn erst recht
unbeliebt macht: er preist die Falschen. Der
Versuchung lisst es sich schwer widerstehen,
die Filmemacher gegeneinander auszuspielen,
um an ihnen die auch nur vermeintliche Macht
des Wortes zu erproben. Keiner vermag dann
wirklich nur aus eigenem zu bestehen. Jeder
hat fiir dubiose Beweisfithrungen herzuhal-
ten. Denn da bleibt immer einer iibrig, der soll
noch ein wenig besser sein als gerade gefragt
oder eben schlechter; umgehend sieht er sich
eins nach oben auf der Stufenleiter geriickt
oder eins nach unten.

Denn was ist schon Hawks neben Hitch-
cock, Chabrol verglichen mit Truffaut, East-
wood gegeniiber Scorsese? Es triumphiert der
Hundertmeter-Liufer, der drei Tausendstel
schneller sprintet. Auf der nidchsthoheren

Sprosse akrobatischer Administration folgt
die Hitparade. Mit ihren Ringen, Sternen,
Punkten, Quoten, Statistiken, Umfragen, Pro-
zenten, Mittelwerten, Bestsellern, Kampagnen,
Lobreden und Fiinfzehn-Miniitern, Blumen-
striusse nicht vergessen, kann sie kaum anders
sein als zweckmissig zurechtgedriickt. Preis-
gerichte befinden dhnlich. Thren Wahrsprii-
chen wird viel Verbindlichkeit zugestanden;
bloss mag keiner der Juroren, der Kritiker vom
Dienst inbegriffen, die Beschliisse vorbehalt-
los vertreten. Es gilt die Kollegialitit, die jeden
fiir alles haftbar macht und ihn zugleich von
allem entlastet.

Damit zufrieden, um die Ecke zu schlei-
chen wie Mackie Messer und von nichts ge-
wusst zu haben, ist iiblicherweise, wer sich
ein fiir allemal vergegenwirtigt, was fiir Stos-
se von Vorhaben bei den Produzenten schon
auf dem Papier in die Jahre hinein gilben oder
sonstigen Textruinen den Speicherraum strei-
tig machen. Fiir die Endstapelung hat der Jar-
gon Hollywoods einen vielsagenden separaten
Ausdruck zur Hand, niamlich die slush pile. Die
omindse Matschbeige spielt eben jetzt in pDAs
LEBEN IST ZU LANG wieder eine prominente
und dankbare Rolle.

Spezialisten /Generalisten

Daher flattert ein frisch kopiertes Dreh-
buch: «Moha-ha-hammed», so ist es getitelt.
Von geiibter Hand ldsst es sich ganz oben auf
den schon recht stattlichen Stapel pressen und
glatt streichen. Bald wird es ganz unten landen.
Den Passionsweg des Projekts, das um die Mo-
hammed-Karikaturen kreist, schreitet Autor
und Regisseur Dani Levy mit satirischem Ma-
sochismus ab, von der bejubelten ersten Idee,
bis es final in alle oder fast alle Ewigkeit ver-
dammt wird. Wer sich beruflich mit Filmstof-
fen herumzudrgern hat, der kann das endlose
Umschreiben oder Umschreibenlassen des be-
reits vielfach Vorrevidierten bis ins Absurde
steigern. Alles ldsst sich nimlich behaupten,
nichts beweisen; pausenlos redet jeder jedem
drein. Wieder riskieren alle fiir alles, und ris-
kiert keiner fiir etwas Kopf und Kragen.

Selbst in den Matsch geschmissene
Manuskripte aufzubewahren scheint aber
noch lohnend zu sein. Denn ganz unverhofft
kénnte auch eine lingst diskreditierte Idee
doch noch in den augenblicklich dominieren-
den Trend zu liegen kommen. Sind die Mo-
hammed-Karikaturen passend oder passé?
Morgen ist wieder alles anders, wartet’s bloss
ab. Immerhin blickt so mancher Prosafuchser
nachweislich weiter tiber den Tag hinaus als
die Produzenten allesamt. Er rennt dann aber
auch gern der eigenen Voraussicht davon, und
zwar schneller und iiber lingere Strecken, als
unmittelbar gut fiir ihn sein kann.
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Wenn etwas imstande ist, Filmemacher
und Kritiker bis zur Unvertriglichkeit zu ent-
zweien, dann lisst es sich, mit einem gewis-
sen Mass an Vorsicht, auf das Begriffspaar Spe-
zialisten und Generalisten zuriickfithren. Lei-
der sei ihm das Schreiben versagt, gesteht zum
Beispiel einer der kliigsten und fahigsten euro-
péischen Dokumentaristen einsichtig. Dar-
um tue seinesgleichen gut daran, versichert
Richard Dindo, von allem, was immer auch
noch ach so wichtig scheine, etliches beiseite
zu lassen, um sich dafiir besser auf das Ausge-
suchte zu konzentrieren: einzelne Themen und
Entwicklungen; bestimmte Arten und Wei-
sen der Darstellung; auch auf den technischen
Wandel.

«L'incontournable»

Um den nétigen Uberblick zu bewah-
ren, haben seiner Meinung nach Kritiker um-
gekehrt vorzugehen; sie schielen und tummeln
sich eifrig nach vielen verschiedenen Seiten
zugleich. Agil und aufgekratzt, wie sie sich
gern gehaben, lassen sie héchst Gegensitzli-
ches und Widerspriichliches, sogar Unverein-
bares nebeneinander bestehen. Da bringt es
einer fertig, sich mit demselben Freimut auf
selbstgefillige Autoren der Giiteklasse «Aus-
ser mir nur ich» einzulassen und zugleich auf
iiberschlaue Global-Populisten von der Sor-
te «Und morgen die ganze Welt». Damit hat er
sich in einen ersten Stand gehoben, seinen Be-
ruf auszuiiben. Weitere Anforderungen wer-
den folgen.

Unverdrossen, ja trotzig hilt er eins ge-
gen das Nichste, wie immer wenig ein Ver-
gleich verspricht und ergibt; und dem soge-
nannten Unvergleichlichen, auch das Unum-
gingliche genannt, l'incontournable, wird der
Nimbus genommen, noch niemals zuvor habe
es etwas von prizis solcher Art gegeben und es
werde auch nachmals nie wieder anzutreffen
sein: kurzum, es sei erst- und einmalig, in der
umfassenden Bedeutung des Wortes. Derlei
Befunde werden alle paar Tage in die Welt hin-
ausgetrommelt, was allein schon verrit, dass
sie fast durchweg null und nichtig sind.

Auf einer Auswahl, die einer fingierten
Bestenliste allerdings verzweifelt nahekime,
fianden vielleicht ein zwei Dutzend fragliche
Filme oder Gesamtwerke Platz, angefangen
bei Griffith, Lang oder Hitchcock bis hin zu
Buniuel, Welles, Kubrick, Tarkowski, Kieslow-
ski oder Reitz. Zwei drei Italiener gilte es noch
zuzulassen. INTOLERANCE kdme in die Tiite,
dann METROPOLIS, EL ANGEL EXTERMINA-
DOR, DER DEKALOG, HEIMAT; obendrein LA
DOLCE VITA und ROCCO E I SUOI FRATELLI,
mit einem Abstecher zur «Nouvelle Vague».
Aber wie miisste man mit LES QUATRE CENTS

coups verfahren und mit A BOUT DE SOUE-
FLE; und tiberhaupt, wie weit soll die Aufzih-
lung noch fithren? Geben wir’s auf. Es wire
einzigartig, sollte wahrhaftig jemand kapieren,
was unter erst- und einmalig zu verstehen sei.

«Epatez-moi»

In einem Atemzug nennt der Kritiker
dreist und locker, was andere auch iiber hun-
dert tiefe Seufzer hin peinlichst gesondert se-
hen méchten: Hollywood und den Rest der
Welt, versteht sich, vor allen Dingen. Doch
sind dann da auch noch: das Inspirierende und
das Bemiihende; das Harmonische und das
Zerrissene; das Karamellisierte und das Ver-
salzene; das Geklaute und das Verschenkte; das
Kalkulierte und das Unbefangene; das massen-
haft und das auf Mass Gefertigte zusammen
mit der Massenvernichtungswaffe, besser be-
kannt als blockbuster, und zuguterletzt, mit be-
sonders zirtlicher Rithrung zu erwihnen, das
nachweisbar auf 6ffentliche Zuschiisse an-
gewiesene garantierte Verlustgeschift.

Kein Film kann wegen seiner Zugehorig-
keit zu einer Kategorie unbesehen als gut oder
schlecht gelten. Den Ausschlag gibt allein sein
eigenes Vermogen oder Unvermdgen. Zu den
Aufgaben des Meckerers gehort es, die dekre-
tierte Ordnung und Stufung der Werte, Gat-
tungen, Kriterien, Qualititen, Provenienzen
und Jahrginge zu untergraben, um die Leit-
grossen durcheinander zu wirbeln, wie sie’s
verdienen, statt sich zu fiigen und ihnen da-
mit eine Geltung fiir alle Zeiten zuzuerkennen.
Von den Zustinden, fiir die er sich zustindig
erklirt oder erkliren lisst, hat er kein unver-
riickbares Bild vor Augen; in einem fort wird
es angepasst, fast immer nach personlichem
Gutdiinken.

Der Schreibtiter {ibt sich in distanzier-
ter Observation und mehr noch in einer
Erwartung, die héher geschraubt ist, als sie
sinnvollerweise sein diirfte, so dass sie eine
Prise Voreingenommenheit verrit. «Epatez-
moi» sagen die franzdsischen Kollegen milde
arrogant: versetzt mich in Erstaunen; aber so
leicht kommt ihr an mir nicht vorbei! Kritteln
will auch tiberfordern heissen, so prompt die
Uberforderung auf den Beckmesser zuriick-
fallen kann. Geduldig und besonnen trabt er
neben der dahinschreitenden Historie einher
und folgt ihrem blind tastenden Gang; er tut
es mit soviel Voraussicht, wie ihre niedertrich-
tige Unberechenbarkeit es nun einmal zulasst.

«More of the Same»

Der Filmemacher hingegen wird sich
entweder mit der Geschichte bewegt oder ihr
entgegen gerudert haben. Nichts Drittes ist

gegeben. Fiir eine Korrektur ist es schon sehr
bald und fiir immer zu spit. Um der Verwir-
rung und Verzweiflung zu entgehen, ist er
wohlberaten, seine simtlichen Kenntnisse
vom Dagewesenen und Wiederholbaren und
von der Riickkehr des Immergleichen, von
sequels, prequels und equals, von Serien, Versio-
nen, Stoffgeschichten, Ur-Mythen und Apo-
kryphen recht eng zu begrenzen.

Vor jedem weiterfithrenden Schritt hat er
sich so einzustellen, als stiinde er, einmal mehr
der strahlende Pionier, zuvorderst am exakten
Nullpunkt, und sei eben im Begriff, abermals
Brachland aufzubrechen. Plagt ihn ein allzu
klares Bewusstsein davon, dass seinesgleichen
wenig mehr hervorzubringen habe als «more
of the same», mehr vom Gleichen, dann wird
er sich woméglich geldhmt finden. Gelehrsam-
keit als Zweck an sich kann ihm auf jeden Fall
nur schaden. Vollgepfropfte Hirne niitzen so-
gar seinen arglistigen Gegenspielern von jen-
seits der feinen roten Linie weniger, als die da
driiben gern denken.

Wenn sich bei ihnen alles zum Besten
fiigt, dann schreiben die Kritiker addquat und
konsequent, anders gesagt: sie operieren quer-
beet und nach simtlichen Richtungen statt
linientreu und unter allen errechneten Zinser-
triagen schuldenfrei; sie tun es weder militant
einseitig, heisst das auch, noch nichtssagend
ausgewogen, mafios verfilzt, sektiererisch
ausschliessend bis klerikal in alle Ewigkeit ver-
dammend, aufgeblasen zu allerlei Autorititen
oder mit jenem raspelnden, siuselnden Ap-
plaus, der um einen baldigen Gegenbeifall er-
sucht. Was fiir einen Gefallen darf ich erwar-
ten, wenn du einen zugehalten bekommst?
Das kecke Anrempeln staatlicher oder privater
Funktionire geht meistens am Ziel vorbei; die
laufende kritische Sichtung der entstandenen
Filme hat auszureichen, um jede direkte Ein-
mischung in die Kulturpolitik tiberfliissig zu
machen.

Erlaubte Irrtiitmer

Es ist wurst, ob ein starrsinniger Dienst-
verweigerer vor dem Markt wie Jean-Luc Go-
dard oder ein ergebener Publikumsgiinstling
und Millionensassa wie James Cameron ein-
ander gewogen oder spinnefeind sind; es ge-
niigt, wenn jeder am andern vorbeischaut.
Dann sind die Zwei voreinander verwahrt, und
auch den Kritiker dazwischen kann nichts Un-
gutes mehr ereilen. Selber vermeidet er es, die
Godards und die Camerons einander zuzu-
fithren, und mit den Straubs und den Herbigs
halt er es gerade so: und dann sowieso mit den
Selbstmitleidigen und den Wetterfesten, den
Leichenbittern und den Hanswursten; mit den
Verichtern des Publikums wie mit seinen Be-



diensteten, die es fiir unfehlbar halten und im
selben Zug auch sich selber.

Doch ist gut daran getan, sie alle im
Auge zu behalten; denn ein Splitter von dem,
was die einen kennzeichnet, wird auch bei den
andern aufblitzen. Es wire an Eigensinn zu
denken, aber ebenso an Gespiir fiirs Geschift.
Bei Hitchcock und wenigen Weiteren fiigen
sich die zwei gemeinhin auseinanderlaufenden
Kompetenzen sogar zusammen. Dabei handelt
es sich freilich um einen Verdacht, den der Al-
te weit von sich gewiesen hitte. Vielleicht hat
er nie verstanden, wieso nach besonderen An-
lissen fiir das Filmemachen gefragt werde, wo
es doch so leicht sei, die Besucher zur Aushin-
digung des Eintrittspreises zu nétigen!

Anschmiegsame Filmemacher suchen
sich mindestens einen Kritiker aus, der sie
fiir genial halt; er hat zu bestitigen, wovon
sie schon immer iiberzeugt waren. Von der-
lei Kuhhindeln sind die Finger zu lassen, und
zwar auf beiden Seiten. Alle sonstigen Irrtii-
mer sind erlaubt, auch jenes Verkennen eines
sechsunddreissigjihrigen Talents wie Woody
Allen nach der Premiere seines Regie-Erstlings
von 1971, TAKE THE MONEY AND RUN, seitens
des acht Jahre jiingeren Verfassers dieser Zei-
len. Spiter gelangen mir immerhin Friiherken-
nungen bei MEAN STREETS von Martin Scor-
sese, AMATOR von Krzysztof Kieslowski und
LABERINTO DE PASION von Pedro Almodovar.

«The whole Picture»

Sofern ein Kritiker tiberhaupt den Filme-
machern einen Sprung voraus sein kann, dann
ist es in solchen Fragen hie und da der Fall. Ich
iiberblicke das ganze Bild, behauptet er dann;
und im Einzelfall steckt keine Vermessenheit
darin, selbst wenn er noch einen draufsetzt,
wie der Protagonist am Schluss von Woody
Allens kiirzlich missratenem WHATEVER
WORKS, um beizufiigen: und zwar meine ich
als einziger, merkt es euch gleich. «See», heisst
es dort wortlich, «'m the only one who gets
the whole picture.» Selbstverstindlich macht
sich der Filmemacher sachte lustig iiber seinen
gebildeten, aber auch eingebildeten, harm-,
aber auch hilflosen Helden. Ist Selbstiiber-
schitzung eine unverzichtbare Notwendigkeit,
dann auf der Seite der Filmemacher, was aber
die Kritiker keineswegs zur forcierten Beschei-
denheit oder gar zu einer Selbsthintansetzung
verurteilt.

Kein Mensch kann verhindern, dass die
hochgebeigten oder tiefgespeicherten Projekte
wie «Moha-ha-hammed» aus dem Lustspiel
von Dani Levy sich unabsehbar vermehren, da-
bei vergilben sie seit Jahren schon und schlum-
mern weiter digitalisiert vor sich hin. Mit sei-
nen notorischen Taschenspielereien jedoch

kann ein Kritiker dazu beitragen, dass immer
etwa wieder eines der iiberzihligen Vorhaben,
neuer, ilter oder erst angedroht, ganz im all-
gemeinen Interesse Skizze bleibt, ob nun die
offentliche Hand einen Zuschuss bereits ver-
weigert hat oder es erst noch erwigt.

Der Punkt, wo Jahr fiir Jahr mehr als hin-
reichend viele Filme entstehen, ist mindestens
in Europa seit 1980 erreicht. Es ist ganz einfach
unméglich, dass sie alle schlecht sein sollen.
Wer sich von daher gesehen fernhilt von der
Sisyphusarbeit, ja dem eigentlichen Fluch und
dem verschwitzten Wettlauf des Drehbuch-
schreibens, und wer es mit stiller Verzweiflung
tut, doch frei von jedem Zittern, der versteht
es wahrscheinlich, auch andern rechte Gunst
zu erweisen. Ob die Gesamtmenge publizierter
Rezensionen aus volkswirtschaftlichen Griin-
den einzuschrinken wire, steht offenbar nie
zur Debatte.

Ja, aber/aber ja

Die Forderung, es sollte seltener von Miss-
ratenem ab- und stattdessen &fter zu Wohl-
geratenem geraten werden, ist gut gemeint;
desgleichen jenes andere Postulat, seine vor-
nehmste Aufgabe finde der Federfuchser in
einer Vermittlung zwischen den Filmema-
chern und der Allgemeinheit, um pastoral alle
Schiflein auf den rechten Pfad zu treiben. Wer
es im Ubrigen anstrebt und dann doch ver-
fehlt, ein Schandmaul zu werden, der erklirt
sich klugerweise zum honorierten Berater und
soll bitte auch gleich einer bleiben, so wenig in
jenen dichtgefiigten Reihen ein Unterbestand
beklagt wird.

Der Filmemacher darf nie beunruhigend
lange nach den Urspriingen und nach der tiefe-
ren Bedeutung seines Tuns griibeln und griin-
deln. Ein argwohnischer Blick in die eigenen
offenkundigen wie verschleierten Antriebe
und Vorlieben kénnte seine Spontaneitit, Ein-
gebung und Intuition blockieren: jene funda-
mentale Befihigung, heisst das, sich souver-
in um alles zu foutieren, was links und rechts
sonst noch anzutreffen war oder wire oder
iiber den Weg gekrochen kommt. Der Queru-
lant operiert seinerseits kaum je intuitiv; er ist
selten spontan und umso haufiger eine Spur
bekiimmert; periodisch kann er sogar para-
noiden Schiiben unterliegen, die in aufdring-
liche Zu- oder strafende Abneigung miinden.
So widerfuhr es seinerzeit schén regelmissig
den Vorpreschern rund um die «Cahiers du
cinéma».

Dabei wire vor allen Dingen eine diskre-
te Fiirsprache von ihm zu verlangen: ein «ja,
aber», das zum «aber ja» werden kann. Am
besten schreibt er tiber die Filme, die ihm lie-
gen, auch wenn sie ungleich gut gelingen, und
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sie tun es viel zu oft. Uber derlei Verlegenhei-
ten hilft eine stindige Verfeinerung des Ge-
schriebenen oft therapeutisch hinweg. Der Zu-
satz, er habe das Kino gefilligst zu lieben, ist
unnétig. Die Hingabe sollte ihn besetzt haben,
ehe seine erste Zeile gedruckt ist. Der Gefahr
eines Auflaufens in der Vorhersehbarkeit wird
er erst viel spiter zu entgehen haben.

solid / fliissig / gasformig

Der iible Nachredner hat sich ganz platt
der Frage zu stellen, ob das, was ein Film oder
Werk vorbringt oder umfasst, auch wahrhaf-
tig etwas Besagenswertes zu besagen habe, vor-
ausgesetzt, der Stoff oder die Stoffe seien in
eine denkbare Form und Firbung gepasst: ob
ernst bis tragisch oder amiisant bis komédian-
tisch oder prosaisch bis musikalisch; ob erhel-
lend bis verdunkelnd oder sachlich bis aufriit-
telnd oder elegisch bis subversiv, ein paar
Dutzend abenteuerliche Mischformen mit-
genommen. Wenn das Listermaul abmahnt,
dann darum, weil der Rahmen und das Einge-
rahmte, das Augenfillige und das Innewoh-
nende, alles Solide, Fliissige und Gasférmige
sich gegenseitig aufheben, dabei sollten sie
einander aufleben lassen.

Die lose Lippe ist mit dem Fluch belegt,
das bewusste behdbige oder plumpe, sehnige
oder klapprige Gebilde deuten zu miissen. In-
dessen kann die Aufgabe auch leichter ausfal-
len als vermutet, etwa dann, wenn er sich vor-
nimmt, die Sache besser zu begreifen, sicher
anders, als der Hersteller es selbst zu tun ver-
mag, sogar nach vollendeter Ubung. Mindes-
tens vor ihrem Abschluss kommt dem Filme-
macher ein gewisser Mangel an Verstindnis
von den eigenen Belangen zustatten. Gerade
auch sich selber muss er gewihren lassen, frei
von Dreinrede, und wir’s die eigene.

Konzentration bis zur Scheuklappe cha-
rakterisiert die Filmemacher, Dekonzentration
bis zur Verzettelung den Schreibseligen. Beim
folgenden Mal, zwischen Woody Allen und
Martin Scorsese, hat er es leichter, alles besser
zu machen. Die falschen Prognosen sind gni-
dig vergessen, und das Wetter wird anders,
oder es bleibt, wie es ist. Nachtragend ist nur,
auf wen er vor Zeiten frontal eingedroschen
hat. Mit einem Achselzucken darf er sich ver-
antwortungslos fiihlen. Gewiss, selber hitte
er’s ganz anders angepackt als tutti quanti weit
und breit. Oder dann hitte er es lieber gleich
bleiben lassen.

Pierre Lachat
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An home cinema

So she asked me to write an article. About 5000 signs. Something
on the cinema. Something on the Pathé prize for the best news-
paper critique, she said. Like, what you do it for?

SoIwrote. Well, for the critique’s clarity I suppose, its pertinence,
its depth, its grasp of the subject. Things like that. And for the
intellect behind it of course. Intellect that one can understand. I
don’t like pretentiousness. Or to be condescended to. I don’t like
film critiques that read like something from James
Joyce, where I to have to work at them. I like to un-
derstand first go. And there is the thing about being
entertaining too, of course. Humour. Something
that shows a larger spirit.

But those are only the criteria, aren’t they? she said.
Those are not what you do it for. Why do you do it?
Why does Pathé offer a prize?

Well, I wrote, it’s for the publicity I suppose, if 'm
honest with you. Or should we call it public rela-
tions? Yes, that sounds better? Of course we like to
encourage interest in the cinema. Of course we want

people to write about it, to write well, to keep their readers infor-
med. But it’s not a modest prize once a year that’s going to achieve
that, is it? It would need a lot more. Our interest is to get the name
in front of people. And the more influential the people the better.
Why do Red Bull sponsor motorsport? Why does Roger have Nike
all over him and a Rolex on his wrist when he collects the trophies.
All public relations isn’t it? What it’s about at the end of the day!

She was dubious. Are you sure you want to write that? she said.
Do you prefer me to lie? I asked her.

No. No, of course not, she answered. But we need more. You’ll ha-
ve to write something about the cinema then, if that’s all you can
say about the prize.

What would your readers like to know, I said? From a cinema ma-
nager! Something about seat spacing? What the margin is on a
box of popcorn? How to plan your staff well? Calculations on the
price elasticity of demand for a ticket on the first weekend of Pot-
ter? That kind of thing? Is that what they want to know?

Why not, she said, and then, thinking about it, no, perhaps not.
Could you not write something less dry?

My eyebrow lifted. I'm a cinema manager, I said. Not a journalist.
Just try, she pleaded. Just try. And so I thought for a while.

Well I'm getting on bit, I wrote. I've been to cinemas, and enjo-
yed them, in many different places. We travelled a lot you see,
when I was younger. One place I remember particularly with re-
gards to films is a town called Ndola, on the copperbelt in Zam-
bia. We lived there for a few years in the eighties. The house was
lovely. It had a beautiful, decorative garden enclosed by a red brick
wall, with a swimming pool in the middle of the lawn whose wa-

ter circulated through the open mouth of a small, bronze statue of
a dolphin. The garden was rich in all manner of flowering plants -
hibiscus, frangipani, jacaranda etc, and the wall was overhung for

much of its length by a magnificent, vibrant bougainvillea. The

place was home to scores of birds, and little, green tree frogs, and

slow-moving chameleons with their big, revolving eyes, and occa-
sionally we would find a snake in the thicker grass at the edges.

It was in this garden that once a month I would show a film. For
some reason the company owned a 16mm projector and a small
screen and I would use one of my trips to Lusaka to bring a copy
back with me. It would lie in its battered box on the back seat of
my Land Rover as I bounced up the Cape to Cairo highway. The
chap I got them off was an Indian and the only distributor in the
country. Heaven knows where he got them from.

Iwould install the projector in the lounge and project through the
window onto the screen I had set up on the grass about ten yards
away. That way, with the door closed, there was no noise from the
reel and Ilearned you could project through mosquito mesh with-
out affecting the image. It has to do with focal lengths I suppose.

We would make it an open house to our friends and the people

would come along, bringing their children and their folding

chairs and their Mosi beer and Stellenbosch wine and their boere-
wors and pork steaks. The insects hummed away to themselves

as they always did there and, at that altitude, the air was crisp

and clear and the African sky bright with stars. While we ate and

drank we watched the film. There were many of them but I can re-
call THE DUCHESS AND THE DIRTWATER FOX and PETE’S DRA-
GoN and a wonderful film called carLripoL1 which, when I think

of that music and Mel Gibson in the last scene going over the top

and into a hail of Turkish bullets, can move me even now.

That was our African home cinema. The Southern Cross above.
Me, full bellied, a little drunk and content. The kids asleep on
blankets at our feet. The women, ankles nipped by mosquitoes,
with a constant eye out for a child going too close to the pool. The
men watching the wall for a gang, armed with machetes, coming
over it to steal and perhaps do something silly in their fear. It ne-
ver happened, to us at least. We were lucky. They were great times.

But you said you were a cinema manager, she exclaimed.

That is what I am now, I answered. I didn’t say it is what I always
was.

Could you write more? she asked.

More ? A lot more, I answered. But I think I'm over my 5000 signs.

Brian Jones
Managing Director Pathé Suisse SA
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