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In eigener Sache

Liebe Leserinnen
Liebe Leser

Wenn Sie dieses Heft in Hinden
halten, ist der 53. Jahrgang dieser Zeit-
schrift abgeschlossen und die Rech-
nung fiir den 54. Jahrgang hat Sie - viel-
leicht zu Threr Uberraschung - wieder-
um bereits erreicht.

Obwohl wir lieber Hefte konzipie-
ren, redigieren, gestalten und produ-
zieren als diese Zeitschrift administrie-
ren, sind wir wiederum in der Lage, die
Abonnementsrechnungen im Vorlauf
des bald beginnenden neuen Jahrgangs
zu versenden. Gerne hoffen wir, dass
diese Art der Rechnungsstellung - ob-
wohl sie erst zum zweitenmal so erfolgt

- bereits zur Gewohnheit geworden ist.

Gerne bedanken wir uns an dieser
Stelle auch wiedereinmal fiir all die Un-
terstiitzung, die wir bislang von allen
Seiten - insbesondere von unseren
Abonnentinnen und Abonnenten, aber
auch von den Subventionsgebern - er-
halten haben, erhalten und hoffentlich
weiterhin erhalten werden. Ohne diese
breite und grossziigige Unterstiitzung
miisste das Abenteuer, diese Zeitschrift
zu machen, scheitern.

Wir wiinschen Thnen frohe Fest-
tage und ein gutes, cinephiles, neues
Jahr - sowie uns und Ihnen einen
prichtigen, zeitlos aktuellen s54. Jahr-
gang von «Filmbulletin - Kino in
Augenhohe».

Walt R. Vian

Adressianderungen

Leider leitet die Post den Verla-
gen die neuen Adressen von Abonnen-
tinnen und Abonnenten nicht mehr
weiter. Deshalb bitten wir Sie, uns alle
Adressinderungen direkt mitzuteilen.
Besten Dank.

Robert Breer

Es gibt eine Ausstellungskritik
von Donald Judd iiber Robert Breer, er-
schienen im «Arts Magazine» im Fe-
bruar 1965. Darin riickt Judd Breers
Arbeiten in die Nihe von Marcel Du-
champ, wenn er schreibt: «Obvious-
ly the work is like Duchamp’s. It’s re-
lated to some aspects in the work of
Rauschenberg and Johns. The main
qualification to Breer’s work ist that
the attitude has been developed be-
yond the stage at which he is working.
It has gone beyond found objects, be-
yond the presence of real chance and
unimportance of default. That stage
seems rudimentary and somewhat pas-
sive now.» Einen Monat spiter verfasste
Judd eine Ausstellungskritik zu einer
Duchamp-Ausstellung bei Cordier
and Ekstrom und bezieht sich dabei
auf das grosse Glas von 1912. Nicht nur
ist Judds Blick auf Breer von Duchamp
geprigt, sondern er lisst sich von bei-
den insofern beeinflussen, als er deren
Ideen konzeptionell und formal weiter-
entwickelt. Judds Bilder der Jahre 1955
bis 1958 weisen in frappanter Weise
Ahnlichkeiten mit Breers Kompositio-
nen auf. Doch wihrend Breers Male-
rei schon friih ein deutliches Interesse
an Bewegung erkennen lisst, indem er
durch einfachste Akzente Bewegungs-
impulse visuell in Gang bringt, kiindi-
gt sich bei Judd ein Interesse am Ob-
jekthaften an. Es wire interessant, den
Verwandtschaften in den Werken von
Judd und Breer eine eigene Studie zu
widmen. Das wire insofern spannend,
weil Breers Floats, die ab Mitte der sech-
ziger Jahre entstehen, ihrerseits an die
Spezifischen Objekte von Donald Judd er-
innern. Floats sind aus Styropor aus-
geschnittene abstrakte Formen, die
sich unentwegt durch den Raum bewe-
gen. Durch die langsamen und perma-
nenten Bewegungen (sie bewegen sich,
bis die Batterien geleert sind) erschei-
nen sie wie eine Gruppe von Skulp-
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turen, die in immer neue Beziehungen
zueinander treten.

In der Ausstellung im Museum
Tinguely lohnt sich besonders ein Blick
von der im Zwischenstock gelegenen
Empore, wovon man einen imposanten
Uberblick tiber die grosse Halle hat und
genau beobachten kann, wie die einzel-
nen Objekte zueinander in laufend ver-
dndernde Beziehungen treten. In die-
sem Uberblick wird auch die Analogie
zu den Binnenformen von Breers Bil-
dern aus den fiinfziger Jahren erkenn-
bar. Er selbst sagte dazu: «Ich stelle
mir die ganze Armada als ein einziges
Feld vor - eine Komposition, die sich
stindig neu ordnet. Die Uberraschung,
die sie hervorrufen, interessiert mich
nicht, sondern das langsame Wahrneh-
men ihrer Bewegung und ihrer sich ver-
indernden Beziehungen.» (New York
Times, 20. Februar 1966)

Der 1926 in Detroit geborene und
im August 2011 verstorbene Robert
Breer ist einer der bahnbrechenden
und meistbeachteten Experimental-
filmer der neueren Kunstgeschichte.
Der Sohn eines leitenden Ingenieurs
bei der Chrysler Corporation studierte
zundchst Ingenieurwissenschaften in
Stanford, bevor er zur Malerei wechsel-
te. 1949 siedelte er nach Paris iiber und
entwickelte dort seine eigene Inter-
pretation des Hard-edge. Hard Edge be-
zeichnet eine nicht darstellende Ma-
lerei, die sich durch eine schablonen-
hafte, flichige, geometrische Malform
mit harten Kanten kennzeichnet und
in der Regel keine bewussten Pinsel-
spuren auf der Oberfliche erkennen
ldsst. Hard Edge verstand sich von sei-
ner Emotionslosigkeit und Rationali-
tit her als Gegenpol zum Abstrakten
Expressionismus. Seine ersten, unter
diesen neuen Priamissen entstandenen
Werke stellt Robert Breer in der Gale-
rie Denise René in Paris aus. Doch bald
sagte er sich von der Malerei los, in die

Daumenkino (flip book) 1960
© Robert Breer, courtesy gb agency,

Paris; Foto: Marc Domage

er zuletzt noch Bewegungselemente
und frei schwebende Linien eingefiihrt
hatte, und begann mit Animations-
kunst zu experimentieren.

Zunichst waren es Flip Books (eine
Art Daumenkino), doch es zog ihn
schnell zum Medium Film. In FORM
PHASES (1952) werden die Entwiirfe sei-
ner Gemalde in Bewegung iibertragen,
wobei sie sich von einem Gegenstand
in einen anderen verwandeln und sich
farblich und ridumlich verindern. In
FORM PHASES IV (1954) wird ein Teu-
felsritt von Bewegung und Instabilitit
evoziert, der auf jedem Quadratzenti-
meter des Bildschirms Formen, Far-
ben, Linien und Bewegungen aufbre-
chen ldsst, die sich gegenseitig ergin-
zen und widersprechen. Die meisten
seiner Filme dauern nur wenige Minu-
ten, doch sie stellen jeweils bereits eine
Uberforderung dar. Weniger fiir das
Auge als vielmehr fiir den Verstand,
der versucht, die Bilder zu ordnen oder
Assoziationen zu anderen bekannten
Formen herzustellen. Das ist aber nur
teilweise moglich, beispielsweise in
SWISS ARMY KNIFE WITH RATS AND
PIGEONS (1980). Mal ist das Schweizer
Sackmesser gezeichnet, mal abgefilmt,
und auch wenn es in seine Bestandteile
zerlegt wird, bleiben doch einzelne Ele-
mente davon erkennbar, auch die Rat-
ten und Tauben lassen sich erkennen,
ansonsten erscheinen die einzelnen
Bildsequenzen aber derart ungeordnet,
dass weder Analogien noch Assoziatio-
nen, geschweige denn anhaltende Ge-
danken méglich sind. In Breers Filmen
kann man nicht schwelgen, sie verwei-
gern sich opulenten Gedanken oder
Tridumen, sie wollen ganz etwas ande-
res. Breer: «Ich habe zwei Meter Film
gedreht (...) Einstellung fiir Einstel-
lung, wie in jeder anderen Animation,
aber der wesentliche Unterschied be-
stand darin, dass jedes Folgebild so we-
nig wie méglich in Beziehung zu dem
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Ohne Titel, 1969
© Robert Breer,
courtesy gb agency, Paris

vorherigen stand. Das Ergebnis war ein
Filmstreifen, bestehend aus einer Zei-
chenfolge von zweihundertvierzig kla-
ren, visuell dargestellten Gefiihlen oder
zehn Sekunden titlichen Angriffs auf
die Netzhaut. Um die Qual zu verlin-
gern, habe ich beide Enden des Strei-
fens verbunden und den Film dann als
Endlosschleife auf dem Projektor lau-
fen lassen.» (R. Breer: Images in Mo-
tion, a painter’s note on cinema, in: The
Louisvillian, 1., 2. November 1957).

Die Ausstellung im Museum Tin-
guely ist in unterschiedliche Teilbe-
reiche unterteilt, und es entsteht der
Eindruck, als seien simtliche Expona-
te immer in Bewegung. In einem
museal historischen Teil finden sich
unterschiedliche Flip Books sowie
Maschinen fiir den Gebrauch unter-
schiedlicher Daumenkinos, die von ih-
rer Machart an die Ready Mades von
Marcel Duchamp oder an Bilder Francis
Picabias erinnern. Flankiert und teils
auch visuell irritiert werden sie von
den zahlreichen Floats, die sich wie von
Geisterhand gefiihrte Gestalten durch
den Raum bewegen.

Im hintern Teil des grossen Aus-
stellungsraumes finden sich rund zehn
Kojen, in einer langen Reihe angeord-
net, jede vorne offen und an der Sei-
te mit einem Lichtschalter versehen.
Ein Knopfdruck und es liuft ein Film.
Spannend wird diese einfache Instal-
lation, wenn alle Filme gleichzeitig lau-
fen. Dann hat der Betrachter die Még-
lichkeit, von einem Film zum andern
zu gehen, zu vergleichen, dhnliche
Schnitte und Sequenzen zu beobach-
ten und immer wieder tiber die Fiille
des Materials erstaunt zu sein. An der
gegeniiberliegenden Wand finden sich
Breers frithe Gemilde, iiberzeugend in
ihrer Einfachheit, iiberraschend in ih-
ren Farben und Formen, inspirierend
fiir eine kiinstlerische Entwicklung. Es
lohnt sich, immer wieder zu ihnen zu-

«Floats», beim Pepsi-Cola-Pavillon,
Osaka 1970

© Roy Lichtenstein Foundation,
Foto: Shunk Kender

riickzukehren, sie illustrieren treffend,
aus welchen Substanzen Breers Ent-
wicklung zusammengesetzt war, sie
verlichen ihm vermutlich bis zuletzt
fruchtbare Impulse.

Die Filme erfordern eine andere
Art von Wahrnehmung, die ohne Ver-
wendung des Gehirns ausschliesslich
iiber die Visualitit liuft. Denn sobald
das Denken einsetzt, entsteht ein heil-
loses Durcheinander von Gegenwart
und Vergangenheit, das heisst in die-
sem Fall von neuen und erinnerten Bil-
dern. Breer: «Ich versuche, das Gesamt-
bild von Anfang an zu zeigen, und die
darauf folgenden Bilder sind lediglich
andere Aspekte oder ein Aquivalent des
ersten und letzten Bildes. So wird die
ganze Arbeit vom Anfang bis zum Ende
kontinuierlich gezeigt. Obwohl sie sich
fortlaufend verindert, bleibt sie jeder-
zeit bei ihrem gesamten Selbst.» (Guy
Coté: Interview with Robert Breer, in:
Film Culture 27, 1962/63) Die Filme las-
sen damit die Logik von Breers Malerei
erkennen - ein Standbild ohne narra-
tiven Charakter, das sich dennoch kon-
stant im Wandel befindet, oder eine Art
Hard-Edge in Slow Motion. Dass die-
ses Nebeneinander von Film und Ma-
lerei nicht Erfindung eines Analytikers
oder Schluss eines voreiligen Kunst-
historikers ist, beweist eine Abbildung
von Breers Studio, in dem er an seinem
Laptop sitzt, iiber ihm ist eine Abbil-
dung der Floats zu sehen und im Hin-
tergrund an der Wand stehen zwei sei-
ner frithen Malereien, die in der Retro-
spektive im Tinguely Museum Basel
ebenfalls zu sehen sind.

Simon Baur

Die Ausstellung Robert Breer im Museum
Tinguely, Basel, dauert bis zum 29. Januar 2012.
Im Kerber Verlag Bielefeld ist ein umfassender
Katalog mit zahlreichen Texten und Abbildungen
erschienen, 164 Seiten, Frs 42.-.

www.tinguely.ch
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Kurz belichtet

LE CHAT DU RABBIN
Regie: Joann Sfar

Ene, mene, miez

In THE FUTURE von Miranda July,
der Film lauft ab Mitte Dezember in
den Schweizer Kinos an, entschliessen
sich die beiden Protagonisten zur
Adoption einer Katze, was ihre Le-
bensplanung vollstindig durchein-
anderwirft. Dies hat das Kinok in der
Lokremise in St. Gallen dazu inspi-
riert, fiir sein Dezemberprogramm
eine Reihe mit Filmen, in denen Kat-
zen eine nicht unwichtige Rolle spie-
len, zusammenzustellen. Neben
«Paw paw» aus THE FUTURE kann
man etwa dem frechen Kater «Fritz»
aus FRITZ THE CAT von Ralph Bakshi
(nach den Comics des Underground-
Zeichners Robert Crumb), der
sprachgewandten Katze aus LE CHAT
DU RABBIN von Joann Sfar oder «Gris-
gris» aus Cédric Klapischs CHACUN
CHERCHE SON CHAT, einer zauber-
haften Liebeserklirung an das elfte
Arrondissement von Paris, begegnen.
In LE CHAT von Pierre Granier-Deferre
ist die Katze Liebes- und Hassobjekt
in den Querelen, die der sechzigjih-
rige Julien mit seiner Frau Clémence
fiihrt. Das Ehedrama ist mit Jean Ga-
bin und Simone Signoret hochkara-
tig besetzt. Ebenfalls kongenial be-
setzt ist BELL, BOOK AND CANDLE
von Richard Quine, in dem Kim Novak
als Hexe von Greenwich Village sich
in ihren neuen Nachbar James Ste-
wart verguckt, was zu romantischen
Komplikationen fiihrt, die nicht ein-
mal ihre telepathische Katze «Pyewa-
cket» vorhersehen kann - ein wun-
derbares weihnichtliches Mirchen
in Technicolor. Im einfallsreichen
Animationsfilm UNE VIE DE CHAT
von Jean-Loup Felicioli und Alain Gag-
nol fithrt «Dino» ein Doppelleben als
Familienkater und nichtlicher Be-
gleiter des Einbrechers Nico. In cAT

Charlotte Gainsbourg
in ANTICHRIST
Regie: Lars von Trier

PEOPLE, der Adaption des gleichna-
migen Klassikers in Schwarz-weiss
von Jacques Tourneur durch Paul
Schrader aus dem Jahr 1982, verwan-
delt sich die betérende Nastassja
Kinski bei jedem erotischen Aben-
teuer in einen schwarzen Panther. Im
essayistischen Dokumentarfilm von
KATZEN UND MENSCHEN - UND
DER KUNST DES NUTZLOSEN schil-
dert Yaél André den Alltag herrenloser
Katzen in Grossstiden und verbin-
det dies mit Uberlegungen zur Kunst
des Miissiggangs. Und «Alles fiir die
Katz» heisst der Block mit einschli-
gigen Kurzfilmen.

www.kinok.ch

Lars von Trier

«Film ist ein dusserst gefihrliches
Medium. Man kann von Filmen infi-
ziert werden.» (Lars von Trier in Film-
bulletin 3.91) Wie Lars von Trier von
diesem Medium sich anstecken liess,
kann man im Dezember im Stadtkino
Basel und im Januar [ Februar im Film-
podium Ziirich bestens verfolgen. Die
beiden Spielstellen zeigen das Gesamt-
werk des Didnen, von ELEMENT OF
CRIME von 1984 bis zu ANTICHRIST
von 2009.

www.stadtkinobasel.ch, www.filmpodium.ch

Aussergewdhnlich

Der britische Filmemacher Peter
Watkins ist einer jener Unermiid-
lichen, die ebenso geduldig wie hart-
nickig ihre Projekte verfolgen. Wat-
kins steht insbesondere fiir einen poli-
tisch verstandenen Dokumentarfilm
und eine permanente Auseinanderset-
zung mit dessen Formen. Mit dem fiir
die BBC hergestellten, aber von ihr nie
ausgestrahlten THE WAR GAME von



LA COMMUNE (DE PARIS, 1871)
Regie: Peter Watkins

1965, einer fiktiven Reportage iiber
einen Atombombenangriff auf eng-
lische Stidte und dessen verheerende
Auswirkungen auf die Bevélkerung, ist
er ein frither Pionier des engagierten
Doku-Dramas.

Das Ziircher Theater am Neumarkt
zeigt nun in seiner Reihe «Teppich of-
fen» (9.-11.12, in der Dependence an
der Chorgasse) LA COMMUNE (DE PA-
RIS, 1871) von 2000: Watkins re-insze-
niert und reflektiert das historische
Ereignis der Pariser Commune, in-
dem er der Berichterstattung des “offi-
ziosen” Fernsehsenders Versailles Té-
lévision jene des Fernsehsenders der
Kommunarden entgegenstellt. Gut 200
Darsteller (meist Laien) interpretie-
ren in dieser Konstellation Gedanken,
Befiirchtungen und Hoffnungen der
Kommunarden und ihrer Gegenspieler.
Die insgesamt fiinf Stunden und 45 Mi-
nuten dauernde “historische Reportage”
will bewusst die Grenzen des Genres
sprengen und die Begriffe «Objektivi-
tit» und «Neutralitit» in den Massen-
medien infragestellen.

www.theaterneumarkt.ch; pwatkins.mnsi.net

LIAA 2011

Die zweite Lucerne International
Animation Academy findet vom 7. bis
9. Dezember im Stattkino Luzern statt
und ist mit «Animation zwischen Ge-
schift und Kunst» betitelt. Im Fokus
der Tagung stehen Geschichte und ak-
tuelle Situation des animierten Wer-
be- und Industriefilms in der Schweiz.
Eroffnet wird die Tagung mit einem
Vortrag von Martin Loiperdinger zu Ju-
lius Pinschewer, dem Pionier des ani-
mierten Werbefilms der zwanziger und
dreissiger Jahre. Am Donnerstag wird
eine zweite Boomperiode des Auftrags-
films ab 1965, ausgeldst durch die Mog-
lichkeiten der Fernsehwerbung, anvi-
siert: Verena Doelker-Dobler, ehemalige

SHERLOCK, JR.
Regie: Buster Keaton

Abteilungsleiterin Familie und Bildung

des Schweizer Fernsehens, spricht iiber

die Entwicklung des Trickfilms im Kin-
derfernsehen, auf dem Podium berich-
ten Martin Fueter, Produzent und Regis-
seur bei Condor Films, und Peter Harrer,
damals Leiter des Trickfilmstudios von

SF DRS, iiber die Auftragssituation En-
de der sechziger Jahre. Am Freitag geht

es dann um den von den neuen techno-
logischen Mitteln ausgelosten Boom ab

Mitte der neunziger Jahre mit einem

Vortrag von Frangois Chalet und einem

Gesprich zwischen Jonas Raeber und

Marco Fischer tiber die neuen Perspekti-
ven des Animationsfilms.

www.stattkino.ch, www.liaa.hslu.ch

Buster Keaton
Das Filmfoyer in Winterthur zeigt
im Dezember Buster Keaton. Vom Mei-
ster der stoischen Komik zu sehen sind
noch SHERLOCK, JR. (13.12.) - Keaton
als Filmvorfiihrer und angehender De-
tektiv -, STEAMBOAT BILL, JR. (20.12.)
- Keaton kimpft bravourds gegen Wind
und Wetter an - und THE NAVIGATOR
(27.12.) - Keaton und seine Angebetete
einsam auf einem Ozeanriesen auf ho-
her See. Garniert werden die Vorstel-
lungen jeweils mit ein bis zwei kiirze-
ren Vorfilmen.

www.filmfoyer.ch

Gaumenkino

«Kochen, Essen und Trinken im
Film sind immer mehr als die plane
Ablichtung entsprechender Vollziige:
Metaphern, um auf etwas anderes, auf
das eigentlich Gemeinte zu verweisen.»
(Peter Kremski in «Mord geht durch
den Magen» in «Mahl halten. Essen
und Trinken in neueren Filmen», Ka-
tholische Akademie Schwerte 2001)

Was “eigentlich” gemeint sein
kénnte, dem kann in der Reihe «Gau-

FILMBULLETIN 8.11 KURZ BELICHTET B

LA GRAINE ET LE MULET
Regie: Abdellatif Kechiche

menkino: ein Fest der vielen Sinne»,
die das Xenix in Ziirich uns im Dezem-
ber auftischt, “nachgeschmeckt” wer-
den. Es gibt Historisches wie VATEL
von Roland Joffé und BABETTES GAES-
TEBUD von Gabriel Axel zu kosten, Asia-
tisches wie TAMPOPO von Juzo Itami
und EAT DRINK MAN WOMAN von Ang
Lee, Mexikanisches wie coMm0 AGUA
PARA CHOCOLATE von Alfonso Arau
und Késtlichkeiten aus dem Mittel-
meerraum wie ZIMT UND KORIANDER
von Tassos Boulmetis und LA GRAINE ET
LE MULET von Abdellatif Kechiche. Mit
L’AILE OU LA CUISSE von Claude Zidi,
RATATOUILLE von Brad Bird und BELLA
MARTHA von Sandra Nettelbeck ist die
Spitzenkiiche im Visier, PRANZO DI
FERRAGOSTO von Gianni Di Gregorio fei-
ert die “cucina normale”. In Schweizer
Premiere wird TOAST von S.J. Clarkson
gezeigt, ein wunderbar schriger Film
mit Helena Bonham Carter als «bur-
schikos-verruchter Stiefmutter» und
Freddie Highmore als junger Nigel, die
sich verbissene Kochduelle liefern. Mit
THE COOOK, THE THIEF, HIS WIFE
AND HER LOVER von Peter Greenaway,
DELICATESSEN von Jean-Pierre Jeunet
und Marc Caro und THE GREEN BUT-
CHERS von Anders Thomas Jensen wird -
quasi als Sahnehiubchen - auch noch
etwas Kannibalismus aufgetischt.

www.xenix.ch

Charlotte Rampling

Anlisslich des Starts von THE
LOOK von Angelina Maccarone, dem
«einnehmendem Portrdt der engli-
schen Schauspielerin Charlotte Ramp-
ling», das «nicht zuletzt durch seine
verspielte Form besticht» (Doris Senn
in Filmbulletin 7.11), zeigt das Kino
Kunstmuseum in Bern im Dezember ei-
ne Auswahl von acht Filmen mit dem
Star. Darunter etwa die Skandalfilme
IL PORTIERE DI NOTTE von Liliana Ca-

Charlotte Rampling
in SOUS LE SABLE
Regie: Frangois Ozon

vani und MAX MON AMOUR von Nagi-
sa Oshima, aber auch STARDUST MEMO-
RIES von Woody Allen und SOUS LE SA-
BLE von Frangois Ozon.

www.kinokunstmuseum.ch

Was ist Kino?

«Uber Kino als Ort der Erfahrung
schreiben, fillt nicht leicht, wenn es
diesen Ort kaum noch gibt», so beginnt
Heide Schliipmanns Kolumne in Film-
bulletin 3.11. Den Fragen, was Kino war,
ist und sein kénnte, geht vom 19. bis 22.
Januar unter dem Titel «Was ist Kino?
Auswihlen, Auffiihren, Erfahren» das
17. Internationale Bremer Symposium zum
Film in Vortrigen, Diskussionen, Ar-
beitsgruppen und Filmprogrammen
nach. Parallel zum Symposium startet
im Bremer Museum fiir Moderne Kunst
die Ausstellung «John Smith. Worst
Case Scenario. Filme von 1975-2003»,
die dort bis zum 23. Mirz zu sehen ist.

www.city46.de; www.weserburg.de

Trouvaille
«Tintin (et tous les autres) c’est
moi, exactement comme Flaubert di-
sait: “Madame Bovary c’est moi!” Ce
SONt mes yeux, mes sens, mes poumons,
mes tripes! ... Je crois que je suis seul
a pouvoir 'animer dans le sens de lui
donner une dme. Cest une ceuvre per-
sonelle, au méme titre que I'ccuvre d'un
peintre ou d’'un romancier. Ce nest pas
une industrie! Si d’autres reprenaient
“Tintin”, ils le feraient peut-étre mieux,
peut-étre moins bien. Une chose est
certaine, ils le feraient autrement et, du

coup, ce ne serait plus “Tintin”.»

aus Numa Sadoul: Tintin et moi.
Entretiens avec Hergé, Casterman, 1975

gefunden in Serge Tisseron: Tintin chez le psych-
analyste. Essai sur la création graphique et la
mise en scéne de ses enjeux dans 'ceuvre d’Hergé.
Editions Aubier 1985
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<Exzentrisches> zum Jubilaum

ODNA (ALLEIN), 1931
Regie: Grigori Kosinzew,
Leonid Trauberg

Nach Bologna feierte auch das
ilteste rein filmhistorische Festival
Italiens ein Jubildum. Anders als das
25-jihrige «Cinema ritrovato» kamen
die dreissigsten Giornate del cinema
muto nicht in Versuchung zu expan-
dieren, denn das Festival im norditalie-
nischen Pordenone ist finanziell erheb-
lich knapper dotiert. Eindeutig zu
knapp, wie sich zeigte, denn schon die
wenigen zusitzlichen Events zum Jubi-
lium offenbarten die Grenzen der be-
scheidenen Infrastruktur und der klei-
nen Crew um Direktor David Robinson.
Deutlichstes Zeichen dafiir war, dass
der vorbildlich informative und als
Fiithrer durch die Angebotsfiille unent-
behrliche Katalog erst zur Halbzeit her-
auskam.

Im Zentrum der Jubildumsausga-
be stand das Schaffen der sowjetischen
Filmgruppe FEKS um Grigori Kosinzew
(1905-1973) und Leonid Trauberg (1902~
1990) sowie ihre Zusammenarbeit mit
dem Komponisten Dmitri Schostako-
witsch (1906-1975). Daneben gab es Ein-
blicke in das ungarische und 6sterrei-
chische Friihwerk von Mihdly Kertész (in
den USA spiter als Michael Curtiz be-
kannt), Reihen zum italienischen und
georgischen Stummfilm, zum frithen
japanischen Animationsfilm, eine the-
matische Schau «Das Rennen zum Pol»,
die Fortsetzung der Serie «Canon revi-
sited» und noch so manches mehr.

Fast alles schien méglich, als sich
in der jungen Sowjetunion die Kiinstler
daran machten, fiir die neuen, revolu-
tiondren Inhalte neue Formen zu fin-
den. In Theater und Film lebte die natu-
ralistische Tradition Konstantin Stani-
slawskis zwar ungebrochen weiter,
doch eine junge Regisseursgeneration
suchte nach anderen Wegen. So auch
die im Dezember 1921 gegriindete «Fa-
brik des exzentrischen Schauspielers»
(FEKS), anfinglich eine Werkstatt der
Schauspielerausbildung und kollek-

NOWY WAWYLON

(PAS NEUE BABYOLON), 1929
Regie: Grigori Kosinzew,
Leonid Trauberg

tiver Theaterexperimente. Thre Haupt-
exponenten Grigori Kosinzew und Leo-
nid Trauberg sind zu diesem Zeitpunkt
gerade mal 16 beziehungsweise 19 Jah-
re alt - noch jiinger als Lew Kuleschow,
der 1920 als 21-J3hriger an der Moskauer
Filmhochschule sein eigenes «Labora-
torium» eréffnet, oder Sergej M. Eisen-
stein, der 1923 als 25-Jdhriger sein er-
stes Manifest ver6ffentlicht und eine
eigene Theatergruppe aufbaut.

Gemeinsam ist diesen Experimen-
ten die radikale Abkehr vom Psycholo-
gisieren, von Illusionserzeugung und
Identifikationsangeboten. Ahnlich wie
Wsewolod Meyerhold mit seiner «Bio-
mechanik» und Alexander Tairow mit
seinem «entfesselten Theater» ver-
wenden sie Elemente der Commedia
dell’Arte, von Zirkus, Music-Hall und
Tanz und versuchen, den industriel-
len Produktionsprozess nachzuvoll-
ziehen. Dazu setzt auch die FEKS an-
fanglich beim Schauspieler an, dessen
Darstellungsmittel umfassender wer-
den sollen. «Exzentrisch» an den Dar-
stellungen der FEKS sollte sein, dass
Uberraschendes, im spezifischen Mo-
ment Unerwartetes die gewohnheits-
missige Wahrnehmung bricht und
die Zuschauer zwingt, neu zu sehen,
statt vermeintlich Bekanntes wieder-
zuerkennen. Es handelt sich also pri-
mir um einen «Verfremdungseffekt»,
wie ihn Brecht spiter zur Basis seiner
nicht-aristotelischen Dramaturgie ma-
chen sollte. «Ostranjenie» nannte das
schon 1921 der russische Formalist Vic-
tor Schklowski. Indem sie politisches
Nachdenken durch die Form provozie-
ren wollte, unterschied sich die FEKS
klar vom propagandistischen Prolet-
kult; indem sie auf populire Techniken
zuriickgriff, setzte sie sich ebenso
deutlich von kunstelitiren Avantgar-
de-Bewegungen ab.

Dass sich Kosinzew und Trau-
berg dem Film zuwandten, der mit der

SCHINJEL (DER MANTEL), 1926
Regie: Grigori Kosinzew,
Leonid Trauberg

Montage noch ganz andere «exzen-
trische» Méglichkeiten bot, erscheint
naheliegend. Leider sind ihre friihe-
sten Arbeiten nicht oder nur fragmen-
tarisch iiberliefert. Der erste erhaltene
Langspielfilm, SCHINJEL (DER MAN-
TEL, 1926), eine Adaptation zweier
Novellen Gogols, ist das einzige Bei-
spiel ihres Schaffens, in dem die ex-
zentrische Verfremdung durch Stili-
sierung auf allen Ebenen konsequent
durchgehalten wird. Wahrend in ihren
anderen Filmen gerade die Schauspie-
ler nicht «exzentrisch» agieren, sind
hier die Bewegungen aller Figuren zu
einer ebenso sinnvollen wie artistisch
beeindruckenden marionettenhaften
Steife gesteigert. Die Radikalitit der
antinaturalistischen Darstellungswei-
se stiess seinerzeit auf vehemente Kri-
tik und vermag noch heute - wie eini-
ge Reaktionen in Pordenone zeigten
- zu irritieren. Zumindest auf der Lein-
wand, denn im Theater sind solche Mit-
tel dem Publikum lingst vertraut.

Eroffnet wurde das Festival mit
dem bekanntesten der Kosinzew | Trau-
berg-Stummfilme, NOWY WAWYLON
(DAS NEUE BABYLON, 1929), beglei-
tet von der originalen Orchestermusik,
die die Regisseure vom noch etwas jiin-
geren Stummfilmpianisten und Kom-
ponisten Dmitri Schostakowitsch hat-
ten komponieren lassen. Es ist eine der
wenigen wirklich kongenialen Parti-
turen fiir einen Stummfilm; die akus-
tischen Montagen wetteifern derart
bravourés mit den optischen, dass je-
de Live-Auffithrung zu einem Erlebnis
wird.

Selbst unter Einbezug des frithen
Tonfilms ODNA (ALLEIN, 1931) muss-
te das Kosinzew | Trauberg-Programm
mit vier Spielfilmen und einigen Frag-
menten eher schmal bleiben. Wenn das
Festival, in seinem eigenen Konzept
gefangen, schon das spitere Tonfilm-
schaffen der beiden ausblendete, hitte

CHABARDA
(aus DEM WEG!), 1931
Regie: Michail Tschiaureli

es doch die Reihe mit Vorteil um geistig

verwandte sowjetische Stummfilme er-
weitert. Wie ergiebig solche Vergleichs-
moglichkeiten sind, offenbarten einige

Begegnungen mit Werken, die in ande-
ren Reihen liefen.

So wurde im Rahmen von «Canon
revisited» Friedrich Ermlers oBLOMOK
IMPERII (EIN UBERBLEIBSEL DES IM-
PERIUMS, 1929) aufgefiihrt, und es er-
wies sich, dass Ermler, der 1924 das
experimentelle Theateratelier KEM als
Gegenplattform zur FEKS ins Leben ge-
rufen hatte, in diesem Film mit ande-
ren Stilmitteln ebenfalls auf eine Dra-
maturgie der «Verfremdung» setzt: In-
dem er einen Mann, der aufgrund eines
Kriegsschocks das Gedichtnis verlo-
ren hat, mit der Sowjetgesellschaft
der spiten zwanziger Jahre konfron-
tiert, riickt er das dem damaligen so-
wjetischen Kinopublikum Gelidufige
in Distanz und macht sichtbar, wie we-
nig selbstverstindlich die grossen, in
nur gut zehn Jahren erzielten Verinde-
rungen sind.

Auch die Reihe mit Stummfilmen
aus Georgien bot einige Querbeziige,
obwohl gerade ein besonders FEKS-
verwandtes Beispiel wie Konstantin
Mikaberidses avantgardistische Satire
TSCHEMI BEBIA (MEINE GROSSMUT-
TER, 1929) fehlte. So erschien cHABAR-
DA (AUS DEM WEG!, 1931) von Michail
Tschiaureli trotz seinem inhaltlichen
Dogmatismus in der Verwandtschaft
wie im Kontrast zu den FEKS-Filmen
erhellend: iibersprithender Agit-Prop,
der mit Brio satirisch iiberzeichnet und
in ironischen Kapiteleinleitungen dem
Publikum zuzwinkert. Nur dass seine
Form der Uberdrehtheit kaum das Pu-
blikum zum eigenstindigen Nachden-
ken anregen, sondern mitreissen will
mit der eigenen fortschrittsglaubigen
Botschaft.

Martin Girod



Der Goldstandard
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ENTRE LES MURS
Regie: Laurent Cantet

In den ersten Oktoberwochen
steckte ein Regisseur, der beinahe so
alt wie das Kino ist, mitten in den Ar-
beiten zu seinem neuesten Werk. In
einem Vorort von Paris drehte Manoel
de Oliveira mit GEBO ET LOMBRE sei-
nen 59. Film. Fiir seine Hauptdarstel-
lerinnen Jeanne Moreau und Claudia
Cardinale war die Zusammenarbeit mit
dem Altmeister ein einzigartiges, fas-
zinierendes Erlebnis, wie die Leser der
Tageszeitung «Libération» in einem
ausfiihrlichen Bericht vom Set erfah-
ren konnten. Auch sein Kameramann
Renato Berta empfand diese Arbeit als
ein Privileg; gleich in mehrfacher Hin-
sicht. Denn mit Oliveira konnte er noch
einmal auf Filmmaterial drehen. Das
Festhalten am Zelluloid ist fiir ihn un-
verzichtbar; er kénne sich nicht vor-
stellen, die Atmosphire der Schauplit-
ze ebenso sehr mit einer Digitalkamera
zu verdichten.

Einem alten Hund bringt man kei-
ne neuen Tricks bei. Es fithrt jedoch
kein Weg mehr zuriick: Das Zelluloid
tritt von der Bithne ab. Aber haben Fil-
memacher wirklich schon sein Poten-
tial endgiiltig ausgeschopft? Tatsich-
lich werden sich Berta und de Oliveira
zu diesem Zeitpunkt wohl bereits in
der Minderheit befunden haben. Im
Vorjahr, das ergab eine Statistik des
«Centre national de la Cinématogra-
phie», wurden noch 55 Prozent aller
Filme in Frankreich auf Film gedreht
und 45 Prozent digital. Es ist jedoch an-
zunehmen, dass sich im Oktober 2011
dieses Verhiltnis bereits umgekehrt
hat. Der grosse Konzern Gaumont hat
in diesem Jahr simtliche seiner Pro-
duktionen mit Digitalkameras drehen
lassen. Die Firmen Arri, Panavision
und auch die franzésische Aaton ha-
ben die Herstellung von Filmkameras
endgiiltig aufgegeben. Aatons legen-
dire, von Regisseuren und Kameraleu-
ten hoch geschitzte «Penelope», diirf-

SARABANDE
Regie: Ingmar Bergman

te eine der letzten, neu entwickelten
Filmkameras sein. Von ihr verkauften
sich nicht einmal 60 Stiick. Dabei funk-
tioniert eine Filmkamera in der Regel
auch nach dreissig Jahren noch so gut
wie am ersten Tag, wihrend eine digi-
tale bereits nach einem Jahr iiberholt
sein kann.

Die Digitalisierung kann man
wahlweise als eine beispiellose Erfolgs-
geschichte oder als Chronik eines gna-
denlosen Verdringungsprozesses er-
zdhlen. Die Umriistung der Kinos wird
gerade in Frankreich in einem geister-
haft raschen Tempo vorangetrieben.
Nur vier Jahre nach der ersten, voll-
stindig entmaterialisierten Vorfiih-
rung eines Films im Jahr 2008 (ENTRE
LES MURS) wird sie zu iiber 80 Pro-
zent abgeschlossen sein. Dieser Pro-
zess folgt einem ausschliesslich éko-
nomischen und politischen (was heut-
zutage deckungsgleich ist) Imperativ:
Fiir die Industrie ist es eine ungeheure
logistische Erleichterung, Filme per
Satellitensignal oder von kleinen Da-
tentrdgern vorzufiihren. Beschleunigt
wird der Prozess nicht zuletzt durch
die Attraktionen des 3-D. Manchem
Beobachter geht das zu schnell: War-
um soll man ein Vorfiihrsystem, des-
sen Parameter sich seit mehr als einem
Jahrhundert bewihrt haben, durch
ein anderes ersetzen, dessen Gefahren
noch gar nicht einzuschitzen sind?
«Ecrire sur du sable?» lautete dement-
sprechend der Titel einer Podiums-
diskussion, einer der Héhepunkte des
Kolloquiums «Révolution numérique

- et si le cinéma perdait la memoire?»,
das die Cinémathéque frangaise am
13. und 14. Oktober in Paris mit Exper-
ten aus Europa und den USA veranstal-
tete. Fiir Filmemacher wie Olivier Assa-
yas und den Kameramann Matthieu Poi-
rot-Delpech, das wurde auf dem Podium
deutlich, bedeutet die Umriistung zu-
nichst einmal einen dsthetischen Riick-

DIE BUCHSE DER PANDORA
Regie: Georg Wilhelm Pabst

schritt: Sie beklagten die katastrophale

Projektion in ihrer Heimat, bei der vor

allem die Lichtverhiltnisse nicht rich-
tig reguliert sind. Allzu frith habe man

sich auf den Standard 2K (einer Auflo-
sung von circa 2 Millionen Pixeln) fest-
gelegt; erst allmihlich setzt sich das Be-
wusstsein durch, dass 4K (eine Aufls-
sung von circa 8 Millionen Pixeln) der
Qualitit einer guten 35-Millimeter-Ko-
pie angemessen ist.

Auch Archivare, Historiker und
Techniker haben Sorge, dass das Kino
bald auf Sand schreibt. Die einhellige
Expertenmeinung setzt wenig Zutrau-
en in die Lebensdauer digitaler Daten-
trager wie dem DCP, dem Digital Cine-
ma Packet. Sie geht davon aus, dass sie
in zehn Jahren unlesbar sein werden.
Die Bewahrung des Filmerbes erfordert
also eine regelméssige Datenmigration
im Abstand von héchstens fiinf Jahren.
Christian Lurin, Herstellungsleiter beim
traditionsreichen Kopierwerk «Eclair»
musste konstatieren, dass eine Ko-Exi-
stenz von analoger und digitaler Vor-
fithrung in Frankreich politisch nicht
mehr gewiinscht ist. Als eine seiner
Hauptaufgaben sieht er in der Zukunft
die Filmpflege an, die eigentlich ja eine
Domine der Filmmuseen ist. Diese ste-
hen ohnehin vor zahlreichen Heraus-
forderungen. Dem Stummfilmerbe et-
wa droht ein zweiter Tod, denn dessen
variable Laufgeschwindigkeiten zwi-
schen 16 und 24 Bildern pro Sekunde
sind momentan in digitaler Vorfiihr-
technik nicht méglich. Soweit zuriick-
gehen muss man nicht einmal: Ingmar
Bergmans letzter Film SARABANDE
(2003) kann in Frankreich nicht mehr
gezeigt werden, da dessen High-Defini-
tion-Format inzwischen obsolet ist. Die
vermeintliche kopernikanische Wende
fithrt nach Ansicht des Kameramannes
und Restaurators Frangois Ede im
Augenblick nur in ein schwarzes Loch.

Kinematheken, Kopierwerke und
Hersteller miissen ihre Rolle neu be-
stimmen. Letzteren bleibt womog-
lich nur die Nische als Geschiftsmo-
dell; Expertenwissen kénnte unwieder-
bringlich verlorengehen. Ein Sponsor
des Kolloquiums, die Firma Kodak, be-
kriftigt zwar in seinem Logo «Film. No
compromise» das Festhalten am Film-
material. Fiir den technischen Manager
Clive Ogden ist es weiterhin der Gold-
standard: Seit 1956 seien 8o verschie-
dene Videoformate auf den Markt ge-
kommen, fiihrte er aus, um dann wie-
der von ihm zu verschwinden. Wie
belastbar dieses Versprechen ist, wird
sich zeigen, wenn es sich konomisch
nicht mehr rechnet. Dem Blog des
Filmkritikers Roger Ebert war dieser
Tage zu entnehmen, dass Eastman Ko-
dak bereits in existenziellen Schwierig-
keiten steckt. Und niemand kann mo-
mentan einschitzen, wie sich der Preis
fiir Filmmaterial in der Zukunft entwi-
ckeln wird.

Es ist, darin sind sich Archivare
einig, nach wie vor das sicherste Aufbe-
wahrungsmedium. Bei sachgemisser
Lagerung (bei 12 Grad und einer Luft-
feuchtigkeit von 40 Prozent) hilt eine
Filmkopie mindestens 100 Jahre. Digi-
tale Techniken kénnen hingegen ein
iiberaus niitzliches Werkzeug sein, wie
Martin Korber von der Deutschen Kine-
mathek am Beispiel seiner Restaurie-
rung von G. W. Pabsts DIE BUCHSE DER
PANDORA eindrucksvoll vorfiihrte. Er
riet den Alarmisten unter seinen Kol-
legen zu einer zukunftsgewandten Ge-
lassenheit: Wer die Umwalzungen aktiv
miterlebt, kann sie auch beeinflussen.
Aber das Zeitfenster ist eng.

Die Cinématheque will das Kol-
loquium im nichsten Jahr fortsetzen.
Wer weiss, ob Manoel de Oliveira dann
wohl seinen sechzigsten Film dreht?

Gerhard Midding
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Bus 32 & Tram 8 bis Helvetiaplatz,
Tram 2 & 3 bis Bezirksgebéude 3
Telefonische Reservation: 044 / 242 04 11
Reservation per SMS und Internet siehe
www.xenix.ch

WEIHNACHTS-OPEN-AIR AM 24.12.
AB 25.12. GAEL GARCIA BERNAL

%\

LESCH + FREI

Die spannendsten
streifen laufen gar
nicht im Kino.

zoo/!

l www.zoo.ch
i

| Filmemachen wurde akademisch

Peter . Slansky

T

FILMHOCHSCHULEN
IN DEUTSCHLAND

GESCHICHTE TYPOLOG

Wer die Entwicklung einer Aus-
bildungsstitte wie zum Beispiel die
Miinchner Hochschule fiir Fernsehen
und Film (HFF) in unmittelbarer Nahe
verfolgt hat, dem mag sich auch er-
schliessen, wie der Zug zur Akademi-
sierung bei Filmberufen stindig an Be-
deutung gewonnen hat: In den fiinfzi-
ger Jahren Ein-Raum-Untermieter bei
einem universitiren Institut. Mit we-
nig engagiertem Personal firmierte
man als Deutsches Institut fiir Film
und Fernsehen (DIFF), bevor man in
eine nahe Villa umzog und 1967 zur
HFF wurde. (Autor Slansky zitiert den
Namen des DIFF ungenau und ldsst
auch ein paar wichtige Initiatoren un-
ter den Tisch fallen.) Diese Griindung
beziehungsweise Neubenennung und
-bewertung war nur méglich, weil man
den wissenschaftlichen Rang von poli-
tischer Seite besonders betonte und
eine Hochschule im Universitdtsrang
haben wollte. Mit der Medienentwick-
lung stieg auch langsam das Ansehen
der Absolventen, wenngleich die Film-
studenten wenig von der Verwissen-
schaftlichung hielten. Erst 1988 konn-
ten grosse Riume in der Vorstadt be-
zogen werden, die heute iiberheblich
als provisorisch definiert werden. Wer
sich natiirlich den 2011 fertiggestellten
Prachtbau gegeniiber der Alten Pinako-
thek ansieht, muss diesem Urteil recht
geben. Die Ausbildung der Regisseure,
Autoren, Produzenten ist bildungspo-
litisch sanktioniert, geachtet und nicht
mehr umstritten. Die auch wirtschaft-
lich bedeutsame Medienentwicklung
hat zum Status beigetragen.

Peter C. Slansky wurde 1999 Inha-
ber des Lehrstuhls fiir Film- und Fern-
sehproduktionstechnik an der HFE. Mit
diesem Uberblick hat er eine wahrhaft
umfangreiche Studie mit oft schon
akribischen Details vorgelegt. Diese
858 Seiten diirften auch als Nachschla-
gewerk geeignet sein, wobei man sich

in vielen Kapiteln festlesen kann. Das
gilt vor allem fiir die Zeit der Weimarer
Republik und des Nationalsozialismus.
In Berlin und Miinchen gab es schon
1921 Planungen fiir Filmschulen - nur
Miinchen konnte einen Erfolg melden.
Und schon «in den Jahren 193031 be-
wirken zwei Faktoren eine rapide Ver-
schlechterung der Arbeitsbedingungen
der Deutschen Filmschule, die Welt-
wirtschaftskrise und die Einfithrung
des Tonfilms». Medienentwicklung
und Wirtschaft waren eben schon da-
mals hemmende oder treibende Krifte.
Slansky beschreibt neben der Ent-
wicklung der Miinchner Hochschule in
der Nachkriegszeit die Geschichte der
Hochschule fiir Film und Fernsehen in
der DDR und des Instituts fiir Filmge-
staltung an der Hochschule fiir Gestal-
tung in Ulm - deren Gebiude von Max
Bill entworfen wurde -, dessen Aus-
bildung «angesichts der hochst unzu-
linglichen technischen Ausstattung ...
eigentlich zunichst illusorisch» war.
Immerhin konnten dort Alexander
Kluge oder Edgar Reitz titig werden.
Slansky bezieht in seine Darstel-
lungen asthetische und politische Be-
strebungen mit ein und referiert wei-
ter tiber die Deutsche Film und Fern-
sehakademie in Berlin, die Kunst-
hochschule fiir Medien und die Inter-
nationale Filmschule in Kéln, die Film-
akademie Baden-Wiirttemberg in Lud-
wigsburg, die Staatliche Hochschule
fiir Gestaltung in Karlsruhe, das Film-
studium an der Uni Hamburg und die
Hamburger Media School. Fiir Slansky
bilden sie alle einen «Freiraum, in dem
ein bestimmter Teil deutscher, europi-
ischer globaler (Film-)Kultur gedeiht».

Erwin Schaar

Peter C. Slansky: Filmhochschulen in Deutsch-
land. Geschichte, Typologie, Architektur.
Miinchen, edition text + kritik, 2011. 858 S. mit
Abb., Fr. 63.90, € 48.-



Ohne Anleitung

Uwe Nettelbeck

| Keine Abnung

| von Kunst

 und wenig vom
Geschift

| Filmkritik 1963-1968

Wer kennt noch Uwe Nettelbeck?
Altere Cinephile, die in den sechziger
Jahren «Die Zeit» lasen (deren Film-
kritiker er damals war) oder die «Film-
kritik» (in der er ebenfalls schrieb),
vielleicht Kiufer eines Sammelbandes
aus dem Mirz-Verlag, fiir den er spiter
irritierenderweise einen Beitrag ver-
fasste, der aus einer Auflistung der Ti-
tel seiner (umfangreichen) Platten-
sammlung bestand, oder aber Abon-
nenten der literarischen Zeitschrift
«Die Republik», die er Mitte der sieb-
ziger Jahre griindete und in der sowohl
gesammelte Texte von Frieda Grafe als
auch die Autobiografie von Franz Jung
gedruckt wurden, vielleicht aber auch
«Krautrock»-Fans (er produzierte 1975
die Gruppe «Faust», die sich vor allem
in Grossbritannien eines dezidierten
Einflusses erfreute).

2007 ist Uwe Nettelbeck gestorben,
jetzt ist ein erster Band mit einer Aus-
wahl von Filmkritiken erschienen (ein
zweiter, betitelt «Dieses Jahr in Ober-
hausen. Filmpolitik 1963-1968», ist fiir
das kommende Jahr angekiindigt). Der
Verlagsprospekt nennt ihn «einen der
brillantesten und bestgehassten Jour-
nalisten der sechziger Jahre», der «1969
mit dem Journalismus brach». Da-
zu hitte man gerne Niheres erfahren,
doch dem verweigert sich der Band, der
von seiner Tochter, der Filmemacherin
Sandra Nettelbeck (BELLA MARTHA),
herausgegeben wurde. Auch iiber die
Kriterien der Auswabhl fiir die 41, chro-
nologisch angeordneten Texte erfihrt
man nichts. Sie wurden ausnahmslos
in der «Zeit» erstveréffentlicht, vier-
zehn davon beschiftigen sich mit
(bundes-)deutschen Filmen, mit einer
Ausnahme (Will Trempers DIE ENDLO-
SE NACHT, 1963) ausschliesslich sol-
chen aus den Jahren 1966 bis 1968, von
Ulrich Schamonis Es bis Alexander
Kluges DIE ARTISTEN IN DER ZIRKUS-
KUPPEL: RATLOS.

Ein besonderes Interesse Nettel-
becks gilt der Art, wie die Filme hier-
zulande in die Kinos gebracht wurden.
Er beschiftigt sich ausfithrlich mit
der - von ihm vehement attackierten -
Zensur (bei Jerzy Kawalerowicz’ MUT-
TER JOHANNA VON DEN ENGELN und
Vilgot Sjomans 491), mit Verstiimme-
lungen und Verfilschungen durch Ver-
leiher (John Fords sTAGECOACH, Ro-
man Polanskis DAS MESSER IM WAS-
sER) oder deren Unfihigkeit, Filme
adiquat herauszubringen. Der Satz,
der dem Buch den Titel gab, entstammt
der Uberschrift eines Textes iiber Sam
Peckinpahs zweiten Film RIDE THE
HIGH COUNTRY und handelt davon,
«Warum SACRAMENTO unterging»
(Untertitel). Manche Sitze klingen heu-
te hochst unbekiimmert, etwa wenn
er schreibt: «Ford ist ein naives Talent,
rithrend konformistisch, vom Glau-
ben an das Gute und vor allem an das
gute Amerika beseelt. Anders ist der
Umstand nicht zu erkliren, dass er al-
ternierend linientreue Militirschnul-
zen und bei aller Unvollkommenheit
so mutige Filme wie FORT APACHE ge-
dreht hat.»

Aber vielleicht ist es auch dieses

- von heute aus gesehen - gradlinig-
naive Herangehen, das einen Blick auf
Filme 6ffnen kann, der mittlerweile
durch Literatur und die potentiell un-
endliche Verfiigbarkeit der Filme in der
eigenen DVD-Sammlung schon wieder
verstellt ist.

Frank Arnold

Uwe Nettelbeck: Keine Ahnung von Kunst und
wenig vom Geschift. Filmkritik 1963-1968.
Hamburg, Philo Fine Arts, 2011 (Fundus Biicher
196);319 S., Fr. 23.50, € 16.-
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Schriften zum Kino

Auf dem Cover ist er abgebildet,
wie ein Bauhdusler auf einem Wassily-
Chair von Marcel Breuer sitzend: Klei-
dung, Kérperhaltung und Stuhl mogen
die Bewegung assoziieren, die erst in
der zweiten Hilfte des letzten Jahr-
hunderts eine gewisse Volkstiimlich-
keit erlangt hat und in der viele 4sthe-
tisch orientierte Intellektuelle eine ih-
rer Wurzeln sehen wollten. Die so alt
erscheinende Aufnahme stammt von
Ulrike Ottinger und zeigt den 1995 mit
41]Jahren verstorbenen Filmpublizisten
und -kritiker Karsten Witte, der iiberaus
produktiv war und dessen Kenntnisse
und Begabungen beispielsweise in Mo-
nographien zur Filmkomddie im Drit-
ten Reich oder zu Pier Paolo Pasolini
und als Herausgeber der gesammelten
Schriften Siegfried Kracauers und in
Ubersetzungen von Werken Cocteaus
oder Christopher Isherwoods ihren
Ausdruck fanden.

Zur filmkritischen Kompetenz ge-
hort nach Witte «die Geschichte, die
Theorie des Films lesen zu kénnen; da-
zu gehort auch, etwas von Musik, Ma-
lerei, Plastik, Literatur, womdglich
von Theater zu verstehen». Ein solches
Spektrum von Interessen mag auch der
vorliegende Band aufzeigen, der Texte
zum (west)deutschen Kino, zum west-
afrikanischen, japanischen, italieni-
schen und franzésischen Kino um-
fasst und mit Thesen und Interviews
zur Theorie von Filmkritik und Filmge-
schichtsschreibung erganzt wird.

Witte, der zuletzt eine Professur
fiir Film am Institut fiir Theaterwissen-
schaft an der FU Berlin innehatte, war
noch sehr darauf bedacht, die Seriosi-
tit der Filmkritik einzufordern. Die-
se Auslassungen lesen sich heute dann
eher als historische Reminiszenzen,
weil sich auch die Situation des Film-
angebots, der Produktion durch die
die eminent schnelle Medienentwick-
lung anders darstellt. Die vermehrte

Produktion und das grossflichige An-
gebot quer durch die Kiinste haben
die theoretischen Auseinandersetzun-
gen etwa eingeebnet. Obwohl Witte
schon 1990 sehr distanziert schreibt:
«Die neue Kritik geht eine merkwiir-
dige Allianz von Lustlosigkeit am Me-
dium mit einem Hedonismus am eige-
nen Leibe ein. Nicht mehr die gesell-
schaftliche Befindlichkeit und der
dsthetisch vermittelte Ausdruck inte-
ressiert am Film; nur noch die agonale
Spannung wird gemessen, die ein im
Handstreich von allen Bedingtheiten
abgeldster Film im schreibenden Sub-
jekt erzeugt. Diskurs schlechthin wird
verworfen und durch ein neues Genre
kompensiert: die Erzihlung von den
fliichtigen Abenteuern der Augenlieb-
haber.» Witte selbst bezeichnet sich als
«ein Theoriegeschépf der herkomm-
lichen Kultur, das in seinen kritischen
Anstrengungen nach Vernetzungen,
nach Ubergingen zwischen den Kiin-
sten und Medien, der Tradition und
den Briichen... sucht.»

Besonders erwihnenswert sind
neben den Texten zu Pewas, Staudte,
Schroeter, Straub/Huillet, Herzog, Sy-
berberg, Fassbinder oder Kluge die
Ausfiihrungen zum afrikanischen Film,
weil sie die filmischen Schépfungen
eines immer noch auch kulturell ver-
nachlissigten Kontinents beleuchten.

Die Texte dieses Sammelbandes
sind in der Zeit zwischen 1970 und 1995
in periodischen Printmedien und im
Hoérfunk erschienen und werden er-
gdnzt von einigen bisher unveréffent-
lichten Manuskripten. Dienlich sind
beim Blittern und Suchen ein Filmtitel-
und ein Namensregister.

Erwin Schaar

Karsten Witte: Schriften zum Kino. Europa,
Japan, Afrikanach 1945. Hg. von Bernhard Gross,
Connie Betz. Berlin, Verlag Vorwerk 8, 2011,
5028.,Fr.37.70, € 24.-
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WERAUSGLGLEN VON KAY HOFFMANY

Stuttgarter Schule,

dokumentarisch

Angesichts dessen, was dieser Ta-
ge im Fernsehen zu sehen ist, staunt
man mitunter, wenn man erfihrt,
dass die ffentlich-rechtlichen Sender
einst durchaus ein Ort der Avantgarde
und eine Spielwiese fiir Experimente
waren. Das gilt insbesondere fiir den
SDR (heute SWR), in dessen Dokumen-
tarfilmabteilung man in der Adenau-
er-Ara bis zur Zeit der Studentenunru-
hen einen Stil entwickelte, der in ganz
Deutschland und nicht nur dort Furo-
re machen sollte. Eine reich ausgestat-
tete Box mit fiinf DVDs verschafft nun
einen Uberblick iiber diese sogenannte
Stuttgarter Schule. Mit dabei ist natiir-
lich DER POLIZEISTAATSBESUCH iiber
den Deutschlandbesuch des Schahs
von Persien im Jahr 1967, der auch die
Ermordung von Benno Ohnesorg fest-
hielt. Dieser mit Sicherheit bekanntes-
te Dokumentarfilm des SDR und einer
der berithmtesten Dokumentarfilme
iberhaupt hat Geschichte geschrie-
ben, auch Filmgeschichte. Weit weg
von der Pseudo-Objektivitit ihrer Vor-
ginger traute sich dieses Dokumen-
tarfilmschaffen, Stellung zu beziehen
und dezidiert polemisch zu sein. Das
zeigt sich schon an so hintersinnig-bé-
sen Filmtiteln wie TORTUR DE FRANCE
oder DIE AUSGEZEICHNETEN DEUT-
SCHEN - BEOBACHTUNGEN UNTER
ORDENSTRAGERN. Und die noch heu-
te verbliiffende Kameraarbeit in die-
sen Filmen tut das Thrige, um den deut-
schen Mief der Fiinfziger und Sech-
ziger zu entlarven. Da watschelt etwa
eine Schar Ginse neben einer Gruppe
Schiitzenfest-Teilnehmerinnen in die-
selbe Richtung, was denn auch prompt
dazu fiihrte, dass es beim SDR Protest-
briefe von patriotischen Biirgern hagel-
te. Auch deswegen kénnte man beim
Betrachten dieser Filme nostalgisch
werden: nicht nur dariiber, dass Fern-

30V0s RTINS

sehen einst so angriffig war, sondern
auch dariiber, dass sich das Publikum
frither noch so provozieren liess.
Zeichen der Zeit. Die Filme der Stuttgarter

Schule. Sprache: D (Dolby Mono + 2.0) Diverse
Extras. Vertrieb: absolut medien

Loach, engagiert

Weit weniger polemisch, doch
mindestens so engagiert ist das Kino
des Briten Ken Loach. Die Helden der
Filme dieses grossen Chronisten sind
allesamt solche, die nicht zu Helden
taugen: Zu-kurz-Gekommene, die aus
der Armut in ein noch tieferes Schla-
massel geraten, aus dem es eigentlich
keinen Ausweg geben kann. In einer
Box zu sagenhaft niedrigem Preis sind
seit einiger Zeit drei besonders exem-
plarische von Loachs Filmen versam-
melt: RIFF-RAFF portritiert den ehema-
ligen Gefangenen Stevie, der als mies
bezahlter Bauarbeiter mithilft, alte
Héuser in Luxus-Apartments fiir die
Bessergestellten umzubauen, bis ihm
und seinem Kollegen der Kragen platzt.
In RAINING STONES mochte der ar-
beitslose Bob seiner Tochter ein Kom-
munionskleid kaufen und lidsst sich
dafiir mit den Kredithaien der Unter-
welt ein. Und in LADYBIRD, LADYBIRD
hat Maggie, die alleinerziehende Mut-
ter mit vier Kindern, die von verschie-
denen Minnern stammen, die Fiirsor-
ge gegen sich, welche der aufbrausen-
den Frau ihre Kinder wegnehmen will.
Die Lebenssituation von Loachs Pro-
tagonisten entwickelt sich regelmais-
sig vom Schlechten zum Schlimmeren,
und trotzdem zeugen seine Filme von
einem zornigen Optimismus. Die Hoff-
nung, dass am Ende doch ein kleines
Wunder geschieht, erfiillt sich wenig-
stens im Kino.
Arthaus Close-Up: Ken Loach. Sprachen: D, E

(DD 2.0); Untertitel: D; Bild: 1,66:1 (anamorph)
und 1,33:1; Vertrieb: Arthaus
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FRANCIS FORD BOPPOLA
PRASENTIERT
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Coppola, selbstzerstorerisch

Schmal, aber wuchtig ist die Box,
welche sich auf vier Scheiben Francis
Ford Coppolas wahnwitzigem opus
magnum APOCALYPSE NOW wid-
met. Mit dabei ist nicht nur der 2001
ins Kino gebrachte Directors Cut ApPO-
CALYPSE NOW REDUX, sondern auch
die nicht weniger aufwendig heraus-
geputzte Original-Kinoversion von
1979. Das ist nicht nur fiir Filmhistori-
ker von Belang. In der Tat kann es gu-
te Griinde geben, die alte Kinoversion
Coppolas eigener Lieblingsfassung
vorzuziehen. Denn es ist ein - wenn
auch verbreiteter - Irrtum zu meinen,
die Regisseure wiissten am besten, was
einem Film gut tut, und ein Directors
Cut sei darum jeder anderen Fassung
vorzuziehen.

Als eigentliches Highlight aber
findet sich in der Box auch HEARTS
OF DARKNESS, der preisgekronte Do-
kumentarfilm von 1991 iiber die Dreh-
arbeiten des Films. Wie sich Schick-
sal, Schauspieler und Wetter gegen
Coppola verschwéren und beinahe sei-
nen personlichen Untergang herbei-
fiihren, das ist mindestens so eindriick-
lich und apokalyptisch anzusehen wie
der Film, der dabei - trotz allem - ent-
standen ist. Fiir den, der dann immer
noch nicht genug hat, gibt es auf einer
vierten Scheibe noch viele Stunden
Bonusmaterial. Da ist alles mit dabei,
von Interviews, Audiokommentaren,
Probeaufnahmen, Drehbuchausziigen
iiber Features zur formalen Gestaltung
des Films bis zur Hérspieladaptation
von «Heart-of-Darkness» durch Orson
Welles. Mehr APOCALYPSE NOw kann’s
nicht geben - hochstens noch schirfer:
die ganze Box gibt’s auch in einer Blu-
Ray-Version.

APOCALYPSE NOW - Full Disclosure Edition.
Sprachen:D (DD 2.0), E (DD 5.1); Untertitel: D;
Bild: 2,35:1 (anamorph). Diverse Extras.
Vertrieb: Arthaus

Ferreri, masslos

Wer’s hingegen unweihnichtlich,
dafiir noch exzessiver als bei Coppola
haben will, der greife zur Marco-Ferre-
ri-Edition mit sieben Filmen. Mit dabei
ist natiirlich DAS GROSSE FRESSEN, in
dem sich vier Freunde daran machen,
sich zu entleiben, indem sie sich al-
le nur erdenklichen Esswaren einver-
leiben. Dieser Skandalfilm ist bis heu-
te Ferreris bekanntester geblieben. Zu
Unrecht, denn auch die anderen Filme
haben es in sich, sind sogar noch tiber-
bordender. Allen voran DILLINGER IST
TOT mit einem gelangweilten Michel
Piccoli, der beim Kochen einen in Zei-
tungspapier eingewickelten Revolver
findet, diesen putzt, ziemlich psyche-
delisch anmalt und sich dann damit
in ein neues Leben ballert. Auch sonst
reibt man sich die Augen angesichts
von Ferreris absurd-eigenwilligen
Einfillen: Fiir BERUHRE NICHT DIE
WEISSE FRAU stellt er in einer Pariser
Baugrube die Schlacht am Little Big
Horn nach, in AFFENTRAUM wird Gé-
rard Depardieu von einer Frauenthea-
tergruppe vergewaltigt und zieht da-
nach ein Schimpansenbaby gross, in
I LOVE YOU verliebt sich ein Macho in
seinen Schliisselanhinger. Da verwun-
dert einen auch Ferreris Sympathie fiir
den wilden Romancier Charles Bukow-
ski nicht, dessen Kurzgeschichten er
fiir GANZ NORMAL VERRUCKT adap-
tiert hat. Dass Ferreri es auch ruhiger
konnte, beweist MEIN ASYL mit Rober-
to Benigni als enthusiastischem Leh-
rer in einem Kindergarten. Bei so viel
Ferreri kann sich freilich auch Uber-
sdttigung einstellen - aber auch das ist
bestimmt im Sinne des Regisseurs.

Marco Ferreri Edition. Div. Sprachen
(Mono DD); Untertitel: D; Extras: Interviews.
Vertrieb: Arthaus

Johannes Binotto
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In Seraing tragen die Baume jetzt Blatter

LE GAMIN AU VELO von Jean-Pierre und Luc Dardenne

Man traut seinen Augen nicht: Es ist Sommer gewor-
den bei den Freéres Dardenne. Zum ersten Mal. Sie, die bis-
her immer im Winter gefilmt haben, weil sie wollten, dass
es kalt ist. Weil, wie sie sagen, «wir dieses graue, steinerne
Licht ohne Sonne wollen, das die Farben hervortreten lisst».
Esist ein Licht, das einen taghell scharfen Blick auf die Schat-
tenseite der sozialen Existenz werfen lisst, der die Briider in
ihren schlackenlosen Geschichten beharrlich auf der Spur
sind. Film fiir Film. Und immer auf der Hohe einer dokumen-
tarischen Meisterschaft fiktiver Lebensliufe, die ihresglei-
chen sucht. Nur dass es, eine kleine Gefahr, fast zur Gewohn-
heit geworden ist.

Das belgische Stiddtchen Seraing, ein paar Kilometer
vom wallonischen Hauptort Liittich gelegen, ist der Schau-
platz geblieben. Hier haben Jean-Pierre und Luc Dardenne
Teile ihrer Jugend verbracht, hier haben sie die Mehrzahl
ihrer Dokumentarfilme realisiert und bis jetzt ihre Spiel-
filme: LA PROMESSE, LE FILS, ROSETTA, ENFANT, LE
SILENCE DE LORNA. Und nun, in LE GAMIN AU VELO, ist

es also Sommer, der dazu verfiihrt, mit dem Velo ausserhalb
der Stadt der Maas entlang zu promenieren. Ist denn die Welt
etwas warmer geworden? Man wird es nicht behaupten wol-
len, wenn man aus dem Kino tritt. Zu viele Fragen bleiben
offen, federgewichtig ist die Hoffnung, dass das Leben sich
zum Guten wenden wiirde.

Und doch ist Hoffnung da. Es gab sie schon zum Ende
des letzten Spielfilms LE SILENCE DE LORNA, wenn die Alba-
nerin Lorna auf der Flucht vor ihren Hischern in einer Wald-
hiitte zu ihrem Kind im Bauch spricht und die Dardennes
sich sogar Musik aus der Arietta von Beethovens letzter Kla-
viersonate erlaubten. In LE GAMIN AU VELO nun bekriftigen
ein paar Takte aus dem langsamen Satz von dessen letztem
Klavierkonzert zart, schiichtern, doch insistent und unend-
lich schon, dass Empathie nicht folgenlos bleiben muss.

Der gamin au vélo heisst Cyril, er ist ein zwolfjihriger
Heimzégling und hat nur eines in seinem wachen, blonden,
unbeugsamen Bubenkopf: seinen Vater zu finden. Den spielt,
als Beizenkoch, Jérémie Renier, der Dardenne-Stammschau-



spieler mit dem freundlichen Gesicht und dem schrecklich
leeren Gemiit, dessen “Liuterung” schon in ENFANT sehr
zwielichtig blieb. Wieder ist er ein junger Vater, der sein Kind

- diesmal im iibertragenen Sinn - “verkauft”, von ihm nichts
mehr wissen will. Cyril ist allein auf der Welt; liegt er in sei-
nem Kajiitenbett, puppt er sich vor Schmerz in seiner Bett-
decke ein wie eine sich aufbdumende Mumie. Oder er haut
ab, rennt oder pedalt so schnell, wie einer schnell nur sein
kann, der sein Leben um jeden Preis selber unter die Fiisse
nehmen will.

Unglaublich wieder dieser Junge ohne jede Leinwand-
erfahrung, den die Briider unter hundert andern auf ein Zei-
tungsinserat hin gefunden haben. Im Casting unverbrauch-
ter Gesichter macht den Dardennes in der ganzen Filmwelt
niemand etwas nach, sie haben den untriiglichen Blick. Im
dreizehnjihrigen Thomas Doret ist nichts als geballte Energie,
wir sehen - fast in jeder Einstellung - ein schutzbediirftiges
wildes Kind mit instinktivem Uberlebenswillen, bereit zur
Gewalt, unzihmbar. Die Coiffeuse Samantha, in die der Klei-
ne in einer Arztpraxis auf seiner Flucht hineinplumpst und
sie vom Stuhl zu Boden reisst, weiss das alles noch nicht.
Auch sie handelt instinktiv, wenn Cyril sie nicht mehr los-
lisst. Und sie ihn.

Fast waghalsig erscheint die Besetzung Samanthas mit
der Belgierin Cécile de France, einer Schauspielerin mit eini-
gem Glamour. Hier strahlt sie eine schéne Sprédheit aus und
unterlduft jede Versuchung zum Engel, zum Schutzengel.
Anderthalb Probenmonate in Dekor und Kostiimen hitten ihr
erlaubt, einer Miitterlichkeit in der Darstellung zu entsagen
und die geforderte Neutralitit zugunsten einer «force de la
simplicité» zu erarbeiten, sagt die Schauspielerin. So haben
die Dardennes ihr auch jede Psychologie ausgetrieben, die sie

uns in ihrem Verhalten erkldrbar machte, wenn sie etwa, vor
die Wahl gestellt, sich ohne Zégern gegen ihren Freund und
fiir den Jungen entscheidet.
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Dies irritiert in dem Film manchmal unser Bediirfnis
nach Plausibilitit, doch solche Leerstellen in der ellipti-
schen Erzihlweise nehmen die Briider in Kauf, wie auch jene,
dass Cyril sich gar naiv mit einem iiblen Dealer und Krimi-
nellen einldsst, der ihn auch prompt in die Bredouille bringt.
Die Botschaft dahinter: Die Menschen sind nicht erklir-
bar. Sie handeln, wie sie handeln, zum B6sen hin wie zum
Guten. Und sie lernen. Auch die einzelnen Schritte von Cyrils

“Adoptation” durch Samantha interessieren die Dardennes
nicht unbedingt. Wir miissen sie uns aus dem weiteren Ver-
lauf zusammenreimen. Die Verkiirzungen und Auslassungen
im Erzihlfluss sind keine stilistische Marotte, sondern Prin-
zip einer inneren Folgerichtigkeit der Geschichte. Sie setzen
niichtern deren Puls.

Wie alle Filme der Briider ist auch LE GAMIN AU VELO
schnelles, kérperliches Kino. Man kénnte auch sagen faserig
muskulds in dem Sinne, dass kein Gramm Fett zu viel dran
ist. Gefiihle werden nicht auf der Leinwand ausgebreitet, son-
dern evoziert - die Nihe zu den Filmen Robert Bressons ist
auch hier wieder unverkennbar. Bei jenem gab es, vor seinem
jansenistischen Hintergrund, das Moment moglicher Gnade.
Man mag den Begriff bei den Fréres Dardenne eigentlich nicht
gebrauchen, aber dass sich Cyrils Schicksal dank Samantha
als gnidig erweisen konnte, ist nicht von der Hand zu wei-
sen. Und weil Jean-Pierre und Luc Dardenne deutlicher als
auch schon daran festhalten wollen, dass Menschen sich zum
Guten hin verindern kénnen, haben sie vielleicht jetzt im
Sommer gedreht.

Martin Walder

R, B:Jean-Pierre Dardenne, Luc Dardenne; K: Alain Marcoen; S: Marie-Hélene Dozo;
A:Igor Gabriel; Ko: Maira Ramedhan-Levi; T: Jean-Pierre Duret. D (R): Cécile de France
(Samantha), Thomas Doret (Cyril), Jérémie Renier (Guy Catoul), Fabrizio Rongione
(Buchhiindler), Egon Di Mateo (Wes). P: Les Films du Fleuve, Archipel 35, Lucky Red.
Belgien 2011. 87 Min. CH-V: Xenix Filmdistribution, Ziirich
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Mdderrje Geschichten,
innovative Perspektiven

Der Neue Deutsche Film 1962-1984:
Genres und Themen, Motive und Standards

Alles begann vor fiinfzig Jahren: mit dem Oberhausener Manifest
im Februar 1962, in dem 26 junge deutsche Filmemacher erklarten:
«Der alte Film ist tot. Wir glauben an den neuen.»

Danach ging es nicht langer um grosse, sorgféltig gebaute Erzah-
lungen, die auf Perfektion aus sind, sondern um eher kleine, durch
personliche Erfahrung gepréagte Phantasien, die auch Briichiges und
Fehlerhaftes, ja sogar Abwegiges und Unklares zulassen. So war
schnell vieles zu finden: Verspieltes und Visionares, Getraumtes und
Reflexives, Essayistisches und Historisches. Es gab:

1. Vorldufer um 1962 (unter anderen ZWEI UNTER MILLIONEN und DAS BROT
DER FRUHEN JAHRE);

. erste Paradigmen der Erneuerung um 1966 (ES und DER JUNGE
TORLESS, ABSCHIED VON GESTERN und TATOWIERUNG);

. Beispiele der Muinchner Schule Ende der Sechziger (unter anderen
MADCHEN, MADCHEN, 48 STUNDEN BIS ACAPULCO und ROTE SONNE);

. weitere Arbeiten der Erneuerung in den Siebzigern (unter anderen

0.K. und FATA MORGANA, HANDLER DER VIER JAHRESZEITEN und ALICE IN

DEN STADTEN); und

die Hoéhepunkte dieser deutschen Welle Ende der Siebziger,

Anfang der Achtziger (unter anderen BIERKAMPF und HITLER, DIE EHE

DER MARIA BRAUN und DAVID, PALERMO ODER WOLFSBURG und FREAK

ORLANDO, FITZCARRALDO und DER STAND DER DINGE, schliesslich HEIMAT).

N
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Von heute aus gesehen ist der Neue Deutsche Film als Epochal-
Stil zu sehen, der einen Korpus von Geschichten mit bestimmten
Figuren in bestimmten Konflikten entwickelt, die sich mal direkter,
mal freier aufeinander beziehen. So lassen sich lber die einzelnen
Filme hinaus eine Reihe von Genres und Themen, Motiven und Stan-
dards erkennen, die immer wieder aufgenommen und auf die ver-
schiedenste Weise variiert werden.

Heimatfilme, Melodramen, Politthriller

Historisch haben sich Genres bis Ende der dreissiger Jahre im
industriellen Zusammenhang der grossen Studios in Hollywood
und Europa entwickelt — als Systeme narrativer und ikonografischer
Muster. Mit den Filmemachern Ende der flinfziger Jahre aber, den
Autoren-Regisseuren der Nouvelle Vague vor allem, die ihr Handwerk
durch intensives Studium der Filme in Kinematheken gelernt hatten,
entwickelten Genres eine neue Dimension. Sie bildeten kein Muster
mehr, um immer gleiche Geschichten in immer anderen Formen und
Farben zu prasentieren, sondern ein filmhistorisches Reservoir, um
die narrative Gestaltung und den visuellen Ausdruck kinogerecht zu
reflektieren.

7

Der Neue Deutsche Film nahm diese Haltung rasch auf. Beson-
ders der kritische Heimatfilm knlpfte an ein altbekanntes Genre an,
um es von den Ublichen Mustern zu befreien und innovativ zu veran-
dern. Peter Fleischmann in JAGDSZENEN AUS NIEDERBAYERN (1969), Vol-
ker Vogeler in JAIDER, DER EINSAME JAGER (1971), Volker Schiéndorff in
DER PLOTZLICHE REICHTUM DER ARMEN LEUTE VON KOMBACH (1971), Rein-
hard Hauff in MATHIAS KNEISSL (1971) und Uwe Brandner in ICH LIEBE
DICH, ICH TOTE DICH (1971) stellten das Genre quasi auf den Kopf. Sie
verwiesen schon auf die Idylle in der Provinz, zeigten aber zugleich
die Bruichigkeit dieser Idylle: keine Schonheit ohne die harte Arbeit
dahinter; und kein Reichtum auf der einen ohne Armut und Not auf
der anderen Seite. Die Filme sollten nicht I&nger das Heimische ver-
klaren, sondern Uber das Heimatliche aufklaren — und so Entwicklun-
gen kommentieren und Einsichten vermitteln.

In den siebziger Jahren inszenierte Rainer Werner Fassbinder un-
gewohnliche Melodramen, die — oft extrem stilisiert — die Vergeblich-
keit von Liebe und Gliick thematisieren. Vor allem in DIE BITTEREN TRA-
NEN DER PETRA VON KANT (1972) und MARTHA (1974), ANGST ESSEN SEELE
AUF (1974) und CHINESISCHES ROULETTE (1976) spitzt Fassbinder seine
Geschichten mit «Augenblicke(n) der Tauschung, der Manipulation,
der Grausamkeit» zu, aber auch mit «aggressive(n) Gefuihiswallungen
unbedingter Liebe, Selbstopfer und Uberschwenglicher Hingabe»

(Thomas Elsaesser). Das Melodram, in seinem Kern eigentlich ein
Wirkungsgenre, bei dem direkte Effekte zahlen, nicht die Signifikanz
der Story, wird bei Fassbinder zu einer Folie, die hinter dem Uber-
schwang der Gefiihle Analyse und Reflexion ermdéglicht und Einsicht
in Machtverhéltnisse erkennen lasst. Fassbinder wollte nicht Uber-
waltigen, sondern aufzeigen, nicht erdriicken, sondern klarstellen. Er
nutzte das Melodram, um in konventionellen Formen unkonventio-
nellen, abgriindigen Phantasien nachzuspiiren.

Einen wichtigen Akzent im Genre-Kino des Neuen Deutschen
Films setzte zudem der Politthriller: Filme um politische Konflikte
oder Intrigen, in denen die Protagonisten personlich verstrickt und
von meist undurchschaubaren Kréften bedroht werden. Die Filmema-
cher nutzen dabei die Regeln des Spannungskinos, um auf skanda-
|6se Verhéltnisse der jeweiligen Realitat zu verweisen: auf die Macht
der Boulevard-Presse in Volker Schléndorffs DIE VERLORENE EHRE DER
KATHARINA BLUM (1975), auf die Auswirkung polizeilicher Intrigen in
Reinhard Hauffs MESSER IM KOPF (1978), auf die Machenschaften der
Geheimdienste in Bernhard Sinkels KALTGESTELLT (1980), auf die Wi-
derspriiche politischer Prozesse (um die «Rote Armee Fraktion») in
von Trottas DIE BLEIERNE ZEIT (1981). Diesen Thrillern steht das poli-
tische Kino von Peter Lilienthal gegentiber: In MALATESTA (1969), ES
HERRSCHT RUHE IM LAND (1975) oder DAVID (1979) wird das Politisch-
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VERLORENE EHRE DER KAT
; 6 FITZCARRALDO von V

Skandalése nicht durch Story, Dramaturgie und Montage zuge-
spitzt, sondern durch Einblicke in gegebene Verhéltnisse transparent.
Selbstverstandlich will Lilienthal auch bestimmte Verhaltnisse ankla-
gen, doch mehr noch sucht er in seinen Bildern klarzustellen, was
politische Macht anrichtet, wenn sie nicht im Dienst sozialer, son-
dern autoritérer Interessen steht. So soll vor allem am Verhalten der
Figuren, an ihrem Korper, inrem Gang, ihren Gesten ihr besonderer
Charakter erkennbar werden: Wie sie sich verandern, wenn sie unter
Druck geraten, wie sie kampfen und streiten, wie sie dem Schrecken
um sie herum mit Wirde begegnen und voller List den gewaltsamen
Verhaltnissen trotzen.

Road Movies

Vereinzelt gab es auch Romanzen (etwa Ulrich Schamonis Es,
1966, oder spater Rudolf Thomes BERLIN CHAMISSOPLATZ, 1980), Krimis
(etwa Klaus Lemkes NEGRESCO*****, 1969, Michael Fenglers OUTPUT,
1974, oder Vadim Glownas DESPERADO CITY, 1981) oder Komddien (so
Edgar Reitz’ DIE REISE NACH WIEN, 1973, May Spills’ ZUR SACHE, SCHATZ-
CHEN, 1969, oder Bernhard Sinkels LINA BRAAKE, 1975). Wichtiger aber
waren Road Movies, dieses Genre des Aufbruchs, in dessen Mittel-
punkt Suchende stehen, die ihr Leben nicht im Griff haben. Schon

Anita G. tippelt in Kluges ABSCHIED VON GESTERN mit ihrem Koffer in
der linken Hand durch Deutschland, mal durch Braunschweig, mal
durch Dusseldorf, mal durch Frankfurt. Dieter Geislers Frank zieht es
in Lemkes 48 STUNDEN BIS ACAPULCO (1968) vom Schliersee in der N&-
he von Muinchen tiber Rom nach Acapulco. In Roald Kollers JOHNNY
WEST (1977) tingelt Rio Reiser als Roadie mit der Band «The Man-
hattans» durch die US-Jazzclubs der BRD. Elke Haltaufderheides
Elisabeth reist in Schillings RHEINGOLD (1978) im Zug das linksrhei-
nische Ufer entlang, von Dusseldorf bis Basel, vorbei an der Loreley
und am Mainzer Dom. Und Wim Wenders schickt seine Helden an
die unterschiedlichsten Orte der BRD: in ALICE IN DEN STADTEN (1974)
durchs Ruhrgebiet: Wuppertal, Gelsenkirchen, Oberhausen — auf der
Suche nach einem Haus; in FALSCHE BEWEGUNG (1975) vom nérdlichen
Flachland an den Rhein bis auf die Zugspitze im Stden; und in M
LAUF DER ZEIT (1976) an die deutsch-deutsche Grenze - von Provinz-
kino zu Provinzkino. Bei Kluge und Koller sind die Landschaften eher
registrierend eingesetzt: als Raum, der durchschritten und bewal-
tigt wird. Bei Lemke, Schilling und Wenders dagegen sind die Land-
schaften — auf geradezu mythische Weise - (iberhoht: auratisch bei
Lemke, méarchenhaft bei Schilling, pittoresk und visionar bei Wen-
ders. Sie behalten schon ihre vorgegebene Kontur, sind aber ak-
zentuierend fotografiert, so dass sie zurlickwirken auf die Konflikte

im Zentrum. Gleichzeitig verweisen sie auf die innere Verfassung
der Protagonisten: das Vertraumt-Prasente bei Lemke, das Melo-
dramatisch-Leidende bei Schilling, das Melancholisch-Einsame bei
Wenders.

Es z&hlte zwar nicht zu den zentralen Strategien des Neuen Deut-
schen Film, mit Genres die Rede des Kinos zu erweitern und zugleich
zu reflektieren (wie es in der Nouvelle Vague mit Nachdruck geschah).
Aber es gab dennoch die Lust daran, und das mit Verve: moderne
Geschichten zu erzahlen, andere Akzente zu setzen, neue Facetten
zu entdecken, innovative Perspektiven und Klangfarben zu entwi-
ckeln.

Deutschlandbilder

Eines der grossen Themen im Neuen Deutschen Film war die
Frage nach dem Bild, das von Deutschland gezeichnet wird: nach
dem Zustand, in dem sich das Land befindet, und dem Verhéltnis,
das es zu seiner Vergangenheit einnimmt. Auf verschiedenen Ebenen,
mal eher allgemein, mal eher personlich, wird deutsche Historie und
die Situation der Gesellschaft untersucht.

1RHEINGOLD von 2 DER WILLI-BUSCH-REPORT von Niklaus §

EHE DER MARIA V assbinder; 4 PARIS, TEXAS von W ers
5 FALSCHE BEWEGUNG mw rs; 6 IM LAUF DER ZEIT von Wim Wenders;
7 DEUTSCHLAND, BLEICHE MU R von Helma Sanders-Brahms; 8 DIE REISE NACH WIEN
von Edgar Reitz; 9 DIE BLEIERNE ZEIT von Margarethe von Trotta

Zentral dabei war die Auseinandersetzung mit der deutschen
Nazi-Vergangenheit. Sie ist in vielen Filmen gefiihrt, auch in den
Gegenwartsbildern der Jungen Deutschen Filme, die 1966 in die
Kinos kamen. So gibt es etwa in Kluges ABSCHIED VON GESTERN kon-
kret zu sehen und zu hoéren, welch enormes Ausmass das alte Ge-
dankengut noch einnimmt. Wahrend Anita G. von Niederlage zu
Niederlage taumelt, ohne je aufzugeben, verweisen ihre Begeg-
nungen mit Juristen, Bewdhrungshelfern, Wissenschaftlern, Verwal-
tungsbeamten, Gefangniswartern auf den Zustand einer Gesellschaft,
die nicht auf Freiheit zielt, sondern auf erneute Formierung von Ruhe,
Gesetz und Ordnung.

Die Diskussion liber die Folgen von Nazi-Herrschaft und Krieg
gibt es auch spéater noch - in Fassbinders DIE EHE DER MARIA BRAUN
(1978) Uber DEUTSCHLAND IM HERBST (1978) bis zu Helma Sanders-
Brahms’ DEUTSCHLAND, BLEICHE MUTTER (1980) und Jutta Brickners
HUNGERJAHRE (1980). Bei Fassbinder geht es, so Anton Kaes, «um ei-
ne Perspektive, aus der heraus sich die Denk-, Empfindungs- und
Handlungsweisen des deutschen Biirgers in der Gegenwart ver-
stehen» lassen. Die Grundungsjahre der Bundesrepublik stehen
immer im Zeichen der Vergangenheit, es wird angespielt, wie sehr
der Neuanfang gepréagt ist von den alten Werten, die sich nun rei-
ben missen an den neuen Erfordernissen, ohne sich dabei aufzu-
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DESPERADO CITY

|6sen. Arger und Zorn (iber vergangene Praktiken, die nach vorne
dréngen in die Gegenwart, stehen auch im Zentrum des aggressiven
Streitgesprachs zwischen Fassbinder und seiner Mutter iber den
Umgang mit der Nazi-Diktatur (in DEUTSCHLAND IM HERBST). Er klagt
an, sie verteidigt. Er wiitet und schreit, sie verweist auf ihre andere
Meinung. Nur einmal ein Einsehen, kurz, als er ihr Schweigen verur-
teilt und stéandiges Einmischen fordert — im Sinne einer lebendigen
Demokratie. Sie daraufhin: Das sei damals nicht moglich gewesen,
da habe man «einfach geschwiegen (...), um sich nicht in Teufels
Kiche zu bringen.» Der Riss zwischen den beiden als Riss zwischen
den Zeiten.

Sanders-Brahms und Briickner schliesslich erzahlen von Frauen,
die den Wirren ihrer Zeit erliegen, auch, da ihre Kérper die Gebote
und Ligen dieser Zeit nicht aushalten. Alles Geschehen bleibt wei-
terhin gepragt von Gedanken und Geflihlen der Vergangenheit.
DEUTSCHLAND, BLEICHE MUTTER, aufgeteilt in Kriegs- und Ehejahre einer-
seits und Nachkriegs- und Zerriittungsjahre andererseits, wirkt zu-
dem als Wehklage, die im Personlichen zugleich das Politische, im
Biographischen zugleich das Gesellschaftliche thematisiert. Gerade
an den Frauen wird sichtbar, wie der Stand der Dinge ist.

]

ES von Ulr
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Manner- und Frauenbilder

Das zweite grosse Thema des Neuen Deutschen Films war der
Kampf um die eigene Personlichkeit - jenseits der alten Vorbilder. Es
geht also um die Frage, wie eine Identitét zu finden ist, ohne auf die
Entwdrfe der Vater und Mitter zurlickzugreifen, es geht um das Pro-
blem, wie zu leben ist, wenn die alten Regeln und Werte nicht langer
gelten.

Schon in den Vorlaufern zwel UNTER MILLIONEN von Victor Vicas
sowie DAS BROT DER FRUHEN JAHRE von Herbert Vesely missen die
Manner begreifen, dass sie sich nur selbst finden kénnen, wenn sie
von den vorgeschriebenen Wegen abweichen. Erst durch &ussere
Veranderungen kommen sie schliesslich zur inneren Klarheit. In Pe-
ter Schamonis SCHONZEIT FUR FUCHSE (1966) sucht ein junger Journa-
list nach einem festen, radikaleren Standpunkt, er schwankt lange
zwischen der Welt seines grossburgerlichen Freundes und der sei-
ner kleinbtirgerlichen Freundin — und entscheidet sich am Ende da-
fur, sich nicht zu entscheiden. Und in Johannes Schaafs TATOWIERUNG
(1967) meint der junge Waise im Zentrum, nur zu sich selbst zu kom-
men, indem er am Ende seinen Forderer und Gonner totet. In den
Road Movies von Wim Wenders schliesslich wird das stéandige Unter-
wegs-Sein der Mé&nner zum Raum fiir Selbstfindung. Von ALICE IN DEN
STADTEN Uber IM LAUF DER ZEIT bis zu PARIS, TEXAS (1984) setzen sich
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Wenders’ Manner auf ihren Reisen aus: Stadten und Landschaften,
aber auch anderen Ménnern, fremden Frauen, aufgeweckten Kindern
—und finden so am Ende zu einer neuen Haltung, zu einer persén-
lichen Perspektive.

Ein weiteres Thema ist die Rolle der Frau in der westdeutschen
Gesellschaft, der auch mannliche Regisseure nachspiren: Ulrich
Schamoni, Edgar Reitz sowie Christian Rischert, dann auch Kluge,
Fassbinder und Thome. Wichtiger aber wird die weibliche Per-
spektive auf Frauen und ihr Ringen um Emanzipation. Es war ja «die
Zeit des spontanen Aufbruchs der feministischen Bewegung, die
Zeit der Ausbildung eines weiblichen Selbstgefiihls, das sich in der
Offentlichkeit artikulierte und rege Diskussionen provozierte» (Clau-
dia Lenssen). Ula Stockl (in NEUN LEBEN HAT DIE KATZE, 1968) und Helke
Sander (in DIE ALLSEITIG REDUZIERTE PERSONLICHKEIT — REDUPERS, 1978)
arbeiten in ihren ersten Filmen mit offener Dramaturgie und episo-
discher Struktur. Die Kamera hat einen beobachtenden Gestus, und
die Geschichten, die sie erzahlen, bleiben der realen Umgebung ver-
knpft, in der sie verortet sind. Dadurch entstehen Bilder von Frauen,
die mit grosser Selbstgewissheit nach vorne blicken. So wird sprbar,
wie diese Frauen ihrer selbst und ihrer Rolle in der Gesellschaft im-
mer bewusster werden. Dagegen halten sich Helma Sanders-Brahms
(etwa in SHIRINS HOCHZEIT, 1976, oder DEUTSCHLAND, BLEICHE MUT-

TER) und Margarethe von Trotta (in DAS ZWEITE ERWACHEN DER CHRISTA
KLAGES, 1978, oder SCHWESTERN ODER DIE BALANCE DES GLUCKS, 1979)
enger an narrative Konventionen, charakterisieren ihre Figuren kunst-
voller und nutzen eine spannungsférdernde Dramaturgie. Die Kamera
akzentuiert die Ereignisse mit oft grosser Beweglichkeit. Dadurch
werden Bilder von Frauen entworfen, die auf allgemeinere Aussagen
zielen: auf Sinnbilder der sozialen Situation oder der deutschen Ge-
schichte bei Sanders-Brahms, auf Skizzierung wundersamer Trotz-
kopfe (und Verfechter ihrer Rechte) bei von Trotta. Sanders-Brahms
setzt haufig eine voice-off ein, die das Geschehen erganzt, erlautert,
kommentiert. Das hat in manchen Passagen eine berthrende Wir-
kung. Es verleiht den Szenen eine weitere Dimension, die das Han-
deln und Verhalten der Frauen mal intensiver nachempfindet, mal
personlicher einfarbt.

Stadte, Autos, Kleidung

Das Kino ist ein Kind der Grossstadt. Es war von Anfang an fas-
ziniert von der Fliichtigkeit wechselnder Eindriicke auf Strassen und
Platzen, in Bahnhofen, Bars und Hotels - und hat deshalb viele Aben-
teuer dort angesiedelt. Auch viele Neue Deutsche Filme spielen in der
Stadt. Bereits Hardy Kriigers Kalle in Vicas’ ZWEI UNTER MILLIONEN SO-



wie Christian Doermers Walter in Veselys DAS BROT DER FRUHEN JAHRE,
kurz darauf auch Bruno Dietrichs Manfred in Schamonis ES sowie
Christoph Wackernagels Benno in Schaafs TATOWIERUNG sind standig
unterwegs in Berlin. Zu sehen sind Lichter der Grossstadt, Autos und
Busse auf Uberbreiten Strassen, die Schaufenster und Werbeplakate
der grossen Boulevards, aber auch Grenzibergange und die Mauer,
Wirstchenbuden, Kneipen und Cafés, der Flughafen Tempelhof und
der Bahnhof Zoo, in ES sogar der Potsdamer Platz als Ruinen-Land-
schaft. Die Schauplatze werden als Attraktion inszeniert, die die Kon-
flikte zwischen den Figuren weitet, ihnen die Stimmung des Fiebrigen,
Hastigen, Weitlaufigen unterlegt.

Spils’ ZUR SACHE, SCHATZCHEN, Thomes DETEKTIVE (1969) und ROTE
SONNE (1970), Fassbinders KATZELMACHER (1969) und HANDLER DER VIER
JAHRESZEITEN (1972) sowie Achternbuschs BIERKAMPF (1977) spielen in
Minchen. Interessant dabei in ROTE SONNE: der Verweis auf die N&-
he des Starnberger Sees, wenn die Protagonisten zum Friihstlick
dort hinfahren — und dann mit ihrem VW-Kafer keck in die Wellen
des Sees rollen (wie funf Jahre zuvor Jean-Paul Belmondo und Anna
Karina in Jean-Luc Godards PIERROT LE FOU).

Die Wohnungen im Neuen Deutschen Film sind oft eng und sehr
karg eingerichtet. Es sind eher Transitraume als Heimstéatten. Bei
Fassbinder ist das Provisorische der Einrichtungen — vor allem in KAT-

ZELMACHER und WARUM LAUFT HERR R. AMOK? (1970) — Uberdeutlicher
Hinweis auf die Situation seiner Figuren, die gefangen bleiben in
einem theatralischen Umfeld. Werden die Wohnungen dann exqui-
siter, auch exotischer (von FAUSTRECHT DER FREIHEIT, 1974, bis hin zu
CHINESISCHES ROULETTE, 1976), werden auch die Figuren exquisiter
und exotischer. In vielen Filmen spiegeln die Apartments einfach den
sozialen Kontext der Figuren. Einen anderen Akzent setzt Thome, der
in ROTE SONNE die Wéande in der Madel-WG grell bunt anmalen l&sst,
um das Kiinstliche und Kinohafte seiner Geschichte zu betonen. Bei
Herzog, Kluge und Wenders bleiben die Protagonisten oft ohne eige-
nes Apartment; zu sehr sind sie mit ihren Angelegenheiten draussen
beschaftigt: dem Aufbruch bei Herzog, dem Nachsptren bei Kluge,
dem Unterwegs-Sein bei Wenders. In den grossen Erzdhlungen sind
die Wohnungen allerdings spartanisch ausgestattet, sie sollen da
auch als Schauwert fiir sich wirken: In Reitz’ DIE REISE NACH WIEN oder
Sinkels BERLINGER (1975), Fassbinders DIE SEHNSUCHT DER VERONIKA
VOSS (1982) oder van Ackerens DIE FLAMBIERTE FRAU (1983) funkeln die
schonsten Dinge zwischen den feinsten Mobeln, um nach innen und
aussen zu blenden. Die Ausstattung wird zum &sthetischen Surplus,
auf dass den Zuschauern die Augen Ubergehen.
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Auch fur Auto und Kleidung gilt: Bei den einen sind sie als visuelle
Attraktion eingesetzt, bei den anderen bloss als Vehikel und Kostiim
genutzt. Die schonsten Autos des Neuen Deutschen Films sind der
dunkle Mercedes C 180 von Vera Tschechowas Ulla in Veselys DAS
BROT DER FRUHEN JAHRE, der ihre reiche und saturierte Stellung unter-
streicht; der verbeulte, hellblaue Opel-Rekord mit seinen rostroten
Flecken in Schléndorffs MORD UND TOTSCHLAG (1967), der dafir herhal-
ten muss, eine Leiche kreuz und quer durch Minchen und dann aufs
Land zu transportieren; und der kleine Messerschmitt-Kabinenroller
in Schillings DER WILLI BUSCH-REPORT (1980), der — ironisch — flr das
Allseits-Bereite des “rasenden” Reporters in der Provinz steht.
Schliesslich die Luxuswagen bei Thome, der wie kein anderer in sei-
nen Filmen die Autos als Glanzstiicke und Fetische integriert hat:
vom dunklen (eigentlich roten) Ford Taunus Cabriolet in DETEKTIVE
Uber den roten Triumph TR4 in ROTE SONNE und dem schwarzen Ca-
dillac Sedan de Ville sowie dem roten Ferrari 275 GTB in SUPERGIRL
(1971) bis zum weissen Saab 900 in BERLIN CHAMISSOPLATZ und dem
dunkelblauen Audi Quattro in SYSTEM OHNE SCHATTEN (1983). Dem
kommt allein der Lkw in Wenders’ IM LAUF DER ZEIT gleich, in dem Ri-
diger Voglers King of the Road wie «in einem Bunker» durch Deutsch-

SACHE, SCHATZCHEN von M

land fahrt, ausgestattet im Laderaum mit Lautsprechern, Filmku-
rier-Heftchen, Zeitungen, Matratzen, Wolldecken, der Leuchtschrift
«Apollo» und einer Jukebox.

Sehr sorgfaltig und authentisch ist die jeweilige Kleidung in den
historischen Filmen erarbeitet: so in Schléndorffs DER JUNGE TORLESS
oder Hauffs MATHIAS KNEISSL, Reitz’ HEIMAT (1984) oder Briickners HUN-
GERJAHRE. Was aber tragen die jungen Rebellen des Neuen Deut-
schen Films? Hans-Jirgen Modschiedler in Lemkes ROCKER (1972)?
Charly Wierzejewski in Roland Klicks SUPERMARKT (1974)? Thomas
Kufahl in Friessners DAS ENDE DES REGENBOGENS (1979)? Schmierige T-
Shirts und Jeans! Stiefel! Pullis! Lederjacken! Das galt damals noch
nicht als Uniform. In Erinnerung bleiben die l&dssigen Schmuddel-
Klamotten von Werner Enke in Spils’ ZUR SACHE, SCHATZCHEN. Und
auch die extravaganten Anzlige, Hemden, Jacken, Méantel von Hanns
Zischler, bei Wenders und Thome, sowie die Domina-Gewander von
Gudrun Landgrebes Eva in van Ackerens DIE FLAMBIERTE FRAU. Am
abenteuerlichsten aber ist die Kleidung bei Herzog, immer Kostim,
immer Mittel zur Maskerade. Klaus Kinski mal mit Ristung und Helm
(in AGUIRRE, DER ZORN GOTTES, 1972), mal im weissen Anzug (in FITZCAR-
RALDO, 1982), der von Szene zu Szene schmutziger wird. In dem einen
Film panzert er seinen Korper, um sich der Welt entgegenzustellen
und noch von Eroberung zu traumen, als er bereits unterzugehen



droht; in dem anderen Film schmiickt er sich, um die Menschen um
sich herum zu verzlicken und flr seine Visionen einzunehmen. Klei-
dung als dusseres Indiz und metaphorisches Faktum gleichermassen.

Film im Film

Ein letztes Motiv: der Bezug aufs Kino, auf dass durch Film im
Film eine zuséatzliche, (post-)moderne Ebene in die Bilder kommt.
Reflektierende Formung und zugleich selbstreferentielle Spielerei? In
Wenders’ ALICE IN DEN STADTEN gibt es eine Szene aus John Fords
YOUNG MR. LINCOLN (1939) und in FALSCHE BEWEGUNG Passagen aus
Jean-Marie Straubs CHRONIK DER ANNA MAGDALENA BACH (1968) und
Peter Lilienthals LA VICTORIA (1973). Keine Zitate, eher Hommages an
die grossen Vorbilder, die einerseits flr zugeneigte Zeichnung der Fi-
guren und andererseits flr dussersten Formwillen stehen. Film im
Film als Zeichen fiir eine andere Tradition, die aber in die gleiche
Richtung zielt: auf Genauigkeit und Authentizitat. Bei Kluge ist es an-
ders. Er nimmt in DIE PATRIOTIN (1979) Gustav Ucickys HEIMKEHR (1941),
eine Klage tber das Unrecht, das Deutschen in Polen zugefligt wur-
de, als Material, um das Heuchlerische dieser Klage umzukehren —
und die eigene Klage Uber die Opfer, die Deutsche zu bringen hatten,
auf die Spitze zu treiben. Film im Film als Hinweis, der verhindern soll,

dass minus mal minus (auch im Historischen) ein Plus ergibt. Eine
dritte Ebene in BERLIN CHAMISSOPLATZ, wenn Thome seine beiden Pro-
tagonisten im Kino zeigt, wo sie Jacques Rivettes CELINE ET JULIE VONT
EN BATEAU (1974) sehen. Sie weint, er schlaft ein. Film im Film als Pro-
pagierung eines offenen, briichigen, nur mit Fragmenten arbeitenden
Stils und zugleich als Verweis auf eine ganz andere, so bewunderte
Asthetik. Auch als selbstironischer Hinweis auf die eigenen Probleme
beim ménnlichen Publikum? Filme im Film haben stets eine ludische
Komponente, sie spielen mit Bildern und Formen, Stars und Stilen.
Gleichzeitig aber entwickeln sie einen bekennenden Charakter, sie
weisen — ob nun positiv (wie bei Wenders und Thome) oder negativ
(wie bei Kluge) — auf die historischen Bezlige hin, innerhalb derer sie
selbst zu verorten sind.

gegnungen, Abscl le

Das filmische Erzahlen lebt auch von Konventionen und Stan-
dards, die ahnlich eingesetzt, nur immer anders inszeniert sind. Be-
stimmte thematische Muster, rhetorische Figuren, visuelle Arrange-
ments werden zitiert und genutzt, doch unterschiedlich geschaut,
montiert, stilisiert. Es geht also um stets abweichend variierte Au-
genblicke, Momente, Situationen. Die Komposition dieser Standards




’ 13 DIE REISE NACH WIEN von Edgar Reitz

ist ein Spiel mit Nuancen: immer das gleiche im Aligemeinen — ein
Aufbruch, eine Begegnung, ein Abschied, aber stets anders in jedem
einzelnen Film.

Aufbriche etwa sind Konsequenzen aus einem Leben, das unzu-
frieden lasst und deshalb verdndert werden soll. In Vicas’ ZWElI UNTER
MILLIONEN geht Loni von Friedls Christine vom Osten in den Westen,
sie will eigentlich zu ihrer Schwester, um dort neu zu beginnen. Aber
dann trifft sie Kalle, und als sie spurt, wie reserviert die Schwester auf
ihre Plane reagiert, |asst sie sich auf das Leben mit dem jungen Mann
ein. Ein Ortswechsel als Aufbruch in ein eher kleines Glick, bei dem
unklar bleibt, wie es enden wird. Kluges ABSCHIED VON GESTERN da-
gegen zeigt eine junge Frau, die unentwegt aufbricht, um sich Tag fir
Tag neu zu finden: Mal stiehlt sie, mal arbeitet sie im Hotel. Mal geht
sie zur Uni, mal |&sst sie sich auf eine Affare mit einem Studenten
oder einem Ministerialrat ein. Am Ende muss sie ins Gefangnis, aber
auch das versteht sie nur als Ausgangspunkt flr den nachsten Auf-
bruch. Bei Wenders zieht in FALSCHE BEWEGUNG ein junger Schrift-
steller hinaus in die Welt, um Erfahrungen zu sammeln. Er trifft auf
Artisten und Gaukler, auf eine Schauspielerin und einen Dichter, am
Ende aber bleibt er allein fir sich, oben auf der Zugspitze, mit dem
Geflhl, etwas versdumt zu haben und «noch immer etwas» zu ver-
sdumen — «mit jeder neuen Bewegung». Ein Aufbruch in die Fremde

1 DER WILLI-BUSCH-REPORT von Niklaus Schilling; 2 PARIS, TEXAS von Wim Wenders; 3 FAUST-
RECHT DER FREIHEIT von Rainer Werner Fassbinder; 4 HUNGERJAHRE von Juttd Briickner; 5 ROTE
SONNE von Rudolf Thome; 6 DESPERADO CITY von Vadim Glownd; 7 DIE SEHNSUCHT DER VERO
NIKA VOSS von Rainer Werner Fassbinder; 8 DAVID von Peter Lilienthal; 9 DIE VERLORENE EHRE
DER KATHARINA BLUM von Volker Schléndorff; 10 MORD UND TOTSCHLAG von Volker Schlondorff;
11 DIE FLAMBIERTE FRAU von Robert van Ackeren; 12 ENDE DES REGENBOGENS von Uwe Friessner;
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als Ruckkehr zu sich selbst. In Schroeters PALERMO ODER WOLFSBURG
(1980) packt ein junger Mann aus Sizilien seine Koffer, um im fernen,
kalten Deutschland sein Geld zu verdienen, an einem Ort, «wo es
kein Licht gibt, keine Sonne, keine Lieder, wo es (...) ausser Arbeit
nichts gibt.» Er fuhlt sich schnell zurlickgestossen, unbehaglich, un-
behaust, dann sogar verhéhnt und verletzt. So kommt es zur Ge-
walttat, die zu noch tieferen Verletzungen fihrt. Der Aufbruch in die
Ferne als Reise ohne Wiederkehr. Schliesslich Herzogs FITZCARRAL-
DO: Da sucht ein Mann in einem entlegenen, noch unbekannten Ge-
biet am Amazonas Kautschuk abzubauen, er will reich werden, um im
peruanischen lquitos endlich ein Opernhaus zu bauen. Als seine Pla-
ne scheitern, engagiert er mit seinem letzten Geld ein Opern-Ensem-
ble aus Manaus und lasst es eine Arie aus Bellinis «| Puritani» zele-
brieren, auf seinem ramponierten Schiff, das als Blhne dienen muss.
Die «Eroberung des Nutzlosen» als Aufbruch zu dem einen Moment,
in dem die Welt eins wird mit den Phantasien und Wiinschen des Ein-
zelnen. Wir missen uns den gescheiterten Fitzcarraldo, wahrend er
der Bellini-Arie lauscht, als gltcklichen Menschen vorstellen.

Erste Begegnungen zéhlen zu den aufregenderen Situationen, die
in sich dramaturgisch geformt sind (oft um einen konkreten Schau-
platz herum) und haufig auf die zentrale Aussage des Films verweisen.
In Veselys DAS BROT DER FRUHEN JAHRE etwa bildet der Schauplatz: der




S-Bahnhof «Gleisdreieck», einen Ort der Verkantungen und Wirr-
nisse. Immer neue Blicke auf die Architektur enthillen immer ande-
re Perspektiven auf den Raum zwischen oben und unten, rechts und
links, vorne und hinten. In diesen Raum tritt ein Mann, dem es «gar
nicht passte», dort zu sein, aber auf Bitten seines Vaters bereit war,
eine alte Bekannte abzuholen. «Bedenke, sie ist 20. In einer Klein-
stadt aufgewachsen.» Schliesslich der erste Blick zwischen ihnen:
er von oben, noch gelassen, durch das Gitter eines Gelanders; sie
von unten, eher scheu, ganz schutzlos, aber mit leichtem Lacheln.
Danach weitere Blicke, hin und her (und stetig enger in der Kadra-
ge). Die Erste Begegnung als gegenseitiges Erkennen, bei dem - fil-
misch - klargestellt wird: Er muss sein ganzes Leben umsttilpen flir
sie. Und sie wird sich dagegen nicht wehren. In Spils’ ZUR SACHE,
SCHATZCHEN dagegen bleibt alles blosses Spiel: Man sieht einan-
der, macht Scherze — und zieht weiter. Die Begegnung als eine unter
vielen. Ganz anders Charly Wierzejewskis Ulli in Klicks SUPERMARKT,
wenn er erstmals seiner grossen Liebe vom Kiez begegnet, der Hure
Monika, als sie volltrunken tiber die Strasse torkelt und ihn dabei di-
rekt anspricht: «Na, Kleiner, gefall’ ich Dir?» Die Erste Begegnung
als Hoffnung und Fluch gleichermassen: als Chance fiir das ganze
Andere und zugleich als Endpunkt aller Traume. Auch Wim Wenders
hat in seinen friihen Filmen sehr bertihrende Erste Begegnungen in-
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szeniert: zunachst das Aufeinandertreffen mit dem jungen Madchen
am Flughafen in New York (in ALICE IN DEN STADTEN), als sie sich in der
Drehtir verheddern und mehrmals raus- und reindrehen. Dann das
Ringelreihen zweier Manner umeinander (in IM LAUF DER ZEIT): Da er-
wacht einer in seinem Lkw, irgendwo an der Elbe. Ein anderer rast mit
seinem VW-Kéfer in den Fluss. Der eine sieht die Raserei und lacht,
der andere rettet sich und schwimmt an Land. Als er dann das Ufer
betritt, mirrisch, witend fast, kriegt er wortlos ein Handtuch, danach
eine Tasse Kaffee und trockene Kleider. Die Begegnungen minden in
Buddy-Stories: von dem Madchen in ALICE IN DEN STADTEN kann Wen-
ders’ Held nicht lassen, obwohl er es unentwegt versucht, so reist er
mit ihr am Ende mit dem Zug nach Minchen. Und die beiden Méan-
ner in IM LAUF DER ZEIT trennen sich, nachdem sie sich beschimpft
und geprigelt, also die letzte Nahe erreicht haben, die ihnen mog-
lich ist. Beide Begegnungen sind, daran gibt es keinerlei Zweifel, Ver-
bindungen firs Leben. Andere Entwirfe in Fassbinders DIE EHE DER
MARIA BRAUN und Thomes BERLIN CHAMISSOPLATZ: Da fiihrt die Erste
Begegnung zwischen &lterem Mann und jiingerer Frau zwar zu feuri-
gen Abenteuern, zu erregender Liebelei und zarter Zuneigung, am
Ende aber bleiben nur Enttaduschung und Trennung: zu anders die
Interessen, zu unterschiedlich die Stellung in der Welt. Schliesslich
die Erste Begegnung zwischen Gudrun Landgrebes Eva und Mathieu

Carriéres Chris in van Ackerens DIE FLAMBIERTE FRAU in einem Café; er
hat nur Augen fiir sie, sie ignoriert ihn. Erst als er sie beleidigt — und
sie ihn daraufhin anlacht, sind sie offen fureinander, auch offen fir
einen Sidecar, der, so Chris, <macht am schnellsten betrunken — und
raubt die Willenskraft.» lhre Bekanntschaft miindet zun&chst in ge-
schaftliches Einvernehmen, fiihrt dann aber zu personlicher Konfu-
sion: zu Kalte und &usserster Niichternheit bei ihr, zu Wut und radi-
kaler Gewalt bei ihm. Eine Begegnung als Irrgang in (bersteigerte
Gefiihle und falsches Tun.

Schliesslich die vielen Abschiede im Neuen Deutschen Film:
Hinweis auf Abschluss einer Episode, einer Affare, einer Hoffnung,
eines Traums — und zugleich Ausdruck einer Verachtung fir Happy
Endings. Anita G. und ihr Ministerialrat trennen sich (in Kluges
ABSCHIED VON GESTERN) sehr beilaufig, also kurz und schmerzlos, vor
dem Bahnhof in Frankfurt, wenig Trost von ihm, nur ein bisschen
Geld; ihr bleibt danach nur entfremdetes Streunern. Der junge Bau-
ernsohn verlasst sein Dorf ohne Worte, aber mit klarer Absicht (in
Reinhard Hauffs PAULE PAULANDER, 1976). Die beiden Frauen aus dem
Hunsriick kehren nach ihrer abenteuerlichen Reise in die grosse
Stadt zuriick in ihre Heimat (in Reitz’ DIE REISE NACH WIEN), reich an
Liebeserfahrung, aber auch offen fur Schmerz und Verlust - und des-
halb voller Tatendrang fiir die Zukunft. Der Abschied von ihren Trau-
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men wird zur Hinwendung zum Leben. In Fassbinders HANDLER DER
VIER JAHRESZEITEN und in Briickners HUNGERSJAHRE gibt es dagegen
Abschiede in den Tod, die auch als Protest gegen ein falsches Leben
zu werten sind. Schliesslich der Abschied in Wenders’ PARIS, TEXAS
nach einer gemeinsamen Reise mit dem Sohn, die langsame Anna-
herung war und emotionale Erkundung. Er habe, so Harry Dean Stan-
tons Travis auf Tonband, Sohn und Mutter auseinandergerissen. Jetzt
sei es ihm ein Bedrfnis (als Mann und Vater), sie wieder zusammen-
zubringen. Nur er selbst kénne nicht bleiben. «Die Wunden sind ein-
fach zu tiefl» Abschied als Verzicht und Geschenk zugleich: auch als
«Angst» davor, die eigene «Angst nicht auf (s)ich nehmen zu kénnen».

Norbert Grob
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«Papa liebt mich zu sehr»

POLISSE von Maiwenn Le Besco

Die «Brigade de Protection des Mineurs»,
die mit dem Schutz der Minderjihrigen beauf-
tragt ist, wird von andern Einheiten der Pari-
ser Polizei wohlwollend behandelt, doch et-
was von oben herab: wie schon fiir euch, Kol-
legen; ihr habt’s mit den Kindern und den
Pidos zu tun; und wir kriegen die Betriiger,
Diebe, Zuhilter, Einbrecher, Rauber, Schliger
und Mérder zugeschoben! Entsprechend gern
wird die BPM bei gefihrlichen Flintengingen
als Figurantin mobilisiert, um die diinnen
Kolonnen der aufmarschierenden Ordnungs-
krifte wenigstens optisch und numerisch zu
verstirken und damit Eindruck zu schinden.
Kommt hinzu, dass die Sondertruppe statt
police mit einem Wortspiel polisse heisst, und
zwar implizit darum, weil sie die sogenann-
ten polissons zu greifen hat. Gemeint sind je-
ne sauberen Schweinigel und getriebenen
Herumschleicher, beiderlei Geschlechts iib-
rigens, die sich an die Knaben und Middchen
heranmachen: so, wie es gewiss auf den Stras-

sen vorkommt, aber auch im trauten Kreis,
versteht sich, der biedersten Familien.

Maiwenn Le Besco hat weder Zeit noch
Lust oder Anlass, die Brigadisten als helden-
hafte und unverzichtbare Vorkimpfer fiir
Ziemlichkeit, Recht und Ordnung zu feiern.
Hoéchstens bezeugt ihr Film den Opfern das
gewiss geschuldete, aber wenig mehr als
tréstliche Mitgefiihl, also auch das unsere.
In der Rolle einer allzeit bereiten Fotografin,
Melissa, geht die Autorin selbst mit auf Strei-
fe, und was sie vom Rande des Geschehens aus
beobachtet, ist vor allem das Befinden und
Verhalten der einzelnen Beamten.

Denn von ihnen verkraften die einen
recht und schlecht, was sie an allzu Mensch-
lichem Tag fiir Tag zu sehen und zu héren be-
kommen; die {ibrigen hingegen lassen das
Ermittelte, obwohl sie es kaum je in flagran-
ti vor Augen haben, viel zu nahe an die eige-
ne Teilnahme herankommen, weshalb einige,
auf die Dauer, kaum noch den Belastungen ge-
wachsen sind. Und wie sollen Sorgebediirftige

fiir jemanden sorgen? Aufs Ganze gesehen
ist es nahezu unmdglich, dem oft unschénen
Treiben in den Quartieren der Metropole viel
Wirksames entgegenzusetzen. Eine anhalten-
de Eindimmung darf schon als punktueller
Fortschritt gelten. Dennoch, illusionslos er-
bringt Sisyphus weiterhin so viel, wie er halt
auszurichten vermag: wohl wissend, dass es
ohnehin nie hinreichen wird.

Ist ein geschnappter Missetidter rechts-
kriftig verurteilt, oft erst Jahre danach, be-
giessen die Fahnder und Fahnderinnen das
Ereignis reichlich und lassen sich vor Begeis-
terung auch zu allerhand Techtelmechteln
untereinander hinreissen. Aber dann ist da
eine Vierzehnjihrige, die sich mit atembe-
raubender Selbstverstindlichkeit und unbe-
lastet von jedem Zutun Dritter an den Meist-
bietenden veriussert. «Du weisst, das hittest
du nicht tun diirfen; er ist nimlich minderjih-
rig wie du auch.» - «Der Bursche hat mir ein
schones Mobiltelefon dafiir geschenkt.» Des
erleichterten Geldchters ist kein Ende bei den



Minnern und Frauen vom Dienst. Ein ldssiges

«Selber schuld» geht ihnen manchmal recht

flott von den Lippen. Jenseits der Vierzehn be-
ginnt der Begriff der Minderjihrigkeit sicht-
lich zu verschwimmen.

Von den bunten, teils entmutigenden,
teils erheiternden Episoden wendet sich bloss
eine ins Fatale. Und davon betroffen ist nur in-
direkt jemand aus den Reihen der Titer und
Opfer, sondern es geht zuvorderst, und vielsa-
genderweise, um eine der Beamtinnen na-
mens Iris. Denn ohne weiteres verlieren vorab
ihre Kolleginnen da und dort die Nerven und
verschaffen sich durch Schimpfen und Schrei-
en ein wenig Luft; auch hauen sie etwa einem
Muslim, der seine Tochter zwangsverheiraten
will, die heilige Schrift fast schon physisch
um die Ohren. «Zeig’ mir die Stelle, wo’s im
Koran drin steht; wo steht, dass du so etwas
tun darfst?» Es ist Nora, die sich der Ver-
teidigung ihres Glaubens persénlich und kon-
sequent auf Arabisch annimmt, eine echauf-
fierte Muslimin.

Iris jedoch schweigt und kultiviert eine
Bulimie, die sie zu verheimlichen sucht, na-
mentlich durch exemplarischen Eifer bei der
Arbeit; so bleibt lange unbemerkt, wie sehr sie
den Aufruhr bei der BPM zum Kotzen findet,
und zwar im wortwértlichen Sinn. Schickt sie
sich schwermiitig in die Rolle des ungenann-
ten Opfers, dann zweifellos zufolge einer zer-
quilten Empathie mit mehr als einem miss-
handelten Mddchen und namentlich mit einer
totgebirenden Vergewaltigten.

Doch will poLissE niemandem einfliis-
tern, in jiingeren Jahren miisse die ungliickli-
che Iris einmal sexuellen Attacken ausgesetzt
gewesen sein; und iiberhaupt meidet der Film
simtliche Aha-Effekte aus jener wohlfeilen
Boulevard-Logik, die etwas immer gleich ka-
piert haben will, noch bevor die Sache wirk-
lich geklart ist. Unbewiesen zu bleiben hat
ausserdem, dass die undankbare Aufgabe, die

es in der Truppe zu verrichten gilt, wohl bei

den Frauen am besten aufgehoben sei. Wieder-
um zugestanden wird, dass in manchem Ein-
zelfall ganz einfach niemand mehr weiss, was

intelligenterweise zu tun wire.

Denn kein Paragraphenwerk vermag al-
les vorauszuregeln, was die unbedachte Rea-
litdt sich noch einfallen lassen kann; mit Be-
stimmtheit ist hingegen zu erwarten, dass das
Gesetz frither oder spdter von seinen Hiitern
eigenhindig gebrochen wird, indem sie dort
zuschlagen, wo sie wie gewohnt hitten an
sich halten miissen, wire die Situation bloss
etwas ertriglicher gewesen. Der Regisseurin
ist unbekannt, wie weit sie selber, im Gewand
von Melissa, der iiberallhin mitlaufenden
Knipserin, eigene Anzeichen von Anorexie
erkennen ldsst; eine Spur spekulativ gedeu-
tet mag der Umstand das nahezu schwesterli-
che Interesse erkliren, das der tragisch um-
wolkten, magerstichtigen Iris zukommt.

Maiwenn Le Besco realisiert so gut wie
aus einem Guss: dokumentarisch, als wir’s
fiktional, heisst das, und desgleichen natiir-
lich umgekehrt. Die Methode grenzt an eine
halsbrecherische Versuchsanordnung: sicher
von der Kithnheit des Ansatzes wie vom homo-
genen Endergebnis her betrachtet. Denn die
Rede konnte leicht einmal von einer um-
fassenden Austauschbarkeit zwischen dem
Realen und dem Erzihlten sein, ebenso davon,
dass es just prizise Planung und Organisation
sind, die in vereinzelten Fillen ideal vorzu-
tduschen vermogen, die Szenen entspringen
gleichsam frisch von der Leber weg, zufillig
und improvisiert, einem notdiirftig umrisse-
nen grossen Ganzen und fiigten sich ebenso
darin ein.

Vielfach erprobte Schauspielerinnen wie
die burschikose Blondine Karin Viard finden
sich genauso unverkrampft in die fliessende
Inszenierung eingegliedert wie eine Schar na-
menloser Laien und weitiugiger Kinder. «Der
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Turnlehrer war doch immer so lieb zu mir.
Muss er jetzt ins Gefingnis?» Oder noch: «Pa-
pa liebt mich zu sehr.» - «Was soll das heis-
sen, Kleine? Du weisst, du darfst jetzt nur die
Wahrheit sagen, nichts anderes.»

Auf solche Weise werden Fiktion und
Dokumentation mehr als bloss einander zuge-
tragen, sondern zur Ubereinstimmung ge-
bracht, allerdings noch merklich diesseits
des vermessenen Anspruchs, der Gegensatz
zwischen ihnen solle nun einfach annulliert
oder ignoriert werden; mit andern Worten, die
beiden grundlegenden Disziplinen gliedern
sich zu einem Verhiltnis, das an die unendlich
schwierige Beziehung zwischen Justiz und
Wahrheit, Gerechtigkeit und Wirklichkeit
erinnern mag, gerade beim fraglichen Thema.

Uber alles gewertet, sieht sich eine alte
Klage selten genug so unmissverstindlich Lii-
gen gestraft wie gerade dank POLISSE; denn
mit einem resignierenden Seufzer heisst es,
viel zu oft, die Leinwand habe das Denkbare
schon lingst umfassend erfunden, erprobt
und angewendet sowie, natiirlich, tausend-
fach kopiert und endlich verschlissen, so dass
keinesfalls noch etwas Neues werde folgen
kénnen. Wiederholt sich der Fall unerwartet
trotzdem, dann kann, theoretisch, jeder belie-
bige Ort der Welt als Schauplatz dienen; doch
wen kann es erstaunen, wenn’s ausgerechnet
Paris ist, wie schon mehrmals geschehen?
Und selbst dort wird das Unerhérte, nie da
Gewesene weit hiufiger vermisst und ergeb-
nislos gesucht als, «voila», auf der Strasse ge-
funden.

Pierre Lachat

R: Maiwenn Le Besco; B: M. Le Besco, Emmanuelle Bercot; K:
Pierre Aim; M: Stephen Warbeck. D (R ): Karin Viard (Nadine),
Joey Starr (Fred), Marina Fois (Iris), Nicolas Duvauchel-
le (Mathieu), Maiwenn Le Besco (Melissa), Karole Rocher
(Chrys), Emmanuelle Bercot (Sue Ellen). P: Alain Attal. F 2011.
127 Min. CH-V: Frenetic Films, Ziirich
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THE FUTURE

Wer das kiinstlerische Universum
von Miranda July betreten will, braucht
ein Geheimwissen. Denn die Filmemache-
rin, Schauspielerin, Performance-Kiinstle-
rin und Autorin («Zehn Wahrheiten») emp-
fingt auf ihrer Homepage ihre Besucher mit
der Aufforderung «Enter Secret Password».
Nun hat man zwei Moglichkeiten: Entwe-
der man beginnt zu iiberlegen, mithilfe wel-
cher geheimer Losung einem der Zutritt ge-
wihrt wird, oder man liest das Kleingedruck-
te: «You know the password, just clear your
mind and look within. It will probably be the
first word that you think of. (If this doesn’t
work, try looking at a candle for a few se-
conds.)» Der eigentliche Witz dieses doppel-
sinnigen Spiels ist aber, dass man natiirlich
gar kein Passwort bendtigt - ein einfacher
Klick geniigt, und man ist dort, wo man sein
will. Aber méglicherweise hat man wenig-
stens eine Sekunde in den Gedanken an eine
solche geheime Losung investiert.

In der ersten Szene von THE FUTURE
wiederum hat es sich ein junges Paar auf der
Couch seiner Einzimmerwohnung gemiit-
lich gemacht. Wihrend beide in ihre Laptops
starren, entspinnt sich ein Dialog dariiber,
was man wohl nur kraft seiner Gedanken zu
leisten imstande sei. Ob man sich wohl ein
Glas Wasser herbeiwiinschen konne? Dafiir
seien seine Gedanken zu schade, meint Jason
zu Sophie, denn er kénne etwas Spezielles,
nimlich die Zeit anhalten. Ob Sophie sehen
wolle, wie das funktioniert? Und weil sie es
ihm natiirlich nicht glaubt, zihlt Jason bis
drei, klatscht in die Hinde und - die beiden
bleiben wie versteinert sitzen.

Hier wie dort geht es also um Inne-
halten und Introspektion, und wer mochte,
kann dieses besondere Verhiltnis von Zeit
und Subjektivitit fast in allen Arbeiten von
Miranda July, die ihren gebiirtigen Namen
schon frith in den ihres «kreativsten» Mo-
nats dnderte, finden. In ihrem interaktiven
Onlineprojekt «Learning to love you more»,
das sie mit dem Kiinstler Harrel Fletcher fiinf
Jahre lang bis 2009 betrieben hat (und das
auf www.learningtoloveyoumore.com nach

wie vor einsehbar ist), fordert July dazu auf,
bestimmte Aufgaben auszufithren und das
Ergebnis in Bild- oder Textform einzuschi-
cken. «Klettere auf einen Baum und mache
ein Foto von dem, was du siehst» lautet etwa
eine der Aufgabenstellungen. Als Audiofile
einsenden konnte man die Eigenkomposi-
tion des «traurigsten Songs, der dir einfillt»,
wihrend die fiir das Gesamtkunstwerk Mi-
randa July vielleicht aufschlussreichste Auf-
forderung lautete: «Gib dir selbst einen Rat-
schlag in der Vergangenheit.»

Wenn man sich ndmlich einen solchen
geben konnte, miisste man nicht nur in die
eigene Vergangenheit zuriickkehren kénnen,
sondern miisste sich iiberlegen, was man im
Hier und Jetzt dndern méchte, also innehal-
ten und in sich gehen. So wie die Mittdreis-
siger Sophie und Jason in THE FUTURE, die
nicht so recht wissen, was sie mit ihrem Le-
ben anfangen sollen. Sophie gibt in der Kin-
dertanzschule rosa gewandeten Midchen
Ballettunterricht, Jason bei einer Telefon-
hotline technisch iiberforderten Kunden Rat-
schlige. Um ihre Krise zu iiberwinden, die
lingst auch von ihrer Beziehung Besitz er-
griffen hat, entschliessen sich die beiden zur
Adoption einer verletzten Katze (der die Re-
gisseurin mit verfremdeter Stimme eine ei-
gene traurige Geschichte gonnt), die sie in
genau einem Monat aus dem Tierheim abho-
len sollen. Und, wichtiger noch, sie schmeis-
sen ihre Jobs und werfen ihr bisheriges Le-
ben iiber Bord.

Was folgt ist eine zwischen melancho-
lischer Poetik und skurrilem Humor schwan-
kende Erzihlung, die Sophie und Jason bei
ihrer Selbstsuche begleitet. Wihrend Sophie
an einem Internet-Tanzprojekt scheitert und
dafiir in eine Affire stolpert, freundet sich
Jason bei seiner neuen Herausforderung als
Umweltaktivist mit einem alten Mann an,
der vielleicht er selbst sein konnte - jeden-
falls entdeckt er als Indiz daftir in der frem-
den Wohnung dasselbe Sofa und dieselben
Nippes wie bei ihm zuhause. Ein Sprung in
die Zukunft, die schon jetzt begonnen hat,
ohne dass er es gemerkt hitte.
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Wie bereits in ihrem Langfilmdebiit
ME AND YOU AND EVERYONE WE KNOW
(2005) iibernimmt July auch in THE FUTURE
die weibliche Hauptrolle und bringt damit
einmal mehr ihre eigene Person buchstib-
lich ins Spiel. Allerdings ohne jedweden
Narzissmus und ohne ausgestelltes Aussen-
seitertum, sondern als jemand, der sich be-
wusst seiner Umwelt (und somit auch sei-
nem Publikum) aussetzt und umgekehrt
bewusst auf diese Umgebung reagiert. Im
Gegensatz zu all den schwitzerischen jun-
gen Mannern des sogenannten Mumblecore-
Kinos, deren Welt zwangsldufig so klein ist
wie ihr Blick auf sie, zeichnet die Arbeiten
von Miranda July trotz ihrer Extravaganz
und ihrer Bizarrerie eine Ernsthaftigkeit aus,
mit der sie sich den grossen Fragen des Le-
bens stellt.

In ihrer grossartigen Ausstellung «The
Hallway» (2008), bestehend aus fiinfzig von
Hand beschriebenen Tafeln, die abwech-
selnd von beiden Seiten in einen schmalen
Gang ragen und den Besucher zu einer Art
Slalom-Parcours zwingen, taucht einmal
ein Schild mit folgender Inschrift auf: «The
decision of your lifetime. Everything de-
pends on this. There is a right and a wrong
choice. (...) Don’t make an intellectual deci-
sion, it'll be wrong. Just go this way or that
way.» Doch kaum hat man sich entschieden,
nach links oder nach rechts weiterzugehen,
wartet hinter der nichsten Biegung die Uber-
raschung: «Did you make the right choice?
You'll never really know. You can always won-
der though, “Maybe I should have gone the
other way.”» Denn selbst wenn man wie Ja-
son die Meereswellen und die Zeit anhalten
kann - im Gang des Lebens kann man sich
nur fiir eine Zukunft entscheiden.

Michael Pekler

R, B: Miranda July; K: Nikolai von Graevenitz; S: Andrew
Bird; A: Elliott Hostetter; Ko: Christie Wittenborn M: Jon
Brion. D (R): Miranda July (Sophie), Hamish Linklater (Ja-
son), David Warshofsky (Marshall), Isabella Acres (Gabriel-
la). P: Razor Filmproduktion, GNK Production. USA, D 2011.
91 Min.. CH-V: Columbus Film, Ziirich
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FENSTER ZUM SOMMER

Vom Ende her betrachtet ist der jiingste
Film von Hendrik Handloegten nur ein wei-
teres Beispiel fiir den gescheiterten Versuch
eines deutschsprachigen Genrekinos. Der
Schluss von FENSTER ZUM SOMMER ist un-
originell, banal und so bieder inszeniert, als
habe man Hollywoods Hochglanzspekta-
kel auf 6ffentlich-rechtliches Fernsehformat
herunterzurechnen versucht. Im Showdown,
der, so enttiuschend er ausfillt, im Einzel-
nen hier nicht verraten werden soll, versi-
ckert der Film wie ein miider und furchtbar
provinzieller Abklatsch von Harold Ramis’
GROUNDHOG DAY.

Zieht man die Schlussviertelstunde je-
doch einmal ab, ergibt sich ein v6llig anderes
Bild. Klar: neu und aussergewshnlich ist die
Zeitsprungidee von vornherein nicht. Wie
konnte sie es auch sein, wo FENSTER ZUM
soMMER doch auf dem gleichnamigen Ro-
man der Osterreicherin Hannelore Valencak
aus dem Jahr 1977 basiert. Und von einem
Genrefilm ein unverbrauchtes Thema zu er-
warten, ist ohnehin unsinnig. Das, was man
von hochwertigem Genrekino aber durchaus
verlangen darf, nidmlich, dass es der alten Ge-
schichte neue Facetten abgewinnt, sie auf ei-
ne eigene Weise erzihlt, gelingt Handloegten
lange Zeit wunderbar.

Alles fingt damit an, dass die Heldin
des Films, die Ubersetzerin Juliane, einen
gliicklichen Sommer in Finnland verlebt;
frisch verliebt in August, einen Mann, der
die schéne Jahreszeit im Namen wie im Her-
zen zu tragen scheint: ein fréhlicher, warm-
herziger, strahlender Typ. Doch dann ge-
schieht das Unfassbare: Juliane wacht im
Berliner Winter wieder auf, und zwar in dem
Winter, bevor sie August kennenlernte. Un-
versehens findet sie sich in der lingst tiber-
wunden geglaubten tristen Beziehung mit
Philipp wieder, mit dem sie seit neun Jahren
zusammenlebt und -arbeitet, sich streitet
und versdhnt, aber nicht gliicklich ist. Lars
Eidinger, der mittlerweile beinah schon
abonniert zu sein scheint auf den Part des
egozentrischen, graumdusigen Lebensab-
schnittpartners, muss nach ALLE ANDEREN

und HELL abermals den Hemmschuh fiir
eine starke, aber irgendwie noch nicht ganz
selbstverwirklichte Frau abgeben, was er er-
neut tiberzeugend bewerkstelligt. Nina Hoss,
die auf der Suche nach sich selbst ja auch
schon in Christian Petzolds YELLA das Zwi-
schenreich von Phantasie und Wirklichkeit
auslotete, meistert das auch diesmal souve-
rin. Nur bisweilen droht ihr die mal schwel-
gerische, mal verbitterte, mal vamphaft-
erotische, dann wieder fast hysterische Ju-
liane zu entgleiten. Nicht immer vermag sie
die eher oberflichlichen und willkiirlich zu-
sammengesammelten Persénlichkeitssplit-
ter, die ihr das Drehbuch vorsetzt, auf glaub-
hafte Weise miteinander zu verbinden.

Im Bus begegnet sie zufillig ihrer bes-
ten Freundin Emily, die an dem Tag, an dem
August und Juliane ein Paar wurden, nach
einem Autounfall in Julianes Armen gestor-
ben ist. War etwa alles nur ein Traum? Oder
ist sie durch eine Zeitschleife zuriick in die
Vergangenheit gerutscht? Kann sie die Zu-
kunft indern? Und wird sie, wenn sie das tut,
dann August trotzdem begegnen?

Es ist das kleine Handbuch der Zeitrei-
sephilosophie, das Handloegten hier auf-
schlidgt. Aber anders als Ramis illustriert er
es nicht in komischen, anders als Tom Tyk-
wer bei LOLA RENNT nicht in “stylischen”
und anders als James Wong mit FINAL DES-
TINATION auch nicht in grauenerregenden
Bildern. Stattdessen wihlt er eine ruhige,
fast Iyrische Erzihlweise, die das Geschehen
in eine surreale Stimmung taucht, was aber
auf Dauer auch auf Kosten der Spannung
geht. Julianes Leben schleppt sich dahin wie
ein zihfliissig wabernder Brei. Kameramann
Peter Przybylski iibersetzt das phidnomeno-
logische Schwanken zwischen Wahn und
Wunder nahezu wértlich in Bildbewegungen.
Mit wankenden Aufnahmen und leichten,
aber stindigen Schrigen entzieht er dem fra-
gilen Realititsempfinden Julianes den Boden
unter den Fiissen. Als sie mit Philipp eine
Wohnung besichtigt, erinnert sie sich nicht
nur daran, das genauso schon einmal getan
zu haben, sondern sie kann die Werbebro-

schiirenworte, mit denen der Makler ihnen
das Appartement anpreist, wortwértlich
vorhersagen. Entsetzt rennt sie davon. Sie
halt es nicht aus, alles noch einmal genauso
zu erleben. Aber das miisse sie doch auch gar
nicht tun, meint Emilys kleiner Sohn Otto,
als sie ihm ihre Geschichte erzihlt, als han-
delte es sich dabei um ein Kindermarchen.
Bis zu diesem einen entscheidenden Tag, an
dem sie August begegne (in ihrem Mérchen
ist es ihr Vater), konne sie doch tun und las-
sen, was sie wolle.

Erleichtert beschliesst Juliane, diesen
Rat zu beherzigen. Aber dann begegnet sie
August vor der Zeit, und es geht schief. Ver-
zweifelt versucht Juliane daraufhin, nun
doch wieder alles ganz genauso zu machen,
wie sie es schon einmal getan hat. Wirklich
alles. Jeden einzelnen Handgriff. Die Flash-
backs, die sich bis dahin als schlaglichtartig
in das noch einmal gelebte Leben gedringt
haben, fithren nun ins Leere und werden von
sprunghaften Schnitten ersetzt, die Julianes
iiberdeterminierten Alltag verhackstiicken.
Thr Zusammenbruch lsst sich nicht aufhal-
ten. Diesen Kollaps setzt Handloegten aus-
drucksstark in Szene. Doch anders als Julia-
ne wird sich der Film davon nicht mehr so
recht erholen. Zwar wird es voriibergehend
noch einmal richtig aufregend. Danach aber
platschert es seicht und erniichternd dem
Ende entgegen. Ein wenig geht es einem am
Schluss wie Juliane am Anfang: Man wacht
auf wie aus einem schénen, poetischen
Traum und findet sich plétzlich in der
plump verkitschten Wirklichkeit deutschen
Hausmannskinos wieder.

Stefan Volk

R:Hendrik Handloegten; Buch: Hendrik Handloegten, frei
nach dem gleichnamigen Roman von Hannelore Valencak;
K: Peter Przybylski; S: Elena Bromund; A: Yesim Zolan; Ko:
Anette Guther; M: Timo Hietala. D (R): Nina Hoss (Juliane
Kreisler), Mark Waschke (August Schelling), Lars Eidinger
(Philipp Hobrecht), Fritzi Haberlandt (Emily Blatt), Lasse
Stadelmann (Otto). P: Zentropa Entertainments Berlin,
Edith Film, ZDF; Maria Kopf, Liisa Penttild. Deutschland,
Finnland 2011. 96 Min. CH-V: Filmcoopi Ziirich ; D-V: Pro-
kino, Miinchen




DRIVE

Wihrend bestimmte Filmgenres in
regelmassigen Abstdnden fiir tot erklirt wer-
den, will man andere offensichtlich nicht
sterben lassen. So ist mit jedem neuen Wes-
tern ein Abgesang auf die zu Ende gegangene
grosse Ara des Genres zu horen, wihrend bei
jedem neuen Disney-Piratenspektakel un-
weigerlich von einer Wiedergeburt die Rede
ist. In Wahrheit ist das eine so falsch wie das
andere, denn die wirklich wichtige Frage, die
sich im Genrekino stellt, ist die nach der Re-
levanz: Wie kann eine den Konventionen ge-
horchende Erzihlung von etwas berichten,
das tber ein gut funktionierendes Divertis-
sement hinausreicht?

DRIVE ist ein Autofilm. Das bedeutet,
dass er nicht nur bestimmte Vorgaben, son-
dern auch entsprechende Erwartungen zu
erfiillen hat. Er muss sich an Vorbildern
orientieren, ohne zum Nachbild zu werden;
er muss eine Verbindung zu den bekannten
Vorlidufern schaffen, ohne Nachliufer zu
sein; und er muss vor allem Originalitit be-
sitzen, ohne selbst Original sein zu kénnen.
Deshalb ist der Held von DRIVE auch nicht
zufillig ein schweigsamer junger Mann, der
dasselbe innige Verhiltnis zur Automobili-
tit hat wie das Kino der vergangenen Jahr-
zehnte, und deshalb muss Ryan Gosling als
namenloser Fahrer eine doppelte Rolle spie-
len: einen Mann, der sich in seinem Auftre-
ten authentisch und einzigartig gibt und der
dennoch ohne seine buchstiblichen Vorfah-
ren auf der Leinwand undenkbar wire.

Der Film beginnt, wie kénnte es anders
sein, mit einer Autofahrt. Driver ist in den
nichtlichen Strassen von Los Angeles un-
terwegs, jener Stadt, die von allen amerika-
nischen Stddten am stirksten von der Moto-
risierung und vom Transport geprigt ist. Der
amerikanische Essayist und Literaturwis-
senschafter D. J. Waldie hat in seinem Buch
«Lost City of the Angels» geschrieben: «Die
Geschichte von Los Angeles ist auf ein Fazit
zusammengeschrumpft, das wir nicht be-
einflussen kénnen. Es ist wie bei einer Land-
schaft, die im Riickspiegel eines Wagens ge-
sehen wird, der sich vom Schauplatz des Ver-

brechens entfernt.» Auch in Drivers Wagen
sitzen zwei Minner, nur dass diese den Ort
des Verbrechens gerade erst erreichen. Am
Ziel angekommen startet Driver den Count-
down auf seiner Uhr: Exakt fiinf Minuten
haben die beiden Einbrecher Zeit, um vom
Tatort wieder zum Fluchtwagen zuriickzu-
kehren. Driver wird keine Sekunde linger
warten. Denn nur das richtige Timing si-
chert das Fortkommen - das wusste bereits
Henry Halicki 1974 in einem anderen Los-
Angeles-Autofilm, in dem noch weniger Zeit
blieb: GONE IN 60 SECONDS.

Auch der Dine Nicolas Winding Refn,
der sich mit seiner pusHER-Trilogie einen
Namen machte, hat ein Gespiir fiir die Wir-
kung von Zeit und Dauer. In seinem voran-
gegangen Film VALHALLA RISING, eine an
das Subgenre des Wikingerfilms angelehnte
Odyssee eines anderen schweigsamen Kimp-
fers, sind die intensivsten Momente jene, in
denen eine kleine Gruppe von Mannern auf
einem Boot scheinbar ewig iiber das Meer
treibt - und eben nichts passiert. In DRIVE
wiederum nimmt sich Refn nach der rasan-
ten Ouvertiire zunichst tiberraschend viel
Zeit, seine Hauptfigur in dessen {iberschau-
barem Umfeld zu etablieren. Tagstiber stellt
Driver als Stuntman fiir Filmproduktionen
seine Fahrkunst unter Beweis, oder er arbei-
tet als Mechaniker in der Garage seines vi-
terlichen Freundes Shannon. Und Shannon
ist es auch, der mit ihm Grosses vorhat: Der
vom Komddienautor und -regisseur Albert
Brooks kongenial verkérperte Gangster Ber-
nie Rose («I used to make movies in the 80’s.
Action films, sexy stuff - one critic called
them European.») soll ihm einen Rennwagen
finanzieren, mit dem Driver Siege und Ge-
winn einfahren kann.

Die Frage nach der Geschwindigkeit
und nach dem richtigen Zeitpunkt ist in der
Folge nicht nur fiir den Mann hinter dem
Lenkrad, sondern auch fiir den Film selbst
von grosser Bedeutung. Denn natiirlich
wird der nur im Fliisterton sprechende Held
mit dem Zahnstocher zwischen den Lippen

- ganz dem Figurenarsenal von Clint East-
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wood und Steve McQueen entsprungen - aus
seiner Welt herausgerissen, und natiirlich
von einer jungen Frau. Carey Mulligan spielt
diese Nachbarin namens Irene, die sich allei-
ne um ihren Jungen kiimmert, weil ihr Ehe-
mann im Gefingnis sitzt. Und wie in einem
Baukastensystem fiigen sich alsbald die ein-
zelnen Teile zusammen, gerdt Driver aus
Liebe zu Irene bei einem Uberfall zunichst
in einen Hinterhalt und ins Visier des bru-
talen Bernie Rose, ehe er seinen personlichen,
grausam-blutigen Rachefeldzug startet.

Wenngleich DRIVE seit seiner Premiere
beim Festival von Cannes, wo Nicolas Win-
ding Refn der Preis fiir die Beste Regie verlie-
hen wurde, in erster Linie iiber seine stilisier-
te Asthetik und explosive Gewaltdarstellung
rezipiert wird, ist das eigentlich Interessante
an diesem Film sein Versuch, die fiir das
Genre charakteristische Bewegung auf sei-
ne innerlich scheinbar unbewegte Hauptfi-
gur zu iibertragen. Entscheidend ist nim-
lich nicht die richtige Bewegung (als Driver,
der hinter dem Steuer stets ein Professional
bleibt), sondern die Beweglichkeit (als jener
Mann, der sich unter der glinzenden Jacke
mit dem riesigen Skorpion verbirgt).

Der Reise- und Kulturphilosoph Aurel
Schmidt hat in seinem Band «Von Raum zu
Raumb» iiber das Unterwegssein geschrieben:
«Dass der Weg das Ziel sei, sagt inzwischen
sogar die Automobilwerbung. Aufbrechen,
reisen, unterwegs sein meint keine physi-
sche Bewegung, sondern zuallererst eine
innere Einstellung. Man reist - oder man
reist nicht.» In dieser Hinsicht ist DRIVE ein
anachronistischer Film, weil sein Held nur
das tut, was er tun muss. Driver kann noch
so viel unterwegs sein, aber er ist kein Rei-
sender.

Michael Pekler

R:Nicolas Winding Refn; B: Hossein Amini; nach einer Vor-
lage von James Sallis; K: Newton Thomas Sigel; S: Mat New-
man; A: Beth Mickle; Ko: Erin Benach. D (R): Ryan Gosling
(Driver), Carey Mulligan (Irene), Bryan Cranston (Shan-
non), Christina Hendricks (Blanche), Albert Brooks (Bernie
Rose). P: Bold Films, Odd Lot Entertainment, Marc Platt
Produktion. USA 2011.100 Min. CH-V: Elite-Film, Ziirich
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GLAUSER

Eine spannende, illustre Figur - zwei-
fellos: Friedrich Glauser lebte ein filmreifes
Leben - ja dessen Eckpunkte wiirden gleich
fiir mehrere Filme ausreichen: 1896 in Wien
als Sohn einer ésterreichischen Mutter und
eines Schweizer Vaters geboren, Kindheit in
Wien, von der Schule geflogen, dann College
de Geneve, Kontakt mit der Dada-Bewegung,
Fremdenlegiondr, Haschisch, Morphium,
Kokain, mehrere Internierungen in psychia-
trischen Kliniken der Schweiz, denen er auch
immer wieder entflieht, Tellerwischer in Pa-
ris, Mineur in belgischen Kohlegruben und
Krankenwirter in Charleroi, Tod im Alter
von zweiundvierzig Jahren.

Nicht nur ein derart turbulentes Le-
ben zeichnet ihn aus - Glauser, der trif und
mit erfrischendem Esprit die schweizerische
Befindlichkeit seiner Zeit (und die Realitit
in den damaligen Irrenanstalten) beschrieb
und als erster deutschsprachiger Krimiautor
gilt, liest sich bis heute iiberraschend gut
und hat auch die Sujets fiir ein paar Klassiker
des Schweizer Films geliefert: fiir wacHT-
MEISTER STUDER (1939) und MATTO RE-
GIERT (1946) von Leopold Lindtberg etwa
oder fiir DER CHINESE (1978) von Kurt Gloor.

Ein schillerndes Sujet also, dem sich
Christoph Kiihn - dessen (Euvre vornehm-
lich aus biografischen Portritfilmen besteht

- in seinem Dokumentarfilm GLAUSER anzu-
nihern sucht. Dabei konnte er offenbar nur
auf wenig Bildmaterial aufbauen und griff
dafiir zu Reinszenierungen in unterschied-
lichster Form: von nachgespielten Episo-
den, basierend auf Glausers Erinnerungen
und biografischen Fakten, iiber die mit Brui-
tage zum Leben erweckten historischen Fo-
tos bis hin zu den expressiven Darstellungen
des Illustrators Hannes Binder, der Friedrich
Glauser und seinen Schriften schon eine gan-
ze Kollektion gewidmet hat. Dazu fiigen sich
dann noch die Aussagen von Psychiater, Psy-
chologe, Literaturkritiker und Biograf, die
das Phinomen Glauser aus ihrer Warte zu
umreissen suchen.

Ein umfangreiches Konglomerat - wo-
bei weniger wohl mehr gewesen wire: nicht




nur auf der Tonspur, wo sich bisweilen die
Off-Stimme iiber die Musik und diese iiber
die Gerduschspur legt -, sondern auch auf
der Bildebene, wo Dunkel, “Rausch” und
Schwere vorherrschen - sei es in den nicht-
lichen Aufnahmen der Anstalt, in der Glau-
ser interniert war, sei es in den insistierend
wiederholten Evozierungen traumatischer
Kindheitserinnerungen oder den Ilustratio-
nen Binders. Bei so viel emotionalisiertem
Wieder-Erleben wirken die Ausserungen der
Interviewten - die nicht fiir alle verortbar
sind: Sind Zeitgenossen Glausers darunter? -
umso fremder und steifer.

Wie schon in seinen fritheren Filmen
tiber Bruno Manser oder Nicolas Bouvier be-
dient sich der Regisseur Kithn auch hier der
Erinnerungen und Notizen des Portritierten,
um uns eine Innenschau zu vermitteln und
Einblick ins Wesen seines Protagonisten zu
gewidhren. So vermittelt uns die Kamera in
GLAUSER wiederholt den alptraumhaften
«Point of view» des Portritierten und ladsst
uns so in das Kind Glauser oder den in der
Psychiatrischen Klinik Internierten eintau-
chen. Doch wirkt das alles eher bemiiht -
und entbehrt der angepeilten Eindringlich-
keit, die sich dann umso iiberraschender in
der historischen Aufnahme eines Gesprichs
mit Berthe Bendel von 1985 findet, die als
wunderbare Trouvaille ebenfalls im Film
zu sehen ist: Die dusserst sympathische Le-
bensgefihrtin (und ehemalige Pflegerin) von
Glauser, die er 1938 in Italien zu ehelichen
gedachte, bevor er so ungliickselig am Vor-
abend des Hochzeitstags an einem Herzin-
farkt verstarb, erzihlt schnérkellos und mit
viel Ndhe von ihrem damaligen Geliebten.
Und gibt so ein ebenso schlichtes wie ein-
fithlsames Zeugnis vom Menschen Friedrich
Glauser.

Doris Senn

R, B: Christoph Kiihn; K: Carlo Varini; Z: Hannes Binder; S:
Joanna Briiehl, Milenia Fiedler, Francesco Jost; M: Bertrand
Dengzler; T: Rolf Biittikofer. Mit Berthe Bendel, Max Miiller,
Martin Borner, Hardy Ruoss, Hansjorg Schneider, Frank
Goehre. P: Ventura Film, SRF; Andres Pfaeffli, Elda Guidi-
netti. Schweiz 2011. 75 Min. CH-V: Filmcoopi Ziirich

MEIN BESTER FEIND

Wir befinden uns im Wien der dreissi-
ger Jahre. Victor Kaufmann arbeitet in der
Kunstgalerie seines Vaters, eines reichen
Juden. Rudi Smekal hingegen ist “nur” der
Sohn der Putzfrau der Kaufmanns. Ein
Standesunterschied, der der Freundschaft
der Ménner zwar nie geschadet hat, den
Rudi aber auch nicht iibersehen kann. Man
ahnt: Der junge Mann will seiner kleinbiir-
gerlichen Herkunft entfliechen, und dann
kommt endlich seine Chance: Hitler annek-
tiert Osterreich, Rudi tritt der NSDAP bei
und steht pltzlich in SS-Uniform vor Victor.
Eine Uniform, die ihm Macht und Bedroh-
lichkeit verleiht. Die Kaufmanns hingegen
haben den richtigen Zeitpunkt zur Flucht
verpasst und hingen in Wien fest. Schlim-
mer noch: Ubermiitig hat Victor Rudi verra-
ten, dass sie eine waschechte Zeichnung von
Michelangelo besitzen. Berlin wird hellhé-
rig - die Zeichnung kénne man doch Musso-
lini bei seinem nichsten Hauptstadtbesuch
iiberreichen, als Festigung der Waffenbrii-
derschaft. Dummerweise ist das tiberreichte
Kunstwerk eine Filschung, dummerweise
wurden die Kaufmanns zwischenzeitlich ins
KZ verfrachtet, so dass man sie nicht befra-
gen kann. Darum erhilt Rudi den Auftrag,
Victor per Propellerflugzeug zum Verhor
nach Berlin zu tiberfiithren. Doch das Flug-
zeug stiirzt ab, nur die ehemaligen Freunde
iiberleben. Aber da ist Victor schon lingst in
Rudis Uniform geschliipft ...

Kleider machen Leute - das wusste be-
reits Gottfried Keller, und wie iiberlebens-
notwendig das Tragen von Nazi-Uniformen
sein kann, hat Ernst Lubitsch in To BE OR
NOT TO BE vorziiglich bewiesen. Auch hier
geht es ums nackte Uberleben, um die Ko-
mik im Grauen, um das Spiel im Ernst, und
weil der dsterreichische Regisseur Wolfgang
Murnberger sich mit Komédien wie koMM,
SUSSER TOD, SILENTIUM und DER KNO-
CHENMANN als Meister des schwarzen Hu-
mors erwies, ist man zunichst iiberrascht.
Murnberger hat nimlich einen erstaunlich
realistischen Ansatz gewihlt: nie tibertreibt
er, nie geht er zu weit, das Drehbuch hat er

FILMBULLETIN 8.11 NEU IM KINO m

von bereits geplantem Slapstick entschlackt.
Fast unterlduft er ein wenig die Erwartung
des Publikums, das auf eine iiberdrehte Sati-
re wie Dani Levys MEIN FUHRER gehofft hat.
Murnberger spart die stindige Bedrohung
durch die Nazis, den Terror und den Schre-
cken nicht aus. Nicht einmal Rudi kann sich
auf Absprachen verlassen - mehr als einmal
tiberschatzt er seinen Einfluss und gefihr-
det sich selbst. Eine eigentiimliche Beunru-
higung legt sich so iiber den Film: Auch wer
dazu gehort, kann sich niemals sicher sein.
Wie bei Lubitsch fithrt auch hier das
Wechseln der Uniformen und mit ihnen der
Identitat zu einem reizvollen Spiel zwischen
Schein und Realitit. Doch weil Victor kein
Schauspieler ist, muss er - im Gegensatz
zum Ehepaar Tura aus TO BE OR NOT TO BE
- seine Rolle als SS-Mann erst noch einiiben,
er muss, wie Murnberger in einem Interview
gesteht, «erst noch in die Uniform hinein-
wachsen». Ein kluger Schachzug von Dreh-
buchautor Paul Hengge, mit dem er gleichzei-
tig Hitchcockschen Suspense einfiihrt: Stin-
dig droht die Aufdeckung Victors. Sehr viel
komischer hingegen Rudis verzweifelte Ver-
suche, in gestreiften KZ-Lumpen, die einer
Uniform dhnlich auch Zugehgrigkeit signa-
lisieren, seine Kameraden davon zu iiber-
zeugen, dass er kein Jude ist. Murnberger
und Hengge treiben ihre Pramisse noch ein
wenig weiter und halten trotzdem, nicht zu-
letzt wegen des prizisen Spiels der Schau-
spieler, bewundernswert das Gleichgewicht.
Am Schluss, der Krieg ist lingst vorbei, gibt
es noch einmal eine Maskerade, einen Mum-
menschanz, einen Tausch von Original und
Filschung. Ein Tausch, der die Unversshn-
lichkeit von Victor und Rudi manifestiert.
Sie werden keine Freunde mehr werden.

Michael Ranze

R: Wolfgang Murnberger; B: Paul Hengge, Wolfgang Murn-
berger; K: Peter von Haller; S: Evi Romen; A: Isidor Wimmer;
Ko: Martina List; M: Matthias Weber. D (R): Moritz Bleib-
treu (Victor Kaufmann), Georg Friedrich (Rudi Smekal),
Ursula Strauss (Lena), Marthe Keller (Hannah Kaufmann),
Udo Samel (Jakob Kaufmann). P: Aichholzer Filmproduk-
tion, Samsa Film. Osterreich 2011. 106 Min. CH-V: Cineworx,
Basel; D-V: Neue Visionen
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EINE RUHIGE JACKE

Der sechsundzwanzigjihrige Roman
hilt - er ist im Wald am Holzen - ein Stiick
Baumrinde in der Hand, er schaut sich die
Textur ganz genau an, taucht sie dann ins
Wasser. Was auffillt, ist seine kindliche, fast
zirtliche Konzentration, mit der er einzel-
ne Bewegungen macht, seine Stirn ist leicht
gerunzelt, als ob ihm diese Vorginge grosse
gedankliche Anstrengungen abverlangte.
Roman ist autistisch, er spricht nicht, ver-
steht aber seine Mitmenschen sehr wohl und
kann sich mit einer alphabetisierten Sprach-
tafel selber ausdriicken.

Autisten konnen sich schlecht dem
Willen anderer Menschen unterordnen, sie
wollen immer selber entscheiden, in die-
sem Sinne sind sie dusserst «moderne Men-
schen», erklirt Xaver, der Betreuer von Ro-
man, mit einem liebevollen Schmunzeln.

Der Filmemacher Ramon Giger inte-
ressierte sich fiir die feinen Schattierungen
in den zwischenmenschlichen Beziehungen,
die fiir Roman, der sich oft in die Isolation
fliichtet, tiberhaupt moglich sind. Kennen-
gelernt hatte er seinen fast gleichaltrigen
Protagonisten wihrend seines Zivildiens-
tes, den er auf einem Bauernhof in Roderis,
einer Arbeits- und Wohngemeinschaft fiir
Menschen mit autistischen Merkmalen, ab-
solviert hat. Ziel seiner Filmarbeit war ei-
ne unvoreingenommene Anniherung an
Roman, der ihn gleich zu Beginn der Dreh-
arbeiten bittet, ihn als «totalen Menschen»
zu zeigen. Eine grosse Herausforderung fiir
einen noch unerfahrenen Dokumentarfil-
mer, doch Giger gelingt es tatsdchlich, das
Vertrauen von Roman zu gewinnen und sein
Wesen mit tastenden Schritten erfahrbar zu
machen. Die Kamera, die Giger selbst fiihrt,
wird zur Komplizin, und das ambitionierte
Sounddesign von Benjamin Kilchhofer bildet
einen Klangteppich, der Romans Wahneh-
mung suggestiv untermalt, ohne sie mit Be-
deutung aufzuladen. Eine heikle Gratwande-
rung, die iiber weiter Strecken gelingt und
den Zuschauer in eine unvoreingenommene
Beobachterrolle eintauchen ldsst - einzig ein
dramaturgischer Kniff, der gar friih einen

Schicksalsschlag fiir Roman vorwegnimmt,
scheint etwas iibermotiviert und reisst den
Zuschauer aus der sonst poetischen Lang-
samkeit des Films heraus.

Roman geniesst die stindige Aufmerk-
sambkeit, die ihm Giger und sein Team wid-
men, des 6ftern inszeniert er sich bewusst
selber und geniesst es zu unterhalten, bei-
spielsweise wenn er den Abwasch in eine
kiinstlerische Performance umfunktioniert:
er baut mit dem Geschirr ein Tiirmchen,
trommelt mit dem Kochlsffel rhythmisch
auf den Tellern rum und grinst dazu immer
wieder stolz in die Kamera. Herrlich befrei-
end auch Romans kreativer Humor, wenn er
alleine in seinem Zimmer den Staubsauger
zum Musikinstrument umfunktioniert und
eine kuriose Maske vor die Linse hilt. Roman
findet auch selber Gefallen an der Filmarbeit,
er kriegt eine eigene DV-Kamera, mit der er
seiner eigenen Wahrnehmung eine Sprache
gibt. Die schaukelnden Bewegungen seines
Korpers, die Gerduschkulisse seines Atmens,
Schnaubens und Jauchzens versehen seine
Bilder mit einer eigenen Poesie.

Romans Aufnahmen, sein «Schnitt
in der Kamera» werden im Film so belassen,
wie sie entstanden sind, so dass der Zu-
schauer gezwungen ist, sich wirklich mit
dessen Sicht auseinanderzusetzen, ohne sie
aber genauer definieren und interpretieren
zu kénnen. Romans Gestik und Mimik sind
mit den gingigen Kommunikationsrastern
ohnehin schwer zu deuten, aber gerade die
Unmoglichkeit, das Gesehene klar ordnen
und kontrollieren zu kénnen, erlaubt mit-
unter auch dem Zuschauer, mit einem freien,
naiven Blick die Ereignisse und Roman zu
beobachten und sich von einer fremden Welt
mit eigenen Regeln verfiihren zu lassen.

Ein Gliicksfall fiir den Film ist die
Beziehung von Roman zu seinem Betreuer
Xaver. Dieser bringt ihm in einer eigens ent-
wickelten Arbeitsgruppe «Wald» den Um-
gang mit der Motorsige bei. Kein leichtes
Unterfangen, zumal sich Roman immer wie-
der dazu hinreissen lisst, beim Sigen zuviel
Gas zu geben. In den allwochentlichen Ge-

sprichen mittels Alphabets-Tastatur ver-
sucht Xaver mit Engelsgeduld Roman beizu-
bringen, dass dessen sonst dusserst sensibles
Fingerspitzengefiihl, mit dem er beispiels-
weise ein Haar von einem Pullover nimmt
und es mit seinen Lippen befiihlt, eben auch
bei der Arbeit mit der Sige gefragt ist. Ro-
man verteidigt seine Freude am Gasgeben
und antwortet {iberraschend einsichtig und
reflektiert. Xaver sieht sich auch spiter noch
mehrmals mit Romans Sturheit konfrontiert,
gegen die selbst er machtlos ist. Roman hilt
sich in solchen Momenten die Ohren zu, gibt
wimmernde Téne von sich und rennt wild
gestikulierend davon. Auch Xaver muss Ro-
mans Vertrauen immer wieder neu gewinnen
und tut dies mit einer sensiblen Mischung
aus Strenge und Zirtlichkeit, die immer wie-
der Romans Innnerstes zu erreichen scheint.
Wie intensiv und wichtig diese Nahe zu Xa-
ver war wird deutlich, als dieser plotzlich an
einem Herzversagen stirbt und Roman sich
mit einer bedrohlich neuen Realitit konfron-
tiert sieht. Als er von der Therapeutin gefragt
wird, ob er Xaver noch etwas mitgeben wolle,
antwortet er nach kurzem Uberlegen: «Viel
Erlosungskraft!» Seine Stirn legt sich dazu
in Falten, und er sieht plétzlich gealtert und
von geheimnisvoller Weisheit durchdrungen
aus. Seine sorgfiltige, reflektierte Wortwahl
in diesen Gesprichen zeugt von einer sen-
siblen Intelligenz, die sich nach Austausch
und Zweisamkeit sehnt. Als er vorschligt,
gegen emotionale Diinnhautigkeit eine «ru-
hige Jacke» anzuziehen, luft einem das Herz
iiber ob solch treffender Bildkraft fiir einen
emotionalen Zustand, mit dem wir uns alle
nur zu gut identifizieren kénnen.

Sascha Lara Bleuler

Regie: Ramon Giger; Buch: Jan Gassmann, Ramon Giger,
Roland von Tessin; Kamera: Ramon Giger, Roman Dick;
Schnitt: Roland von Tessin; Musik: Benjamin Kilchhofer,
Paul Giger. Produktion: Vivisue Film; Produzent: Ramon
Giger. Schweiz 2010. Dauer: 74 Min. CH-Verleih: Cineworx,
Basel




THE IDES OF MARCH

Ein junger Mann spricht in einer gros-
sen, leeren Halle, nur von einem Schein-
werfer beleuchtet, in ein Mikrofon: «If you
don’t want to vote for someone with my po-
sitions, don’t vote for me. In fact, don’t vote
for me at all.» Fiir einen Moment ist man als
Zuschauer irritiert: Spricht so ein Gouver-
neur der Demokraten, der ins Weisse Haus
gewihlt werden will? Doch plotzlich gibt
der junge Mann noch einige Anweisungen,
macht ein paar dumme Witze, dreht sich um
und verlasst die Halle: Dies ist gar nicht der
von George Clooney verkérperte Prisident-
schaftskandidat Mike Morris, der in der so-
genannten «primary season» mit dusserst
liberalen Ansichten iiber Abtreibung und
Wohlfahrtsstaat die Vorwahlen in Ohio ge-
winnen will. Dies ist sein zweitwichtigster
Mann: Presseagent und Politberater Stephen
Meyers, der soeben den Soundcheck fiir eine
TV-Debatte zwischen Morris und Senator
Pullman, dem gréssten Gegner, vorbereitet
hat. Beide Kampagnen werden von erfahre-
nen, filligen Mannern geleitet. Paul Zara
arbeitet fiir Morris, Tom Duffy fiir Pullman.
Damit sind die Frontlinien gezogen. Stephen
Meyers, von Ryan Gosling dhnlich konzen-
triert, aufmerksam und auf den Punkt ge-
spielt wie seine Hauptfigur in DRIVE, ist hin-
gegen ganz anders: dreissig, drahtig, schnell,
charmant, intelligent, entscheidungsfreudig.
Kurzum: ein Macher. Dabei geht es ihm mehr
um sich selbst und seine Karriere als um den
Wahlgewinn von Morris. «He is fresh and
everyone else is tired» hat jemand tiber John
F. Kennedy im Vorwahlkampf 1960 geschrie-
ben - ein Diktum, das sich ohne weiteres auf
Stephen iibertragen ldsst. Doch dann macht
er einen grossen Fehler: Er trifft sich heim-
lich mit Tom Duffy, der untriigliche Bewei-
se hat, dass Morris’ Vorsprung dahinschwin-
det. Senator Thompson, ohne den in Ohio
nichts gehe, werde mit seinen Stimmen Pull-
man unterstiitzen, nicht Morris. Ob Meyers
darum nicht ins gegnerische Lager wechseln
wolle? In seiner ersten Irritation beichtet
der junge Mann Zara, seinem unmittelbaren
Vorgesetzten, das Treffen - und wird prompt

wegen Illoyalitit gefeuert. Kompliziert wird
die Angelegenheit noch durch Molly Stearns,
eine zwanzigjdhrige Praktikantin, mit der
Meyers ins Bett geht. Molly ist schwanger -
allerdings von Morris. Mit einem Mal weiss
der junge Mann, was zu tun ist.

THE IDES OF MARCH entstand nach
dem Off-Broadway-Stiick «Farragut North»
von Beau Willimon, der auch am Drehbuch
mitschrieb. Es basiert lose auf der Wahlkam-
pagne, die Howard Dean 2004 gefiihrt hat-
te. George Clooney machte daraus einen pa-
ckenden, realititsnahen und hochaktuellen
Film {iiber traditionsbewusste Demokraten
und ihre anachronistischen Wahlkidmpfe,
ihnlich wie es Franklin J. Schaffner in THE
BEST MAN, Michael Ritchie in THE CANDI-
DATE, Robert Altman in TANNER 88 und
Mike Nichols in PRIMARY COLORS getan
hatten. Republikaner oder die Tea Party tau-
chen hier gar nicht auf. Denn: Die Demo-
kraten haben genug mit sich selbst zu tun,
und einmal erklirt Zara ebenso treffend
wie zynisch, warum sie gegen die diszipli-
nierten und riicksichtslosen Republikaner
keine Chance haben: «They’re afraid to getin
the mud with the fucking elephants!» Deut-
licher kann man die taktische Unzulinglich-
keit der Demokraten nicht auf den Punkt
bringen. Zu den Stirken des Drehbuchs
zihlt, wie sich hier persénliche Schwichen
mit politischen Ambitionen mischen, wie
der Sex - Bill Clinton lisst griissen - Macht-
menschen ein Bein stellt. In der amerika-
nischen Politik iiberlebt nur derjenige, der
alle Tricks kennt und sie skrupellos anwen-
det, Kompromisse und Gegengeschifte in-
klusive. Das spiegelt sich auch im Zynismus
einer Reporterin der New York Times, die
Stephen vor Morris warnt: «He’s a politician.
He'll let you down, sooner or later.» Dass sie
dabei ihr eigenes Stippchen kocht und auch
vor Erpressung nicht zuriickschreckt, um an
Informationen zu kommen, sei nur am Ran-
de erwihnt.

Clooney kennt sich aus mit den Mecha-
nismen der Politik, weil sie auch immer et-
was von Schauspielerei haben. Es geht ums
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Verkaufen von Inhalten, das Darstellen einer
anderen Personlichkeit, das Verfithren der
Offentlichkeit, das Uberzeugen von Unent-
schiedenen. Clooney schildert das in zahl-
reichen Vignetten: Hindeschiitteln, Reden
halten, rhetorische Volten schlagen, Strip-
pen ziehen, taktieren, integrieren. Zum An-
walt des Teufels, also der schillerndsten Fi-
gur des Films, wird dabei Tom Duffy. Hat er
Meyers wirklich einen Job anbieten wollen?
Oder war dieses Jobangebot nur ein niitz-
liches Manover in einem grésseren Zusam-
menhang?

THE IDES OF MARCH ist nach con-
FESSIONS OF A DANGEROUS MIND, GOOD
NIGHT AND GOOD LUCK und LEATHER-
HEADS der vierte Film von George Cloo-
ney als Regisseur, THE AMERICAN und THE
MEN WHO STARE AT GOATES hat er mitpro-
duziert. Clooney scheint dabei ein Faible fiir
Manner zu haben, die trotz ihrer Intelligenz
und ihres Idealismus schwer unter Druck ge-
raten. Manchmal, wie in GOOD NIGHT AND
GOOD LUCK, halten sie diesem Druck stand.
Hier jedoch muss Morris, der zu Beginn des
Films so sehr an sich glaubte und sich nie auf
Deals mit Politikern wie Thompson einge-
lassen hitte, klein beigeben. Eine ebenso er-
schreckende wie deprimierende Erkenntnis

- auch wenn sie nicht ganz neu ist und zu er-
warten war.

Das letzte Bild des Films gehért denn
auch nicht George Clooney, sondern Ryan
Gosling. Wie zu Beginn des Films steht er
vor einem Mikrofon, und die Intensitit, die
Bestimmtheit und die Kilte, mit der er in
die Kamera blickt, hat etwas Bedngstigendes.
Diesen Mann sollte man nie unterschitzen.

Michael Ranze

R: George Clooney; B: Grant Heslov, Beau Willimon; K:
Phedon Papamichael; S: Stephen Mirrione; A: Sharon Sey-
mour; Ko: Louise Frogley; M: Alexandre Desplat. D (R): Ryan
Gosling (Stephen Meyers), George Clooney (Gouverneur
Mike Morris), Philip Seymour Hoffman (Paul Zara), Paul
Giamatti (Tom Duffy), Evan Rachel Wood (Molly Stearns),
Marisa Tomei (Ida Horowicz). P: Cross Creek Pictures, Ex-
clusive Media Group, Smoke House; George Clooney, Grant
Heslov, Brian Oliver. USA 2011. 101 Min. CH-V: Elite-Film




- Jag gar tillbaka nu.

«ll faudrait tourngr Igs films

en version originale chinoise

avec des sous-titrgs en vietnamien.»
Jean-Luc Godard

Traduction trahison warnt das Franzé-
sische und will mit dem Stabreim bekrifti-
gen, dass alle Ubersetzungen Verrat an ihrem
Original iiben. Elegant und uniibersetzbar
fasst schon die Wortwahl zwei wohl dhnliche,
aber keineswegs etwa identische Vokabeln in
einen sprechenden Ausdruck. Er trifft die Ge-
gebenheiten recht gut, umso mehr als nur die
Verhiltnisse selbst angesprochen sind. Die
eigentliche ausfithrende Person hingegen
bleibt hoflicherweise unerwihnt.

Denn der traducteur mag noch so genial
sein, wie es fraglos einige von denen waren,
die vom siebzehnten Jahrhundert an die Wer-
ke Shakespeares verdeutschten; ausserge-
wohnliche Fihigkeiten allein helfen trotzdem
wenig, fillt doch selbst beim gewissenhaftes-
ten Ubersetzer so manche Feinheit und mehr-
fache Bedeutung unter den Tisch. Franzo-
sisch geizt beim Wortbestand, andere Spra-

- Snabbt.

e n!
L

et en deux temps trois mouvements...
.

Unverzichtbare
Film-Ubersetzungen

chen sind spendabler. Ob gesprochen oder
geschrieben: wihrend Englisch nun einmal
anglophon zu klingen hat und seine eige-
ne Farbung und Artikulation vorweist, wird
das Deutsche germanisch widerhallen und
dementsprechend abgetoént und gegliedert
erscheinen. Wahrhaftig, es lisst sich schwer
vermeiden, dass der Verrat an der Vorlage den
Normalfall bildet. Gerade so, wie der Vergleich
hinkt, tut es auch die Ubersetzung.

Zu einer vielsagenden filmhistorischen
Konstante reihen sich zum Beispiel jene fleis-
sigen britischen Schauspieler, die in den USA
zuvorderst auch fiir Filmrollen ein meist hér-
bar angeeignetes Amerikanisch mehr von der
Biithne als von der Pririe aufzusagen haben.
Anglophone Europierinnen wie Kate Winslet
haben etwa das New Yorkische auch schon so
echt zu sprechen wie die Bewohner von Man-
hattan selbst. In CARNAGE besetzt Roman
Polanski von vier amerikanischen Rollen wis-
send je eine mit einer Englinderin und mit
dem Osterreicher Christoph Waltz, womit
eine allzu glatte Eintonigkeit des Ausdrucks
diskret verhindert wird.

~-MPOARETCA!..

Die alte Fehde

Zwischen den zahllosen Spielarten, un-
ter denen die Akzente einander global iiber-
lagern, verlduft sich dann erst recht alle Welt:
egal, wie wenig es auch das Publikum schert.
Denn auf welche Weise soll, sofern jemals er-
forderlich, der Tonfall eines Kanadiers aus
Mexiko bloss auf Dinisch wiedergegeben wer-
den? Es bleibt beim Synchronisieren nichts
anderes iibrig, als vor dem schlechterdings
Unméglichen zu kapitulieren. Anderseits
kénnen so gut wie alle Versuche, mittels Un-
tertiteln eine Einfirbung durch andersspra-
chige Laute wiederzugeben, etwa durch das
gefiirchtete gutturale «r» des Franzésischen,
als glor- und lehrreich gescheitert gelten.

Ganz oben auf die Liste gehort das ge-
laufige Exempel: «Do you ’ave a rimm? - A
rimm? - Yes, a riimm.» Den Wortwechsel,
gesprochen von dem niemals restlos akzent-
reinen Peter Sellers als Inspektor Clouseau,
transkribierte jene eine Folge der Serie «Pink
Panther» mit «Aben Sie einen Rimm? - Einen
Riimm? - Ja, einen Riimm.» Besonders gern
tibersprinkelt das Deutsch der Untertitel den
Text mit verirrten Umlauten. Nun, es wird
kein Kraut jemals dagegen wachsen; dennoch,



central, avanzandojhacia nues - tropos icion.’

seit den Tagen der babylonischen Sprachver-
wirrung ldsst es sich mit dem Fluch und mit
dem Elend der gespaltenen Zungen leben:
sicher behelfsmissig und der Not gehorchend.

An den hergebrachten teils misslichen,
teils halbwegs geniigenden Verhiltnissen ha-
ben weder die analogen noch die digitalen Me-
dien fundamental etwas gedndert. In einer
Hinsicht ist die Lage sogar etwas schwankend
geworden, namlich dort, wo sich die Uberset-
zungen neuerdings herbeiklicken lassen. Tat-
sichlich fertigen jetzt gewisse TV-Program-
me die Untertitel automatisch, quasi live aus.
Mit andern Worten: die alte Fehde zwischen
den desperaten Spitzkdpfen, die ohne Riick-
sicht auf Verluste ausnahmslos titeln méchten,
und den hilflosen Rundképfen, die der Syn-
chronisation in jedem Fall treu bleiben, war
von allem Anfang an, seit spitestens 1945, ein
Scheingefecht.

«Erklirende Herren»

Denn von den beiden Grundverfahren
kann keines eine absolute Uberlegenheit
oder etwa gar Unfehlbarkeit beanspruchen.
Wirklich beliebt gemacht hat sich weder das
eine noch das andere; doch ist immerhin die
Gewdhnung unumkehrbar geworden. Wer
gleichwohl nach verstreuten Beispielen fiir
vollendete Synchronisationen fragt, wird sie
in bestimmten Filmen der fiinfziger und sech-
ziger Jahre finden. Damals schien ein Ameri-
kaner nach dem andern, von Steve Cochran
iiber Burt Lancaster, Henry Fonda und Clint
Eastwood bis Eli Wallach, blitzblankes Italie-
nisch in die Mikrofone von Cinecitta abzuson-
dern.

Die wundersame Transplantation
authentischer Spreche folgte einer klaren Li-
nie. Schon im Entwurf waren die Produktio-
nen gezielt auf die Verwendung von passenden
Stimmen hin angelegt. Die Methode kam bei-
nahe einer Art von «Pri-Synchronisation»
oder vorsorglicher Doppelbesetzung der Rol-
len gleich. Auf diese Weise gewann die ganze
Ubung etwas Demonstratives: seht und hort
alle mal her; es ist zwar umstindlich, aber halt
doch machbar! Jene verfeinerten Verfahren
haben als Elemente einer verlorenen Kunst zu
gelten. Unterdessen werden die Sprecher fast
immer hinterher bestellt: erst dann, wenn ei-
ne Nachfrage ersichtlich geworden ist. Gleich
viele Umstinde wie seinerzeit, heisst das, mag
sich offenbar kein Mensch mehr machen. Es
sieht danach aus, als hitten die standardisier-
ten TV-Synchros das allgemeine Qualitits-
bewusstsein bleibend gedriickt.

Logischer- oder paradoxerweise erleich-
terten die frithen technischen Mittel des Films
in ihrer Einfachheit das Einfiigen miindlicher
oder schriftlicher Ubersetzungen oder Kom-
mentare; hingegen konnten dann die fortge-
schritteneren Methoden den Vorgang nur

verkomplizieren. Ahnlich, wie es heute die
Wetterfrésche tiglich auf den Bildschirmen
mimen, machte zu Beginn des zwanzigsten
Jahrhunderts ein «erklirender Herr», wie der
Typus bei Maxim Gorki heisst, den Zuschau-
ern das Geschehen auf der Leinwand begreif-
lich.

Nur kein Kommentar

Er agierte bald vor, bald wihrend der
Vorfithrung und bewegte sich wohl auch in
mehr als einer Sprache; seine lebhaften Ges-
ten waren dem Jahrmarkt entlehnt, und sel-
ten verkiindete er an zwei Tagen nacheinander
exakt das Gleiche. Erst dann, mindestens fiinf,
eher zehn Jahre danach, kommen die soge-
nannten Zwischentitel in Gebrauch, die den
Erzihler umgehend iiberfliissig machen. Thr
nachmals oft verkannter Vorteil besteht darin,
Kommentar und Dialoge in parallelem Wech-
sel zueinander laufen zu lassen. Damit ist eine
Schwierigkeit wenigstens voriibergehend ge-
meistert, die mit dem Tonfilm allerdings wie-
der neu auftreten wird.

Und wohlgemerkt, von Ausnahmen ab-
gesehen sollte das Problem bis heute unbesei-
tigt bleiben. Fiir fast alle Spielfilme wird ein
Kommentar, sei er nun off oder on, gesprochen
oder geschrieben, als quasi grundsitzlich fehl
am Platz empfunden und bestenfalls ganz am
Anfang oder ganz am Ende widerwillig gedul-
det. Weil Ansage und Beiwort besser etwa fiir
die Wochenschau oder den Dokumentarfilm
geeignet scheinen, aber auch fiir das Varieté,
sind sie zu einer arg vernachlissigten, ja zur
regelrecht verpénten Form geworden, was
abermals einen messbaren historischen Ver-
lust mit sich gebracht hat.

Freilich mussten dann die Zwischen-
titel fiir jedes einzelne Idiom gesondert zu-
bereitet und eingeklebt werden; mehr noch,
sie verlangten, sprachlich einwandfrei redi-
giert, grafisch entworfen und mit Bildmotiven
ausgeschmiickt zu sein. Vor allen Dingen aber
hatten sie sich in den tibergreifenden Rhyth-
mus des Ganzen einzufinden. Doch gerade
unter besonders anspruchsvollen Vorgaben
gedieh die Zwischentitelung zu einer hervor-
ragenden erzihlerischen und &sthetischen
Errungenschaft des Stummfilms; sie hat na-
mentlich Entscheidendes zur Herausbildung
der Montage als Prinzip und Praxis beigetra-
gen und damit dem Tonfilm eine Vorleistung
erbracht, die er zu nutzen verstand, ohne sie
wirklich erkannt zu haben.

Von einem Tag auf den andern

Schade, die Form muss heute als eine
der verlorenen Kiinste gelten, um die sich der
Film unverstindlicherweise selber gebracht
hat; dem eigenen Tempo so oft vorauseilend,
ist er immer wieder geneigt, Modernisierung

als Abkehr vom Erworbenen zu betreiben.
Weil ohne rechte Uberzeugung angegangen,
kénnen so gut wie alle Versuche, einmal aus-
rangierte historische Routinen wieder aufzu-
nehmen, als nachgerade glor- und lehrreich
gescheitert gelten.

Kurz vor dem Ubergang zum Tonfilm,
also um etliche Jahre zu spit und in der stei-
genden Erwartung einer neuen Ara, erbringt
Friedrich Wilhelm Murnau mit DER LETZTE
MANN den praktischen Nachweis, dass sich
ein Spielfilm auch ohne jeden ausdriicklichen
Dialog und Kommentar realisieren lisst. Jenes
kurze Intermezzo verdeutlichte allerdings nur
ein weiteres Mal, was fiir ein Gewicht den Zwi-
schentiteln im Stummfilm zukam. Denn gera-
de zu einem Versuch, ausnahmsweise ganz auf
das bewihrte Hilfsmittel zu verzichten, muss-
te sich der Regisseur unwiderstehlich heraus-
gefordert fiihlen.

Die Umwilzung, die mit dem Ende
des Stummfilms und der raschen Verbrei-
tung des Tons einhergeht, fiihrt um 1930 her-
um zu chaotischen Zustinden. Was immer
an die fritheren Konventionen erinnert, wird
nun wenn mdéglich hauruck entfernt. So soll
jetzt, fir eine Weile, fast nichts Geschrie-
benes mehr auf der Leinwand etwas verloren
haben. Fast von einem Tag auf den andern
iibertont der Ton die gesamte Aktion, obwohl
es an Mdéglichkeiten der Mischung oder der
Post-Synchronisation noch linger mangeln
wird. Exemplarisch erhalten in Hollywood
eine Anzahl Stars wegen tatsichlich oder an-
geblich ungeeigneter Stimme ihre Engage-
ments gekiindigt. Vor dem Erfordernis, die
Sprachgingigkeit des Stummfilms durch et-
was annihernd Gleichwertiges zu ersetzen,
reagiert die Branche zunichst mit nervéser
Verwirrung. So schnell wie méglich eine Tech-
nik fiir eigentliche Untertitel einzurichten ist
keineswegs etwa der nichstliegende Gedanke.

Die Zeit wird knapp

Im Gegenteil, wihrend etlicher Jahre
schlagen sich die Produzenten mit umstind-
lichen, letztlich ganz einfach zu teuren Ver-
sionen herum. Gréssere Teile eines Films wer-
den mehrfach gedreht, heisst das, jedes Mal
in einer andern Sprache; einzelne Darsteller
lassen sich zwischen den Fassungen fliegend
auswechseln, ebenso der eine oder andere
Schauplatz. Kurzum, statt gelost wird das Pro-
blem einer real vielleicht unméglichen, min-
destens als theoretische Uberlegung aber
wiinschbaren «Pra-Synchronisation» schlicht
links liegen gelassen.

Gegen das Elend der gespaltenen Zun-
gen geht Woody Allen zum Beispiel in vicky
CRISTINA BARCELONA an, der die Erzdhlung
in wechselnd englisch- und spanischsprachi-
ge Szenen gliedert, und tut es eher beildufig
in MIDNIGHT IN PARIS. Ahnlich will er bei
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NERO FIDDLED verfahren, fiir den auch der
akzentlastige Komiker Roberto Benigni en-
gagiert ist. Von Passagen aus dem «Dekame-
ron» inspiriert, soll die Erzdhlung in eigent-
liche englisch und italienisch gesprochene
Episoden zerlegt werden. Derlei Methoden,
versichert der Autor und Regisseur, seien den
Europiern geldufig, aber in den USA unwill-
kommen. Offenbar hilt sich dort die Erwar-
tung, als lingua franca des Weltfilms werde,
anstelle des Britischen oder Amerikanischen,
doch noch das Hollywoodianische obenaus-
schwingen.

Im Verlauf der gesamten dreissiger Jah-
re nehmen die Untertitel und die Synchroni-
sation parallel zueinander Gestalt an; es ge-
schieht aus einem Zwiespalt heraus, der kurz-
fristig keine glanzvollen Ergebnisse zuldsst.
Von der verlockenden Maglichkeit, jeweils
nur das Notigste, oft kaum die Hilfte des Ge-
sprochenen auch tatsichlich in Geschriebe-
nes zu iibertragen, wird ausgiebig Gebrauch
gemacht. Damit lisst sich gewiss Aufwand
sparen, doch geschieht es sicher auch in der
Meinung, allzuviel Text kénnte die Zuschauer
iiberfordern; bald einmal werde die Zeit zu
knapp, ihn auch nur komplett zu lesen: ge-
schweige denn korrekt, das heisst in die Bilder
hinein statt, weil zu sehr auf ihren Rand kon-
zentriert, unter ihnen vorbei.

«OK» fiir «Yes»

Indessen ist an Stimmen, die dauerhaft
wenig von der Methode halten, kein Mangel.
Alfred Hitchcock etwa beklagt, die forcierte
Lektiire lenke vom eigentlichen Geschehen
auf der Leinwand eher ab. Auch solche Beden-
ken diirften die Vorsicht mit bestimmt haben,
die bei den frithen Versuchen geiibt wird. Aber
dann kommt der neuen Technik eine Korrek-
tur bei der Menge des Rezitierten entgegen.
Das Ubermass an Dialogen, jenes pausenlose
Gerede, das die Anfinge des Tonfilms prigt,
pendelt sich bis Mitte der Dreissiger auf einen
ertriglichen Umfang ein.

Die Entwicklung, die von 1945 an wei-
terfiihrt, weist quer durch die Dekaden nach
einer Richtung: die Titel werden zunehmend
dichter gesetzt. Letztlich ziehen sie, in der
angestrebten Vollstindigkeit, auch immer
wieder absurde Konsequenzen nach sich: et-
wa dann, wenn bis heute ein gesprochenes
«okay» mit einem geschriebenen verdoppelt
wird. In der Schweiz kann der Pleonasmus so-
gar verdreifacht erscheinen, mit je einem fiir
die deutsche Titelzeile und einem gleichen
darunter auf der franzésischen. «OK» fiir ein
«yes» im Original schleicht sich gelegentlich
ein, doch ohne gleich zur Regel auszuarten.

Die Untertitelung bekundet ganz allge-
mein Miihe, den stetig wachsenden und wech-
selnden sprachlichen Reichtum zu bewilti-
gen, den die Einfuhren aus Dutzenden von

Sprachregionen in die Sile schwemmen. Die
Kapazititsgrenze wird spitestens heute er-
reicht, da liickenlos durchgesprochene In-
szenierungen inzwischen wieder tiblich ge-
worden sind. David Cronenberg ist in A
DANGEROUS METHOD, der immerhin die
freudsche talking cure oder Aussprech-Kur
zum Thema hat, noch um Atempausen be-
miiht. Roman Polanski hilt sich in CARNAGE
weniger zuriick und legt auch schon mal zwei
Dialoge zeitgleich iibereinander. Maiwenn Le
Besco kennt in POLISSE kein Halten mehr. Das
parigot, sprich: Idiom von den Pariser Boule-
vards vermengt sich lauthals mit Italienisch,
Ruminisch, Arabisch, Afrikanisch und ein
paar weiteren Global-Mundarten.

Tempo und Alertheit

Wer wie der Verfasser dieser Zeilen um
1960, meistens in den Hinterhéfen der Vor-
stadt und zum Beispiel mit dem unverges-
senen NORTH BY NORTHWEST, seine ersten
komplexeren Vorfithrungen auf der grossen
Leinwand erlebt, der hat sich erst einmal ins
anspruchsvolle Gefiige eines subtilen Span-
nungsstiicks einzufinden. Doch im gleichen
Durchgang schligt er, sicher hierzulande,
einen langen Weg der Gewdhnung und des
Dazulernens ein, und zwar just dank dessen,
dass die Kinostiicke zum gréssten Teil unter-
titelt sind.

In ihrer atemberaubenden Promptheit
und unbeirrbar abschnurrenden Automatik
nimmt die Koinzidenz von Bild, Ton und Text,
von Original und Version, leicht etwas Verwir-
rendes, sogar Betdubendes an. Die Gleichzei-
tigkeit der Abliufe bedingt eine umstindliche
optisch-akustische Einiibung, bei der jede
Hilfe versagt. Keinem Menschen verlangt die
Realitit eine vergleichbare Leistung auf meh-
reren Ebenen ab. Von einer eigentlichen neuen
Dimension jenseits der geldufigen Wahrneh-
mung zu reden ist wohl kaum tibertrieben.
Die hiufigen Pannen durch verpatzten Rol-
lenwechsel jedenfalls sind bis mindestens
1980 willkommen und erlauben es, Luft zu ho-
len.

Dass die helvetischen Verleiher dazu
iibergingen, mehr und mehr das Englische
oder Italienische auf zwei Zeilen iibereinan-
der zugleich wiederzugeben, je deutsch und
franzésisch, vereinfachte gar nichts. Origi-
nal Schwedisch, Spanisch, Russisch, Japa-
nisch stiessen hinzu. Die Filme trugen mehr
an den Zuschauer heran, heisst das, als sie
eigentlich zu transportieren bestimmt waren.
Ruckzuck iiber jeweils drei Sprachen durch-
einanderhiipfende Vergleiche dringten sich
ungefragt auf. Immer wieder driickten die
listigen Mechanismen zur Hintertiir herein
und ordneten ein Tempo und eine Alertheit
an, denen sich der Besucher zunichst spon-
tan widersetzte. Nach einer gewissen Einlauf-

dauer konnte er die Dynamik nur noch hin-
nehmen, und schliesslich wuchs sie ihm so-
gar zu.

Eine ungezdhmte Art des Lernens

Sofern es dem Kino jener Dekaden iiber-
haupt gegeben war, so etwas wie eine Schu-
le zu werden, dann nahm sie, mindestens
in der Schweiz, die Gestalt eines scheinbar
nie endenwollenden und planlosen Sprach-
kurses an. Und fernab von jeder amtlich ver-
ordneten Ausbildung geriet die Herrlichkeit
schliesslich zum Element einer «Swiss inter-
national education», die aufs Sprachliche und
Bildsprachige zielte. Was jener Generation ge-
nau widerfahren war, sollte ihr erst bewusst
werden, als sie sich schon kontaminiert hatte.

Es wire verfiihrerisch leicht, die damals
genossene oder eben durchlittene Erziehung
in ein romantisches Licht zu riicken: dhnlich,
wie es seinerzeit die Protagonisten der franzo-
sischen Nouvelle vague taten. Handkehrum
darf es als téricht gelten, unterschiedslos zu
verwerfen, was so viele sich damals aneigne-
ten oder was sie eben verpasst erhielten:
Brauchbares so sehr inbegriffen wie aller-
lei Unniitzes. Es begannen sich iiberstiirzte
Denkvorginge bei einem Neo-Kinoginger je-
ner Zeit einzunisten und dazu eine Neigung
zu Fehlschliissen und falschen Analogien und
Vergleichen. Was immer davon zu halten sei,
eine Frage erhebt sich: summieren sich die
Teile zu einem schiefen Weltbild, und gaben
sie eine verbildete Haltung vor?

Indessen ist es ausgeschlossen, dass der
Einfluss allen Beteiligten einen Schaden zu-
gefiigt haben soll. Denn es ging weniger um
die Ubernahme eines bestehenden Verstind-
nisses von der hellen Welt draussen vor der
Tiir und mehr um die Methoden, sich von sel-
ber eine Anschauung zu schaffen, samt den
hiefiir benétigten Mitteln. Tatsichlich, auch
in diesem Sinne konnte das Kino als eine uner-
klirte Akademie fungieren, die freilich jeden
Anspruch auf hochtrabende Bezeichnungen
verschmihte. Mit uniibertroffener Anschau-
lichkeit, wenn auch in heillosem Durchein-
ander wurde drinnen, in den dunkeln Silen
und vor den glinzenden Bildern, eine andere,
eine ungezihmte Art des Lernens unterrichtet.

Zu kleine Bildschirme

Das Ende der klassischen Periode kiin-
digte sich auf mehreren Wegen an, tat es aber
auch iiber neue Verfahren, die fiirs Uberset-
zen ausprobiert wurden. Auf der Strecke blie-
ben Versuche mit Einsprechungen an Ort und
Stelle, sei’s live, sei’s aufgezeichnet, vom Blatt
oder vom Band und iiber Kopfhérer; ein Glei-
ches galt fiir Experimente mit Titeln in punk-
tierter Leuchtschrift, die von einem sepa-
raten Gerit auf einen Streifen unterhalb der
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Leinwand projiziert wurden. Beide Metho-
den scheiterten, wen wundert’s, an der verma-
ledeiten Synchronisierung.

Auf der andern Seite nimmt von 1960 an
die Television mehr und mehr iiberhand; noch
um einiges heftiger schwankend als das Kino,
foutiert sie sich in ihrer Weitldufigkeit und
oft auch Beliebigkeit um eine iiberlegte und
breit verbindliche Entscheidung zwischen Ti-
teln und Synchros. Kunststiick, die anfangs zu
kleinen Bildschirme mit den sowieso schon
schmalbriistigen Bildern bieten keinen aus-
reichenden Raum fiir die Texte und lassen ge-
niigend grosse Schriften nur schlecht zu. Als
dann grossere Formate und hohere Auflésun-
gen nachriicken, scheint es bereits zu spit fiir
eine Besinnung auf die erprobten Tugenden.
Denn bis dahin hat sich die Leinwand ihrer-
seits recht und schlecht auf ein Verhaltnis zwi-
schen Untertiteln und Bildfliche festgelegt;
im Grossen und Ganzen mutet es harmonisch
und gefillig an und erweist sich, besonders
wichtig, als der GewShnung zutriglich.

Beim Fernsehen kann eine analoge Dis-
position wohl nur noch als undenkbar entfal-
len; selbst um sorgfiltigere Synchros, die der
hérbar verbesserten Wiedergabe des Tons gut
anstiinde, bemiihen sich die Sender und Pro-
duzenten nur skeptisch. Unvermeidlicher-
weise fillt denn das Fernsehen fiir seine mei-
sten Programme der Synchronisation anheim
und verweist die Untertitelung an die Periphe-
rie. Getroffen wird damit eine Wahl, die gegen
1990 auf das Kino zuriickzuschlagen beginnt.

Keine klare und wahre Wahl

Aus den allerbesten kulturellen und
politischen Griinden hatte die deutsche
Schweiz an der meist zweizeiligen Uberset-
zung auf den Leinwinden festgehalten; doch
nach sechzig Jahren setzte selbst im helve-
tischen réduit oder Hinterland eine Anpas-
sung an die Gegebenheiten auf den Bild-
schirmen des Kontinents wie auch in den
Silen der Nachbarlinder ein; wiewohl einst-
weilen begrenzt, schneidet der Prozess doch
schon merklich ein. Zumal Hiuser, die sich
in den Aussenquartieren und Vororten auf
populir sich gebende Programme verlegt ha-
ben, gehen resolut dazu iiber, die Filme syn-
chronisiert zu spielen.

Bose Miuler frotzeln, damit werde dem
Umstand Rechnung getragen, dass das Lesen
mindestens einem Teil des jugendlichen
Publikums in den Agglomerationen mehr und
mehr Miihe bereite. Die internationalen Fest-
spiele scheinen neuerdings die bald letzte Ba-
stion zu sein, die noch diskussionslos an den
Untertiteln festhilt. Beim Festival von Lo-
carno liess sich iiber etwa zehn Jahre hin die
allmihliche Riickbildung des Franzésischen
zugunsten des Englischen als lingua franca
beispielhaft verfolgen.

He told me later that he - .- ;
didn’t believe in the pledge.

In der Zwischenzeit haben es die so-
genannten vielseitigen digitalen Disks oder
DVDs noch vor sich, unwiderruflich die eine
Chance ihres voraussichtlich begrenzten Da-
seins zu verpassen. Denn es diirfte von dem
Erzeugnis einer rasanten technischen Ent-
wicklung mindestens soviel fiiglich erwartet
werden: die Flachlinge miissten imstand sein,
endlich die jahrzehntelang striflich unter-
lassene Gleichstellung von untertitelten und
synchronisierten Fassungen herbeizufiihren.
Dem Betrachter kénnte so eine klare und wah-
re Wahl geboten werden. Immerhin, das eine
oder andere ist nach dieser Richtung hin be-
reits erreicht worden, zgerlich und vielleicht
nur versehentlich; und wire es bloss, dass sich
der Godardsche Traum von der chinesischen
Originalversion mit vietnamesischen Unter-
titeln, siehe da, {iberraschend erfiillt hitte.

Das Offnen der Wundertiite

Indessen bleibt ein weiterweisender
Schritt aus; er miisste stracks vorbeifithren an
der notorisch kundenunfreundlichen Zwangs-
Vermarktung und auf einen Entscheid hin,
der sich vornihme, die filligen Normen auch
nach kulturellen Kriterien zu definieren. Doch
geschieht dhnlich wie auf dem Bildschirm von
zwei Dingen einstweilen keines; weder die Un-
tertitelung noch die Synchros werden tragfi-
hig verbessert, heisst das; vielmehr sehen sie
sich in ihrer prekiren Brauchbarkeit, die un-
besehen und mit taubem Ohr iibernommen
wurde, beziehungslos, als sogenannte Optio-
nen nebeneinander plaziert.

Bisher sind die Méglichkeiten, den Wirr-
warr der Formate fiir Bild, Ton, Text, Spra-
chen, Farben, Kontrast und Abspielgeschwin-
digkeit iiberschau- und iiberhorbar zu ma-
chen, von den meisten Verlagen ignoriert
worden. Doch hat wenigstens die Verseu-
chung mit Werbespots, an denen es kein
Vorbeischalten gibt, allméhlich nachgelassen;
hingegen sind die Angaben zu den Sprachver-
sionen fahrlissig irrefiihrend tiefer denn je
ins Kleingedruckte der Umschlagshiille ver-
senkt. Die einen Disks laufen nur auf gewis-
sen Rechnern, andere wiederum nur auf be-
stimmten Lesegeriten. Und das Verhdngnis
einander aushebelnder sogenannter Codes
schwebt nach wie vor iiber dem gesamten Sor-
timent. Was von den willkiirlichen Beschrin-
kungen wann wo warum unerwartet wieder
ausgenommen sein soll, kapieren wohl selbst
die zustiandigen Produzenten nur im Ansatz.

Ohne ihrer frei gewihlten Selbstbehin-
derung jemals gewahr zu werden, lechzt denn
die Branche mit ihren warnenden Boom-
Symptomen formlich nach einer gesteuerten,
in die Zukunft weisenden Liberalisierung.
Thre Vorfreuden aber heften die Krdmer wohl
eher an ein vielleicht schon baldiges Ende der
DVD’s, das die Uberstellung des gesamten
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Flitters ins Internet nach sich zdge. Die Gliu-
bigen leiden unterdessen ergeben mit, und fiir
sie bedeutet das Auswihlen und Einschieben
einer jeden neuen Scheibe nach wie vor ein
Abenteuer, vergleichbar mit dem Offnen der
sprichwortlichen Wundertiite.

Vor einem zukiinftigen

historischen Verlust?

Kompat, inkompat ? Das ist hier die Fra-
ge, und dabei bleibt es voraussichtlich. Das
Netz wiederum droht sich selber zu iiber-
spannen, pausenlos dem eigenen Tempo vor-
auseilend, und in seinen surrealen Reichwei-
ten wird sich der marktiibliche Dreischritt
wahrscheinlich wiederholen, der die Silber-
platten zundchst entfesselt und dann zuriick-
gebunden hat: erstens alle Schleusen auf;
zweitens simtliche Dimme hoch; drittens
ausgewihlte Kanile wieder kontrolliert fluten.

Nach dem Vorstoss ins Grenzenlose
diirfte sich weder die unsinnige Zahl einander
lihmender Formate vermindern, noch ist ein
Mass an Reklame zu gewirtigen, das sich ohne
viel Mithe mit Verachtung strafen liesse. Bei
all dem werden die Untertitel noch Etliches
iiberdauern, und desgleichen verharren die
Synchros fiir eine stattliche Weile in Gebrauch.
Denn iiber Auslauf oder Fortbestand befin-
den Verbreitung, Umsatz und Routine besten-
falls mit. Die letztlich entscheidende Grosse
hingegen kann einzig und allein die Sache an
und fiir sich sein und ihre rentable Qualitit.
Erfiillen sich Sinn und Zweck des fraglichen
Artefakts, heisst das; oder ist das bewusste
Dingsbums unniitz zur Hand, zwar profitabel,
aber kein Gewinn, und es bereitet mehr Ver-
druss, als der Allgemeinheit an Vorteilen er-
wachsen kann?

Solange er weiter nach seinem gewohn-
ten Namen heissen darf, wird sich der Film
die teils fragwiirdigen Fortschritte der letz-
ten achtzig und mehr Jahre mit ihren oftmals
unerwarteten Wendungen zwar gewiss selber
eingebrockt haben; iiberschiissige Klugheit
hat er ja selten an den Tag gelegt. Trotzdem
hitte der miide Alte etwas Wiirdigeres ver-
dient als sich nun méglicherweise in einer dif-
fusen Zone oder Allerwelts-Streuung schlicht
aufzuldsen oder hintiber zu gleiten in unbe-
nannte Nachfolgeformen, von denen noch
kaum eine Projektion ersichtlich ist. Ein der-
artiger Abgang wire wahrhaftig gleichbedeu-
tend mit einem zukiinftigen historischen Ver-
lust.

Pierre Lachat
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Die Krise ¢« \Kriti

die Filmkritik
habe die Aufgabe,
«soweit wie moglich
den Schock des Kunst-
werks zu verlingern».
Das vermisse ich hier-
zulande.

In der Schweiz hat in den letzten fiinf Jahren etwa jeder drit-
te Filmkritiker seine Stelle durch Umstrukturierung, Entlas-
sung oder Frithpensionierung verloren. Viele Medien leisten
sich heute keinen vollamtlichen Filmredaktor mehr. Gespart
wurde iiberall, warum aber so stark beim Film? Ich glaube,
dass meiner Zunft das Zusammenfallen der Wirtschaftskrise
mit einem Generationenwechsel bei den Kritikern sowie ihre
hohe Spezialisierung zum Verhingnis wurden. In Zeiten, da
im Internet jeder iiber alles dilettierte, sehnten sich Chefre-
daktoren nach Generalisten: Gestern Habermas, heute Him-
beergelee, morgen Haneke, iibermogen Hodenkrebs - ein sol-
ches Spektrum hitte ein Kultur-, pardon Gesellschaftsjour-
nalist abdecken sollen. Inzwischen schligt das Pendel zurtick.
Der zahlende Mediennutzer verlangt nimlich Analyse. Und
die kénnen nur Journalisten mit profundem Fachwissen lei-
sten. Der Verleger der «Aargauer Zeitung» will darum wieder
einen Filmkritiker einstellen. Dafiir gibt es gute Griinde, die
selbst Zahlenmenschen einleuchten:

> Inder Schweiz gehen durchschnittlich jede
Woche iiber 300 000 Menschen ins Kino - viel mehr
als Fussball- und Eishockeyspiele besuchen.

> Bei12- bis 19-Jdhrigen ist der Kinobesuch eine der
drei beliebtesten Freizeitbeschiftigungen.

> Keine Kultursparte stosst laut Leserbefragungen
auf mehr Interesse als der Film.

Ich bin iiberzeugt, dass die dussere Krise der Filmkritik
vorbei ist. Geblieben ist die innere und schlimmere, die Uber-
zeugungskrise. Viele von uns haben ihren vermeintlichen Be-
deutungsverlust geradezu verinnerlicht: Gewisse Verleiher
und Kinobesitzer haben uns jahrelang eingeloffelt, wie un-
niitz unsere Elaborate, wie {iberaltert unsere Leser sind. Das
ist zumindest bei Filmen mit Anspruch nachweislich falsch:
THE KING’S SPEECH, BLACK SWAN oder INCEPTION etwa
wurden massgeblich dank guten Kritiken zu Grosserfolgen.
Auch die Branche hat das gemerkt: Man respektiert, ja hofiert
teils die Kritiker wieder.

Lassen wir also das Wundenlecken und stellen wir uns
zwei unbequeme Fragen: Welche Aufgabe hat heute die Film-
kritik? Was macht guten Filmjournalismus aus?

Nach meinem Berufsverstindnis ist ein Kritiker ein pri-
vilegierter Zuschauer, der mehr gesehen hat und mehr weiss
als sein Publikum. Er bietet Orientierung und bringt die
Filmliebhaber im besten Fall auf den Geschmack. In dieser
Funktion ist er wichtiger denn je: Kamen 1995 in der Schweiz
noch 273 neue Filme ins Kino, waren es 2010 bereits 418. Es
ist schwierig, den Uberblick zu behalten, aber die einzige Rai-
son d’étre des Kritikers ist die Liebe zum Kino. Wer nicht ger-
ne tdglich ins Kino geht, sollte es sein lassen. Gute Kritiker
sind nach meiner Beobachtung immer Cinephile, die in der
Freizeit ins Programmkino pilgern und viel iiber Film lesen.
Denn erst, wenn man die Filmgeschichte kennt, vermag man
einen Film im (Euvre des Autors zu verorten, einen dsthe-

ist vorbei

tischen oder inhaltlichen Trend im Weltkino zu erkennen
oder die Bedeutung einer technologischen Innovation einzu-
schitzen.

Grundvoraussetzung fiir den Filmkritiker ist die Neu-
gierde. Wer nach Jahren glaubt, eh schon alles gesehen zu ha-
ben (friiher, als alles besser war), sollte Jiingeren Platz ma-
chen, die das feu sacré haben. Neugierde ist heute umso mehr
gefordert, weil ein Teil des Publikums sie verloren hat. Das
ist iibrigens eine indirekte Folge der von Verleihern verur-
sachten Filmschwemme. Bei Uberforderung, so lehrt die
Systemtheorie, hingt das Individuum ab oder zieht den si-
cheren Wert vor: den stark beworbenen Hollywoodfilm oder
bekannte Autoren wie Kaurismiki oder Almodévar. Unbe-
eindruckt von den Marktverhaltnissen sollte sich der Film-
kritiker trotzdem befleissigen, die Qualitit des neuen rumai-
nischen Kinos oder eines unbekannten Autors wie Apichat-
pong Weerasethakul zu vermitteln. Ganz wichtig ist, dass er
es mit Uberzeugungskraft tut. Was man gerne schreibt, wird
auch gerne gelesen.

Der Filmtheoretiker André Bazin sagte einst, die Film-
kritik habe die Aufgabe, «soweit wie méglich den Schock des
Kunstwerks zu verldngern». Das vermisse ich hierzulande.
Im Vergleich mit der vitalen Rezensionskultur in Frankreich
oder England erscheint die Schweizer Filmkritik harmlos
und debattierfaul. Immer mehr Journalisten betreiben eher
routinierte Warenkunde als engagierte Kunstkritik: Inhalts-
angabe bis zum Cliffhanger, ein Abschnitt zu den Schauspie-
lern, drei von fiinf Sternchen. Bei Radio und Fernsehen be-
schrinken sich viele aufs deskriptive Film-Vorstellen - und
leisten ihrer Ertibrigung Vorschub. Das Annoncieren leistet
die Reklame, und eine Inhaltsangabe kann auch der Metzger
liefern. Fiir eine Filmanalyse, die auch Kamera, Drehbuch
und Regie beriicksichtigt, braucht es einen Profi.

Etwa achtzig Prozent der Kritiken sind heute (oft freud-
los) positiv. Das ist zum Gahnen. Der saftige Verriss - welcher
die Leute oft erst ins Kino treibt - ist vom Aussterben be-
droht. Warum einen Film besprechen, wenn er nicht gut ist,
fragen sich viele, als ob der neue Marc-Forster-Film nur in-
teressiert, wenn er fiir den Oscar nominiert wird. Abgesehen
davon gibt es Grosskritiker wie Freddy Buache oder Wolfram
Knorr, die ich viel mehr fiir ihre Verrisse als fiir ihre Lobes-
hymnen bewundere.

Ich wiinsche der Filmkritik eine Erweckung. Sie soll
wieder selbstbewusster, frecher und jiinger werden. Der
Kinobesuch ist heute nicht mehr gottgegeben, die Leute ver-
bringen ihre Freizeit auch auf Facebook oder im Fitnesscen-
ter. Ein engagierter, intelligenter Filmjournalismus ist das
beste Aphrodisiakum fiir den Film - und dient letztlich auch
der Arterhaltung des Kritikerstammes.

Christian Jungen

Filmredaktor der NZZ am Sonntag und Prisident des Verbandes
der Schweizer Filmjournalistinnen und Filmjournalisten
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