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Traumfabrik Cinecitta
Freiheit der Phantasie:

Luis Buniuel in Mexiko

CORPO CELESTE Rohrwacher
SISTER Meiler

EN KONGELIG AFFARE Arcel
LES ADIEUX A LA REINE Jacquot
CAFE DE FLORE Vallée
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Rainer m Werner

Die Anarchie der Phantasie

Bus 32 & Tram 8 bis Helvetiaplatz,

Tram 2 & 3 bis Bezirksgebédude
Telefonische Reservation: 044 / 242 04 11
Reservation per SMS und Internet siehe
www.xenix.ch

Kunst- und Ausstellungshalle der Bundesrepublik Deutschland
Museumsmeile Bonn, Friedrich-Ebert-Allee 4, 53113 Bonn, T +49 228 9171-200
www.bundeskunsthalle.de
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Titelblatt:

Mads Mikkelsen als Johann
Friedrich Struensee und
Alicia Vikander als Caroline
Mathilde in EN KONGELIG
AFFARE von Nikolaj Arcel

Tanz-Video-Archiv
Die rote Traumfabrik
Biicher

DVD

«Voglio scegliere Gesu! Voglio scegliere Gesu!»
CORPO CELESTE von Alice Rohrwacher

Kunst der szenischen Diagonale

LES ADIEUX A LA REINE von Benoit Jacquot

Parabel iiber politisches Denken
EN KONGELIG AFFARE von Nikolaj Arcel

Traumfabrik Cinecitta
Vergangener Ruhm, gegenwdrtige Krise,
zukiinftige Herausforderungen

Mikrokosmos von ungeheurer Intensitét
SISTER von Ursula Meier

«Ich liebe Kontraste, ich liebe Widerspriiche»
Gesprdch mit Ursula Meier

OSLO, AUGUST 31TH von Joachim Trier

ALBERT NOBBS von Rodrigo Garcia

2 DAYS IN NEW YORK von Julie Delpy

CAFE DE FLORE von Jean-Marc Vallée

ABRIR PUERTAS Y VENTANAS

von Milagros Mumenthaler

BEL AMI von Declan Donnellan, Nick Ormerod
SALMON FISHING IN THE YEMEN von Lasse Hallstrém
MARLEY von Kevin MacDonald

KAMPF DER KONIGINNEN von Nicoldas Steiner

Freiheit der Phantasie
Luis Bufiuels mexikanische Jahre und
die Casa Bufiuel in Mexiko-Stadt

Das Kino ist tot, lang lebe das Kino!
Von Andreas Maurer
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Kurz belichtet

WELT AM DRAHT
Regie: Rainer Werner Fassbinder

Rainer Werner Fassbinder

«Eine vermeintlich exhibitionis-
tische Privatheit scheint Rainer Werner
Fassbinders Filme zu durchziehen.
Lost man sich jedoch aus der Vorder-
griindigkeit bestimmter Geschichten
und Themen und sieht auch den einen
oder anderen Manierismus nach, so
wird man nicht zuletzt durch Fassbin-
ders spezifisches Arrangement von
Kamerabewegungen und Starre, offe-
nen und verstellten Riumen, Licht und
Farben, Musik und Off-Ton, Symbolen
und realen Dingen in einen Kosmos ge-
fithrt, in welchem Existenzformen der
Menschen mit ebensolcher Zirtlichkeit
wie Unerbittlichkeit entblgsst und re-
flektiert werden.» (Jiirgen Kasten in sei-
nem Essay «Keiner ist bose, keiner ist
gut. Rainer Werner Fassbinders Franz-
Filme und ihre utopische Weltsicht» in
Filmbulletin 3.92) Das Xenix in Ziirich
zeigt im Mai insgesamt 19 Filme aus
dem Werk des am 10. Juni 1982 Verstor-
benen: ab ersten Kurzfilmen wie DER
STADTSTREICHER und DAS KLEINE
CHAOS, seinen ersten Spielfilmen L1E-
BE IST KALTER ALS DER TOD, KATZEL-
MACHER, GOTTER DER PEST und DER
AMERIKANISCHE SOLDAT, iiber Filme
Wwie WARNUNG VOR EINER HEILIGEN
NUTTE - Fassbinders sarkastische Aus-
einandersetzung mit dem Filmgeschift

-, DIE BITTEREN TRANEN DER PETRA
VON KANT, FONTANE — EFFIE BRIEST
und IN EINEM JAHR MIT 13 MONDEN
bis zur Trilogie einer «Biographie der
BRD» mit DIE EHE DER MARIA BRAUN,
LoLA und DIE SEENSUCHT DER VERO-
NIKA VOSS.

Nicht verpassen sollte man auch
den fiir den WDR erstellten Zweitei-
ler WELT AM DRAHT von 1973: «26 Jah-
re vor THE MATRIX und Co. wird hier
bereits davon erzihlt, dass die uns be-
kannte Realitit nur ein Trugbild, bloss
das Produkt einer auf Kunstwelten spe-
zialisierten Industrie sein kénnte.»

LAUBERHORNRENNEN
IM SOMMER
Regie: Daniel Zimmermann

(Johannes Binotto in Filmbulletin 4.10)
Erginzt wird das Programm mit VIVRE
SA VIE von Jean-Luc Godard (Fassbinder:
«Der Film hat mir viel Kraft gegeben»),
LE SAMOURAT von Jean-Pierre Melville,
GHOST DOG: THE WAY OF THE SAMU-
RAI von Jim Jarmusch und den Melo-
dramen ALL THAT HEAVEN ALLOWS
von Douglas Sirk und FAR FROM HEA-
VEN von Todd Haynes. Es fehlt auch
nicht Daniel Schmids SCHATTEN DER
ENGEL nach Fassbinders Stiick «Der
Miill, die Stadt und der Tod».

www.xenix.ch

Charles “Charly"” Huser -

Lichtbestimmung

«Fiir uns Filmemacher - und ganz
speziell fiir unsere Kameraleute - war
der Name “Charly” ein Synonym fiir
Zuverldssigkeit, Fachkompetenz - und
Uberstunden. (...) Mit seinem feinen
Gespiir fiir die richtige Lichtdichte und
Farbtemperatur komponierte er aus
den unterschiedlich belichteten Ein-
stellungen ein zusammenhingendes
Ganzes und hauchte so unseren Kino-
Kopien noch das allerletzte Fiinklein
Seele ein.»
Aus Fredi M. Murers Laudatio fiir Charly Huser -
Anerkennung der Filmakademie Quartz 2012 am

21. Mirz (vollstiindig nachzulesen unter
www.filmakademie.ch)

Kurzfilmnacht-Tour 2012

Bereits zum zehnten Mal reist die
von Swiss Films organisierte Kurzfilm-
nacht-Tour durch die Schweiz und stellt
ausgewihlte schweizerische und inter-
nationale Kurzfilme vor. Zum Jubildum
gibt es einen «Best of»-Block, in dem
man etwa STAPLERFAHRER KLAUS
von Jorg Wagner und Stefan Prehn und
dem LAUBERHORNRENNEN IM SOM-
MER von Daniel Zimmermann (wieder-)
begegnen kann. «Swiss Shorts» zeigt
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preisgekrénte einheimische Kurz-
filme wie GYPAETUS HELVETICUS vOon
Marcel Barelli und BAGGERN von Cori-
na Schwingruber Ilic. Den Auftakt zum
«Science-Fiction»-Block macht LE vo-
YAGE DANS LA LUNE von Georges Mé-
liés in einer neu restaurierten und ko-
lorierten Fassung mit einem Sound-
track des franzésischen Electronic-Duo
«Air». Fiir den vierten Block hat das
Amsterdamer «upload cinema» Webvi-
deos zum Thema «Sounds like Music»
zusammengestellt.

Die Kurzfilmnacht-Tour macht
noch in Luzern (Kino Bourbaki, Statt-
kino, 4.5.), St. Gallen (Kino Corso, 11.,
12.5.), Chur (Kino Apollo, 18.5.) und
Bern (Cinebubenberg, Cinematte, 1.6.)
Station. In der Romandie und im Tes-
sin beginnt die Tournee im Herbst.

www.kurzfilmnacht-tour.ch

LichtspielMusik

Das Collegium Novum Ziirich, ein
Orchester, das insbesondere Musik der
Gegenwart pflegt, begleitet unter der
Leitung von Michael Wendeberg am
Freitag, 1. Juni, im Schiffbau Ziirich
(20 Uhr, mit Einfithrung um 19 Uhr)
live AELITA von Jakow Protasanow. Der
Stummfilm von 1924 ist eine frithe Me-
schrabpom-Produktion, verbindet in
wunderlicher Manier Agitprop, Ro-
manze und Science-Fiction-Motive
und ist vor allem als Versuch berithmt,
kubistische Elemente von Malerei und
Plastik in den Film einzubringen. Der
junge russische Komponist Dmitri
Kourliandski hat 2010 eine neue Musik
zum Film geschrieben und meint dazu:
«Iwanted to generate a general acoustic
atmosphere - soundclouds which react
the movie action as natural clouds re-
act the wind.» Und: «At the same time I
tried to achieve the constructivism spi-
rit - the music is totally mechanistic.»

www.cnz.ch, www.kourl.ru

PARADA
Regie: Srdjan Dragojevic

Euro-Western

Das Ziircher Filmpodium zeigt in
seinem Mai | Juni-Programm in Zusam-
menarbeit mit Cinefest Hamburg eine
Reihe von europidischen Western: Paro-
dien, Variationen und Adaptionen des
uramerikanischen Genres aus europi-
ischen Lindern. Aus Deutschland et-
wa stammen GOLD IN NEW FRISCO
von Paul Verhoeven (1939) und TSCHE-
TAN, DER INDIANERJUNGE von Hark
Bohm (1972), aus der DDR TECUMSEH
von Hans Kratzert (1972). Den Italo-We-
stern reprisentiert IL GRANDE SILEN-
210 von Sergio Corbucci (1968). Aus der
Tschechoslowakei kommt Oldrich Lip-
skis Musical-Groteske LIMONADEN-
JOE (1964) und aus Ungarn DER WIND
PFEIFT UNTER DEN FUSSEN von Gyor-
gy Szomjas (1976) - ein in die Puszta ver-
legter Weidekrieg-Western. Mit Angy
Burris THE WOLFER, die in jahrelan-
ger Knochenarbeit entstandene Hom-
mage an die Ureinwohner und Trapper
Amerikas, ist gar die Schweiz im Pro-
gramm vertreten. Marco Ferreri ldsst in
TOUCHE PAS A LA FEMME BLANCHE
in der Baugrube der ehemaligen Hallen
von Paris General Custer die Schlacht
am Little Big Horn nachspielen, in
der Comic-Verfilmung von James Huth
reitet Lucky Luke auf einem realen
Pferd in den Sonnenuntergang, und
in Harald Reinls erster Karl-May-Ver-
filmung DER SCHATZ IM SILBERSEE
kann man seinen Jugend-Idolen Old
Shatterhand und Winnetou begegnen.

www.filmpodium.ch

Pink Apple

Die fiinfzehnte Ausgabe von
Pink Apple, dem grossten schwullesbi-
schen Filmfestival der Schweiz, (in Zii-
rich vom 2. bis 10. Mai; in Frauenfeld
vom 11. bis 13. Mai) wird von NOORD-
ZEE, TEXAS von Bavo Defurne ersffnet.
Der Autor von schwulen Kurzfilmper-

len wie SATLOR und CAMPFIRE erzihlt
in seinem ersten Spielfilm eine im Bel-
gien der sechziger Jahre angesiedel-
te Coming-out-Geschichte. Insgesamt
werden rund 7o Filme aus 23 Lindern
gezeigt, darunter 23 Spiel- und 17 Do-
kumentarfilme. Ein Special widmet
sich der Zensur und ihrem Umgang
mit Homosexualitit: mit Filmen wie
THE CELLULOID CLOSET von Jeffrey
Friedman und Rob Epstein, NICHT DER
HOMOSEXUELLE IST PERVERS, SON-
DERN DIE SITUATION, IN DER ER LEBT
von Rosa von Praunheim und PINK FLA-
MINGOS von John Waters, einem Vor-
trag von Matthias Uhlmann vom Ziir-
cher Seminar fiir Filmwissenschaft und
einer Podiumsdiskussion. Ein weiteres
Special gilt den Anfingen homosexuel-
len Lebens in Ziirich mit einem Vortrag
von Alexis Schwarzenbach zur Schrift-
stellerin und Journalistin Annemarie
Schwarzenbach und ihrem Umfeld,
einem Stadtrundgang und Filmen wie
DIE ERIKA UND KLAUS MANN STORY,
UNE SUISSE REBELLE - ANNEMARIE
SCHWARZENBACH und dem BBC-Film
CHRISTOPHER AND HIS KIND iiber
Christopher Isherwoods Berlin-Jahre.
Mit einer Podiumsdiskussion und Fil-
men wie MOSQUITA Y MARI von Auro-
ra Guerrero, PARADA von Srdjan Dragoje-
vic aus Serbien und WESTERLAND von
Tim Staffel soll in einem dritten Special
das Coming-out fiir Menschen mit Mi-
grationshintergrund thematisiert wer-
den. Zum Abschluss des Festivals ist
LES ADIEUX A LA REINE von Benoit
Jacquot in Schweizer Vorpremiere zu
sehen.

www.pinkapple.ch

Videoex

Vom 26. Mai bis 3. Juni findet in
Ziirich Videoex, das grosste Schwei-
zer Experimentalfilm & Videofestival,
statt. Als Gastland wird Polen mit sei-

UNTER SCHNEE
Regie: Ulrike Ottinger

nen beiden Filmstidten Warschau und
Lodz geehrt. Eine Werkschau gilt Zbig-
niew Rybczynski, und in Kooperation
mit dem Studio Se-ma-for wird einer
der friihestens Filme von Roman Polan-
ski gezeigt werden kénnen. Die Sektion
«Bollywood Experiments» bietet einen
Einblick in das hierzulande unbekann-
te Experimentalfilmschaffen Indiens.
Die vierzehnte Ausgabe von Videoex
stellt des weiteren das Schaffen von
Mike Kelley - etwa seine Arbeiten mit
der Anti-Rockband «Destroy all Mon-
sters» -, von George Kuchar, legendi-
rem US-Underground-Kiinstler, und in
Zusammenarbeit mit dem Haus Kon-
struktiv 16-mm-Filme des Schweizers
Klaus Lutz vor.

www.videoex.ch

Michel Piccoli
Das Filmfoyer Winterthur wiirdigt

den 1925 geborenen Charakterdarsteller

Michel Piccoli in seinem Mai-Programm,
das am 1. Mai passend mit Louis Malles

MILOU EN MAI beginnt. Es folgen

ESPION LEVE-TOI von Yves Boisset - ein

Agentenfilm, der in Ziirich und Miin-
chen spielt (8.5.), LA PASSANTE DU

SANS-SOUCI von Jacques Rouffio mit
Romy Schneider (15.5.) und LA BELLE

NOISEUSE: DIVERTIMENTO von Jac-
ques Rivette (22.5.) - mit Piccoli als Ma-
ler Frenhofer in einer Schaffenskrise.
Den Abschluss der Reihe bildet JE REN-
TRE A LA MAISON von Manoel de Olivei-
rd (29.5.) - ein «wundervolles Mirchen

iiber die Kraft der Wahrnehmung und

der Phantasie» (Josef Schnelle in Film-
bulletin 1.02).

www filmfoyer.ch

Bildrausch

Festivals sind Orte der Entdeckun-
gen. Dass dann oft das, was dort Auf-
sehen erregt, Begeisterung oder Dis-
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Fred Frithin

STEP ACROSS THE BORDER
Regie: Nicolas Humbert, Werner Penzel

kussionen ausgeldst hat, spurlos ver-
schwindet, ist bedauerlich. Dem will
das Filmfest Bildrausch in Basel zum
zweiten Mal abhelfen: vom 1. bis 3. Ju-
ni werden im Stadtkino Basel elf inter-
nationale Festivalperlen, die den Weg
ins normale Kino nicht gefunden ha-
ben, vorgestellt. Darunter etwa den
Dokumentarfilm BESTIAIRE von Denis
Coté und den brasilianischen Spielfilm
SUDOESTE von Eduardo Nunes. Einen
Schwerpunkt der Auslese bilden dieses
Jahr Filme, die «Spielarten dokumen-
tarischen Erzidhlens ausloten» wie et-
wa UNTER SCHNEE von Ulrike Ottinger,
die zur Er6ffnung anwesend sein wird.
Erginzt werden die Filmvorfiihrungen
von Gesprichen mit Filmschaffenden,
Plidoyers von Journalisten, einer Le-
sung und einer Intervention im 6ffent-
lichen Raum.

www.stadtkino.ch

Qtopia & pam!

Am Samstag, 9. Juni, kommt es
in Uster wieder einmal zu einer span-
nenden Zusammenarbeit zwischen
pam!, der Konzertreihe «Platz fiir An-
dere Musik» (organisiert vom in Uster
beheimateten Lukas Niggli), und dem
Kino Qtopia (neu im Kino Central an der
Brauereistrasse 2). Nach einem Kon-
zert frei improvisierter Musik mit dem
Gitarristen Fred Frith und dem Schlag-
zeuger Lukas Niggli (20.30 Uhr) wird ab
22 Uhr STEP ACROSS THE BORDER VOn
Nicolas Humbert und Werner Penzel ge-
zeigt. In den «go minutes of celluloid
improvisation» von 1989, wie Hum-
bert |Penzel ihr Portrit von Fred Frith
and friends nennen, «fiigen sich T6-
ne und Graustufen, akustische und vi-
suelle Rhythmen zu einer Legierung -
Film und Musik greifen ineinander.»
(Robert Richter in «Zytglogge Zytig, Nr.
150, Sommer 1990)

www.qtopio.ch, www.pam.nu

YR
I The Big Sleep

Andrée Tournés

1. 4.1921-26.2.2012

«... pour elle 'essentiel était de
pouvoir transmettre de facon simple
et juste cette connaissance joyeuse du
film comme féte de I'esprit.»
Henry Welsh iiber Andrée Tournés - unter vielem
anderem Mitarbeiterin und von 1979 bis 1991

Redaktorin von «Jeune Cinéma» - auf
www.ujc-uniondesjournalistesdecinema.com

Tonino Guerra

16.3.1920-21.3.2012

«Der Drehbuchautor ist ein
Mensch, der hilft, das Drehbuch in
allen seinen Werten aufzubauen, als
Struktur. Man spricht zwar iiber alles
Mégliche wihrend der Arbeit, aber am
Schluss hat der Regisseur einen Text
in der Hand. Wihrend er dann diesem
Text folgt, findet er dazu die Bilder.»
Tonino Guerra zitiert in Katharina Biirgi: «Der
Eine und die Anderen. Michelangelo Antonioni
und seine Mitarbeiterinnen und Mitarbeiter:

ein Netz von Freundschaften» in «Du» Nr. 655,
November 199

Claude Miller

20.2.1942-4. 4.2012

«Obwohl Millers Werk auf litera-
rischen Vorlagen (und Einfliissen) ganz
unterschiedlicher Herkunft basiert, be-
sitzt es eine erstaunliche Geschlossen-
heit. Es vereinigt Gegensitze, wie die
zwei dramaturgischen Bewegungen
seines (Buvres - das Eingeschlossen-
sein und die Odysee -, weil er seine Sze-
narien als Portritgalerie anlegt. Seine
Figurenzeichnung ist iiberaus poin-
tiert, jede Szene ist als ein Resonanzbo-
den fiir seine Charaktere angelegt.»

Gerhard Midding im Programmbheft des Film-
podiums Ziirich vom Januar 2002

Das Ziircher Tanz-Video-Archiv

Collection suisse de la danse,
Lausanne
Foto: Gregory Batardon /zvg

Durch PINA von Wim Wenders
ist die Frage nach den Méglichkeiten,
Tanz zu dokumentieren, auch ins Be-
wusstsein breiter Kreise geriickt. Na-
tiirlich gibt es unterschiedliche Nota-
tionssysteme, um tinzerische Bewe-
gungen festzuhalten, und auch schon
sehr frith wurden unterschiedliche Ver-
suche unternommen, die beweglichste
und gleichzeitig auch fliichtigste aller
Kunstformen mit Film und spiter Vi-
deo einzufangen oder aus Einzelbildern
Bewegungssequenzen zu konstruieren.

In Ziirich griindeten 2005 die Tadn-
zerin Eva Richterich und der Tanzlobby-
ist Wolfgang Brunner den Verein «Media-
thek Tanz.ch». Absicht war der Aufbau
einer Sammlung, die ausschliesslich
den kiinstlerischen Tanz in visuellen
Medien archivieren und dokumentie-
ren und das Material der Forschung zu-
ginglich machen sollte. Ausschliess-
lich deshalb, weil in Lausanne bereits
die «Archives suisses de la danse» be-
stehen, die 1993 durch den Tanzpubli-
zisten Jean-Pierre Pastori gegriindet
wurden. 2001 wurde diese reichhaltige
Sammlung aus Zeitschriften, Kritiken,
zeitgendssischen Fotografien und Pla-
katen an der Avenue Villamont der Of-
fentlichkeit zuginglich gemacht. An-
fang 2011 fusionierten die Institutionen
in Ziirich und Lausanne, die seither un-
ter einem Dach, aber an zwei Orten ti-
tig sind. Ein solcher Schritt war lingst
fillig, die Stirkung eines Schweizer
Tanzarchivs war dringend notwendig.
Zuviele wichtige Nachlisse sind in den
vergangenen Jahren in das Deutsche
Tanzarchiv nach K6ln abgewandert.

In Ziirich konzentriert man sich
auf die Langzeitarchivierung von Vi-
deoaufnahmen. Die Institutionen, die
ab 2014 vom Bund Betriebsbeitrige er-
halten sollen, verstehen sich als wis-
senschaftlicher Hilfsdienst fiir Lehre
und Forschung, von der nicht nur ih-
re Partner, die Ziircher Hochschule der

Schweizer Tanzarchiv, Abbteilung
fiir Videokonservierung in Ziirich
Foto: Saskia Rosset [ zvg

Kiinste und die Universitit Bern, pro-
fitieren sollen. Die Materialien in Zii-
rich werden iiberspielt und hochauf-
16send digitalisiert. Das Original der
Aufnahmen wird aus sicherheitstech-
nischen und klimatischen Griinden an
der ETH eingelagert. Die Kopien aller-
dings kénnen ausgeliehen werden und
davon wird offensichtlich reger Ge-
brauch gemacht. Wer den Online-Kata-
log durchsucht, findet viel Bekanntes
von Alvin Ailey iiber Balanchine, Bé-
jart, Merce Cunningham bis zu Hans
van Manen und Sasha Waltz. Und er
findet auch viel Unbekanntes: Stobern
lohnt sich also, selbst der Kenner wird
Entdeckungen machen. Nutzerinnen
und Nutzer der Institution an der Lim-
matstrasse 265 sind Tanzforschende,
Kulturwissenschaftler, Tanzschaffen-
de und Tanzpidagogen, aber auch Inte-
ressierte. Noch sind in Ziirich nicht al-
le Aufnahmen kopiert, noch wartet viel
Arbeit auf die Verantwortlichen der
beiden Archive, doch ist eine hohe Mo-
tivation und ein grosses Engagement
der zahlreichen Mitarbeiter und Mitar-
beiterinnen, die meist in Teilzeitstellen
tdtig sind, zu erkennen. Auch werden
nicht alle Videos und andere Datentri-
ger vorbehaltlos in die Sammlung inte-
griert, ein vorgingiges Abklirungsge-
sprach ist auf jeden Fall sinnvoll. Denn
das Archiv hat sich einem hohen Ni-
veau verschrieben und will dies auch in
Zukunft einhalten kénnen.

Es ist dem Tanz in der Schweiz
und seiner Rezeption zu wiinschen,
dass diese Institutionen auch in Zu-
kunft umfassend geférdert werden und
dass das Gedichtnis des Tanzes auch in
den kommenden Jahren zahlreichen In-
teressierten und Wissenschaftlern zu-
gdnglich bleibt.

Simon Baur

www.tanzarchiv.ch,
www.collectiondeladanse.ch



Die rote Traumfabrik

JENSEITS DER STRASSE
Regie: Leo Mittler

Es beginnt mit einem fetischis-
tischen Blick auf zwei kniehohe, mit
zahlreichen Osen versehene Lederstie-
fel, die die Aufmerksambkeit eines gieri-
gen, alten Mannes fesseln. Kurz darauf
verlieren sich die Beine des Midchens,
dessen Gesicht wir noch immer nicht
gesehen haben, in der Menge auf dem
Gehweg. Ein Mensch in der Masse, nur
einer von vielen, und doch wird dieser
Mensch zum Zentrum dieser Geschich-
te. Spdter kommen ein Bettler und ein
Arbeitsloser hinzu, eine gefundene Per-
lenkette weckt Begehrlichkeiten, doch
am Schluss ist der plotzliche Reichtum,
an dem die Frau mit den Stiefeln parti-
zipieren wollte, verflogen - mit einer
Konsequenz, die die Entfremdung, das
Misstrauen und die Vergeblichkeit von
THE TREASURE OF SIERRA MADRE VOI-
wegnehmen. JENSEITS DER STRASSE
heisst der Film, und schon im Titel ist
sein Genre verborgen: ein Strassenfilm,
in dem es ganz realistisch um Arbeits-
losigkeit und Alltagsleben in Ham-
burgs Hafen geht. Ein zwar nicht ver-
gessenes, doch selten gezeigtes Mei-
sterwerk des deutschen Stummfilms,
inszeniert vom unbekannt gebliebe-
nen Leo Mittler, produziert und verlie-
hen von der deutschen Prometheus-Film.

Die Prometheus-Film war der
deutsche Zweig der legendiren russi-
schen Meschrabpom-Film, der die dies-
jahrige Berlinale eine ebenso packende
wie aufschlussreiche Retrospektive
widmete. Die Internationale Arbeiter-
hilfe (IAH, ein Akronym, das auf rus-
sisch Meschrabpom lautet) war 1921
von dem Berliner Kommunisten Willi
Miinzenberg gegriindet worden, um
mit dokumentarischen Bildern auf die
Hungersnot im Wolga-Gebiet aufmerk-
sam zu machen und Hilfsgelder zu
sammeln. Zwischen Berlin und Moskau
begann daraufhin ein reger Austausch
von Dokumentarfilmen. 1924 griinde-
ten IAH und das private Moskauer
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Filmplakat von Wladimir Kaabak
ZU MISS MEND
Regie: Fjodor Ozep und Boris Barnet

Filmstudio Rus, betrieben von Moisej
Alejnikow, eine gemeinsame Firma:
die Meschrabpom-Rus. Ein Jahr spi-
ter kam die bereits erwidhnte deutsche
Verleih- und Produktionsgesellschaft
Prometheus-Film hinzu. Eine bemer-
kenswerte Tatsache: Nur anderthalb
Jahrzehnte vor Ausbruch des Zweiten
Weltkriegs mit dem Uberfall auf die
UdSSR gab es zwischen Moskau und
Berlin einen regen kulturellen Trans-
fer, in dem Filmemacher 6konomische
und dsthetische Gemeinsamkeiten aus-
machten und Allianzen bildeten. Den
Sorgen und Noten der Arbeiter galt
ihr Anliegen, und das mit ebenso inno-
vativen wie aufregenden stilistischen
Mitteln. Zwischen 1924 und 1936 (als
Stalin auf die Bremse trat und die Me-
schrabpom der staatlichen Gosfilm ein-
verleibte) entstanden so haargenau 574
Filme, von der Komédie bis zur Doku-
mentation, vom Serial bis zum Anima-
tionsfilm, inszeniert von Regisseuren
wie Boris Barnet und Jakow Protasanow,
Lew Kuleshow und Erwin Piscator, Ni-
kolai Ekk und Phil Jutzi. Manche Werke
wie Pudowkins KONEZ SANKT-PETER-
BURGA oder POTOMOK TSCHINGIS-
cHANA gehéren so unverbriichlich
zum Kanon berithmter sowjetischer
Stummfilme, dass ein wenig aus dem
Blickfeld geriet, wer sie eigentlich pro-
duziert hat: Meschrabpom.

Hat man, wie im Februar in Berlin,
die Moglichkeit, innerhalb weniger Ta-
ge ein Dutzend Filme oder mehr aus der
«Roten Traumfabrik» zu sehen, ist man
zunichst iiberrascht, manchmal so-
gar erstaunt: Sehr modern, sehr frisch,
sehr unverstellt wirken einige Filme,
manche, wie Boris Barnets DEWUSCHKA
S KOROBKOI | DAS MADCHEN MIT DER
HUTSCHACHTEL (1927), sind sauko-
misch oder, wie das dreiteilige Stumm-
film-Serial M1ss MEND (1926), un-
terhaltsam und héchst kurzweilig,
mitunter gar kurios. MISs MEND, ge-
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MUTTER KRAUSENS
FAHRT INS GLUCK
Regie: Phil Jutzi

schrieben und inszeniert von Fjodor
Ozep und Boris Barnet, zeigt sich sicht-
lich von Feuillades LES vAMPIRES und
JUDEX, aber auch von Fritz Langs DR.
MABUSE beeinflusst, und irgendwie
ist hier, von unbéndiger Erzihllust ge-
trieben, alles méglich: Mord und Tot-
schlag, komplexe Verschwérungen
und diistere Geheimnisse, rasante Ver-
folgungsjagden, ein Toter, der wieder
aufersteht, Natalja Glan als schéne
und mutige, sehr emanzipierte und
dominante Titelheldin, die sich kei-
nesfalls hinter der Musidora verste-
cken muss, und zwei Reporter, die lie-
ber auf Verbrecherjagd gehen als tiber
den Klassenkampf zu berichten. Fast
hat man den Eindruck, als wollten die
Regisseure beweisen, dass sie genau-
so virtuos auf der Klaviatur des Unter-
haltungskinos klimpern kénnen wie
Hollywood. Die Leichtigkeit, mit der
hier Ozep und Barnet die Versatzstiicke
des Serials persiflieren und die Phan-
tastik ihrer Erzihlung auf die Spitze
treiben, macht jedenfalls Spass. A pro-
pos Hollywood: POZELUI MERI PIK-
FORD [DER KUSS VON MARY PICK-
FORD, 1927 von Sergej Komarov insze-
niert, baut die US-Stars Mary Pickford
und Douglas Fairbanks, zufillig zu Be-
such in Moskau, mit viel Chuzpe und
Ironie in seine abenteuerliche Liebes-
geschichte im Filmmilieu mit ein.
Neben Phil Jutzis MUTTER KRAU-
SENS FAHRT INS GLUCK, einem Klas-
siker des deutschen Arbeiterfilms, der
auf Heinrich Zilles «Milljéh»-Schilde-
rungen basiert und auch noch heute
durch seine dramatische Wucht ein-
nimmt, iiberzeugte vor allem Margari-
ta Barskajas Drama RWANYJE BASCH-
MAKI |ZERRISSENE STIEFELCHEN vVOn
1933. Eigentlich ein Kinderfilm, jedoch
vor dezidiert politisch-sozialem Hin-
tergrund: In einer deutschen (!) Hafen-
stadt streiken die Dockarbeiter. Ein Ar-
beitskampf, der ihren Kindern nicht
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RWANYE BASCHMAKI/|
ZERRISSENE STIEFELCHEN
Regie: Margarita Barskaja

verborgen bleibt und sich im Klassen-
zimmer fortsetzt. Plétzlich priigeln
sich Arbeiterkinder mit denen von
Angestellten - ein Klassenkampf im
Kleinen, und weil die jungen Darstel-
ler so natiirlich und unverstellt agie-
ren, wihnt man sich mitunter in Hal
Roachs OUR GANG versetzt.

Einer der eindriicklichsten Doku-
mentarfilme der Retrospektive war
DWA OKEANA [ZWEI OZEANE VON 1933,
geschrieben und inszeniert von Wla-
dimir Schnejderow. Schnejderow hat
im Jahr zuvor die Expedition des rus-
sischen Eisbrechers Sibirjakow beglei-
tet, nicht etwa zum Nordpol, sondern
von Archangelsk am Weissen Meer ent-
lang der russischen Nordkiiste tiber die
Ostsibirische See bis zum Bering-Meer,
bis zum Pazifik. Eine Durchfahrt, die
zuvor noch niemandem gelungen war.
Dabei fingt der Kameramann die le-
bensfeindliche Umgebung in atembe-
raubenden Bildern ein. Weiss, so weit
das Auge reicht, iiberall Eis und Schnee,
man meint die klirrende Kilte formlich
zu spiiren. Mehr als einmal bleibt die
kohlebetriebene Sibirjakow im Eis ste-
cken und kann nur unter grossten Mii-
hen befreit werden. Ein Scheitern wiir-
de einen monatelangen Zwangsaufent-
halt an Bord erfordern, und so schleicht
sich auch ein wenig Spannung - wird
das Schiff wieder befreit? - in den Film.
Schnejderow beobachtet den Alltag der
Bootsleute und Arktisforscher. Dabei
blickt er genau hin, so als wolle er Dzi-
ga Vertovs Kino-pravda fortfithren und
die Briicke zum Cinemd Verité schlagen,
und bei der qualvollen Jagd auf eine
Eisbarin und ihr Junges kommen sogar
Gefiihle wie Beklemmung, Trauer und
Abscheu ins Spiel. Die Selbstverstind-
lichkeit, mit der hier getétet und die
Natur besiegt wird, ist schon sehr irri-
tierend.

Michael Ranze
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Deutsche Filmgeschichte

CHRONIK EINER DENUNZIATION D E R

FRIEDEMANN BEYER FALI-
SELPIN

Zum hundertsten Jahrestag des
Untergang der «Titanic» wurde kiirz-
lich auch wieder einmal die deutsche
Leinwandversion dieses Ereignisses
im Fernsehen ausgestrahlt. Entstan-
den 1943, reiht sie sich in die antibri-
tischen Filme des Dritten Reiches ein,
wofiir man die Wirklichkeit in zentra-
len Punkten verfilschen musste. Sei-
nen Stellenwert in der Filmgeschich-
te hat der Film aber eher dadurch, dass
sein Regisseur Herbert Selpin sich
wihrend der Dreharbeiten das Leben
nahm, nachdem er von seinem Dreh-
buchautor Walter Zerlett-Olfenius we-
gen beleidigender Ausserungen ge-
geniiber dem Militidr denunziert wur-
de. In «Der Fall Selpin. Chronik einer
Denunziation» hat Friedemann Beyer
jetzt die Ereignisse recherchiert. Noch
1964 schrieb Joseph Wulf in seiner an-
gesehenen Dokumentation, Selpin sei
«von einem Gestapo-Kommando in sei-
ner Zelle erwiirgt worden» und rium-
te erst auf Nachfrage der Staatsanwalt-
schaft ein, dass er sich dabei nicht auf
Akten, sondern lediglich auf die Pres-
seberichte {iber das Gerichtsverfahren
gegen Zerlett-Olfenius gestiitzt hatte.
Der wurde 1947 angeklagt, 1949 aber in
einem Revisionsverfahren schliesslich
freigesprochen, da «ein eindeutiger
Hinweis fehlt, dass der Betroffene de-
nunziert hat.» So bleibt auch heute un-
geklart, ob es seine Denunziation war
oder aber sich schnell verbreitende Ge-
riichte iiber jenen Abend, als der Regis-
seur eine Tirade gegen das Militir los
liess (dessen Angehérige ihn wihrend
des Aussendrehs gestért hatten) und
dabei auch gezielte Spitzen gegen den
Ritterkreuztriger Zerlett-Olfenius ein-
streute, die schliesslich zu seiner Ver-
haftung fiihrten. «Der Fall Selpin», das
ist auch die Geschichte der Freund-
schaft zweier ungleicher Manner, die
in ihrer Zusammenarbeit voneinander
profitierten, sich aber schliesslich

E'3

KURT mi‘fmnmm UND sﬂ@‘@@f

ebenso unverséhnlich entzweiten. Am
Ende hatte der sonst so Robuste inner-
halb kiirzester Zeit seinen Lebenswil-
len verloren (aber nicht seinen Stolz: er
weigerte sich gegeniiber Goebbels, sei-
nen Ausserungen abzuschwéren), wih-
rend derjenige, dessen Talent wieder-
holt angezweifelt wurde (und der mehr-
fach von Beziehungen zu profitieren
suchte), gedchtet wurde, aber nur zeit-
weise ein Bewusstsein seiner Schuld
entwickelte. Ihre Geschichte, die auch
etwas davon vermittelt, dass der NS-
Machtapparat keineswegs so monoli-
thisch war, wie oft angenommen, dass
vielmehr Niitzlichkeitserwdgungen oft
mit propagandistischen Zielsetzungen
kollidierten, wirkt in vielen Momenten
geradezu filmreif. Was dabei zu kurz
kommt (aber auch nicht unbedingt
Zielsetzung der Veroffentlichung war),
ist eine genauere Untersuchung der
Filme Selpins, von denen nicht wenige
in die Kategorie der Propagandafilme
fallen. «Seine Stirke ist pralles, phy-
sisches Kino» ist da als Charakterisie-
rung zu wenig.

Die Neubewertung eines Regis-
seurs dagegen steht im Mittelpunkt
einer Monografie, die vom Deutschen
Filminstitut und dem Frankfurter
Filmmuseum veréffentlicht wurde.
«Der Mann mit der leichten Hand» ist
Kurt Hoffmann (der diesen Institutio-
nen sein Archiv anvertraut hat). «Im
bundesdeutschen Kino war er der Re-
gisseur des Unterhaltungsfilms» heisst
es iiber ihn, «der damals erfolgreichs-
te westdeutsche Unterhaltungsregis-
seur», ein Komddienspezialist, dem
seinerzeit vorgeworfen wurde, «der
Wortfiihrer jenes biirgerlichen Mittel-
stands» zu sein, «der mit der Kultur
liebaugelt, aber aus Scheu vor dem In-
tellektuellen der Spiessigkeit verhaf-
tet bleibt» (Joe Hembus, 1961). Die elf
Autoren, die sich in zwolf Aufsitzen

(sowie drei Gesprichen mit langjah-
rigen Mitarbeitern) mit einzelnen Fil-
men beziehungsweise Zeitabschnitten
in Hoffmanns Werk (45 abendfiillende
Filme zwischen 1939 und 1971) ausein-
andersetzen, stellen vor allem die Am-
bivalenzen seiner Filme heraus, die
durch regelmissige Fernsehausstrah-
lungen auch heute noch populir sind:
ICH DENKE OFT AN PIROSCHKA, DAS
WIRTSHAUS IM SPESSART, WIR WUN-
DERKINDER, DIE BEKENNTNISSE DES
HOCHSTAPLERS FELIX KRULL sind auf
ihre Weise Klassiker des bundesdeut-
schen Kinos der fiinfziger Jahre, erzih-
len von dessen (Selbst-)Beschrankun-
gen, aber auch von interessanten Versu-
chen, sich der Wirklichkeit zu ndhern,
etwa durch die Einbindung kabarettis-
tischer Elemente, deren distanzierende,
zugleich Einverstindnis erheischende
Momente eine genauere Untersuchung
verdient hitten (auch im Vergleich zu
anderen Regisseuren, zumal Helmut
Kiutner).

«Als ich Mario Adorf zum ersten
Mal sah, ermordete er gerade Winne-
tous Schwester» beginnt der Schrift-
steller Moritz Rinke seine Wiirdigung
in «Mario Adorf ... bése kann ich
auch», dem Katalog zur gerade zu En-
de gegangenen Ausstellung in der Ber-
liner Akademie der Kiinste (der Mario
Adorf sein persénliches Archiv iiber-
lassen hat). Wer 1963, als WINNETOU I
in die Kinos kam, im kindlich-jugend-
lichen Alter war, bei dem hat dieser
tragische Filmschluss in der Tat blei-
benden Eindruck hinterlassen. Ne-
ben Rinkes zugeneigtem und person-
lichem Text wirkt der schmale Katalog
mit seiner {ippigen Bebilderung (dar-
unter zahlreiche Filmplakate und Aus-
hangfotos sowie eine Reihe der 3500
Dias, die Adorf bei den Dreharbeiten
seiner Filme gemacht hat) mehr wie ein
Bilderalbum, in das ein Fan Fotos und
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Zeitungsausschnitte eingeklebt hat,
vermag in den knappen Texten aber
durchaus, «Entwicklungslinien nach-
zuzeichnen und Akzente zu setzen»,
wie Klaus Staeck in seinem Geleitwort
ankiindigt. Hiibsche Fundstiicke sind
ein Faksimile mit einer Einschitzung
von Adorfs Filmrollen (datiert 1977),
Kostproben seines Talents als Zeich-
ner und Bilder, die seine Biihnenkarrie-
re vor dem Filmdurchbruch als Serien-
moérder mit NACHTS WENN DER TEU-
FEL KAM (1957) dokumentieren - leider
fehlt der in der Ausstellung dokumen-
tierte Versuch, Ende der fiinfziger Jahre
einen eigenen Film als Autor und Pro-
duzent auf die Beine zu stellen.

Einen festen Platz in der Geschich-
te des Films hat auch der Produzent
Bernd Eichinger, der Anfang des ver-
gangenen Jahres tiberraschend verstarb.
Das Buch, das der Wiirdigung seiner
Arbeit angemessen wiire, kime vermut-
lich daher als ein opulentes Bilderbuch,
dhnlich wie dasjenige, das 1983 zum
siebzigsten Geburtstag seines Kolle-
gen Luggi Waldleitner erschien (inspi-
riert, so darf man annehmen, wieder-
um von dem Prachtband, mit dem 1981
der Produzent David O. Selznick ge-
wiirdigt wurde). Das ist «Bernd Eichin-
ger. Die Biografie» nicht. Bereits drei
Monate nach Eichingers Tod erschie-
nen, handelt es sich dabei aber um eine
durchaus lesenswerte Biografie, fiir die
die beiden Autoren, die Journalisten
Detlef Dresslein und Anne Lehwald, eine
Fiille von Materialien ausgewertet ha-
ben, Zeitschriftenartikel, Fernsehsen-
dungen und Nachrufe. Zudem haben
sie mit einer Reihe von - zumal frii-
hen - Weggefihrten gesprochen. Dass
jene bei der Constantin Film dafiir
nicht zur Verfiigung standen, verwun-
dert nicht, die werden sich erst in der
autorisierten Biografie, die von Eichin-
gers Frau und seiner Tochter verfasst



wird, dussern (sie soll im Herbst die-
ses Jahres erscheinen). Aber so wie die-
ses Buch ohne reisserischen Untertitel
auskommt, so ist es auch ganz in einem
niichternen Tonfall geschrieben, be-
nennt die jeweiligen Probleme bei den
einzelnen Produktionen und lisst da-
bei auch Eichingers Kontrahenten zu
Wort kommen, etwa Roland Klick, den
urspriinglich fiir CHRISTIANE F. vor-
gesehenen Regisseur. Sie zeichnet das
Bild eines Mannes, der zielstrebig das
verwirklichte, was er sich vorgenom-
men hatte, auch wenn es sich im Ver-
lauf der Arbeit als eine oder mehrere
Nummern zu gross herausstellte, und
dabei jedes Mal aufs Neue den Spagat
zwischen «kalkulierendem Geschiifts-
mann und leidenschaftlichem Cineas-
ten» wagte. Dabei scheinen die Wur-
zeln schon ebenso friih gelegt zu sein
wie sich auch seine spiteren Talente
frith abzeichnen: mit zehn Jahren fiinf
Stunden «Gotterdimmerung» in Bay-
reuth, mit fiinfzehn Jahren «ein echter
Machtmensch», der sich schon 1969
(im Zusammenhang mit der Premiere
seines ersten Filmversuchs) «Gedanken
um ein effizientes Marketing (machte)»
und sich zu seiner Studienzeit an der
Filmhochschule in Miinchen als «der
grosse Organisator» erwies.

Frank Arnold

Friedemann Beyer: Der Fall Selpin. Chronik einer
Denunziation. Miinchen, Collection Rolf Heyne,
2011.224 S., Fr. 28.40, € 19.90

Der Mann mit der leichten Hand. Kurt Hoffmann
und seine Filme. Herausgegeben vom DIF / Deut-
sches Filmmuseum, Frankfurt a. M. Miinchen,
Belleville Verlag, 2010. 232 S., Fr. 28.40, € 19.90

Torsten Musial, Akademie der Kiinste (Hg.):
Mario Adorf... bose kann ich auch. Berlin, Aka-
demie der Kiinste, 2012. 57 S., Fr. 14.90, € 9.90

Detlef Dresslein, Anne Lehwald: Bernd Eichinger.
Die Biografie. Miinchen, Heyne Verlag, 2011.
3848.,Fr.14.90, € 9.80

Mythos DER PATE

Norbert Grob / Bernd Kiefer / Ivo Ritzer (Hg.)

Mythos DER PAT

GODFATHER it

Deep Focus 10

Der Mythos, so schreibt Roland
Barthes in seinen «Mythologies», ver-
kettet verschiedene Zeichensysteme
und schweisst sie zu einem zusam-
men. Was als einzelner Mythos daher-
kommt, ist in Wahrheit immer schon
ein ganzes Konvolut von Bedeutungs-
zusammenhingen. Und auch mit der
Verschiedenheit von Medien hat der
Mythos kein Problem, sondern be-
handelt diese, als wiren sie eine Ein-
heit. Wie treffend gewihlt ist darum
der Titel des Sammelbandes «Mythos
DER PATE» von Norbert Grob, Bernd Kie-
fer und Ivo Ritzer. Denn auch Francis
Ford Coppolas copFATHER-Trilogie
bildet zwar ein geschlossenes Kunst-
werk, ist zugleich aber ein ganzes Uni-
versum an Beziigen und Medien-Syste-
men. Ein Universum mithin, welches
auch zweiundzwanzig Jahre, nachdem
der letzte Pate-Teil abgedreht wurde,
immer noch weiter expandiert. Statt al-
so noch einmal und ganz iiberfliissiger-
weise die Interpretation von Coppolas
Epos zu versuchen, sondieren die Au-
toren vielmehr die diversen Schichten,
Veridstelungen, Versplitterungen und
Auswiichse des Mythos. Die Mainzer
Forscher zeigen damit (einmal mehr),
um wieviel fruchtbarer Filmwissen-
schaft ist, wo sie nicht bloss den Film
«ftir sich allein» analysiert, sondern
ihn vielmehr in historische und ésthe-
tische Zusammenhinge stellt, die tiber
den Kinosaal hinausgehen: Filmwissen-
schaft entpuppt sich so als Diskursana-
lyse, als Teil einer allgemeinen Semio-
logie, so wie sie sich Barthes einst er-
trdumt hatte.

Die GODFATHER-Filme seien eine
«American Tragedy» - so der Titel des
einfithrenden Aufsatzes der Herausge-
ber: die Mehrdeutigkeit ist intendiert.
Denn dhnlich wie Theodor Dreisers Ro-
man «An American Tragedy» von 1925
ist auch Coppolas Kinoepos nicht nur
eine grosse Tragodie aus Amerika, son-
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dern mithin eine Tragodie iiber Ameri-
ka. Und schliesslich zeigt diese «ameri-
can tragedy» auch - dies die dritte Be-
deutungsebene des Titels - wie sich die

spezifisch amerikanische Form von Tra-
godie von der europdischen Tradition

unterscheidet. So ist Coppolas Trilogie

ebenso ein Kommentar {iber die ameri-
kanische Zeit- und Politgeschichte wie

auch iiber die Geschichte des US-Films

und dessen Asthetik.

Entsprechend versuchen auch die
zehn folgenden Essays diese Uberdeter-
miniertheit aufzudroseln. Da wird die
Geschichte der Mafia ebenso bespro-
chen wie deren (verzerrte) Reprisenta-
tion im Kino. Norbert Grob untersucht
in einem stupenden Essay die formalen
Eigenheiten in der Arbeit von Coppolas
Kameramann Gordon Willis, wihrend
der interessante Aufsatz von Marc Eick-
hoff die Filme als Spiegel einer von At-
tentaten und Verschwérungen beunru-
higten Nation liest.

Doch nicht nur, dass sich Coppo-
las Trilogie aus ganz heterogenen Quel-
len speist. Coppolas Epos hat seiner-
seits ganz unterschiedliche Nachkom-
menschaften gezeugt. Da wird zum
einen das konkrete Nachleben von DER
PATE untersucht, sei es als TV-Aus-
strahlung, die im Vergleich zur Kino-
fassung zusitzliche Szenen aufweist,
oder als Computergame. Doch dane-
ben hat sich dieser Kino-Mythos auch
ins Werk anderer Regisseure eingetra-
gen, hat es mitgeformt, und sei es bloss
ex negativo. So versteht es etwa Ivo Rit-
zer in seinem hintersinnigen Essay zu
den Mafiafilmen von Martin Scorse-
se und Abel Ferrara aufzuzeigen, dass
deren Eigenstindigkeit umso deut-
licher hervortritt, je mehr man sie vor
dem Hintergund von Coppolas GODFA-
THER liest. Ferraras THE FUNERAL bei-
spielsweise entpuppt sich dann als re-
gelrechte Antithese zu Coppolas Mafia-
filmen: Wo die GODFATHER-Teile um

Familienfeste wie Taufe und Hochzeit

arrangiert sind, steht bei Ferrara die ti-
telgebende Begribnisfeier im Zentrum.
Und wo Coppola die romantische Glo-
rifizierung der Unterwelt betreibt,
zeigt Ferrara niichtern und brutal, wo

die Gangster her- und wo sie hinkom-
men werden: die Gosse. Scorsese wie-
derum nimmt eine andere Akzentver-
schiebung vor, indem er seine Portrits

der einzelnen Schurken zuriickfithrt

auf die grossen sozioskonomischen

Zusammenhinge, in denen das Indi-
viduum nur eine kleine Nummer dar-
stellt. Marcus Stiglegger schliesslich

geht dem Erbe Coppolas bei seinem

vielleicht verkanntesten Z6gling nach,
bei Brian de Palma, jenem grossen Mei-
ster im Sich-Anverwandeln von Film-
historie. So ist etwa dessen SCARFACE

nicht nur eine virtuose Transponie-
rung von Howard Hawks’ gleichna-
migem Gangsterfilm von 1932 in die

achtziger Jahre, sondern auch ein zy-
nischer Kommentar zu Coppolas Mafia-
Tragodie. Wo dort stilvoll auf Ehre und

Wiirde gepocht wird, zelebriert de Pal-
ma das grell Obszéne. Dem PATEN sah
man das grosse Kino gleich von wei-
tem an, de Palma hingegen musste die

geschmackvolle Kritik ab- und vor den
Kopf stossen. Und doch - so zeigt Stig-
legger treffend -, auch seine Gangster-
filme sind Kinder des Paten, wenn auch
ginzlich verkommene, zugedréhnte.
Der Mythos lebt weiter.

Johannes Binotto

Norbert Grob, Bernd Kiefer, Ivo Ritzer (Hg.):
Mythos DER PATE. Francis Ford Coppolas Gop-
FATHER-Trilogie und der Gangsterfilm. Berlin,
Bertz+Fischer, Deep Focus 10, 2011. 208 Seiten, 16
Seiten in Farbe, 216 Fotos. Fr. 28.40, € 19.90
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DVD

Der Western, schrieb André Bazin
voller Bewunderung, berge ein Ge-
heimnis der Unverginglichkeit, ein Ge-
heimnis, das in gewisser Weise eins sei
mit dem Wesen des Films an sich. Der
Western ist pure Bewegungskunst und
mithin «reinstes Kino». Geht der We-
stern formal zuriick zu den Grundla-
gen des Mediums Film, so gehen seine
Stories zuriick zu den Urspriingen des
Erzihlens schlechthin: zum Mythos.
Kurzum: Wer das Kino liebt, kommt
wohl auch um Westernfilme nicht her-
um.

Ringo
John Fords STAGECOACH von 1939
- die Reise einer Postkutsche durch ge-
fihrliche Indianerpririe - gehért nicht
nur zu den berithmtesten Western,
sondern schlicht zu den einflussreichs-
ten Filmen iiberhaupt. Er etablierte
John Wayne als Kinostar, und tatsich-
lich gehort die Kamerafahrt, mit wel-
cher Wayne eingefithrt wird, noch im-
mer zu den betérendsten Momenten
der Filmgeschichte. Orson Welles soll
nach eigenen Angaben den Film zur
Vorbereitung von CITIZEN KANE an
die vierzigmal sich angeschaut und stu-
diert haben. In der Tat ist Fords Film in
jeder Hinsicht exemplarisch. Die Story
ist so geradlinig wie die Route der Post-
kutsche und eignet sich dadurch umso
besser als Allegorie: der Mikrokosmos
in der Kutsche drin ist eine Miniatur-
version des ganzen Amerika, deren in-
terne Spannungen immer neu ausge-
handelt werden miissen.
RINGO - STAGECOACH USA 1939. Bild: 4:3;

Sprachen: D, E (DD 2.0); Untertitel: D; Vertrieb:
Kinowelt

Trommeln am Mohawk
Im selben Jahr wie STAGECOACH
dreht John Ford auch den im amerika-

i INA MAY
FONDA OLIVER

nischen Unabhingigkeitskrieg spie-
lenden DRUMS ALONG THE MOHAWK,
seinen ersten Farbfilm. Es wird ein Ge-
dicht auf die Pioniere und deren Mut.
Noch reiner als in STAGECOACH er-
zdhlt Ford hier eine mythische Ge-
schichte, die mit klaren Gegensitzen
operiert: Dort stehen die bésen Englin-
der, welche hinterhiltig mit den wil-
den Indianern paktieren - hier die gu-
ten Farmer mit Gott auf ihrer Seite und
dem Willen, sich ihre neue, freiere Hei-
mat zu erkimpfen. Natiirlich gehért
ihnen die Zukunft: die Farmersfrau
bringt ein Kind auf die Welt, am En-
de sind die Indianer besiegt, die Eng-
lander vertrieben, und die Farmer his-
sen die amerikanische Flagge. So rein
der Mythos, so prizise die Bildsprache:
seien es die Farmersfrauen, die um das
Spinnrad herumstehen, der betende
Priester oder der Farmer auf dem Feld
- Fords Bilder sind auf das Zentrum aus-
gerichtet, sie ruhen in sich, selbstge-
niigsam wie seine Helden.

TROMMELN AM MOHAWK USA 1939. Bild: 4:3;
Sprachen:D, E (DD 2.0); Vertrieb: EuroVideo

Schwarzes Kommando

Sind bei Ford die Bilder zenralper-
spektivisch angelegt, dominieren in
Raoul Walshs DARK COMMAND die Dia-
gonalen, die aus dem Bildrahmen stre-
ben. Auch das passt. Wo Fords Helden
selbstgentigsam sind, wollen Walshs
Figuren andauernd fort, nicht zuletzt
aus dem kleinen Stidtchen Lawrence
und dessen Enge. Bob Seaton, unser
Held, vermisst das Meer, und er be-
gehrt eine Frau, die bereits verheiratet
ist. Deren Mann Will hingegen, Leh-
rer und Anwalt wire gerne ein Mann
von Statur und wird darum des Nachts
zum Outlaw und Anfiihrer einer Riu-
berbande. Die beiden Protagonisten ja-
gen sich gegenseitig, so wie das gan-
ze Land mit sich selbst im Clinch liegt
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zur Zeit des Biirgerkriegs, in welchem
auch der Film spielt. Am Ende brennen
die Schurken Lawrence nieder, und ob-
wohl alles doch noch gut herauskommt,
ahnt der Zuschauer, dass es so einfach
nicht sein kann. Die schrecklichen Ver-
heerungen, welche der Biirgerkrieg
iiber die amerikanischen Nation brin-
gen wird, haben eben erst begonnen.
SCHWARZES KOMMANDO USA 1940. Bild: 4:3;

Sprachen:D, E (DD 2.0), Untertitel: D; Vertrieb:
Kinowelt

Die gebrochene Lanze

Der alte Western-Optimismus
wird sich Mitte der fiinfziger Jahre
noch mehr triiben. In Edward Dmytriks
BROKEN LANCE von 1954 versucht der
Ranchbesitzer Matt Devereaux, seinen
Séhnen jene Arbeitsmoral einzuimp-
fen, die ihm selbst Erfolg beschert hat.
Doch er tut es mit solch emotionaler
Kilte, dass er sie gegen sich aufbringt.
Ausserdem bevorzugt er den jlingsten
Sohn Joe aus seiner zweiten Ehe mit
einer Indianerin. So wie der Mischling
Joe schon biologisch zwischen den
Fronten steht, so haben sich die ein-
deutigen Verhiltnisse, wie sie Ford
einst noch darstellte, verwischt. Die
einst autoritdren Viter erweisen sich
als impotente Nostalgiker, die nicht
einsehen wollen, dass die Pioniertage
vorbei sind. Der Mythos des Westerns
nimmt Ziige der griechischen Trags-
diean.
DIE GEBROCHENE LANZE USA 1954. Bild:

2,55:1 (anamorph); Sprachen: D, E (DD 2.0).
Vertrieb: EuroVideo

Der Garten des Bosen

Eine Frau heuert vier Midnner an,
um ihren in einer Goldmine verschiit-
teten Gatten zu retten, doch diese ha-
ben es in Wahrheit nur auf das Gold ab-
gesehen. Die Ideale der Aufrichtig- und
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GEZHEN NACH WESTZN

Geradlinigkeit, welche der Western-
held einst verkérperte, gelten nicht
mehr. Alle misstrauen sich gegensei-
tig, simtliche Beziehungen sind frag-
wiirdig geworden. Selbst das Ehebiind-
nis zwischen der Frau und ihrem ver-
schiitteten Mann, welche die ganze
Geschichte erst veranlasst, erweist sich
als falsch. Am Ende miindet alles in
grausame Gewalt. Sie ist archaisch wie
die urwiichsige Landschaft in den {iber-
michtigen Bildern des Films von Hen-
ry Hathaway: Vulkangestein und stih-
lerner Himmel, die Landschaft hat ihr
eigenes Pathos.

DER GARTEN DES BOSEN USA 1954. Bild: 2,55:1

(anamorph); Sprachen: D, E (DD 2.0). Vertrieb:
EuroVideo

Fiinf Revolver

Wenn auch fiir die Geschichte des
Kinowesterns nicht iibermissig be-
deutsam, ist Roger Cormans FIVE GUNS
WEST gleichwohl filmhistorisch inte-
ressant, denn dies ist das Debiit des le-
genddren B-Movie-Regisseurs und Pro-
duzenten. Zur Zeit des Biirgerkriegs
kriegen fiinf zum Tode verurteilte
Schwerverbrecher die Chance sich frei-
zukaufen, wenn sie sich auf ein nahe-
zu hoffnungsloses Himmelfahrtskom-
mando einlassen. Das mickrige Budget
sieht man dem Film weiss Gott nicht
an: Hinter der Kamera steht Floyd Cros-
by, der bereits bei HIGH NOON die Ka-
mera machte und spiter zu einem Lieb-
lingskameramann Cormans werden
sollte, und vor der Kamera darf man die
bis heute so striflich unterschitzte Do-
rothy Malone bewundern, welche den
harten Kerlen die Kopfe verdreht. Kein
Meisterwerk, gewiss, aber doch sehens-
wert.
FUNF REVOLVER GEHEN NACH WESTEN

USA 1954. Bild: 4:3; Sprachen: D, E (DD 2.0).
Vertrieb: EuroVideo

Johannes Binotto
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CORPO CELESTE von Alice Rohrwacher

Il Voglio scegliere Gesul»

Was fiir ein Talent! Unschwer konnte man sich ja be-
kannte, brave, bunte Bilder spiritueller und kérperlicher Not
als Spielfilmerstling zusammenreimen, der von einem Mad-
chen erzihlt, das im tief klerikalen Milieu des Mezzogiorno
an der Schwelle zum Erwachsensein tapfer seinen Weg sucht.

CORPO CELESTE von Alice Rohrwacher (jlingere
Schwester der Schauspielerin Alba Rohrwacher) ist ein Erst-
ling und erzihlt genau davon. Aber mit welch subtilem Ge-
spiir fiir das Innenleben der kleinen Protagonistin. Mit wel-
chem Reichtum an Farben und Facetten im Sozialen. Mit
welch natiirlicher Genauigkeit des Hinschauens und einfiihl-
samer Distanz dem stiditalienischen Kosmos gegeniiber, den
wir als ginzlich ungesichertes Gelidnde entdecken! Vielleicht
brauchte es dazu eben den Hintergrund eines deutschen
Vaters und einer italienischen Mutter wie im Falle der Rohr-
wacher-Schwestern?

Reggio di Calabria, wuchernde Metropole. Das Mittel-
meer liegt vor der Tiir, aber den Fisch kauft man lieber impor-
tiert aus dem Ozean; zu viele Marokkaner seien vor Ort schon
ertrunken, heisst es am Kiichentisch. Mit derlei Alltagsvig-
netten verbliifft der Film ein iibers andere Mal. An den ver-

miillten Unorten ausgetrockneter Wasseradern mitten in der

von Autobahnldrm durchtosten Stadt beginnt CORPO CELES-
TE bei Nacht quasi dokumentarisch. Der Gestus ist neorealis-
tische Tradition und pasolinischer Furor, in der Prizision -
weniger in deren eher brechtisch didaktischer Linienfiihrung
- den Fréres Dardenne nahe.

Anstelle eines strammen Plots folgen wir den unent-
wegt schweifenden Beobachtungen Martas: Nach zehn Jahren
Schweiz kehrt sie mit Mutter und &lterer Schwester zu den
nichsten Verwandten in den Siiden zuriick. Die Regisseurin
spricht in ihrem Begleittext (zu dem vom Tessiner Fernsehen
koproduzierten Film) den aktuellen italienischen Trend der
Riick-Emigration an. Denn fiir die nun dreizehnjihrige Marta
ist praktisch fast alles neu. Der Katechismus-Unterricht der
Pfarrhelferin Santa fiir die anstehende Firmung offeriert ihr
soziale Integration, so, wie der ehrgeizige Pfarrer Don Mario
fiir Unterkunft gesorgt hat, dafiir Miete einzieht und im Rah-
men kommender Wahlen bei seinen Schifchen schamlos fiir
den opportunen Kandidaten Unterschriften sammeln lisst.
Marta sagt nicht viel, aber sie schaut.



Und wie sie schaut! Die hellwachen Augen der klein-
gewachsenen Yle Vianello - mit rotfleckigen Wangen selber
noch ein halbes Midchen mit winzigen Briisten (die Marta
mit dem Biistenhalter der Schwester drapiert) und mit der
Stimme schon einer Erwachsenen - diese starken, priifenden
Augen lassen einen nicht los, sie sprechen Binde, wenngleich
stumm erst ahnend wovon. Zum Beispiel von der Heuchelei
der Welt, ihrer Grausamkeit und Borniertheit, der Pseudo-
modernitit der Kirche in Neonlicht und der Show, die Don
Marios und Santas junge Glaubenskriegerinnen und -krie-
ger in zu engen Jeans und aufgelierter Igelfrisur mit stump-
fem Blick zum Lobe des Herrn absolvieren: «Voglio scegliere
Gesu!» plirrt es im Rhythmus daher.

Dafiir wird die Ubersetzung der auswendig gelernten
Katechismuszeile mit den letzten Worten des Gekreuzigten
den Jungen vorenthalten: «Eli, Eli, lama sabachthani - Herr,
Herr, warum hast du mich verlassen?» Der alte Don Lorenzo
im verlassenen Kiistennest Roghudi, wo Don Mario und Mar-
ta ein figiirliches Holzkreuz fiir den Empfang des Bischofs ab-
holen gehen, hat dafiir seine eigene, zornige Variante parat:
Es sei der Schrei des wiitenden, von einer Horde nach Wun-
dern gierenden Menschen und stupiden Jiingern angeekelten
Jesus, doziert er dem Midchen. Marta wischt, wieder allein,
sorgfiltig allen Dreck und Staub von der Statue, indem sie
mit den Fingern iiber die geschnitzten Gliedmassen strei-
chelt: Gesicht, Arme, Bauch bis zum Lendenschurz, Schenkel,
zuriick zum Hals empor ... der corpo celeste, der gottliche Kor-
per, erscheint dem Midchen sehr konkret und sehr wahr. Da-
fiir muss er dann bei einem briisken Stopp auf der Kiisten-
strasse prompt biissen und schliddert vom Autodach iiber
die Leitplanke tief hinunter in die Brandung. Dort schwimmt
er und schaut mit ausgebreiteten Armen gen Himmel. All die
sexuellen Konnotationen sind wunderbar diskret in die Ge-
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schichte eingearbeitet, etwa, wenn Don Mario - Marta sitzt
nebenan - aus dem Autoradio Schuberts «Heiderdslein»
lauscht - «musst es eben leiden» ...

Man sage nicht, das sei nun doch ein gar katholischer
Film geworden. Alice Rohrwacher gelingt es mit grossar-
tigen Darstellern wie Pasqualina Scuncia als Santa oder Salva-
tore Cantalupo (unvergesslich aus goMoRRA) in der Rolle des
Don Mario schwerelos und pragnant, Martas éducation senti-
mentale in einer von Wandel und Verunsicherung geprigten,
irgendwo selber noch adoleszenten Welt zu erzihlen. Marta
ist unsicher, ihre iiberforderte, in einer Biackerei schuftende,
selber zirtlichkeitsbediirftige Mutter ist es, der ehrgeizige
Priester, dessen Handy stindig klingelt, ist es, seine Haus-
hilterin Santa sowieso. Die Kirche ist langst nicht mehr die
bergende Nische, als die sie sich ihren Mitgliedern noch auto-
ritdr proklamiert. Als Santa von der moglichen Wegbeforde-
rung ihres Don Mario erfihrt, wirft sie sich in einem unbe-
obachteten Moment verzweifelt auf sein offenes Bettlaken -
und unser wohlfeiles Urteilen iiber die grissliche Heilige fallt
in dem einen Moment in sich zusammen.

Solcherart verknappt und alles sagend sind die vielen
Geschichten dieses Films. Selbst dort, wo er biblische Meta-
phern benutzt, evoziert er sie in der realistischen Beildufig-
keit von Héléne Louvarts Handkamera. In der allerletzten Ein-
stellung zeigt uns Alice Rohrwacher, dass das Lebendige in
der Wahrnehmung des Elementarsten sich als Wunder neu
zu manifestieren hitte: vielleicht dem in Martas Hand sich
zart schldngelnden Strandwurm, der das Mddchen ganz leise
gliicklich auflachen ldsst, bevor die Leinwand dunkel wird.

Martin Walder

R, B: Alice Rohrwacher; K: Héléne Louvart; S: Marco Spoletini; A: Luca Servino; Ko:
Loredana Buscemi. D (R): Yle Vianello (Marta), Salvatore Cantalupo (Don Mario),
Pasqualina Scuncia (Santa), Anita Caprioli (Rita), Renato Carpentieri (Don Lorenzo).
P: Tempesta, JBA Production, Amka Films Productions. Italien, Schweiz 2011. 100 Min.
CH-V: Filmcoopi Ziirich




Kunst der szenischen

LES ADIEUX A LA REINE von Benoit Jacquot
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Der Morgen des 14. Juli beginnt fiir die junge Sidonie
mit einem banalen Argernis: Sie wacht auf, weil sie von einer
Miicke in den Unterarm gestochen wurde. Derlei Unbill ist
im Sommer nicht ungewdhnlich, immerhin liegt das Schloss
in der Nihe von Siimpfen. Aufopferungsvoll wird sich spi-
ter die Kénigin um Sidonies Stich kiimmern und den kleinen
Schmerz rasch mit einer Salbe lindern; bevor andere Nich-
tigkeiten ihre Aufmerksamkeit beschiftigen. Als Vorlese-
rin trdgt Sidonie Verantwortung fiir die Zerstreuung Marie-
Antoinettes. Jede ihrer fliichtigen Launen mit der entspre-
chenden Lektiire zu parieren, ist fiir sie ein ehernes Gebot.
Schiichtern und ergeben buhlt sie um die Zuwendung ihrer
Konigin; sie kann ihr nichts abschlagen. Aber diese unbe-
dingte Liebe wird ihre erste grosse Priifung erfahren in die-
sen Sommertagen des Jahres 1789.

Kenner des Werks von Benoit Jacquot wird der Miicken-
stich an ein anderes, verdriessliches Insekt erinnern: an je-
ne Fliege, die sich als Ablenkung, als Stérfaktor in einem
Schliisselmoment von sADE Gehor verschafft. Einer musika-

Diagonale
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lischen Note gleich erklingt sie im Resonanzraum einer Szene,
in der eine junge Adlige die schwefelhaften Schriften des be-
riichtigten Marquis entdeckt. Ihr sacht enervierendes Sum-
men unterstreicht die erotische und moralische Spannung,
die zwischen ihnen entsteht. Jacquot beherrscht die Kunst
der szenischen Diagonale, bringt noch das geringste Detail
des Ambientes zum Sprechen.

In LES ADIEUX A LA REINE nimmt der Regisseur wie-
derum die Franzgsische Revolution in den Blick - so wie ihn
iiberhaupt das achtzehnte Jahrhundert als Stofflieferant fas-
ziniert, man denke an seine Marivaux-Adaptionen LA VIE DE
MARIANNE und LA FAUSSE SUIVANTE sowie an seine Verfil-
mung von Benjamin Constants Novelle «Adolphe» und sei-
ne Inszenierung von Jules Massenets Oper «Werther». Weit
radikaler noch als in SADE (der nur eine Episode aus dessen
Leben erzihlt, die Internierung mit anderen Adligen im Klo-
ster von Picpus) verdichtet er hier die Schilderung der Um-
briiche, in deren Verlauf die Exzesse einer Gesellschaftsord-
nung durch die einer anderen abgeldst werden, in Zeit und



Raum. Die Handlung vollzieht sich in drei Ndchten und vier
Tagen, den Mikrokosmos Versailles verldsst der Film erst in
seiner Schlusssequenz. Wie unter einem Brennglas konzen-
triert dieses intime Epos das Bild einer Gesellschaft, die in
ihren Grundfesten erschiittert wird.

Diese Beschridnkung der (Erzihl-)Zeit schirft die atmo-
sphirische Empfinglichkeit fiir die Tageszeiten, vor allem
den frithen Morgen und die tiefe Nacht, jeder Moment ist von
verstorender Kostbarkeit. An jedem Morgen wacht Sidonie in
einer Welt auf, die eine andere geworden ist als jene, von der
sie sich abends verabschiedet. Die Romanvorlage von Chan-
tal Thomas ist wesentlich in Riickblenden erzihlt, die Dreh-
buchadaption von Gilles Taurand beharrt jedoch auf der ent-
schiedenen Gegenwirtigkeit der Ereignisse. Den Blickwin-
kel fiihrt sie indes ebenso eng wie der Roman: Der Zuschauer
sieht nur, was Sidonie sieht oder was sich in ihrer Gegenwart
ereignet. Die Kadrage der in Bewegung aufgelésten Tableaus
betont das Fragmentarische der Wahrnehmung. Als Sidonie
fiir einen Moment von den Hofdamen in ein dunkles Zim-
mer abgeschoben wird, ist auch die Leinwand schwarz (wie
es schon einmal in ADOLPHE war). Eine Freundin Sidonies
hat das Wort «Bastille» aufgeschnappt. Erst viel spiter wird
die héfische Gesellschaft dessen Tragweite ermessen. Kon-
sequent organisiert Jacquot seinen Film um den fatal einge-
schrinkten Blickwinkel seiner Heldin herum. Er kann sich
mit ihr identifizieren. Den Pariser Mai hat er im gleichen Al-
ter erlebt wie sie die Ereignisse dieses Sommers: als einen zu-
nichst unbegriffenen Schock. Freilich weiss er achtsam zwi-
schen Sidonies Blickwinkel und der Erzihlperspektive zu
unterscheiden. Der Zuschauer behilt unweigerlich die histo-
rischen Weiterungen im Hinterkopf. Die ahnungsvoll drama-
tische Musik von Bruno Coulais spielt mitunter dezent hin-
iiber in die Klangfarben des zwanzigsten Jahrhunderts.
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LES ADIEUX A LA REINE fiigt sich mithin in die Reihe
biographischer Filme, die Jacquot zuvor {iber Sade und Freud
gedreht hat. Dem Bild, das sich jeweils die Nachwelt von
ihnen gemacht hat, zieht er dabei einen doppelten Boden
ein. Der Blick auf Marie-Antoinette wird gebrochen durch
die Hingabe der unerfahrenen, arglosen Sidonie, die in ihrer
Nihe den Roman ihrer eigenen Initiation erlebt. Diese Nihe
beruht auch auf einer erotischen Faszination, einer unschul-
digen Rivalitit zu deren Favoritin Gabrielle de Polignac, die
sich am Ende in einem grausamen Tauschhandel der Iden-
titaten und Gefiihle erfiillen soll. Jacquot verwickelt seine
Figuren in das Unvorhersehbare. Alte Gewissheiten und Bin-
dungen I6sen sich wie im Zeitraffer auf, es bleibt ungewiss,
wodurch sie ersetzt werden.

Romain Windings Kamera begleitet diese Verwerfungen
mit eleganter Dringlichkeit, als ein umsichtiger, urteilsloser
Zeuge. Auch hier begreift Jacquot Korridore, Gemicher und
Tiiren als mentale Landschaften, die seine Figuren durchque-
ren miissen. Er bewahrt sich einen bewundernden Blick fiir
das exquisite Ambiente, auch wenn die Sorge des Hofstaats
um Trivialitdten aus historischer Warte frivol erscheint. Ver-
sailles filmt er wie einen leckgeschlagenen Ozeandampfer,
einen Ort der Macht, an dem mit einem Mal Ohnmacht
herrscht. Die gesellschaftliche Elite verharrt in ihrer Verblen-
dung. Nichts in ihrem Leben, ihrer Kultur, ihrem Selbstver-
standnis hat sie vorbereitet auf die Herausforderungen, die
sich ihr stellen. Chantal Thomas hat ihren Roman unmittel-
bar unter dem Eindruck des 11. Septembers geschrieben.

Gerhard Midding

R: Benoit Jacquot; B: Gilles Taurand, B. Jacquot; nach einem Roman von Chantal Thomas;

K: Romain Winding; S: Luc Barnier; A: Katia Wyszkop; Ko: Christian Gasc, Valérie

Ranchoux; M: Bruno Coulais. D (R): Léa Seydoux (Sidonie Laborde), Diane Kruger (Marie-
Antoinette), Virginie Ledoyen (Gabrielle de Polignac), Xavier Beauvois (Louis XVI).
P: GMT Productions, Les Films du lendemain, Morena Films. Frankreich 2012. 100 Min.
CH-V: Praesens Film, Ziirich




m FILMBULLETIN 3.12 FILMFORUM

Parabel iiber politisches Denken

EN KONGELIG AFFARE [ A ROYAL AFFAIR von Nikolaj Arcel

Die Geschichte einer verbotenen Liebe und einer un-
moglichen Revolution - lange, bevor in Frankreich die Men-
schen auf die Barrikaden gingen. Eine wahre Geschichte zu-
dem: Johann Friedrich Graf von Struensee, ausgerechnet ein
Deutscher und 1737 in Halle geboren, wurde 1769 Leibarzt von
Christian VII., dem déinischen Kénig. Durch sein Verhltnis
mit Kénigin Caroline Mathilde iibte Struensee nicht nur Ein-
fluss auf den Kénig aus. Er wurde auch Geheimer Kabinetts-
Minister mit unumschrinkter Regierungsvollmacht. Da-
bei fiihlte er sich dem Geist der Aufklirung verpflichtet und
schaffte Folter und Zensur ab. Das konnte dem Adel nicht
recht sein. Struensee wurde im Januar 1772 gestiirzt und zum
Tode verurteilt. Das ist natiirlich der Stoff fiir einen histo-
rischen Politthriller - mit Hofintrigen, Dreiecksgeschichte
und melodramatischen Forcierungen, die auch immer von
Tragik umwoben sind: Da ist ein Mann seiner Zeit um Jahre
voraus und bewirkt Gutes; doch Unverstindnis und Dumm-
heit, Neid und Eifersucht seiner Umgebung verurteilen ihn
zum Scheitern.

Drehbuchautor und Regisseur Nikolaj Arcel hat die-
ses kurze, aber bedeutende Kapitel d4dnischer Historie eben-
so elegant wie klug in einen opulenten Kostiimfilm gekleidet,
der - aufgeschrieben in Briefen an ihre Kinder - der Sicht der
Konigin folgt. Schon als Mddchen war die englische Prinzes-
sin Caroline Mathilde dem dinischen Thronfolger Christian
VIL versprochen. Doch als sie jetzt, als junge Frau, nach Ko-
penhagen kommt und den zukiinftigen Gatten kennenlernt,
ist sie hochst irritiert. Sie begegnet einem labilen Exzentri-
ker, der seine Furcht vor Verantwortung und Entscheidungen
hinter kindlichem Benehmen versteckt und auf Aussenste-
hende den Eindruck eines Schwachsinnigen macht. Mikkel
Boe Folsgaard, im Februar bei der Berlinale mit dem Preis als
Bester Darsteller ausgezeichnet, spielt diesen Kénig lustvoll,
mit gestenreicher Mimik, unstetem Temperament und un-
schuldigen, grossen Augen als reinen Tor, der mit seiner
Flucht ins Unschickliche und Kindische das Unheil erst her-
aufbeschwort, ohne ihm spiter etwas entgegensetzen zu kon-
nen. Gleichzeitig ldsst er durchscheinen, dass ihm die Mani-



pulation durch andere stets bewusst ist. Von einer Reise nach
Altona (das damals noch zu Dinemark gehérte) kehrt Chri-
stian VIL. mit dem Medicus Johann Friedrich Graf von Struen-
see zuriick, den er rasch zu seinem Leibarzt ernennt. Struen-
see ist das Gegenteil des Konigs: ein stattlicher, fast schon
viriler Mann, gutaussehend und beherrscht, klug und elo-
quent. Das bleibt auch Kénigin Caroline Mathilde, die sich
nach der pflichtgemissen Geburt eines Sohnes lingst von
ihrem Mann entfremdet hat, nicht verborgen.

Der Beginn einer Liebe, die sich zunichst mit Blicken
begniigen muss. Erst sind es schiichterne und zufillige, dann
neugierige und interessierte Blicke, die zunehmend einladen-
der und fordernder werden. Zum Hohepunkt des Begehrens
und Verfiihrens, das noch auf stillschweigendem Einver-
stindnis beruht, zihlt dabei ein Ball, bei dem die Kamera den
Blick Struensees nachahmt, sich der Schulter der Konigin
sehnsiichtig ndhert und sie fast zu beriihren scheint. Auch
die seltenen Begegnungen haben zunichst noch etwas Keu-
sches: hier ein kleiner Umweg bei einem Spaziergang, dort
eine fliichtige Unterhaltung auf einer versteckten Parkbank.
Die Stirke von Arcels Film liegt in diesen Andeutungen. In
hochgeschlossene Anziige oder enge Korsetts eingezwingt,
ist es schwer fiir die Figuren, ihren Gefiihlen freien Lauf zu
lassen.

Uber Caroline Mathilde, von der bezaubernden Alicia
Vikander in einer Mischung aus Leidensfihigkeit und Willens-
stirke perfekt dargestellt, gewinnt Struensee immer mehr
Einfluss auf den labilen Konig - bis er de facto die Regierungs-
geschifte tibernimmt. Eine Revolution, die quasi von oben
kommt: Struensee veranlasst die Presse- und Meinungsfrei-
heit, er schafft die Folter und Leibeigenschaft ab und refor-
miert das Schulwesen. So ganz klar sind seine Absichten
nicht, eine reizvolle Ambivalenz bestimmt die Figur: Wird
er von gesundem Menschenverstand geleitet oder pragmati-
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schem Kalkiil? Mads Mikkelsen interpretiert Struensee jeden-
falls nicht als Revoluzzer, der leidenschaftliche Reden hilt.
Kiihl und tiberlegen trifft er seine Entscheidungen. Der Adel
aber fiirchtet um seine Pfriinde und holt mit einer Intrige
zum Gegenschlag aus.

EN KONGELIG AFFARE ist eine packende, erkenntnis-
reiche Parabel tiber politisches Denken und Taktieren. Dem
liberalen Idealismus setzen konservative Krifte, von Eigen-
interesse getrieben, unsichtbaren Widerstand entgegen,
dem Fortschritt folgt die Reaktion. Arcel macht auch in den
Bildern deutlich, was das bedeutet. Sowohl in Altona als
auch in den Armenvierteln Kopenhagens hausen die Men-
schen unter unwiirdigen Bedingungen, ohne ausreichende
Lebensmittel, ohne irztliche Versorgung. Bilder, die im
krassen Gegensatz zum Leben am Hof mit all seinem detail-
genau recherchierten Prunk stehen. Mit Beginn der Presse-
freiheit wichst auch das Bewusstsein fiir soziale Ungerech-
tigkeit, und in der Journalistenschelte mag man durchaus
Parallelen zur Gegenwart entdecken. EN KONGELIG AFFARE
ldsst sich am ehesten mit Saul Dibbs THE DUCHESS iiber
Georgina Spencer, die Herzogin von Devonshire, vergleichen.
In beiden Filmen wehrt sich das Biirgertum erfolgreich gegen
die feudale Ordnung. Doch wihrend sich England nachhal-
tig verdnderte, nahm Dinemark seinen Wandel regressiv zu-
riick. Geschichte lisst sich auch umkehren, und nur die hoff-
nungsvollen Bilder des Schlusses, in denen der Kronprinz die
Briefe der verbannten Mutter liest und so tiber die Intrige in-
formiert ist, federn diese erschreckende Erkenntnis ab.

Michael Ranze

R: Nicolaj Arcel; B: N. Arcel, Rasmus Heisterberg; K: Rasmus Videbek; S: Mikkel E.G.
Nielsen, Kasper Leick; A: Niels Sejer; Ko: Manon Rasmussen; M: Gabriel Yared, Cyrille
Aufort. D (R): Mads Mikkelsen (Johann Friedrich Struensee), Alicia Vikander (Caroline
Mathilde), Mikkel Boe Folsgaard (Christian VIL.). P: Zentropa Productions. Diinemark,
Deutschland, Tschechien, Schweden 2012. 131 Min. CH-V: Elite-Film, Ziirich; D-V:
MFA+ FilmDistribution, Regensburg
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Vergangener Ruhm, gegenwdrtige Krise, zukinftige Herausforderungen

«Martin Scorseses GANGS OF NEW YORK von 2002 war wahrschein-
lich der Film, der Cinecitta nach Jahren der Stagnation wieder auf der
globalen Szene neu lancierte. Er war mit Leonardo DiCaprio, Daniel Day-
Lewis and Cameron Diaz eindriicklich besetzt. Der Film hatte ein Budget
von hundertzwanzig Millionen Dollar, und die Dreharbeiten dauerten
dreizehn Monate. New York, so wie es Mitte des neunzehnten Jahrhun-
derts aussah, wurde hier, in Cinecitta, wiederaufgebaut. Es war wirklich
erstaunlich.»

Lamberto Mancini, der Geschiftsfiihrer von Cinecittd, spricht be-
geistert von GANGS OF NEW YORK, einem modernen Klassiker, der auch
an den Kinokassen weltweit ein Erfolg war. Die Bauten fiir den Film wa-
ren so elaboriert, so grandioso und historisch so iiberzeugend, dass der
Zuschauer ins New York des neunzehnten Jahrhunderts zuriickversetzt
wird. Man glaubt es kaum, dass der Film tatsichlich in den Vorstiddten des
modernen Roms, in Cinecitta, gedreht worden ist.

Dieser Film ist nur eines der vielen kleinen und grossen Wunder,
welche in Roms Cinecitta wihrend der letzten sieben Jahrzehnte geschaf-
fen wurden. Mehr als dreitausend Filme wurden hier gedreht, davon ha-
ben siebenundvierzig einen Oscar gewonnen. Cinecitta feiert am 29. April
2012 seinen fiinfundsiebzigsten Geburtstag, Anlass genug, um die Auf-
merksamkeit auf dieses weltberiihmte Mekka der Filmproduktion zu
richten. Wie jeder gute Film hat die Geschichte von Cinecitta Dreh- und
Wendepunkte und Auf und Abs. An der Zukunft des Studios - the sequel -
wird immer noch geschrieben, es steht an der Schwelle zu einer Ara, die
von globaler Krise, heftigem Wettbewerb in der Filmindustrie und kon-
stantem Wandel geprigt ist.

Die stdrkste Waffe
Die Geschichte beginnt mit einem Brand, der am 26. September 1935
die Studios der rémischen Filmgesellschaft Cines zerstérte. Seit Beginn
des zwanzigsten Jahrhunderts war Cines die grésste treibende Kraft der
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luce
it di Roma

1Blick auf das Set von GANGS OF NEW YORK von Martin
Scorsese; 2 bei den Dreharbeiten zu GANGS OF NEW YORK;
3 Cinecitta 1937; 4 Federico Fellini bei einer Lichtprobe

im Studio 5,1987; 5 LA DANZA DEI MILIONT von Camillo
Mastrocinque, 1940; 6 die Grundsteinlegung 1936
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Filmindustrie Italiens. Der Brand bot die perfekte Gelegenheit, ein Projekt
zu lancieren, das eigentlich schon seit langem geplant war: der Bau einer
«Citta del Cineman, einer Stadt des Kinos, oder eben von Cinecitta.

Die Grundsteinlegung fand am 29. Januar 1936 durch niemand ande-
ren als Benito Mussolini statt. Das war zur Zeit, als Italien in Afrika Krieg
fithrte. Mussolini hatte eine Leidenschaft fiir Filme und erkannte ihre pro-
pagandistische Macht. Einer der Slogans des Regimes hiess «La cinemato-
grafia & 'arma pii1 forte». Am 28. April 1937, gut ein Jahr nach der Grund-
steinlegung, war Cinecitta fertiggestellt, der Film rollt an. Allein im ersten
Jahr wurden in Roms neuem Studio neunzehn Filme hergestellt.

«Das war die Zeit des Regimes unter Mussolini, die Zeit des soge-
nannten telefoni bianchi-Genres. Die Filme wurden so bezeichnet, weil man
inihnen oft weisse Telefonapparate sah, die als eigentliche Statussymbole
galten. Es waren sehr umstéindliche, sehr konventionelle Filme. Auch in
den Filmstudios konnte man die Propaganda des Regimes sehen. Man er-




kennt, wenn man aus der Vogelperspektive auf Cinecittas Bauten schaut,
zum Beispiel sofort, dass die Geb4ude miteinander ein M wie in Mussolini
bilden», sagt Mancini.

Die Prisenz des Regimes in der Filmindustrie zeigt sich auch deut-
lich an dem, was man nicht sieht: Aldo De Benedetti war einer der Dreh-
buchautoren von QUATTRO PASSI FRA LE NUVOLE von 1942 (Regie Ales-
sandro Blasetti), aber weil er Jude war, erscheint sein Name nicht im Ori-
ginalabspann.

Das Jahr 1943 markiert den Beginn einer unseligen Periode fiir Cine-
citta. Italien war von den Deutschen besetzt. Mehr als 2100 Arbeiter in
Cinecitta wurden entlassen, und Cinecitta wurde gepliindert. Die Deut-
schen verschleppten insgesamt sechzehn Zugwaggons voll mit Filmaus-
riistungen aus den Studios nach Deutschland und Venedig.

Am Kriegsende diente Cinecitta einem vom Glamour und Glitzer der
Filmproduktion weit entfernten Zweck. Wenige wissen um diese andere
Rolle des Studios. «Wihrend des Kriegs wurde Cinecitta in eine deutsche

Kommandozentrale umgewandelt, und als der Krieg zu Ende war, kamen
obdachlose Leute hierher, um Schutz zu suchen. Italiener wie Auslinder,
die ihre Hiuser verloren hatten, wihrend Rom bombardiert wurde. Cine-
cittas beriihmtes Studio 5 beherbergte rund goo Leute, sogar ein Spital
wurde auf dem Areal eingerichtet», erzihlt Mancini.

In der Tat, als 1951 der amerikanische Film Quo vaDIs? (Regie Mer-
vyn LeRoy) in Cinecitta gedreht wurde, wurden viele der Obdachlosen ein-
gekleidet und als Statisten eingesetzt.

Die Amerikaner kommen!

Die fiinfziger Jahre waren fiir Cinecitta in vielerlei Hinsicht Block-
buster-Jahre. Amerikanische Filmproduzenten hatten Cinecitta entdeckt
und begannen, Produktionen nach Rom zu verlagern. Ein Wendepunkt
fiir Cinecitta, das, wenn die Amerikaner kommen, in seine sogenannte
«zweite Phase» eintritt.

«Der Krieg hinterliess ein verwiistetes Italien. Die Anglo-Amerika-

ner hatten das Land nicht nur befreit, die Amerikaner hatten es im politi-
schen Sinn auch “erobert”. Die Amerikaner merkten bald, dass Cinecitta

der perfekte Ort war, um wichtige Filme zu drehen. Die Preise waren nied-
rig, die Italiener waren dusserst offen fiir diese neue Erfahrung, und es gab

einen beinah totalen Mangel an rechtlichen Regulierungen im Bereich der

Filmproduktion», erkldrt Mancini.

Viele von Hollywoods grossten Stars - Liz Taylor, Charlton Heston,
Ava Gardner, Orson Welles, Frank Sinatra, Alec Guinness, Omar Sharif,
Gregory Peck, Audrey Hepburn, Anthony Perkins und viele andere - ent-
deckten die Heilige Stadt wie auch, etwas spiter, ihr dolce vita, das Fede-
rico Fellini spéter so wunderbar einfing.

Zweifellos beeindruckten die talentierten Biihnenbildner-Teams
von Cinecitta die auslindischen Filmproduzenten. Mehrmals wurde hier
eine falsche Sixtinische Kapelle nachgebaut wie auch ganze mittelalter-
liche und barocke Stidte und sogar Teile von Jerusalem. Teile von Auto-
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1Bauten fiir CLEOPATRA von Joseph
L. Mankiewicz, 1963; 2 Paolo und Vittorio
Taviani auf dem Set von GOOD MORNING
BABILONIA, 1986; 3 CLEOPATRA;

4 BEN HUR von William Wyler, 1959;

5 THE GOOD, THE BAD AND THE UGLY
von Sergio Leone, 1966

bahnen, gotische Kathedralen, griechische Tempel und unwahrschein-
liche Unterwasser-Landschaften wie sie etwa in THE LIFE AQUATIC WITH
STEVE zISSOU (Regie: Wes Anderson, 2004) zu sehen sind, wurden hier
gebaut und gleich wieder abgerissen, nachdem das letzte «cut» erschallt
‘war.

In den fiinfziger und sechziger Jahren fabrizierte Cinecitta laufend
ehrgeizige amerikanische Kassenschlager wie etwa BEN HUR (Regie: Wil-
liam Wyler, 1959) und cLEOPATRA (Regie: Joseph L. Mankiewicz, 1963).
Dies brachte so viele Hollywood-Stars nach Rom, dass die italienische
Hauptstadt den berithmten Ubernamen «Hollywood sul Tevere» erhielt.

«Es gab eine unglaubliche Synergie zwischen dem bestehenden ame-
rikanischen Star-System und den Italienern, die lernbegierig waren, aus-
sergewShnliche handwerkliche Fahigkeiten und ihre Erfindungsgabe offe-
rieren konnten. Eines der besten Beispiele fiir diese Synergie ist der be-
rithmte italienische Regisseur Sergio Leone und seine Spaghetti-Western.
Er wurde in den USA ausgebildet, kehrte spiter mit seinem Know-how




nach Italien zuriick und fuhr fort, Filme in Cinecitta herzustellen. Das
berithmteste Beispiel dafiir ist THE GOOD, THE BAD AND THE UGLY von
1966, ein Film, der heute zum Weltfilm-Erbe gehért», sagt Mancini.

Einige Anthropologen behaupten gar, dass Cinecitta eine gewich-
tige Rolle in der sogenannten Amerikanisierung der italienischen Gesell-
schaft eingenommen habe. In gewisser Weise gelang es den Amerikanern,
die im Krieg Italien befreit hatten, das Land auch ideologisch zu besetzen.
Dies war nicht nur eine Folge der 6konomischen Unterstiitzung durch
den Marshall-Plan, sondern wurde nicht zuletzt durch den Import des
american way of life, wie er in vielen Filmen zu sehen war, erreicht.

Italien wiederum exportierte von sich das Bild eines romantischen
Landes nach den USA: etwa in Filmen wie ROMAN HOLYDAY von William
Wyler, dem Klassiker von 1953, in dem Gregory Peck und Audrey Hepburn
vor dem pittoresken Hintergrund von Rom sich ineinander verlieben.

1 Carlo Battisti in UMBERTO D. von Vittorio De Sica, 1952;
2 Kopf der Venusia aus cAsANOVA von Federico Fellini, 1976;
3 Federico Fellini in INTERVISTA von Federico Fellini, 1987

Die Periode nach dem Krieg, ab dem Beginn der fiinfziger Jahre, war
aber auch von einer bescheideneren Art von Film geprigt - dem Neorea-
lismus. Diese Filme verschafften Italien und Cinecitta weltweit Beifall. Das
faschistische Regime hatte ein problemfreies Bild der italienischen Gesell-
schaft wihrend des Krieges gezeichnet, was unrealistisch war. Nach dem
Fall des Regimes wurde das wirkliche Italien wihrend des Krieges auf die
Leinwand projiziert. Die Bilder waren schockierend - Armut, Verzweif-
lung und Leiden strahlten diese kargen Filme aus. Klassiker wie LADRI DI
BICICLETTE, ROMA CITTA APERTA, SCIUSCA und UMBERTO D. sind nur
einige der neorealistischen Produktionen, die herzzerreissende Geschich-
ten iiber menschliche Verzweiflung erzihlen. Diese und viele andere neo-
realistische Filme wurde in Cinecitta gedreht, ihr Ruf hatte rasch eine posi-
tive Wirkung auf Roms Filmstudios. Sie beriihrten auch Generationen von
Film aficionados.

I
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UMBERTO D. (1952), unter der Regie von Cesare Zavattini und Vitto-
rio De Sica, etwa erzihlt die Geschichte eines alten Mannes, der allein in
einem kleinen Hotel wohnt und einen Selbstmordversuch unternommen
hat. Charlie Chaplin sollen die Trénen iiber die Wangen gerollt sein, als er,
nachdem er den Film gesehen hat, das Kino verliess.

Der grosse Fellini i

Der wahre Star von Cinecitta aber war, mehr als alle andern Per-
sonen, Federico Fellini. Man kénnte auch sagen, dass er Cinecitta zu
einem Star machte. Der Regisseur und die Studios von Cinecitta arbei-
teten von Beginn von Fellinis Karriere zusammen: Lo SCEICCO BIANCO,
sein erster Film in alleiniger Regie, wurde 1952 in Cinecitta gedreht.

«Es ist ziemlich einfach, Fellinis Verhiltnis zu Cinecitta zu beschrei-
ben: Fellini war Cinecitta. Es gibt Hunderte von Dokumenten und Hun-
derte von Interviews, in denen Fellini erklirt, dass Cinecitta seine zweite
Heimat sei. In einigen sagt er gar, es sei seine erste. Manchmal langweil-
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ten ihn die Fragen der Journalisten, und einmal sagte er einfach: “Weshalb
fragen Sie mich immer, weshalb ich immer in Cinecitta bin? Wiirden Sie
einen Arzt fragen, weshalb er immer im Spital ist?” Fellini hat eindeutig
enorm zum Ruhm von Cinecitta beigetragen. Seine Drehbiicher, seine oft
traumartigen Szenen und die Art und Weise, wie seine Filme gedreht wur-
den, beleuchten alle Cinecittas Magie und Zauber. In unserem berithmtes-
ten Studio, dem Studio s, hatte Fellini fiir sich eine kleine Wohnung ein-
gerichtet. Nach seinem Tod im Oktober 1993 wurde hier eine kleine Toten-
kapelle errichtet, wo sein Kérper aufgebahrt lag, so dass das Publikum vor
der Beerdigung ihm die Reverenz erweisen konnte. Wenn ich heute zum
Beispiel nach Los Angeles gehe, um fiir Cinecitta Werbung zu machen,
assoziieren die Leute die Studios immer noch sehr stark mit Fellini», er-
kldrt Mancini.

Kommt man heute nach Cinecitta und besucht die kiirzlich ersff-
nete Ausstellung «Cinecitta shows off», sieht man den riesigen gekrénten
Kopf der Venusia aus Fellinis cASANOVA (1976), eines der wenigen Dekor-



teile, die nicht nur iibriggeblieben sind, sondern auch fest auf dem Rasen
installiert wurde. Es ist eine gigantische Erinnerung an die Bedeutung des
Maestro fiir das italienische Filmschaffen und insbesondere fiir Cinecitta.

Mit neuen Herausforderungen konfrontiert

Fellinis Tod 1993 markierte das Ende einer Ara im Filmschaffen Ita-
liens. In der Politik war es das Jahr, in dem Italiens michtigste Partei der
Nachkriegsjahre, die Democrazia cristiana, aufgrund einer Reihe von Kor-
ruptionsskandalen auf der politischen Landschaft ausradiert wurde.

1997, nur vier Jahre nach Fellinis Tod, wurde Cinecitta aus einer Ge-
sellschaft in Staatsbesitz in ein privates Unternehmen verwandelt. «Die
italienische Regierung entschied, die Studios zu privatisieren, in erster
Linie weil Cinecitta nicht unbedingt sehr effizient gefiihrt wurde. Aber
auch wegen einer ganz generellen Krise der Filmindustrie. Heute fithren
wir Cinecitta als 6ffentlich-private Firma. Der 6ffentlichen Hand gehéren
zwanzig Prozent der Studios. Der Rest ist in privater Hand», sagt Mancini.

Wihrend der letzten drei Jahrzehnte musste die italienische Film-
industrie kimpfen. In den goldenen Jahren der Fiinfziger und Sechziger
wurden jihrlich mehr als dreihundert Filme hergestellt. Wihrend der
vergangenen paar Jahre sind zwischen achtzig und neunzig Filme produ-
ziert worden, von denen nur eine Handvoll in den Studios von Cinecitta
gedreht wurden. Auch die durchschnittlichen Kosten dieser Filme sind
deutlich niedriger als in der Vergangenheit. Die Filme hatten Budgets zwi-
schen zwei und zweieinhalb Millionen Euro.

Das sind alles Faktoren, die unweigerlich zum viel gebrauchten und
missbrauchten Begriff Krisis fithren. Aber heisst, iiber die aktuelle Situa-
tion von Cinecitta sprechen, auch tiber Krisen sprechen?

«Nein, ich wiirde nicht so weit gehen. Es stimmt hingegen, dass wir
in schwierigen Zeiten leben. Im aktuellen Fall kénnen wir von einer Krise
eines Systems, einer Industrie sprechen. Eine Krise der italienischen Film-
industrie, die man auch als Reduzierung der Anzahl der Filme, die her-
gestellt werden, klassifizieren kann. Die Krise der internationalen Film-

In LA DOLCE VITA von Federico Fellini, 1960

industrie, die Budgetkiirzungen bei der staatlichen Fernsehanstalt RAT
und bei Mediaset (die drei Silvio Berlusconi gehorenden Privatfernsehsen-
der), die reduzierte Anzahl von Fernseh-Shows, die in Cinecitta gedreht

werden, die Reality Shows und so fort, das sind alles Faktoren, die dazu
fithren, dass wir heute von einer schwierigen Situation sprechen miissen.
Es ist offensichtlich, wie man den Zahlen entnehmen kann, dass unser
fritheres Kerngeschift - die Filmproduktion - sich nicht mehr auf dem
selben Niveau befindet. Heute muss man, um eine Firma wie Cinecitta
profitabel zu fiihren, seine Aktivititen diversifizieren», erkldrt Mancini.
Und das heisst, die Studios von Cinecitta fiir alles zu 6ffnen: fiir Film,
Fernsehwerbung, Fernsehserien, Reality Shows, Video-Editing und vieles
mehr. Mancini erklirt, dass Cinecitta sich heutzutage etwas wie ein Hotel
anfiihle. Leute kommen und gehen. Vor Jahren arbeiteten Tausende von
Leuten in den Studios. Heute betrégt die Zahl der Angestellten rund 230.
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Ein anderes Diversifizierungsprojekt ist der Bau eines Vergniigungs-
parks, des Parco Cinecitta World, in Castel Romano, in Roms Aussenbe-
zirk. Rund 500 Millionen Euro wurden in dieses Projekt investiert, das als
echter Konkurrent zu Disneyland in Paris gedacht ist und Ende 2012 ersff-
net werden soll.

Doch billige Locations fiir Dreharbeiten wie Budapest, Bukarest,
Weissrussland und gewisse afrikanische Linder machen es selbst fiir ein
diversifiziertes Cinecitta schwierig zu konkurrieren. Die allgemeine Wirt-
schaftskrise ist auch nicht hilfreich, doch Mancini sieht die Zukunft der
Studios optimistisch:

«Ich denke, Cinecitta ist gut geriistet, um zukiinftigen Herausfor-
derungen entgegenzutreten. Mit zwei Produktionsstandorten in Rom,
einem in der Region Umbrien und einem in Marokko, zusammen mit den
vier grossen back lots und insgesamt dreissig Studios offeriert Cinecitta
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jetzt ausgezeichnete Produktionsméglichkeiten. Dazu kommt noch die

Synergie von hypermoderner Technologie und das hohe Niveau des tech-
nischen Wissens», sagt Mancini.

Aber da bleibt natiirlich immer noch die Frage des Geldes: Wie kann
Cinecitta mit billigen Drehorten konkurrieren? «Nun, ich bin ziemlich
froh, sagen zu konnen, dass der italienische Staat vor rund zwei Jahren
Steuergutschriften von 25 Prozent eingefiihrt hat. Diese Massnahme ist
sehr wichtig, um grosse Produktionen anzulocken. Andere Linder ken-
nen diese Massnahme seit Jahren, und nun - endlich - hat Italien sie auch.
Dies macht uns bedeutend wettbewerbsfihiger. Wirklich, als Woody
Allen nach Rom kam, um hier seinen neuen Film NERO FIDDLES zu dre-
hen, war ich sehr gliicklich, ihm 25 Prozent der Produktionskosten zahlen
zu kénnen», sagt Mancini strahlend.

Das Drehbuch von der Zukunft Cinecittas muss noch geschrieben,
die Frage, ob es weiterhin ein Ort bleiben wird, wo Triume hergestellt
werden, muss noch beantwortet werden. Federico Fellini sprach von die-

sen Triumen: «Cinecitta wurde als Traumfabrik definiert: es mag etwas
banal sein, doch es ist die Wahrheit. Es ist ein Ort, dem man mit Respekt
begegnen soll, weil man hier Kiinstler und begabte Leute findet, die fiir
uns trdumen. Fiir mich ist Cinecitta der perfekte Ort, ein Ort, wie die kos-
mische Leere vor dem Big Bang.»

Jesper Storgaard Jensen

UNeUTTA

www.cinecittastudios.it
wwuw.cinecittashowsoff.com
aus dem Englischen iibersetzt von Josef Stutzer
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Mikrokosmos von ungeheurer Intensitat

SISTER von Ursula Meier

Ein schlaksiger Junge mit schmalem Ge-
sicht und grossen Ohren streift an der Berg-
station eines Skiorts um die Restaurants. Er
ist auf der Suche nach unbeaufsichtigten
Skis, nach Rucksicken, Skibrillen, Jacken
und Handschuhen, die er mitlaufen lisst. In
der engen Toilette dann sortiert er seine Aus-
beute. Er verdriickt die hausgemachten Sand-
wichs aus den geklauten Rucksécken und stu-
diert Werbeprospekte, um sein Auge fiir die
neusten und teuersten Skimarken zu schirfen.
Einen Teil des Diebesguts versteckt er in Ver-
schldgen und unterm Schnee - wie ein Hund,
der seine Knochen an einem sicheren Ort ver-
gribt, um sie fiir spater aufzuheben. Mit dem
Rest - das, was er tragen kann - fihrt Simon
allein mit der Gondel talwirts, wo er bei der
Seilbahnstation eine Art Garderobe eingerich-
tet hat. Dann packt er seine Beute auf einen
Schlitten, iiberquert die Schnellstrasse, ein
Brachfeld, den Parkplatz, um auf ein isoliertes
Hochhaus zuzusteuern: ein hissliches Teil in
einer gesichtslosen Vorortssiedlung. Dort lebt
Simon mit seiner Schwester Louise. Dort ver-
kauft er seine Sachen an seine Kumpels.

Y
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Einiges in SISTER erinnert an Ursula
Meiers letzten grossen Spielfilm HOME. Nicht
nur der Hauptdarsteller Kacey Mottet Klein, der
hier den Simon spielt und wieder mit grosser
Unmittelbarkeit brilliert. Auch dieses graue
Niemandsland zwischen Durchfahrtsstras-
se und weiten Feldern, das in HOME so eine
wichtige Funktion einnahm und das auch hier
wieder das Setting fiir die kleine Schicksals-
gemeinschaft bildet. So unwirtlich die Um-
gebung, so schutzlos die eigenwillige «ména-
ge a deux» von Simon und Louise, die mehr
auseinanderdriftenden Satelliten dhneln denn
einem familidren Verbund.

Die Story des Films entrollt sich als Rei-
he von lockeren Episoden iiber die Zeit einer
Skisaison von Weihnachten bis Ostern. Der
Suspense des Films nihrt sich aus dem illega-
len Treiben Simons und dem Geheimnis um
Simon und Louise. Ein Geheimnis, das sich im
Lauf der Handlung unvermittelt erschliesst,
einen Moment lang den Film wie stillstehen
ldsst, um uns einen neuen Blick auf die Ge-
schehnisse zu geben und den Erzihlfaden in
eine neue Richtung sich entwickeln zu lassen.

Diese emotionalen Kernszenen spielen
sich insbesondere vor dem Kontrast von Oben
und Unten, von Berg und Talebene ab. Nicht
zuletzt deshalb nennt Ursula Meier - im Ge-
gensatz zu ihrem vorangehenden Film HOME,
der sich in einer endlosen Ebene abspielte und
den sie als «horizontalen» Film bezeichnete -
ihren neuen Film als «vertikal». Und dies so-
wohl landschaftlich - oben die imposanten
Berggipfel, das Ski-Halligalli, unten das
schneelose Tal - als auch sozial: in der sonnen-
beschienenen Hohe die sorglose (Traum-)Welt
der reichen Skitouristen, der intakten Klein-
familien, unten die prekire Alltagsrealitit von
Simon und Louise. Kacey Mottet Klein spielt
«das Kind von oben» (ENFANT D’EN HAUT
ist der franzdsische Originaltitel des Films)
unglaublich facettenreich: mal gewiefter klei-
ner Dieb, der ohne Gewissensbisse alles ein-
packt, was er verwerten kann - mal verletz-
licher kleiner Junge, der in einer englischen
Touristin die sehnlichst vermisste Mutter-
figur erkennen will - mal umsichtig und fiir-
sorglich, wenn er sich um seine iltere Schwe-
ster - eine grossartige Léa Seydoux - kiimmert
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<Ich liebe Kontraste,
ich liebe Widerspriiche>

Gesprich mit Ursula Meier

(kiimmern muss) und mit seinen Diebestou-
ren fiir ihr beider Auskommen sorgt.

Wie schon in ihren bisherigen Filmen
gelingt es Ursula Meier einmal mehr, mit
minimalsten Mitteln einen sozialen und emo-
tionalen Mikrokosmos von ungeheurer Inten-
sitiit zu kreieren: So liess sie schon in ihrem
friihen Kurzfilm Tous A TABLE (2001) in einer
kleinen Tischrunde die Gefiihle hochgehen,
oder sie beschrieb im TV-Drama DES EPAULES
SOLIDES (2002) die klaustrophobe Welt rund
um die Heranwachsende Sabine, die in ihrem
sportlichen Ehrgeiz alles andere - letztlich
sich selbst - aus den Augen verliert. Oder die
fast schon unheimlich harmonische Klein-
familie in HoME, die sich fernab von allem
als heile Welt etabliert und deren Mitglieder
zu den scheinbar einzigen Uberlebenden in
einem apokalyptischen Universum werden. In
SISTER nun taucht Ursula Meier mit grosser
Einfithlsamkeit in die Welt von Simon ein: in
seine Einsambkeit, seine Suche nach Geborgen-
heit und familidrer Wirme, seine kurzen Mo-
mente der Verbundenheit mit anderen, seine
Traurigkeit, aber auch seinen Uberlebenswil-
len. Simon, der kleine Junge, und Louise, die
junge Erwachsene - die sich beide nach Ge-
borgenheit sechnen und beide leer ausgehen.
Ja: sich fast gegenseitig im Weg stehen.

Zu der Intensitit, welche die an sich
unspektakuldren Ereignisse in Meiers Film
gewinnen, trigt insbesondere die unauf-
dringlich-agile Kamerafithrung der vielfach
preisgekronten Agnes Godard viel bei, die als
Kamerafrau von Claire Denis zu Berithmt-
heit gelangte und die schon in HOME fiir die
Kamera zeichnete. Godard findet die richtige
Mischung zwischen Dynamik - die uns in die
engsten Rdume miteinbezieht oder etwa in
die physischen Rangeleien zwischen Simon
und Louise - und ruhigen, statischen Einstel-
lungen, welche die Weite (und Verlorenheit)

einfangen, in der die beiden Hauptfiguren je
auf ihre Weise versuchen, nicht unterzuge-
hen. Unterstiitzt wird sie durch die Musik von
John Parish, der immer wieder die Bilder einen
Moment lang dem dramaturgischen Fluss ent-
riickt oder durch kurze Momente der Laut-
losigkeit den Film augenblicksweise in der
Schwebe hilt.

Godards Bilder schaffen es auch, die hie-
sige Bergwelt selten niichtern und abgeklirt
ins Filmbild zu riicken: Zuerst hat der Film gar
keinen Blick dafiir - sehen wir doch die Welt
mit Simons Augen, und dessen Aufmerksam-
keit wiederum gilt nur prall gefiillten Rucksi-
cken, teuren Accessoires und angesagten Ski-
marken. Dann, erst zum Ende des Films, se-
hen wir die Landschaft - bei Saisonschluss:
Simon ist ausgebiixt, hat sich mit einer der
letzten fahrenden Gondeln in die Hohe tra-
gen lassen - an den Ort, der, eben noch voller
Trubel, nun verlassen daliegt, wund geschabt
von den zahllosen Skifahrern: eine versehrte
Natur, deren Oberfliche von braunen Streifen
durchzogen ist, wo sich wihrend der Touri-
stensaison die Pisten entlangschlingeln. Eine
geschundene Landschaft - die viel Ahnlich-
keit hat mit der wunden Seele unseres Prota-
gonisten Simon.

Doris Senn

SISTER [ UENFANT D’EN HAUT

Regie: Ursula Meier; Buch: Antoine Jaccoud, Ursula Meier,
Gilles Taurand; Kamera: Agnés Godard; Schnitt: Nelly Quet-
tier; Ausstattung: Ivan Niclass; Kostiime: Anna Van Brée; Mu-
sik: John Parish; Sound: Henry Maikoff. Darsteller (Rolle): Léa
Seydoux (Louise), Kacey Mottet Klein (Simon), Martin Comp-
ston (Mike), Gillian Anderson (englische Lady), Jean-Frangois
Stévenin (Chefkoch), Yann Trégouét (Bruno), Gabin Lefebvre
(Marcus), Dilon Ademi (Dilon), Magne Brekke (gewalttdtiger
Skifahrer). Produktion: Archipel 35, Vega Film; Co-Produk-
tion: RTS Radio Télévision Suisse, Bande a Part Films; Produ-
zenten: Denis Freyd, Ruth Waldburger. Schweiz, Frankreich
2012. Dauer: 97 Min. CH-Verleih: Filmcoopi Ziirich

FiLMBULLETIN Woher stammt die Idee,
die Faszination fiir eine Geschichte, wie Sie
siein SISTER erzdhlen?

ursuLA meier Daran sind mehrere Dinge
beteiligt: Zum einen gab es mehrere Ideen
gleichzeitig. Ganz wichtig war, dass ich un-
bedingt wieder mit Kacey Mottet Klein zu-
sammenarbeiten wollte, der schon in HOME
mitgespielt hatte. Mit jenem Film wurde er
praktisch an das Schauspielermetier herange-
fiithrt: Das heisst, ich habe nicht mit ihm ein
Drehbuch besprochen, sondern ihn im rea-
len Leben beobachtet und mit ihm gearbeitet:
Wie er sprach, in welchem Ton und mit wel-
cher Melodie. Das war eine sehr intensive
Arbeit. Aber just zu Drehbeginn machte es
klick!, und er, der vorher eher rezitiert hatte,
konnte plétzlich irgendeinen Dialog spre-
chen - und es stimmte. Deshalb wollte ich
unbedingt wieder mit ihm arbeiten, ver-
suchen, mit ihm noch weiter zu gehen - und
einen Film explizit fiir ihn, diesen jungen
Schauspieler, schreiben. Hinzu kam gleich-
zeitig die Idee, in dieser Schweizer Region,
im Wallis, zu drehen, die meine Neugier ge-
weckt hatte, weil ich hiufig dort vorbei-
fuhr. Allerdings sollte es sich nicht um eine
reale Gegend, einen realen Ort handeln, son-
dern vielmehr um eine Kartografie meiner
Vorstellungswelt. Was ich sehr spannend fand,
war, dass unten eine vorwiegend industriell
geprigte Landschaft vorherrscht - blickt man
aber nach oben, sind da die Berge und die me-
gateuren Skistationen, zu denen die Leute aus
allen Winkeln der Erde anreisen. Gleichzeitig
wohnen unten in der Ebene Menschen, die
noch nie oben waren, denen auch das Geld da-
zu fehlt. Und diese Topografie sagt meiner
Meinung nach sehr viel iiber die Welt heut-
zutage aus - mit einem ausgesprochen ein-
fachen Dekor: die Ebene, das Hochhaus, die
Seilbahn - und dann die Skipiste oben. Mit




sehr wenigen filmischen Mitteln war schon
alles da.

Wiederum gleichzeitig kam die Idee,
sich jemanden auszudenken, der von unten
nach oben geht, dort Dinge klaut, um sie
unten zu verkaufen. Als ich dann zu schreiben
begann - vielleicht fiinf Monate spiter -,
ddmmerte mir plétzlich, dass das gar nicht er-
funden war, sondern eine Erinnerung, die ich
bis dahin ganz vergessen hatte: Ich bin ja am
Fuss des Juras aufgewachsen - und wir gin-
gen hiufig Ski fahren, mit der Schule oder
mit den Eltern. Und da gab es diesen Jungen
in meinem Alter etwa - also elf, zw6lf Jahre
alt -, von dem uns gesagt wurde, dass er ein
Dieb sei. Man warnte uns, auf unsere Sachen
aufzupassen. Er wiederum wurde zu einem
Eindringling in dieser Welt. Um Ski zu fahren,
braucht man immerhin gewisse finanzielle
Mittel - es ist ja alles andere als billig -, und
nun gab es da eine Art Paria, der nicht zu die-
ser gesellschaftlichen Schicht gehorte. Er be-
ging also eine Art Verrat - schliesslich beruht
auf der Piste vieles auf Vertrauen: Man ldsst

“seine Skis - die bald mal so viel wie ein Laptop

kosten - unbeaufsichtigt stehen. Zu jener Zeit
also beschiftigte mich das ungeheuer: Woher
kam dieser Junge? Wieso machte er das? Wie
ging er dabei vor? Aber daran erinnerte ich
mich erst wieder, als ich das Drehbuch schon
geschrieben hatte. Grundsitzlich ist also gar
nichts erfunden.

rLmeuLLenin Wie haben Sie dann kon-
kret mit Kacey gearbeitet: Haben Sie ihm die
Idee hinter der Figur vermittelt - oder mit
geschriebenen Dialogen gearbeitet?

ursuLa meier Ich habe ihm die Rolle auf
den Leib geschrieben. Und was so faszinie-
rend ist: Er kann sich wunderbar in ein Kind
verwandeln, das sich ein Leben fiir da oben er-
findet: als Kind reicher Hoteliers - und gleich-
zeitig kimpft Simon ja in seinem Alltag mit

grossen finanziellen Schwierigkeiten. Ich
glaube, dass Kacey grundsitzlich alles spie-
len kann - er hat eine unglaubliche Palette an
darstellerischen Mgglichkeiten. Und so habe
ich mit ihm wie mit einem Profischauspieler
gearbeitet: mit dem Drehbuch habe ich jede
Szene gemeinsam mit Kacey erarbeitet - wer
welche Szene “gewinnt”, was er als Simon
durchlebt et cetera. Und er hat jeweils auch
gleich begriffen - etwa wenn er sagte: Aber
ich bin ja wie sein Vater! Und er hat recht:
Genau das war es!

Natiirlich haben wir auch viel Kérper-
arbeit gemacht. Fiir das Stehlen war das
sehr wichtig. Das ist schon in einer der ers-
ten Szenen von grosser Bedeutung: da, wo er
sich in der Toilette befindet, wo ein richtiges
Kuddelmuddel herrscht und doch alles sehr
prizis sein muss. Da musste ich inszenieren
wie bei einer Choreografie. Ich gab dabei den
Rhythmus vor - zuerst das, dann das, dann
das, um so die Gesten zu zergliedern. Das war
zugleich sehr psychologisch, aber auch sehr
physisch.

FLmBULLETIN Sie arbeiten augenschein-
lich gerne mit Kontrasten: mit sehr engen
Riumen, um dann wieder die Weite zu fo-
kussieren. Oder Sie thematisieren hiufig die
Familie, um gleichzeitig ihre “Abwesenheit”
oder besser Dysfunktionalitit aufzuzeigen.

URsULA MEIER Ja, das stimmt. Ich glaube,
ich bin selbst als Person sehr widerspriichlich

- worin aber meiner Meinung nach sehr viel
Kreativitit liegt. Ich liebe Kontraste, ich liebe
Widerspriiche: Wenn man Schwarz und Weiss
zusammennimmt, bin ich iiberzeugt, dass et-
was Drittes entsteht. Dazu gehért in meinem
Film auch der Ton - oder das Visuelle: Das
Oben und Unten kontrastieren enorm.

rLmeuLLerin Das findet sich ja auch auf
einer emotionalen Ebene: Einerseits zeigen
Sie das Fehlen von Gefiihlen auf - etwa von
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Louise gegeniiber Simon -, andererseits tun
Sie das auf eine ungeheuer emotionale, inten-
sive Art und Weise, welche die Zuschauer in
Bann zieht. Haben Sie dafiir Vorbilder?

ursuLa meier Ich wollte einen Film
machen, der gleichzeitig hart, aber auch
sehr beriihrend ist. Wobei die Form da-
bei sehr wichtig ist: Das Kino besteht aus
Bildern und Ténen, und die daraus entste-
henden Emotionen vereinigen sich mit den
Emotionen aus der Geschichte. Aus dieser
Artvon Kino “nihre” ich mich auch in einer
gewissen Weise. Fiir SISTER habe ich Léa
Seydoux etwa LA SALAMANDRE von Alain
Tanner gezeigt oder insbesondere LA DEN-
TELLIERE von Claude Goretta, von dem ich
finde, dass er unglaublich modern ist. Wie
Isabelle Huppert, die dort die Hauptrolle
spielt und sich nicht auszudriicken vermag,
um schliesslich verriickt zu werden, betrachte
ich meine Figuren als ein in gewisser Weise

“behindert”. Louise zum Beispiel hat viel

Liebe in sich, aber ihr fehlen die Werkzeuge,
sie hat nicht die Fihigkeit, sie weiterzuge-
ben - insbesondere gegeniiber Simon. Wie
auch Isabelle Huppert in HOME: Beide funk-
tionieren im Rahmen eines sozialen Kontexts,
verhalten sich aber komplett dysfunktio-
nal. Auch Louise kénnte sich Hilfe holen -
bei sozialen Institutionen -, tut es aber nicht.
Deshalb empfinde ich meinen Film auch
nicht als Sozialstudie. Louise hat ihren Stolz,
ist in gewissem Sinn auch wiitend auf diese
Gesellschaft - aber sie ist nicht der Typ, der
sich Hilfe holt. Sie hilt die Emotionen alle zu-
riick, um dann wie ein Vulkan zu explodieren
und sie alle aufs Mal rauszulassen.

FiLmeuLLenin Nicht nur die Emotionen
spielen eine wichtige Rolle in SISTER -
auch das Geld...

ursuLA meier Simon glaubt, dass er
sich fiir Geld alles kaufen kann: die Liebe,
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eine Familie. Etwa wenn er bei der engli-
schen Touristin fiir Momente die Illusion
einer Familie geniesst - und sie dafiir im
Restaurant einladen will. Er glaubt, dass man
immer fiir alles zahlen muss. Er lebt auch in
einer grossen Angst - und das Geld hilft ihm,
diese Angst zu vermindern. Deshalb hat er
seine Taschen damit vollgestopft, er zihlt es
die ganze Zeit - es gibt ihm die nétige Ruhe,
um einschlafen zu kénnen. Wobei ich grund-
sitzlich feststelle, dass das Geld heute an
die Stelle der Ideale getreten ist. Louise und
Simon leben am Rand der Gesellschaft, sie fol-
gen keinem Gesetz, es gibt keine Autoritit,
die ihre Macht iiber sie ausiibt. Simon ist da-
bei eigentlich in der Rolle des Opfers.
riLmeuLLeTin Nach HOME haben Sie wie-
der mit Agneés Godard an der Kamera gearbei-
tet. Was schiitzen Sie besonders an ihrer Art,
Bilder einzufangen, die Kamera zu fithren?
ursuLA meier Ich glaube, ich mag
rundum alles an ihrer Vorgehensweise.
Insbesondere aber mag ich sie als Person -
uns verbindet eine grosse Freundschaft. Und
ich habe das Gefiihl, auf einer filmischen
Ebene enorm viel von ihr zu lernen. Als wir
fiir HOME zusammenarbeiteten, bereiteten
wir uns minutiés vor: Ich kam mit einer kla-
ren Vorstellung eines Universums, das ich
kreieren wollte - ich zeigte Fotos, ich wusste
schon, wie der Film werden sollte. Wihrend
wir nun fiir SISTER vermehrt zu zweit arbeite-
ten, die Dinge sich viel freier, viel organi-
scher zusammenfiigten. Wie fiir mich
war es auch fiir sie ihr erster Film in High
Definition - und unser Vorsatz war, nicht
die Asthetik eines 35-Millimeter-Films nach-
zuahmen. Und so gab es viele Diskussionen
dariiber, wie man sich von einem gewissen
Naturalismus loslésen kénnte. Wir wollten
auch dem Dekor unten, in seiner ganzen
Diisterkeit, etwas Lichtes geben. So hatte bei-

spielsweise jede Phase der filmischen Zeit -
an Weihnachten, im Februar und an Ostern -
eine eigene, bestimmte Farbe. So steht etwa
die Farbe Blau am Anfang - die dem Film fast
etwas Mirchenhaftes gibt. Das ermoglicht
uns auch, den Film etwas von der Realitit
einer Gesellschaftsstudie zu 16sen, um eine
Geschichte im Hier und Jetzt zu erzihlen.
Grundsitzlich stand die Intuition iiber einem
filmischen Konzept. So haben wir auch bei
den Aufnahmen weniger darauf geachtet, den
Film auf den Schnitt hin zu drehen, freier zu
sein. Wie auch in der Zusammenarbeit mit
Kacey ging es auch bei Agneés darum, einen
Schritt weiterzugehen - basierend auf dem
grossen gegenseitigen Vertrauen, das bei
HOME entstanden war.

riLmeuLLeTin Sie haben das Ende des
Films sehr offen gelassen. Eigentlich kénnte
man am Ende des Films neu ansetzen und
die Geschichte neu beginnen lassen ...

URSULA MEIER ]a, es ist sehr offen. Und
doch gleichzeitig sehr positiv: weil beide sich
aus der Wohnung wegbewegen, wegbewegt
haben. Die letzte Szene beinhaltet auch in ge-
wissem Sinne Erleichterung: Zum ersten Mal
leistet Louise einen Beweis ihrer Liebe zu
Simon. Und das iiberrascht Simon - und er ist
gleichzeitig wie erlst. Noch nicht gliicklich,
aber doch irgendwie erlést. Und das ist der
Anfang fiir etwas Neues.

rLmeuLLerin Auch bei der Entwicklung
der Figuren gehen Sie eher unkonventionelle
Wege ...

ursuLa meter Der Film wartet mit ein
paar Uberraschungen auf, die sich wie eine
Art effektvolle Wendungen ausnehmen -
fast schon wie bei Shakespeare -, um die
Geschichte plétzlich in eine ganz andere
Richtung laufen zu lassen. Ich mag das
sehr. So entsteht auch eine Art erzéhleri-
sche Klimax: Der Film beginnt wie eine Art

Sozialstudie, um dann plétzlich zu etwas
ganz Anderem zu werden. Das soll den
Zuschauer verbliiffen, ihn unerwartet in
eine ganz neue Richtung mitnehmen. Das
war schon in HOME so: Zu Beginn vermutet
man einen etwas burlesken Film, der dann
unvermittelt und zunehmend fast zu einem
Horrorfilm wird. Ich wechsle das Genre
innerhalb des Films. Und dasselbe wollte ich
auch in SISTER. Zu Beginn wihnt man sich
beinahe in einem Film a la Dardennes - um
dann unversehens zu einem Film iiber die
Liebe zu werden: iiber den Wunsch, zu lieben
und geliebt zu werden.

FiLmBuLLeTin Die Familie spielt in vielen
Threr Filme eine wichtige Rolle. Was bedeutet
«Familie» fiir Sie?

ursuLA meier Familie ist nicht zuletzt
ein Ort der Neurosen (schmunzelt). Doch
die Familie ist heute so wichtig wie selten -
die ganze Gesellschaft scheint sich an die
Familie zu klammern. Wihrend gleichzeitig
«Familie» auch «Explosion» bedeutet,
«Neuzusammenstellung». Nicht zuletzt be-
steht da ein grosser Widerspruch: Zum einen
wird die Familie idealisiert - als ultimativer
Riickzugsort -, und gleichzeitig gab es noch
nie so viele Scheidungen, so viele Familien,
die auseinanderbrechen und sich neu kon-
stituieren. Louise und Simon leben nicht zu-
letzt eine Utopie: diejenige, Familie anders zu
leben. Die beiden haben sich letztendlich ihre
eigene Welt mit ihren eigenen Gesetzen
geschaffen.

Das Gesprich mit Ursula Meier
fithrte Doris Senn




OSLO, AUGUST 31TH

Es war Mitte der achtziger Jahre, als
sich ein Begriff nicht nur in die amerika-
nische Popkultur einschlich, sondern ver-
mittelt iiber eine TV-Serie eine ganze Gene-
ration beschrieb - die thirtysomethings. Sie
definierten sich einerseits iiber das Alter,
in dem unweigerlich die Weichen fiir die
Zukunft gestellt, Familien gegriindet und
Mann und Frau auf ganz andere Art erwach-
sen wurden, als im gesetzlich dafiir vorge-
sehenen Zeitraum. Andererseits beschrieb
sie auch eine wohlgenihrte und wohlaufge-
wachsene Generation, die Armut, Krieg und
Hunger nur noch aus Berichten der Eltern
kannte. Eine Generation, in der die biirger-
lich gebildete Mittelklasse einen breiten ge-
sellschaftlichen Raum einnehmen durfte,
Klavierunterricht, ein mehr oder minder in-
tensiv betriebenes Studium und ein wohl-
wollendes Elternhaus inklusive. Man hat die-
se Altersgruppe auch die me-generation ge-
nannt, die sich nie mit Pflichten, aber um so
mehr mit der Aufforderung: «Sei du selbst!»
und «Glaub an dich!» auseinanderzusetzen
hatte.

Aber was ist das, dieses Selbst? Man
selbst zu sein, das setzt auch Angste, Depres-
sionen, Einsamkeiten und Zynismen frei.
In 0SLO, AUGUST 31TH stellt uns Joachim
Trier einen thirtysomething, Anders, vor, der
eigentlich noch keine Entscheidung getrof-
fen hat. Er ist, so entwickelt der Film erst
allmihlich, irgendwann vor fiinf Jahren aus
dem biirgerlichen Leben ausgestiegen und
hat nach Selbstzweifeln als Autor eine Kar-
riere als Junkie und Drogenhindler begon-
nen. Jetzt hat er eine Entziehungskur hin-
ter sich und soll in zwei Wochen zuriick ins
wirkliche Leben entlassen werden. Zeit also,
sich einen Job zu suchen, Kontakte zu Fami-
lie und Freunden wieder aufzunehmen. Das
soll Anders tun, als er fiir einen Tag aus der
Klinik beurlaubt wird, doch der Morgen be-
ginnt beildufig dramatisch: Mit einen Stein
in den Armen wird Anders in einen See lau-
fen, aber er taucht wieder auf, weil ihn das
Leben zum Atmen zwingt.

Aber was ist das, das Leben? Anders
bringt eine Gruppentherapiesitzung hinter
sich, fihrt mit einem Taxi nach Oslo, lisst
sich treiben, besucht alte Freunde. Haben
die sich entschieden? Thomas beispiels-
weise ist verheiratet, hat zwei Kinder, ein
altes Mehrfamilienhaus und eine Stelle an
der Universitit. Das sieht zunichst fein aus,
aber insgeheim, so beichtet er Anders, lebt er
die tédliche Langeweile der Kleinfamilie, in
der zwei abendliche Gliser Rotwein und ein
leicht brutales Videogame die Hohepunkte
markieren. Mirjam dagegen, eine alte Be-
kannte, feiert Geburtstag; ihren blues mar-
kiert, dass man sich noch nicht entschieden
und im Bekanntenkreis nur noch eine ein-
zige Freundin hat, die nicht zwischen Kin-
der und Kiiche aufgeht. Auf der Suche nach
einem eigenen Lebensentwurf tastet Anders
die der anderen ab. Das ist filmisch teilwei-
se hervorragend umgesetzt: Man sieht ihn
beispielsweise in einem Café sitzend, die Ge-
spriche der anderen um ihn herum belau-
schend. Woriiber reden die Menschen? Was
beschiftigt sie? Was sind ihre Wiinsche?
Wie im Zeitraffer sicht man, wie das Leben
der anderen zusammenschrumpft: Was wird
der junge Mann, der eben vorbeigelaufen ist,
tun? Was die Frau, die eben noch hier geses-
sen hat? Sie geht ins Sportstudio und rennt
auf einem Band.

Aber kann das das Leben sein? Gele-
gentlich wirkt 0SLO, AUGUST 31TH mit die-
sen Anspriichen auch etwas larmoyant. Und
wenn der Held der Geschichte schliesslich
ausgerechnet im gerade noch existierenden
Elternhaus (das aufgegeben werden muss,
nicht zuletzt, um auch seine Schulden zu
bezahlen) zum goldenen Schuss ansetzt,
kommt man um ein Licheln nicht herum.
Aber der Protagonist ist nicht die einzige Per-
son der Geschichte; vielleicht - so schldgt der
Film selbst vor - sollte man die Hauptperson
gelegentlich {ibersehen, wenn man eine Ge-
schichte erzihlt. Dann wiren die vielen klei-
nen Geschichten der Nebendarsteller viel-
leicht wichtiger, die sich in dem, was ihr Le-
ben sein kénnte, jeden Tag abstrampeln.
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Aber was wire dann eine angemessene
Biografie, eine Lebensbeschreibung, eine Le-
bensgeschichte? In 0SLO, AUGUST 31TH ist
sie auch eine Mediengeschichte, die konse-
quent mit einer Riickblende beginnt, die
in wackeligen Super-8 Bildern festgehalten
wurde und nun aus dem Off kommentiert
wird. An was erinnert man sich? An die
Stadt Oslo, ihre menschenleeren Strassen,
die 6ffentlichen Verkehrsmittel. An Mutter
und Vater. An Freunde. Und daran, dass das
Leben einst eine freundliche Einladung in
warmen Technicolor-Ténen zu sein schien.
Die grauen, kiithlen Farbwerte der Steady-
cam, die die Gegenwart eines Tages einfan-
gen, werden nie die Temperatur der Erinne-
rungen und der Versprechen einldsen, nie
die personliche Nihe erreichen, die den alten
Film geprigt hat. Auch basiert der zweite
lange Spielfilm von Joachim Trier auf einer
historischen Vorlage, dem Roman «Le Feu
Follet» von Pierre Drieu La Rochelle von 1931,
den Louis Malle bereits 1963 verfilmte.

Obwohl 0sLO, AUGUST 31TH hier aus-
gesprochen nostalgische und melancholi-
sche Ziige aufnimmt, gibt er die Gegenwart
doch nicht preis, auch die mediale nicht.
Die aber, so schreibt Trier im Presseheft, er-
schliesst sich erst dann, wenn sein Film auch
in der Wirklichkeit des Kinos wahrgenom-
men wird: «Das Kino ist eine wunderbare
Kunstform, um Einsamkeit zu thematisieren.
Wir kénnen Filme zusammen mit anderen
erleben. Das kann eine kollektive Erfahrung
von Einsamkeit sein. Wir sind - zusammen
mit anderen Leuten - ganz alleine im Dun-
keln des Kinosaals.»

Veronika Rall

R:Joachim Trier; B: Eskil Vogt, Joachim Trier; K: Jakob Ihre;
S: Olivier Bugge Coutte; A: Jorge Stangebye Larsen; Ko: Ellen
Deehli Ystehede; M: Ola Flottum; T: Andrew Windtwood.
D (R): Anders Danielsen Lie (Anders), Hans Olav Brenner
(Thomas), Ingrid Olava (Rebekka), Tone B. Mostraum
(Tove), @ystein Roger (David), Kjeersti Odden Skjeldal
(Mirjam), Johanne Kjellevik Ledang (Johanne), Peter Width
Kristiansen (Petter), Renate Reinsve (Renate), Anders
Borchgrevink (@ystein). P: Don’t look now, Motlys; Hans-
Jorgen Osnes, Yngue Sether, Sigue Endresen. Norwegen 2011.
96 Min. CH-V: Look Now! Filmverleih, Ziirich
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ALBERT NOBBS

Mister Nobbs ist der Hausdiener in
Perfektion: vom Scheitel tiber die steife Flie-
ge bis zur Sohle. Verschwiegen, entgegen-
kommend, umsichtig, an jede Vorliebe der
Giste sich erinnernd - und fiir die Besucher
des Hauses manchmal etwas kurios («what
a nice little man Mr. Nobbs is ...»), oft aber
ginzlich unsichtbar. So wie sich das fiir die
Wahrnehmung einer selbstgefilligen Ober-
schicht gegeniiber der Dienerschaft gehort.

Wir befinden uns im ausgehenden
neunzehnten Jahrhundert in Irland - im Mi-
krokosmos eines kleinen Nobelhotels, das
unter der strengen Fuchtel von Mrs. Baker
steht. Ein Griippchen von teilweise langjah-
rigen Bediensteten wird darauf getrimmt,
den wohlhabenden Gisten jeden Wunsch
von den Augen abzulesen. Und da glinzt ins-
besondere Mister Nobbs, der mit vorbild-
licher Diskretion seine Dienste verrichtet.
Doch sein streng gehiitetes Geheimnis
schwingt fiir uns als Zuschauer von Anfang
an mit - wird die unscheinbare Figur doch
von niemand Geringerem als von Holly-
wood-Star Glenn Close verkdrpert und damit
offengelegt, dass sich hinter dem unauffil-
ligen Mann eigentlich eine Frau verbirgt.

Die Geschichte des Albert Nobbs, der
in Wahrheit eine Frau ist, basiert auf einer
Kurzgeschichte des irischen Autors Geor-
ge Moore. Glenn Close, welche die Rolle be-
reits vor dreissig Jahren auf der Theaterbiih-
ne spielte, verkorpert den in sich gekehrten
Kammerdiener ausgesprochen brillant (und
war dafiir fiir den Oscar nominiert). Thre
in dieser Rolle steife, uncharismatische Er-
scheinung mit den engstehenden blauen
Knopfaugen, der unbewegten Miene und
der betont steifen Haltung blitht nur selten
und unmerklich auf. Etwa dann, als in Nobbs’
Kopf ein Projekt Form annimmt, das seinem
Leben plétzlich Sinn und Inhalt zu verleihen
verspricht. Durch die Bekanntschaft eines

“Leidensgenossen” lernt er nimlich, nicht
der Einzige auf dieser Welt zu sein, welcher
sich durch die Geschlechtermaskerade einen
neuen Platz in der Gesellschaft erobert hat.
Und so hegt Nobbs unversehens Hoffnung,

aus dem Dienstbotendasein auszubrechen
- schliesslich spart er dafiir jeden einzel-
nen Penny des sauer verdienten Trinkgelds.
Ausserdem hat er in etwas selbstiiberschit-
zender Weise ein Auge auf das hiibsche jun-
ge Dienstmidchen Helen (Mia Wasikowska
aus JANE EYRE und Gus Van Sants REST-
LESS) geworfen, mit der er in naher Zukunft
zusammen ein Geschift iibernehmen und
eine “Familie” griinden méchte...

Glenn Close - die von Haus aus Thea-
terschauspielerin ist und erst mit dreissig
Jahren erstmals in einem Film auftrat - war
als Drehbuch-Co-Autorin und Co-Produ-
zentin die treibende Kraft hinter dem Film-
projekt. Dieses war schon vor rund zehn Jah-
ren nahe dran, realisiert zu werden, platzte
dann aber. Heute nun ist die fiinfundsech-
zigjahrige Schauspielerin - die ihren grossen
Durchbruch als Alex in FATAL ATTRACTION
hatte und als Marquise Isabelle de Merteuil
in LIAISONS DANGEREUSES und als Cruella
deVilin 101 DALMATINER Triumphe feierte

- stolz darauf, die Produktion von ALBERT
NoBBS ohne Hollywood-Geld geschafft zu
haben. Als Regisseur fungierte Rodrigo Gar-
cia - der Sohn des kolumbianischen Schrift-
stellers Gabriel Garcia Mdrquez. Garcia, der
bislang vor allem fiir TV-Produktionen ar-
beitete - darunter in ein paar Episoden fiir
SIX FEET UNDER - und Glenn Close als Re-
gisseur von NINE LIVES (2005) kennenlernte,
fithrte nun gleich zwei Schauspielerinnen
zu Oscar-Ehren: Nebst Glenn Close war auch
die britische Janet McTeer nominiert - als be-
ste Nebendarstellerin und ebenfalls in einer

“Minnerrolle”.

Die «Frau in Minnerkleidern» ist ein
Topos der Volksliteratur und eine histori-
sche Realitit, wie Forschungen der Sozial-
geschichte und der Gender Studies an ver-
schiedenen Beispielen eruiert haben. Die
Motivation, weshalb eine Frau sich dazu ent-
scheidet, ihre Geschlechterrolle in der Ge-
sellschaft zu wechseln und als Mann “durch-
zugehen” - und das in verschiedenen be-
zeugten Fillen durchaus “erfolgreich” bis
hin zur verbiirgten Heirat mit einer Frau! -,

konnte ganz unterschiedliche Griinde haben.
Bei Nobbs ist es ein traumatisches Gewalt-
erlebnis - und der Wille, allein und ohne Un-
terstiitzung sich das Leben zu verdienen. Der
Preis, den er dafiir bezahlt, ist Einsamkeit
und eine erdriickende Angst, dass das Ge-
heimnis auffliegen kénnte.

Garcia siedelte das Geschlechterdrama
in einem oft malerisch unter fallenden
Schneeflocken liegenden, akkurat rekon-
struierten viktorianischen Dublin an - ein
Setting, das Close in einem Teil der irischen
Stadt selbst entdeckt hatte. Der hauptsich-
liche Ort des Dramas - das Hotel Morrison’s

- ist dabei nicht nur Schauplatz fiir die da-
mals riesigen Klassenunterschiede zwischen
Ober- und Unterschicht, zwischen Gisten
und Dienstboten, er ist auch Biihne fiir ein
kleines Mise en Abime der Travestie des Al-
bert Nobbs: als ein Maskenball organisiert
wird, den die Giste mit viel Kostiimbrim-
borium begehen - und im Rahmen dessen
einen ausgelassenen Abend lang Minner
sich mit schulterfreien Abendkleidern her-
ausputzen und Frauen sich im Frack und
mit Zigarette auf den Sesseln drapieren. Ein
Kkleines Stiick frivole Utopie, das den aufrei-
benden realen Alltag in der Geschichte um
Albert Nobbs persifliert, in deren Zentrum
eine unbestritten virtuose Glenn Close steht.

Doris Senn

Stab

Regie: Rodrigo Garcia; Buch: Gabriella Prekop, John Ban-
ville, Glenn Close nach der gleichnamigen Kurzgeschichte
von George Moore; Kamera: Michael McDonough; Schnitt:
Steven Weisberg; Ausstattung: Patrizia von Brandenstein;
Kostiime: Pierre-Yves Gayraud; Musik: Brian Byrne

Darsteller (Rolle)

Glenn Close (Albert Nobbs), Aaron Johnson (Joe), Mia Wasi-
kowska (Helen), Brendan Gleeson (Holloran), Janet McTeer
(Hubert), Jonathan Rhys-Myers (Viscount Yarrell), Pauline
Collins (Mrs. Baker), Brenda Fricker (Polly), Antonio Camp-
bell-Hughes (Emmy), Phyllida Law (Mrs. Cavendish)

Produktion, Verleih

Chrysalis Films, Mockingbird Pictures, Parallel Film Pro-
ductions, Westend-Films; Produzenten: Glenn Close, Bonnie
Curtis, Julie Lynn, Alan Moloney. Grossbritannien 2011.
Dauer: 117 Min. CH-Verleih: Pathé Films, Ziirich




2 DAYS IN NEW YORK

Es hitte diesen Film nicht unbedingt
gebraucht. Finf Jahre nach 2 DAYS IN PARIS
erzihlt Julie Delpy in der Fortsetzung 2 DAYS
IN NEW YORK wenig Neues. Der Grundkon-
flikt ist derselbe: hier die sinnlichen, freizii-
gigen, chaotischen Franzosen, dort der eher
priide, reinliche Amerikaner, hier Marion
mit ihrer Familie, dort Marions Freund. Und
dazwischen: jede Menge Missverstindnisse,
Sprachschwierigkeiten, kulturelle Fettnipf-
chen, peinlich-komische Momente, herrlich-
ironische Kommentare, Kalauer, tempera-
mentvolle Streitereien und neckische Ver-
sohnungsversuche.

Marions Freund ist zwar nicht mehr
derselbe wie im ersten Teil, und auch «Hier»
und «Dort» wurden vertauscht (nicht die
Amerikaner fahren nach Paris, sondern die
Franzosen sind zu Besuch in New York),
trotzdem hat sich die Perspektive kaum ge-
indert. Obwohl Marion erneut als Off-Erzih-
lerin durch den Film fiihrt, ist die eigentliche
Identifikationsfigur auch diesmal ihr Freund.
Warum das so sein muss, lisst sich aus der
Logik einer romantischen Culture-Clash-
Komddie heraus leicht erkliren: Marion, die
in Paris aufwuchs und schon seit Jahren in
New York lebt, kennt sich in beiden Welten
einfach zu gut aus. In 2 DAYS IN PARIS muss-
te es deshalb ihr Freund Jack sein, der den
Kulturschock erlebte, das verschimmelte
Badezimmer zur Sperrzone erklirte, beim
Kaninchenbraten an sein Lieblingshaustier
dachte und beim Fleischer auf dem Markt an
«Schweinchen Babe». Jack-Darsteller Adam
Goldberg sah man wunderbar an, wie sehr
ihn das ganze «Laissez-faire» iiberforderte,
die offene Art, in der die plétzlich tiberall
auftauchenden Exfreunde Marions iiber Sex,
Marion und den Sex mit Marion sprachen.
Goldberg verdrehte die Augen und stotterte
seine sarkastischen Bemerkungen hervor,
wie man das von Adam Sandler, Ben Stiller
kennt und natiirlich von Woody Allen.

Nach der “Hélle”, die Jack in Paris er-
lebte, hitte ihn ein Besuch von Marions Fa-
milie wohl nicht so schnell aus der Fassung
gebracht. Konsequenterweise hitte Delpy fiir

2 DAYS IN NEW YORK den Schwerpunkt auf
Marions Familie und deren umgekehrten
Kulturschock verlagern miissen, was aber
das Konzept einer Beziehungskomédie auf-
geweicht hitte. Da Delpy das offenbar nicht
wollte, blieb ihr gar nichts anderes {ibrig,
als Marions Freund auszutauschen. Das hat-
te den willkommenen Nebeneffekt, dass die
beiden «2 Days»-Filme sich ein wenig mehr
von den beiden Indie-Romanzen BEFORE
SUNRISE (1995) und BEFORE SUNSET (2004)
unterschieden, in denen Julie Delpy und
Ethan Hawke ein Liebespaar spielten.

Dass Adam Goldbergin 2 DAYS IN NEW
YORK nun aber gar nicht mehr auftaucht, ist
natiirlich schade. Zumindest einen Gastauf-
tritt wie der von Daniel Briihl, der als esote-
risch angehauchter Globalisierungsgegner
im Central Park eine Eiche besetzt, hiitte das
Script durchaus hergegeben. Immerhin ha-
ben Jack und Marion einen gemeinsamen
Sohn. Trotzdem ist der ehemalige Stand-up-
Comedian Chris Rock in der Rolle von Marions
neuem Freund Mingus keinen Deut weniger
komisch. Sein ironisches Spiel wirkt im Ge-
genteil fast noch pointierter, auch wenn es
eher an Will Smith erinnert als an Woody Al-
len. Die kulturelle Blickrichtung aber bleibt
dieselbe: auch in New York sind es die fran-
zdsischen Eigenheiten, die fremd, schrig,
kauzig und masslos erscheinen. Wieder ist es
der Amerikaner, der damit nicht klarkommt.

Marions mittlerweile verwitweter Vater
(auch Delpys Mutter, die im ersten Teil noch
an der Seite von Delpys Vater zu sehen war,
verstarb 2009), ihre nymphomane Schwester
Rose und deren kiffender Freund Manu ver-
wandeln das New Yorker Patchwork-Appar-
tement, in dem sich Marion mit ihrem Sohn
und Mingus mit seiner siebenjdhrigen Toch-
ter eingerichtet haben, kurzerhand in Klein-
Paris. Ahnlich wie einst Jack ist diesmal Min-
gus der Aussenstehende, der nichts versteht,
wenn am Kiichentisch lautstark geschimpft,
gelistert und gelacht wird. Rose liuft nackt
durch die Wohnung, Manu schleppt einen
Dealer an, und Marions Vater bedringt Min-
gus mit schliipfrigen Bemerkungen und zwei-
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deutigen Gesten. Also mal wieder: die wilden,
anarchistischen Franzosen und die bieder-
braven Amerikaner. Auch wenn mit Manus
Hippie-Familie und dem progressiven Radio-
moderator und Obama-Fan Mingus ja nicht
die “typischen” Amerikaner und Franzosen
aufeinandertreffen wie etwa noch in Amy
Heckerlings EUROPEAN VACATION (1985),
ist das wahrlich nichts Neues. Das Spiel mit
kulturellen Klischees macht trotzdem immer
wieder Spass, vor allem, wenn man es so un-
verkrampft betreibt wie Julie Delpy.

Etwas hat sich dann aber doch gein-
dert: Delpy, die in 2 DAYS IN PARIS noch fast
alles selber mach te, Produktion, Drehbuch,
Schnitt, Soundtrack, war diesmal nicht ganz
so rithrig, behielt als Co-Produzentin und fe-
derfithrende Autorin aber stets die Fiden in
der Hand. Es scheint, als sei die Filmema-
cherin ebenso wie die von ihr gespielte Ma-
rion reifer und ruhiger geworden. Der quir-
lige Handkamera-Look ist klaren, sauberen
Einstellungen gewichen. In einigen Szenen
jedoch trigt Delpy zu dick auf: etwa in der
Traumsequenz, in der sich Marions Familie
in eine Gruppe dekadenter Rokoko-Adliger
verwandelt, oder wenn Marion sich mit dem
Schauspieler Vincent Gallo trifft, der im Rah-
men eines Kunstprojektes ihre “Seele” erstei-
gert hat. Irgendetwas wollte Delpy dann eben
doch anders machen. Etwas wirklich Neues
ist am Ende aber nicht daraus entstanden.
Das Gesicht des Films hat sich gewandelt,
sein Charakter ist im Wesentlichen dersel-
be geblieben: lissig, charmant, irre komisch,
mit einer leichten Prise Poesie. Wie eingangs
erwihnt: Es hitte diesen Film nicht unbe-
dingt gebraucht. Aber: Es ist schon, dass es
ihn gibt.

Stefan Volk

R:Julie Delpy; B: J. Delpy, Alexia Landeau, Alex Nahon; K:
Lubomir Bakchev; S: Isabelle Devinck; A: Judy Rhee. D (R):
Chris Rock (Mingus), Julie Delpy (Marion), Alexia Landeau
(Rose), Albert Delpy (Jeannot), Alex Nahon (Manu), Daniel
Briihl, Vincent Gallo. P: Alvy Prod., Polaris Films, Rézo
Films, Saga Film, Senator Film, Tempéte Sous un Crdne.
Frankreich, Deutschland 2011. 91 Min. CH-V: Xenix-Film-
distribution; D-V: Senator
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CAFE DE FLORE

Komplex erzihlte Filme tendieren dazu,
den Zuschauer mit einer zu banalen Aufls-
sung zu enttiuschen. Trotzdem hinterlassen
sie bisweilen so starke emotionale Spuren,
dass man nicht umhin kann, sich ein zweites
Mal darauf einzulassen, sei es, um die kom-
plexe Konstruktion zu entschliisseln oder
noch tiefer in die Gefiihlswelt der Figuren
einzutauchen.

CAFE DE FLORE ist so ein Film, dessen
faszinierendes Geflecht aus Querverweisen
und Parallelmontagen sich erst bei wieder-
holter Begegnung vollstindig erschliesst.
Anders als etwa David Lynch, der uns be-
wusst Puzzleteile vorsetzt, die nicht zusam-
menpassen, verschrinkt der Franko-Kana-
dier Jean-Marc Vallée zwei zeitlich und
riumlich getrennte Erzihlstringe zu einer
subjektiven Meditation iiber Seelenver-
wandtschaft und Trennungsschmerz.

Erzihlt werden beide Geschichten von
der 38-jahrigen Carole, deren Leben seit der
Trennung von ihrem Ehemann Antoine
von Alptrdumen, Schlafmitteln und Erinne-
rungen an die gemeinsame Teenagerzeit ge-
prigt ist. Wie zunehmend klar wird, handelt
der Film auch von Caroles eigener Traum-
welt, in die sie sich immer weiter zuriick-
zieht, nicht um Antoine zu vergessen, son-
dern um ihrem Leiden einen Sinn zu geben.

In Sdtzen wie « Ce jour-13, a cet instant
précis ... Antoine et Carole avaient souhaité
saimer ... jusqu’ala fin des temps» zeigt sich
die mirchenhafte Sicht auf ihre Beziehung
zu Antoine. Bezeichnenderweise beschreibt
sie ihn als einen Mann, der allen Grund hat,
gliicklich zu sein, und findet auch an der
jungen Rose, der neuen Frau an seiner Seite,
nur Positives. Antoine hingegen stellt sich
die Frage, wie es moglich sei, zweimal im
Leben eine Seelenverwandte zu finden. Na-
tiirlich hadert er auch mit dem Gefiihl, das
Familienleben seiner beiden Téchter zerstort
zu haben. Da und dort flackern Hinweise auf
ein schwieriges Verhiltnis zu seinem eige-
nen Vater auf, wie es in Vallées vorletztem
Film c.R.A.Z.Y. im Zentrum stand.

Innerhalb dieses 2010 in Montreal spie-
lenden Erzihlstrangs teilen wir die Perspek-
tive von Antoine, dessen scheinbar objektive
Wahrnehmung immer wieder ins Subjektive
kippt. Schliesslich ist auch der Star-DJ An-
toine ein Getriebener, der sich in die Schwe-
relosigkeit seiner musikalischen Welt zu-
riickzieht, mit dem Kopfhérer die Umge-
bungsgerdusche aussperrt. Neben dieser
introvertierten Seite verleiht der Popmusiker
Kevin Parent seinem Antoine aber auch jene
naive Jungenhaftigkeit, die ihn fiir die bei-
den Frauen so unwiderstehlich macht.

Formal lotet Vallée die Analogien zu
Antoines Arbeit als DJ in rhythmisierten
Schnittfolgen aus, setzt auf extreme Kon-
traste, visuell wie akustisch, vom scheinba-
ren Schwebezustand bis zum Tonloch, einer
Technik, die Antoine in seinen Konzerten
gerne verwendet, um dem Nachfolgenden
besonderes Gewicht zu geben. Immer wie-
der reflektiert Vallée die formale Gestaltung
mit inhaltlichen Parallelen. Die Tonlécher
finden ihre Entsprechung beispielsweise in
den stummen Schreien der nachtwandeln-
den Carole.

Doch Vallées Auseinandersetzung mit
Musik geht weit iiber die assoziative Mon-
tage hinaus. Deutlich wird dies, als Antoine
seinem Psychiater zu erkliren versucht, wie
ein unspektakulires Musikstiick beim Jog-
gen die Sicht auf seine Umgebung verdndert
und sich dadurch mit neuer Bedeutung auf-
geladen hat. Immer wieder 16st Musik aber
auch Schmerz aus, etwa wenn die zwélfjih-
rige Angéline ihren Vater mit einem Lieb-
lingslied von Carole provoziert, wihrend die-
ser mit Rose im Bett liegt.

Wie schon c.R.A.z.y. verdankt auch
CAFE DE FLORE seinen Titel einem Musik-
stiick. Es handelt sich dabei um ein Instru-
mentalstiick von Doctor Rockit, mit dessen
exzessivem Horen Antoine seine Familie
nervt, zu dessen Rhythmen er sich in Rose
verliebt, und iiber dessen Retro-Bigband-Ver-
sion schliesslich die Parallelgeschichte im
Paris des Jahres 1969 eingefiihrt wird.

Dort opfert sich die Coiffeuse Jacque-
line hingebungsvoll fiir ihren siebenjihri-
gen Sohn Laurent auf, den sie trotz Down-
Syndrom um jeden Preis auf eine normale
Schule schicken will. Selten hat man Vanes-
sa Paradis derart unglamourds gesehen. Als
kompromisslos liebende Mutter strahlt sie
viel Wirme aus, lisst aber auch die hissliche
Fratze krankhafter Verbissenheit immer wie-
der furchteinfléssend durchscheinen.

Erzihlt wird auch diese Geschichte von
Carole, der zu diesem Zeitpunkt der Bezug
zu ihrem eigenen Leben ebensowenig klar ist
wie dem Zuschauer. Doch Vallée vermischt
die Ebenen an den Schnittstellen zuneh-
mend fiir kurze Momente, schneidet mitten
in der Bewegung von Jacqueline zu Carole.
Langsam schleichen sich Zweifel beziiglich
der Verlasslichkeit des Gezeigten ein. Der
kérnige Sechzigerjahre-Look tiuscht dar-
iiber hinweg, dass es sich um ein kiinstliches,
aus Archivbildern und neuen Aufnahmen
zusammengebasteltes Paris zwischen Notre
Dame und dem realen Café de Flore handelt.
Dass Laurent jeden Morgen eine Bigband-
Version von «Café de Flore» ab Platte horen
will, die erst Jahrzehnte spdter entstanden
ist, mag auch nur Eingeweihte irritieren.

Nicht zu tibersehen ist jedoch, dass
Laurents Geschichte auch iiber das gemein-
same Lieblingsstiick hinaus mit Antoines
Leben in Beziehung tritt. Wenn Antoine bei-
spielsweise von einem Auftritt zum nich-
sten fliegt, folgt Laurent mit dem Finger der
Reflexion eines Flugzeugs auf einer Fenster-
scheibe. Plétzlich ldsst sich auch die vom
Filmtitel unterbrochene Zeitlupensequenz
anders deuten, wihrend der Antoine auf
dem Flughafen eine Gruppe Jugendlicher
mit Down-Syndrom kreuzt.

In einer mehrstufigen Riickblende ma-
chen sich Carole und die Kinder iiber Antoi-
nes Begeisterung fiir den Song «svefn-g-en-
gar» der islindischen Gruppe Sigur Ros lustig,
worauf wir zu diesem sphirischen Stiick ver-
spielte Momente aus gliicklichen Tagen se-
hen, die in Zwischenschnitten darauf hin-
deuten, dass Carole in Antoine noch immer




den verliebten Teenager des Jahres 1986 sieht.
Bald darauf wird sich Laurent zu eben die-
sem Song in Zeitlupe in Véro verlieben, die
ebenfalls am Down-Syndrom leidet. Damit
greift Vallée auch das Musikvideo zu «svefn-
g-engar» auf.

Das mag jetzt alles sehr konstruiert
klingen, entfaltet sich auf der Leinwand aber
vollig unangestrengt. Wenn CAFE DE FLORE
trotz seiner Fiille von Themen bisweilen an
Ort zu treten scheint, kann man das auch als
Ausdruck des Riickzugs seiner Protagonisten
in ihre je eigene Welt verstehen.

Die von Anfang an eingestreuten Hin-
weise auf den assoziativen Zusammenhang
der beiden Geschichten verdichten sich
schliesslich in einem Foto unter dem Ab-
spann. Doch Jean-Marc Vallée vertraut nicht
restlos auf unsere Phantasie. Im dritten Akt
lisst er Caroles Sinnsuche in eine Richtung
driften, die dem Film auf den ersten Blick
viel von seinem geheimnisvollen Schwebe-
zustand nimmt. Die Tatsache, dass Carole
trotz beherzter Intervention ihrer boden-
stindigen Freundin ihre Erlésung in der Eso-
terik findet, bringt den Film fiir einen Mo-
ment so arg aus dem Gleichgewicht, dass
man als Zuschauer danach méglicherwei-
se iibersieht, dass der Film seine Erzidhlerin
nicht zur objektiven Instanz erhebt und ne-
ben Caroles subjektiver eine ebenso einfache
rationale Erkldrung anbietet.

So deutet die enttduschende Auflésung
an, dass die Bewiltigung einer Lebenskrise
nicht zwingend zu Klarsicht fithren muss.
Vielleicht kann sich der Wunsch nach Er-
klirungen fiir etwas so Irrationales wie die
Liebe nur in einer Welt erfiillen, die sich un-
seren eigenen Regeln anpasst und nicht um-
gekehrt.

Oswald Iten
R, B, S: Jean-Marc Vallée; K: Pierre Cottereau; Ko: Ginette
Magny, Emmanuelle Youchnovski; T: Jean Minondo. D (R):
Vanessa Paradis (Jacqueline), Kevin Parent (Antoine Godin),
Heélene Florent (Carole), Evelyne Brochu (Rose), Marin Ger-
rier (Laurent), Alice Dubois (Véro), Evelyne de la Chenelie-
re (Amélie), Michel Dumont (Julien Godin), Linda Smith

(Louise Godin). P: Item 7, Monkey Pack Films. Kanada, Fran-
kreich 2011. 120 Min. CH-V: Filmcoopi Ziirich

ABRIR PUERTAS Y VENTANAS

Es ist heiss. Der Ventilator liuft auf
Hochtouren. Drei junge Frauen sitzen in
Unterwische im selben Raum eines Hauses,
umgeben von einem idyllischen Garten. Es
sind Schwestern, wie bald klar wird. Und wir
befinden uns in Buenos Aires.

In ihrem Erstlingsfilm zeichnet Mila-
gros Mumenthaler den Mikrokosmos von
drei jungen Frauen, luftig und bedriickend
zugleich. Bald zeigt sich, dass trotz dem
scheinbar ereignislosen Einerlei eigentlich
Ausnahmezustand herrscht und die drei sich
wie in einem Vakuum - der Zeit, des Lebens

- befinden. So erfahren wir, dass sie bei der
Grossmutter aufwuchsen. Dass ihre Eltern
verstarben. Dass nun die Grossmutter eben-
falls plotzlich verstorben ist. Dass sie nun
mit dieser Leere irgendwie umgehen miissen.

An ihrer eigenen Biografie inspiriert
habe sie sich, schreibt die Filmemacherin,
deren Eltern vor der Militirdiktatur in Ar-
gentinien flohen und die mit zwei Schwe-
stern in Genf aufwuchs - spiter dann nach
Buenos Aires ging, um Film zu studieren,
wo sie eine Weile mit ihrer Grossmutter zu-
sammenlebte: keine Seltenheit fiir Menschen
ihrer Generation, deren Eltern wihrend der
Diktatur auf mysteridse Zeit verschwanden,
so Mumenthaler. Und so erzihlt ABRIR
PUERTAS Y VENTANAS von einer kleinen
Schicksalsgemeinschaft, die - der Zeit ent-
hoben - Tag auf Tag folgen ldsst: Mal ist es
heiss, mal giesst es in Stromen - mal geht die
eine ins Stadtzentrum, mal die andere. Da-
bei ist Marina, die Alteste, insgeheim in den
jungen Mann verliebt, der die Wohnung im
ersten Stock des Hauses gemietet hat. Sofia
mit ihren aufreizenden Teniis intrigiert ge-
gen Marina, wihrend Violeta, die Schonste
und Jiingste von allen, vorzugsweise auf dem
Sofa sitzt und Telenovelas schaut - oder in
den geheimnisvollen Truhen der Grossmut-
ter stobert, aus denen sie mitunter ein feines
Spitzenkorsett an den Tag beférdert, das sie
anzieht, um sich dann auf das grosse Bett
ihrer Oma zu legen.

Das alles zeigt Mumenthaler, indem sie
die Protagonistinnen mit ihrer Kamera be-
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gleitet und aus ABRIR PUERTAS Y VENTA-
NAs ein Huis clos im ureigensten Sinn des
Wortes macht. So bewegen wir uns einen
Film lang im Innenraum eines Hauses, das
Zuhause und Gefingnis zugleich ist, bedrii-
ckende Erinnerung und wohlige Geborgen-
heit in einem. Die Aussenwelt existiert nur
bedingt: in der Form von Telefonanrufen, in
Briefen, in Menschen, die sich momentwei-
se dorthin verirren. So eignet dem Film auch
etwas Theatralisches. Doch die ruhige Kame-
ra mit ihren vielen fliessenden Bewegungen,
dem augenscheinlichen Gleiten von einem
Raum zum andern, wirkt dem entgegen und
gibt dem Film Zeit und Raum und etwas aus-
serordentlich Atmosphirisches. Dabei spielt
die Kamera immer wieder sehr bewusst mit
Starre und Dynamik: etwa wenn sie langsam
auf ein unspektakulires Bild - die Schwes-
tern sitzen bewegungslos nebeneinander auf
dem Sofa - hinein- oder herauszoomt. Oder
wenn die Kadrierung fix bleibt und die Bewe-
gung nur momentweise in sie hineinreicht:
Marina, die auf der Schaukel sitzt und deren
Flip-Flop-Sandale in Grossaufnahme rhyth-
misch wiederkehrend ins Bild riickt. Eine
schéne Mise-en-Abime der Handlung, in de-
ren Zentrum das Haus und das Kommen und
Gehen der Schwestern steht.

So erzihlt ABRIR PUERTAS Y VENTA-
NAS insbesondere vom Loslassen und Fest-
halten, vom Eintauchen in Trauer und Er-
innerung, vom Sichtreibenlassen - eine Ge-
schichte, in der die Zeit mitunter stehen
bleibt und die Aussenwelt zu verschwinden
droht. Die Figuren kommen uns nah, und
doch konnen wir iiber ihr Innenleben nur
mutmassen. Davon lebt die Spannung des
Films - bis hin zum Aufbruch, der sich zum
Ende hin abzeichnet, um den Figuren den
Weg auf eine Zukunft hin zu 6ffnen.

Doris Senn

R, B: Milagros Mumenthaler; K: Martin Frias; S: Gion-Reto
Killias; A: Sebastidn Orgambide; Ko: Frangoise Nicolet. D
(R): Maria Canale (Marina), Martina Juncadella (Sofia),
Ailin Salas (Violeta), Julidn Tello (Francisco). P: Alina Film,
Ruda Cine. Schweiz, Argentinien 2011. 98 Min. CH-V: Look
Now! Filmverleih, Ziirich
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BEL AMI

Ein junger Mann in abgetragenen,
schibigen Kleidern blickt sehnsiichtig
durchs Fenster in ein nobles Pariser Restau-
rant. Wohlhabende Frauen prosten sich mit
Champagner zu und geniessen ihre delika-
ten Meniis. Neid und Verbitterung ob dieser
vermeintlichen Ungerechtigkeit iiberkom-
men den hungrigen Kerl - bis er zu weinen
beginnt. Ein emblematisches Bild, das viel
iiber Georges Duroy, den Titelhelden, aus-
sagt: ein Mann, angetrieben von Missgunst
und Ehrgeiz, durch Habsucht und Langewei-
le. Fiir seinen sozialen Aufstieg, fiir den Weg
zu Reichtum und Respekt, sucht er eine Ab-
kiirzung, und fiir die steht ihm nur ein Ta-
lent zur Verfiigung: die Verfithrung.

Guy de Maupassants Roman «Bel Ami»,
1885 verdffentlicht, wurde bereits mehrmals
fiir die Leinwand adaptiert, am bekanntes-
ten in den Versionen von Willy Forst (1938)
und Louis Daquin (1955). Das britische Re-
gie-Tandem Declan Donnellan und Nick Or-
merod hat nun, basierend auf einem Dreh-
buch von Rachel Bennette, eine enge Anleh-
nung an die literarische Vorlage versucht. So
lassen sie Georges Duroy nach zweijihrigem
Militirdienst in Nordafrika nach Paris zu-
riickkehren. Doch das Thema des Imperialis-
mus, dessen Probleme bis heute fortwirken,
ist ihnen keine kritische Vertiefung wert,
ebenso wenig wie politische oder kulturelle
Anspielungen. Korruption und Filz sind hier
nur der schillernde Hintergrund fiir das Por-
trit eines Parveniis und Karrieristen, der vor
allem Frauen skrupellos fiir seinen Aufstieg
ausnutzt. Nicht einmal die Persiflage auf den
Boulevard-Journalismus mit seiner ober-
flichlichen Sensationslust - Duroy hat zwi-
schenzeitlich einen Job als Redakteur ergat-
tert, obwohl er weder Lust noch Talent zum
Schreiben zeigt - mag so recht ziinden.

Entsprechend seiner Hauptfigur ist der
Film darauf angelegt, den Zuschauer zu ver-
fithren, vielleicht sogar zu blenden, und was
gibt es nicht alles zu sehen: wundervolle Ko-
stiime, perfekte Frisuren, detailfreudige Sets,
eine lebendige Kamera, nicht zu vergessen
der schéne Score von Rachel Portman. Auf-

wendige und teure Produktionswerte, die
zwar nicht selbstverstindlich, aber durch
die Konkurrenz zu zeitgleich anlaufenden
Kostiimfilmen wie EN KONGELIG AFFARE
und LES ADIEUX A LA REINE fast schon un-
abdingbar sind. Doch hat man dieser Verfiih-
rung auf der Bildebene einmal widerstanden,
steht und fillt BEL AMI mit der Darstellung
durch Robert Pattinson. Pattinson wirft mit
seinem durch die TwWILIGHT-Reihe erwor-
benen Starruhm eine Vielzahl von Fragen
auf und schiirt Erwartungen. Was kann er
wirklich? Will er seinen jugendlichen Fans
gerecht werden oder ein neues Publikum
erschliessen? Und genau hier liegt das Pro-
blem: Pattinson kann sich vom Image des
blassen, tragisch liebenden Vampirs nicht
16sen. Stets sieht man ihm die Anstrengung
an, Gefiihle wie Zweifel, Unmut oder Ver-
druss mit bebenden Nasenfliigeln oder zu-
sammengezogenen Augenbrauen darzustel-
len. Nie vermittelt er das Gefiihl, dass er sich
die Rolle des hedonistischen Schiirzenjigers
wirklich anverwandelt hat. Unvermeidliche
Folge: Die Frauenfiguren sind, trotz einiger
Uberzeichnungen und Uberraschungen, in-
teressanter und vielschichtiger gezeichnet.
Die sonst so kontrollierte Kristin Scott Tho-
mas darf als Madame Rousset nach grossen
Gesten und Gefiihlsausbriichen suchen, Uma
Thurman bringt als Madeleine Forestier ein
wenig von dem neurotischen Habitus ih-
rer modernen Frauenfiguren ein, auch wenn
dies nicht ganz passend sein mag. Am iiber-
zeugendsten aber agiert Christina Ricci als lie-
bevolle, aber auch realistische und lebens-
tiichtige Clotilde, die mit Enttiuschungen
umzugehen weiss. Sie ist die einzige, die Du-
roy nicht nur liebt, sondern auch versteht.

Michael Ranze

R:Declan Donnellan, Nick Ormerod; B: Rachel Bennette;
nach dem gleichnamigen Roman von Guy de Maupassant;
K: Stefano Falivene; S: Masahiro Hirakubo; A: Attila F. Ko-
vdcs; Ko: Odile Dicks-Mireaux; M: Rachel Portman. D (R):
Robert Pattinson (Georges Duroy), Uma Thurman (Made-
leine Forestier), Kristin Scott Thomas (Madame Rousset),
Christina Ricci (Clotilde de Marelle). P: 19 Entertainment,
Protagonist Pictures, RAI Cinema, Redwave Film. Grossbri-
tannien 2012. 102 Min. CH-V: Rialto Film, Ziirich

SALMON FISHING
IN THE YEMEN

Paul Torday, 1946 geboren, debiitierte
erst mit 59 Jahren zum Romanautor. Und
sein erstes Buch galt eben dem Lachsfischen
im Jemen, das er 2006 mit Erfolg ver6ffent-
lichte. Typisch Englisch kénnte man sagen,
wenn kolportiert wird, dass sein Interesse
am Fliegenfischen und am Nahen Osten eine
Melange eingingen.

Dass es ein Unterschied ist, ob eine Ge-
schichte literarisch erzihlt oder ob sie von
Bildern illustriert wird, eine solche Fest-
stellung hiesse doch Eulen nach Athen tra-
gen, was sich ja als Bild auch gehérig von der
Sprachversion unterscheiden diirfte.

Der Titel hort sich ja wie ein Fachauf-
satz in einem Fischereimagazin an, und
Torday hat auch vorher solche Aufsitze ver-
offentlicht. Nun muss man doch bemer-
ken, dass der Erfolg eines Films mit einem
solchen Titel auf die Bekanntheit mit dem
Buch spekuliert, um nicht falsche Vorstel-
lungen zu generieren. Fiir den Produzenten
des Films, Paul Webster, war zwar klar, dass er
das Buch als Film konzipiert wissen wollte:
«Dieses schrullige Englischsein und die Mi-
schung aus Romanze und knallharter poli-
tischer Satire begeisterte mich sofort». Aber
die literarische Darstellung, die aus Notizen,
Briefen und Mails konfiguriert war, musste
doch zu einer filmtauglichen Vorlage umge-
arbeitet werden, die dem Zuseher eine Kon-
tinuitdt im Ablauf der Story anbot. Es gibt
aber trotzdem mit einigen nicht unbedingt
ins Gewicht fallenden Anderungen im Gros-
sen und Ganzen eine adiquate Anlehnung an
die literarischen Einfille.

Scheich Muhammad ibn Zaidi bani Ti-
hama aus dem Jemen liebt die britische In-
sel und hat sich im Schottischen luxuriése
Immobilien zugelegt. Als geschiftliche Ver-
traute hat er die reizende Harriet Chetwode-
Talbot gewonnen, die dem Experten auf dem
Gebiet der Lachsfischerei, Dr. Alfred Jones,
anbietet, den anglophilen Jemeniten bei
einem Vorhaben zu unterstiitzen, das sowohl
konservative Araber wie dem aufgeschlos-
senen Jones abstrus anmutet. Aber Dr. Al-
fred, wie ihn spater der Scheich nennen wird,




hat seine abrupte Absage ohne den eng-
lischen Premier gemacht, dessen Pressespre-
cherin eine Méglichkeit wittert, die unseli-
gen Schnitzer der Briten in Afghanistan mit
einer populiren Tat, wie sie glaubt, auszu-
gleichen. Wassermangel im Jemen hin oder
her, die Drei-Schluchten-Staudamm-Chine-
sen sollen fiir die Bewidsserung sorgen und
Dr. Alfred fiir die Fische aus Schottland, was
aber den schottischen Fischern gar nicht ge-
fallt und Jones zwingt, auf Zuchtlachse aus-
zuweichen. Alles wird zusammengehalten
durch die Romanze von Alfred mit Harriet.
Alfred ist zwar verheiratet, aber gar nicht
gliicklich mit seiner Frau, und Harriet hofft
immer auf ihren Liebhaber, der in Afghani-
stan Dienst tut und dort verschollen ist. Es
gibt einen Mordanschlag auf den Scheich
und ein Attentat auf die Bewisserungsanla-
ge. Doch zum Schluss wird das Liebesspiel
zur Zufriedenheit geregelt, und die Zucht-
lachse erinnern sich ihrer wilden Eigenschaf-
tenund springen zum Laichen in die richtige
Richtung flussaufwirts.

Wie schon angetént, dass Bilder einer
anderen Dramaturgie bediirfen als Worte,
um Spleeniges auch so erscheinen zu lassen:
dies gerit aber dem schwedischen Regisseur
Lasse Hallstrom mehr zur Konfektion, die
dem subtilen englische Witz wenig Chancen
gibt und das Schwergewicht eher auf die Ro-
manze von Alfred und Harriet legt, was den
kinogewohnten Zuseher nicht mehr ganz so
in Spannung versetzen kann. Hallstrom mag
auf den amerikanischen Markt eingeschwo-
ren sein und auch passable Kinderfilme ge-
dreht haben, aus der Ironie und der Absur-
ditdt ist er eher in den ansprechenden Kitsch
gerutscht, der seinen so erfolgreichen cHo-
COLAT (2000) auch einmal “auszeichnete”.

Erwin Schaar

R:Lasse Hallstrém; B: Simon Beaufoy; nach dem Roman von
Paul Torday; K: Terry Stacey; S: Lisa Gunning; A: Michael
Carlin. D (R): Ewan McGregor (Dr. Alfred Jones), Emily
Blunt (Harriet), Amr Waked (Scheich Muhammad), Kristin
Scott Thomas (Patricia Maxwell). P: BBC Films, Davis Films,
Lions Gate, Kudos Films; Paul Webster. Grossbritannien
2011. 107 Min. CH-V: Elite-Film, D-V: Concorde Filmverleih

MARLEY

«One thing about good music, when it
hits you feel no pain, so hit me with music,
hit me with music, yeah, reggae is the fee-
ling okay.» Liedzeilen aus dem «Trenchtown
Rock», der nicht nur Bob Marleys Liebe zur
Musik, sondern auch seine Herkunft aus
dem Ghetto von Kingston, der Hauptstadt Ja-
maikas, belegt. «Trenchtown Rock» ist das
erste Stiick von Bob Marleys Platte «Live! At
the Lyceum», aufgenommen am 18. Juli 1975
in London, zugleich akustisches Dokument
einer Tour, die fiir Bob Marley & The Wai-
lers den Durchbruch in Europa bedeutete.
Mit seinen Ghettoklingen, einer Mixtur aus
westindischer Folklore, Rock-Beats und afri-
kanischen Rhythmen, in denen schneidende
Rhythmusgitarren und wummernde Bisse,
weiblicher Chorgesang und trépfelnde Key-
board-Einsprengsel, ein verlangsamter Ach-
telrhythmus und sparsame Orchestrierung
den Stil bestimmen, stieg er zum Kénig des
Reggae auf. Diese frenetische Lebensfreude,
verbunden mit politisch engagierten Texten,
sorgte in den siebziger Jahren fiir umjubelte
Konzerte.

Kevin MacDonald (THE LAST KING OF
scoTLAND) hat nun die erste abendfiillende
Dokumentation iiber den charismatischen
Singer gedreht. Mehrere Jahre zogen sich
die Vorbereitungen hin, viele rechtliche Pro-
bleme galt es zu 16sen, sogar Regisseure wie
Martin Scorsese und Jonathan Demme wa-
ren im Gespréch. Erst mit der Unterstiitzung
von Marleys Witwe Rita sowie dem Einstieg
seines Sohnes Ziggy und Chris Blackwell,
Griinder des Island-Labels, als Executive Pro-
ducer kamen die Dinge ins Rollen.

MacDonald spannt in 144 Minuten
den Bogen von Robert Nesta Marleys Geburt
als Sohn eines fiinfzigjihrigen britischen
Hauptmanns und einer einheimischen Kolo-
nialwarenhindlerin am 6. April 1945 bis zu
seinem Krebstod am 11. Mai 1981 in Miami

- mit einem unendlichen Reichtum an bio-
grafischen, sorgfiltig recherchierten Infor-
mationen iiber Ehe, Affiren, Kinder, Exil so-
wie politische und soziale Hintergriinde im
Jamaika der sechziger und siebziger Jahre.
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Spannend zu erfahren, dass Marley nicht nur
darunter litt, ohne Vater aufzuwachsen, son-
dern auch als Mischling. MacDonald stellt
Marleys Bedeutung als Musiker heraus, aber
auch als politische Galionsfigur, die Haile
Selassie verehrte und die «Back to Africa»-
Bewegung in seinen Liedern propagier-
te. Der Regisseur hat dazu zahlreiche Weg-
gefihrten befragt, von Chris Blackwell bis
Rita Marley, von Bunny Livingston (einzig
iiberlebendes Mitglied der Ur-Wailers, der
mit ironischen Einsichten unterhilt) bis Lee
Scratch Perry, auch weisse Mitglieder von
Marleys Familie und Freundinnen wie Cindy
Breakspeare, Miss World von 1976, kommen
zu Wort. Geradlinig und elegant, fast beiliu-
fig treibt der Film so seine biografische “Er-
zdhlung” voran: Erste Anfinge Mitte der
sechziger Jahre als «Wailers» mit der Single
«Simmer Down», zwischenzeitlicher Aufent-
halt von Bob Marley bei seiner Mutter in den
USA, Neuformation der «Wailers» 1969 un-
ter den Fittichen des genialen Produzenten
Lee Scratch Perry, bis Marley im Herbst 1972
bei Island anheuerte. Von da an ist sein Auf-
stieg nicht mehr aufzuhalten, Songs wie
«No Woman, No Cry» oder «I Shot the She-
riff» stiirmen die Charts. Im Dezember 1976
wird Marley in seinem Haus niedergeschos-
sen, weil er im politisch zerriitteten Jamai-
ka fiir den sozialistischen Premierminister
eingetreten war. Marley geht fiir eineinhalb
Jahre nach London, um dann nach Kingston
zuriickzukehren - als kultisch verehrter, cha-
rismatischer Messias, der die Menschen und
- in einer denkwiirdigen Szene - die Politiker
mit seiner Musik eint. MacDonald spielt jetzt
die Stirken seines Films aus: aufregende
Live-Auftritte, in denen Marley in seiner Mu-
sik aufgeht und alles um sich herum vergisst.
Fiir Bob-Marley-Fans ist dieser Film ein Ge-
schenk, gerade wegen seiner Linge und Aus-
fithrlichkeit.

Michael Ranze

R:Kevin MacDonald; K: Mike Eley, Alwin H. Kuchler, Wally
Pfister; S: Dan Glendenning, Chris King. P: Cowboy Films,
Shangri-La Entertainment, Tuff Gong Pictures. USA, UK
2012. 144 Min. CH-V: Elite Film, Ziirich
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KAMPF DER KONIGINNEN

Dominga, Melancholie, Shakira. So
heissen die drei Kiihe, denen der Dokumen-
tarfilm von Jungregisseur Nicolas Steiner
wihrend eines Maitages folgt. Es sind Kiihe
der Eringer Rasse aus dem Wallis, die sich
durch ihren energischen, kimpferischen
Charakter auszeichnet. Daher stammt die
Tradition der Wettkdmpfe, bei der zwei Kiihe
miteinander kimpfen, indem sie die Hérner
gegeneinander stemmen. Jeweils Anfang
Mai bietet dieser Brauch des «Combat des
reines» den Kuhziichtern im Wallis Gelegen-
heit zu festlichem Wettspiel.

Nicolas Steiner ist Student an der Film-
akademie Baden-Wiirttemberg in Ludwigs-
burg und hat bereits mehrere erfolgreiche
Filmprojekte verwirklicht (1cH BIN’S HEL-
MUT, SCHWITZE). Er entschied sich, bei
KAMPF DER KONIGINNEN auf Interviews
und Reportagen zu verzichten und stattdes-
sen die Teilnehmer auf fast spielfilmahnliche
Art zu begleiten. Diese Idee stiess bei seinen
Dozenten zunichst auf Skepsis, doch Steiner
ist ein umfassendes Portrit gelungen. Der
Einblick in eine dem Durchschnittsbiirger
fremde Tradition wirkt gerade dadurch au-
thentischer als bei einem herkémmlichen
Dokumentarfilm.

Gleich zu Beginn des Filmes befinden
wir uns im Kuhstall bei Bauer Beat Brant-
schen. Dann wilzt sich seine Wettkampfkuh
Dominga ein letztes Mal vor der grossen Her-
ausforderung stiirmisch im Gras. Nach aus-
fiihrlichen Anfangsszenen begegnen wir auf
dem Festgelinde der jungen Kuhziichterin
Déborah Métrailler. Mit viel Vorfreude und
Nervositit bereitet sie ihre Kuh auf ihren er-
sten Wettkampf vor. Genauso nervds ist Jean-
Vincent Lathion, der Besitzer der letztjihri-
gen Gewinnerin.

Wir treffen auch auf andere Besucher
der Festivititen: allen voran auf die Motor-
radgang pubertierender Jungs aus der Umge-
bung und auf den Ziircher Radioreporter An-
dreas Herzog, der mit seiner Lederjacke und
seinem trendy Rucksack inmitten der rauen,
biuerlichen Umgebung etwas verloren wirkt.

Die prignante, kontrastreiche Schwarz-
weissfotografie erhoht die Wirkung des
Films erheblich. Die traditionelle Atmospha-
re des Kuhstalls von Beat Brantschen weckt
Nostalgie. Doch auch das Moderne, das wir
bei der jugendlichen Motorradgang oder
dem Radioreporter wiederfinden, hat seinen
Platz. Verbliiffend ist, wer sich alles fiir diese
Kuhkimpfe interessiert und begeistert: der
traditionelle Bauer, der selbstsichere, junge
Familienvater, die jugendliche Motorrad-
gang, der etwas unbeholfene Radioreporter.
Diese Varietit sorgt manchmal fiir amiisante
Momente, etwa wenn sich der Stidter iiber
die tiberaus 6ffentlichen Toiletten wundert
oder wenn sich die Jungs mit gespielter Cool-
ness Déborah ndhern wollen.

Der Film thematisiert auch die Zwei-
sprachigkeit im Wallis. Radioreporter Her-
zog aus Ziirich miiht sich in gebrochenem
Franzdsisch ab, seine Fragen verstindlich zu
formulieren. Die Walliser untereinander ha-
ben es auch nicht leicht: einer der Jungs aus
der Motorradgang muss sich tiberwinden,
die franzésischsprachige Déborah um ihre
Handynummer zu bitten - ob er sie erhilt,
bleibt ungewiss.

Musik verwendet der Film nur an we-
nigen Stellen, die aber sehr bewusst gewihlt
sind. Sie kommt erstmals auf der Anfahrt
zum Einsatz: die Motorradgang, der Radio-
reporter und Beat Brantschen befinden sich
allesamt auf dem Weg zum Kuhkampf. Die
rasante Musik schafft zusammen mit dem
schnellen Hin- und Herschneiden zwischen
den verschiedenen Fahrern eine leichte
Spannung. Man beginnt sogar zu glauben,
dass es zu einem Zusammenstoss kommen
wird, was sich aber als falsch herausstellt.
Dieser Spannungsaufbau hat zwar etwas
Amiisantes, ist aber etwas iiberfliissig.

Der Schwerpunkt des Filmes gilt je-
doch dem «Kampf der Koniginnen». Die
Spannung ist den Kuhziichtern wihrend
den Zweikidmpfen ins Gesicht geschrieben.
Dominga, Melancholie und Shakira, sie alle
qualifizieren sich fiir die letzte Runde und

wachsen einem als Zuschauer allmihlich ans
Herz. Man fiebert mit, auch wenn die Regeln
des Kuhkampfes bis zum Schluss des Films
im Dunkeln bleiben. Das Finale kiindigt sich
mit einer epischen Super-Slow-Motion flie-
gender Wassertropfen an. Die Musik setzt
ein, wird immer intensiver und fithrt zum
Hohepunkt, den letzten Kimpfen des Tages.
Die Kiihe stehen sich gegeniiber, Horn an
Horn, bis sie anfangen, ihre Krifte zu mes-
sen, steht das Bild fast ginzlich still. Meh-
rere Male wird die Aufnahmegeschwindig-
keit stark verlangsamt, was die Wirkung der
aufeinanderprallenden Massen von einigen
hundert Kilo Fleisch und Muskeln effektvoll
in Szene setzt. Der Einsatz der verschiedenen
Aufnahmegeschwindigkeiten erhéht die
Aufmerksamkeit des Zuschauers und bietet
gleichzeitig ein visuelles Spektakel.

Von komischen, fast absurden Mo-
menten bis zu spannungsgeladenen, drama-
tischen Hohepunkten bietet der Film sowohl
Leichtigkeit als auch Gehalt. Obwohl der
langsame Anfang den Einstieg in den Film
erschwert, entsteht am Ende ein facetten-
reiches Bild der Walliser Tradition des Kuh-
kampfes. Eines, das uns noch eine Weile be-
gleiten wird. Wer das nichste Mal an einer
Kuhweide im Wallis vorbeifihrt, diirfte die
Kiihe mit anderen Augen betrachten.

Emma van den Bold

R, B: Nicolas Steiner; K: Markus Nestroy; S: Kaya Inan; M:
John Giirtler, Jan Miserre. P: Filmakademie Baden-Wiirt-
temberg, Ludwigsburg; Malte Can. Schweiz 2011. s/w; 72
Min. CH-V: Cineworx, Basel

Als Vorfilm wird jeweils der Kurzfilm ICH BIN’S HELMUT
von Nicolas Steiner gezeigt.

Diese Besprechung von Emma van den Bold, Gymnasiastin
in Basel, ist im Rahmen von «Filmkritiken schreiben mit
tink.ch» entstanden, einem Workshop, mit dem das Online-
Jugendmagazin «Tink» seine Reporterinnen und Reporter
auf die Berichterstattung iiber die Schweizer Jugendfilmtage
vorbereitete.




Luis Bufiuels mexikanische Jahre

und die Casa Bufiuel in Mexiko-Stadt

Frel

Die mexikanische Nachmittagssonne
durchflutet Luis Bufiuels Schlafzimmer. Es ist
leer, bis auf ein paar Grundrisse an den Wanden,
die fiir jede Etage des Hauses dokumentieren,
was die «Casa Bufiuel en México» dem Besucher
dereinst alles bieten wird. Hier, im ersten Stock,
soll zum Beispiel eine Mediothek mit Lesesaal
entstehen, ausserdem soll es Arbeitsraume fiir
Konferenzen und Workshops geben.

Wie Jeanne Rucar, Bufiuels franzosische
Frau, in ihren Lebenserinnerungen «Memorias
de una mujer sin piano» 1991 schreibt, gefiel
dem Regisseur die Liebe am Nachmittag. Doch
nie soll er sich zu Jeanne - oder Juana, wie sie

sich in Mexiko nannte - gelegt haben, ohne zu-
vor das Schliisselloch der Schlafzimmertiir mit

einer Jacke oder einem Pullover zu verhingen.
Builuel, «das Auge des Jahrhunderts», wie ihn

eine deutsche Ausstellung 1994 taufte, war so

sehr Voyeur, dass er gar nicht anders konnte, als

sich einen heimlichen Beobachter seines Intim-
lebens herbeizuphantasieren.

Einer seiner in Mexiko gedrehten Filme
mit dem schlichten Titel £L (1953) erzihlt die
Geschichte eines krankhaft eifersiichtigen Ehe-
mannes (gespielt von Arturo de Cdrdoba), eines
obsessiven Paranoikers, der iiberall Nebenbuh-
ler wittert, seine Frau in seiner abgéttischen

't der Phantosie

Liebe ans Bett fesselt und mit Platzpatronen auf
sie schiesst, um sie fiir angebliche Treulosig-
keit zu bestrafen. In den mexikanischen Kinos

war der Film, wie Bufiuel selber sagte, «eine

Katastrophe», denn beispielsweise eine Szene,
in der der eifersiichtige Ehemann eine lange

Hutnadel durch ein Schliisselloch steckt, um

einen imagindren Voyeur ins Auge zu stechen,
16ste bei den Zuschauern schallendes Gelichter
aus. Anders die Rezeption in Europa. Der Psy-
choanalytiker Jacques Lacan, der mit Bufiuel
die surrealistische Jugendzeit teilte, war von
der Wahrheit dieses Wahnsinns fasziniert und
fiihrte den Film seinen Studenten vor.
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Das Haus, das Bufiuel 1952 in Mexiko-
Stadt erbauen liess und bis zu seinem Tod 1983
bewohnte, liegt in der Colonia del Valle, einem
eher ruhigen Wohnviertel zwischen dem be-
rithmten Kiinstlerviertel Coyoacdn, wo Frida
Kahlo und Dolores del Rio wohnten, und den
heute wieder trendigen Art-Déco-Quartieren
Condesa und Roma. Im Mirz blithen die Jaca-
randas in den Strassen der Colonia del Valle so
prichtig wie nirgends sonst. Das Haus steht in
einer sogenannten «Privada», einer Sackgasse,
nicht weit von der Einkaufs- und Restaurant-
strasse Insurgentes, die die ganze Megacity
nord-siidlich durchzieht. Zurzeit entsteht die
neue U-Bahn-Linie 12, deren Haltestelle «In-
surgentes Sur» nur ein paar Gehminuten von
der Casa Bufiuel liegen wird. Europdische Tou-
risten wagen sich zwar immer seltener in die
zweitgrdsste Stadt der Welt, vor der das Schwei-
zer Aussendepartement auf seiner Homepage
warnt - zu Unrecht, denn die Luft ist viel bes-
ser als in den achtziger Jahren, und die Haupt-
stadt ist sicherer als noch vor zehn oder fiinf-
zehn Jahren, vor allem auch sicherer als einige
kleinere Stéidte und Kiistenorte des vom Kampf
gegen die Drogenbanden gebeutelten Mexiko.
Wer sich aber vom schlechten Ruf des “Mo-
lochs” nicht abschrecken lisst, wird an einem
einzigen Tag die Wohnhiuser von Luis Bufiuel,
Frida Kahlo und Leo Trotzki besuchen kénnen

- und wenn es gerade Ende Oktober oder An-
fang November ist, auch noch die mittelalter-
lich wirkende Steinfestung von Emilio “Indio”
Ferndndez, dem mexikanischsten aller Schau-
spieler und Regisseure aus der «Goldenen Epo-
che» des mexikanischen Kinos in den vierzi-
ger und fiinfziger Jahren. Die «Fortaleza» des
schnauzbirtigen, fast immer mit einem tiber-
dimensionalen Sombrero gekrénten Frauen-
und Revolverhelden “Indio” Ferndndez wird
immer zum «Dia de los Muertos», zu Allersee-
len mit bunten Opferaltiren geschmiickt und
fiir Besucher gedffnet.

Von Paelladas zu
Ausstellungen und
Workshops

Die Casa Bufiuel ist weit weniger spekta-
kulir als das weitliufige Anwesen des “Indio”.
Ein bescheidenes Einfamilienhaus mit zwei
Stécken und der typisch mexikanischen Azotea,
der Dachterrasse. Im Erdgeschoss ein Esszim-
mer, verbunden mit einem Salon samt Kamin.
Neben der Eingangstiir die legendire kleine Bar,
in der der Maestro seine Gdste mit einem Dry
Martini oder dem selbst kreierten Bufiueloni
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bewirtete. An der Wand hingen ein Stadtplan
von Paris und ein Werk von Dali. Der Raum soll
im neuen Kulturhaus ebenfalls als Bar und als
Laden fiir Besucher genutzt werden.

Im ersten Stock lagen die Schlafzimmer
von Luis, Jeanne und den beiden S6hnen. Die
Mbébel der Bufiuels sind nicht erhalten, nach
Jeanne Rucars Tod wurde das Haus von den
S6hnen Juan Luis und Rafael, die heute in Paris
und Los Angeles wohnen, vermietet. Bauliche
Verinderungen wurden aber keine vorgenom-
men, und so kann man sich heute noch leicht
vorstellen, wie der Regisseur am Wochenen-
de im Garten seine Freunde mit Paella bewir-
tete. Die Créme de la Créme der lateinameri-
kanischen Literatur ging im Hause Bufiuel ein
und aus, etwa die spiteren Nobelpreistriger
Gabriel Garcia Mdrquez und Octavio Paz, der
Argentinier Julio Cortdzar, der Mexikaner Car-
los Fuentes und der Spanier Max Aub, der ein
monumentales biografisch-essayistisches Buch
tiber Buiiuel plante, vor seinem Tod aber nicht
mehr fertigstellte.

Die Kultur von Mexiko-Stadt im zwan-
zigsten Jahrhundert wurde entscheidend von
Exilanten geprigt. Von Europdern, die vor dem
Nationalsozialismus gefliichtet waren, von un-
zdhligen republikanischen Spaniern, die nach
dem verlorenen Biirgerkrieg auswanderten - in
den sechziger und siebziger Jahren auch von
den Opfern lateinamerikanischer Diktaturen.
Luis Bufiuel war in der Exilszene fest verwurzelt,
er schrieb seine Drehbiicher oft in Zusammen-
arbeit mit spanischen Autoren. So erstaunt es
nicht, dass auch sein Haus nicht sehr mexika-
nisch wirkt. Mit seinen roten Backsteinen er-
innert es an die legendire «Residencia», das
Studentenwohnheim der Universitit von Ma-
drid. Dort hatte Bufiuel mit seinen Freunden
Salvador Dali und Federico Garcia Lorca stu-
diert, und dort hatte auch der von Bufiuel mit
dem Hausbau beauftragte spanische Architekt
Arturo Sdenz de la Calzada studiert.

Folgerichtig war es der spanische Staat,
der den Sohnen Bufiuels das Haus an der Pri-
vada Félix Cuevas 27 fiir 400 000 Euro abkaufte,
um es in ein Museum und Kulturzentrum zu
verwandeln. Die Initiative dazu ging von Javier
Espada aus, dem Direktor der im Jahr 2000 zu
Buiiuels hundertstem Geburtstag eréffneten
Casa Buiiuel in Calanda, dem spanischen Ge-
burtsort des Regisseurs. Espada schaffte es
gerade noch rechtzeitig vor der spanischen
Finanzkrise, das Kulturministerium davon zu
iiberzeugen, das ohnehin schon sehr aktive spa-
nische Kulturhaus in Mexiko-Stadt durch eine
Art Aussenstelle zu erginzen.
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Eroffnet wurde die «Casa Bufiuel de Mé-
xico» Ende letztes Jahr mit einer von Javier
Espada kuratierten Ausstellung zum 50-Jah-
re-Jubildum von VIRIDIANA (1961), einem
Film, mit dem Luis Bufluel sein Geburtsland
und seine Wahlheimat auf nicht unproblema-
tische Weise miteinander verkniipfte. Mit Hil-
fe von zahlreichen Dokumenten veranschau-
licht Espada die Entstehungsgeschichte der
spanisch-mexikanischen Koproduktion. Nach
vierundzwanzig Jahren Exil betrat Bufiuel 1960
zum ersten Mal wieder spanischen Boden, um
den Film iiber eine Novizin zu drehen, die auf
einer geerbten Hacienda eine Gruppe Bettler
beherbergt, die es ihr tibel danken. Die mexi-
kanischen Exilspanier heulten auf, als sie von
Buifiuels Plan hérten, in Spanien zu drehen,
wo immer noch der verhasste Franco regierte.
In letzter Minute schmuggelte Bufiuels Sohn
Juan Luis den fertigen Film als Wettbewerbsbei-
trag an die Filmfestspiele von Cannes, wo er ex
aequo mit UNE AUSSI LONGUE ABSENCE des
Schweizers Henri Colpi mit der Goldenen Pal-
me ausgezeichnet wurde. Der Regisseur selbst
war lingst wieder in Mexiko - voller Stolz nahm
der Generaldirektor des spanischen Filmwesens
die Auszeichnung entgegen. Doch die Freude
wihrte nicht lange. Nach einem scharfen Ar-
tikel im «Osservatore Romano», dem Organ
des Vatikans, der den Film als blasphemisches
Machwerk verurteilte, erliess Franco ein Total-
verbot von VIRIDIANA und feuerte seinen Film-
chef. Damit war Bufluel bei den Exilspaniern
Mexikos rehabilitiert. Die Goldene Palme be-
findet sich heute im Besitz der mexikanischen
Hauptdarstellerin Silvia Pinal, die an der Eroft-
nung der Casa Bufiuel unauffillig prasent war.

Die VIRIDIANA-Ausstellung ist aber nur
eine Art Probelauf. Im kleinen Garten, der zu
Lebzeiten des Spinnenphobikers Buiiuel abge-
sehen von den Eukalyptusbdaumen méglichst
pflanzenfrei gehalten wurde, hat Javier Espada
bereits eine reich bebilderte Ausstellung iiber
Bufluels Leben eingerichtet. Fiir Espadaist die
«Casa Bufiuel» ein «work in progress», das Ver-
gangenheit, Gegenwart und Zukunft gleicher-
massen beriicksichtigen soll. Mit einer Medio-
thek und digitalisierten Dokumenten sowie mit
permanenten und temporiren Ausstellungen
soll das neue Kulturhaus iiber Bufiuel, den Sur-
realismus und das spanische Exil in Mexiko in-
formieren. Im Archiv des Hauses hat Espada
beispielsweise gut tausend Fotos gefunden,
die Bufiuel bei der Suche nach Drehorten in ver-
schiedenen Gegenden Mexikos aufgenommen
hat. Das Haus soll aber auch Veranstaltungsort
fiir Workshops und Prisentationen im Hin-



blick auf das aktuelle Filmschaffen in Mexiko
und Spanien sein und dariiber hinaus jeweils
ein bis zwei eingeladenen Forschern oder Film-
schaffenden Gastzimmer zur Verfiigung stellen.
Um diese ehrgeizigen Ziele im beschrinkten
Rahmen eines Einfamilienhauses realisieren
zu konnen, sind auch kleinere bauliche Ergin-
zungen geplant.

Skandal und Triumph:
das mexikanische
Meisterwerk

Javier Espada ist ein ausgewiesener Ken-
ner von Bufiuels Leben und Werk. 2008 hat er
den Dokumentarfilm EL GLTIMO GUION (DAS
LETZTE DREHBUCH) gedreht. Zusammen mit
Bufiuels Sohn Juan Luis und Jean-Claude Carrie-
re, dem franzdsischen Autor, mit dem Bufiuel
die Drehbiicher seiner letzten Filme schrieb, be-
reiste Espada die Stationen von Buiiuels Leben

- vom Spanien seiner Kindheit und Jugend iiber
das Paris der surrealistischen Zeit in die USA,
wohin der Regisseur in den dreissiger Jahren
von der spanischen Regierung geschickt wurde,
um Propagandafilme fiir die republikanische
Sache zu drehen. Bufiuel wohnte mit seiner Fa-
milie in New York und in Los Angeles, schlug
sich mit Gelegenheitsarbeiten durch, synchro-
nisierte Hollywood-Filme fiir den spanischspra-
chigen Markt und arbeitete fiir das Museum of
Modern Art.

Nach Mexiko kam Bufiuel am 31. Oktober
1945, angeregt von Fernando Benitez, einem
mexikanischen Schriftsteller und Spezialisten
fiir indianische Kultur und Rituale mit hallu-
zinogenen Substanzen. Obwohl er frither im-
mer gesagt hatte, wenn er einmal verschwinden
sollte, kénne man ihn iiberall suchen, nur nicht
in Lateinamerika, blieb Bufiuel die weiteren 38
Jahre seines Lebens in Mexiko. 21 seiner 32 Filme
sind mexikanische Produktionen oder Teilpro-
duktionen. In Europa gibt es eine gewisse Ten-
denz, nur den friithen, surrealistischen Bufiuel
und seine spiten, franzésischen Meisterwerke
VOn BELLE DE JOUR (1966) bis CET OBSCUR OB-
JET DU DESIR (1977) ernstzunehmen. Doch es
wire ein Irrtum, Bufiuels mexikanische Filme
ausser Acht zu lassen. Zwar arbeitete er mei-
stens mit bescheidenen Budgets, wenig Zeit (18
bis 24 Tage fiir den Dreh) und konventionellen
Vorgaben, aber selbst in jenen Gelegenheitsar-
beiten, von denen er selber spiter kaum mehr
sprechen wollte, blitzt immer wieder seine sub-
versive Phantasie auf, die vermeintlich Eindeu-
tiges in hochgradig Ambivalentes verwandelt.

Dass Bufiuel ausgerechnet in Mexiko Fuss
fasste, hat wohl durchaus damit zu tun, dass er
auf eine ihm bis dahin kaum bekannte Kultur
stiess, in der Phantasie und Ambivalenz zen-
trale Paradigmen darstellen. Auch viele franzs-
sische Surrealisten waren vom Land fasziniert:
Antonin Artaud reiste 1936 in die Sierra Tarahu-
mara, um den Peyote-Kult zu erforschen, Ben-
jamin Péret sammelte die Mythen der Indianer,
und André Breton dekretierte 1938, nach einem
Besuch bei Frida Kahlo und Diego Rivera: «Me-
xiko ist das surrealistische Land par excellence.»

Auf einer praktischeren Ebene war fiir
Buifiuel aber entscheidend, dass er iiberhaupt
wieder Arbeit fand. Aus heutiger Sicht mag es
unbegreiflich scheinen, dass fiir den Schopfer
von LE CHIEN ANDALOU (1929) und UAGE D’OR
(1930) in Hollywood kein Bedarf war. Aber man
darfnicht vergessen, dass 'AGE D’OR in Frank-
reich bis 1980 verboten war und Bufiuel vom
New Yorker Museum of Modern Art just wegen
des Atheismus seiner surrealistischen Filme
entlassen worden war. Im erzkatholischen Me-
xiko hingegen hatte es immer auch einen radi-
kalen Atheismus gegeben, in den spiten zwan-
ziger Jahren hatten die Fiihrer der Revolution
Kloster geschlossen und Pfarrer verfolgt. Als
ihm der in Polen geborene Filmproduzent Os-
car Dancigers, ebenfalls Exilant, anbot, die Regie
VOn GRAN CASINO (1946) zu iibernehmen, hat-
te Bufiuel seit mehr als dreizehn Jahren keinen
Film mehr gemacht. Sein Erstling in der Neuen
Welt war ein kitschiges Melodrama mit dem
mexikanischen Superstar Jorge Negrete und fiel
in den Kinos durch - wohl kaum wegen der klei-
nen Verfremdungen, die Bufiuel hineinschmug-
gelte. Beim ersten Kuss der beiden Hauptdar-
steller l4sst er die Kamera nach unten schweifen,
so dass der Blick auf eine Dreckpfiitze fillt, in
der Negrete mit seinem Stock herumstochert.

Erst drei Jahre spiter gab Dancigers Luis
Bufiuel eine zweite Chance. Das Drehbuch zu
EL GRAN CALAVERA (1949) - einer ebenfalls
typisch mexikanischen Komédie mit dem
beliebten Charakterdarsteller Fernando Soler -
schrieb Bufiuel mit dem Exilspanier Luis Alco-
riza und dessen Frau Janet, die zu den engsten
Freunden der Bufiuels in Mexiko wurden. Die
Geschichte ist simpel, wirkt aber schon wie eine
typisch Bufiuelsche Konstruktion: Ein reicher
Unternehmer betrinkt sich regelmissig bis zur
Bewusstlosigkeit, wihrend seine Angehérigen
schmarotzerhaft von seiner Gutmiitigkeit pro-
fitieren. Um ihn von seinem Alkoholismus zu
heilen, verpflanzt ein Arzt die ganze Familie in
ein drmliches Haus, wo sie dem aus der Ohn-
macht erwachenden Trunkenbold vorspielt, er

habe im Koma gelegen und sein ganzes Vermo-
gen verloren. Wie sich Menschen dndern, wenn

sich ihre Lebensbedingungen dndern, ist eine

der grossen, obsessiven Fragen, die in Buiiuels

Filmen immer wiederkehren.

SUSANA - CARNE Y DEMONTIO (1950) ist
die Geschichte einer (mit Gottes Hilfe!) aus dem
Gefidngnis ausgebrochenen Prostituierten, die
auf einer Hacienda als Dienstmagd Zuflucht
findet und prompt allen ménnlichen Bewoh-
nern den Kopf verdreht. Der Anti-Pornograf
und obsessive Erotomane Bufluel spielt geniiss-
lich mit seinen Fetischen: Susana kriecht durch
den Schlamm, giesst sich Milch und Eier iiber
die nackten Oberschenkel, poliert Gewehrliufe.
Der Hausherr ist so ergriffen von ihren Reizen,
dass er schon im Begriff ist, seine Frau aus dem
Haus zu jagen, als wie ein Deus ex machina die
Polizei auftaucht und die Entflohene wieder ver-
haftet. Vordergriindig ein Drama mit Happy-
End iiber die Rettung der mexikanischen Fami-
lie, im Grunde aber die ironische Entlarvung
heuchlerischer Doppelmoral.

EL GRAN CALAVERA war ein Kassen-
schlager, der die weitere Karriere des Exilanten
bahnte. Doch der grosse Durchbruch kam mit
einem Film, der seit 2003 zum UNESCO-Welt-
kulturerbe gehért: Los OLVIDADOS (1950). Ein
halbes Jahr lang recherchierte Bufiuel in den
Elendsvierteln am Rand der Stadt, in denen er
eine schonungslose Geschichte iiber den Uber-
lebenskampf einiger armer Jungen ansiedelte.
Was das fiir ein gewagtes Unternehmen in Me-
xiko-Stadt des Jahres 1950 war, das vom dama-
ligen Prisidenten Miguel Alemdn als Paradies
einer neuen Industrialisierung und eines un-
aufhaltsamen Fortschritts inszeniert wurde,
wusste Bufiuel sehr wohl, und so schickte er
dem Film eine einleitende Bemerkung voraus,
die dem Entwicklungsland Mexiko schmeichel-
te, ohne seine Defizite zu leugnen: «Die gros-
sen modernen Stidte, New York, Paris, London,
verbergen hinter ihren grossartigen Gebiuden
Elendsviertel, in denen schlecht ernihrte Kin-
der ohne hygienische Einrichtungen und ohne
Schule zu Hause sind, Brutstitten kiinftiger
Verbrecher. (...) Die moderne Grossstadt Mexiko
bildet keine Ausnahme von dieser universalen
Regel (...) die Lsung dieses Problems obliegt
den fortschrittlichen Kriften der Gesellschaft.»

Dennoch reagierte das an Revolutions-
mythen und Heimatidyllen gewShnte mexika-
nische Publikum mit einem empérten Auf-
schrei. Schon wihrend der Dreharbeiten gab
es Probleme mit den Mitarbeitern, die Bufiuel
aufforderten, doch lieber einen “schénen” Film
zu drehen - eine Friseuse verliess das Set, weil
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sie der Meinung war, keine mexikanische Mut-
ter wiirde ihren Sohn so lieblos aus dem Haus

jagen, wie es im Film gezeigt wurde. Nach der

Premiere wurde Bufluel von guten Bekannten

geschnitten oder beschimpft, es hiess, man

lasse sich doch nicht von einem «gachupin»,
einem dahergelaufenen Spanier, beleidigen

und zitierte Artikel 33 der Verfassung tiber die

Ausweisung «unliebsamer Auslinder». Ein

Gliick, dass Bufiuel bereits im Besitz des me-
xikanischen Passes war. Doch es kam ohnehin

anders: Nachdem Los oLVIDADOS in Mexiko

lediglich drei Tage in den Kinos gelaufen war,
erhielt er in Cannes den Preis fiir die beste Regie

und begeisterte Kritiken. Flugs wurde er auch in

Mexiko zum Film des Jahres, ausgezeichnet mit

elf Arieles, den nationalen Filmpreisen.

Sozialkritik und Subversion

Obwohl sich Luis Bufiuel immer wieder
vom italienischen Neorealismus distanzier-
te, sind in seinen mexikanischen Filmen zwei
grosse Stringe festzustellen: zum einen eine
durchaus sozial engagierte Tendenz, gesell-
schaftliche Missstinde aufzuzeigen, zum an-
deren das surrealistische Erbe, die Orientierung
des Zuschauers zu stéren und tradierte Formen
und Konventionen durch kleine Briiche, subver-
sive Verfremdungen und Wiederholungen zu
unterwandern, um die ganze Ambivalenz einer
vermeintlich so leicht in Gut und Bése zu unter-
teilenden Wirklichkeit aufzuzeigen. Dabei liess
ihn sein Produzent leider nicht immer gewih-
ren. LOS OLVIDADOS wire zweifellos ein noch
grésseres Meisterwerk geworden, wenn der Re-
gisseur seine Idee, im Hintergrund einer Szene
ein hundertképfiges, stummes Orchester auf
einem Baugeriist zu platzieren, hitte realisie-
ren diirfen. Oder wenn er den Hund im Traum
des kleinen Pedro tatsichlich durch einen Ele-
fanten ersetzt hitte, wie er in einem langen In-
terview mit seinen mexikanischen Bewunde-
rern José de la Colina und Tomds Pérez Turrent
phantasierte: «Was mir in den Sinn kam, war
ein Hund. Aber es hiitte auch ein Elefant sein
konnen. Auch ein Elefant kénnte den Tod an-
deuten. Warum nicht? Geistige Assoziationen
brauchen nicht “realistisch” zu sein.»

Buiiuels sozialkritische Seite zeigt sich
nicht nur in LOS OLVIDADOS, sondern etwa
auch in LA HIJA DEL ENGARNO (1951), wo ein Va-
ter in seiner Wut iiber den Seitensprung seiner
Frau die kleine Tochter in einer Bauernfamilie
aufwachsen lisst, wobei der Pflegevater seine
Kinder wie selbstverstindlich schldgt. Oder in
EL BRUTO (1952): Ein Hausbesitzer stellt einen
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«Mann fiirs Grobe» an, um die Bewohner seiner
Liegenschaft mit Gewalt zu vertreiben. Dabei
fallt der Satz: «Das Gesetz ist fiir die Reichen
da.» Immer wieder zeigt Bufiuel die oberen
Zehntausend Mexikos, noch 6fter aber die ein-
fachen Leute und ihre Lebensformen: SUBIDA
AL CIELO (1951) interessiert sich weniger fiir den
Plot um eine Erbschaftsgeschichte als fiir die
grossen und kleinen Pannen und Abenteuer auf
einer schier endlosen Busreise an der Pazifikkii-
ste. In LA ILUSION VIAJA EN TRANVIA (1953)
entfithren ein Chauffeur und ein Kontrolleur
ihre Strassenbahn, die ausrangiert werden soll,
fiir eine letzte wilde Fahrt durch die Stadt. Ge-
zeigt wird eine Pastorela (ein mexikanisches
Weihnachtstheater) mit dem lieben Gott auf ei-
ner Schaukel an einer Seilwinde, beim Schlacht-
hof steigen Metzger mit Kilberhilften ein und
setzen sich neben zwei alte Weiblein, die eine
verhiillte Jesusstatue transportieren, Truthih-
ne und Maiskolben diirfen auch nicht fehlen -
Bufiuel war sichtlich fasziniert von der Sinn-
lichkeit des mexikanischen Alltags.

Neben den drei beriihmten Filmen iiber
quijoteske Extremisten des Christentums
(NAZARfN, 1958; VIRIDIANA, 1961; SIMON
EN EL DESIERTO, 1964) sind die wohl surrea-
listischsten Filme aus Bufiuels mexikanischer
Zeit ENSAYO DE UN CRIMEN (1955) iiber einen
verhinderten Frauenmorder und EL ANGEL
EXTERMINADOR (1962), wo eine Abendgesell-
schaft aus unerfindlichen Griinden den Festsaal
einer Privatvilla nicht mehr verlassen kann und
sich gezwungen sieht, mehrere Tage und Nich-
te miteinander zu verbringen und den Wand-
schrank als Abtritt zu nutzen, wihrend im Haus
ein Biar umherstreicht. Eine Schreckensvision,
geboren aus der banalen Frage, wie es wohl wi-
re, wenn sich eine oberflichliche Smalltalk-Par-
ty ins Unendliche verlingern wiirde.

Nicht zu kénnen, was man will, ist eine
weitere Obsession Bufiuels, fiir den die Freiheit
schon lange vor LE FANTOME DE LA LIBERTE
(1974) ein schones Trugbild war. Andererseits
war er stets der beherzteste Partisan der Freiheit
der Phantasie: «Die Phantasie ist das einzige Ge-
biet, auf dem der Mensch frei ist», sagte er und
doppelte mit einer wunderbaren Formulierung
nach: «In der Wirklichkeit war ich nie ein Mann
der Tat, aber in der Phantasie bin ich es.»

Wachtrdaume und
Halluzinationen

Warum blieb Luis Bufiuel in Mexiko woh-
nen, selbst als er wieder vor allem in Europa
arbeitete? Vielleicht fand Bufiuel die Freiheit
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der Phantasie in diesem Land und in seiner et-
was biederen, unauffilligen Fluchtburg in der

Privada Félix Cuevas 27, wo er mit Jeanne und

seiner Hiindin Tristana Einsamkeit und Stille

genoss. «Mir gefillt es, allein “mit meiner Seele”
zu sein und mich Wachtriumen hinzugeben»,
gab er seinen mexikanischen Interviewern zu

Protokoll, «mir gefillt es, mir alles Vorstellbare

vorzustellen ... und alles Unvorstellbare. Was

fiir einen Sinn hat es, auf die Strasse hinauszu-
gehen, um nichts als Autodécher zu sehen und

unter dem Lirm zu leiden?»

Javier Espada meint, Bufiuel habe sehr
wohl daran gedacht, nach Europa zuriickzuzie-
hen, aber mit zunehmendem Alter habe sich der
halbtaube Regisseur gefiirchtet, wihrend des
Umzugs zu sterben, was er sehr unschicklich
gefunden hitte. Und so erwartete er den Tod lie-
ber in seinem lichtdurchfluteten Schlafzimmer,
wihrend sich die Wachtriume allmihlich in
Halluzinationen verwandelten. Einmal wachte
er im Morgengrauen auf und sah sein Schlaf-
zimmer voller Rauchschwaden: «Jeanne!», rief
er, «das Haus brennt ...!»

Bufiuel war stolz, von einem Psychoana-
lytiker fiir «nicht-psychoanalysierbar» erklart
worden zu sein. Zwischen Kiiche und Vorrats-
raum der Casa Bufiuel hingt heute ein Zitat, das
deutlich macht, wie wichtig es dem Regisseur
war, die Geheimnisse der Welt und die Ritsel
in seinen Filmen nicht durch eindeutige Er-
kliarungen zu entzaubern: «Obsessionen, das
ist das richtige Wort. Symbolische Interpreta-
tionen gibt es, glaube ich, nicht.» Und so ver-
zichtete der leidenschaftliche Leser des Marquis
de Sade und «Atheist von Gottes Gnaden», wie
er sich selber bezeichnete, auch auf eine trost-
liche Vorstellung von einem Leben nach dem
Tod: «Uber den Tod gibt es fiir einen Atheisten
wie mich nicht viel zu sagen. Man wird mit dem
Geheimnis sterben miissen.»

Michael Pfister

Mit Dank an Javier Espada und
das Archivo Centro Bufiuel de Calanda

Casa Buriuel en México: www.viridianaso.com
Centro Buriuel Calanda: www.cbcvirtual.com

Quellen
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Luis Bufiuel: Mein letzter Seufzer. Erinnerungen. Aus dem
Franzdsischen von Frieda Grafe und Enno Patalas. Athendum,
Konigstein 1983. Neuausgabe: Alexander Verlag, Berlin 2004

México fotografiado por Luis Buiuel. Filmoteca Espafiola,
Centro Buriuel de Calanda, 2008
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Das Kino ist tot, lang lebe das Kino!

An die Stelle von
Spuren, die das Licht
im Augenblick der

Belichtung auf einer
Emulsion hinterlassen
hat, treten digitale
Bildpunkte, Pixel,
Einsen und Nullen
gewissermassen.

Auch wenn viele es noch verdringen, verleugnen
oder schon vergessen haben - das Kino des zwanzigsten
Jahrhunderts ist nicht mehr. Das Kino wohlgemerkt, das
immer wieder von einem HUGO, THE ARTIST oder NUO-
VO CINEMA PARADISO nostalgisch gefeiert wird: wie es
einst als Gesellschaftsereignis den 6ffentlichen Raum und
die 6ffentliche Debatte einnahm; wie es die Massen jahr-
lich zwanzig- oder gar dreissigmal aus der Stube ins Dun-
kel lockte; wie es mit iiberlebensgrossen Lichtgestalten
zugleich Alt und Jung, Blue und White Collar in seinen
Bann schlug ... «Fin», «Ende», «The End». Man sollte es
endlich offiziell fiir tot erkldren. Die Todesursache? Weder
ein jihes Ungliick noch Altersschwiche (das war ja kein
Alter!), sondern eine lange Kette von Begebenheiten, die
riickblickend offensichtlich zusammenhingen: vom sich
wandelnden Freizeitverhalten seit der Einfithrung des
Fernsehens tiber die mit Video und Videogames sich ste-
tig weiter ausdifferenzierende Unterhaltungsindustrie -
bis hin zur gegenwirtig alle Grenzen auflésenden Digita-
lisierung.

Und dennoch. Was man hért, nun da der Film geris-
sen ist und das Rattern der Projektoren verstummt, weil
sie auf digitalen Betrieb um- oder ganz abgestellt werden,
ist keineswegs die Totenglocke: Vielmehr wird eine neue
Ara eingeldutet. Man braucht lediglich den Blick zu heben
und schweifen zu lassen. Ringsum - auf Leinwinden, Mo-
nitoren, Displays - bewegen bewegte Bilder heute mehr
Menschen denn je. Und das Bediirfnis, gemeinsam ein
Seherlebnis zu teilen, ist - trotz der vielzitierten Verein-
zelung des Publikums - ungebrochen ... Ja, das Kino weilt
nach wie vor unter uns. Bloss in anderer Gestalt als damals
vor gut hundertzwanzig Jahren, als die Briider Lumiere
ihre Apparatur namens Cinématographe prisentierten.

Tatsédchlich hat sich die Art und Weise, wie Filme ge-
macht, gezeigt und gesehen werden, nie so verdndert wie
im Zuge der Digitalisierung. Aber was heisst da «Filme»?!
Bekanntlich ist es oft kein Filmstreifen mehr, der in den
Kameras «gedreht» wird, sondern High Definition Video.
Und obwohl sich die Ergebnisse mitunter zum Verwech-
seln dhnlich sehen, bedeutet dies: An die Stelle von Spu-
ren, die das Licht im Augenblick der Belichtung auf einer
Emulsion hinterlassen hat («24 Mal die Wahrheit pro Se-
kunde», wie Godard feierlich verkiindete), treten digitale
Bildpunkte, Pixel, Einsen und Nullen gewissermassen. In
biniren Gegensitzen denken denn auch manche Cinephi-
le - oder Cinekrophile? - dariiber: Entweder sie bejubeln
die Digitalisierung als Demokratisierung, weil die kost-
spieligste Kunstform weithin verfiigbar wird, oder sie
bejammern sie als Banalisierung, weil die Integritit des
Filmbilds preisgegeben wird. In der Theorie zumindest.
In der Praxis sind solche Gegensitze lingst aufgehoben.
Schliesslich befreit die Digitalisierung von der Last des

Materiellen, sei’s in Bezug auf die Kosten, die Ausriistung
oder den Transport. So dass im politischen Untergrund
etwa oder einfach am PC zunehmend Werke entstehen, die
frither undenkbar gewesen wiren, wihrend Kinobetreiber
die aktuellen Titel statt auf Filmspulen auf ihren Server ge-
liefert bekommen und Heimkinogénger ihr Programm per
Tastendruck selbst zusammenstellen. Kurzum, Film | Vi-
deo hat weltweit eine nie dagewesene Sichtbarkeit erlangt.
Sowohl hinsichtlich der Quantitit wie auch der Qualitit.

Sogar Nostalgiker diirften sich nur ungern daran er-
innern, dass man unlingst noch hiufig mit versynchro-
nisiert-verstiimmelten 16-Millimeter- oder 4:3-Video-Ko-
pien hochverehrter Filme vorliebnehmen musste. Seit
DVD und insbesondere Blu-ray kann man sich etliche da-
von fast wie Biicher oder Musik aneignen: jederzeit und
iiberall, auf iPads, iPods, Smartphones, wieder und immer
wieder die Lieblingspassagen geniessen - originalgetreu
wie nie zuvor. «Das Kunstwerk im Zeitalter seiner tech-
nischen Simulierbarkeit» sozusagen. Freilich verfliichti-
gen sich die Discs - und mit ihnen Unmengen historischer
Dokumente - zusehends zu Downloads, zu Datenwolken.
Womit letzten Endes auch das historische Bewusstsein fiir
die Beschaffenheit und Verginglichkeit der realen Din-
ge zu entschwinden droht, gerade durch das Internet, wo
im 24/7-Takt das Neuste, Aktuellste und Suchmaschinen-
optimierteste zuoberst zu stehen kommt ... Newsflashs,
Instant-Celebrities, Newsflashs, Tophits, Megahits, Mega-
Blockbuster, Newsflashs, Hypes ... Hyperinflation der
Schauwerte. Doch wie Susan Sontag kurz vor ihrem Tod
iiber unsere sehstichtige Gesellschaft schrieb: «Wenn das
Kino zu neuem Leben erweckt werden kann, dann nur
durch die Geburt einer neuen Art von Kino-Liebe.» Und
das Internet hat sie tatsichlich erméglicht, die Geburt
einer Cinephilie 2.0. Mit Blogs, Message Boards und (lega-
len sowie illegalen) Filesharing-Plattformen, die die Cine-
philen weltweit erstmals zu einer Community und den
Blick frei machen fiir die ganze Grésse und Vielfalt des
Kinos ...

Siehe da: «Film» befindet sich nicht mehr (nur) auf
Filmstreifen, sondern auch auf Blu-ray oder Harddiscs,
und «Kino» findet nicht mehr (nur) in Kinosilen statt,
sondern auch im Heimkino oder Cyberspace. Und die Zu-
kunft gehort denen, die bei aller Wehmut tiber den digi-
talen Filmriss das Wesentliche im Auge behalten - die
Bewegung, das Licht. Die ungeahnten Méglichkeiten, die
sich auftun. Gerade so wie beim Anblick jener ersten Bil-
der der Briider Lumiére einer scheinbar aus der Leinwand
herausbrausenden Lokomotive.

Andreas Maurer

Autor von «Filmriss - Zehn grosse Irrtiimer rund ums Kino
des 21. Jahrhunderts», Ziirich, Edition Howeg, 2012
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