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Kurz belichtet

THE CLOCK
von Christian Marclay (2010)
Foto: Ben Westoby

Courtesy White Cube

Prazisierung

Die im Gesprich mit Brigitte
Broch in Filmbulletin 4.12 abgebildeten
Conception Drawings zu THE READER
stammen von Axel Eichhorst, diejenigen
zu BIUTIFUL von Joseph Diaz. Wir be-
danken uns bei beiden ganz herzlich
fiir ihre Mithilfe.

Christian Marclays THE CLOCK

Vom 24. August bis zum 2. Sep-
tember ist im Kunsthaus Ziirich erstmals
und exklusiv in der Schweiz Christian
Marclays 24-Stunden-Videoarbeit THE
crock zu sehen. Die Kompilation kann
wihrend der reguldren Offnungszeiten
im grossen Sammlungssaal angeschaut
werden (beschrinkte Platzzahl), am
24. und 31. August lidt das Kunsthaus
auch zur Nachtschicht ein: der Film
lduft dann nonstop 24 Stunden - syn-
chron mit der Lokalzeit.

Die Arbeit wurde vom Kunsthaus
in Zusammenarbeit mit der Luma-Stif-
tung fiir die eigene Videosammlung er-
worben, die bereits einige Werke von
Christian Marclay aufweist.

www.kunsthaus.ch

Tierisch

Das traditionelle Open-air «Film
am See» in der Roten Fabrik in Ziirich
ist dieses Jahr dem Tier im Film gewid-
met. Noch zu sehen sind ein vielfaltiger
Kurzfilmblock (2.8.) - iiberhaupt wer-
den die einzelnen Abende jeweils von
einem einschligigen Kurzfilm einge-
leitet -, der eindriickliche Dokumen-
tarfilm MICROCOSMOS: LE PEUPLE DE
L’HERBE von Claude Nuridsany und Ma-
rie Pérennou (9.8.) und THE BIRDS von
Alfred Hitchcock (16.8.). Mit dem Ani-
mationsfilm LE CHAT DU RABBIN von
Joann Sfar (23.8.) und KING KONG, der
Originalversion von Merian C. Cooper
und Ernest B. Schoedsack von 1933 (30.8.),

LE CHAT DU RABBIN
Regie: Joann Sfar

schliesst das Programm an den lau-
schigen Gestaden des Ziirichsees.

www.rotefabrik.ch

CINEMAsuisse

Das Schweizer Fernsehen wiirdigt
wihrend des Sommers mit der Fern-
sehreihe CINEMAsuisse zehn ausge-
wihlte Schweizer Filmschaffende in
rund halbstiindigen Portrits (in Ana-
logie zu den fritheren Portritreihen zu
Literatur, Architektur, Fotografie, De-
sign und Forschung). Die Reihe wurde
von den regionalen Fernsehanstalten
gemeinsam realisiert und wird von
ihnen zu unterschiedlichen Zeiten ge-
sendet. Auf SF1 folgt jeweils auf die
samstégliche Ausstrahlung des Por-
trits am darauffolgenden Mittwoch
im Sendegefiss «CH:Filmszene» ein
Werk des jeweiligen Regisseurs. Noch
zu sehen sind hier die Portrits von Da-
niel Schmid (28.7.), gefolgt von BERESI-
Na; Alain Tanner (4.8.), gefolgt von jo-
NAS ET LILA, A DEMAIN; Claude Goretta
(18.8.), gefolgt von Lionel Baiers Doku-
mentarfilm iiber Goretta; Silvio Soldini
(29.8.), gefolgt von PANE E TULIPANI,
und Jean-Luc Godard (5. 9.), gefolgt von
A BOUT DE SOUFFLE.

www.cinemasuisse.srf.ch

Zimmer frei!

In der anregenden Hotelfilm-Rei-
he «Zimmer frei» im Kinok, Cinema
in der Lokremise in St. Gallen sind et-
wa noch Daniel Schmids unumgingli-
cher HORS SAISON, PSYCHO von Al-
fred Hitchcock und der urkomische
LEMMERDEUR von Edouard Molinaro -
Jacques Brel als lebensmiider Hemden-
vertreter trifft auf Lino Ventura als eis-
kalter Auftragskiller - zu sehen. In DER
KNOCHENMANN von Wolfgang Murn-
berger haust Josef Hader als Brenner im
Landgasthof «Léschenkohl», wihrend
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LOST IN TRANSLATION
Regie: Sofia Coppola

in Leander Haussmanns HOTEL LUX
die Protagonisten im «Hauptquartier
der Weltrevolution» aufeinandertref-
fen. HOTEL von Jessica Hausner soll ein
«stiller Horrorthriller» in der Nachfol-
ge von THE SHINING von Kubrick sein;
FOUR ROOMS, der Episodenfilm von
Allison Anders, Alexander Rockwell, Ro-
berto Rodriguez und Quentin Tarantino,
hingegen ist eine eher trashige Angele-
genheit. Den Abschluss der Reihe (am
11.8.) bildet dann Sofia Coppolas LOST
IN TRANSLATION mit Scarlett Johans-
son und dem wunderbaren Bill Murray.

www.kinok.ch

Stanley Kubrick

Nach der Sommerpause beginnt
das Stadtkino Basel (ab 23. August) die
neue Saison mit der (beinah) vollstéin-
digen Retrospektive der Filme von Stan-
ley Kubrick. Zu sehen sein werden auch
A.I. ARTIFICIAL INTELLIGENCE von
Steven Spielberg (eines der Projekte Ku-
bricks, die er nicht mehr verwirklichen
konnte) und Jan Harlans Portrit STAN-
LEY KUBRICK - A LIFE IN PICTURES.
Jan Harlan wird am 27. August in Basel
anzutreffen sein.

www.stadtkino.ch

Lucerne Festival

Wie jedes Jahr hat das Stattkino
Luzern auch 2012 zum «Lucerne Fes-
tival im Sommer» (8.8.-15.9.) - sein
Motto heisst «Glaube» - ein filmisches
Begleitprogramm zusammengestellt.
Zum Auftakt ist der Dokumentarfilm
LUX AETERNA von Norbert Beilharz
iiber Claudio Abbado bei den Pro-
ben zu Verdis «Missa da Requiem»
(12.8.) zu sehen. In SOPHIA - BIOGRA-
FIE EINES VIOLINKONZERTS von Jan
Schmidt-Garre kann man Sofia Gubai-
dulina, der diesjahrigen «Composer-
in-residence», und ihrer Arbeit mit der

Stanley
Kubrick

Violinistin Anne-Sophie Mutter zuse-
hen. Zu Ehren des Komponisten Wolf-
gang Rihm wird DIONYSOS - SZENEN
UND DITHYRAMBEN. EINE OPERN-
PHANTASIE, die Verfilmung der Salz-
burger Urauffiihrung von 2012 durch
Bettina Ehrhard, gezeigt. Ganz beson-
ders spannend diirfte die Gegeniiber-
stellung von MOSES UND ARON von
Jean-Marie Straub und Daniéle Huillet
von 1975 und der Dokumentation der
Inszenierung von Willy Decker von Ar-
nold Schénbergs Opernfragment wer-
den. Eine Expertenrunde wird die bei-
den Interpretationen am 11. September
diskutieren.

www.stattkino.ch

Helvetas Cinema Sud

In Trogen nimmt am 2. August
«Helvetas Cinema Sud» seinen Auftakt
und tourt als solarbetriebenes Open-
air-Kino mit Velo und Anhinger bis
zum 2. September iiber Romanshorn,
Horgen, Baden, Lenzburg, Rappers-
wil, Olten, Sursee und Thun bis in die
Westschweiz. Der Anhinger fiihrt ne-
ben den Solarpanels, mit denen tags-
iiber die Energie fiir die Projektion ge-
sammelt wird, zwei Filme mit, die Ein-
blicke geben sollen in Linder, in denen
Helvetas mit Entwicklungshilfeprojek-
ten engagiert ist.

TAMBIEN LA LLUVIA von Iciar Bol-
lain ist sowohl bildgewaltiger Film-im-
Film iiber die Dreharbeiten an einem
Kolumbus-Film in einer bolivianischen
Kleinstadt wie auch eindriickliche Stu-
die eines Zusammenpralls unterschied-
licher Kulturen und thematisiert Kon-
flikte um gerechte Wassernutzung.
Moussa Tourés TGV aus dem Senegal
ist ein witziges, iberraschungsreiches
Roadmovie mit viel Groove iiber eine
Reise im Uberlandbus von Dakar nach

Conakry.

www.cinemasud.ch

TGV
Regie: Moussa Touré

Junge Menschen

Das Fotomuseum Winterthur zeigt
ab 8. September (bis 10.2.2013) unter
dem Titel «Junge Menschen» Set g aus
seiner Sammlung. Gezeigt werden Bei-
spiele aus der kiinstlerischen Fotogra-
fie, die die prekire Zeit des Erwachsen-
werdens fassen. Das Filmfoyer hat zum
Auftakt der Ausstellung im September
ein filmisches Begleitprogramm zu-
sammengestellt. Zu sehen sein werden
DEEP END von Jerzy Skolimowski (4.9.),
der von der obsessiven Leidenschaft
des 15-jahrigen Mike fiir die sieben Jah-
re dltere Susan im London der spiten
sechziger Jahre erzihlt. THE VIRGIN
SUICIDES von Sofia Coppola (11.9.)
zeichnet die siebziger Jahre trotz seiner
frohen Farben als engen Hort der Klein-
biirgerlichkeit. Im Zentrum von SWEET
SIXTEEN von Ken Loach (18.9.) steht ein
schottischer working-class-Junge, der
nach einem «Durchschlupf zwischen
Familie und Milieu, Solidaritit und Iso-
lierung, krummer und kommuner Pra-
xis» sucht (Pierre Lachat in Filmbulle-
tin 1.03). Léa Pools LOST AND DELIRI-
ous schliesslich (25.9.) erzihlt von der
Beziehung zweier Mddchen in einem
Nobel-Internat, die tragisch endet.

www.filmfoyer.ch

Fantoche

Vom 4. bis 9. September geht in
Baden Fantoche, das internationale Fe-
stival fiir Animationsfilm, iiber die
Leinwinde. Es ist die zehnte Ausga-
be, deshalb widmet das Festival un-
ter dem Titel «The future ain’t what it
used to be» der Vergangenheit und Zu-
kunft einen Schwerpunkt: Ehemalige
Programmverantwortliche stellen ein-
schligige Kurzfilmprogramme zusam-
men. So fragt etwa Frank Braun nach
Zukunftsutopien aus der Vergangen-
heit, Susan Buchan zeigt, wie im Ani-
mationsfilm unterschiedliche Formen

LOST AND DELIRIOUS
Regie: Léa Pool

der Vergangenheit verhandelt werden,
und Duscha Kistler prisentiert Zu-
kunftsvorstellungen im aktuellen Ani-
mationsfilmschaffen. Fiir den gleichen
Block hat «Fest Anca» aus der Slowakei,
das Partnerfestival von Fantoche, ein
Programm mit Dystopien zusammen-
gestellt. Selbstverstindlich gehért zu
diesem Schwerpunkt auch der Blick in
die eigene Vergangenheit: So werden
etwa simtliche Publikumspreistriger
zu sehen sein.

Der Linderschwerpunkt gilt dem
tschechischen Animationsfilmschaffen,
das insbesondere in den fiinfziger und
sechziger Jahren eine Hochbliite er-
lebte, nicht zuletzt mit Jiri Trnka, dem
einflussreichen Pionier des Puppen-
trickfilms.

www.fantoche.ch

The Big Sleep

Walo Liiond

13. 4.1927-17. 6. 2012

«Liiénd versteht es, seiner Inter-
pretation des Dillebach Kari das Kari-
katurale zu nehmen, vor allem aber
alles Folkloro-Populistische. Das ge-
schieht, indem er die Figur mehr aus
der Seele als aus dem berechnenden Ge-
fallenwollen heraus spielt, auch mehr
von der Sprache iiberhaupt her und
weniger von der denkmalgeschiitzten
halbmittelalterlichen Mundart.»

Pierre Lachat in seinem Essay «Der widerstre-
bende Komédiant» in Filmbulletin 1.08

Andrew Sarris

31.10.1928-20. 6.2012

«Today, thanks to Sarris, it is com-
mon to consider the director as the pri-
me mover of the film. As such, the hi-
story of American film criticism can be
divided into before and after Sarris.»

Ronald Bergan in «The Guardian», 22. 6. 2012
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City of God).




Festival del film Locarno 2012
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Semaine de la critique 2012

v

David Niven, Myléne Demongeot
und Jean Seberg

in BONJOUR TRISTESSE

Regie: Otto Preminger

Eroffnet wird die 65. Festivalaus-
gabe mit der Weltpremiere des briti-
schen Actionkrimis THE SWEENEY von
Nick Love im Piazza-Programm, das
mit einer bunten Mischung von Fil-
men und illustren Namen aufwartet.
Vor der grandiosen Open-air-Kulisse zu
sehen sind etwa Steven Soderberghs MmA-
GIC MIKE (mit Matthew McConaughey),
Leslye Headlands BACHELORETTE (mit
Kirsten Durst), Jonathan Daytons und
Valerie Faris’ RUBY SPARKS (mit Anto-
nio Banderas und Annette Bening) sowie
WRONG, der neue Film von Quentin Du-
pieux, der in Locarno 2010 mit RUBBER
iiberraschte.

Mit dem Drama BONJOUR TRI-
STESSE - Otto Premingers Romanverfil-
mung aus dem Jahr 1958 - umfasst das
Piazza-Programm auch einen Holly-
wood-Klassiker. Der Film gehért zur
Retrospektive Otto Preminger, die in
Zusammenarbeit mit dem schweize-
rischen Filmarchiv und der Cinéma-
théque francaise das filmische Ge-
samtwerk des osterreichisch-ameri-
kanischen Regisseurs (1905-1986)
prisentiert. Begleitet wird sie von Ge-
spriachsveranstaltungen und Diskus-
sionen, etwa mit den Filmkritikern
Jean Douchet und Chris Fujiwara sowie
der franzésischen Schauspielerin My-
lene Demongeot, und dem Dokumen-
tarfilm OTTO PREMINGER von André
S. Labarthe (2012) in der neuen filmge-
schichtlichen Sektion Histoire(s) du ci-
néma. Letztere prasentiert Werke von
Filmemachern und Kiinstlern, die am
Festival geehrt werden, unter ihnen die
franzosische Schauspiellegende Alain
Delon, der US-amerikanische Singer
Harry Belafonte, der Hongkonger Regis-
seur Johnny To und der Schweizer Pro-
duzent Peter-Christian Fueter.

Mit drei Produktionen, dem Road-
movie NACHTLARM von Christoph
Schaub, der Horrorkomddie DAS MIS-
SEN MASSAKER von Michael Steiner und

Gael Garcia Bernal in NO
Regie: Pablo Larrain

dem Dokumentarfilm MORE THAN
HONEY von Markus Imhoof, auf der
Piazza und zwei weiteren, THE END
OF TIME von Peter Mettler und IMAGE
PROBLEM von Simon Baumann und An-
dreas Pfiffner, im Concorso internazio-
nale ist der Schweizer Film in Locarno
dieses Jahr stark vertreten.

Um den Goldenen Leoparden kon-
kurrieren insgesamt 19 Langfilme aus
aller Welt, darunter LOS MEJORES TE-
MAs des jungen mexikanischen Re-
gisseurs Nicolds Pereda. Mexiko, des-
sen bekanntester Schauspiel-Star Gael
Garcia Bernal (neben der Britin Charlot-
te Rampling) mit einem Excellence
Award Moét & Chandon ausgezeichnet
wird, und das auch in den beiden Nach-
wuchswettbewerben Cineasti del pre-
sente und Pardi di domani je einen Re-
gisseur im Rennen hat, ist Gastland der
Carte blanche, eines Branchenanlasses,
der in Zusammenarbeit mit der Direk-
tion fiir Entwicklung und Zusammen-
arbeit (DEZA) dieses Jahr zum zweiten
Mal stattfindet. Einen weiteren regio-
nalen Fokus - ebenfalls mit Unterstiit-
zung der DEZA - richtet Locarno auf
das frankophone Afrika siidlich der Sa-
hara und prisentiert im Rahmen von
Open-Doors (neben Podiumsdiskussio-
nen und einem Koproduktions-Work-
shop) eine reprisentative Auswahl von
Filmen, darunter BAMAKO von Ab-
derrahmane Sissako und GUIMBA von
Cheick Oumar Sissoko. Die zwei Grossen
des afrikanischen Kinos gehéren eben-
so zur Schar renommierter Géste wie
der franzésische Regisseur Leos Carax,
der den Ehrenleoparden erhilt, sowie
Arnon Milchan, der als unabhingiger
Produzent von Klassikern wie Sergio
Leones ONCE UPON A TIME IN AME-
ricA oder Terry Gilliams BRAZIL mit
dem Premio Raimondo Rezzonico aus-
gezeichnet wird.

www.pardo.ch

DANCE OF OUTLAWS
Regie: Mohamed El Aboudi

Ein Junge wichst in einem nord-
koreanischen Gefangenenlager auf. In
Marokko wird ein Midchen vergewal-
tigt. Ein ddnischer Tanker fillt vor So-
malia in die Hinde von Piraten. In Bar-
celona setzen Menschen aus aller Welt
die Vision eines Verstorbenen um, und
ein Mann aus China sucht die fremde
Frau, die ihn geboren hat: Es sind auf-
wiihlende, erschreckende, verriickte
und grossartige Geschichten, denen
man im Kino begegnet - und mit de-
nen wir vom Schweizerischen Verband
der Filmjournalistinnen und Filmjourna-
listen (SVFJ) uns tdglich auseinander-
setzen. Anlisslich des Filmfestivals
von Locarno wechseln wir in liebge-
wordener Tradition die Seite und pri-
sentieren: die Semaine de la critique. Ein
Programm von sieben Dokumentarfil-
men, die inhaltlich und|oder formal
herausragend sind und zusammen ein
Ensemble ergeben, das abwechslungs-
reich, bunt, spannend und auch ein
bisschen herausfordernd sein soll. Wie
von selbst hat sich dabei ein thema-
tischer Schwerpunkt ergeben: die Aus-
einandersetzung mit der Familie, oder
vielmehr mit dem, was von dieser iib-
rig ist in einer Zeit, in der sich Bluts-
und Beziehungsbande zunehmend lo-
cker iiber die Kontinente erstrecken.

Gleich zwei Regisseure der Kriti-
kerwoche setzen dieses Jahr ihre Mut-
ter ins Zentrum ihrer Filme. David Sie-
veking (DAVID WANTS TO FLY, 2010)
nimmt in VERGISS MEIN NICHT zirt-
lich Abschied von seiner an Alzhei-
mer erkrankten Mutter; Bin Chuen Choi
macht sich in MOTHER’S DAY auf die
Suche nach seiner Mutter, die ihn ver-
liess, um Karriere zu machen. Extremer
gestaltet sich die Familiengeschichte
in Mohamed El Aboudis DANCE OF OUT-
LAWS, dem Portrit einer Marokkanerin,
die als Jugendliche missbraucht, als
Folge davon Mutter und deshalb von
ihrer Familie verstossen wurde - und

SAGRADA -
EL MISTERI DE LA CREACIO
Regie: Stefan Haupt

noch zehn Jahre spiter um ihre Papiere
kimpft, ohne die auch ihre Kinder
rechtlos bleiben. Schlichtweg unvor-
stellbar ist, was Marc Wiese in CAMP 14
- TOTAL CONTROL ZONE erzihlt: Sein
Protagonist wurde in einem nordko-
reanischen Gefangenenlager geboren.
Wieses Film gewihrt in diesem Portrit
erschiitternde Einblicke in eine Zone,
in der Menschlichkeit nicht mehr zu
existieren scheint.

Eine ganz andere Perspektive als
diese subjektiv gehaltenen Filme neh-
men Fritz Ofners LIBYA HURRA und
STOLEN SEAS von Thymaya Payne ein,
die sich beide der aktuellen Weltlage
widmen: dem Umsturz in Libyen und
der Piraterie vor der Kiiste Somalias.
Ofner, der vergangenes Jahr bereits mit
DIE EVOLUTION DER GEWALT in der
Semaine zu Gast war, setzt in seinem
Film bewusst einen Kontrapunkt zu
den bekannten Fernsehbildern aus Li-
byen und zeigt in langen ungeschnit-
tenen Einstellungen ohne Kommentar
eine Gesellschaft im Umbruch. Payne
dagegen setzt in STOLEN SEAS auf mit-
reissende Musik und schnelle Schnitte.
Fast schon thrillermdssig wird hier die
Welt der modernen Piraterie portritiert

- eine Welt, in der, anders als in Spielfil-
men, Helden und Bésewichte keines-
wegs eindeutig auszumachen sind.

Bleibt noch der diesjahrige Beitrag
aus der Schweiz zu erwihnen: Stefan
Haupts SAGRADA - EL MISTERI DE LA
CREACIO iiber die berithmteste (noch)
unvollendete Kathedrale der Welt: ein
Film, in dem sich architektonische
Visionen, baugeschichtliche Anekdo-
ten und die Biographie Antoni Gaudis
elegant verschrinken.

Irene Genhart und Simon Spiegel

www.semainedelacritique.ch
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TOUR DE ROMANDIE 21.08.-02.09.2012

TAMBIEN LA LLUVIA
Iciar Bollain, ES/MX/FR 2011, 104min, ES/d

Mit Gael Garcia Bernal, Luis Tosar
Panorama-Publikumspreis, Berlinale 2011

Ein internationales Filmteam will die Unter-
driickung der Indios bei der Ankunft von
Columbus aufzeigen, gerat aber selbst in
ahnliche Muster. Parallelen zwischen damals
und jetzt und die Kluft zwischen Nord und
Sud drangen sich auf. Gelungen ist ein system-
kritischer Film, der mit spannender Konstruk-
tionsweise und atemberaubenden Bildern besticht!

TGV

Moussa Touré, SN 1997, 90min, F/d

Mit Makéna Diop, Bernard Giraudeau
Publikumspreis Internationales Filmfestival
Mannheim-Heidelberg 1998

m Im selbstbemalten Linienbus TGV begeben
. sich Bauern, Politiker, Hexer, fliehende
Ehefrauen und européische Forscher auf
eine abenteuerliche Sommerreise durch den
Busch. Packendes Roadmovie mit groovigem
Soundtrack, das mit viel Humor moderne und
traditionelle Sichtweisen in Westafrika aufzeigt.
Politdrama und Komddie in einem. Steige dazu!

www.cinemasud.ch

Klang und Stille

2

SOUND MIRRORS
von Tacita Dean (1999)
Courtesy Sammlung Goetz

Wem noch nicht klar war, welche
Rolle das fest installierte Telefon in der
Dramaturgie von Filmen spielte, bevor
das mobile Gerit die zwischenmensch-
liche Kommunikation auch ausser-
halb eines Hauses okkupierte, dem sei
Christian Marclays Video TELEPHONES
(1995) empfohlen. Es liuft innerhalb
der Reihe «Klang und Stille», der ak-
tuellen Zusammenstellung von Videos
aus der Sammlung Goetz im Miinch-
ner Haus der Kunst. Das Kompilat kiir-
zester Ausschnitte bekannter und un-
bekannter Filme mit ebensolchen
Schauspielern beim Wihlen, Abheben,
Sichmelden, Antworten oder Auflegen
entwickelt Witz und Erkenntnis, die
zudem eine absurde Handlung entste-
hen lassen. Die Kompaktheit des Appa-
rats verursachte ein Verhalten und eine
Gestik der statischen Konzentriertheit,
entgegengesetzt der mobilen Quirlig-
keit des modernen Winzlings, dessen
Tonkulisse in der Beliebigkeit versan-
det.

Fiir die Prisentation im Luft-
schutzkeller im Haus der Kunst eignet
sich die 16mm-Schwarz-Weiss-Film-
installation SOUND MIRRORS (1999)
von Tacita Dean. Riesige Betonohren
wurden in den zwanziger Jahren an der
Kiiste Englands errichtet, die das Her-
annahen feindlicher Flugzeuge regis-
trieren sollten. Durch die Erfindung
des Radars (1935) bald iiberfliissig, ste-
hen sie noch heute in einer Landschaft,
die eher durch die Laute der Natur ge-
prigt ist. Im grossten der Klangspie-
gel wurde fiir den Film Flugzeuglirm
aufgezeichnet, der bedrohlich iiber die
sonst ruhige Landschaft hereinbricht.
Die Installation soll zudem durch das
Gerdusch des 16mm-Projektors in ih-
rer Drohkulisse unterstiitzt werden.
Da bleibt es leider nicht aus, dass die
Vorfithrungen in den tiirlosen Abtei-
len des Kellers von diesem prignanten
Lirm beeinflusst werden, was dem Vi-

SABBATH 2008

von Nira Pereg (2008)
Courtesy Sammlung Goetz

deo von David Claerbout fast die Stille
des Bildes raubt: RUURLO, BOCURLO-
SCHEWEG, 1910 (1997) ist eine kontem-
plative Arbeit. Claerbout hat eine alte
Postkarte von 1910 als Vorlage benutzt.
Sie zeigt ein Dorf mit Windmiihle und
Personenstaffage. Im Vordergrund ein
grosser Laubbau, dessen Blitter sich
durch digitale Manipulation wie im
Wind bewegen. Diese tonlose Imagina-
tion zieht den Betrachter in eine riick-
wirts gewandte Zeit.

Der Kurator der Zusammenstel-
lung von vierzehn Arbeiten, Ledn Krem-
pel, hat Arbeiten gewihlt, die Bild und
Ton voneinander getrennt auffassen,
und er stellt zum Beispiel in SABBATH
2008, dem Video von Nira Pereg, eine
politisch-metaphorische Funktion des
Tons fest. Wir sehen orthodoxe Juden
aus der Ferne gefilmt bei ihren Vorbe-
reitungen fiir den Feiertag: Strassen
werden mit Absperrgittern zu Ruhezo-
nen gestaltet. Bei den gezoomten Bil-
dern sind die dazugehérigen Téne wie
die der Autos zuriickgenommen, nur
das krichzende Ziehen der Gitter, die
Schritte der in ihrer orthodoxen Klei-
dung Titigen werden wie iiberdreht
hérbar. Diese Tonkulisse hat zwar auch
eine spassige Wirkung, doch es gelingt
Pereg, die Eigenart dieser religiésen
Welt sinnfillig zu gestalten. Die Kon-
zentration auf die Feier, aber auch ihre
Abgeschlossenheit. Dagegen die Welt-
lichkeit der “Christenheit” in uomo-
DUOMO (2000), Anri Salas kurzem ton-
losem Video, in dem Touristenstréme
an einem auf einer Kirchenbank einge-
nickten Obdachlosen “gesichtslos” vor-
beiziehen.

Erwin Schaar

Miinchen, Haus der Kunst, bis 9. September 2012,
Katalog 19 €, www.hausderkunst.de
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THE CLOCK

von Christian Marclay (2010)
Foto: Ben Westoby

Courtesy White Cube

Als Andy Warhol von der Firma
Movado den Auftrag erhielt, eine
Uhr nach seinen Wiinschen zu gestal-
ten, war ihm ein Zifferblatt nicht ge-
nug. Er fiigte finf komplette Uhren
in einem Armband untereinander. So
wie sich seine Siebdruckgemilde dem
Anspruch an Einmaligkeit, den man
einem Kunstwerk traditionell entge-
genbringt, widersetzen, verliert auch
die Zeit am Handgelenk ihren An-
spruch auf Einmaligkeit. Jeder der Zei-
ger wird von einem eigenen Schweizer
Uhrwerk getrieben - und gerade des-
halb nie genau so gehen wie der nich-
ste. Gleichzeitigkeit aber besteht im-
mer; selbst Uhren, die nach dem Mond
gehen, bewegen sich doch in dersel-
ben Zeit wie wir. Relativ ist allein die
erlebte Zeit. Wer sich also gleich nach
fiinf Andy-Warhol-Uhren richtet, wird
sein Leben kaum mit grésserer Prizi-
sion verstreichen sehen. Vielleicht ver-
passt man dabei sogar noch jene Vier-
telstunde, die man nach Auffassung
des Kiinstlers im Leben Berithmtheit
erwarten darf.

Wie Warhols Uhr ist auch Chris-
tian Marclays THE cLOCK nicht nur
ein Kunstwerk, sondern zugleich ein
Zeitmesser, der aus vielen einzelnen
Uhren besteht. Aber sie gehen syn-
chron - der digitalen Videotechnik sei
dank. Marclay hat sein Werk aus meh-
reren Tausend Filmsequenzen zusam-
mengesetzt, in denen Uhren vorkom-
men und das Verstreichen von Zeit eine
Rolle spielt. Von Stummfilmen reicht
der Bogen bis zum jiingeren Block-
buster. Wenn wir den endlos proji-
zierten Film um ein Uhr mittags begin-
nen - auch dieses Jahrtausend begann
mit dem Jahr 2001 -, geben Zeitmesser
unterschiedlicher Epochen eine erste
Ahnung vom historischen Zeitrahmen
der monumentalen Montage. Ein Digi-
talwecker, wie er in den siebziger Jah-
ren Mode war, ein Aufziehwecker, die

schlichte Wanduhr eines 6ffentlichen
Gebiudes. Armbanduhren werden ver-
glichen. Ein Exemplar ist zersprungen
und stehengeblieben, im Kino meist
das Indiz eines gewaltsamen Todes. Ha-
rold Lloyd hat seinen erwartbaren Auf-
tritt um siebzehn vor drei: So stehen
die Zeiger der Turmuhr, wenn sie ihn in
SAFETY LAST vor dem drohenden Fall
bewahren.

Ein anderer Komiker ist um eine
Minute vor drei Uhr an der Reihe. Ob-
wohl Woody Allen gar nicht nach
der Uhrzeit schielt, als er in MIGHTY
APHRODITE mal wieder «alles iiber
Sex» wissen will. Seine Aufmerksam-
keit gilt dem frivolen Dekor des schi-
bigen Zeitmessers aus Plastik: zwei
Schweine beim Paarungsakt. Ein Blick
auf die Uhr kann aber auch das unver-
meidliche Ende eines Schiferstiind-
chens einliuten, wie von Steve Mc-
Queen um drei Uhr sechsunddreissig
demonstriert.

«Do not squander time. That is the
stuff life is made of», behauptet dage-
gen eine Sonnenuhr um drei Uhr vier-
zig, unter der ein regloses Kitzchen
liegt. Aus welchem Film wohl die Szene
stammt? Wer glaubt, das Kino zu ken-
nen, stésst im schnellen Fluss der Zita-
te schnell an seine Grenzen.

Uber Credits verfiigt weder Mar-
clays Film noch der inzwischen vergrif-
fene Ausstellungskatalog der Londo-
ner White Cube Gallery von 2010, der
sich auf 1440 Videostills beschrinkt, in
denen tatsichlich Uhren im Bild sind.
Doch die Uhren sind nur die Wegmar-
ken dieses Films, das eigentliche Ereig-
nis ist die unterschiedliche Bedeutung,
welche die Akteure, aber auch Kamera,
Schnitt oder Musik dem Verstreichen
der Zeit beimessen. Marclay hat sein
Werk in Interviews als «Memento Mo-
ri» bezeichnet, ein Eindruck, der nicht
zuletzt durch seine Endlosigkeit er-
reicht wird: Eingerichtet fiir eine End-

losprojektion tiberlebt dieser Film uns
alle - und ist doch nur ein totes Arte-
fakt. Wie die beiden Single-Schallplat-
ten des Diana-Ross-und-Lionel-Richie-
Hits «Endless Love», die der Objekt-
kiinstler Marclay 1988 zu einer Acht
verklebte - eine Erinnerung an den
griindlich vergessenen Liebesfilm von
Franco Zeffirelli.

Die Reprdsentation von Zeit in
einer zeitbasierten Kunst - THE CLOCK
macht diese Tautologie in verbliif-
fender Weise bewusst. Wie auch den
oft inflationiren Umgang mit Uhren-
bildern. So preist etwa der Filmlehrer
Dov Simens in seiner «Two Day Film
School», die schon Tarantino besuchte,
den beliebigen Einschnitt von Uhren
als Mittel an, statische Szenen interes-
santer zu machen.

Wong Kar-wai erklirte mir 2007
auf die Frage nach dem auffilligen Ein-
satz von Uhren in IN THE MOOD FOR
LOVE: «Sie werden es nicht glauben,
aber diesen Film wollte ich mal ganz
ohne Uhren machen. Aber fiir mich ist
die Epoche der friihen sechziger Jahre,
die ich als Kind in Shanghai erlebt ha-
be, eben mit riesigen Uhren verkniipft.
Die schien es damals iiberall gegeben
zu haben. Ansonsten mache ich das
mit den Uhren natiirlich nur fiir die
Kritiker, die sich immer freuen, wenn
sie so etwas in meinen Filmen finden.
In HAPPY TOGETHER gab es nur eine
einzige, winzige Uhr. Ich wollte einfach
wissen, ob man die findet.»

«Zeit im Film», wird Marclay
im Katalog zitiert, «ist ein artifizi-
elles Konstrukt.» Jeder wird es besti-
tigen, der wihrend einer Vorfiihrung
von HIGH NOON auf die Uhr geschaut
hat. Fiir die filmische Zeitvermittlung
sind Uhren oftmals ja sogar hinder-
lich. Jede Szene setzt nun einmal ihr
eigenes Tempo. Dauert das Massaker
in PANZERKREUZER POTEMKIN wirk-
lich nicht linger als ein Kinderwagen

braucht, um die Treppe von Odessa hin-
abzurollen? THE CLOCK setzt objektive
und subjektive Zeit konsequent gegen-
einander: Hier die geeichten Inserts,
die exakt der am Auffiithrungsort herr-
schenden Uhrzeit entsprechen; da der
unvorhersehbar verzahnte Fluss der
Szenen, denen sie entstammen.

Die Reprisentation filmischer
Uhrendarstellungen in einer objekti-
vierten Zeitebene ist nur die einfachste
Ebene von THE cLOCK. Marclays Inter-
esse gilt vor allem der Getriebenheit
von Zeit, er zeigt Wartende und gehetz-
te Menschen, er zeigt die Implikationen
angenehmer oder unangenehmer Emp-
findungen, wie sie nun einmal auch
mit der menschlichen Zeitwahrneh-
mung einhergehen - jenem imagina-
tiven Zeitwahrnehmen, das uns etwa
fiinf Minuten als Augenblick oder als
Ewigkeit erscheinen lassen kann. Tat-
sichlich hat sich keine andere Kunst so
sehr wie das Kino darauf spezialisiert,
diesen Aspekt subjektiver Wirklich-
keitsauffassung darzustellen - und da-
mit wiederum wenigstens nach den Ge-
setzen des technischen Mediums objek-
tivierbar zu machen.

Fiir Film- und Videowerke hat sich
inzwischen der Begriff «time based art»
durchgesetzt: Ausgehend von der Vor-
stellung, dass filmische Montage stets
in einer Zeitachse operiert, sicht man
nicht mehr im physischen Bildtriger
das eigentliche Medium - analog zur
Leinwand des Malers -, sondern in der
vierten Dimension. Wie in der Musik

“komponiert” der Filmemacher in der
Zeit.

Tatsidchlich wurde Christian Mar-
clay urspriinglich als Musiker bekannt.
In den spiten siebziger Jahren, der Blii-
tezeit des Punk, baute er Plattenspie-
ler um und hingte sie sich wie Gitar-
ren um den Hals. Noch bevor Hip Hop
und DJ Culture in den achtziger Jahren
die Performance am Vinyl zur gingigen
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TELEPHONES
von Christian Marclay (1995)
Courtesy Sammlung Goetz

musikalischen Praxis erheben sollten,
lieferte Marclay ein Gegenmodell zum
posierenden, um Selbstausdruck rin-
genden E-Gitarristen. Zwar spielte in
seinem Duo «The Bachelors», benannt
nach einem bekannten Werk Marcel
Duchamps, sein Mitstudent Kurt Hen-
ry noch das archetypische Instrument
des Rock, doch Marclays Turntable pa-
rierte die Soli mit Live-Sampling.
Priparierte Schallplatten - Mar-
clay klebte Bruchstiicke verschiedener
Langspielplatten zusammen - und
der Klang verkratzter Leerrillen liefer-
ten das Ausgangsmaterial und lenkten
den Blick auf die verborgenen oder un-
erwiinschten Nebeneffekte der Schall-
konservierung. Als Marclay dieses Prin-
zip spiter auf den Found-Footage-Film
iibertrug, waren es nun die narrativen
Leerstellen, die ihn interessierten.
Seine Arbeit TELEPHONES (1995)
kompiliert in siebeneinhalb Minuten
weit iiber hundert Filmszenen klas-
sischer Spielfilme, in denen telefo-
niert wird. Die so entstandene neue
Narration tastet sich vorsichtig vor,
vom Klingeln tiber das Wihlen, Tu-
ten bis zum Hallo-Sagen - bis mit der
Namensnennung die Rahmenbedin-
gungen fiir Kommunikation gegeben
sind. Im selben Moment aber beginnt
auch schon das Abschweifen oder ab-
gelenkte Schweigen - denn Telefonate
sind in Kinofilmen meist den sicht-
baren Handlungen untergeordnet. In
Marclays Montage scheinen Filmfi-
guren aus unterschiedlichen Kinoepo-
chen miteinander in Kontakt zu treten,
oder eben nicht. «Listen very carefully»,
belehrt etwa Ray Milland scheinhei-
lig seine Ehefrau in DIAL M FOR MUR-
DER. Bei Marclay ist er falsch verbun-
den, erreicht stattdessen James Stewart
in VERTIGO, der bereits bestens iiber
das Mordkomplott informiert zu sein
scheint: «But she does not know what
happened ...» Als Stewart abgelenkt

THE CLOCK
von Christian Marclay (2010)
Foto: Ben Westoby

Courtesy White Cube

guckt, unterlegt Marclay unheimliche
Strassengerdusche, die auch Katharine
Hepburn in der nichsten Einstellung
vom Telefonieren ablenken. Das eigent-
lich verbindende und sinnstiftende Ele-
ment in Marclays Montagekunstwerk
ist also gar nicht das Bild, es ist der
kontrapunktische Toneinsatz. In THE
crock kehrt diese Methode wieder.

Wenn Marclay immer neue Se-
quenzen zu Parallelmontagen fiigt,
Gleichzeitigkeiten im Zufilligen sug-
geriert, wendet er ungeschriebene,
aber universell verstandene Gesetze
der narrativen Montage an: Man sieht,
wie eine Person eine Szene durch eine
Tiir verldsst, und es kann gut sein, dass
in der nichsten, einem ganz anderen
Film entstammenden Szene, eine an-
dere Person aus gleicher Richtung ein
Zimmer betritt. Vor allem aber nutzt
Marclay Gerdusche und Musikfrag-
mente, um zwischen den disparaten
Elementen intuitiv anmutende Verbin-
dungen aufzubauen. «Der Ton ist der
Klebstoff, der es zusammenhilt», sagt
Marclay von seinem Werk.

Auch das ist natiirlich fiir die
Filmwelt keine neue Erkenntnis, doch
das sich Lésen von der konventionellen
Narration macht bewusst, was sonst
im Verborgenen bleibt. Kandinsky for-
derte: «Kunst gibt nicht das Sichtbare
wieder, sie macht sichtbar.» Obwohl
Marclays Found-Footage-Kino einen
immensen Bilderberg anhiuft, eréffnet
es doch den Blick auf sonst verborgene
Wirkungsweisen des Kinos. Es geht
eben nicht, wie so oft im Found-Foota-
ge-Film aus dem Kunstkontext, um das
Herbeizitieren klassischer Filmszenen,
denen ein neuer Kontext zugefiigt wird

- Marclay kiimmert sich wenig um de-
ren Bekanntheitsgrad -, sondern um
abstrakte Phinomene. Hier ist es die
filmische Reprisentation von Zeit.

Vielleicht findet Marclay gerade
deshalb, weil er von der akustischen

Kunst, von der Performance und der
Bildhauerei herkommt, zu einer syn-
dsthetischen Spielart der Montage-
kunst. Auch der Editor Walter Murch
war mit Neuer Musik und Bildender
Kunst vertraut, bevor er seinen ersten
Film schnitt. «Ich neige dazu, nicht zu
visualisieren, sondern zu “auralisie-
ren”, also Geriusch und Raum zu ver-
binden», erklirte Murch im Gesprich
mit Michael Ondaatje in «Die Kunst
des Filmschnitts». «Statt nur auf das
Gerdusch zu hoéren, hore ich auf den
Raum, in dem es auftritt.» Das gilt
ebenso fiir Christian Marclay.

In seiner Vier-Kanal-Videoarbeit
VIDEO QUARTETT (2002) kreiert Mar-
clay ein polyphones Musikstiick, in-
dem er unterschiedliche Filmszenen,
in denen Musik dargeboten wird, ne-
ben- und gegeneinanderstellt: Ge-
filmte Jazz-Veteranen treffen dabei auf
Schauspieler, die Musiker spielen: et-
wa Kirk Douglas in YOUNG MAN WITH
A HORN oder auch ein Kavallerie-Hor-
nist aus einem Western. Das Ergebnis
ist ein faszinierendes Klangkunstwerk,
bei dem die Bilder den Klingen wie
nachgeordnet wirken, aber gerade des-
halb eine irritierende Umdeutung er-
fahren. Dabei werden auch die Hier-
archien zwischen Musik und Klang
aufgehoben, die in der Filmmontage
ohnehin von Szene zur Szene festgelegt
werden miissen: Wer kénnte schon sa-
gen, was wichtiger ist - die Filmmusik,
ein spezifisches Gerdusch oder die un-
bestimmte Atmo?

Dennoch will Marclay nicht als
Klangkiinstler gelten: «Ich bin in die
Kunstschule gegangen, nicht aufs Kon-
servatorium. Ich denke nicht wie ein
Musiker.»! «Mit Musik méchte ich Hor-
gewohnheiten stéren. Wenn eine Platte
springt, knackt oder man Oberflichen-
gerdusche hort, versuchen wir sofort
davon zu abstrahieren, um den Mu-
sikfluss nicht zu stéren. Ich mache die

Leute auf diese Unvollkommenheiten
aufmerksam, damit sie sie als Musik
akzeptieren. Die Aufnahme ist eine Art
von Ilusion, wihrend der Kratzer auf
der Schallplatte real ist.»2

Der Found-Footage-Film ist heute
aus der Bildenden Kunst ebensowenig
wegzudenken wie aus «Youtube». Es
ist eine einerseits sehr dankbare Gat-
tung, weil sie es leicht macht, die Aura
des alten Materials durch Kontextver-
schiebung zum Strahlen zu bringen
und sich in ihrem Glanz zu sonnen, an-
derseits aber auch eine sehr schwierige
Filmform, wenn man iiber den Gestus
der Aneignung und der Analogie hin-
auskommen will. Joseph Cornell legte
die Latte sehr hoch, als er 1936 Sze-
nen mit der Schauspielerin Rose Ho-
bart zum gleichnamigen Experimen-
talfilmklassiker komponierte. Der feti-
schisierende Blick des Kiinstlers blickte
gleichsam hinter die Schauwerte ihrer
exotischen B-Movies. Andere Kiinstler
projizierten Filmklassiker auf die eige-
ne Biographie oder ordneten sie kon-
zeptuellen Dogmen unter. Der Schot-
te Douglas Gordon ist zwar Christian
Marclay mit einem 24-Stunden-Film
zuvorgekommen, doch sein 24 HOUR
PSYCHO gewinnt als verlangsamter
Hitchcock-Film wenig sinnlichen
Eigenwert. Um den Gestus der person-
lichen Aneignung geht es Marclay er-
freulicherweise iiberhaupt nicht. Wir
wissen nicht, ob er eine persénliche Be-
ziehung zu den Filmen hat, die er zeigt,
oder ob er tiberhaupt ein Liebhaber des
Kinos ist. Dass er das Kino jedoch ver-
steht und Cinephilen etwas zu geben
hat, daran besteht kein Zweifel.

Daniel Kothenschulte

*In:Jennifer Gonzales, Kim Gordon, Matthew
Higgs: Christian Marclay. London, Phaidon,
2005

2 Words and Music: Interview with Christian
Marclay. In: New Art Examiner, Sept./Okt. 2011
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Zardoz

So souverin dem Briten John Boor-
man in POINT BLANK oder DELIVE-
RANCE die Verschweissung von expe-
rimentellem Kunst- und populdrem
Genrekino gelungen ist - so schwerver-
daulich ist diese Mischung in anderen
Filmen: letzteres gilt auch fiir zaRDOZ.
Der dystopische Science-Fiction-Film
spielt in einer post-apokalyptischen
Welt, iiber die ein ritselhafter Gott in
Form eines riesigen, durch den Him-
mel schwebenden Steinkopfes herrscht.
Ein kurioser Zwitter von einem Film ist
das: er wirft komplexe philosophische
Fragen auf und bietet zugleich schwii-
le Exploitation, mit viel nackter Haut.
Grossenwahnsinnig genialisch und
kitschig zugleich setzt sich zarRpoz
im Hirn der Zuschauer fest, wie das
ausgewogenere Filme nicht schaffen.
Den marxistischen Philosophen Fre-
deric Jameson hat der Film immerhin
zu einem seiner ersten glinzenden Es-
says inspiriert. Und auch heute lohnt
sich das Wiederschauen wahlweise auf
DVD oder BluRay. Wer sich allzu iiber-
fordert fiihlt, der kann immer noch auf
den Audiokommentar des Regisseurs
zuriickgreifen, mit dem die DVD aus-
gestattet ist.
ZARDOZ GB1974. Bild: 2,35:1; Sprache:
D(DD2.0),E (DD 3.0), Untertitel: D, E. Extras:

Diverse inkl. Audiokommentar des Regis-
seurs. Vertrieb: Koch Media

Boom!

Underground-Regisseur John Wa-
ters nennt ihn als Lieblingsfilm, was
freilich bloss bedingt als Kompliment
aufzufassen ist. Wer indes nur halb-
wegs Waters Faible fiir Abseitiges teilt,
fiir den wird Boom! zu einer echten
Entdeckung. Die Vorlage stammt von
keinem Geringeren als Tennessee Wil-
liams, der sein Stiick «The Milk Train
Doesn’t Stop Here Anymore» zu einem
Drehbuch umarbeitete. Regie fiihrte

Edward G n(:!numu Joon BENNET
GEFAHIpLIGHE
BIGEGNING

£ it von ity oLlang

immerhin Joseph Losey, der mit diesem
Film endgiiltig beweisen wollte, dass
sich mit hoher dramatischer Kunst
Kasse machen lisst. Es sollte anders
kommen. Die verritselt-allegorische
Geschichte um eine sterbende Exzen-
trikerin, die auf ihrer einsamen Insel
von einem Todesengel in Gestalt eines
verfithrerischen Mannes besucht wird,
ist an sich schon schrig genug. In der
Star-Besetzung mit einer konstant ver-
wirrten Elizabeth Taylor als Protagonis-
tin, ihrem Noch-Gatten Richard Burton
als Samurai-Schwert schwingendem
Todesboten und Noel Coward als «Hexe
von Capri» wird daraus endgiiltig
Trash - aber ganz, ganz grossartiger!

BRANDUNG GB 1968. Bild: 16:9; Sprache: D, E
(DD 2.0). Vertrieb: KNM

Zweimal Fritz Lang

Der DVD-Bestand an Filmen
Fritz Langs verzeichnet zwei Neuzu-
ginge: Der Zweiter-Weltkriegs-Thril-
ler CLOAK AND DAGGER gehort wohl
nicht zu Langs Meisterwerken. Immer-
hin ist die holzschnittartige Story um
einen von Gary Cooper gespielten ameri-
kanischen Physiker, der die Atom-For-
schungen der Nazis ausspionieren soll,
hervorragend inszeniert. Ein Meister-
werk ohne Vorbehalte hingegen ist THE
WOMAN IN THE WINDOW. Ein Psycho-
logie-Professor verliebt sich in das Por-
trit einer Frau, welches er im Schau-
fenster einer Galerie hingen sieht, und
steht unversehens dem Original gegen-
tiber - mit fatalen Folgen. Eben noch
unterrichtete der Professor seinen
Studenten die Freudsche Triebtheorie,
nun wird er selbst von seinem abgriin-
digen Begehren iiberfallen, das ihn
selbst vor Erpressung und Mord nicht
mehr zuriickschrecken lisst.
IM GEHEIMDIENST USA 1946. Bild: 4:3;

Sprache: D, E (Mono DD); Untertitel: D. Vertrieb:
Arthaus
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RETROSPEKTIE 1799

Liebe in der Stadt

Ein Film von Federico Fellini

GEFAHRLICHE BEGEGNUNG USA 1944. Bild:
4:3; Sprache: D, E (Mono DD). Vertrieb: Eurovideo

The Killers

Minimale Bedingungen, maxima-
le Wucht - das war schon immer die Lo-
sung von Don Siegel, jenem Regisseur,
von welchem einst Clint Eastwood das
Filmemachen gelernt hat. Siegels B-
Movie-Perle THE KILLERS ist da keine
Ausnahme. Der urspriinglich fiirs Fern-
sehen gedrehte Film erzihlt die Ge-
schichte von zwei Auftragskillern, die
sich wundern, warum sich ihr letztes
Opfer so bereitwillig abknallen liess.
Dabei rollen sie eine alte Betrugsge-
schichte neu auf, und das wird am Ende
jedermanns Kopf kosten. Ein Thriller,
hart, schnell und cool, mit einem gran-
diosen Lee Marvin als stoischem Killer,
John Cassavetes als todessehnstichtigem
Opfer, Angie Dickinson als femme fatale
und Ronald Reagan - zum ersten und
einzigen Male - als iiblem Erzschurken.

DER TOD EINES KILLERS USA 1964. Bild: 4:3;
Sprache: D, E (DD 2.0). Vertrieb: KNM

L'amore in citta

Sechs Filme zum Preis von einem:
1953 realisierte der italienische Produ-
zent und Drehbuchautor Cesare Zavatti-
ni ein bis dahin einmaliges Filmprojekt.
Unter dem Motto «Liebe in der Stadt»
fasste er sechs eigens produzierte Kurz-
filme nambhafter italienischer Regis-
seure, darunter Federico Fellini, Dino Ri-
si und Michelangelo Antonioni, zu einem
Gesamtwerk zusammen. Besonders fas-
zinierend ist etwa Antonionis Segment
TENTATO SUICIDIO, wo sich in einem
Filmstudio lauter Menschen versam-
meln, die bereits einen Selbstmordver-
such hinter sich haben. Sie berichten
vor der Kamera iiber ihre Beweggriin-
de, doch der Film zeigt auch als gespiel-
te Szenen, wovon sie erzihlen. So wird

Ein Film von Rainer Werner Fassbinder
AUFWANDIG RESTAURIERT

die Authentizitit dieser Gestindnisse
zugleich wieder gebrochen: Ist das, was
wir sehen, inszeniert oder dokumenta-
risch? Sind die Menschen Schauspieler
oder sie selbst? Diese Ambivalenz, so
machen alle Filme klar, ist die Ambi-
valenz des italienischen Neorealismo,
der bis heute so gerne missverstanden
wird: Der Neorealismus ist nicht ein-
fach realistisch, sondern vielmehr eine
Uberhshung der Realitit durch die Fik-
tion und eine Brechung der Fiktion
durch die Realitit.

LIEBE IN DER STADT It 1953. Bild: 4:3; Sprache:
D, 1(DD Mono). Vertrieb: Arthaus

Despair

Rainer Werner Fassbinders Anti-
helden sind solche, die neben den Schu-
hen stehen, die nicht dazugehéren,
auch nicht zu sich selbst. So auch der
Schokoladenfabrikant Hermann in
dem am Vorabend des Zweiten Welt-
kriegs spielenden DESPAIR: Die Frau
ist weg, das Geschift vor dem Aus und
die Bedrohung des Nationalsozialis-
mus allgegenwirtig, da tauscht Her-
mann seine Identitit mit einem Land-
streicher - die einzige Form, um zu
iiberleben, ist, indem man sich selber
tétet und ein anderer wird. Dazu passt
denn auch die einmal mehr brillante
Kameraarbeit von Michael Ballhaus,
welche immer wieder Spiegelungen
und reflektierende Oberflichen in den
Blick riickt. Passend aber auch, dass
Dirk Bogarde die Hauptrolle spielt, die-
ser fliichtige, sich entziehende Schau-
spieler, der auch in seiner Biographie
immer wieder die Widerspriiche zwi-
schen Privatleben und &ffentlicher Er-
scheinung ausgetragen hat.
DESPAIR D 1977. Bild: 16:9; Sprache: D, E

(DD 2.0). Extras. Dokumentation «Das Kino und
sein Double». Vertrieb: Eurovideo

Johannes Binotto
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Schroffe Wucht

WUTHERING HEIGHTS von Andrea Arnold

Uber Heathcliff, den imposanten Antihelden des eng-
lischen Romanklassikers «Wuthering Heights», bemerkte
Arno Schmidt einst, er hinterlasse den «Eindruck eines rie-

senschwarzen Steingesichtes, gleich den Klippenkopfen der
Osterinsel». Die neueste filmische Inkarnation der Figur, de-
ren Aussehen seine Erfinderin Emily Bronté als dunkel und
zigeunerhaft beschrieb, ist nun tatsichlich: schwarz. Regis-
seurin Andrea Arnold hat zwei afrokaribische Laiendarstel-
ler besetzt, Solomon Glave fiir die Rolle des jungen und James
Howson fiir die des erwachsenen Heathcliff. Das ist der erste
auffillige Unterschied zu den zahlreichen anderen Adaptio-
nen, aber nicht der einzige. Um zu der schroffen Wucht die-
ser neuen Version zu gelangen, vielleicht nicht einmal der be-
deutendste.

Ein dunkelhiutiger Heathcliff, zumal mit Narben auf
dem Riicken, legt natiirlich die Vermutung nahe, es kénnte
sich um einen entlaufenen Sklavenjungen handeln. Die Vor-
geschichte des vielleicht dreizehnjihrigen Strassenkindes,
das der Gutsbesitzer Earnshaw eines Abends aus Liverpool

mitbringt und den Seinen im Sinne gelebter christlicher
Wohltitigkeit als neues Familienmitglied vorstellt, bleibt
aber auch hier im Ungewissen. Die heftige Ablehnung, die
das Kuckucksei besonders von seinem Adoptivbruder zu
spiiren bekommt, oft genug in Form kérperlicher Misshand-
lung, gewinnt aber nun eine offen rassistische Dimension:
«Er ist nicht mein Bruder. Er ist ein Nigger!» Ganz anders ge-
staltet sich sein Verhiltnis zu Catherine, der etwa gleichaltri-
gen Tochter des Hauses. Bald unzertrennlich, strolchen sie
gemeinsam durchs Moor, raufen sich im Matsch oder reiten
iiber die Heide.

Wohl nie ist das Yorkshire von WUTHERING HEIGHTS
in solcher Rauheit dargestellt worden; rau die Landschaft, rau
das Wetter, rau die Menschen. Da wird schon mal auf offenem
Feld kopuliert oder geboren. Das titelgebende Anwesen auf
dem windumtosten Hiigel ist kein stattliches Herren-, viel-
mehr ein drmliches Bauernhaus, aus nacktem Bruchstein er-
richtet. Man glaubt beim Zuschauen fast, die klamme Feuch-
tigkeit in diesem Gemauer in seine Glieder kriechen zu spii-



ren. Die ungewGhnlich haptische Qualitit des Films verdankt
sich zu einem guten Teil der Kameraarbeit von Robbie Ryan,
fiir die er denn auch am Festival von Venedig ausgezeichnet
wurde.

Wie in FISH TANK, Ryans letzter Zusammenarbeit mit
Arnold, sind seine Handkameraaufnahmen im Academy Ra-
tio gedreht, dem fast ausgestorbenen Format, das etwa dem
alten Rohrenfernsehschirm entspricht. Dem teils in einer
Mietskaserne spielenden sozialrealistischen Drama verlieh er
damit eine passend klaustrophobe Anmutung. Die Idee, das-
selbe enge Format fiir einen Film zu verwenden, der zu gros-
sen Teilen in einer weiten Hiigellandschaft spielt, wirkt hin-
gegen geradezu abwegig. Doch sie geht auf; statt sich in ge-
maildehaften Landschaftspanoramen zu ergehen, engt Ryan
das Gesichtfeld gerne durch Unschirfen, angeschnittene Fi-
guren und Tirrahmen noch weiter ein und geht immer wie-
der ganz nah ran. Etwa in dem zauberischen Moment, als
Heathcliff hinter Cathy auf dem Pferd sitzt und ihr im Galopp
wehendes, rotbraunes Haar im Gesicht spiirt. Ein Bild, das
die latente Erotik ihrer Kinderliebe sinnlicher einfingt als die
viel stirker sexuell konnotierte Szene, in der Cathy dem ge-
priigelten Heathcliff das Blut von den Wunden leckt.

Cathys und Heathcliffs Vertreibung aus ihrem Kind-
heitsparadies beginnt mit dem Tod von Cathys Vater und
Heathcliffs anschliessender Degradierung und Verbannung
in den Stall. Bald darauf erhilt Cathy Aufnahme bei den Lin-
tons, den neuen Nachbarn in ihrem herrschaftlichen Haus
mit farbigen Tapeten und schén geschnitzten Mébeln, die
Heathcliff (und damit der Zuschauer, der immer auf dessen
Perspektive beschrinkt bleibt) nur durchs Fenster bestaunen
kann. Als Cathy sich schliesslich mit dem Linton-Erben ver-
lobt, flieht ihr Kindheitsgefahrte von Wuthering Heights.

Bis hierhin ist Andrea Arnold das Kunststiick gelungen,
ihre Literaturverfilmung kaum iiber Worte und vollig ohne
Musik zu erzihlen, sondern mit Bildern und T6énen (Sound-
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designer Nicolas Beckers Symphonie aus Vogelstimmen, Hun-
degebell, Regengeprassel, Zweigen, die an Fenster schlagen,
und einer Vielzahl unterschiedlichster Windgeriusche vom
sanften Rauschen bis zum diisenjetartigen Drohnen). Es ist
darum schade, dass ihr dies in der zweiten Hilfte nicht mehr
so gut gliickt, wenn der inzwischen erwachsene Heathcliff
zurtickkehrt, in feines Tuch gehiillt, mit wohlgefiillter Bor-
se und ungestillter Sehnsucht. Wie sich diese dann zu Rach-
sucht und Wuthering Heights zu einem Ort der Trauer und
Verzweiflung wandelt, das vermdgen James Howson (des-
sen Stimme jedoch von jemand anderem nachsynchronisiert
wurde) und Kaja Scodelario, welche jetzt die Hauptrollen iiber-
nehmen, weit weniger intensiv zu vermitteln als Glave und
die eindriickliche Shannon Beer zuvor die Jugendepisode.

Es mag daran liegen, dass Arnold und ihre Co-Auto-
rin Olivia Hetreed ihren Figuren immer noch wenig Dialog an
die Hand geben, obwohl die emotionalen und dramatischen
Verwicklungen sich im zweiten Teil nicht mehr iiber noch
so gelungene Naturbeobachtungen und finstere Blicke er-
schliessen lassen. Vielleicht mangelt es den Hauptdarstellern
schlicht an Ausdruckskraft. Dennoch trigt ihre undurchsich-
tige «Klippenképfigkeit» mit dazu bei, dass dieser elemen-
tar anmutende Film in seiner Wirkung durchaus dem erra-
tischen Block dhneln mag, als der Brontés Roman einst unter
die Viktorianer fiel.

Julia Marx

R: Andrea Arnold; B: A. Arnold, Olivia Hetreed nach dem gleichnamigen Roman von
Emily Bronté; K: Robbie Ryan; S: Nicolas Chaudeurge; A: Helen Scott; Ko: Steven Noble;
T: Rashad Omar; SD: Nicolas Becker. D (R): Shannon Beer (Cathy, jung), Kaya Scodela-
rio (Cathy, dlter), Solomon Glave (Heathcliff, jung), James Howson (Heathcliff, dlter),
Steve Evets (Joseph), Oliver Milburn (Mr. Linton), Paul Hilton (Mr. Earnshaw), Simone
Jackson (Nelly), Lee Shaw (Hindley Earnshaw), Amy Wren (Frances Earnshaw), Ni-
chola Burley (Isabella Linton), James Northcote (Edgar Linton). P: Ecosse Films, Filmg,
Hanway Films, Goldcrest Films International; Robert Bernstein, Douglas Rae, Kevin
Loader. Grossbritannien 2011. 128 Min. CH-V: Frenetic Films
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Die Natur in der Hauptrolle

HANEZU von Naomi Kawase

Eine Frau lebt mit einem Mann und liebt einen ande-
ren: eine der iltesten Geschichten der Welt. Die japanische
Regisseurin Naomi Kawase erzahlt das Dreieck zwischen der
Textilfirberin Kayoko, dem Werber Tetsuya und dem Ausstei-
ger Takumi jedoch so, dass weniger die Menschen, sondern
die Natur die eigentliche Hauptrolle spielt. Wahrend sich der
Plot nur in Zeitlupentempo und ganz leise entwickelt, ruht
die Kamera auf der Landschaft und auf Details; der Regen
fillt, die Biume wiegen sich im Wind, der Salat im Garten
wichst, der Bach rauscht. Off-Stimmen erzihlen fliisternd
eine Legende von zwei Bergen, die beide einen dritten lieben
und einander bekidmpfen. Der Mond geht auf und unter.

«Hanezu» ist ein altes Wort fiir einen Rot-Ton; es
stammt aus dem Manyoshu, einer japanischen Gedicht-
sammlung aus dem achten Jahrhundert, und ist heute nicht
mehr iiblich. Rot hat viele Gesichter, es kommt im Film
kriftig leuchtend vor, aber auch als feines Rosa, und bedeu-
tet je nachdem Liebe, Feuer, Blut, Gewalt. Wie die Farbe Rot
nimmt auch die Natur viele Formen und Erscheinungswei-

sen an, von lieblich bis zerstérerisch. Alles ist im Fluss und
wandelt sich, im Kreislauf der Natur wird Ewigkeit erahn-
bar: Das ruhige, besinnliche Verweilen der Kamera auf Natur-
details und der langsame Rhythmus des Films schaffen eine
Atmosphire von meditativem Gleichmut - auffillig oft wird
HANEZU mit Terrence Malicks TREE OF LIFE verglichen. Die
Vernetzung alles Lebenden ist allem {ibergeordnet. Die Lei-
denschaften der Figuren, ja die Dreiecksgeschichte als Gan-
zes und ihre Dramatik werden dadurch letztlich beinahe
zweitrangig oder, wie Kawase es selbst nennt, Nebendarstel-
ler - ein Effekt, der gleichzeitig innovativ ist, aber erzahltech-
nisch auch etwas problematisch, weil als Folge die Empathie
mit den Figuren etwas gar kurz kommt und der Plot immer
stirker Gefahr lduft, das Interesse des Publikums zu verlieren.
Auch die Familie spielt eine Rolle im Kreislauf der Na-
tur und der Geschichte. Auf der Suche nach wegweisenden
Antworten auf ihre Lebensfragen besuchen sowohl Kayoko
als auch Tetsuya ihre Eltern, die von eigenen, lang zuriicklie-
genden Liebeswirren berichten: Auch vertrackte Lebenslagen



gehen voriiber, scheint es; alles ist bloss eine Frage der Zeit.
Die Familie als Thema ist im Werk Kawases von Beginn an
zentral. Thre frithen experimentellen Dokumentarkurzfilme
kreisen um ihre Kindheit, die sie bei ihrer Grossmutter ver-
bracht hat, um die Suche nach dem unbekannten Vater und
um die Natur als spiritueller Ort, der einem Verwurzelung
im Alltag erméglicht und den Kontakt mit den Ahnen. Auch
Kawases letzter Spielfilm MOGARI NO MORL, fiir den sie den
Grand Prix von Cannes gewann, dreht sich um das Kniipfen
von zwischenmenschlichen Beziehungen und die Natur, die
iiber Verluste hinwegtrdstet.

So kommt es nicht von ungefihr, dass die Bilder in HA-
NEZU atmosphirisch sehr dicht sind. Kawase fiithrt die Kame-
ra selbst und betont Farben, Oberflichen und die Materiali-
tit der Dinge: die Griffigkeit von Leinenstoff, die vom Regen
aufgeweichte Erde, das frisch geschliffene Holz. So entsteht
ein schlichtes und sinnliches, haptisches Kino, das durch den
Gebrauch einer leichten, digitalen Handkamera aus einer per-
sonlichen, intimen Perspektive gefilmt scheint.

HANEZzU entstand und spielt in Nara, der Heimatstadt
Kawases. Hier spielen die meisten ihrer Filme; hier entstand
das «Manyoshu», aus dem das titelgebende Wort stammt.
Nara war damals Sitz des Kaiserhofs und das kulturelle Zen-
trum Japans, heute ist die Gegend geprigt durch Traditionen
und Geschichte. Die Kultur der Nara-Periode zeichnet sich
durch einen starken Naturbezug aus, an den HANEZU an-
kniipft.

Dem Manyoshu-Gedichtzyklus (wortwértlich: «die
Sammlung der zehntausend Blitter») kommt eine spezielle
Bedeutung zu: Als erste grosse japanische Gedichtantholo-
gie der vorklassischen Zeit wird er heute als Triger nationa-
ler Werte verstanden, als «besonders japanische» Literatur.
Durch das Naturthema, das Setting Nara als Geburtsstitte
des heutigen Japan und den Filmtitel, der auf ein Werk der

FILMBULLETIN 5.12 m

Nationalliteratur verweist, entsteht ein kultureller Symbolis-
mus: Kawase scheint an einen urtéimlichen, spezifisch japa-
nischen - was auch immer das heissen mag - Bezug zur Natur
erinnern zu wollen. Ob man dies als traditionsbewusst oder
als nationalistisch verstehen soll, ist nicht ganz klar.

HANEZU beginnt und endet mit Aufnahmen von Aus-
grabungen in der Nara-Region. Auf langen Férderbindern
fahren Erdbrocken auf das Publikum zu. Der Film, so ein
Zwischentitel, sei den vielen unbekannten Seelen gewid-
met, die in fritheren Zeiten hier gelebt haben. Die Erinnerung
an die Ahnen, die Nihe der Toten, die Vergidnglichkeit der
Zeit: Das Filmende erscheint wie ein Echo auf die Erschiitte-
rungen und Traumata, die Japan 2011 durch die Natur- und
Atomkatastrophen erfuhr und die bis heute fortwirken. Viel-
leicht méchte Kawase eine Riickkehr zum Vertrauen in die
Natur evozieren, die zerstdrerisch sein kann, aber auch trés-
tet und Geborgenheit schenkt; vielleicht mochte sie an einen
ganzheitlichen, respektvollen Umgang damit nach traditio-
nellem Vorbild gemahnen. Der Film liefert keine eindeutigen
Hinweise dariiber, sondern vertraut auf die Wirkung seiner
Details.

Natalie Bshler

HANEZU NO ZUKI (HANEZU)

Stab
Regie, Buch, Kamera: Naomi Kawase; Licht: Koji Yamamoto; Schnitt: Naomi Kawase,
Kaneko Yusuke, Tina Baz; Musik: Hasiken; Ton: Hiroki Ito

Darsteller (Rolle)

Tohta Komizu (Takumi), Hako Oshima (Kayoko), Tetsuya Akikawa (Tetsuya), Akaji
Maro (Yo-chan, der Archiologe), Taiga Komizu (Takumis Grossvater), Kirin Kiki (Ta-
kumis Mutter), Norio Nishikawa (Takumis Vater), Miyako Yamaguchi (Kayokos Mut-
ter), Sen-nosuke Tanaka (Yo-chan, das Kind) .

Produktion, Verleih
Kumie Inc.; Produzentin: Naomi Kawase. Japan 2011. Farbe; Dauer: 91 Min. CH-Verleih:
trigon-film, Ennetbaden
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DIE DINGE
Otto Preminger

«I shall never forget the weekend Laura died», sagt eine unbe-
kannte Minnerstimme, wihrend die Leinwand noch immer schwarz
ist. Was fiir ein lakonischer Beginn, mit einem durchaus programma-
tischen Satz, geht es doch hier um die Bedeutung der Erinnerung und
die Macht der Vergangenheit. Assoziationen, die sich durchaus auch
auf den Regisseur ibertragen lassen. LAURA, 1944 in die Kinos gekom-
men, ist das erste grosse Meisterwerk von Otto Preminger, vielleicht
nicht sein bekanntester Film (da ist ihm THE MAN WITH THE GOLDEN
ARM von 1955 voraus, der Mitwirkung Frank Sinatras wegen), aber der
von Cineasten am meisten geschitzte, fiir Preminger selbst der Beginn
seiner eigentlichen Hollywood-Karriere, obwohl er zuvor schon fiinf
Filme gedreht hatte, der, an den er sich am liebsten erinnert. «LAURA
is Preminger’s CITIZEN KANE», schreibt Andrew Sarris, der Gralshiiter
des amerikanischen Filmerbes, und man ist vorbehaltlos geneigt, ihm
Recht zu geben. LAURA ist nicht nur einer der bedeutendsten Eckpfei-
ler des Film noir, er enthilt auch prototypisch jene Themen, die Pre-
mingers sogenanntes «Fox-Quintett» (neben LAURA sind dies FALLEN

ANGEL, 1945, DAISY KENYON, 1947 WHIRLPOOL, 1949, und WHERE
THE SIDEWALK ENDS, 1950, nicht zu vergessen der 1952 fiir RKO ent-
standene ANGEL FACE) bestimmen. Fast scheinen sie unverbriichlich zu
einem Verbund zu gehéren, obwohl jeder seine Individualitit, seine sti-
listischen und thematischen Eigenheiten behilt, in jedem Fall sind sie
«eine einzigartige Konstellation von Meisterwerken» (Jean-Pierre Cour-
sodon), die sich neurotischen Leidenschaften in einer eng umrissenen,
mit Spannung aufgeladenen, unsicheren Welt widmen. Obsessionen,
die immer etwas Exzessives, Verletzendes oder gar Zerstorerisches ha-
ben. Die Handlungen drehen sich zumeist um Dreieckskonstellationen
- eine Frau zwischen zwei Midnnern (LAURA, DAISY KENYON, WHIRL-
pooL) oder ein Mann zwischen zwei Frauen (FALLEN ANGEL), die Prota-
gonisten der Filme sind zumeist Opfer ihrer Leidenschaft. Waldo Lyde-
ckers Abhingigkeit von Laura wird gespiegelt durch das zunehmende
Interesse des von Dana Andrews gespielten Detektivs namens Mark Mc-
Pherson fiir eine Frau, die, so muss er annehmen, tot ist. In einer ge-
schnittenen, aber auf DVD enthaltenen, zweiminiitigen Szene, die dem
Filmhistoriker Rudy Behlmer zufolge wihrend des Krieges «too off-put-
ting in its decadence» gewesen sei, beschreibt Waldo Lydecker Laura
so: «Her youth and beauty, her poise and charme of manners captiva-

gan Simmons in ANGEL ZCHETTE
1 Jean SOuNIIMING EL FACE; 4 Clifton |
ncent Price in LAURA; 6 Dana And

ted them all. She had warmth, vitality. She had authentic magnetism.
Wherever we went she stood out. Men admired her, women envied her.»

Das kommt der Beschreibung einer Géttin gleich, unerreichbar und an-
betungswiirdig, so dass man sich ihr nicht nihern muss, von korper-
licher Liebe ganz zu schweigen. Die Manner machen sich ihr eigenes

Bild von Laura, und Premingers gleitende, suchende Kamera ist das per-
fekte visuelle Mittel, um McPhersons Obsession zu spiegeln. Nur durch

wenige Schnitte unterbrochen, verfolgt sie ihn, wie er in Schreibtisch-
schubladen und Kommoden kramt, Gegenstinde in die Hand nimmt

und wieder beiseite legt, an Parfiimflaschen riecht und einen Kleider-
schrank 6ffnet - bis er sich einen Drink nimmt, vor Lauras Portrit, das

ein Traumgeschopf festzuhalten scheint, in einem Sessel Platz nimmt,
mehrmals hinschaut und dann einschlift, stets begleitet von David

Raksins wundervollem Score. Preminger macht den Zuschauer so zum

Komplizen von McPhersons unersittlicher Neugier. Als von der Liebe

enttiuschter Mann ist er nur fihig, den Geist einer Frau zu lieben.

In FALLEN ANGEL verzehren sich gleich mehrere Minner, Poli-
zist, Barbesitzer und der wieder von Dana Andrews, Premingers bevor-
zugtem Darsteller, gespielte Drifter, nach derselben Frau, Stella, verkor-
pert von Linda Darnell, und Andrews heiratet deswegen sogar eine an-

in LAURA

dere, um Geld fiir eine gemeinsame Zukunft zu haben. Dana Andrews
wird als Cop in WHERE THE SIDEWALK ENDS von einem manischen
Zwang, Gangster zu verhaften, getrieben und wihlt darum die falschen
Mittel, Gene Tierney muss in WHIRLPOOL, obwohl reich verheiratet, wil-
lenlos Dinge stehlen und geréit dann unter den Einfluss eines manischen
Hypnotiseurs, Jean Simmons hasst in ANGEL FACE ihre Stiefmutter mit
einer alles vernichtenden Kraft. Obsessionen fiithren immer zu neuro-
tischem und kriminellem Verhalten, zum Versuch, den anderen zu kon-
trollieren, ihn zu erobern, zu besitzen oder zu benutzen. Einige Hand-
lungsmotive wiederholen sich. So begehen sowohl in FALLEN ANGEL
als auch in WHERE THE SIDEWALK ENDS zwei Detectives Morde, um sie
einem Unschuldigen in die Schuhe zu schieben, die Filme dhneln sich
in Stimmung und Stil, weil sie zumeist nachts und an wenigen Schau-
plitzen spielen.

Hatte Preminger nur diese sechs Filme gemacht, er gehorte trotz-
dem ins Pantheon der grossen Regisseure Hollywoods, und fast schimt
man sich ein wenig dieses Satzes, weil auch andere Autoren ihn formu-
lieren, so als suchte man angestrengt nach Rechtfertigungen, um die
Bedeutung des Regisseurs herauszustreichen. Otto Preminger - kein
einfacher Fall. Spricht man mit Kollegen iiber den Regisseur, sei es in
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Nachbereitung der Retrospektive in Berlin 1999, sei es in Vorfreude auf
jene in Locarno, schligt einem haufig ein «Ja, aber ...» entgegen. Der
Begeisterung iiber LAURA folgt der Schock von ANGEL FACE, wenn
Jean Simmons sich und den Mann, den sie nicht haben darf, mit dem
Auto eine Klippe hinunterstiirzt, ein derart desillusionierendes, grau-
sames Ende, dass der Zuschauer mit hinabzustiirzen meint. Dem mei-
sterlichen «Fox-Quintett» stehen kommerzielle Misserfolge gegen-
iiber, seine vier grossen Epen der sechziger Jahre, iberlange Literatur-
verfilmungen allesamt - ExoDUs (nach Leon Uris, 1960), ADVISE AND
CONSENT (nach Allen Drury, 1962), THE CARDINAL (nach Henry Mor-
ton Robinson, 1963) und IN HARM’S WAY (nach James Bassett, 1964), -
geraten Preminger zu {iberambitioniert und angestrengt, weil der Re-
gisseur stets gewichtige Aussagen iiber nationale Identitit, politische
Intrigen, Religion oder Krieg treffen will. «Otto - let my people go!»
soll der jiidische Komiker Mort Sahl ausgerufen haben, nachdem er -
vom Regisseur zur Preview eingeladen - bereits drei Stunden von Ex-
oDuUs abgesessen hatte und sich noch keine Ende abzeichnete. Premin-
ger sprengte die Grenzen, was die herkémmliche Spielfilmdauer von
neunzig, héchstens hundertzwanzig Minuten anbelangte, er legte sich
dickkdpfig, wie er war, mit der Zensur an und setzte anlisslich von THE

MOON IS BLUE (1953) indizierte Worter wie «Jungfrau» oder «Schwan-
gerschaft» durch. Aber welcher Teufel hatte ihn wohl geritten, einen als
Genre-Parodie angelegten Trash wie sKIDOO (1968) zu inszenieren, jene
«schrige Phantasie um Hippies, Mafiosi und Kredithaie, um Sex, Dro-
gen und Macht» (Norbert Grob), der sogar versucht, einen LSD-Trip zu
visualisieren? Vor allem die amerikanischen Filmkritiker und -histori-
ker zeigen sich mit Blick auf Premingers Gesamtwerk gespalten. Der An-
erkennung durch Andrew Sarris steht die Ablehnung durch Pauline Ka-
el gegeniiber, die zum Beispiel WHIRLPOOL als «real stinker» und sein
Gesamtwerk als «consistently superficial and facile» abkanzelte. Peter
Bogdanovich spricht in der Einleitung zu seinem vierzigseitigen Inter-
view, das er mit Preminger in den sechziger Jahren gefiihrt hat, liebe-
voll von «Otto», der auch mit Misserfolgen gelassen umgegangen sei,
wihrend David Thomson das Alterswerk des Regisseurs unbarmherzig
verurteilt: «Of all Hollywood veterans, none lost his way as completely
as Preminger.» Erst die Franzosen entdeckten die Qualititen von BON-
JOUR TRISTESSE (1957), und nicht von ungefihr spielt Hauptdarstelle-
rin Jean Seberg auch in Godards A BOUT DE SOUFFLE (1960), der sich als
Fortsetzung lesen lisst. «Ich hitte die letzte Einstellung von Premin-
gers Film nehmen kénnen und nach einer Uberblendung mit dem Titel
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beginnen kénnen: Drei Jahre spiter», so Godard. Preminger macht es
einem nicht leicht, ihn und sein Gesamtwerk so bedingungslos zu ver-
ehren, wie man Hitchcock, Ford, Hawks, Minnelli oder Borzage verehrt,
und vielleicht ist gerade darum die Beschiftigung mit ihm im Span-
nungsfeld von Erfolg und Flop, von Meisterwerk und Trash, von Studio-
bindung und Unabhiingigkeit so aufregend und aufschlussreich. «Der
grosstmdgliche Aufstieg, und der denkbar heftigste Absturz: Ich fin-
de es immer wieder verbliiffend, diese Vorstellung, dass Preminger im
Grunde der einzige ist, der vom cineastischen Olymp gestossen wurde»,
so Fritz Gottler 1999 an dieser Stelle.

Riickblende: Otto Ludwig Preminger wird am 5. Dezember 1905
als Sohn jiidischer Eltern geboren, nicht in Wien, wie oftmals ange-
nommen, sondern - vielleicht oder wahrscheinlich - in dem polnischen
Ort Wisnicz Nowy.* Sein Vater, Markus Preminger, arbeitet als Kronan-
walt fiir die dsterreichisch-ungarische Monarchie, seine Mutter Josepha
Friinkel ist, Preminger zufolge, eine «siisse, warmherzige und besorgte»
Frau. Markus Preminger - er betreibt nach dem Ersten Weltkrieg ei-
ne lukrative Privatpraxis in Wien - driingt seinen iltesten Sohn, auch
Jura zu studieren. Widerwillig gibt Preminger nach - doch das kultu-
relle Leben im Wien der zwanziger Jahre mit seinen zahlreichen Biih-

nen, Theatern, Ausstellungen, Lesungen, Konzert- und Opernhiusern
ist einfachzu verfiihrerisch. Noch wéhrend des Studiums bewirbt er
sich bei Max Reinhardt, dem grossen, berithmten Theaterregisseur, der
1924 das renovierte Theater in derJosefstadt eroffnet. In der Exéffnungs-
Inszenierung von Goldonis «Der Diener zweier Herren» ist Preminger,
so erzihlt er es Gerald Pratley, damit beschiftigt, in den Pausen mit an-
deren kostiimierten Schauspielschiilern die Kulissen zu verschieben.
Andere kleine Parts folgen, zum Beispiel der des Lysander in Shake-
speares «A Midsummer Night’s Dream». Auch wenn er kurz darauf
die Schauspielerei zugunsten der Regie aufgibt, wird er gelegentlich
als Darsteller fungieren, mal in eigenen Filmen (MARGIN FOR ERROR,
1943), mal in denen anderer Regisseure. Unvergessen sein Oberst von
Scherbach in Billy Wilders STALAG 17 (1953): «Nobody vanishes from
Stalag 17, not alive anyway», sagt er im deutschesten Englisch, das man
sich vorstellen kann. Preminger spielt die Nazis in diesem und anderen
Filmen lustvoll und iiberzeichnet, mit hiinenhafter Statur und kahl-
rasiertem Kopf inszeniert er sich selbst als Ikone, die nur von Alfred
Hitchcock mit seiner Kérperfiille und sprachlichen Lakonie und natiir-
lich von Erich von Stroheim, ein anderer Wiener Jude, der sich mit Glat-
ze und Uniform auf die Darstellung von preussischen Aristokraten und
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Nazis spezialisiert hatte, iibertroffen wird. Premingers Leinwandperso-
na als herrischer Nazi, aber auch als Mr. Freeze in der «Batman»-Fern-
sehserie, forderte auch seine Legende als riicksichtsloser, tyrannischer
Regisseur, der seine Schauspieler terrorisiert haben soll. «Sei locker! Sei
locker! Sei locker!» soll er Jean Seberg, seine Entdeckung, angeschrieen
haben, sie dabei mit eisernen Fiusten durchschiittelnd.

Als Preminger 1926 endlich seinen Abschluss in Jura macht (ein-
mal war er durch die Priifung gefallen), hat er schon zwei Jahre als
Schauspieler und Assistent fiir Max Reinhardt und Wanderjahre in Prag
und Ziirich hinter sich. Nach zwei Saisons an der Wiener Komédie und
am Neuen Wiener Schauspielhaus - als Regisseur und teilweise Direktor

- geht Preminger wieder ans Theater in der Josefstadt. Sein erster grosser
Erfolg dort als Regisseur ist »Voruntersuchung» (1931), «Reporter»
(nach Charles MacArthurs und Ben Hechts beriihmtem «The Front Pa-
ge») folgt kurz darauf. Premingers Herkunft aus einer kunstinteressier-
ten, bildungsbiirgerlichen Juristenfamilie, sein Jurastudium, aber auch
seine Theaterleidenschaft haben sein Filmschaffen in starkem Mas-
se beeinflusst. So zitiert Thomas Brandlmeier in einem Essay die Erin-
nerungen von Marion Mill, Premingers erster Frau: «Ich war fasziniert
von seiner Bildung, die alles in den Schatten stellte, was ich bisher gese-

hen hatte. Er konnte den gesamten Goethe, den gesamten Shakespeare
und das ganze Rémische Recht auswendig, und konnte daraus artikel-
weise zitieren.» In seinen Filmen wird es gelegentlich um Prozesse ge-
hen, um Beweisaufnahmen und Zeugenaussagen, um Rede und Gegen-
rede, um Argumente und Finten. Es wird viel geredet in Premingers Fil-
men, und es wird viel gezeigt. Als Theaterregisseur ist Preminger daran
gewdhnt, dass Szenen in ihrer gesamten Linge ablaufen. Am liebsten
méchte er gar nicht schneiden und dreht in fliessend dahingleitenden
Plansequenzen, die den Darstellern folgen, sie stets ihrer Umgebung
anpassen, neue Ausschnitte wihlen und Gruppen neu formieren. Pre-
minger sieht die Dinge immer als Ganzes, selten einmal, dass er sich fiir
Details interessiert und sie in Close-ups oder als Gegenschiisse auflgst.
Das macht ihn auch zu einem idealen Regisseur fiir CinemaScope. Im-
mer lisst er dem Zuschauer geniigend Zeit, sich in einem Breitwand-
bild zurechtzufinden und selbst Schwerpunkte des Interesses zu setzen.
1931. Mittlerweile hat Preminger seinen ersten Kinofilm insze-
niert, DIE GROSSE LIEBE, basierend auf einem wahren Fall. Ein junger
Soldat kehrt nach zehnjihriger Kriegsgefangenschaft in Russland 1927
nach Wien zuriick, eine iltere Frau glaubt daraufhin, in dem Heimkeh-
rer ihren verschollenen Sohn zu erkennen und nimmt ihn unter ihre Fit-

LEXODUS (1960); 2 John Wayne i N8 u SR N afY
in MARGIN FOR ERROR (19 tto Prermtagent
BATMAN: DEEP FREEZE (1966); 7 Otto Preminger bei Dreharb

TELL ME THAT YOU LOVE ME, JUNIE MOON

Tryon und Romy Schneider in THE CARDINAL (1963); 9 SKIDOO (1968); 10 Kirk Douglas und Jill Haworth in IN HARM’S WAY

tiche. Doch er bringt es nicht iibers Herz, das Missverstindnis aufzukli-
ren. Ein Film, der lange Zeit als verschollen galt, von Preminger selbst
als unwichtig abgetan (wie alle seine Filme vor LAURA), allerdings vom
deutschen Bundesarchiv |Filmarchiv restauriert und im Februar 1999,
anlésslich der Preminger-Retrospektive wihrend der Berlinale, von
Arte im deutschen Fernsehen ausgestrahlt wurde. «Preminger gelingt
dank einer prizisen Schauspielerfithrung ein zwar unverkennbar thea-
tralisches, doch auch charmant-nonchalantes Melodram, das sein Inte-
resse an den grossen Illusionen und kleinen Lebensliigen der Menschen
positiv zum Vorschein bringt», so Josef Nagel anlisslich der Premiere.

Preminger inszeniert weiter in der Josefstadt, spiter wird er so-
gar gebeten, die Intendanz des Burgtheaters zu iibernehmen, «eine un-
beschreibliche Ehre fiir einen jungen Mann», wie er Gerald Pratley ge-
steht. Aber: Er hitte Katholik werden miissen. Eigentlich nur eine For-
malitit, zumal Preminger kein praktizierender Jude ist. Aber er lehnt ab.
Ein Mann bleibt sich treu.

Und dann erreicht ihn einer dieser Anrufe, die neue Tiiren 6ffnen
und ein Leben verindern kénnen. Joseph M. Schenck, Prisident der
2oth Century und nach dem Zusammenschluss mit Fox einer ihrer be-
deutendsten Mogule, lockt Preminger nach Hollywood. Im Oktober 1935

fahrt er mit dem Schiff nach New York, inszeniert dort noch schnell ein
Stiick (die englische Version seines Josefstadt-Erfolgs «Libel!») und be-
ginnt dann im Januar 1936 auf den Sound Stages der 20th Century-Fox
ein Studium des Filmemachens. «Etwa acht Monate verbrachte ich in
Schneiderdumen und arbeitete fiir eine Reihe von verschiedenen Regis-
seuren», so Preminger im Gesprich mit Peter Bogdanovich. Noch im
selben Jahr entsteht mit UNDER YOUR SPELL, einer routinierten Mu-
sikkomédie mit dem amerikanischen Bariton Lawrence Tibbett, be-
kannt als «The Voice of America», Premingers Hollywood-Debiit. Tib-
bett spielt einen erfolgreichen Singer, der von seinem Manager genétigt
wird, immer 6fter in Werbespots aufzutreten. Verirgert zieht er sich in
sein Ferienhaus zuriick, veranstaltet unter freiem Himmel Singerwett-
bewerbe mit Papageien und Froschen und lisst sich von einer reichen
Fliegerin, die ihre eigene Agenda verfolgt, den Hof machen. «Preminger
bleibt sichtlich distanziert gegeniiber dieser Geschichte, er inszeniert
mit deutlicher Ironie», so Norbert Grob.

Bei DANGER, LOVE AT WORK krachte Preminger 1937 zum ersten
Mal mit Darryl F. Zanuck, dem herrischen Autokraten der Fox, zusam-
men. Thre Streitereien, manchmal lautstark ausgetragen, manchmal mit
stummer Verachtung gefiihrt, sollten legendir werden. Zwei Macht-
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menschen, die sich riicksichtslos beharken. Mal geht es um die Beset-
zung eines Films, mal um die Ablehnung eines Projektes. Preminger
gibt nicht nach, er gefihrdet wissentlich seine Karriere, und auch wenn
Zanuck ihn nicht rauswirft, so gibt er ihm aber auch keine Arbeit und
sorgt dafiir, dass auch andere Studios ihn nicht ausleihen. Erst einige
Jahre spiiter - Preminger hat inzwischen in New York sieben Stiicke in-
szeniert und in Irving Pichels THE PIED PIPER (1942) wieder einen Nazi
gespielt - bietet sich ihm die Chance, wieder Regie zu fithren. Zanuck
nahm als Lieutenant Colonel, der eine Dokumentarfilmeinheit befeh-
ligte, am Zweiten Weltkrieg teil, die Luft war also rein, und so handelt
Preminger mit William Goetz, Zanucks Vertretung, folgenden Deal aus:
Preminger spielt in MARGIN FOR ERROR nicht nur - wie bereits bei sei-
ner eigenen Inszenierung am Broadway - die Hauptrolle eines selbst-
herrlichen, schurkischen Nazi-Konsuls, sondern er fiihrt auch Regie
- ohne Honorar. Falls Goetz nach einer Woche mit seiner Arbeit nicht
zufrieden sei, konne er jemand anderen engagieren. Ein Angebot, dass
Goetz unmoglich ablehnen konnte.
MARGIN FOR ERROR erzihlt, nach einer Uberarbeitung des Dreh-
buchs durch Samuel Fuller, die Geschichte des jiidischen Polizisten Moe
Finkelstein, der ausgerechnet das deutsche Konsulat in New York be-

wachen muss. Doch irgendwann ist Konsul Baumer tot, ermordet, und

mehrere Personen, von Baumers Gattin bis zum Sekretir, haben ihre

Motive. Preminger spielt die komédiantischen Aspekte seines Films

voll aus. Nicht nur, dass er in einer outrierten, alles an sich reissenden

Darstellung den Ton vorgibt und die naive US-Sicht auf den National-
sozialismus ins Absurde wendet - er reisst jede Szene schamlos an sich.
Das Ergebnis ist eine unterhaltsame, amiisante Tragikomddie - Pre-
minger war zuriick im Geschiift, nicht nur als Regisseur, sondern auch

als Produzent.

Preminger ist nun, weitgehend in Ruhe gelassen von Zanuck,
sein eigener Herr, und so ist die Geschlossenheit des «Fox-Quintetts»
zu erkliren. Zwischendurch hatte er noch andere Projekte realisiert,
A ROYAL SCANDAL (1945) zum Beispiel, eine Lubitsch-Produktion ohne
Lubitsch-Touch, THE FAN (1949) nach Oscar Wilde (iibrigens ein Re-
make des Lubitsch-Stummfilms) oder 1951 THE THIRTEENTH LETTER,
ein Remake von Henri-Georges Clouzots LE CORBEAU. Doch nach
ANGEL FACE macht Preminger sich selbstindig, ein unabhingiger Re-
gisseur und Produzent zu einer Zeit, als das Wort «Independent Cine-
ma» noch nicht als Giitesiegel galt. Preminger muss sich mit nieman-
dem mehr streiten und folgt seinen eigenen Visionen und Ideen. Das
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fithrte zwangsliufig dazu, dass sich seine Projekte nicht mehr vorher-
sagen lassen und ein neuer Film mit dem vorangegangenen nicht mehr
in Beziehung stehen muss. Der stilistischen und thematischen Ge-
schlossenheit seiner Fox-Filme stellt er eine Offenheit gegeniiber, die
eine Vielzahl von Meinungen und Botschaften erméglicht. Preminger
einen Stempel aufzudriicken, ihn auf ein Genre festzulegen, ist von nun
an nicht mehr moglich - was zu einer beeindruckenden Vielfalt fiihrt,
vom Kriegsfilm bis zum Western, von der Oper bis zum Psychothriller.
Gleichzeitig ist er jemand, der sich stets an den Rahmen eines vorbe-
stimmten Budgets hlt: «Preminger, der Produzent, war sehr streng mit
Preminger, dem Regisseur», so Bogdanovich.

RIVER OF NO RETURN (1954) ist Premingers einziger Western.
Robert Mitchum spielt darin einen verwitweten Vater, Marilyn Monroe
eine Barsingerin, und sie sind einfach wunderbar zusammen. Das
Schicksal hlt sie auf einem Floss fest, bis sie - bedringt von Indianern,
Outlaws und den reissenden Fluten des Flusses - in die Stadt kommen,
wo Mitchum noch eine Rechnung mit Monroes Ehemann offen hat. Es
ist auch Premingers erster Film in CinemaScope, das erst im Jahr zu-
vor erfunden worden war. Die Breite des Bildes ldsst dem Zuschauer
viel Freiheit, sich zwischen den rasanten Actionszenen, einer wunder-

schonen, mit engen Blue Jeans hoch erotischen und dabei doch natiir-
lichen Monroe und aufregenden Landschaftsaufnahmen zu entschei-
den. «Let’s go home» sagt Mitchum am Schluss zu der Monroe, so wie
Dana Andrews zu Alice Faye in FALLEN ANGEL. Premingers Filme be-
schreiben hiufig auch die Suche nach Heimat, nach einem Heim, nach
einem Platz im Leben, nach einem Ruhepunkt fiir die neurotisch Getrie-
benen. RIVER OF NO RETURN ist ein Film, der von Cineasten nicht nur
verehrt, sondern geradezu geliebt wird. So schreibt Herbert Achtern-
busch anldsslich einer Western-Retrospektive in Wien, wo er den Film
gleich mehrmals sah: «Ich wechselte bei den nichsten Vorstellungen
den Sitz, damit man den Blutfleck unterm Stuhl nicht auf mich bezog.
So hatte mein Herz geblutet.»

Ein wundervolles Diktum, und man méchte es auch einem an-
deren Preminger-Film tiberstiilpen: BONJOUR TRISTESSE (1957) nach
dem Roman von Frangoise Sagan, von den amerikanischen Kritikern
lange verkannt, von den franzésischen sofort geschitzt, erst kiirzlich
beim Cinema Ritrovato in Bologna in restaurierter Fassung gezeigt. Jean
Seberg, die Preminger im Jahr zuvor fiir SAINT JoaN entdeckt hatte,
spielt darin Cécile, die verwShnte Tochter von Raymond, einem reichen
Witwer, den sie iiber alles verehrt, mit dem sie das Leben an der Rivie-



1 Frank Sinatrain THE MAN WITH THE GOLDEN ARM (1955); 2James Stewart, Ben Gazzara und Arthur O’Connell in

ANATOMY OF A MURDER (1959); 3 Franl

Sinatra und Kim Novak in THE MAN WITH THE GOLDEN ARM; 4 PORGY

AND BESS (1958); 5 Dorothy Dandridge und Harry Belafonte in CARMEN JONES (1954); 6 Dorothy Dandridge in CAR-
MEN JONES; 7 Lee Remick und James Stewart in ANATOMY OF A MURDER; 8 ANATOMY OF A MURDER

ra geniesst. Anne (Deborah Kerr), Raymonds neue, elegante und ein we-
nig hochniisige Lebensgefihrtin, stért da nur, und darum lisst Cécile
nichts unversucht, die Verbindung zu hintertreiben. So l4dt sie einfach
eine ehemalige Geliebte ihres Vaters ein - ein Treffen, das Anne aus der
Ferne beobachtet. Durch die verletzende Intrige abgelenkt, kommt sie
bei einem Autounfall ums Leben. Raymond und seine Tochter nehmen
ihr hedonistisches Leben wieder auf - doch irgendetwas ist verloren
gegangen, nichts ist mehr so, wie es vorher war. In einer schwarzweiss
gefilmten Rahmenhandlung erinnert sich Cécile an den tragisch verlau-
fenen Sommer, nun in Farbe gedreht. «Ich bin kein grosser Freund von
Riickblenden, darum wollte ich es wahrscheinlich ansprechender und
interessanter gestalten, indem ich Farbe nahm», so der Regisseur im
Gesprich mit Bogdanovich. So einfach ist es natiirlich nicht: «Das indi-
kativische Schwarzweiss schafft doch auch die pure Kiinstlichkeit, die
Fiktion, die Abstraktion. Und die potentiale Farbe, die zwar unserer All-
tagswahrnehmung entspricht, aber durch das Leuchten der Sonne und
das Glitzern des Meeres an der “Blauen Kiiste” eine paradiesische Irrea-
litit entfaltet, feiert den Glanz der Unwahrscheinlichkeit», so Norbert
Grob. Farbe ist in BONJOUR TRISTESSE auch adidquates Mittel, um Figu-

ren zu charakterisieren, voneinander zu unterscheiden oder Gemein-
samkeit herzustellen, um Gemiitszustinde nach Aussen zu tragen oder
Stimmungswechsel zu signalisieren. Nicht zu vergessen die iibervollen
CinemaScope-Bilder, die bei Preminger noch breiter scheinen als bei
anderen Regisseuren. Er zeigt uns nicht nur eine Idylle im gleissenden
Licht, sondern auch gleichzeitig den Schatten, den sie wirft.

Jetzt ist es endlich an der Zeit, tiber die Frauen in Premingers
Filmen zu sprechen. Schéne Géttinnen wie Gene Tierney, erotische
Kumpel wie Marilyn Monroe, liisterne Verfiihrerinnen wie Lee Remick
(ANATOMY OF A MURDER), spréde Beobachterinnen wie Eva Marie
Saint (Exopus), unzufriedene Zicken wie Linda Darnell (FALLEN AN-
GEL), bdse Femme fatales wie Jean Simmons (ANGEL FACE), 4dngst-
liche Miitter wie Carol Lynley (BUNNY LAKE IS MISSING), altersweise
Gefihrtinnen wie Deborah Kerr oder Kindfrauen wie Jean Seberg, die
trotz ihrer verwirrend androgynen Ausstrahlung eine tiefe Traurigkeit
ausstrahlt und sich vor dem Alter fiirchtet. Preminger war sicherlich
kein «Frauenregisseur» wie George Cukor, der sich in ihre Gefiihlswelt
einschlich, ihre Probleme verstand und sie filmisch umsetzte. Man sieht
Premingers Frauen einfach gern zu. Das klingt nicht sehr argumentativ,

eher schwirmerisch und ein bisschen verliebt, und vielleicht kommt
man so dem Regisseur am nichsten: Er ist ein Bewunderer des weibli-
chen Geschlechts und macht den Zuschauer zum Verbiindeten. So wie
Frangois Truffaut, der einmal gefragt wurde, was das Filmemachen fiir
ihn bedeute. «Schéne Frauen schone Dinge tun lassen», war die Ant-
wort. Dabei hatte er an Jean Seberg und BONJOUR TRISTESSE gedacht:
«Den ganzen Film iiber hat man nur Blicke fiir sie, so graziés ist sie noch
in der beildufigsten Bewegung, so genau in jedem Blick.»

Nicht alle der siebenunddreissig Filme Premingers sind so ge-
ldufig wie LAURA, THE MAN WITH THE GOLDEN ARM oder BONJOUR
TRISTESSE. Es gibt immer noch einige, die Neugier wecken. PorGY
AND BESS (1958) zum Beispiel, wie CARMEN JONES (1954) ein Musical
mit einem All-Black-Cast, ein 7omm-Film, dessen Auffiihrung von den
Gershwin-Erben nur dusserst selten genehmigt wird, zuletzt nach der
Preisverleihung als Abschlussfilm der Berlinale 1999. «Dank des Sechs-
Kanal-Tons konnte Preminger auf Montagen oder Fahrten oder die Auf-
merksambkeit lenkende Bildschirfen-Effekte verzichten: Der Zuschauer
kann Stimmen derart genau lokalisieren, dass er sich in der Tiefe des

hochauflésenden Bildes nach ihrer Herkunft umsieht», schreibt Daniel
Kothenschulte anlisslich besagter Auffithrung, die von Premingers per-
fekter Beherrschung des Tons und des Breitwandbildes zeugt.
Premingers Ausbildung als Jurist und sein Familienhintergrund
haben, wie bereits angedeutet, sicher seine Vorliebe fiir Gerichtdramen
geweckt, aber auch seinen illusionslosen, analytischen Blick auf das Le-
ben beeinflusst. Das gilt ganz besonders fiir ANATOMY OF A MURDER
(1959), basierend auf dem Roman von Robert Traver, unterlegt mit dem
Jazz-Score von Duke Ellington (der kurz in einer Szene mit James Stewart
gemeinsam am Klavier zu sehen ist), wieder eingefiihrt mit dem Vor-
spann von Saul Bass, der seit CARMEN JONES wiederholt fiir Preminger
arbeitete. Stewart, berithmt geworden durch seine naiven Helden, die
ihre Umwelt mit charmanter Ungelenkheit und sympathisch-schlep-
pender Sprache fiir sich einnehmen, spielt hier in Abkehrung seines
Images einen grummeligen, spitzfindigen, aber auch lakonisch-humor-
vollen Rechtsanwalt, der {iber Verhiitung, pinkfarbene Schliipfer und
Vergewaltigung spricht (was den Production Code mehr und mehr zum
Anachronismus machte). Sein Mandant ist Ben Gazzara in der Rolle eines
Lieutenant, der den mutmasslichen Vergewaltiger seiner Frau getotet
hat. Eigentlich sollte Lana Turner die Frau spielen, doch nach einem
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Streit mit Preminger iiber ein ihrer Meinung nach unpassendes Klei-
dungsstiick verliess sie den Set - und wurde durch Lee Remick ersetzt.
Eine dieser Anekdoten, die noch einmal Premingers Unbeugsamkeit
verdeutlichen. Er mochte es einfach nicht, wenn ihm andere auf dem
Kopf herumtanzten.

Preminger hilt die Zweifel an der Unschuld des Angeklagten bis
zum Schluss aufrecht. Der Lieutenant war schon zuvor durch Gewalt-
ausbriiche aufgefallen, seine Frau macht {iberhaupt keine Anstalten,
ihre provozierende Sinnlichkeit zu verbergen. «In other words, we are
put in the position of the jury: the workings of the film become the due
process of law», schreibt David Thomson. ANATOMY OF A MURDER
ist ein packendes, auch bei einer Lange von zweieinhalb Stunden nie
langweiliges court room drama, das geschickt mit den Versatzstiicken
des Genres spielt (unbekannte, im letzten Moment aufgerufene Zeugen,
erbittert gefithrte Wortgefechte, iiberraschende Erkenntnisse), aber
auch mit einem liebenswert-weisen Richter und Stewarts witzigen Re-
pliken unterhilt, nicht zu vergessen die Schlusspointe: Der «irresisti-
ble impulse», der Ben Gazzaras Freispruch rechtfertigt, dient ihm auch
als Vorwand, schnell die Stadt zu verlassen - ohne das fillige Honorar
von 3000 Dollar bezahlt zu haben. ANATOMY OF A MURDER erhielt

sechs Oscar-Nominierungen, darunter sogar fiir den Besten Film, doch
gegen William Wylers BEN HUR war in jenem Jahr kein Kraut gewach-
sen. Anldsslich der Fernsehausstrahlung zog Preminger in eine weitere
Schlacht. Er wollte die Kiirzungen und die Werbeunterbrechung durch
CBS verbieten lassen - und verlor.

Nach seinen vier “grossen” Filmen der sechziger Jahre erregt Pre-
minger nur noch einmal, mit BUNNY LAKE IS MISSING (1965), die Auf-
merksamkeit der Kritiker, und fast hat man den Eindruck, als wolle er
noch einmal die Briicken zu seinen Anfingen bei Fox, zu seinen Film
noirs, schlagen. Der Filmtitel gibt den Inhalt vor: Als Ann Lake (Carol
Lynley), soeben nach London gezogen, ihre kleine Tochter Bunny an
diesem Tag von der Schule abholen will, ist das Méidchen spurlos ver-
schwunden. Niemand scheint sie gesehen zu haben, die Schulleiterin
nicht, die Lehrerinnnen nicht, die Kéchin nicht, nicht einmal einen
Anmeldebogen gibt es. Der eingeschaltete Superintendent Newhouse
(Laurence Olivier) beginnt daran zu zweifeln, ob das Mddchen wirklich
existiert, zumal Anns Bruder Stephen (Keir Dullea) eine ganz eigene
Sicht des Vorfalls prisentiert. Preminger nutzt hier das mit einer tiber-
aus mobilen Kamera eingefangene, schwarzweisse Breitwandbild, um
den klaustrophobischen Beziehungen zwischen den Figuren und einer

1S MISSING; 7 Otto Pre

Laurence Olivier in BUNNY LAKE IS MISS

Mehrzahl von Sichtweisen nachzuspiiren. Kuriose Nebenfiguren wie
Anns dekadenter Vermieter, dargestellt von Noel Coward, die exzen-
trische Ex-Direktorin der Schule (Martita Hunt) oder die deutsche K&-
chin (Lucy Mannheim), die Kisepudding anriihrt, tragen wesentlich zur
Verunsicherung Anns bei, nicht zu vergessen jene Puppenklinik, in der
die Protagonisten des nachts mit der Taschenlampe nach Spuren su-
chen. Die Tatsache, dass hier die Titelheldin lange Zeit nicht zu sehen
ist, verweist auf LAURA, und wie dort geht es auch hier um neurotische
Obsessionen, die in die Zerstérung fithren.

Premingers letzte Schaffensperiode, von HURRY SUNDOWN
(1967) iiber TELL ME THAT YOU LOVE ME, JUNIE MOON (1971) bis ROSE-
BUD (1975) ist, so sieht es Jean-Pierre Coursodon, «ein trauriges Beispiel
fiir das Scheitern eines wichtigen Regisseurs, der sich an wechselnde
Zeiten und Geschmicker anzupassen versucht.» Den kommerziellen Er-
folg, der ihn so lange begleitet hatte, konnte er nicht mehr herbeizwin-
gen, spektakulidre Themen und sprachliche Tabus reichten schon lange
nicht mehr, um Zuschauer zu provozieren oder zu schockieren. «Man
sollte die Filme als exzentrische Opern sehen. Grausamkeit und Kitsch
als letzte Quintessenz des Melodramatischen, rit Thomas Brandlmeier.
Man darf auch nicht vergessen, dass sie - darauf hat Jonathan Rosen-

3 ROSEBUD (1975); 4 HURRY SUNDOWN (1966); 5 Peter 0’Toole in ROSEBUD; 6 Keir Dullea und Carol Lir
)

ce Olivier bei den Dreharbeiten zu BUNNY LAKE IS MISSING; 8 Carol L eir Dullea und

ING

baum verwiesen - «bei aller hysterischen Unverdaulichkeit aufrich-
tig (und manchmal schmerzhaft) persénliche Werke» sind. Vielleicht
konnte man aber auch das Bedauern iiber Premingers spites Scheitern,
den Verrat an der eigenen Erzihlkunst, einer Neubewertung unterzie-
hen und als Wahrheitssuche in anderer Form bezeichnen. Preminger -
er starb 1986 - musste einfach weiter Geschichten erzihlen. Und Filme
inszenieren.

Michael Ranze

* Mehr zu den Spekulationen iiber Premingers Geburtsort und -jahr - manche Autoren nennen auch
1906 - finden sich in Rolf Aurichs detaillierter Biographie in Norbert Grob, Rolf Aurich und Wolfgang
Jacobson (Hg.): Otto Preminger, Berlin 1999, dem ialreichen Band zur spektive an der
Berlinale 1999
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Verriickt verziickt

UN AMOUR DE JEUNESSE von Mia Hansen-Lgve

Uber acht Jahre hin geht un AMOUR DE
JEUNESSE seiner Heldin nach und gehorcht
dabei dem Paradox, das bereits Gelebte wer-
de zwar erst aus dem Nachhinein verstind-
lich: doch wolle alles, was es noch zu leben
gebe, gleichwohl im Vorwirtsschreiten ange-
gangen sein. Wihrend der fraglichen Perio-
de beschreibt die junge Frau, anfangs noch
ein Midchen, eine Art biografischer Zirkel-
bewegung zwischen Vergangenheit und Zu-
kunft; der Kreis fiihrt sie von dem mehr oder
weniger gleichaltrigen Sullivan tiber den
merklich dlteren Lorenz wieder zuriick zur Ju-
gendliebe. Camille hat versucht, sich das Le-
ben zu nehmen, als Sullivan sie verliess; das
leidlich stabile Verhiltnis zu Lorenz hat sie
dann aber ihrerseits aufs Spiel gesetzt, indem
sie nach Jahren wieder eine heimliche Bezie-
hung zu ihrer ehemals untreuen, inzwischen
aber gescheiter gewordenen alten Flamme
einging.

So gesehen erscheint die Liebe als eben-
so kreativ wie destruktiv und nur in einem
folgerichtig: auf gut Gliick diktiert sie vollig
unberechenbares Handeln. Woraus eine aus-
gewachsene Dreiecksgeschichte hervorgehen
soll, erwartet von dem mitwirkenden Trio,
sich gleichermassen quer zu aller Vernunft
zu gebidrden. Ideal dazu passend ist der Film
von Mia Hansen-Lgve weniger auf stilistische
Gradlinigkeit bedacht, sondern ldsst es hiufig
auf das Zufillige, ja Zusammengeschusterte
ankommen. An die Stelle der Stromlinien-
form eines instanzengerecht standardisierten
Drehbuchs tritt der gelegentlich verwirrende
und gerade darum tiberzeugende Widersinn
der amourdsen Verliufe; sie mégen weniger
von der Leinwand her vertraut sein, aber da-
fiir mehr aus eigenem Erleben. Von den salades
de amour sprach seinerzeit Frangois Truffaut,
aus Erfahrung und mit bleibender Wirkung.

Die waghalsigen Produktionsmethoden
der nouvelle vague werden wieder erkenn-
bar, die immerhin so etwas wie die Jugend-
bewegung der Filmgeschichte war und es
wahrscheinlich bleiben wird. Weder konse-
quent noch belehrend, weder psychologi-
sierend noch philosophierend, geniesst UN
AMOUR DE JEUNESSE den Vorzug der Frische
und Dringlichkeit. Ob die Figur der Camille
im engern Sinn autobiografisch sei, darf da-
hingestellt bleiben. Doch ist anzunehmen,
dass die Autorin eine Leidenschaft aufleben
ldsst, der sie selber einmal erlegen wire.

Kontinuierliche Perspektive

Jugendlieben sind spitestens seit Ro-
meo und Julia fast exklusiv den Gattungen des
klassischen und romantischen Melodrams
zugesprochen. Hier wie dort leisten der Uber-



schwang und der bedingungslose Sturm und
Drang eines amour de jeunesse vorziigliche nar-
rative Dienste. Die ungeduldige Spontane-
itdt, die den noch ganz wilden ersten Aufwal-
lungen des Eros zufillt, ist dazu angetan, die
Leser oder Zuschauer gleich mit zu iiberwilti-
gen. Indem die ungewohnten Empfindungen
vorangehen und alle spitkindliche Tindelei
und jedes frithpubertire Techtelmechtel hin-
ter sich lassen, setzen sie auf alles oder nichts.
Bewusst oder unbewusst steuern sie den
obligaten kldglichen, im Extremfall auch ein-
mal tddlichen Ausgang herbei.

Das Ungestiim, mit dem der amour fou
einen erfassen kann, so heisst dann die eigent-
liche Raserei der Liebe, zieht das Jihe des Ab-
sturzes unmittelbar nach sich. Das Erglithen
und das Erloschen reichen einander die Hand.
Wenn ein Doppelselbstmord eine uneinge-
standene Angst beim un- oder iibergliickli-
chen Paar verrit, dann ist es die, angesichts
der harschen Realititen konnte das schwe-
bende Hochgefiihl sich so schnell verfliichti-
gen wie in einem Traum. Doch umgeht der
Film von Mia Hansen-Lgve niichtern das all-
zu geldufige Motiv des vereinbarten roman-
tischen Suizids. Eine kritische Phase, wih-
rend der es aussieht, als wire die Heldin ihres
Lebens wahrhaft tiberdriissig geworden, wird
nur kurz gestreift.

Woran es den Romanzen der frithen Jah-
re zuvorderst mangelt, ist das Verstindnis fiir
die Zeit und ihre Gezeiten, begriffen als eine
der Dimensionen jeden Daseins. Uberhaupt
sieht sich dann das Gesamte des Themas aus
der Befangenheit im Augenblicklichen her-
ausgeldst und in eine kontinuierliche Per-
spektive gertickt. Die Jugend wird weniger als
ein Zustand beschrieben, heisst das, der so-
zusagen einer bestimmten Massgabe folgend

seinem sanften oder unsanften Ende entge-
gengeht; eher erscheint sie als bald stolpern-
der, bald gleitender Ubergang zwischen der
Kindheit und dem definitiven Erwachsen-
werden.

Gezdhmt und am rechten Platz

Einmal gefasst und gefestigt, hat sich
die Zuneigung zu verdndern, soll sie ausrei-
chend an Dauer zulegen kénnen; oder sie hat
zu gedeihen und zu reifen, wie die biirgerliche
Schénrede es umschreibt. Denn bei Stillstand
miisste ein rasches Ende mit Schrecken dro-
hen. Zudem erprobt und beweist sich die Fi-
higkeit, Minne untereinander auszutauschen,
ganz zweckmadssig an mehr als einem Gegen-
iiber. Camilles Schwanken zwischen ihren bei-
den recht unterschiedlichen Geliebten ist kei-
nesfalls nur einer Entscheidungsschwiche
oder Unerfahrenheit zuzuschreiben.

Indessen, die vornehmste Stirke von
UN AMOUR DE JEUNESSE besteht darin, dass
das Jungsein und mit ihm das Gewihren
und das Erwidern der Gunst in keine schwir-
merische iiberirdische Verklirung erhoben
werden. Ebenso wenig ergeht eine erziehe-
rische Warnung vor den evidenten Risiken
und bedenklichen Illusionen des tollen Trei-
bens. Statt gegeneinander ausgespielt werden
die Geschlechter schon fast abgeklirt gegen-
einander gehalten, wobei sich alle Vergleiche
und Hypothesen als letztlich hilflos erwei-
sen. Minner sind Minner, Frauen sind Frauen.
Punkt. Davon ist auszugehen, und auf Feld
eins kehrt es sich wieder zuriick.

Der Stoff, aus dem die klassische folie a
deux, der vollendete Wahnsinn im Zweierbund
sich nihrt, erscheint schlicht und simpel als
eine der Gegebenheiten des Lebens; ob er Lust
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und Leid halbiert oder verdoppelt, wire noch
eine Frage wert. Gewiss, Wonne wird die herz-
haft bis schmerzlich ineinander Verzahnten
und Verkeilten mehr als hinlidnglich tiberstrs-
men; dennoch gilt es frither oder spiter, tiber
die weitere Strecke hin, ein Auskommen mit
der beidseitigen verriickten Verziickung zu
finden, mehr noch: einen expliziten Pakt
abzuschliessen. Alle Vertrige haben eine inne-
re, unerklirte Laufzeit und erneuern sich sel-
ten von allein. Gegen das Ende einer im Zick-
zack, aber doch recht glimpflich verlaufenen
Dreiecksgeschichte hin will die Liebe gezihmt
und an ihrem rechten Platz gehalten sein: dort,
wo sie mindestens keine weiteren Wunden
mehr schlagen kann.

Pierre Lachat

Stab

Regie und Buch: Mia Hansen-Love; Kamera: Stéphane Fon-
taine; Schnitt: Marion Monnier; Dekor: Mathieu Menut,
Charlotte de Cadeville; Kostiime: Bethsabée Dreyfus; Ton: Vin-
cent Vatoux, Olivier Goinard

Darsteller (Rolle)

Lola Créton (Camille), Sebastian Urzendowsky (Sullivan),
Magne-Hdvard Brekke (Lorenz), Valérie Bonneton (Camilles
Mutter), Serge Renko (Camilles Vater), Ozay Fecht (Sullivans
Mutter)

Produktion, Verleih

Les films Pelléas, Razor Film Produktion; Co-Produktion:
Arte-France Cinéma, Rhone-Alpes Cinéma, WDR/Arte, Jouror
Productions; Produzenten: Philippe Martin, David Thion, Ro-
man Paul, Gerhard Meixner. Frankreich, Deutschland 2011.
Farbe; Dauer: 110 Min. CH-Verleih: Frenetic Films, Ziirich
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Mit dem pink Mini quer durch den Balkan

PARADA von Srdjan Dragojevic

In Serbien ist Regisseur Srdjan Drago-
jevic ein Star: In den Achtzigern spielte er in
einer Punk-Rock-Band und publizierte erfolg-
reich Gedichtbinde, um dann Anfang Neun-
ziger die Filmschule zu absolvieren. Seine
Filme wurden in seinem Land (mit einer mit
der Schweiz vergleichbaren Einwohnerzahl)
nicht nur zu Blockbustern mit bis zu 700 0oo
Eintritten - sie geniessen auch Kultstatus. Da-
zu gehort etwa sein Debiit MI NISMO ANDE-
LI (WE ARE NO ANGELS, 1992), von dem er
spiter auch ein Sequel realisierte, oder auch
die kontroverse Dark Comedy LEPA SELA LE-
PO GORE (PRETTY VILLAGE, PRETTY FLAME,
1996). Nun schreibt auch sein neustes Werk,
PARADA, das in Serbien und den anderen ex-
jugoslawischen Landern von rund einer hal-
ben Million Menschen gesehen wurde, Erfolgs-
geschichte.

Das ist alles andere als selbstverstind-
lich fiir einen Film wie PARADA, der sich um
eine so brisante Thematik wie Homophobie

dreht. Und das ausgerechnet im Balkan, der -
zusammen mit anderen Lindern des Ostens

- in den letzten Jahren immer wieder in die
Schlagzeilen geriet wegen seines repressiven
Umgangs mit Homosexualitit und die jedes
Jahr mit den gewalttitigen Ausschreitungen
gegeniiber dem schwullesbischen Pride - oder
eben «Parada» - von sich reden machen. Da-
bei brilliert Dragojevic in einer iiberaus gelun-
genen filmischen Gratwanderung zu einem
heiklen Gegenstand, dem er ein nicht minder
heikles Thema zur Seite stellt: nimlich die
Feindseligkeiten unter den verschiedenen Eth-
nien und Religionen, die einst unter dem Dach
«Jugoslawien» vereint waren und die er hier -
nie respektlos und nie abgedroschen - gehérig
auf die Schippe nimmt.

PARADA beginnt denn auch mit einem
kleinen Glossar an Wortern, mit dem sich
die unterschiedlichen Ethnien zu betiteln
pfleg(t)en: «Tschetnik» als Schimpfname fiir
die Serben, «Ustascha» als herabwiirdigende

Bezeichnung fiir die Kroaten, «Balija» fiir
die Bosniaken und «Shiptar» fiir die Kosovo-
albaner. Einzig ein Schimpfwort wird von
allen (fiir alle) verwendet: «Peder», was so viel
heisst wie «Homo» oder «Schwuchtel». Im
Zentrum der Komddie, die mit Klischees ope-
riert, ohne an Subtilitit zu verlieren, und die
ebenso intelligent wie amiisant Vorurteile
unterliuft, steht der serbische, mit Goldkett-
chen behangene Kriegsveteran und Macho-
Rowdy Limun, der eine private Bewachungs-
firma betreibt. Als sein Hund - eine hecheln-
de, sabbernde kleine Bulldogge - Opfer eines
Mordanschlags wird, macht er Bekanntschaft
mit dem Tierarzt Mirko. Dieser - stellt sich
heraus - ist schwul. Sein Partner Radmilo wie-
derum ist politisch engagiert - insbesonde-
re fiir den Gay Pride. Und ist der Star von Li-
muns Freundin Pearl, die ihre Hochzeit gerne
von Radmilo gestaltet haben méchte.

Und so kommen die Dinge ins Rollen:
Denn nach einigen Turbulenzen will Radmilo



Gespridch mit Srdjan Dragojevic

nur dann fiir Pearl arbeiten, wenn ihr Lieb-
ster auf folgenden Deal einsteigt: Limun be-
schiitzt den Pride, und Radmilo designt
Heim und Hochzeit fiir Pearl. Da Limun in
seinem Freundeskreis aber niemanden fin-
det, der sich dafiir hergibt, macht er sich mit
Mirkos Auto - einem pink Mini - auf die Rei-
se durch die Linder Ex-Jugoslawiens auf die
Suche nach seinen ehemaligen Kameraden
und Freund-Feinden. Nach einem abenteuer-
lichen Roadmovie findet er sie - einen Kroaten,
einen Bosniaken und einen Kosovoalbaner -
und karrt sie mit sich nach Belgrad, wo sie im
Dienst der «Homos» kimpfen sollen.

Mit PARADA, einer gegliickten Mi-
schung aus Burleske und Drama, erfindet
Dragojevic nicht nur das Genre Balkankomg-
die neu: zum einen, weil es laut Regisseur die
erste pan-ex-jugoslawische Koproduktion
ist - zum andern, weil er es schafft, ein kon-
flikttrachtiges Thema, die grassierende Ho-
mophobie, fiir ein populires Genre und ein
breites Publikum aus dem sprichwortlichen
Schrank zu holen. Er hat damit auch interna-
tional Erfolg, was wohl nicht zuletzt damit zu
tun hat, dass er wie nebenbei verbreitete Vor-
urteile und Klischees iiber und zwischen den
ehemaligen jugoslawischen Staaten auf die
Leinwand bringt - und sie gleichzeitig mit
feinem Humor entkriftet.

Doris Senn

R, B: Srdjan Dragojevic; K: Dusan Joksimovic; S: Petar Mar-
kovic; A: Kiril Spaseski; M: Igor Perovic. D (R): Nikola Kojo
(Limun), Milos Samolov (Radmilo), Hristina Popovic (Pearl),
Goran Jevtic (Mirko), Goran Navojec (Roko), Dejan Acimo-
vic (Halil), Toni Mihajlovski (Azem). P: Mainframe, Sektor
Film, Forum Film Ljubljana; Biljana Pruanovic, S. Dragojevic.
Serbien, Kroatien, Mazedonien, Slowenien, Montenegro 2012.
115 Min. CH-V: Praesens Film, Ziirich

FiLmeuLLETin Wenn Sie Thren Film
in wenigen Sitzen beschreiben miissten:
Was erwartet die Zuschauer?

SRDJAN DRAGOJEVIC Am liebsten ist mir,
wenn die Zuschauer kommen und selbst
sehen: Alle meine Filme bisher, PARADA ein-
geschlossen, sind eine Mischung aus Komg-
die und Tragédie. Ich bin wie viele in einer
ebenso schwierigen wie spannenden Zeit auf
dem Balkan gross geworden - und das macht,
dass du weisst, dass im Leben nichts wirklich
sicher und nichts ernst genug ist. Deshalb
sollte man iiber alles lachen kénnen. Das ist
auch mein Motto, was das Leben angeht.

FiLmeuLLETIN Woher stammt die Idee fiir
den Film?

sroJaN prAGosevic Die Idee geht auf das
Jahr 2001 und den ersten Versuch zuriick,
in Belgrad einen Pride durchzufiihren. Etwa
dreissig Aktivisten wurden von Nationalisten,
Fussball-Hooligans und Neonazis zusam-
mengeschlagen. Diese Bilder der Gewalt ver-
folgten mich, und ich war wiitend, dass so
etwas in meiner Heimatstadt nach Milosevics
Sturz moglich war. Dann kimpfte ich lange
mit einem Drehbuch: Es gab Entwiirfe, aber
die Treatments waren zu pathetisch - weil ich
ein Drama schrieb iiber das harte und fru-
strierende Leben in Belgrad, wenn du anders
bist... In der Zwischenzeit drehte ich andere
Filme, aber das Thema wollte mir nicht aus
dem Kopf. Im Sommer 2008 ging ich nach
Mljet - meine Lieblingsinsel in Kroatien. Ich
verbrachte dort einen Monat und schrieb das
Drehbuch in einem Zug.

Wobei sich herausstellte, dass es teil-
weise eine Komddie war. Was natiirlich auch
heikel ist - insbesondere wenn du es mit
heiklen Themen zu tun hast. Aber plétz-
lich realisierte ich, dass der Film so meiner
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<Man sollte tiber alles lachen kénnen»

Sicht auf die Welt sehr viel niher kam als ein
toughes Drama {iber Menschenrechte.

riLmeuLLeTin Wie definieren Sie
«Komddie»?

sroJAN DRAGosEvIC Ich arbeite oft mit
Stereotypen - wie das schon Aristophanes,
Shakespeare oder Moliére taten: Komddien
von der Klassik bis heute nutzen oft Klischees
und Stereotypen auf kreative Art und Wei-
se. Andererseits bin ich nicht so gliicklich
iiber diese Begriffe, weil ich mich immer an
realen Charakteren orientiere - seien das nun
Freunde von mir oder Bekannte. Die Figuren
sind eine Kombination aus Menschen, denen
ich in meinem Leben begegnet bin.

riLmeuLLerin Wie haben Sie den Film
produziert?

SRDJAN DRAGOJEVIC Das war sehr schwie-
rig. Ich selbst war bei PARADA Drehbuchautor,
Regisseur und Koproduzent - zusammen mit
fiinf anderen Produzenten aus fiinf Lindern
Ex-Jugoslawiens. Und obwohl wir so viele
waren, war es ein sehr mithsamer Prozess: Es
brauchte mehr als zwei Jahre, um das Geld
zusammenzubringen. Dabei ist PARADA
alles andere als ein High-Budget-Film: Unse-
re Mittel beliefen sich auf1,3 Millionen Euro.
Wir gingen alle 6ffentlichen Institutionen
inden Lindern an - das war sehr langwierig.
In Serbien zum Beispiel wurde der Film erst
nicht vom Filmfonds akzeptiert. Doch dann
stimmte Kroatien zu, Mazedonien, Slowenien

- und schliesslich gab auch Serbien einen
kleinen Beitrag. Doch was die privaten Spon-
soren betrifft, war es wirklich schwierig: Mehr
als hundert Firmen weigerten sich, den Film
zu unterstiitzen, mit der Begriindung, dass
ihre Kunden homophob seien! Viele grosse
europdische Banken lehnten ab - ebenso wie
Telecom-Unternehmen und Sportartikelher-
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steller, die sagten: Es ist ein Gay-Thema - wir
kénnen das nicht unterstiitzen. Schliesslich
mussten wir uns Geld auf dem Schwarzmarkt
leihen, um den Film fertigzustellen: 100 ooo
Euro - mit etwa zehn Prozent Zinsen pro
Monat, wie das Drogendealer wohl tun. Doch
wir hatten Gliick: Der Film war erfolgreich,
und wir konnten das Geld zuriickzahlen.
riLmsuLLerin Wo wurde der Film gedreht?

SRDJAN DRAGOJEVIC In Mazedonien,
in Bosnien und Kosovo - auf den kroatischen
Inseln Pag und Rab sowie in einer gréssten-
teils verlassenen Stadt namens Dobrovic.
Wihrend des Kriegs verlief die Frontlinie
mittendurch. Mir gefiel der etwas herunter-
gekommene, deprimierende Look der Stadt,
den man in den fiir die Touristen modern
hergerichteten Stidten Kroatiens nicht mehr
findet. Siebzig Prozent des Films entstanden
in Belgrad.

FLmBULLETIN Sie verwendeten auch
dokumentarisches Material im Film ...

SRDJAN DRAGOJEVIC ], es gibt Material
von 2001, und es gibt Material von echten
Prides - etwa von 2010, der mehr oder weniger
durchgefiihrt werden konnte. Aber es war
eher angsteinflgssend, das zu drehen, weil es
um etwa 700 LGBT-Aktivisten ging, die von
6000 Polizisten vor den rund 5000 Hooligans
beschiitzt wurden. Es gab viel Aufruhr: Der
Materialschaden belief sich auf 3 Millionen
Euro, es gab 300 Verletzte; die Polizei verhafte-
te mehr als 200 Hooligans. Es ist wirklich sehr
beschimend. Ich hoffe, dass mein Film dazu
beitrigt, im Oktober 2012 einen friedlichen,
fréhlichen Pride durchzufiihren.

rumeuLenin Thr Film war ein grosser
Erfolg in den Balkanldndern. Haben Sie eine
Erkldrung dafiir?

srRDJAN DRAGOJEVIC Meine Filme funktio-
nieren in der Regel sehr gut mit dem grossen
Publikum. Und ich finde das auch gut. Meiner
Meinung nach verdient es das breite Publi-
kum, kliigere Filme zu sehen als die amerika-
nischen Blockbuster. Doch um ehrlich zu sein,
ich habe nie einen so grossen Erfolg erwar-
tet. Daran sieht man, dass in den Balkanlin-
dern zwar eine grosse Homophobie grassiert,
obwohl viele der Menschen nicht wirklich
homophob sind. Ich habe dafiir eine poli-
tische Erkldrung: Jedes Mal wenn ein Pride
in Belgrad angekiindigt wird, brechen die
Medien in Hysterie aus und zeichnen ein sehr
negatives Bild davon, wozu ein Pride gut sein
soll. Die Menschen in Serbien sind sehr tradi-
tionsverbunden - und die Medien zeigen dann
Bilder von Prides in New York oder Toronto
und versuchen, mit skandaltrichtigen Bil-
dern den Pride negativ zu konnotieren. Dabei
geht es darum, dass am Pride ganz normale
Menschen demonstrieren, weil Menschen-

rechte, die sie betreffen, nicht respektiert
werden. Die Medienhysterie dient dabei dazu,
die unterschwellig negative Energie, die den
prekiren Lebensbedingungen geschuldet

ist, umzulenken. Die Menschen drgern sich
iiber die Gay-Aktivisten anstatt tiber die Ty-
coons und die Reichen, die in Serbien alles
privatisiert und 100 oo Menschen arbeits-
los gemacht haben. Deshalb glaube ich, dass
Medien und Kapitalisten ein sehr direktes
Interesse daran haben, die Leute aufzuwie-
geln, und nach einem Vorwand suchen, damit
diese ihren Frust tiber die unbefriedigenden
Lebensumstinde loswerden kénnen.

Dass nun rund 600 0oo Menschen in
den Balkanlidndern PARADA im Kino gesehen
haben, zeigt, dass besonders junge Menschen
iiber Minderheiten und ihre Rechte aufgeklart
werden miissen. Dabei geht es um einen Lern-
prozess, denn von ihren Eltern lernen sie zu
hassen: seien es Schwule, Kroaten, Muslime
oder Albaner - obwohl sie in ihrem Leben
vielleicht noch nie einen Schwulen oder einen
Kroaten getroffen haben. Deshalb glaube ich,
dass mein Film einen gewissen didaktischen
Wert hat - und ich bin natiirlich gliicklich,
wenn er mithilft, die Leute ein bisschen zu
indern. Obwohl ich weiss, dass Kunst
nicht wirklich viel verindern kann, sie kann
aber doch Fragen stellen und Diskussionen
initiieren.

FLmeuLLETIN Wie schwierig war es,
Schauspieler zu finden - insbesondere fiir
die schwulen Charaktere?

srDJAN DRAGOJEVIC Einer der beiden
Hauptdarsteller ist tatsichlich schwul - und
er war sich der Bedeutung des Films und
seiner Rolle bewusst. Fiir den anderen Schau-

spieler war es Ehrensache, die Rolle zu spielen.

Fiir Giorge - den ilteren Schwulen - erhielt
ichvon drei oder vier Darstellern einen Korb.
Einer von ihnen ist ein guter Freund von

mir, und er sagte zu mir: «Ich habe Kinder

im Lyzeum. Und du weisst, wie es ist: Sie
wiirden meine Kinder quilen, weil ihr Vater
einen Schwulen spielt.» Und ich sagte, ok.
Schliesslich kannte ich Ahnliches aus eigener
Erfahrung: Alsich das Drehbuch schrieb,
kam mein Sohn, der damals im Lyzeum war,
zumir und sagte: «Papa, mach das nicht! Das
ist kein Thema fiir dich!» Jetzt, drei Jahre
spiter, ist er stolz auf mich. Aber er studiert
jetzt, bewegt sich in einem anderen Umfeld....
Als die Presse ankiindigte, dass ich einen
Film iiber den Pride drehen wiirde, schlugen
mir Hooligans ein paar Mal die Windschutz-
scheibe ein. Nicht zuletzt deshalb mussten
wir den Film teilweise im Geheimen drehen.

FLmeuLLeTIN Sie haben versucht,
den Film auch an Schulen zu zeigen. Hat
das geklappt?

sRDJAN DRAGOJEVIC Wir haben gemerkt,
dass Jugendliche im Alter von sechzehn oder
siebzehn Jahren irgendwie aus dem Kino-
publikum “rausfielen”. So organisierte ich
Vorstellungen fiir Schuldirektoren von Ober-
stufenschulen in Belgrad und Novi Sad, da-
mit sie den Film ihren Schiilern empfehlen
wiirden. Es kamen sehr viele - allein in Novi
Sad waren es rund 150! Den meisten gefiel der
Film sehr. Doch am nichsten Tag starteten
die Medien eine {ible Kampagne unter dem
Motto, dass ich Homosexualitit an der Schule
promoten wolle und dass das eine Schande sei.
So rief schliesslich keiner der Schuldirektoren
zuriick.

FLmBuLLETIN Sie sind ein aktives Mit-
glied der Sozialistischen Partei. Wie
geht Filmemachen und politische Arbeit
zusammen?

SRDJAN DRAGOJEVIC Die meisten meiner
Filme sind politisch. Der eine davon, PRETTY
VILLAGE, PRETTY FLAME von 1996 war der
erste Film tiber den Krieg in Bosnien: Die
Menschen in Serbien hatten keine Ahnung
von den schrecklichen Dingen, die dort pas-
siert waren. Sie kannten nur, was die staatli-
chen Medien an Information verbreitet hatten.
800 000 Menschen sahen den Film - und
sie sahen ganz und gar neue Bilder iiber den
Krieg. Ein anderer, THE WOUNDS von 1998,
erzihlt vom Aufwachsen zweier Jugendlicher
unter Milosevic. Die Jugendlichen werden
kriminell, weil Kriminalitit der einzige profit-
trichtige Job fiir sie ist. Das Milosevic-Regime
verbot, Werbung fiir den Film zu machen.

So mussten wir den Film selbst promoten.
Wir reisten von Stadt zu Stadt und zeigten
ihn. Letztendlich sahen ihn so 400 0oo Men-
schen... Im vergangenen Jahr dann drgerte
ich mich wieder einmal sehr iiber die
Politiker, von denen die meisten nichts von
Kunst verstehen und kein Geld dafiir aus-
geben wollen. Und ich sagte mir: Kiinstler
miissen in die Politik gehen! So wurde

ich politisch aktiv.

rmsuLLetin Thr nichstes Projekt?

SRDJAN DRAGOJEVIC Es ist eine Adaption
eines Stiicks des englischen Schriftstellers
Julian Barnes mit dem Titel «Das Stachel-
schweiny. Es ist ein Polit-Thriller, der Ende
der Achtzigerjahre in einem osteuropiischen
Land spielt und Geschichten vom Sozialis-
mus und vom liberalen Kapitalismus erzihlt -
ich nenne es einen marxistischen Thriller.

Das Gesprich mit Srdjan Dragojevic
fithrte Doris Senn



Nicht genug damit, dass die einstigen
Innovatoren von Pixar keinerlei Ambitionen
zeigen, iiber den Familienfilm hinauszu-
wachsen. Mit BRAVE scheint sich das Studio
nun gar in jenes Mirchenghetto manévriert
zu haben, dem zu entflichen es urspriing-
lich angetreten ist. Aus dieser Perspektive
ist jedoch leicht zu iibersehen, wieviel reifer
Pixars kraftvolles Mdrchen im Vergleich zu
einem Prinzessinnenfilm wie TANGLED da-
herkommt. Im Gegensatz zum Disneyfilm
verzichtet BRAVE radikal auf Bosewicht und
Liebesgeschichte.

Im Zentrum der im schottischen Hoch-
land des zehnten Jahrhunderts angesiedelten
Legende steht Prinzessin Meridas Beziehung
zu ihren Eltern Elinor und Fergus. Wihrend
sie mit dem barenstarken Vater die Freude
am Bogenschiessen und Reiten teilt, fiihlt
sich Merida von Elinors Unterweisungen in
héfischem Protokoll zunehmend eingeengt.
Als die freiheitsliebende Prinzessin nun
auch noch einem Wettstreit beiwohnen soll,
bei dem die Erstgeborenen der befreunde-
ten Clans um ihre Hand kidmpfen, erhebt sie
sich mit jugendlichem Ungestiim gegen die
Pline ihrer Mutter und briiskiert die anwe-
senden Clanchefs.

Die erstaunlich vielschichtig darge-
stellte Mutter-Tochter-Beziehung geht auf
Brenda Chapmans personliche Uberforde-
rung mit ihrer aufmiipfigen fiinfjihrigen
Tochter zuriick, vor deren Pubertit ihr schon
damals graute. Als die erfahrene Storyboar-
derin und Regisseurin von Pixar die Moglich-
keit erhielt, ein personliches Projekt zu ver-
wirklichen, wollte sie mit einem ernsthaften
Kunstmirchen iiberkommene Rollenbilder
umkrempeln, ohne in die Parodie zu verfal-
len.

Erzihlerisch orientiert sich BRAVE
nicht am klassischen Mirchen, dessen Ge-
schichte von einem Bdsewicht motiviert
wird, sondern wie die meisten Pixarfilme
seit TOY STORY an jener Spielart des buddy
movie, bei der sich zwei positive Figuren mit
unterschiedlichen Zielen gegeniiberstehen:
Durch egoistisches Verhalten bringt die eine

Figur die andere aus Versehen in Gefahr und
muss diese dann retten. Im Kampf gegen
eine dussere Bedrohung werden die beiden
schliesslich zu echten Freunden.

Nach dem Tod des legendiren story
supervisors Joe Ranft gelang es Pixar jedoch
selbst mit Originalstoffen wie wALL-E und
uP nicht mehr, inhaltliches Neuland zu be-
treten. Obwohl Brenda Chapman im Okto-
ber 2010 nach sechsjihriger Entwicklungs-
zeit durch den Storyboarder und Schottland-
kenner Mark Andrews ersetzt wurde, krankt
BRAVE noch an diversen inhaltlichen Proble-
men. Die emotionale Balance zwischen un-
gewohnt erwachsenem Drama und kindlich
brachialem Humor gelingt Andrews aber
iiberraschend gut.

Betritt Merida erst einmal den Wald,
fithrt das Zusammenspiel von impressio-
nistischer Beleuchtung und animatorischen
Glanzleistungen bisweilen zu wahrhaft ma-
gischen Momenten. Selbst wer dem Fotorea-
lismus im Animationsfilm skeptisch gegen-
iibersteht, kann sich der visuellen Faszina-
tion von BRAVE kaum entziehen. Zum ersten
Mal strahlt ein digitaler Animationsfilm jene
taktile Qualitit aus, die bisher dem Puppen-
trick vorbehalten war. Die fiir Meridas wild
gelocktes Haar entwickelte Technik ermég-
lichte auch die Kreation einer von Moos und
Flechten tiberwucherten Felslandschaft mit
Ruinen, die den Eindruck jahrhundertealter
Geschichten vermitteln.

In der sorgfiltigen Inszenierung der
mystischen Aspekte manifestiert sich end-
lich in einem Pixarfilm die jahrelange Vereh-
rung fiir Hayao Miyazaki, der es versteht, mit
Andeutungen die Phantasie des Zuschauers
anzuregen. Nur zu gern teilen wir Meridas
kindlich animistischen Blick, wenn sich
die aufgewiihlte Prinzessin von blau schim-
mernden will-o™the-wisps, jenen an MONO-
NOKE HIME gemahnenden Moorgeistern, zu
einer uralten Holzschnitzerin fithren lisst,
die eindeutig in der Tradition von Miyazakis
ambivalenten Zauberinnen steht.

Vom Kuchen, den Merida der Alten ab-
kauft, erhofft sie sich eine Verdnderung im
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konfliktgeladenen Machtverhiltnis zu ihrer
Mutter, welches sich immer wieder im Zu-
sammenhang mit Essen offenbart. Nachdem
Merida - wie manche Miyazaki-Figur - ihr
urspriingliches Ziel unerwartet lange vor
Filmende erreicht hat, sorgt der Riickgriff
auf einen Countdown fiir anhaltende Span-
nung. Schliesslich muss Merida nun die Fol-
gen ihres Verhaltens wiedergutmachen.

Wihrend Chapmans Grundkonstella-
tion den steinigen Produktionsprozess unbe-
schadet iiberstanden hat, verlieren die dunk-
leren Aspekte der Handlung zunehmend an
Bedeutung. Selbst mit der spannenden Wen-
dung, dass der warmherzige Vater unbe-
wusst vom Verbiindeten zur Bedrohung wird,
wissen die Filmemacher wenig innovativ
umzugehen. Dies hingt auch damit zusam-
men, dass der von Billy Connolly hinreissend
gesprochene Fergus nach einem vielverspre-
chenden Anfang schnell wie die anderen
Minner des Films zur Karikatur verkommt.
Meridas stumme Briider, die den Vater um-
werfend imitieren und sich wie einst Tick,
Trick und Track unbeschadet durch das von
ihrer Naschsucht verursachte Chaos schlin-
geln, lassen solche Mingel jedoch gerne
iibersehen.

Um Chapmans archaisch-moderne Ge-
schichte stimmig zu Ende zu erzihlen, wi-
ren wohl weniger Hektik und eine lingere
Laufzeit unabdingbar gewesen. Technisch
setzt das mitreissend inszenierte Mirchen
aber auch so Massstibe. Was emotionale und
atmosphirische Dichte im Familienfilm an-
geht, macht den Filmemachern von Pixar so
bald niemand etwas vor. Doch fehlt ihnen
scheinbar der Mut, die eigenen Vorgaben
ernstzunehmen und bis zum Schluss durch-
zuziehen.

Oswald Iten .

R:Mark Andrews, Brenda Chapman; B: Brenda Chapman,
Mark Andrews, Steve Purcell, Irene Mecchi; S: Nicholas C.
Smith; M: Patrick Doyle. St (R): Kelly MacDonald (Merida),
Billy Connolly (Fergus), Emma Thompson (Elinor), Julie
Walters (Hexe). P: Pixar Animation Studios; Katherine
Sarafian. USA 2012. 101 Min. CH-V: Walt Disney Studios
Motion Pictures (Switzerland), Ziirich
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NO MAN'S ZONE/MUIJIN CHITAI

«The film is a requiem, an elegy, to
alandscape that islost, lives that are lost, it
is not just politically critical of the govern-
ment today, but of the entire policy of the
Japanese government in becoming a modern
nation.» Toshi Fujiwara

Ein Rundschwenk von 360 Grad zeigt
die Bilder einer Ansiedlung. Beinahe jedes
Haus ist vollkommen zerstort, eine Triim-
merlandschaft, in der Ferne die Schornsteine
des Atomkraftwerks von Fukushima, auf die
uns die Stimme der armenisch-libanesisch-
kanadischen Schauspielerin Arsinée Khanjian
aufmerksam macht. Sie spricht den Text, der
vom Regisseur zusammengestellt wurde, in
elegischem Tonfall. Und begleitet werden die
Bilder einer exorbitanten Katastrophe, bei
der ein Erdbeben, ein Tsunami und die Zer-
stérung einer Atomanlage zusammenwirk-
ten, von der emphatischen Musik Barre Phil-
lips’.

Fujiwara - 1970 geboren, Kritiker und
Filmemacher (unter anderen WE CAN’T GO
HOME AGAIN, 2006) - ist im April 2011 nach
der Katastrophe am 11. Mirz mit seinem
Team durch die gesperrte Zwanzig-Kilo-
meter-Zone gestreift, um das Unfassbare
mit einer digitalen Handkamera festzuhal-
ten, auch wenn ihm bewusst ist: «For the
last hour we’ve been watching images, just
images.»

Wir wissen, dass Zerstérungen und
Ungliicke etwas Spektakuldres an sich haben,
das unsere Neugierde weckt. Unser aufdring-
liches Hinschauen ist zwar tabuisiert, aber
der Reiz des Verbotenen stimuliert. Da muss
schon die Wut auf Verantwortliche hinzu-
kommen, damit die moralische Position ge-
wahrt bleibt, und Fujiwara erkennnt: «Anger
becomes a way to hide our fascination.»

Zerstorte Kleinstiddte wie Ukedo und
Iitate, Schiffe wie von Riesenhand aufs Land
geworfen, Strassen unterspiilt. Meereswel-
len schlagen gegen die Triimmer einer einst
belebten Kiiste, an der sich die Alltdglichkeit
des Lebens mit Arbeit und Hoffnung und
Vergniigen und Freude, aber auch Trauer ab-
spielte. Jetzt gibt es noch ein paar Menschen,

die von ihrer Heimat, ihrem Besitz nicht las-
sen wollen, eine irreale Hoffnung im Herzen,
ungetriibt vom Verstand, dass sie das Ka-
puttgegangene wieder in den Zustand, der
ihr Leben ausmachte, zuriickverwandeln
kénnten.

Da hantieren vom Staat Beauftragte in
ihrer weissen Schutzkleidung wie Geister in
der Gegend, nur von weitem gefilmt, nicht
vom Filmemacher befragt, wahrscheinlich
bewusst in diese unnahbare Existenz gestellt.

Aber es gibt auch Landschaften und
Strassen und Hiuser, die keine Zerstérung
aufweisen, denen aber eine beingstigende
Ruhe innewohnt. Die nicht sichtbare Zersts-
rung der atomaren Verstrahlung: Sie ist die
wahre Apokalypse. Die Stille der blithenden
Natur, die in uns ein Bild des Friedens und
der Entspannung erzeugt, verweist auf die
Zwiespiltigkeit unserer Wahrnehmung,
iiber deren Téuschung die Verantwortlichen
wissen, um sie trotzdem auszublenden.

Fujiwaras Film ldsst, auch wenn wir
sein Anliegen anerkennen, trotzdem fragen,
ob seine Konzeption dem Ereignis addquat
ist. Gewiss, er bleibt in Erinnerung, der
Mann, der bei der Grabstitte seiner Ahnen
im Gesprich mit dem filmischen «Stalker» -
wie er in Anlehnung an Tarkowskijs Film im-
mer wieder bezeichnet wird - apathisch die
Fragen nach seiner Zukunft beantwortet. Ein
eindriicklicher Dialog, der die Zerstérung
von Menschen zeigt. Aber gar manches Mal
hitte ich eine kreischende Zerstérung der
Bilder gewiinscht, um nicht in einem elegi-
schen Sumpf zu verkommen. Wir kénnen
doch eigentlich nicht so reagieren wie die
Kiihe, die verlassen in der Landschaft um
Fukushima herumstehen. Ein Requiem ist
fiir die Toten, doch die Probleme bedringen
weiter ohne Unterlass die Lebenden.

Erwin Schaar

R, B: Toshi Fujiwara; Texte: Toshi Fujiwara, Jean Gruault,
Marie-José Sanselme, Jon Jost, Chris Fujiwara, Dominique
Lavigne, Vincent Dieutre, Isabelle Ingold, Atom Egoyan;
Stimme: Arsinée Khanjian; K: Takanobu Kato; S: Isabelle
Ingold; M: Barre Phillips. P: Aliocha Films, Denis Friedman
Productions. Japan 2012. 103 Min. CH-V: trigon-film

LE MINISTRE -
L'EXERCICE DE L'ETAT

Angesichts des Unvorhergesehenen
empfiehlt es sich in der Politik, planvoll vor-
zugehen. In den Ardennen ist ein Bus mit
Schulkindern verungliickt. Es steht ausser
Frage, dass sich der franzdsische Verkehrs-
minister Bertrand Saint-Jean trotz nacht-
schlafender Zeit unverziiglich zum Unfall-
ort begeben wird. Die Zahl der Toten und
Verletzten ist hoch; ihr galt seine erste Fra-
ge, als ihn der nichtliche Anruf erreichte. Er
muss in dieser Situation Geistesgegenwart
beweisen und Anteilnahme mit den Opfern
demonstrieren. Die Medien sind unterrich-
tet und veranstalten ein Wettrennen, wer als
Erster zur Stelle ist. Im Dienstwagen spricht
seine PR-Beraterin Pauline mit dem Minister
die geeigneten Worte durch, die er vor den
Fernsehkameras und Radiomikrofonen fin-
den muss. Der Prifekt des Departements er-
wartet ihn bereits.

Saint-Jean nimmt sich einen Moment
Zeit, um in einem Zelt allein Andacht zu hal-
ten vor den Leichen der Schulkinder. Bevor
er vor die Kameras treten kann, nimmt Pau-
line ihn und den Prifekten zur Seite, damit
sie rasch ihre Krawatten tauschen kénnen.
Nun harmonieren die Farbténe besser im
Scheinwerferlicht der Kameras. «Die Arden-
nen tragen Trauer», beginnt Saint-Jean sein
Statement und versichert der Offentlichkeit,
dass er alles Menschenmégliche unterneh-
men werde, um die Umstinde des Ungliicks
zu kliren und zu verhindern, dass derglei-
chen noch einmal passiert. Er ist sich nicht
sicher, ob er am Schluss die richtige Formu-
lierung gewihlt hat, aber Pauline beruhigt
ihn. Spiter, auf dem Riickweg nach Paris,
fordert sie den Fahrer auf, anzuhalten, denn
der Minister muss sich tibergeben. In Paris
wird er kurz darauf einem Radiomoderator
Rede und Antwort stehen miissen, der nach
einigen Fragen zum Busungliick jedoch
bald zum Tagesgeschift iibergeht, nament-
lich zum aktuellen Streit im Kabinett, ob die
Bahnhofe Frankreichs privatisiert werden
sollen oder nicht.

In Krisensituationen, wird es spdter
im Film heissen, spielt die Wirklichkeit kei-




ne Rolle. Was zihlt, sind die Unmittelbarkeit
der Reaktion und die Art, wie sie kommuni-
ziert wird. Von Berufs wegen weiss Pauline
genau, dass das Image in der Politik mehr
zihlt als die Substanz. Ob dies fiir Saint-Jean
einen Widerspruch oder gar Zwiespalt dar-
stellt, zu welchem der beiden Pole er eher
tendiert, ist eine Frage, die den Zuschauer
nach dem dramatischen Auftakt von Pierre
Schoellers Film fortan heimsuchen soll. Er
erzihlt von der Politik ohne jenen geniig-
samen Zynismus, der in ihr tiblicherweise
nur ein verlogenes Geschift, ein Schachern
um Wihlerstimmen und Machterhalt ent-
decken mag. Er gewihrt Innenansichten
vom Alltag eines Kabinetts, die realitits-
nah anmuten und zugleich eine grosse Ent-
schlossenheit zur Fiktion verraten. Das fingt
schon damit an, dass er die Rolle des franzo-
sischen Ministers einem Belgier anvertraut
hat - Olivier Gourmet, jener heroisch ver-
ldsslichen Prisenz in den Filmen der Briider
Dardenne, die als Co-Produzenten des Films
fungieren. Seinen Darstellern hat Schoeller
nie verraten, ob es sich um eine Links- oder
eine Rechtsregierung handelt. Er nimmt die
Kontinuitit des Politischen in den Blick und
ist dabei tiberaus empfindsam fiir die Aura
der Dekors, in denen sie sich zutrigt und
die viele Generationen von Politikern haben
kommen und gehen sehen. Der Originaltitel,
LEXERCICE DE L'ETAT, kiindigt an, dass
es gewissermassen universell um die Aus-
iibung von Staatsmacht geht.

Diese findet sich freilich, zumal in
Krisenzeiten, fest im Griff der Okonomie.
Wie jeder anstindige Film tiber Politik han-
delt auch Schoellers zweite Regiearbeit fiir
das Kino von der Ohnmacht. Seine Protago-
nisten miissen zwar Informationen in Ent-
scheidungen umsetzen, die enormen Ein-
fluss auf das Leben der Biirger haben, aber
ihre Handhabe ist begrenzt. Mithin gebricht
es ihr an Legitimitit. Aus dem Blickwinkel
der Okonomie erscheint die Privatisierung
der Bahnhéfe als Abschied von einem kost-
spieligen Anachronismus. Saint-Jean hat
sich stets dagegen ausgesprochen. Aus der

Frage, wie belastbar seine Worte sind, wie
wehrhaft er sich gegeniiber der Kabinetts-
rison erweisen wird, bezieht Schoellers Film
denn auch einen betrichtlichen Suspense.
So ist er auch lesbar als ein Bildungsroman.
Saint-Jean agiert im Einflussbereich von vor
allem zwei Impulsgebern, deren Pragma-
tismus je unterschiedliche Grade der Ge-
schmeidigkeit kennt: seinem persénlichen
Referenten Gilles und Pauline. Seine PR-Bera-
terin ist zwar mitunter von schonungsloser
Offenheit («Du bist verschwommen, du hast
als Minister kein klares Projekt.»), Gilles ver-
kérpert hingegen Verlasslichkeit und eine
umsichtige, sturmerprobte Integritit. Sie le-
gen ihm seine Worte in den Mund.

Dass Saint-Jean dennoch nicht als de-
ren Marionette erscheint, sondern als Sub-
jekt, verdankt sich wesentlich der Darstel-
lung Olivier Gourmets. Er spielt den Mini-
ster als einen Menschen, der von der Politik
besessen ist wie von einem Ddmon. Er exi-
stiert in einem Zustand der beinahe unaus-
gesetzten Anspannung, des zuverldssigen
Adrenalinausstosses. (Julien Hirschs Lichtset-
zung lisst oft im Unklaren, zu welcher Ta-
ges- oder Nachtzeit die Szenen im Kabinett
spielen.) Saint-Jean stammt nicht aus dem
«Serail», dem inneren Kreis, aus dem sich
die franzésische Politik gemeinhin speist, er
gehort weder einer privilegierten Familie an
noch ist er Absolvent der Eliteschule ENA. Er
hat sich etwas Ungeschliffenes erhalten, sein
Handeln ist abhidngig von Stimmungen und
Launen, er ist zu Gesten personlicher Gross-
ztigigkeit ebenso fihig wie zu cholerischen
Anfillen. Seine Schutzmechanismen sind
(noch) nicht so ausgebildet wie die seiner Ka-
binettskollegen: Die Maske der Souverini-
tit steht ihm noch nicht endgiiltig. Schoel-
ler und Gourmet entwickeln die Figur ent-
schieden aus ihrer Korperlichkeit. Eingangs
erwacht Saint-Jean aus einem erotischen
Albtraum mit einer Erektion, im Verlauf des
Films tibergibt und verschluckt er sich, be-
trinkt sich heillos mit seinem neuen Fah-
rer und dessen Frau, die Schuhe sind dem
in stindiger Bewegung begriffenen Minister
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oft zu eng; der Sex, zu dem ihn seine Frau am
Morgen ihres Geburtstags schlaftrunken ver-
fiihrt, ist kurz, aber nicht ohne Leidenschaft;
einen fiir seine weitere Karriere wichtigen
Anruf schliesslich nimmt er auf der Toilette
entgegen.

Wie sehr ihn die Macht verlockt und
wie gross seine Angst ist, von ihr verschlun-
gen zu werden, fiihrt der Traum vor, mit dem
Schoeller seinen Film eréffnet: Vermummte
Gestalten, die aussehen wie die Marionet-
tenspieler im japanischen Bunraku-Thea-
ter, richten in Windeseile ein Kabinettszim-
mer ein, in das eine unbekleidete Frau ein-
tritt, die sogleich einem Krokodil ihre Blosse
darbietet und schliesslich in dessen Maul
kriecht. Die maskierten Akteure bereiten
eine Bithne, auf der ein Schauspiel stattfin-
den wird. Die Verbindung, die der Film zur
Realitit herstellt, wird fortan immer wie-
der briichig werden. Die ausserordentliche
Tondramaturgie des Films (fiir die es im Fe-
bruar einen von drei wohlverdienten Cé-
sars gab; die anderen gingen an das exzel-
lente Originaldrehbuch und den vorziig-
lichen Nebendarsteller Michel Blanc) spielt
mit dem Motiv der Entriickung. Regelmissig
legen sich verschiedene akustische Schich-
ten iibereinander (darunter die erstaunlich
instrumentierte, ebenso elektronische wie

“organische” Musik von Schoellers Bruder
Philippe). In einer der bemerkenswertesten
Szenen tritt die Trauerpredigt eines Pfarrers
hinter der inneren Stimme des Ministers zu-
riick. Zuerst in Gedanken und dann fliisternd
sagt er die Worte, die er selbst fiir diesen An-
lass vorbereitet hatte. Sie stammen weder
von seiner PR-Beraterin noch von seinem Re-
ferenten. Sie werden sein Geheimnis bleiben,
und das des Zuschauers.

Gerhard Midding

R, B: Pierre Schoeller; K: Julien Hirsch; S: Laurence Briaud;

A:Jean-Marc Tran Tan Ba; Ko: Pascaline Chavanne; M: Phi-
lippe Schoeller; T: Olivier Hespel. D (R): Olivier Gourmet

(Bertrand Saint-Jean), Zabou Breitman (Pauline), Michel

Blanc (Gilles). P: Archipel 35, Les Films du Fleuve; Denis

Freyd, Jean-Pierre und Luc Dardenne. Frankreich 2011.
112 Min. CH-V: Xenix Filmdistribution, Ziirich
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«Love makes the world go round» und
«Money makes the world go round» sind
zwei beliebte Songs, die unser Dasein auf
den kleinsten oder grossten gemeinsamen
Nenner bringen - je nach Beantwortung der
Sinnfrage. 360 méchte klar machen, dass wir
uns im Kreise drehen und so wie wir gekom-
men sind auch wieder verschwinden werden.
Und all die kleinen und grossen Ereignisse
und Gestalten und Schépfungen, die diesen
Lebenskreis aktiv oder passiv bestimmen,
werden mit der Vollendung dieses Kreises
wieder bedeutungslos.

Fernando Meirelles hat das Drehbuch
von Peter Morgan adaptiert, das dieser einer
Inspiration durch Arthur Schnitzlers «Rei-
gen» verdankt: «Dass letztlich die Struktur
der Geschichte ein eigener Protagonist ist,
erschien mir sehr spannend. Genauso wie
die Tatsache, dass nicht so sehr eine einzelne
Hauptfigur im Zentrum steht, sondern eher
das Zusammenspiel von vielen Charakte-
ren wichtig ist. So ein sorgfiltig austariertes
Gleichgewicht ist in den meisten Drehbii-
chern nicht iiblich.»

Von den zahlreichen Verfilmungen
Schnitzlers diirfte Max Ophiils’ LA RONDE
die beriihmteste sein. Meirelles’ Inszenie-
rung ist kein Remake dieses Klassikers, er
rast mit einer solch vehementen Schnittge-
schwindigkeit durch die Story und die Bil-
derwelt, dass wir unsere Augen offen halten
miissen, um die Orte der Handlung und auch
die Personen nicht zu verwechseln. Sich in
eine Figur zu verlieben, um deren Geschichte
zu verfolgen, ist fast zwecklos, weil die Han-
delnden oft nur fiir kurze Augenblicke agie-
ren. Von Wien aus geht es iiber Paris, London,
Bratislava, Rio de Janeiro, Denver und Phoe-
nix, getreu dem absurden Motto, das schon
zu Beginn des Films zitiert wird und die
Handlung zu bestimmen scheint: «Wenn
du an eine Weggabelung kommst, benutze
sie.» Beginnend mit der Tschechin Mirka, die
sich in Wien unter den Augen ihrer stets le-
senden und moralisch argumentierenden
Schwester Anna von einem Zuhilter fiir die
gehobene Prostitution im Netzangebot foto-

grafieren ldsst, {iber deren ersten Kunden
Michael, der aber von einem deutschen Ge-
schiftsmann erpresst wird und sein Ziel
nicht erreicht und der seine Frau Rose ihm
treu ergeben glaubt. Diese aber beendet gera-
de ihre Affire mit einem brasilianischen Fo-
tografen, dessen Freundin Laura ihn verlisst,
die wiederum einem ilteren Mann begegnet,
der sich viterlich um sie kiimmert und der
in der Welt der Leichenhiuser nach seiner
verschwundenen Tochter forscht. Wir be-
gegnen einem entlassenen Sexualstraftiter,
einem muslimischen Zahnarzt, der skru-
pulés seiner verheirateten Angestellten zu-
geneigt ist, deren Mann einem kriminellen
russischen Millionér er- und untergeben ist.
Und am Ende haben wir zwei Tote und die
zwei Schwestern Mirka und Anna, die beide
auf verschiedenen Wegen ihr Gliick gemacht
haben. Das des Geldes und das der Liebe.

Figuren, die in Erinnerung bleiben und
sogenanntes menschliches Interesse wecken,
also mehr als momentane Reize des Chargie-
rens darstellen, sind vor allem der von An-
thony Hopkins verkérperte dltere Mann und
Laura (gespielt von Maria Flor), deren kurze
Begegnung ein Essential beinhaltet, das ein
Leben lang in Erinnerung bleiben kann.

Die Inszenierung mit einer derartigen
Personenstaffage weckt sonst kaum Interes-
se an einzelnen Charakteren. Das Tempo der
Schnitte, die Split Screens, die Ortswechsel,
die Vielfalt der Sprachen mégen eben mehr
der Idee des Kreislaufs dienen als dem Ein-
tauchen in Seelentiefe. Und dabei hat Mei-
relles’ kunstvoller Einsatz von populdrer
Musik auch ihren prigenden Stellenwert,
fiir die stellvertretend die friih verstorbene
Montreal-Sdngerin Lhasa de Sela und das Tin
Hat Trio featuring Mike Patton genannt seien.

Erwin Schaar

R: Fernando Meirelles; B: Peter Morgan; K: Adriano Gold-
man; S: Daniel Rezende; A: John Paul Kelly; Ko: Monika But-
tinger. D (R): Lucia Siposovd (Mirka), Gabriela Marcinkova
(Anna), Jude Law (Michael), Rachel Weisz (Rose), Juliano
Cazarré (Rui), Maria Flor (Laura), Anthony Hopkins (dl-
terer Mann). P: Revolution Films, Dor Film, Fidélité Films,
02 Filmes. GB 2011. 111 Min. CH-V: Pathé Films, Ziirich




TO ROME WITH LOVE

Italien, Rom, Trastevere - das sind be-
sonders fiir den Mitteleuropier Sehnsuchts-
orte, die von anderer Kultur und Lebens-
art zeugen, verbunden mit Temperament,
Kochkunst und der Freude am Genuss, viel-
leicht sogar von einem besseren Leben. Dass
nun ein eingefleischter New Yorker, nimlich
Woody Allen, der Faszination Roms erliegt,
ist zunichst gar nicht so tiberraschend. Nach
London, Barcelona und Paris liegt Rom auf
Allens filmischer Entdeckungsroute durch
das alte Europa, und wer weiss, wohin sie ihn
noch fithren wird. Bislang hatte Allen immer
die Mythen und Klischees, die man mit den
Metropolen verbindet, gegen den Strich ge-
biirstet oder liebevoll karikiert. To ROME
wITH LOVE allerdings - das ist schon im
Filmtitel eine bedingungslose Liebeserkli-
rung, fiir die Allen keine Widerhaken mehr
findet, sondern sonnendurchtrinkte Post-
kartenbilder, «Volare» spielt dazu. Spani-
sche Treppe und Kolosseum, Trevi-Brunnen
und Petersdom - Allen gerit férmlich ins
Schwirmen und blickt nicht mehr, wie bei
den vorangegangenen Filmen, hinter die
Fassade, um dort etwas ganz Anderes, Auf-
regenderes zu entdecken. Allen bestitigt die
Klischees, die man von Rom im Kopf hat, an-
statt sie zu hinterfragen, und das ist, als vor-
weggenommenes Fazit, eine Enttduschung.
Italienische Intellektuelle waren denn auch
bei der Premiere im April entgeistert. Dario
Fo zum Beispiel fand es kurios, dass Allen
derart blaudugig auf eine Stadt schaut, die
unter chaotischem Autoverkehr, Luftver-
schmutzung, zunehmender Kriminalitit
und sozialen Spannungen leidet.

Doch was interessiert Allen der Auto-
verkehr? Gleich zu Beginn lisst er einen Ver-
kehrspolizisten seine Arbeit unterbrechen
(mit krachenden Folgen tibrigens), um in die
einzelnen Episoden und ihre Protagonisten
einzufiihren. Da ist zum Beispiel die ameri-
kanische Touristin Hayley, die sich in einen
Romer mit dem sprechenden Namen Michel-
angelo verliebt. Zur bevorstehenden Hoch-
zeit reisen ihre Eltern an, der ehemalige
Operregisseur Jerry (dargestellt von Allen

selbst) und seine Frau Phyllis, Psychiaterin
von Beruf. Michelangelos Vater ist ausge-
rechnet Bestattungsunternehmer. «Habt ihr
gut hergefunden?» fragt er. «Ja, wir sind ein-
fach dem Leichenwagen gefolgt», antwortet
Jerry. Tod und Psychoanalyse - Allen bewegt
sich hier auf seinem ureigensten Terrain und
hat sich selbst die besten one-liner auf den
Leib geschrieben, die noch einmal Erinne-
rungen an ANNIE HALL und MANHATTAN
wecken. Doch dann kommt er auf die alber-
ne Idee, besagten Bestattungsunternehmer
Opernarien wie einst Caruso singen zu las-
sen. Allerdings nur unter der Dusche, und
so gibt es bei den Operninszenierungen, die
Jerry rasch - in einer bizarr-unglaublichen
Volte - auf die Beine stellt, um seiner eigenen
Karriere noch einmal Auftrieb zu verleihen,
stets eine rauschende Dusche zu sehen.
Zwischendurch ist der Film immer mal
wieder zu Jack gewechselt, Architekturstu-
dent aus den USA und gliicklich liiert mit
der schénen Sally. Die allerdings erwartet
eine kapriziose Freundin, Monica, zu Besuch,
und da ist kein Mann, der ihrem Charme und
ihrer Ausstrahlung nicht schon erlegen wi-
re. Jack gelobt Widerstand, doch dann lernt
er zufillig John kennen, einen mehr als dop-
pelt so alten Star-Architekten, der vor dreis-
sig Jahren als Student in Rom dasselbe erlebt
hat und nun Jack eindringlich warnt. Wie
ein Geist weicht er dem jungen Mann nicht
mehr von der Seite, und in diesem Vergleich
ist auch schon das Geheimnis ihrer Bezie-
hung verborgen. Roberto Benigni spielt den
Biiroangestellten Leopoldo, der - ohne dass
man wiisste warum - urplotzlich berithmt
ist. Ein surrealistischer Moment ist in die-
sem unbegriindeten, willkiirlichen Ruhm
verborgen, doch dann beschleicht den Zu-
schauer der Verdacht, dass fiir Allen Be-
rithmtheit immer unbegriindet ist. Paparaz-
zi, Fans und Groupies - Leopoldo hat keine
ruhige Minute mehr. Doch als der Ruhm auf
einen Busfahrer iibergeht, ist es ihm auch
nicht recht. Und dann ist da noch das Paar
aus Udine, das in Rom seine Flitterwochen
verbringt. Doch plétzlich muss sie sich den
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Avancen eines beriihmten Filmstars erweh-
ren, wihrend er an ein stadtbekanntes Call-
girl, gespielt von Penélope Cruz, geraten ist.
Nur schnell zuriick nach Udine.

Gerade in diesem Riickzug liegt das
Problem von Allens Film. Seine Figuren
machen keine Entwicklung durch, sie ste-
hen am Ende dort, wo sie gestartet sind. Das
Drehbuch hat sie in unvorhergesehene Situa-
tionen geworfen, sie Gefahren ausgesetzt, sie
in Versuchung gefiihrt oder mit Ruhm und
Reichtum gelockt. Doch am Ende schlagen
sie sich auf die sichere Seite - vielleicht mit
einem kleinen Ausdruck des Bedauerns iiber
das, was hitte sein kénnen. So ganz ist nicht
klar, was Allen dem Zuschauer sagen will
und wie die vier Episoden zusammenhingen.
Ist Ruhm per se etwas Schlechtes? Ist das Be-
diirfnis der italienischen Gesellschaft nach
Tratsch und Klatsch so evident? Und ist die
Liebe der einzige Fluchtpunkt? Falls ja, hat
Allen bei seinem neuen Film die falschen
Mittel gewidhlt. Der Humor kommt diesmal
grober und oberflichlicher daher, ihm fehlt
die Lebensweisheit, die sonst Allens beste
Komddien ausgezeichnet haben. Dariiber
hinaus ist er zahlreichen Klischees verius-
serlichter Italianita erlegen: messerschwin-
gende Hausfrauen, aufreizende Sekreti-
rinnen, sexbesessene Minner. Ein Hauch von
Vergniigungssucht liegt in der Luft, doch
Allen lisst die Anspielungen auf das Italien
Berlusconis (das noch nicht so lange zuriick
liegt) aus. Er hat sich sein eigenes Rom ge-
schaffen, einen Tick zu schoén, einen Tick zu
oberflichlich, einen Tick zu unwirklich. Die-
ses Rom gibt es gar nicht.

Michael Ranze

R, B: Woody Allen; K: Darius Khondji; S: Alisa Lepselter; A:
Anne Seibel; Ko: Sonia Grande. D (R): Alison Pill (Hayley),
Flavio Parenti (Michelangelo), Woody Allen (Jerry), Judy
Davis (Phyllis), Jesse Eisenberg (Jack), Greta Gerwig (Sally),
Ellen Page (Monica), Alec Baldwin (John), Roberto Benigni
(Leopoldo), Penélope Cruz (Anna), Pierluigi Marchionne
(Verkehrspolizist). P: Medusa Film, Gravier Productions,
Perdido Productions; Letty Aronson, Stephen Tenenbaum.
USA, Italien, Spanien 2012. 110 Min. CH-V: Elite-Film, Zii-
rich; D-V: Tobis Film, Berlin
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Mit der Einladung Mexikos an den Bran-
chenanlass «Carte Blanche», der Verleihung
eines von zwei «Excellence Awards Moét &
Chandon» an Gael Garcia Bernal und der Teilnah-
me von drei mexikanischen Regisseuren in drei
Wettbewerben - Pedro Gonzales Rubio nimmt mit
seinem zweiten Film 1NORI im kleinen Wettbe-
werb «Cineasti del presente» teil, Sebastien Hof-
mann mit ISMAEL im internationalen Kurzfilm-
wettbewerb «Pardi di domani» und schliesslich
der junge Regisseur Nicolds Pereda mit seinem
neuen Film LOS MEJORES TEMAS im Haupt-
wettbewerb «Concorso internazionale» - hat
Mexiko am diesjihrigen Filmfestival Locarno
eine starke sektionentibergreifende Prisenz.
Der Zeitpunkt ist gut gewihlt: Gleichsam als
Kontrapunkt zur politisch-gesellschaftlichen
Krise zwischen Drogenkrieg und Korruption,
in der sich das grosste spanischsprachige
Land der Welt befindet, hat das mexikanische
Filmschaffen in den letzten Jahren einen Auf-
schwung erlebt. Vor allem ist das Spektrum viel
grosser geworden: Wihrend sich einige Star-
Regisseure und -Schauspieler international eta-
bliert haben, entsteht eine jahrlich wachsende,
stilistisch aussergewdhnlich vielfiltige Zahl
von Produktionen mit mittleren und kleinen
Budgets.

\AAAAAAAAAAAAAAAAALAAAAAAAAAAAAAAAAAAAAAAAAAAAAAAA J

Blick zurick und auf die Gegenwart

VAVAVAVAVAVAVAVAVAVAVAVAVAVAVAVAVAVAVAVAV.
Goldenes Zeitalter und Niedergang

Dabei ist es ja nicht selbstverstdndlich,
dass alles immer grésser und immer besser
wird. Der unbestrittene Zenit der mexika-
nischen Filmgeschichte liegt ein gutes halbes
Jahrhundert zuriick: Im Jahr 1958 wurden in
Mexiko, bei einer Bevélkerung von damals gut
30 Millionen, 135 Filme produziert. 2011 waren
es, bei einer Bevolkerung von iiber 110 Millio-
nen, etwa halb so viele, nimlich 72. Dazwischen
liegt ein brutaler Absturz: Im Jahr 1997 brach-
te es das mexikanische Kino gerade noch auf
9 Produktionen.

Die Mexikanische Revolution begann 1910
und dauerte bis tief in die zwanziger Jahre hi-
nein. Sozial gesehen war die Revolution eine
Koproduktion von ungebildeten, zum Teil
analphabetischen Generilen wie Pancho Villa
oder Alvaro Obregén und Intellektuellen wie
dem Kultur- und Erziehungsminister José Vas-
concelos. Die kulturelle Bliite, die das post-
revolutiondre Mexiko in den zwanziger und
dreissiger Jahren erlebte, wurde zusitzlich
verstarkt durch die intensive Einwanderung

von Kiinstlern, die vor den faschistischen und
totalitdren Regimes in Deutschland, Spanien,
Italien und der Sowjetunion fliichteten. Schon
in den dreissiger Jahren iibernahm Mexiko die
Fiihrungsrolle im spanischsprachigen Kino -
mit Filmen wie ALLA EN EL RANCHO GRANDE
(1936) von Fernando de Fuentes oder ASf ES M1
TIERRA (1937) von dem Russen Arcadi Boytler,
der mit Sergei Eisenstein im Kontext von dessen
Projekt QUE VIVA MEXICO (1930-32) nach Me-
xiko gekommen war. Hollywood, das zu Beginn
der Tonfilm-Ara auch einige spanischsprachige
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Filme produzierte, zog sich aus dem Markt zu-
riick, die Konkurrenz aus Spanien wurde durch
den Biirgerkrieg und die Machtergreifung Fran-
cos gebremst, diejenige Argentiniens durch
dessen Neutralitit im Zweiten Weltkrieg. Im
Gegensatz zu diesen Lindern profitierte Mexiko,
das den Alliierten sogar seine Luftwaffe zur Ver-
fiigung stellte, von den Investitionen der USA.
Im Jahr 1943 liefen in venezolanischen Kinos 39,
in kolumbischen 26 mexikanische Filme. Zwar
wurden bewusst auch lateinamerikanische
Grossthemen gewihlt, etwa mit dem Riesen-
projekt SIMON BOLIVAR (1942, Regie: Miguel
Contreras Torres) {iber den in Kolumbien, Ve-
nezuela, Bolivien, Peru und Ecuador verehrten
Freiheitskimpfer. Das Verbliiffendste ist aber,
dass sich Mexiko den spanischsprachigen
Markt vor allem mit urmexikanischen Melo-
dramen und Komédien eroberte.

Die Filme von Regisseuren wie Emilio «In-
dio» Ferndndez, Ismael Rodriguez, Alejandro Galin-
do oder Roberto Gavalddn entsprachen zu einem
grossen Teil dem dsthetischen Ideal der mexica-
nidad, das von den Kulturideologen der Revolu-
tion zur Bekriftigung einer mestizischen, wenn
nicht sogar indianischen und vorzugsweise
lindlichen Identitit gewihlt wurde und das
sich auch in der Malerei von Frida Kahlo und
Diego Rivera spiegelt. Der Zauber des Mythisch-
Folkloristischen spielte dhnlich reibungslos wie
in Europa die karge Western-Asthetik von John
Ford oder in jiingerer Zeit (und in geringerem
Ausmass) die Bollywood-Exotik. Familienkon-
flikte auf Haciendas, romantische Liebesaben-
teuer von singenden mexikanischen Charros
(Cowboys) und vor allem die comedia ranchera
wurden als Vehikel fiir junge und iltere Stars
beiderlei Geschlechts inszeniert. Wenn der
Schauspieler und Singer Jorge Negrete in Chile
auftrat, fielen die Damen reihenweise in Ohn-
macht. Der zweite minnliche Star war Pedro

Infante, weniger der harte Macho als der char-
mante Schelm - in Mexiko wohl bis heute der
populirste Schauspieler aller Zeiten, vielleicht
auch aufgrund seines frithen Todes 1957 bei
einem Flugzeugabsturz. Einen etwas brutaleren,
naturwiichsigeren Typ verkérperte schliesslich
Pedro Armenddriz.

Bei den Divas des mexikanischen Kinos
dominieren zwei Namen: Dolores del Rio, die in
den zwanziger und dreissiger Jahren in Holly-
wood an der Seite von Rudolph Valentino Furo-
reund in den vierziger und fiinfziger Jahren in
ihrer Heimat eine zweite Karriere machte; und
Maria Félix, genannt «La Dofia», die distan-
zierte Femme fatale des mexikanischen Kinos.
Kommerziell und international mindestens so
erfolgreich wie die leidenschaftlichen Melo-
dramen waren die Komédien von Cantinflas
(Mario Moreno), Tin Tan (Germdn Valdés) und
Joaquin Pardavé, die oft auch viel Milieuschilde-
rung und sozialkritischen Sprengstoff enthiel-
ten. Denn mexikanisches Kino war schon in der
«Epoca de Oro», dem Goldenen Zeitalter (circa
von 1936 bis 1957) nicht nur Kitsch und Glamour.
Sozialkritische Werke wie MARIA CANDELARIA
von Emilio Ferndndez, das 1943 in Cannes mit
dem Grand Prix ausgezeichnet wurde, oder Los
OLVIDADOS, mit dem der eingebiirgerte Spa-
nier Luis Bufiuel den Grundstein seiner zweiten
Karriere legte und 1950 die Goldene Palme ge-
wann, profitierten vom europiischen Interesse,
um auch in Mexiko die verdiente Anerkennung
zu erlangen.

In den sechziger und siebziger Jahren
wurde die internationale Ausstrahlung des me-
xikanischen Kinos schwicher. Nun dominierten
urbanere Familiendramen, Horrorfilme (zum
Beispiel von Carlos Enrique Taboada), Komddien
um die «India Maria» und vor allem die Action-
Filme mit dem Lucha-Libre-Kdmpfer «El San-
ton, die heute auch in Europa wiederentdeckt
werden. Die Partei der Institutionellen Revo-
lution (PRI), die in einer Art Einparteiendikta-
tur zwischen 1929 und 2000 ununterbrochen
regierte und, nach einer zwélfjahrigen Pause,
soeben wieder an die Macht zuriickgekehrt
ist, betrieb durchaus Kulturférderung, aber
in Form von Nepotismus und Giinstlingswirt-
schaft. In der Regierungszeit des Prisidenten
José Lépez Portillo (1976-1982) wurde die Film-
férderung gekiirzt und von der Schwester des
Prisidenten verwaltet.

Wohl als Reaktion darauf wurde 1982, un-
ter dem Prasidenten Miguel de la Madrid, das
Mexikanische Filminstitut IMCINE ins Leben
gerufen. Zunichst verfiigte es jedoch tiber we-
nig Mittel und konnte den steten Niedergang
der nationalen Filmproduktion nicht aufhal-

ten. Nach den in Europa erfolgreichen Bezie-
hungsdramen Arturo Ripsteins und internatio-
nal beachteten Werken wie FRIDA, NATURA-
LEZA VIVA (Paul Leduc, 1986, iiber das Leben

Frida Kahlos), politisch engagierten Filmen

des «Cine Nuevo» wie LOS MOTIVOS DE LUZ

(Felipe Cazals, 1985) oder ROJO AMANECER (Jor-
geFons, 1989, iiber das Massaker von Tlatelolco,
mit dem die Regierung 1968 demonstrierende

Studenten eliminierte) und dem kitschigen co-
MO AGUA PARA CHOCOLATE, mit dem Auto-
rin Laura Esquivel und Regisseur Alfonso Arau

1992 die mexicanidad als Liebe-geht-durch-den-
Magen-Story wieder aufleben liessen, sank die

Produktion zwischen 1994 und 2002 auf das

tiefste Niveau seit Anfang der dreissiger Jahre.
Ein wichtiger Grund dafiir war wohl die radikal

neoliberale Politik des Prisidenten Carlos Sali-
nas de Gortari, der auch Mexikos Eintritt in die

nordamerikanische Freihandelszone NAFTA
realisierte und zum Ende seiner Amtszeit eine

happige Wirtschaftskrise und einen tiefen Ab-
sturz des Peso hinterliess.

AAAAAAAAAAAAAAAAAAAAA/
Gael Garcia Bernal:
das neue Gesicht Mexikos

Doch obwohl der im Jahr 2000 gewihlte
Vicente Fox, der erste Nicht-PRI-Prisident, aus
schierem Desinteresse an Kultur die staatliche
Filmschule CCC (Centro de Capacitacién Cinema-
togrdfica) schliessen und die legendéren Estudios
Churubusco verkaufen wollte, gebar sich das me-
xikanische Kino zur Jahrtausendwende neu. In
zwei dabei entscheidenden Filmen spielte Gael
Garcia Bernal eine Hauptrolle, der heuer in Lo-
carno mit erst dreiunddreissig Jahren fiir sein
(bisheriges) Lebenswerk ausgezeichnet wird.
Als Trager des Excellence Awards tritt Garcia
Bernal in die Fussstapfen von unter anderem
John Malkovich, Michel Piccoli, Chiara Mastro-
ianni oder Isabelle Huppert. Der mexikanisch-
amerikanische Schriftsteller und Drehbuchau-
tor Fernando Zamora schrieb einmal: «In Euro-
pa hat Mexiko heute zwei Gesichter: Frida Kahlo
und Gael Garcia Bernal.»
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Als Sohn eines Schauspielerpaares stand

Gael schon mit neun Jahren auf einer Theater-
biihne, und zwar zusammen mit Diego Lund, der

schon damals sein bester Freund war. Die bei-
den haben in drei Filmen zusammengespielt

und besitzen heute gemeinsam die in Mexiko-
Stadt ansissige Produktionsfirma Canana Pro-
ductions. Aufgrund seiner Hauptrolle in der
Telenovela EL ABUELO Y YO erlangte Gael schon

als Teenager nationale Berithmtheit, vor der er
nach London floh, um an der Central School

of Speech and Drama Schauspiel zu studieren.
Doch bevor er sein Diplom machte, holte ihn

der Ruhm ein. Alejandro Gonzdlez Ifidrritu en-
gagierte ihn fiir AMORES PERROS (2000). Auch

wenn man die technische Brillanz dieses Films

als kiithl und seinen Inhalt als gar illusionslosen

Darwinismus empfinden mag, ist diese raffi-
niert in die Lebensliufe dreier Ménner aus ver-
schiedenen Generationen verwobene Geschich-
te iiber Fressen und Gefressenwerden ein Mei-
lenstein in der Renaissance des mexikanischen

Kinos. Fiir seine Leistung erhielt der erst ein-
undzwanzigjihrige Gael Garcia Bernal gleich

den Ariel, den nationalen Filmpreis Mexikos,
fiir die beste mannliche Hauptrolle.

Dann ging es Schlag auf Schlag. Das cine
buena onda, das Kino der guten Laune, trium-
phierte mit Alfonso Cuardns Roadmovie Yy TU
MAMA TAMBIEN (2001), in dem Garcia Bernal
und Diego Luna um eine deutlich ltere Spa-
nierin balzen und sich unter deren kundiger
Fiithrung schliesslich gegenseitig kiissen. Die-
ser Film war in Mexiko sogar noch erfolgreicher
als AMORES PERROS. Beide eroberten auch den
internationalen Markt - im Gegensatz zum
allererfolgreichsten mexikanischen Film der
jlingeren Geschichte, der im katholischen Me-
xiko aufgrund des Skandals und der Rufe nach
Zensur 5,2 Millionen Zuschauer ins Kino lockte:
InEL CRIMEN DEL PADRE AMARO (Regie: Car-
los Carrera, 2002), einer konventionellen und
auch etwas holprigen Adaptation eines portu-
giesischen Romans aus dem Jahr 1875 fiir das
Mexiko der Jahrtausendwende, spielt Gael Gar-
cia Bernal einen jungen Priester, der mit einem
seiner Schifchen sein Zélibatsgeliibde bricht
und seine Geliebte schwingert. Fiir Garcia Ber-
nal eine Paraderolle: ein engelsgleicher junger
Mann, Traum jeder Schwiegermutter, der um-
so tiefer fllt.

In den folgenden Jahren eroberte sich der
Jungstar aber auch die internationalen Sets und
wirkte in argentinischen, franzésischen, US-
amerikanischen und spanischen Produktionen
mit. Pedro Almoddvar entdeckte die weibliche
Seite Gaels und liess ihn in LA MALA EDUCA-
CION (2004) als Transvestiten auftreten. Den
politischen Neigungen des jungen Schauspie-
lers, der mit vierzehn Jahren Huichol-Indianern
das Lesen beigebracht und mit fiinfzehn fiir die

zapatistische Autonomiebewegung um den
Subcomandante Marcos auf die Strasse gegan-
genwar, entsprach es, dass er zweimal Che Gue-
vara verkorperte: im Fernsehfilm FIDEL (2002)
und in den DIARTOS DE MOTOCICLETA (2004)
von Walter Salles iiber die Stidamerikareise des
jungen Che. Garcia Bernal engagierte sich unter
anderem fiir Amnesty International, Fairtrade,
die Aid for Aids Foundation und begleitete die
UNO-Hochkommissarin fiir Menschenrechte
Mary Robinson durch Mexiko.

Auch Garcia Bernals Regie-Debiit DEFICIT
(2007) ist eine politisch engagierte Kritik der
in Mexiko gingigen Korruption. In TAMBIEN
LA LLUVIA (2010) von Iciar Bollain spielt Garcia
Bernal einen Regisseur, der in Bolivien einen
Film tiber den kirchlichen Widerstand gegen
die unmenschliche Behandlung der Indigenen
durch die Konquistadoren dreht und dabei
merkt, dass sich auch seine indianischen Dar-
stellerinnen und Darsteller noch immer gegen
die spitkolonialistischen Repressionen durch
hellhautige Oberschichten wehren miissen. An-
lisslich der Verleihung des Excellence Awards
zeigt das Filmfestival Locarno No, den neuen
Film des chilenischen Regisseurs Pablo Larrain,
in dem Garcia Bernal einen ins Ausland geflo-
henen chilenischen Journalisten spielt, der 1988
in sein Heimatland zurtickkehrt, um das Plebis-
zit gegen den Diktator Pinochet vorzubereiten.
Welche Rolle wire angesichts von so viel Enga-
gement gegen autoritire Macht eine bessere
Kulmination als der mexikanische Superheld
Zorro? Und siehe da: Fiir 2014 hat Twentieth
Century Fox ZORRO REBORN unter der Regie
von Ricardo de Montreuil mit Gael Garcia Ber-
nal in der Titelrolle angekiindigt ...

VAV VAVAVAVAV VAV AV VAVAVAV VAV VAY,
Zeitgemdsse «mexicanidad»:
Migration, Korruption und Vielfalt

Dabei hat Garcfa Bernal, im Unterschied
etwa zu seiner Kollegin und Landsfrau Salma
Hayek, bisher relativ wenig fiir Hollywood ge-
arbeitet. Sein erklirter Lebens- und Arbeits-
mittelpunkt ist mehr denn je Mexiko-Stadt. In
einem Interview mit «The Independent» erklirt
er das damit, dass sich in Mexiko leichter unab-
hingige Filme mit kleineren Budgets machen
liessen: «Wir Mexikaner machen normalerwei-
se Filme, weil wir an das Projekt glauben, und
nicht fiir den Scheck.»

Etliche mexikanische Regisseure haben
esin den letzten Jahren zu internationaler Be-
rithmtheit gebracht: Alejandro Gonzdlez Indrri-
tu, in dessen BABEL Garcia Bernal 2006 aber-
mals mitwirkte, aber auch Alfonso Cuarén, der
einen Harry-Potter-Film drehte, oder der Hor-
ror- und Fantasyfreak Guillermo del Toro, der
mit HELLBOY (2004) und EL LABERINTO DEL
FAUNO (2007) internationale Erfolge feierte. Ein

Superstar auf européischen Filmfestivals ist
Carlos Reygadas, der 2012 mit seinem neusten
Film POST TENEBRAS LUX in Cannes den Preis
fiir die Beste Regie gewann, dessen Filme aber
stets in den kargen Land- und Stadtschaften
Mexikos spielen.

Neben diesen bekannten Namen gibt es
im mexikanischen Kino unterdessen aber eine
Fiille von Debiitanten und kreativen Unabhin-
gigen. Nicolds Pereda, der in Locarno am Wett-
bewerb teilnimmt, ist einer von ihnen. Michael
Rowes ANO BISIESTO (2010) iiber eine sadoma-
sochistische Beziehung wurde in Cannes mit
der Goldenen Kamera fiir das beste Erstlings-
werk ausgezeichnet. Israel Cdrdenas aus Mon-
terrey und die aus der Dominikanischen Repu-
blik stammende Laurq Amelia Guzmdn haben mit
COCHOCHI (2007) einen Film in der indigenen
Sprache Rardmuri gedreht - produziert iibri-
gens von Canana Productions.

Die Vielfalt von Formen und Inhalten
widerstrebt jeder Typologisierung. Wihrend
in den kiinstlerischen Autorenfilmen oft zwi-
schenmenschliche Konflikte und die Darstel-
lung sozialer Verhiltnisse im Vordergrund ste-
hen, sind die in Mexiko selber kommerziell er-
folgreichen Filme oft schrige Komédien - wie
etwa SALVANDO AL SOLDADO PEREZ (2011,
Regie: Beto Gomez) iiber einen mexikanischen

Drogenkriminellen, der seinen Bruder aus dem
Irak-Krieg heraushaut; der fiir Nicht-Mexikaner
schwer zugingliche, mit dem Ariel 2012 ausge-
zeichnete PASTORELA (2011, Regie: Emilio Portes)
{iber einen Polizisten, der im Weihnachtsthea-
ter nicht linger den Teufel spielen darf - oder
die bissig-fulminante Narco-Satire EL INFIER-
NO (2010) von Luis Estradd. In den beiden letzten
Filmen spielt Joaquin Cosio mit, eine Saftwurzel
mexikanischer Schauspielkunst und in seiner
wuchtigen Komik eine Art Gegenpart zum fei-
nen, gern nachdenklichen Garcia Bernal.
«Wenn es noch so etwas wie eine mexi-
canidad im Kino gibt», sagt Maru Garzdn, Di-
rektorin fiir Internationalen Vertrieb und Pro-
motion im nationalen Filminstitut IMCINE,
«dann besteht sie nicht mehr in Haciendas und
Sombreros, sondern in Themen wie Migration,
Drogenkriminalitit und Korruption.» Cary
Fukunagas harter SIN NOMBRE (2009) iiber die
dramatische Liebesgeschichte zwischen einer
honduranischen Migrantin und dem Angehs-
rigen einer Mara schaffte es auch auf Schweizer
Leinwinde. Fiir andere, nicht weniger sehens-
werte Filme gilt das leider nicht: NORTEADO
(2009) von Rigoberto Perezcano erzihlt von einem
Mexikaner, der nach mehreren gescheiterten
Versuchen, die US-Grenze zu {iberqueren, in
Tijuana strandet. BALA MORDIDA (2009) von
Diego Miifioz und Everardo Gouts Erstling pfas
DE GRACIA (2011), der mit seinem rasanten
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Rhythmus in der Tradition von AMORES PER-
Rros steht, demaskieren die Korruption der Po-
lizei. Und der vielleicht eindriicklichste mexika-
nische Film der letzten Jahre, M1ss BALA (2011)
von Gerardo Naranjo, der in der Schweiz nur am
Festival International de Film de Fribourg zu
sehen war, erzihlt die auf Tatsachen beruhende
Geschichte einer regionalen Schénheitskoni-
gin, die von einem Anfiihrer einer Drogenbande
zunichst protegiert, dann praktisch entfiihrt
und vollstindig instrumentalisiert wird - das
Portrit einer Welt, die sich durchaus auch aus-
serhalb der gewalttrichtigen Regionen Mexi-
kos ausbreitet und in der die Menschen jegli-
che Entscheidungskraft abgegeben haben und
zwischen Autos, Geldscheinen und Waffen nur-
mehr eine Nebenrolle spielen. Naranjos Gesell-
schaftsanalyse ist Zhnlich bestechend und be-
klemmend wie diejenige, die sein in Uruguay
geborener, aber in Mexiko lebender und arbei-
tender Kollege Rodrigo Pld in LA ZONA (2007) in
Bezug auf die galoppierende Privatisierung al-
ler Lebensbereiche in den wuchernden Gated
Communities heutiger Grossstidte vorgenom-
men hat.

Deutlich zugelegt hat in den letzten Jah-
ren die Sparte Dokumentarfilm: Kurz vor
den Prisidentschaftswahlen im Juli 2012 kam
GIMME THE POWER des bekannten Radio-
moderators Olallo Rubio in die Kinos, der die
auch in Europa bekannte Band «Molotov» por-
tritiert und deren «Soundtrack unseres Unbe-
hagens» (wie es der Schriftsteller Juan Villoro
auf den Punkt bringt) ironisch-kritisch in den
Kontext der mexikanischen Geschichte stellt.

EL LUGAR MAS PEQUENO von Tatiana Huezo

iiber das Leben in einem Dorf in El Salvador

nach dem Krieg erhielt 2011 eine Vielzahl von

Preisen, unter anderem den Hauptpreis von

«Visions du Réel» in Nyon. Der bisher erfolg-
reichste Dokumentarfilm Mexikos verzeichnete

20111,7 Millionen Eintritte, auch weil er zeitwei-
se verboten wurde. PRESUNTO CULPABLE von

Roberto Herndndez, Layda Negrete und Geoffrey

Smith dokumentiert den erfolgreichen Kampf
eines Anwaltspaars fiir einen jungen Markt-
hindler, der véllig willkiirlich des Mordes

schuldig gesprochen und zu zwanzig Jahren

Haft verurteilt wurde.

Unterdessen unterstiitzt IMCINE rund
achtzig Prozent der jahrlichen Filmproduktion
mit einer Gesamtsumme von iiber 40 Millionen
Franken - seit einigen Jahren gewihrt der Staat
Firmen Steuererleichterungen, wenn sie in die
nationale Filmproduktion investieren. Doch
wie Hugo Villa, Direktor fiir die Férderung der
nationalen Filmproduktion, erklirt, besteht das
Hauptproblem fiir junge mexikanische Regis-
seure darin, dauerhaft Fuss zu fassen: «Rund
die Hilfte der jahrlich entstehenden Filme sind
Erstlingswerke. Ein betrichtlicher Teil besteht
aus zweiten oder dritten Filmen.» Das spiegelt
sich auch in der Auswahl von mexikanischen
Filmen, die das Filmfestival Locarno fiir das
Branchenprogramm Carte Blanche eingeladen
hat, das heuer zum zweiten Mal durchgefiihrt
wird: Von sieben Filmen, die sich im Stadium

der Postproduktion befinden und Investoren
suchen, um die Fertigstellung zu sichern,
sind drei Debiitfilme und vier Zweitlinge. Bei
einem Teilnehmer handelt es sich freilich um
einen alten Bekannten: Enrique Rivero, der mit
PARQUE VIA 2008 den Goldenen Leoparden ge-
wonnen hat, stellt im Rahmen der Carte Blan-
che seinen neuen Film MAI MORIRE vor.

Der Bedarf an ausldndischen Investitio-
nen ist in Mexiko immer noch hoch: 2010 wa-
ren nur 10 von 69 Filmen internationale Kopro-
duktionen, 2011 14 von 73. Es ist zu hoffen, dass
das Fenster der Carte Blanche nicht nur dazu
beitrigt, dass mehr Nachwuchsregisseurinnen
und -regisseure der Sprung in eine kontinuier-
liche Karriere gelingt, sondern auch dazu, dass
mehr mexikanische Filme im reguliren Kino-
programm europdischer Liander gesehen wer-
den kénnen. In Frankreich oder Spanien sind
es etwa ein halbes Dutzend pro Jahr, in der
Schweiz manchmal einer oder zwei, manch-
mal gar keiner.

Michael Pfister
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<Es gibt keinen wesentlichen
Unterschied zwischen
Dokumentarfilm und Fiktion»
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Bereits vier Spielfilme hat der dreissig .
Jahre junge Pereda zwischen 2007 und 2010 mit
demselben harten Kern von fiinf, sechs Schau-
spielern gedreht. Dass immer wieder dieselben
Akteure in dhnlichen Rollen auftreten, erinnert

Gesprach mit Nicolas Pereda . :
an das Star-Kino von Hollywood oder an eine

Goliat ist sechzehn Jahre alt. Eigentlich
heisst er Oscar. Goliat nennt man ihn, seit er
seine Freundin umgebracht hat. Zumindest er-
zihlt man sich das in seinem Dorf, auch wenn er
es selber einem Interviewer gegeniiber abstrei-
tet. Seine Geschwister und Cousins kénnten
sich aber schon vorstellen, dass er zu diesem
Verbrechen fihig war. Im selben Film, VERANO
DE GOLIAT (2010), der in Venedig mit dem Pre-
mio Orizzonti ausgezeichnet wurde, erzihlt
eine Frau von der Ermordung ihres Mannes. Er
hatte einen Hund geschlagen, der ihn beissen
wollte. Die Mérder sieht sie jeden Tag im Dorf,
aber aus Angst davor, dass sie ihren Kindern et-
was antun, geht sie nicht zur Polizei.

Was die Frau erzihlt, hat sie wirklich er-
lebt. Die ermordete Freundin des Teenagers
ist eine Erfindung des mexikanischen Filme-
machers Nicolds Pereda. Aber es kénnte ge-
nauso gut umgekehrt sein. In Peredas Filmen
werden viele Geschichten und Bruchstiicke
von Geschichten erzihlt, und das Wesentliche
daran ist weniger, ob sie wahr sind, als wie sie
erzihlt werden und was der Erzihler damit
bewirken will.

Telenovela, obwohl Peredas Kino ansonsten

einen radikalen Gegenentwurf zu solchen kom-
merziellen Formen darstellt. Im Zentrum ste-
hen meistens Gabino Rodriguez in der Rolle des

etwas tumben und haltlosen, aber gutmiitigen

Sohnes und Teresa Sdnchez als Mutter mit bald

traumseligem, bald verzweifelt ratlosem Blick.
Auch in den Filmen heissen sie Gabino und Te-
resa und reiben sich in immer dhnlichen und

doch tausendfiltig unterschiedlichen Situatio-
nen aneinander. Meistens drgert sich Teresa

dariiber, dass ihr Sohn keine richtige Arbeit
hat, er weicht ihren Vorwiirfen aus, liimmelt
herum, stellt gestohlene Mgbel in der ohnehin
schon zu engen Wohnung unter, steht ihr aber
auch in Lebenskrisen zur Seite.
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Nicolds Pereda entwickelt mit einfachs-
ten Mitteln eine komplexe und hochverdichtete
Mythologie des Alltags der unteren und mitt-
leren Klassen der Megacity Mexiko. Die Ele-
mente und Konstellationen einer «condition
humaine», die er immer wieder neu auslotet,
sind nicht grosse, tragische Schicksalsschlige,
sondern die kleinen Reibungen und Verwick-
lungen zwischen Menschen: die manchmal fast
inzestudse Nihe zwischen Mutter und erwach-
senem Sohn; der abwesende oder unvermutet
zuriickkehrende Vater; das sprachlose Nichts,
das sich in der erlahmenden Liebe eines jungen
Paars eingenistet hat.

Mit langen, statischen Einstellungen lockt
der Regisseur den Zuschauer in die langsame,
zdhe Welt seiner Protagonisten, die aber auch
immer wieder lange Wege zu Fuss zuriicklegen

- gefilmt meistens mit einer Handkamera von
hinten. Immer wieder erhilt der Blick auf das
Kammerspiel einen Rahmen - durch eine Tiir,
ein Fenster, zwischen Baumstimmen. Gegen-
licht, Uberbelichtung, Spiegelungen irritie-
ren das Auge des Voyeurs ebenso wie génzlich
unscharfe Szenen. Auf Filmmusik hat Pereda,
Sohn eines Philosophieprofessors und einer
Komponistin, bisher konsequent verzich-
tet. Dafiir dringen die Hintergrundgeriusche

- Hundegebell, Vogelgezwitscher, eine Sige, das
typisch mexikanische Glocklein der Abfallmén-
ner - fast schmerzhaft klar in die engen Riume.

Peredas neuster Film, mit dem er am Wett-
bewerb des Filmfestivals Locarno teilnimmt,
heisst Los MEJORES TEMAS und erzihlt wie-
derum von Gabino, der in der U-Bahn von
Mexiko-Stadt Raub-CDs verkauft und dafiir
iiber hundert Titel von romantischen Balladen
(eben: «die besten Lieder») auswendig lernen
muss, wobei ihm seine Mutter, die unter einem
ritselhaften Hautausschlag leidet, hilft. Als der
in den friiheren Filmen abwesende Vater nach
vielen Jahren zuriickkehrt, weil er ein Dach iiber
dem Kopf braucht, stellen sich viele Fragen: Soll
sich Gabino auf die dubiosen Geschifte einlas-
sen, in die ihn sein Vater verwickeln will? Wie
stellt sich der Zuriickgekehrte zu seiner Schuld
gegeniiber Frau und Kind, die er im Stich ge-
lassen hat? Wie bringt man ihn wieder aus der

Wohnung?

Michael Pfister

FiLmeuLLerin Wie ist Thre Leidenschaft
fiir den Film entstanden?

nicoLAs perepa Ich habe als Kind und
Jugendlicher nicht viele Filme gesehen. Was
mich am Anfang vor allem packte, war die
Technik. Alsich siebzehn, achtzehn Jahre alt
war, konnte ich bereits auf dem Computer
mein Material schneiden und mit Spezial-
effekten experimentieren. Seit dieser Zeit bin
ich mit Kameras und Tonaufnahmegeriten
sehr vertraut. Den Filmen, die mich beein-
druckten und prigten, binich eigentlich erst
begegnet, nachdem ich bereits beschlossen
hatte, Film zu studieren. Heute fillt es mir
schwer zu sagen, was mich damals an Fil-
men wie zum Beispie]l DER AMERIKANISCHE
FREUND von Wim Wenders faszinierte. Es
waren wohl gewisse visuelle Bruchstiicke.
Eigentlich bin ich durch Zufall zum Film ge-
kommen und habe erst viel spiter herausge-

funden, was mich daran wirklich interessierte.

FLmsuLLerin Von Threr Begeisterung fiir
technische Experimente ist in Thren Filmen
heute aber nicht viel zu spiiren. Statt auf
Spezialeffekte setzen Sie auf ganz einfache
Methoden.

NicoLAs PEREDA ]a, die Kamera bewegt
sich praktisch nicht, und wenn sie sich ein-
mal bewegt, so nicht besonders virtuos. Die
Technik war mir lange Zeit so wichtig, dass
ich mir schliesslich bewusst wurde, dass es
gar nicht so sehr auf sie ankommt, jeden-
falls nicht, wenn man - wie ich - Filme iiber
familidre Konflikte und Beziehungsprobleme
macht.

eLmsuLLenin Sie stellen den Alltag von
Menschen in Mexiko-Stadt, zum Teil auch auf
dem Land dar, die in Armut leben oder der un-
teren Mittelschicht angehéren. Geht es Thnen
dabei um spezifisch mexikanische Wirklich-
keiten oder um das allgemein Menschliche?
Kann es zum Beispiel in einer mexikanischen
Familie wirklich vorkommen, dass den Fa-
milienangehorigen der Tod der Grossmutter
gleichgiiltig ist - wie Sie es in PERPETUUM
MOBILE (2009) zeigen?

nicoLAs perepa Im Normalfall wird in
Mexiko der Tod einer Grossmutter geradezu
zelebriert. Aber es gibt in jeder Kultur Falle,
in denen das Gegenteil des Normalen pas-
siert. Ich kenne persénlich Familien, in denen
es dhnlich gelaufen ist wie in meinem Film.
Im Vordergrund steht fiir mich weniger das
spezifisch Mexikanische als die menschliche
Situation, die sich aber natiirlich immer in
einem bestimmten Kontext entwickelt. Statt
eine kiinstliche Welt um den Alltag meiner Fi-
guren herum zu konstruieren, scheint es mir
einfacher, von der Welt auszugehen, die ohne-
hin existiert. JUNTOS (2009) spielt in der

sozialen Klasse meiner Freunde, also habe ich
es den Schauspielern iiberlassen, die Sachen
zu tragen, die ihnen gefallen. Wenn ich sie sel-
ber einkleiden wollte, wiirde ich die Kleidung
zumeinem Thema machen.

emsuiLenin Sind Thre Filme sozialkri-
tisch, oder wollen Sie einfach beschreiben,
was Sie sehen?

nicoLAs perepa Das geht Hand in Hand.
Eine Beschreibung ist bereits kritisch. Sie
kann gar nicht unparteiisch sein. Meine Filme
enthalten vielleicht eine subtile Kritik, die
beim Drehen erst allmihlich entsteht. Die
Konflikte, die meine Personen durchleben,
haben natiirlich immer mit der Gesellschaft
zu tun, in der sie leben.

FmeuLLenn Thre Filme kommen mir vor
wie eine entzauberte Mythologie des Alltags,
weil sie menschliche Grundsituationen im-
merzu wiederholen.

nicoLAs Perepa Mich interessieren die
Alltagsrituale im Leben der Menschen, die
sich zwar wiederholen, aber auch immer wie-
der anders aussehen. Es ist wie die Variation
eines Themas in der Musik. In meinen friihe-
ren Filmen habe ich iiberhaupt keine Musik
eingesetzt, weil das, was sich zwischen den
Personen ereignete, gleichsam schon die Mu-
sik war. In LOS MEJORES TEMAS arbeite ich
mit Bachs Goldberg-Variationen, weil mich
diese Musik bei der Konstruktion des Films
leitete. Formal gesehen ist LOS MEJORES
TEMAS wie eine Zusammenfassung, eine Kul-
mination aller fritheren Filme iiber Gabino
und seine wichtigsten Beziehungen - zum
besten Freund, zur Freundin, zur Mutter. Ich
mochte es aber nicht bei einer Mischung der
bekannten Elemente belassen, sondern wollte
etwas Neues ausprobieren. In diesem Film ist
die erste Hilfte sehr genau geplant, die zweite
aber weitgehend improvisiert. Die Méglich-
keiten von Wiederholung und Variation sind
unendlich.

FiLmBULLETIN Warum arbeiten Sie immer
mit denselben Schauspielern?

NicoLAs perepa Das war eigentlich gar
keine bewusste Entscheidung. Zunichst habe
ich mit ihnen gefilmt, weil sie meine Freunde
sind. Wenn ich einen neuen Film schrieb, ha-
beich sie tiglich gesehen oder an sie gedacht.
Ein neuer Film ist fiir mich wie die Korrektur
des vorherigen.

FLmeuLtenin Warum Thre Vorliebe fiir
langsame Rhythmen?

NicoLAs perepa Jedem Film entspricht
ein gewisser Rhythmus. Es gibt auch Filme,
die aufgrund ihrer Thematik schnell sein
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miissen, aber es sind nicht so viele. Wenn wir
unsere Beziehungen leben, brauchen wir doch
meistens eine gewisse Zeit dafiir. Meine Filme
handeln von den Augenblicken zwischen den
grossen Ereignissen im Leben. Die Leinwand-
zeit entspricht nie ganz der realen Zeit, aber
es gilt, die Balance zu finden. In LOS MEJORES
TEMAS fahrt der Vater mit der Familie in
einem gelichenen Wagen an die Lagunas de
Zempoala, ein beliebtes Ausflugsziel. Kaum
sind sie angekommen, miissen sie wieder zu-
riick, weil der Besitzer des Autos sein Handy
im Wagen vergessen hat. So bleiben ihnen nur
fiinf Minuten an dem kleinen See - fiir einen
Ausflug absurd wenig, aber fiir den Zuschauer,
der mit dem Vater beim Auto wartet, eine fast
endlose Zeit.

FLmeutLerin Manchmal entsteht aber
doch auch der Eindruck von Kiinstlichkeit,
weil sich gar nichts mehr bewegt. Eine Person
tritt auf und bleibt einige Sekunden lang ste-
hen - ein Gemilde. Die in eine Decke gewi-
ckelte Leiche der Grossmutter in PERPETUUM
MOBILE - eine Skulptur.

NicoLs perepa Ein Film ist auch ein Kon-
strukt, eine Reflexion iiber das Leben. Er kann
also keine Eins-zu-eins-Kopie der Wirklich-
keit sein. Ein Film ist so konkret, dass man
ihn auch mit ganz subjektiven Ideen, mit
formalen Spielereien fiillen muss. Aus diesem
Grund erstarren die Schauspieler manchmal
und verhalten sich nicht mehr realistisch.

FimsuLLenin Es gibt viele nicht-realis-
tische Momente in Thren Filmen. In PERPE-
TUUM MOBILE ereignet sich ein Gesprich
zwischen Gabino und seiner Freundin Luisa
im Auto zweimal hintereinander mit dem-
selben Dialog. In LOS MEJORES TEMAS kehren
nacheinander zwei verschiedene Viter zuriick.
Plétzlich schaltet sich ein unsichtbarer Inter-
viewer in ein Gesprich zwischen den Figuren
ein. Oder man sieht Beleuchtungs- und To-
nassistenten durchs Bild spazieren. Sind das
Verfremdungseffekte a la Bertolt Brecht, die
dem Zuschauer in Erinnerung rufen wollen,
dass er nicht die Wirklichkeit, sondern einen
Film sieht?

nicoLas perepa Ich gehe vielleicht einen
Schritt weiter als Brecht mit seinen Verfrem-
dungseffekten. Ich erzeuge den Effekt zwar,
zeige aber auch, wie leicht man sich daran ge-
wohnt. Damit verkehrt sich das Ganze ins

Gegenteil. Man wird aus dem unmittelbaren
Gefiihl hinausgerissen, distanziert sich und
denkt nach, kehrt aber danach wieder zum
Gefiihl zuriick.
FILMBULLETIN In VERANO DE GOLIAT muss
Gabino den Brief der Mutter an den treulosen
Vater auswendig lernen wie im neuen Film die
Liedtitel. Sie haben auch einen Film tiber die
Proben zu einer Lesung von Gedichten der
mexikanischen Nationallyrikerin Sor Juana
Inés de la Cruz (1651-1695) gemacht. Was inte-
ressiert Sie am Proben?
nicoLAs perepa Es ist urmenschlich, dass
man sich auf zukiinftige Situationen vorbe-
reiten will, um sie méglichst gut zu meistern.
Zum Beispiel wenn man sich um einen Job
bewirbt oder wenn man jemanden anspre-
chenwill, der einem gefillt. Meistens hat
dieses Uben wenig mit der realen Situation
zu tun, aber beim Proben erschafft man sich
sein eigenes Universum, das gefillt mir. Wenn
die Mutter von Gabino verlangt, ihren Brief
auswendig zu lernen, geht es ihr im Grunde
darum, ihrem Sohn ihre Welt und ihr Leiden
zu zeigen und ihn dazu zu bewegen, dieses
Leiden mit ihr zu teilen. Im Proben vermi-
schen sich auch die Ebenen zwischen den Be-
ziehungen und zwischen den Wirklichkeiten.
FILmMBULLETIN Sie arbeiten gern mit Laien-
darstellern, und vieles in Thren Filmen ist
“authentisch” oder dokumentarisch. Ist es
zum Beispiel unabdingbar, dass die Kinder in
VERANO DE GOLIAT von echten Geschwistern
und Cousins gespielt werden?
nicoLAs perepa Nicht unabdingbar, aber
einfacher. Sie kennen sich schon, sie wissen,
wie sie miteinander spielen. Zurzeit drehe
ich in Toronto, wo ich mit meiner Familie
lebe, einen neuen Film mit dem Arbeitstitel
«The Heart of the Sky». Dabei arbeite ich mit
ungarischen Fliichtlingen, die nur Ungarisch
sprechen, so dass wir stets einen Dolmetscher
benétigen. Keiner von ihnen ist professio-
neller Schauspieler, aber sie kennen sich, und
in ihren Beziehungen zueinander wirken sie
unheimlich gut. Auch Gabino ist kein wirk-
lich guter Schauspieler im klassischen Sinn.
Aber er wirkt unheimlich stark, wenn er ein-
fach vor der Kamera steht, ohne zu spielen.
Das funktioniert immer am besten.
FLmsuLLeTin Sie haben einmal gesagt:
«Was mich an der Fiktion reizt, ist die Wirk-
lichkeit, und was mich am Dokumentarfilm
reizt, ist die Fiktion - und wie beide sich
vereinen.»
nicoLAs perepa Es gibt keinen wesent-
lichen Unterschied zwischen Dokumentar-
film und Fiktion. Zwischen Wirklichkeit und
Fiktion schon, denn die Wirklichkeit ist zu
weitliufig, um vollstindig in der Fiktion

aufzugehen. Es ist merkwiirdig, dass man
vom Dokumentarfilm erwartet, dass er die
Wirklichkeit darstellt. Denn weil nicht ein fiir
allemal klar ist, wie die Wirklichkeit ist, ist
jeder Dokumentarfilm zwangsldufig auch Fik-
tion. Der einzige Unterschied zwischen Doku-
mentarfilm und Fiktion sind die Werkzeuge,
die wir verwenden. Aus diesen Griinden ver-
wende ich Elemente des Dokumentarfilms -
wie etwa den Interviewer - in der Fiktion.

rimeuLLenin Thre Filme werden vor allem
an Festivals gezeigt, weniger in reguliren
Kinoprogrammen. Ist das ein Problem fiir
Sie?

nicoLAs perepa Fiir mich und meine
Filme ist das kein Problem - eher fiir die Art
und Weise, wie die Vermittlung von Filmen
oder Kultur im Allgemeinen funktioniert. So
wenig Publikum habe ich gar nicht. vERANO
DE GOLIAT wurde in Mexiko von etwa vier-
tausend Zuschauern gesehen. Die Biicher, die
mein Vater als Philosophieprofessor schreibt,
haben wahrscheinlich weniger Leser als mei-
ne Filme Zuschauer.

rLmeuLLETIN Was halten Sie davon, dass
Sie oft mit international gefeierten Regis-
seuren wie Pedro Costa oder Lisandro Alonso
verglichen werden?

nicoLAs PErepA Das ist fiir mich ein
grosses Lob, zugleich aber auch merkwiirdig.
Die beiden gehéren fiir mich zu den wich-
tigsten Filmemachern unserer Zeit, aber ich
glaube, sie bewegen sich auf einem anderen
Niveau, und ich sehe nicht, dass meine Filme
denselben Weg gehen wie die ihren. Aber
wahrscheinlich haben wir gemeinsame Ein-
fliisse.

FLmeuLLeTN Was halten Sie von der ak-
tuellen Situation Mexikos, vor allem von der
Gewalt, den zigtausend Opfern des sogenann-
ten Drogenkriegs und der damit verbundenen
Korruption? Unterstiitzen Sie die Studenten-
bewegung «#YoSoy132»?

nicoLs perepa Selbstverstindlich unter-
stiitze ich diese Bewegung. Da machen viele
meiner Freunde mit - im Fussballstadion
Azteca haben sie ein riesiges Protesthemd
flattern lassen. Die Situation in Mexiko ist ein
Desaster, das kann man nicht anders sagen -
von der ewigen Korruption bis zu den vielen
Toten der jiingsten Zeit. Ich diskutiere oft mit
Freunden dariiber, wie man die Gesellschaft
erneuern konnte. Aber ich habe keine Ah-
nung, was die Ldsung wire. Man miisste wohl
in den konkreten Lebenswelten der Indivi-
duen ansetzen. Und die Regierung miisste auf
jeden Fall die Erziehung und insbesondere
die kulturelle Erziehung férdern. Abgesehen
von den grossen Stidten gibt es im Land sehr
wenig Einrichtungen, in denen junge Leute
kreativ arbeiten konnen.

Das Gesprach mit Nicolds Pereda
fiihrte Michael Pfister.
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Der Schweizer Film kann gar nicht besser sein

Seit 2009 fahre ich jedes Jahr im Januar nach Solothurn,
um Schweizer Filme zu sehen und mit Kollegen iiber das Kino
in der Schweiz zu reden. Und bis vor ein paar Jahren gehorte ich
zu den regelmissigen Gisten des Filmfestivals von Locarno, wo
ich freilich vor allem den Wettbewerb und das Piazza-Programm
verfolgt habe. Ansonsten bin ich, was Filme aus der Schweiz an-
geht, auf das Angebot der deutschen Verleiher angewiesen, die
selten mehr als drei oder vier eidgendssische Produktionen pro
Jahr ins Kino bringen. Meine Qualifikation als Kolumnist zur
Lage der Filmkultur in der Schweiz ist also, gelinde gesagt,
zweifelhaft, meine Expertise bewegt sich auf diinnem Eis.
Dennoch traue ich mich, in der Sache das Wort zu ergreifen,
denn ich habe das Gefiihl, dass das, was ich hier sagen will,
von Kritikern aus der Schweiz eher selten geschrieben wird.
Man kann es in einem Satz zusammenfassen: Der Schweizer
Film ist besser als sein Ruf.

Mein Eindruck aus vier Jahren Solothurn und etli-
chen Jahren Locarno ist, dass die Schweizer nie so richtig
zufrieden mit ihrem Filmschaffen sind. Sie hitten es gern
weltldufiger, internationaler, intellektueller, genrehafter,
marktbewusster, avantgardistischer, autorenmissiger und
so fort. Es ist natiirlich klar, dass sich einige dieser Kate-

gorien gegenseitig ausschliessen. Und es ist ebenso klar,
dass in vielen kleineren Filmnationen Europas - in Didnemark,
Schweden, Osterreich, Italien, aber auch in Deutschland - genau
so tiber das einheimische Kino geredet wird. Aber in der Schweiz
kommt noch etwas Besonderes hinzu. Denn die Schweizer seh-
nen sich nach Zusammenhalt, nach kultureller Einheit. Sie wol-
len, dass mehr franzésisch- und italienischsprachige Schweizer
die Filme der Deutschschweiz sehen und mehr Deutschschwei-
zer die Filme aus der italienischen und franzésischen Schweiz.
Sie wollen Christoph Schaub nach Genf bringen und Ursula Mei-
er nach Ziirich. Fiir ein Land, das vier offizielle Amtssprachen
und fast ein Viertel ausldndische Einwohner hat und sich sein
Selbstbestimmungsrecht in Jahrhunderten gegen die grossen
europdischen Michte ertrotzen musste, ist das verstindlich.
Denn hinter den kulturellen Unterschieden droht immer das
Gespenst der politischen Spaltung. Die Referenden gegen Mo-
scheebau und Ausldnderwahlrecht konnten sich auch einmal ge-
gen die staatliche Einheit der Schweiz richten. Und gehért nicht
ein Film wie Sophie Heldmans SATTE FARBEN VOR SCHWARZ
schon aufgrund seiner Schauspieler und seiner Finanzierung ei-
gentlich mehr zum deutschen und Jean-Luc Godards Gesamt-
werk aus alter Gewohnheit zum franzgsischen Kino?

Auf solche unausgesprochenen oder auch offen gestellte
Fragen trifft man immer wieder, wenn man mit Schweizer Film-
leuten redet. Und natiirlich ist «der Schweizer Film» als Gan-
zes - als Projektionsfliche von gemeinsamen kulturellen, film-
geschichtlichen und lebensweltlichen Traditionen - eher eine
Wunschvorstellung als eine Realitit. Trotzdem sollte man es mit
der Einswerdung und inneren Verschmelzung des helvetischen
Filmschaffens nicht iibertreiben. Denn eigentlich ist es doch

Beobachtungen eines Sympathisanten aus Deutschland

ganz gut, dass es zwei Schweizer Filmkulturen gibt. Dass sich
neben dem krachledernen Alpengrusel von Michael Steiners
SENNENTUNTSCHI die leiseren, aber ebenso dramatischen T6-
ne von Séverine Cornamusaz’ C&UR ANIMAL behaupten. Dass
Lionel Baier ebenso seinen Platz findet wie Peter Liechti. Dass
Christoph Schertenleib und Ursula Meier zwei vollig verschie-
dene Blicke auf die Wirklichkeit ihres Heimatlandes werfen. Und
dass Schweizer Regisseure Filme mit einem Mehrheitsanteil von
deutschen, franzosischen oder italienischen Produktionsmit-
teln drehen. Die Mehrsprachigkeit verbindet die Schweizer viel
stirker mit der Welt, als sie die einzelnen Sprachgruppen von-
einander trennt. Sie ist das Fenster, durch das immer wieder
frische Luft ins abgeschottete Schweizer Bewusstsein dringt.
Ohne sie wire die Schweiz nur ein grosseres Liechtenstein, ein
reicherer Zwilling von Osterreich.

Und vielleicht ist selbst das oft beklagte bescheidene Bud-
get, mit dem Schweizer Produktionen in aller Regel zurechtkom-
men miissen, nicht nur ein Nachteil, sei es im kiinstlerischen
oder im kommerziellen Sinn. Im April war ich in Berlin bei der
Verleihung des Deutschen Filmpreises, der mit insgesamt drei
Millionen Euro hochstdotierten Kino-Trophie der Welt. Seit sie-
ben Jahren werden die Auszeichnungen in freier und geheimer
Wahl von der 2003 gegriindeten Deutschen Filmakademie verge-
ben. In diesem Jahr gewann Roland Emmerichs Kostiimspekta-
kel ANONYMOUS, das im Herbst 2009 mit gewaltigem Aufwand
in den Babelsberger Filmstudios gedreht worden war, die Aus-
zeichnungen in simtlichen technischen Kategorien: Kamera,
Ton, Schnitt, Kostiime, Masken- und Szenenbild. Erst nach der
Verleihung erfuhr ich, dass beinahe ein Sechstel der gut tausend
Akademiemitglieder in irgendeiner Form bei Emmerichs Film
mitgewirkt hat. Grosse Produktionen in mittelgrossen Filmlén-
dern sind also nicht immer von Vorteil. Sie ziehen Férdergelder
von anderen Projekten ab, und sie spiegeln ein falsches Bild von
der wirklichen Lage in der Kinobranche. Dass Roland Emmerich
ein deutscher Regisseur ist, steht ausser Frage. Dass seine Filme
keine deutschen Filme sind, ebenso.

Die Schweizer haben vorerst keinen Grund, sich um die
finanzielle Situation und die kiinstlerische Bedeutung ihres
Kinoschaffens zu sorgen. Gerade im Vergleich mit der schein-
bar so michtigen Filmnation Deutschland stehen sie ziemlich
glinzend da. Auf der Berlinale lief in diesem Jahr zwar nur ein
Schweizer Film neben drei deutschen Produktionen im Wettbe-
werb. Aber dieser eine, Ursula Meiers UENFANT D’EN HAUT, war
der Favorit der internationalen Filmkritik und gewann verdien-
termassen einen Silbernen Biren, wihrend von den drei deut-
schen Beitrigen nur Christian Petzolds BARBARA (mit dem Re-
giepreis) ausgezeichnet wurde. Im Lindervergleich steht es also
Eins zu Eins. Fiir die Schweiz ist das ein schones Ergebnis.

Andreas Kilb

Filmkritiker der Frankfurter Allgemeinen Zeitung
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Ezxpertise. Das haben wir mit dem kiinstlerischen
Direktor des Festival del film Locarno gemeinsam.

Das Festival del film Locarno ist einzigartig,
weil es den Film als Form der Kunst in ein
zauberhaftes Ambiente einbettet.

Olivier Pere gibt der glanzvollen Geschichte
des Festivals eine Zukunft — mit Leidenschaft
fur grosses Kino, Erfahrung und sicherer
Hand bei der Programmgestaltung.

Expertise, Engagement und die
Konzentration auf entscheidende Werte
kennzeichnen auch unsere Arbeit.

Deshalb unterstitzt UBS das Festival del film
Locarno seit Uber 30 Jahren als Partner.

Bis Sie von der Nachhaltigkeit unseres
Engagements Uberzeugt sind, dirfen Sie
sich auf eines verlassen:

Wir werden nicht ruhen % UBS

www.ubs.com/sponsoring
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