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BOYS ARE US von Peter Luisi

Die Kunst der Hiutung

Verabschiedet sich Steven Soderbergh

mit SIDE EFFECTS tatsdchlich vom Kino?
«l need to reboot»

Gesprdch mit Steven Soderbergh
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Der kuratorische Imperativ
Von Volker Pantenburg
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Kurz belichtet

THE GREAT PIGGY BANK ROBBERY
Regie: Bob Clampett

Bob Clampett

Zum hundertsten Geburtstag des
Animationsfilmzeichners und -regis-
seurs Bob Clampett (1913-1984) prisen-
tiert und kommentiert Oswald Iten am
Donnerstag, 30. Mai, 18.15 Uhr, im Film-
podium Ziirich eine Auswahl aus dessen
Warner Brothers Cartoons. Zu sehen
sein werden etwa PORKY IN WACKY-
LAND (1938), DRAFTEE DAFFY (1947),
KITTY KORNERED (1946), THE GREAT
PIGGY BANK ROBBERY (1946) und das
umstrittene Meisterwerk COAL BLACK
AND DE SEBBEN DWARFS (1943) in einer
raren 16mm-Kopie aus der Jazzfilm-
sammlung von Theo Zwicky.

www filmpodium.ch

Verbrechen lohnt sich

Noch bis 2. Juni ist im Museum fiir
Gestaltung in Ziirich «Verbrechen lohnt
sich», die Ausstellung iiber den Krimi-
nalfilm, zu sehen, die sich nicht zu-
letzt durch die vielfiltige Filmplakat-
auswahl auszeichnet. Am Mittwoch,
8.Mai, 18 Uhr, wird der Filmhistori-
ker Wolfgang Beilenhoff unter dem Titel
«Kino vor dem Kino» iiber den Krimi-
nalfilm im Plakat reden.

www.museum-gestaltung.ch

Das Kino der Zukunft

Das Kino Xenix schaut in die Zu-
kunft und skizziert anhand von pri-
gnanten Filmbeispielen aus den letzten
fiinf Jahren in seinem «Das Kino der
Zukunft» genannten Mai-Programm
vier Tendenzen, wie nach dem Tod
des Zelluloidfilms Kino und Film sich
entwickeln konnten. Die Digitaltech-
nik fithrt zum Verschwinden der her-
kémmlichen Filmgattungen, bringt
aber «Jenseits des Formats» auch neue
Gattungen hervor: Dafiir steht etwa
WALTZ WITH BASHIR von Ari Folman

PLAY .
Regie: Ruben Ostlund

und ENTER THE VOID von Gaspar Noé.
Das Kino der Zukunft ersffnet «Jen-
seits der Resignation» neue Perspekti-
ven, wie sie etwa PLAY von Ruben Ost-
lund und CLEVELAND VERSUS WALL
STREET von Jean-Stéphane Bron skizzie-
ren. Eine multipolare Weltordnung ist
«Jenseits des Westens» an Filmen wie
THE HUNTER von Rdfi Pitts und ME-
KONG HOTEL von Apichatpong Weera-
sethakul ablesbar. Zu beobachten ist
auch «Jenseits der Méglichkeit» eine
Tendenz zur Reduktion, etwa an Fil-
men wie YELLA von Christian Petzold
oder UN PROPHETE von Jacques Audiard.

Zum Auftakt der Reihe findet
am Donnerstag, 25. April, 19 Uhr, eine
Podiumsdiskussion mit Frank Braun,
Geschiftsleiter Kino Neugass, der Film-
wissenschafterin Barbara Fliickiger, dem
Filmkritiker Florian Keller und der Fil-
memacherin Andrea Staka statt. Mode-
riert wird das Gesprich von Reto Biihler,
der mit diesem Mai-Programm seinen
Einstand als Programmverantwortli-
cher neben René Moser gibt.

www.xenix.ch

Videoex

Die 15. Ausgabe des «Experi-
mentalfilm & Video Festivals» Videoex
in Ziirich (25.5.-2.6.) prisentiert im
Schweizer Fokus Jean-Luc Godard, un-
ter anderem mit seiner mehrteiligen
Collage HISTOIRE(S) DU CINEMA. In
Gedenken an den im vergangenen Jahr
verstorbenen Chris Marker werden mit
LA JETEE und SANS SOLEIL Schliissel-
werke des einflussreichen Filmema-
chers gezeigt. Eine Auswahl von Da-
vid Lynchs experimentellen Kurzfil-
men wirft ein Blick auf das vielseitige
Schaffen des amerikanischen Kiinst-
lers. Der Experimentalfilm im Grenz-
bereich zwischen Kunst und Film ist
ein zentrales Thema in Carolee Schnee-
manns bisherigem Schaffen. Videoex
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SANS SOLEIL
Regie: Chris Marker

zeigt frithe Werke aus den sechziger Jah-
ren und von Marielle Nitoslawska das ex-
perimentelle Portrit BREAKING THE
FRAME der interdiszipliniren Kiinstle-
rin. Gaststidte sind dieses Jahr Zagreb
und Belgrad, deren reiche Experimen-
talfilmgeschichte aufgezeigt wird.

www.videoex.ch

Groupe cinq/Claude Goretta

Am Donnerstag, 9. Mai, wird Clau-
de Goretta nach Basel kommen und
im Stadtkino ein Gesprich mit Martin
Walder fithren. Anlass dazu ist das Mai-
Programm des Stadtkino Basel, das
dem grossen Schweizer Filmemacher
und der Groupe cing gewidmet ist.

www.stadtkino.ch

Academy Shorts

Am 15. Mai findet bereits zum
siebten Mal in Fribourg die Academy
Shorts, ein Kurzfilmfestival von und fiir
Studenten, statt. Im lauschigen Garten
des kulturellen Studierendenzentrums
Centre Fries der Universitit Fribourg
werden Kurzfilme von in der Schweiz
Studierenden von einer Jury und dem
Publikum bewertet.

www.academy-shorts.ch

Bildrausch

Vom 29. Mai bis 2. Juni findet in
Basel zum dritten Mal das Festival
Bildrausch statt, das sich dem innova-
tiven Autorenfilm verschrieben hat.
Im Wettbewerb «Cutting Edge» zeigt
es Festivalentdeckungen, die zwar we-
gen ihrer eigenwilligen Filmsprache
aufgefallen, aber keinen reguldren Ver-
leih gefunden haben. Eine Spezialreihe
gilt dem bis heute aktiven Marlen Chu-
ciev, der in seinen Filmen der Tauwet-
ter-Phase die reale Sowjetunion liebe-

MARGARITA
Regie: Dominique -Cardona
und Laurie Colbert

voll und scharfsinnig portritiert hat.
Eine weitere Hommage gilt dem Ira-
ner Amir Naderi, der mit DER RENNER
(PAVANDEH) von 1984 und cUT von
2011, einer unter die Haut gehenden
Hommage ans japanische Kino, Furo-
re machte. Mit LES REVENANTS, der
franzgsischen TV-Serie von Fabrice Go-
bert, zeigt das Festival auch ein heraus-
ragendes Fernseh-Event.

www.bildrausch-basel.ch

Maurice Pialat

Die Cinémathéque suisse iiber-
nimmt im Mai von der Cinématheéque
francaise die Retrospektive Maurice Pia-
lat. Neben seinen zehn Spielfilmen sind
auch Kurzfilme, seine Fernsehserie LA
MAISON DES BOIS und das Portrit
MAURICE PIALAT - CAMOUR EXISTE
von Jean-Pierre Devilliers und Anne-Ma-
rie Faux in Lausanne zu sehen.

www.cinematheque.ch

Pink Apple 2013

Die 16. Ausgabe des schwullesbi-
schen Filmfestivals Pink Apple (in Zii-
rich vom 1.-9. Mai, in Frauenfeld vom
10.-12. Mai) zeigt rund go Spiel-, Doku-
mentar- und Kurzfilme aus aller Welt.
Das amiisante Drama MARGARITA
von Dominique Cardona und Laurie Col-
bert ist der Eréffnungsfilm. Das Festi-
val ist reich garniert mit Specials, Vor-
trigen und Podiumsdiskussionen zu
Themen wie etwa «Der Kreis: Ziircher
Schwulengeschichte(n)», «Homose-
xualitit und Homophobie in der Schu-
le», «Eurovision - It’s oh so queerl»
und «Homosexuell und gliubig». Die-
ses Jahr stehen mit Spielfilmen wie
MORITZ von Stefan Haupt, GAYBY von
Jonathan Lisecki und ZWEI MUTTER von
Anne Zohra Berrached Regenbogenfami-
lien im Fokus.

www.pinkapple.ch

ORIGINAL MOTION PICTURE SOUNDTRACK

Alfred Hitchcocks legendirer col-
laborateur Bernard Herrmann bezeich-
nete sich nicht als Filmmusiker, son-
dern als Komponist, der auch Film-
musik schrieb. Nirgends kam wohl
sein Anspruch an formale Geschlos-
senheit deutlicher zum Ausdruck als
in seiner atonalen Partitur zu PSYCHO
(1960), mit der er Hitchcocks Bitte um
eine Jazzkomposition komplett igno-
rierte. Analog zu den unglamourésen
Schwarzweissbildern reduzierte Herr-
mann die Klangfarben auf ein reines
Streichorchester, aus dem er ein Maxi-
mum an Klangeffekten herausholte.

Die im Film verwendete Original-
aufnahme wurde jedoch nie offiziell
auf Platte veréffentlicht. Dafiir hat
Herrmann 1969 fiir Decca die wichtig-
sten Stiicke in Form der Konzertsuite
«Psycho - A Narrative for String Orche-
stra» eingespielt. In der kurz vor sei-
nem Tod dirigierten Erstaufnahme der
kompletten Partitur fehlte es dann vor
allem den von Violinen imitierten Vo-
gelschreien der Duschszene an Dring-
lichkeit. Die in HITCHCOCK verwende-
ten PSYCHO-Ausziige stammen jedoch
aus Joel McNeelys originalgetreuer Auf-
nahme von 1997, obwohl Danny Elfman
fiir Gus Van Sants PSYCHO-Remake
im Jahr darauf ebenfalls eine klanglich
eigenstindige Version dirigiert hat.

Der schon frith von Herrmann
beeinflusste Elfman beginnt seine
HITCHCOCK-Musik zwar mit jenen ty-
pischen gegenliufigen Arpeggios, wie
man sie etwa aus dem hypnotischen
Vorspann von VERTIGO kennt, doch
bald schligt der Film einen formal we-
niger radikalen Weg ein als psycHo.
Im gleichen Masse wie Sacha Gervasi
die bekannten Sets in Farbe und Cine-
mascope zeigt, erweitert Elfman das
Streichorchester um Holzbldser, Har-
fen, Perkussion und Klavier.

Nach einer kurzen Exposition von
Elfmans Themen folgt im Film mit Gou-

nods «marche funébre d’'une marionet-
te» die Erkennungsmelodie von Hitch-
cocks Fernsehauftritten, an die sich
Gervasi visuell anlehnt, um die Episo-
den aus dem Leben des realen Serien-
morders Ed Gein als subjektive Phanta-
sien seiner Hauptfigur einzufiihren.

Anhand von Fragmenten des zag-
haft lyrischen «Theme from Hitch-
cock» verbindet Elfman Hitchcocks
Ehekrise mit Geins Beziehung zu sei-
ner toten Mutter. Insgesamt ist Elf-
mans unaufdringliche Musik dort am
effektivsten, wo sie Hitchcocks Phan-
tasien und Obsessionen untermalt.
Wihrend Gervasi so manchen Mo-
ment aus Hitchcocks Leben in eben je-
ne Bilder fasst, mit denen Hitch einst
Anthony Perkins inszeniert hat, ver-
zichtet Elfman auf explizite Zitate
von Herrmanns charakteristischem
«Madhouse»-Motiv zugunsten einer
eigenstindigen Filmmusik, die dem
wohltemperierten Film zeitweise die
romantisch schaurige Atmosphire
eines EDWARD SCISSORHANDS ver-
leiht. Das lockere Jazzarrangement von
«Selling Psycho» hingegen erinnert
frappant an Angelo Badalamentis Mu-
sik zum Neo-Noir BLUE VELVET. Trotz
wenig Spielraum zur Entfaltung mu-
sikalischer Ideen kniipft Elfman mit
HITCHCOCK stellenweise an seine ver-
spielten Frithwerke an.

Wer allerdings in die Atmosphire
von Hitchcocks obsessiveren Phanta-
sien eintauchen will, ist besser bedient
mit Bernard Herrmanns Konzertsui-
ten zu VERTIGO und PSYCHO, die un-
lingst unter dem Titel «Music from Al-
fred Hitchcock Thrillers» neu aufgelegt
worden sind.

Oswald Iten

Danny Elfman: Hitchcock; Sony Classical;
ASIN: BoogQFUUXW

Bernard Herrmann [ London Symphony Orches-
tra: Music from Alfred Hitchcock Thrillers;
Master Classics Records; ASIN: Boo8BoE2VE
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Werbung fiir Filme, Kinos und an Filmfestivals

Kulturplakat-Saulen, Plakattafeln,
indoor-Plakate und sehr gezielte
Flyerwerbung in Gber 2'000
Lokalen, Shops und Kulturtreff-
punkten. Auffallige Werbung auf
Tischsets und Bierdeckel.
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Alexander Verlag Berlin

. »Hitchcock ist einer

. der groBten Erfinder
' neuer Formen in

der Filmgeschichte.«
. Claude Chabrol

Eric Rohmer und Claude Chabrol schreiben in diesem Klassiker der
Filmliteratur, der jetzt erstmals auf Deutsch vorliegt, liber Hitchcock
und seine filmhistorische Bedeutung als Autorenfilmer.

Eric Rohmer, Claude Chabrol, HITCHCOCK.

Herausgegeben und aus dem Franzdsischen von Robert Fischer
296 Seiten, gebunden, Fadenheftung, 214 s-w Abb., € 29,90 (D)
ISBN 978-3-89581-280-4
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Nichts ist, wie es scheint...

2 DARK E"Y Alex Proyas, AU/US 1998
2% THANK YOU FOR SMOKING ..., cimav. s 2005
o+ M STILL HERE ..., s, us zot0
7+ THECABIN IN THEWDODS 5:.2 o ezl = rver oo
2 EIBTENE o e
= BOYSAREUS ;..

 Jeweils am
‘enstag im gy, 22
Ktzsxe/g
ar 9.
Film 20, 0903 o

le am Experimentalfilmfestival

Eintritt 5.- » Zyklusabo 30.- » GRATIS fir VSETH und VSUZI
Universitatsstrasse 6, Tram 6/9/10 bis ETH/Universititsspital » ¢

Herr Haneke,
wie haben Sie
das gemacht?

iiber

Haneke

Angefangen bei seinem Friihwerk, gibt Michael Haneke Film fiir Film
Auskunft in die Entstehung seiner Filme (und Inszenierungen).

HANEKE UBER HANEKE. Gespriche mit Michel Cieutat und
Philippe Rouyer. Mit einem Nachwort von Georg Seeflen

ca. 416 Seiten, geb. mit Schutzumschlag, Fadenheftung, 123 s-w Abb.
ca. € 34,90 (D), ISBN 978-3-89581-297-2. Erscheint im Mai 2013

TheaterFilmLiteratur seit 1983

www.alexander-verlag.com




LA
CINEMATHEQUE
FRANGAISE

Die Karriere Maurice Pialats ist
reich an Uneingeléstem. Die Ausstel-
lung, die ihm die Cinématheque frangaise
zehn Jahre nach seinem Tod widmet,
istauch eine Chronik der gescheiterten
Pline. Sie ist kein Anlass zu weitrei-
chender Revision, bekriftigt vielmehr
das Bild eines eigensinnigen Filme-
machers, dessen Interessen selten de-
ckungsgleich waren mit denen der Pro-
duzenten. Das gilt nicht nur fiir die
«Galeerenjahre», wie Kurator Serge Tou-
biana die fiinfziger und sechziger Jahre
nennt, in denen er sich als Vertreter bei
Olivetti verdingen musste, um iiber die
Runden zu kommen. Auch spiter ist
sein Werk geprigt von langen Pausen
zwischen den Filmen. Selbst nach dem
enormen Erfolg von NOUS NE VIEILLI-
RONS PAS ENSEMBLE musste er heftig
um seinen Platz im Filmgeschift rin-
gen.

Eines der erstaunlichsten Expona-
te der Schau ist das Plakat eines Films,
dessen Start fiir den Oktober 1983 an-
gekiindigt wird, von dem man aber
noch nie gehért hat: «Suzanne» sollte
er heissen. Auf dem von William Ka-
rel fotografierten Motiv ist eine junge
Frau in einem leuchtend roten Mantel
zu sehen, die versonnen in die Abend-
dimmerung blickt. Bei genauerem
Hinsehen kann man sie unschwer als
Sandrine Bonnaire identifizieren. Der
Film existiert tatsichlich. Pialat titel-
te ihn jedoch rechtzeitig um in A NOS
AMOURS. Das war eine kluge Entschei-
dung. Sie verweist auf sein einzigarti-
ges Talent fiir die Wahl von Filmtiteln.
Lassen Sie sich nur einmal einige
von ihnen auf der Zunge zergehen:
LAMOUR EXISTE, UENFANCE NUE,
NOUS NE VIEILLIRONS PAS ENSEM-
BLE, LA GUEULE OUVERTE oder PASSE
TON BAC D’ABORD. Allesamt sind sie
der Alltagssprache entlehnt und fiih-
ren epigrammatisch mitten ins Herz
der Konflikte, die die Filme verhandeln.

Maurice Pialat und Sandrine
Bonnaire bei den Dreharbeiten
ZUu A NOS AMOURS

Noch ein anderes grosses Talent
Pialats wird in der Schau kenntlich:
das zur Versshnung. Seine Filme erzih-
len davon, wie man sich nach einem er-
bitterten Streit zusammenraufen muss,
als Paar oder als Familie, damit der All-
tag vorerst weitergehen kann. Pialat
war unermiidlich auf Krawall gebiirs-
tet, seine Wutausbriiche bei Drehar-
beiten waren gefiirchtet. Er lieferte
sich erbitterte Fehden mit Schauspie-
lern und Produzenten, feuerte regel-
mdssig seine Kameraleute und Cutter.
Nicht immer kam es zum endgiiltigen
Bruch. Eine der {iberraschenden Entde-
ckungen der Ausstellung ist ein Brief,
den er wihrend der Dreharbeiten zu
POLICE schrieb. Er ist an den Schau-
spieler Richard Anconina gerichtet, der
sich von ihm respektlos behandelt
fiihlte. Die Zeilen sind ein reueloses
Friedensangebot. Pialat entschuldigt
sich glaubhaft; Absender und Adressat
wissen jedoch, dass er nicht aus seiner
Haut kann. Der unausstehliche Chole-
riker besass grosse Anziehungskraft. Es
war einfach zu verlockend, weiter mit
ihm zu arbeiten, sich seinem Zorn aus-
zusetzen und dann mit der Zirtlichkeit
seines Blicks belohnt zu werden.

Pialats Wut war unbedingt. Sie
liess ihn zugleich zu einem Aussensei-
ter wie zu einer zentralen Figur des
franzésischen Autorenfilms werden.
Die Liebe, die ihm die Branche und das
Publikum noch immer entgegenbrin-
gen, ist unfasslich. Die Ausstellung hat
den Vorzug, seinen Lebensroman ma-
terialreich und zugleich verdichtet auf-
zublittern, seine Lebenswut aber nicht
durch biografische Riickschliisse zu
bannen. Thren Titel, «Maurice Pialat,
peintre et cinéaste», 16st das Plakatmo-
tiv bezwingend ein: Es zeigt den Regis-
seur wihrend der Dreharbeiten zu vAN
GOGH, wie er mit einem Farbspachtel
zwischen den Zihnen hinter einer Staf-
felei steht und ein Motiv betrachtet.
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Ohne Titel, Ol auf Leinwand

Vielleicht hitte er gern selbst die Titel-
rolle gespielt und so die zwei grossen
Kunstformen vereinigt, die sein Werk
prigen.

Zu seinen Lebzeiten hitte es diese
Ausstellung nicht geben konnen, denn
mit seinen Anfingen als Maler war er
stets unzufrieden. Im ersten von zwei
Silen sind dreiunddreissig seiner Ge-
milde ausgestellt, die meist in den vier-
ziger Jahren entstanden, als er an der
Ecole des beaux arts in Paris studierte.
Erst 1995, nach der Geburt seines Soh-
nes, wandte er sich noch einmal der
Malerei zu. Es sind Arbeiten eines so
gelehrigen wie aufsissigen Schiilers.
Die Impressionisten und Expressio-
nisten haben einen starken Eindruck
bei ihm hinterlassen. Aber er betrach-
tet das Vorgefundene mit eigenem
Blick. Der Auftrag der Farben verrit ein
hitziges Temperament. Die ungestiime
Farbigkeit vieler Olgemilde findet ihr
Gegenstiick in der driickenden Gri-
saille, die in anderen vorherrscht. Sei-
ne Gouachen hingegen sind von unauf-
geregter, geordneter Flichigkeit.

Korrespondenzen zu seinen Fil-
men sind leicht hergestellt. Die Kombi-
nation von roten und grauen Akzenten
in Landschaften und Portrits findet ein
vielfaches Echo in der Kleidung seiner
Filmfiguren, namentlich des kleinen
Fiirsorgezdglings in 'ENFANCE NUE
und der Geschwister in A NOS AMOURS.
Mitunter lisst die Hingung Gemalde
und Filmbilder in Dialog treten: Die
Skizze einer Totenmaske dhnelt dem
Antlitz der sterbenden Mutter in LA
GUEULE OUVERTE. Ein Zyklus von Por-
tritstudien zeigt, wie friih er sich ein-
fithlen konnte in Kinder, die die Erfah-
rung des Verlassenseins gemacht ha-
ben. Er wird kenntlich als Grundierung
seiner spiteren Filme; ihre verzweifelte
Wucht erklért er nicht.

Der zweite Saal, zu dem man mit-
tels eines anderen Bildmediums, der

Maurice Pialat, Martine Giordano,

Henri Puff und ein Kameramann

bei den Dreharbeiten zu LA MAISON DES
BOIS 1970 Fonds Maurice Pialat,

don Martine Giordano © DR

Kontaktabziige von Dreharbeitenfotos,
hingefiihrt wird, gewdhrt Einblick in
Arbeitsweise und Themen seiner Film-
arbeit. Sein Weg zum Kino war weit. Er
versuchte sich als Schauspieler; den
Anschluss zur Nouvelle Vague fand
er nicht. Aber selbst in den Gelegen-
heitsarbeiten der «Galeerenjahre» kiin-
digen sich Pialats Obsessionen an: In
Jean Rouchs LES VEUVES DE QUINZE
ANS tritt er als Fotograf auf, der ein
junges Model {iiber ihre Liebeserfah-
rungen ausfragt; sie schillern zwischen
Sehnsucht und Uberdruss. Trotz aller
legendiren Konflikte, mit denen seine
Dreharbeiten einhergingen, wird die
Euphorie des Regisseurs spiirbar, die
Leidenschaft, mit der sich Pialat Figu-
ren und Landschaften hingibt, sich
beim Drehen dem Genie des Augen-
blicks anvertraut. LA MAISON DES
BOIS, der Mehrteiler, den er 1970 fiir
das Fernsehen drehte, wird als in die-
ser Hinsicht zentrales Werk kenntlich:
Es ist sein harmonischster Film und
zugleich derjenige, der ihm am liebs-
ten war.

Die Legende vom autobiografi-
schen Filmemacher, der seine inneren
Kimpfe und Zerrissenheit unmittel-
bar ins Kino hineingetragen hat, wird
sacht dementiert: Pialat betriigt seine
Koautoren und Darsteller nicht um
ihre Individualitit, sondern fordert sie
heraus. Aus Intimitit und Preisgabe
entsteht eine ungeheure Reibungs-
energie. Auf engem Raum erweitert die
Ausstellung das Bild des Regisseurs um
mannigfache Facetten, ohne je der Ver-
suchung zu erliegen, es zu besinftigen.

Gerhard Midding

«Maurice Pialat, peintre et cinéaste» ist in der
Cinémathéque frangaise noch bis 7. Juli zu sehen.
Der vorziigliche Katalog von Serge Toubiana
kostet 29 €;im Gegensatz zu den zweisprachigen
Bildlegenden der Schau ist er nur in Franzésisch.
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Steve McQueen

STATIC (2009) Installationsansicht
Emanuel Hoffmann-Stiftu

Er ist erst vierundvierzig Jahre alt
und bekommt bereits eine Retrospekti-
ve, wie er sie vermutlich nie mehr erle-
ben wird. Nicht nur seine beiden Spiel-
filme HUNGER und SHAME werden im
Schaulager in Basel gezeigt, insgesamt
sind rund fiinfundzwanzig Arbeiten,
Filme, Fotografien und Installationen,
in dem riesigen Ensemble iiber zwei
Stockwerke verteilt.

Steve McQueen ist 1969 in London
geboren und lebt und arbeitet in Ams-
terdam und London. Nach Studien in
London und New York war er 1999 Sti-
pendiat des DAAD-Programms Artists-
in-Residence in Berlin. Fiir seine Ar-
beit als Kiinstler hat er zahlreiche Prei-
seund Auszeichnungen erhalten, unter
anderem 1999 den Turner Prize. 2009
vertrat er sein Heimatland Grossbritan-
nien an der Biennale von Venedig.

Maja Oeri, die Prisidentin der Lau-
renz-Stiftung, die die Idee Schaulager
entwickelt hat und es heute mit einem
kleinen Team leitet, freut sich iiber die
Maglichkeit, Steve McQueens Arbeiten
in diesem Rahmen zeigen zu konnen.
Denn damit wird auch einer der Kern-
gedanken des Schaulagers umgesetzt.
Die Ziele dieser Mischform aus Muse-
um und Lager lassen sich mit den Be-
griffen Bewahren, Erforschen und Wei-
tergeben zusammenfassen: Die Aus-
stellung zeigt nicht nur, wie hier Steve
McQueens Arbeiten erforscht, sondern
auch wie sie vermittelt und an ein in-
teressiertes Publikum weitergegeben
werden.

Wer sich auf die Ausstellung ein-
lisst, stellt bald fest, wie wichtig die
Architektur fiir Steve McQueens Arbei-
ten ist. Im Schaulager wird Architek-
tur unter neuen Bedingungen erlebbar,
offensichtlich besteht in diesem Haus
eine Affinitit zum Bauen. Es gibt nur
wenige Kunstorte, in denen das Gebau-
de derart fein auf die darin titigen Men-
schen und die Besucher abgestimmt ist

FIVE EASY PIECES, 1995,
Installationsansicht

I

wie hier. Auch wenn Monumentalitit
ein Kennzeichen ist, verfolgt sie hier
keinen Selbstzweck, man fiihlt sich
keineswegs verloren, beabsichtigt ist
die optimale Prisentation von Kunst,
und das merkt man bis in kleinste Ein-
zelheiten.

Um Steve McQueens Arbeiten
optimal prisentieren zu kénnen, wur-
den iiber fiinfzehn individuelle Kino-
riume geschaffen, man kann von ei-
ner eigentlichen Kinostadt sprechen.
Der Eingangsbereich zur Ausstellung
im Erdgeschoss des Schaulagers wird
mit STATIC bespielt. Sieben Minuten
lang umkreist ein Helikopter, der nur
am ratternden Gerdusch der Rotoren-
blitter zu erkennen ist, nie aber sicht-
bar wird, die Freiheitsstatue auf Liber-
ty Island im Hafen von New York. Mal
fokussiert die Kamera auf Einzelheiten,
grobe Falten im Gewand, auf Gesicht
und Augen der Statue, dann wieder ist
das vorbeiziehende Stadtpanorama von
New York zu sehen. Das bewegte Bild
ist auf beiden Seiten der in den Raum
gehingten Leinwand sichtbar, so dass
die Besucher die Bewegungen der Ka-
mera addquater mitverfolgen konnen.
Eine solche tinzerische Bewegung, die
sowohl von der Kamera im Helikopter,
also dem Bildlieferanten, wie auch von
den Besuchern vollzogen wird, findet
sich immer wieder in den Werken von
Steve McQueen. Sie ist Ausdruck einer
sehr speziellen Art von Kérperlichkeit,
die in seinen Werken thematisiert wird,
und funktioniert wie eine Art Mecha-
nismus, um uns Zuschauer direkt in
das Geschehen auf den Bildern und in
den Filmen einzubeziehen. Der Raum,
in dem sich diese erste Arbeit befindet,
ist sozusagen eine Art Programm, das
auf das Folgende vorbereitet. Gleich-
zeitig wirkt der Raum wie eine Schleuse
oder ein Windfang, der uns ankiindigt,
dass wir in eine neuartige Welt eintre-
ten.

DRUMROLL, 2009, Dreikanal-
Farbvideoprojektion

syt \Tt1S

) Kathrir

Der zweite Raum ist als grosser
Platz konstruiert, in dessen Mitte ein
dreieckférmiges Objekt steht, das
wie ein grosser Sockel eines Monu-
ments aussieht. Auf jede Seite werden
in den neunziger Jahren entstandene
Schwarzweissfilme projiziert: BEAR
zeigt den Kampf zweier Manner in un-
gewohnten, iiberraschenden Nahauf-
nahmen, FIVE EASY PIECES eine Seil-
tidnzerin in extremer Untersicht und
fiinf Médnner mit schwingenden Hu-
la-Hoop-Reifen aus der Vogelperspek-
tive. In JUST ABOVE MY HEAD sieht
man den Kiinstler am unteren Bildrand,
iiber sich den weiten Himmel, wobei
man nach unten schauen muss, um zur
Figur hochzublicken.

Von diesem zentralen Platz aus
wird der Besucher nun nicht mehr zum
nichsten Ort geleitet, es obliegt seiner
eigenen Entscheidung zu bestimmen,
welcher Arbeit er sich widmen will. Er
muss sich auf Rdume, Plitze und Gan-
ge einstellen, er erlebt statische und be-
wegte Bilder und kann ein eigenes Ge-
fiihl fiir die komplexe Bild- und Raum-
sprache in den Arbeiten von McQueen
entwickeln. Er bewegt sich sowohl an
klar definierten Orten wie auch durch
sogenannte Nicht-Orte - ein zentraler
Begriff in der kunsthistorischen Be-
schiftigung mit Steve McQueens Ar-
beiten. Der Begriff Nicht-Ort oder
«Non-Lieu», wie er von Marc Augé ent-
wickelt wurde, beschreibt Transitriu-
me - wie beispielsweise Autobahnen,
Flughifen, Hotels, Kaufhiuser, Durch-
gangslager -, die durch ékonomische
und politische Machtstrukturen gebil-
det werden und zentraler Bestandteil
unseres globalen Alltags ausmachen,
Riume, in der die Individualitit des
Menschen auf der Strecke bleibt.

Die Architektur fiir die Ausstel-
lung ist nicht aus dem Nichts entstan-
den, sie wurde eigens fiir das Schau-
lager konzipiert und ist Resultat einer

DEADPAN, 1997, Videostill

Cot e Artist / Marian Goodm

engen Kollaboration zwischen dem
Kiinstler und Heidi Naef, der verant-
wortlichen Kuratorin. Im Gesprich be-
tont sie, dass Steve McQueen ganz klare
Vorstellungen von den rdumlichen An-
forderungen fiir jede seiner Arbeiten
habe. Er weiss um die Gréssenverhilt-
nisse zwischen projiziertem Bild, dem
Ausstellungsraum und der Position des
Betrachters innerhalb dieses Raumes.
In der Umsetzung dieser Vorstellungen
resultiert daraus, dank der nahezu kor-
perlichen Wirkung der akustischen
und visuellen Effekte, eine Unmittel-
barkeit, die man problemlos als hap-
tische Erfahrung bezeichnen kann. Bei
DEADPAN etwa - einem Re-Enactment
einer Slapstick-Szene aus Buster Kea-
tons STEAMBOAT BILL, JR. - entspricht
die Raumhéhe exakt dem Bildformat,
sodass sich fiir den Betrachter der Ein-
druck der fallenden Hausfassade der-
art verstarkt, dass er glaubt, selbst in
einem Haus zu sein. Die Winde des
Raumes sind wie diejenigen des Hauses
im Film aus Holz gebaut, und der glatte
Boden, auf dem sich kein Teppich be-
findet, zeigt die Spiegelung der Projek-
tion.

Eine weitere wichtige Arbeit,
die asynchron auf zwei grossen Pro-
jektionswinden gezeigt wird, ist mit
GIARDINI betitelt. Sie fiihrt uns hin-
ter die Kulissen eines der prestige-
trachtigsten Orte in der globalisierten
Kunstwelt. GIARDINT macht das sicht-
bar, was fiir die Besucher der Biennale
in Venedig unsichtbar bleibt: Hunde,
die im Abfall schniiffeln, eine alte
Frau, die Katzen fiittert, und zwei Min-
ner, die des Nachts ihren Geschiften
nachgehen. Auf der Tonspur hért man
das Anschwellen des Geriuschpegels
in einem Fussballstadion und der tie-
fe Klang der schweren Glocke von San
Marco.

Platz hat die Ausstellung zwar
auf einer handlichen Harddisk, doch



Installation auf der Piazza, mit BEAR
(1993) und FIVE EASY PIECES

cllueer

bis die Kinostadt im Schaulager auf-
gebaut und eingerichtet war, dauerte
es Monate, das gesamte Vorhaben war
nur durch den unermiidlichen Einsatz
eines hoch motivierten Teams mog-
lich. Im permanenten Gesprach zwi-
schen McQueen, seiner langjihrigen
Mitarbeiterin Sue MacDiarmid, der
Kuratorin, Hanspeter Giuliani und der
Firma Tweaklab, letztere beide verant-
wortlich fiir die Installation und das
reibungslose Funktionieren der Ge-
rite, wurden konstruktiv Lésungen fiir
anstehende Probleme erarbeitet. Oft-
mals einfach im trial-and-error-Verfah-
ren. Damit sich etwa der Schall nicht
in andere Riume verbreitet, wurden
schallschluckende Decken und Winde
angebracht. Abgedunkelte Glasschei-
ben wurden entwickelt, um Durch-
und Weitsichten zu gewihrleisten und
zu verhindern, dass der Besucher sich
nicht permanent in einer schwarzen
Kiste eingeschlossen wihnt. (Die Glas-
tiiren sind eine leicht verianderte Uber-
nahme der Situation im Art Institute of
Chicago, wo die Ausstellung zuvor in
kleinerem Umfang zu sehen war.) Als
Knacknuss erwiesen sich die Réhren-
projektoren fiir die vor 2005 entstan-
denen Arbeiten. Seit 2005 werden sol-
che Rohrenprojektoren nicht mehr her-
gestellt, entsprechend aufwendig war
die Suche nach Ersatzteilen. Denn der
kérnige Charakter des Bildes, der mit
diesen Apparaten erreicht wird, ist ge-
wollt und nicht einfach durch andere
Systeme zu ersetzen.

Simon Baur

Die Ausstellung Steve McQueen ist bis 1. Septem-
ber 2013 im Schaulager, Ruchfeldstrasse 19, 4142
Miinchenstein (Tram 11 bis Station Schaulager)
zu sehen. Begleitet wird sie von zahlreichen Son-
derveranstaltungen, Fiihrungen und Vortrigen
und einer reichhaltigen Publikation.
www.schaulager.ch

Am Freitag, 24. Mai, 18.30 findet ein Artist’s Talk
zwischen Steve McQueen und Adrian Searle statt.

THE EMBASSY, 2011, Video Full HD

César, Cou

Vielleicht sollte man die Ausstel-
lung mit Arbeiten von Filipa César im
Kunstmuseum St. Gallen an ihrem Ende
beginnen. Weil sich im dritten Raum
mit THE EMBASSY die sinnlichste Ar-
beit findet. Das knapp halbstiindige Vi-
deo flimmert nicht in irgendeiner TV-
Box, sondern ist - wie die andern Ar-
beiten auch - auf einer leicht schrig im
Raum stehenden Projektionsfliche in
angenehmer Grosse zu betrachten. Es
ist ausnehmend schlicht. Auf einem
griingestrichenen Tisch liegt ein dickes
Buch. Aus der Vogelperspektive sieht
man, wie ein schwarzes Hindepaar den
Band Seite um Seite aufschligt, Seiten
aus starkem Papier, auf denen in Reih
und Glied vergilbte Schwarzweissfoto-
grafien geklebt sind. Die Hinde zeigen
auf die eine oder andere Foto, eine so-
nore, weiche Stimme kommentiert.

Das Album hat Filipa César im
Staatsarchiv von Guinea-Bissau gefun-
den, es stammt aus der portugiesischen
Kolonialzeit und zeigt Fotos aus den
vierziger und fiinfziger Jahren. Der ein-
heimische Journalist Armando Lona
blittert um und kommentiert. Ein-
mal sagt er iiber einer aufgeschlagenen
Doppelseite, die Fotos sprichen fiir
sich. Uberhaupt nicht wahr, ist man
versucht, einzuwerfen. Denn die Fotos
sind schwer lesbar, man erkennt zwar
(knapp) Landschaften, Personen, Ge-
baude, doch dass eine Frau Kiihe melkt,
auf diesem Feld Mais angebaut wird,
jenes Gebdude ein typisches Kolonial-
haus war ... erschliesst sich nur durch
den Kommentar. Und dieser ist unvoll-
stindig, liickenhaft, erwihnt Orte und
Namen, die einem iiberhaupt nicht
vertraut sind, spricht anekdotisch von
historischen Ereignissen, an die man
sich - vielleicht - schwach erinnert,
schweigt sich aus. Eine irritierte Faszi-
nation entsteht. Eine Faszination, die
von der beinah haptischen Qualitit der
Bilder vom aufgeschlagenen Band und

FILMBULLETIN 3.13 KURZ BELICHTET

Anthony McCall
Two double Works

CACHEU, 2012, 16mm Film
auf HD Video iibertragen
© T, ( |

der ausdrucksstarken Stimme von Ar-
mando Lona ausgeht. Und eine Irrita-
tion, die aus der eigenen Unkenntnis
herriihrt und dem Bruchstiickhaften
des Kommentars.

Diese, durchaus produktive, Irri-
tation setzt sich in den beiden andern
Riumen fort. Auch CUBA, CONAKRY
und CACHEU, alle auf HD-Video iiber-
tragene 16mm-Filme von rund zehn-
miniitiger Dauer, kreisen thematisch
um den Unabhingigkeitskampf von
Guinea-Bissau. Und dokumentieren in
performativen Vortrigen mit andern
Kiinstlern nicht zuletzt, dass das Kino
Teil dieses Kampfes war. (César hat das
vom Zerfall bedrohte Filmmaterial des
Filmarchivs von Guinea-Bissau - mili-
tante Produktionen etwa von Flora
Gomes, aber auch Kopien von Filmen
von Chris Marker - verdienstvollerwei-
se in Berlin digitalisieren lassen.)

PORTO, 1975 im ersten Raum dann
ist ein (ungeschnittener) Spazier-
gang mit der Kamera durch eine ehe-
mals umstrittene Wohnbauanlage
in der Geburtsstadt von César und
miindet auf einer Pinnwand in einem
Architekturstudio, Schlussbild ist aber
nicht die Foto von Rainer Werner Fass-
binder, die dort hingt, sondern die
eines wegen einer Demonstration an-
gehaltenen Zuges.

Im Kopf des (cinephilen) Besu-
chers entwickelt sich ein lockeres Ge-
flecht von Beziigen, je nach Neigung
auch eine Lust, den Palimpsest, den Fi-
lipa César vorlegt, weiter erginzen zu
wollen.

Josef Stutzer

Filipa César: Single Shot Films. Kunstmuseum
St. Gallen, bis 23. Juni

Am Mittwoch, 29. Mai, 18.30 Uhr, Gesprich mit
Filipa César und der Kuratorin Nadia Veronese
im Kunstmuseum; anschliessend ab 20 Uhr im
Kinok: «Before the First Image: films, fragments
and texts around the cinema production of
Guinea-Bissau» mit Filipa César

www.kunstmuseumsg.ch

YOU AND I, HORIZONTAL (I1I),
2007, Anthony McCall

@© Foto Stefan Rohner

Den total verdunkelten Kunst-
zone-Raum in der Lokremise St. Gallen
durchqueren zwei weisse Lichtkegel
und zeichnen eine Art Hieroglyphe aus
weissen Lichtlinien an die Wand. Erst
bewegt man sich unsicher in der Hohle,
deren Dimensionen kaum abschitzbar
sind. Die Aufsichtsperson macht einen
darauf aufmerksam, dass es durchaus
erwiinscht sei, die Lichtkegel zu durch-
schreiten. Vorsichtig steckt man den
Kopf in einen der Kegel, schaut Rich-
tung Lichtquelle, ein hell strahlendes
Loch in einer dunklen Wand, und -
quelle sensation! - das, was vom Ein-
gang her quasi als Zeichenstift wahrge-
nommen wurde, entpuppt sich als ein
sich permanent verindernder Licht-
raum. Dank der Dunstmaschinen wer-
den die Lichtkegel rdumlich sicht-
bar, man meint, in einem von fragiler
Gaze umbhiillten Raum zu stehen. Die
aus feinsten Lichtstrahlen gewirkte
Hiille verdndert sich permanent, sich
kringelnde Rauchfahnen beleben die
Oberfliche. Der Lichtkegel durchliuft
verschiedenste Metamorphosen, je
nachdem was die Lichtstrahlen auf die
Wand schreiben und wie man sich im
Raum bewegt, er spaltet sich in Flichen
und ellipsenférmige Tunnels, bliht
sich auf oder verdiinnt sich zur Ebene....

Die Ausstellung «Two Double
Works» stellt bis 21. Juli mit «You and
I, Horizontal (III)» und «Leaving (with
two Minutes Silence)» zwei raumgrei-
fende Arbeiten des Lichtkiinstlers An-
thony McCall vor: Zwei Doppelprojek-
tionen, die sich kongruent zueinander
verindernde grafische Figuren an die
Wand zeichnen und zugleich durch-
schreitbare bewegliche Lichtriume
entwerfen. Allen, die noch ein Flair
fiir die Magie des (Kino-)Projektions-
strahls sich erhalten haben, sei ein Be-
such wirmstens empfohlen.

Josef Stutzer
www.lokremise.ch
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Film-Konzepte
Herausgegeben von M. Kriitzen, F. Liptay, J. Wende

Johannes Wende (Hg)

Heft 29

SOFIA COPPOLA

Herausgeber: Johannes Wende
112 Seiten

€ 20,- / eBook € 19,99

ISBN 978-3-86916-247-8 /
eBook ISBN 978-3-86916-252-2

‘edition text-+Kitlk

Menschen, die sich im Kreis drehen und doch einen Schritt nach
vorne gehen; Paare, die scheinbar nichts tun und sich doch
verlieben - die Spielfilme von Sofia Coppola handeln von sehr viel
mehr, als eine Beschreibung des Plots vermuten ldsst. Sie ist eine
herausragende Stimme ihrer Generation, eine im besten Sinne
»zeitgenossische« Filmautorin.

Fabienne Liptay (Hg)
Heft 30

MICHAEL BALLHAUS
Herausgeberin:

Fabienne Liptay

etwa 100 Seiten

ca. € 20,— / eBook ca. € 20,-
ISBN 978-3-86916-248-5 /
eBook ISBN 78-3-86916-253-9

“edition text-+ ritik

Virtuose Beweglichkeit und choreografische Préazision: Michael
Ballhaus' Signatur ist der Kreis, den die Kamera um die Figuren
zieht. Ballhaus gehort zu den wenigen deutschen Kameraman-
nern, denen der Sprung nach Hollywood gelungen ist. Das Heft
fragt danach, was Ballhaus von anderen Filmemachern gelernt
hat und was andere Filmemacher von ihm lernen kénnen.

etk

edition text+ kritik

info@etk-muenchen.de
www.etk-muenchen.de

LevelingstraBe 6a
81673 Miinchen

Bari International Film Festival 2013

BIEGS!

INTERNATIONAL

FILM F&STIVAL
16-23 marzo 2013

PRESIDENTE
ETTORE SCOLA

DIRETTORE ARTISTICO
FELICE LAUDADIO

«Zum Gliick habe ich nie eine
Filmschule besucht.» Das waren die
ersten Worte von Daniel Hoesl auf der
Biihne des «Teatro Petruzzelli» in Bari
auf die Frage nach seiner Ausbildung.
Stattdessen habe er Kunst studiert,
sich mit Fotografie befasst, sei auf
Gilles Deleuze gestossen und habe sich
im Zuge der Lektiire Filme angeschaut,
Filme von Carl Theodor Dreyer, René
Clair, aber auch von Jean-Luc Godard.

In seinem Langfilmdebiit sor-
DATE JEANNETTE steht Fanni bald
einmal vor ihrer verschlossenen Haus-
tiir. Thr Schliissel passt nicht mehr,
weil sie die Miete nicht bezahlt hat.
Schnitt. Nahaufnahme von Fanni, Bar-,
Nachtclubambiente. Schnitt. Ebenfalls
nah: ein Mann, der lichelt. Halbnah:
ein nacktes Minnerbein, iiber die Bett-
decke geschlagen, in einem Hotelzim-
mer. Schnitt. Detailaufnahme: Frauen-
hinde, die eine Brieftasche durchsté-
bern und ihr sowohl Kreditkarten als
auch Bargeld entnehmen. Schnitt. To-
tale auf einen aus dem Bahnhof aus-
fahrenden Zug. Weil Daniel Hoesl die
Handlung derart rasant vorantreibt,
bleibt ihm viel Zeit fiir die einzelne,
streng kadrierte Einstellung, die meist
statisch bleibt. Gesehen hat man einen
formal vergleichbar konsequenten Stil
etwa schon bei LA PASSION DE JEANNE
D'ARC von Carl Theodor Dreyer (1928),
den Hoesl indirekt zitiert, wenn er
Fanni ins Kino gehen lisst, wo sie sich
VIVRE SA VIE von Jean-Luc Godard (1962)
ansieht, in dem Godard von Maria Fal-
conetti als Johanna von Orléans direkt
auf Anna Karina schneiden liess, die als
Nana im Kino in der Vorfithrung von
Dreyers Film weint.

Gespielt wurde SOLDATE JEAN-
NETTE im «Panorama internationale»
als einer von vierhundert Filmen, die
am vierten «Bari International Film
Festival» in acht Tagen tiber die Lein-
wand flimmerten. Diese Sektion war als

Wettbewerb ausgestaltet, wurde aber
durch weitere Wettbewerbe erginzt.
Ins Filmfestival war aber auch ein «Fes-
tival Federico Fellini» und ein «Festival
Alberto Sordi» integriert.

Fiir das «Festival Federico Fellini»
hat BiFest-Direktor Felice Laudadio vier-
undfiinfzig Dokumentationen iiber
Federico Fellini und rund um dessen
Werk zusammengetragen. Etwa RICOR-
DANDO FELLINI oder VIA VENETO SET.

Fellinis Enkelin Francesca Fabbri
Fellini hat fiir RICORDANDO FELLINI
einstige Mitarbeiter von Federico be-
sucht und nach ihrer Zusammenarbeit,
aber auch dem Wesen «des Meisters»
befragt: den inzwischen verstorbenen
Tullio Pinelli, der von I VITELLONI
(1953) iiber LE NOTTI DI CABIRIA biszu
Fellinis letztem Werk LA VOCE DELLA
LUNA (1990) an den Drehbiichern ge-
schrieben hat. Die inzwischen eben-
falls verstorbenen Drehbuchautoren
Bernardino Zapponi, Mitarbeiter etwa
bei SATYRICON oder RomA, und Toni-
no Guerra, der auch fiir Michelangelo
Antonioni, Theo Angelopoulos und
die Gebriider Taviani geschrieben
hat. Ruggero Mastroianni, der unter
anderem GIULIETTA DEGLI SPIRITI,
SATYRICON, ROMA, AMARCORD ge-
schnitten hat. Den Kameramann Giu-
seppe (Peppino) Rotunno, der etwa SATY-
RICON, ROMA, AMARCORD gedreht
hat. Den Komponisten Nicola Piovani,
der - nach Nino Rota - die Musik zu
GINGER E FRED und INTERVISTA ge-
schrieben hat. Tazio Secchiaroli, der
Fotograf, der Fellini zu den Paparazzi
in LA DOLCE VITA inspiriert hat.

VIA VENETO SET von Italo Moscati
dokumentiert die Hauptdarstellerin
von LA DOLCE VITA zu Zeiten des Hol-
lywood sul Tevere mit Aufnahmen von
Tazio Secchiaroli, Kirk Douglas, Joan
Crawford, J.-P. Sartre, Richard Burton und
selbstverstindlich auch Anita Ekberg.

WaltR. Vian



lhr Blick oder unser Blick?

THE TASTE OF MONEY
(po-NUI MAT)
Regie: Im Sang-soo

Den Eréffnungsfilm pries Festival-
direktor Thierry Jobin mit den Worten
an, dieser habe ihn und sein Team un-
mittelbar verfithrt wegen «seiner sehr
westlichen Machart». Eine bemerkens-
werte Ausserung an einem Festival,
das urspriinglich angetreten war, dem
westlichen, «kolonialistischen» Blick
«authentische» Werke entgegenzustel-
len von Filmschaffenden ferner Lin-
der, die ihre eigene Sicht auf ihre Welt
vermitteln, Werke auch, die in anderen,
uns wenig vertrauten kulturellen Tra-
ditionen verwurzelt sind. Solche in der
inhaltlichen Perspektive wie gestalte-
risch eigenstindigen Filme wollte das
Freiburger Festival (dhnlich wie die
Verleihstiftung trigon-film) dem hiesi-
gen Publikum als Bereicherung unserer
Optik nahebringen.

Natiirlich war diese Authentizi-
tit immer nur eine relative: Das Erbe
einer kolonialen Vergangenheit hat tie-
fe Spuren hinterlassen, entfremdende
wie befruchtende. Die Kinematografie
ist per se eine westliche Erfindung und
sogar eine Kulturform, die der oralen
Tradition afrikanischer Linder oder
der Abbildskepsis der islamischen Kul-
turen zuwiderliuft. Die meisten gros-
sen Pionierfiguren des afrikanischen,
asiatischen und lateinamerikanischen
Films hatten eine Ausbildung an euro-
péischen oder US-amerikanischen
Filmschulen erhalten oder ihren Blick
am westlichen Kino geschult. Und die
weltweite Skonomische Vorherrschaft
des Hollywoodkinos ist kaum an einem
Filmschaffenden der Erde wirkungslos
vorbeigegangen.

Einige der historischen Beispie-
le des diesjihrigen Freiburger Pro-
gramms machten deutlich, wie die Ein-
flisse dominanter Kinematografien
oftmals anregend, manchmal aber
auch lihmend gewirkt haben. Der dank
Martin Scorseses «World Cinema Foun-
dation» restaurierte indonesische Klas-

DOWNPOUR (RAGBAR)
Regie: Bahram Beyzai

siker AFTER THE CURFEW (LEWAT
DJAM MALAM) von Usmar Ismail aus
dem Jahr 1953 verbindet Anleihen
beim Film noir mit eher Mumbai-
inspirierten Gesangs- und Tanzszenen
zu einem diisteren Bild des gebroche-
nen Idealismus der Freiheitskimpfer
im Kontrast zu einer sich wie eh und
je amiisierenden Jeunesse dorée. Der
ebenfalls restaurierte, im Iran noch
unter dem Schah-Regime gedrehte
DOWNPOUR (RAGBAR, 1972) von Bah-
ram Beyzai hat seine Vorbilder eher in
Italien, beim Neorealismo und der
Commedia all'italiana, fiigt ihnen aber
in seiner kreativen Aneignung absurd-
poetische Ubersteigerungen hinzu. Das
usbekische Filmschaffen der Nachwen-
dezeit, dem das Festival einen retro-
spektiven Programmstrang widmete,
hat seine Wurzeln unverkennbar im
sowjetischen Kino. Wirkt HEIMAT
(VATAN, 2007) von Zulfikar Musakov
oft wie ein Sowjetfilm, bei dem nur die
ideologischen Vorzeichen vertauscht
wurden, verraten andere Filme das Vor-
bild indischer Komédien mit ihrem
Trend zu grimassierendem Chargieren.

Das wirtschaftliche Ungleichge-
wicht fithrt mittlerweile dazu, dass in
vielen Landern Filme nur noch dank
der Koproduktion mit europiischen
Partnern entstehen. Den europiischen
Koproduzenten und Fernsehredakteu-
ren ist nicht zu verdenken, dass sie pri-
mir an ihr Publikum und dessen Seh-
gewohnheiten denken und ihren Ein-
fluss oft in dieser Richtung geltend
machen. Prigend ist diese Konstella-
tion im Wettbewerbsbeitrag wADJDA
von Haifaa Al-Mansour: Eine aus dem
praktisch kinolosen Saudiarabien stam-
mende, im Ausland ausgebildete Fil-
memacherin vermittelt uns darin einen
Einblick in ihre Heimat, insbesonde-
re in den Alltag von Frauen in diesem
wahhabitisch-konservativ islamischen
Land, doch die technische Crew wurde

FILMBULLETIN 3.13 KURZ BELICHTET n

SLEEPLESS NIGHT
(JAM MOT DEUNEUN BAM)
Regie: Jang Kun-jae

weitgehend vom Hauptproduktions-
land Deutschland gestellt, und so ist
auch dieser sympathische, beriihrende
und informative Film véllig von «west-
licher Machart». Vielleicht gewann er
gerade deshalb den Publikumspreis
des Festivals. Ganz aus zwischenkultu-
reller Ambivalenz lebt COMRADE KIM
GOES FLYING aus Nordkorea, den Kim
Kwang-hun zusammen mit einer Belgie-
rin und einem Briten als Koregisseuren
und Koproduzenten gedreht hat: Sein
schwungvoll vorgetragener Durchhal-
teoptimismus («Never give up on your
dreams!») diirfte in seinem Ursprungs-
land ernst gemeinter political correct-
ness enstprechen, aus westlicher Sicht
erscheint er hochgradig ironisch.
Wirtschaftlich starke Kinema-
tografien mit einem tragfihigen Hei-
matmarkt hitten im Prinzip die besten
Chancen, sich vor westlicher Einfluss-
nahme zu bewahren. Von ihnen war in
diesem Jahr in Freiburg vor allem die
siidkoreanische stark vertreten. Dass
auch hier die Hollywood-Standards
omniprisent sind, zeigten Filme wie
der rasante, von OCEAN’S ELEVEN in-
spirierte Actionfilm THE THIEVES
(DO-DOOK DEUL, 2012) von Choi Dong-
hun oder der Wettbewerbsbeitrag YOUR
TIME IS UP (NU-GUNA JE MYEONGE
JUKKOSHIPDA, 2012) von Kim Sung-hy-
un, ein Hochschulabschlussfilm, der
viel Kénnen, aber kaum eine eigene
Handschrift verrit. Die Prisentation
zweier Werke von Im Sang-soo, verbun-
den mit einem (als «Masterclass» ange-
kiindigten) Gesprich mit dem - spate-
stens seit THE HOUSEMAID (HANYO,
2010) auch im Westen bekannten - Re-
gisseur riickte die Massstibe wieder zu-
recht. Auch Im Sang-soos neustes Werk
THE TASTE OF MONEY (DO-NUI MAT,
2012) ldsst gelegentlich an THE Gop-
FATHER denken, doch sind bei ihm die
Anleihen beim westlichen wie dem ko-
reanischen Kommerzkino letztlich nur

IT’S A DREAM SIN YEK ROYAST)

Regie: Mahmoud Ghaffari

Mittel zum Zweck: In Filmen mit un-
verkennbarer Handschrift und deut-
licher Autorenposition entlarvt er die
heutige koreanische Upperclass, ihre
erdriickende Macht, ihren Standesdiin-
kel und ihre zynische Skrupellosigkeit.
Er will damit ein breites Publikum er-
reichen und ihm die Augen dafiir 6ff-
nen, wer dieses Land beherrscht.

In der Diskussion grenzte sich Im
Sang-soo deutlich ab von jenem orien-
talischen Exotismus, mit dem viele asia-
tische Filmemacher seines Erachtens
«den Westen verfithren». Solch folklo-
ristisches Betonen der Fremdheit hat so
wenig mit Authentizitit zu tun wie die
simple Imitation westlicher Vorbilder.
Dazwischen aber liegt das weite Feld
der Eigenstindigkeit, von dem zwei
Wettbewerbsfilme junger, noch nicht
vierzigjihriger Regisseure zeugten. So
unterschiedlich die Lebensumstinde
eines nicht mehr ganz jungen Ehepaars
in Siidkorea und jene einer unverhei-
rateten jungen Frau im Iran auch sind,
SLEEPLESS NIGHT (JAM MOT DEU-
NEUN BAM) und IT’S A DREAM (IN
YEK ROYAST) sind beide unmittelbar
in der Realitit ihrer Gesellschaft veran-
kert. Der Film des Koreaners Jang Kun-
jae fragt in lockeren, teilweise improvi-
sierten Alltagsszenen nach dem Preis
dafiir, in einer berufsfixierten und
leistungsorientierten Gesellschaft ein
Kind zu haben - oder darauf zu verzich-
ten. Der iranische Film von Mahmoud
Ghaffari wirft in einem unentrinnbaren,
dem dargestellten Schneeballsystem
entsprechenden Crescendo die Frage
auf: Wie als junge Frau mithalten im
Minnerwettlauf nach Erfolg und Geld,
ohne dafiir mit seinem Korper zu be-
zahlen? Beide Filme verstehen es auf
eindriickliche Weise, uns ihre Welt und
die Probleme ihrer Hauptfiguren un-
mittelbar nahezubringen.

Martin Girod



«Wer allerdings meint, dass sich Brot nur aus
materiellen Bestandteilen zusammensetzt, hat von der
modernen globalen Agrarwirtschaft nichts verstanden.»

Christian Parenti: Die Welt in einem Laib Brot
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«Er war ein totaler Filmmensch,
der zu seiner Zeit die Filme und das
Kino in allen Erscheinungen mit allen
Sinnen aufgesogen und mit allem
Verstand gelebt hat.» Eine solche Be-
schreibung weckt das Interesse des
Cineasten, zumal er den Namen des
damit Gemeinten bislang nur oder
doch vorrangig als Regisseur zwei-
er Filme kannte, zum einen von EMIL
UND DIE DETEKTIVE (1931), zum ande-
ren des “Triimmerfilms” IRGENDWO
IN BERLIN (1946/47). Das sind jedoch
nur zwei von mehr als fiinfzig abend-
filllenden Spielfilmen, die Gerhard
Lamprecht (1894-1974) zwischen 1920
und 1955 inszenierte, nachdem er zuvor
bereits an acht Filmen (davon sechs in-
szeniert von Lupu Pick) als Drehbuch-
autor mitgewirkt hatte und bei zwei
weiteren als Darsteller vor der Kamera
stand. Und damit ist nur ein Teil sei-
nes Interesses am Medium Film abge-
deckt, denn Lamprecht arbeitete auch
als Filmhistoriker - «der Lamprecht»,
das war fiir lange Zeit unter Filmhis-
torikern die Kurzbezeichnung fiir das
mehr als zweitausend Seiten umfas-
sende zehnbindige Druckwerk (1967-
1970), das die deutschen Stummfilme
erfasste. Zudem war Lamprecht ein be-
geisterter Sammler, dessen Sammlung
schliesslich den Grundstein legte fiir
die Deutsche Kinemathek in Berlin, de-
ren Griindungsdirektor er 1963 wurde.

Aus Anlass ihres fiinfzigjihrigen
Bestehens wiirdigt diese Institution
Lamprecht jetzt mit einer dreibindi-
gen «Edition Gerhard Lamprecht», wo-
bei die drei Binde fiir die drei Titig-
keitsfelder Lamprechts stehen.

Wolfgang Jacobsen beschiftigt sich
mit Lamprechts Filmen, grob chrono-
logisch zwar, aber auch assoziativ, in
der Lange der den einzelnen Filmen ge-
widmeten Texte Akzente setzend, ge-
legentlich auch Verbindungen zu lite-
rarischen Werken herstellend. Das ist

o flmmaseum 1

Gerhard Lamprecht
Die Verrufenen (Der fiinfte Stand)
& Die Unehelichen

in seiner offenen Form anregend zu le-
sen und in seinen Angeboten, was mog-
liche Eigenheiten von Lamprechts Fil-
men ausmacht, nachvollziehbar, sei es
nun das Interesse am Zeigen von hand-
werklichen Vorgingen, ein «christli-
ches Grundgefiihl» des Pfarrersohns
Lamprecht, der auch entgegen der
Spannungsmomente in den erzihlten
Geschichten ein Regisseur des «ge-
dehnten Blicks» ist. Manches hitte ich
mir schon ausfiihrlicher gewtinscht,
etwa eine Diskussion der so unverhofft-
unwahrscheinlichen Enden von EINER
ZUVIEL AN BORD und DU GEHORST ZU
MIR, die mich an Douglas Sirks Theo-
rie vom «Happy End als Notausgang»
erinnerten. Jacobsens Text liest sich
wie eine erste grundsitzliche Annihe-
rung an Lamprechts Filme - aber wird
es danach weitere geben? Schliesslich
schreibt Jacobsen auch: «Sichtungen
seiner Filme heute werden hiufig von
Seufzern begleitet. In einem Gesprich
nach einer solchen Filmsichtung gab es
das ernsthaft vorgetragene Argument,
man konne diese Filme nicht offent-
lich zeigen, denn sie beschiddigten das
Ansehen der Deutschen Kinemathek,
deren Griindungsdirektor Lamprecht
war.» Solche Vorurteile diirften sich
trotz dieser Publikation halten, gerade
deshalb finde ich es hochst bedauerlich,
dass die filmografischen Angaben hier
so mager ausgefallen sind. Deren um-
fassender und exakter Charakter war
schliesslich tiber Jahrzehnte hin eine
der verlasslichen Konstanten in den Pu-
blikationen des Hauses.

Im zweiten Band widmet sich
Eva Orbanz den Zeitzeugengesprichen
Lamprechts: Zwanzig Tonbandinter-
views entstanden in den Jahren 1954 bis
1960, viele davon mit ehemaligen Mit-
arbeitern seiner Filme. Von Lamprecht
akribisch vorbereitet, sah dieser sei-
ne Gesprachspartner als «ebenbiirtige
Gegeniiber. Darin liegt der Reiz dieser
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Interviews, aber auch ihre Beschrin-
kung.» Es ging Lamprecht um «Fakten-
sicherung zu einer Zeit, als historische
Filmforschung und Filmwissenschaft
noch ebenso jung waren wie der Film
zu jener Zeit, in der die Befragten ihre
Berufe ergriffen». Acht dieser Gespra-
che wurden fiir den Band transkri-
biert, darunter solche mit Kameramin-
nern, einem Produzenten, einem Kom-
ponisten, aber auch einer Filmkleberin.
Die meisten Gespriche beschrinken
sich auf die zehner und zwanziger Jah-
re, entsprechend zahlreich sind die An-
merkungen zu heute vergessenen Per-
sonen und Firmen. Geht es um Filme,
die heute noch bekannt sind, etwa
wenn der Kameramann Emil Schiine-
mann iiber frithe Fritz-Lang-Filme be-
richtet, so bedauert man, dass Lam-
precht nicht nachfragt, um Detaillier-
teres in Erfahrung zu bringen.

Im dritten Band setzt sich Rolf
Aurich mit «Gerhard Lamprecht und
die Welt der Filmarchive» auseinan-
der. Gestiitzt auf eine iiberwiltigende
Menge von Archivdokumenten wird
hier ein Stiick Filmgeschichte sicht-
bar, das in dieser Ausfiihrlichkeit wohl
ausserhalb der in diesem Bereich Titi-
gen bislang unbekannt war. Aurich be-
schreibt Lamprechts Kontakte zur Ci-
nématheque frangaise, zu Langlois und
Eisner, aber auch die Arbeit zahlreicher
privater deutscher Sammler - die nur
teilweise die ihnen gebiihrende Aner-
kennung bekommen haben, ohne die
die Institutionen heute aber sehr viel
schlechter dastinden.

Man wiirde sich wiinschen, dass
die Beschiftigung mit Lamprecht wei-
tergeht, einem Mann, «der fiir den
deutschen Film und fiir die deutsche
Filmgeschichte sehr viel mehr getan
hat, als wir bislang angenommen hat-
ten», wie Eva Orbanz schreibt. Aber die
derzeit in Berlin laufende Retrospekti-
ve seiner Filme umfasst gerade einmal
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Gerhard Lamprecht

DIESEL

IRGENDWO IN BERLIN

neun Programme, ein zu knapper Aus-
schnitt angesichts der vielen Filme, auf
die Jacobsens Text Lust macht.

Immerhin sind in den letzten Mo-
naten drei DVD-Editionen erschienen,
die Lamprecht wieder “sichtbar” ma-
chen: In der «edition filmmuseum» die
beiden an Heinrich Zille angelehnten
Stummfilme DIE VERRUFENEN und
DIE UNEHELICHEN, die ein durch-
aus ambivalentes Bild des «Fiinften
Standes» zeigen. Mit DER ALTE FRITZ
drehte Lamprecht 1927 ein monumen-
tales zweiteiliges Werk (DVD-Linge:
321 Minuten), dem Guido Altendorf im
Booklet bescheinigt, «unter den erhal-
tenen Friedrich-Filmen der ersten Half-
te des 20. Jahrhunderts ... eine Sonder-
stellung einzunehmen. Nur hier wird
der berithmte Preusse nicht politisch
instrumentalisiert und auch nicht zum
Kommerzartikel.» In einer Box mit dem
Titel «Briiche und Kontinuititen» liegt
zudem neben IRGENDWO IN BERLIN
auch DIESEL (1942) vor, an dem sich
wiederum Lamprechts Interesse am
Handwerklichen zeigt, wihrend die
biografische Verklirung, wie bei Jacob-
sen nachzulesen, seinerzeit nicht mehr
den Geschmack von Goebbels traf.

Frank Arnold

Wolfgang Jacobsen: Zeit und Welt. Gerhard Lam-
precht und seine Filme. 152 Seiten. / Eva Orbanz:
Miteinander und gegeniiber. Gerhard Lamprecht
und seine Zeitzeugengespriche. 205 S. /Rolf
Aurich: Mosaikarbeit: Gerhard Lamprecht und
die Welt der Filmarchive. 212 S. Miinchen,
edition text + kritik, 2013. Fr. 88.90, € 78 (auch
einzeln erhiltlich)

DIE VERRUFENEN (DER FUNFTE STAND)
& DIE UNEHELICHEN. Edition filmmuseum 77.
2DVD, 15-seitiges Booklet (dt./engl./frz.)

DER ALTE FRITZ. absolut Medien. 2 DVD,
14-seitiges Booklet

Briiche und Kontinuititen. Zwischen UFA und
DEFA. 1942-1948. defa-spektrum, 6 DVD,
darunter von Gerhard Lamprecht DIESEL und
IRGENDWO IN BERLIN
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PETER TSCHERKASSKY

Attractions, Instructions and Other Romances

The Good, the Bad

and Peter Tscherkassky

Der Western, Ur-Genre des Kinos,
ist nicht totzukriegen. Auch im neuen
Jahrtausend schiessen die Cowboys
munter weiter, sei es in OPEN RANGE,
TRUE GRIT oder DJANGO UNCHAINED.
Der mit Abstand beste Western der
letzten dreizehn Jahre kommt indes
aus Osterreich und ist gerade mal
siebzehn Minuten lang; diese aber ha-
ben es in sich. INSTRUCTIONS FOR A
LIGHT AND SOUND MACHINE heisst
er, und Peter Tscherkassky, der wohl be-
deutendste Avantgardefilmer der Ge-
genwart, hat ihn gemacht, in Cinema-
scope, wie es sich fiir einen Western
gehért: Das Negativbild ruckelt und fla-
ckert, der Offizier der Kavallerie schaut
mit dem Fernrohr Lécher in die Land-
schaft, aus denen sich allmihlich eine
Westernszenerie zusammensetzt. Man
kennt die Bilder aus Sergio Leones THE
GOOD, THE BAD AND THE UGLY, sie
kehren hier als verzitterte und iiber-
belichtete Schwarzweisskopien auf die
Leinwand zuriick wie stolpernde und
stotternde Zombies. Ist Leones Neu-
erfindung des Westerns an sich schon
ein Meisterwerk, so versteht Tscher-
kassky das Vorbild noch zu tibertreffen.
Wenn hier das Gewehr schiesst, treffen
die Kugeln nicht nur die Figuren, der
Film selbst wird niedergestreckt: Das
Filmbild wechselt in wahnwitzig rat-
terndem Staccato immerzu zwischen
Negativ und Positiv und schafft damit
einen Stroboskop-Effekt, der einen bei-
nahe um den Verstand bringt. Seit Sam
Peckinpah hat niemand mehr so radi-
kal die dargestellte Gewalt auf die Dar-
stellung selbst umgelegt. Tscherkass-
ky beldsst die Aggression nicht bloss
in der Filmhandlung, sondern zielt
auch auf uns Zuschauer. Sein Film ist
ein Angriff auf unser Auge - brutaler,
iiberwiltigender und grossartiger als
alles, was man sonst im Kino zu sehen

kriegt. Zugleich ist seine furiose Atta-
cke - wie wohl alle von Tscherkasskys
Filmen - auch eine hintersinnige Ana-
lyse dessen, was Kino tiberhaupt ist
und wozu es fihig ist. Die im Titel er-
wihnte «Licht- und Sound-Maschine»
ist nichts anderes als die Filmappara-
tur, in die der Regisseur seine Zuschau-
er nicht bloss einfiihrt (instruiert), son-
dern buchstiblich hineinschiesst, mit-
ten in die Maschinengewehrmechanik
von Blende und Malteserkreuz, mit
dem Filmstreifen als Munitionsgiirtel.
Der Mega-Western ist in der Wie-
ner Editionsreihe «Index» nun auch
fiir das Heimkino zu haben. In der Edi-
tion, allererste Adresse fiir die Vermitt-
lung nicht nur 8sterreichischer (Film-)
Avantgardekunst, ist bereits friiher
eine Werkschau mit Filmen Tscherkass-
kys veroffentlicht worden. Begleitet
wird INSTRUCTIONS FOR A LIGHT
AND SOUND MACHINE von sieben wei-
teren Kunststiicken aus Tscherkasskys
(Euvre: Etwa EROTIQUE, wo die Kame-
ra den weiblichen Leib (von Kiinstlerin
und Kollegin Lisl Ponger) in Partial-
objekten einfingt, um ihn zu einem
neuen Lustkdrper zusammenzusetzen,
oder HAPPY END, wo Aufnahmen eines
sich an Familienfestlichkeiten zupros-
tenden Paares zu einer absurden Chro-
nik ehelicher Freuden gefiigt werden.
Das Filmemachen erweist sich als eine
Art zirtliche Zerstérung - Tscherkass-
ky prépariert aus dem Filmmaterial das
heraus, was dieses am Leben hilt: das
einzelne Bild und die produktive Liicke
zwischen den Kadern des Filmstreifens.
Der Regisseur nimmt das Kino ausein-
ander, zerschiesst es in kleinste Parti-
kel, doch nur um damit die Energie die-
ser Atomteilchen optimal freizusetzen:
Die Vivisektion beweist, wie unbindig
lebendig das Medium ist.
«Peter Tscherkassky - Attractions, Instructions

and Other Romances». Index DVD Edition #40.
www.index-dvd.at
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Einsam sind die Tapferen

Vielleicht nicht gar so selbstrefle-
xiv wie bei Peter Tscherkassky, aber als
Auseinandersetzung iiber das Ende
(und Uberleben) des Western-Genres
nicht minder eindriicklich ist David
Millers LONELY ARE THE BRAVE. Kirk
Douglas spielt - in seiner nach eigenem
Bekunden besten Arbeit - den Korea-
Kriegsveteranen Jack Burns, den letz-
ten Cowboy, der von der Moderne und
deren Insignien wie Fahr- oder Dienst-
ausweis nichts wissen will. Als er einen
alten Freund aus dem Knast raushauen
will, wird Burns selbst zum Gejagten,
zum Outlaw. Der Konflikt zwischen
dem einsamen Cowboy, Verkérperung
eines mythischen Individualismus,
und der technologisch aufgeriisteten
Massenkultur der Gegenwart zeigt sich
iiberall. Er verschafft sich schon in der
allerersten Szene Gehdr, wenn der Cow-
boy in der Pririe nicht von Indianerge-
heul oder Bisongetrappel geweckt wird,
sondern vom Réhren der Kampfjets
am Himmel. Definierte sich der ame-
rikanische Held tiber die Frontier, jene
natiirliche Grenze, hinter der noch un-
bezihmte Freiheit und Selbstbestim-
mung moglich ist, so ist in diesem sa-
genhaften Abgesang auf den Western
die Frontier nun der asphaltierte High-
way geworden, iiber den der reitende
Held es nicht schaffen wird.

In den USA ist der Film nur auf
einer sehr missigen DVD zu haben,
hierzulande kommt der Cineast in den
besonderen Genuss, den Film im sel-
ben Paket sowohl auf DVD als auch
auf Blu-Ray auf einmal geliefert zu be-
kommen. Das ist ein Service am Film-
enthusiasten, der hoffentlich Schule
machen wird. Die Aufnahmen von Ka-
meramann Philip H. Lathrop, der spa-
ter auch die Vexierbilder in John Boor-
mans POINT BLANK schaffen sollte,
sehen denn auch in der hohen Aufls-
sung mehr als beeindruckend aus. Es

ist die zweite Veréffentlichung in einer
neuen, «Masterpieces of Cinema» ge-
nannten Reihe, in der alles in dersel-
ben hochqualitativen Ausstattung her-
auskommen soll. Man darf sich auf die
nichsten Titel freuen.

EINSAM SIND DIE TAPFEREN. ManEVPiCCCS

of Cinema Collection o2 (DVD+ Blu-Ray).

Format: 2,35:1; Sprache: D, E (DD 2.0 / DTS HD

Master Audio 2.0), Untertitel: D, E. Diverse
Extras. Vertrieb: Koch Media

Die Nacht des Jigers

Den Anfang der Edition «Master-
pieces of Cinema» macht aber kein
geringerer Film als Charles Laughtons
THE NIGHT OF THE HUNTER, ein So-
litdr in jeder Hinsicht. Nicht nur, dass
es leider die einzige Regiearbeit des
Schauspielers Laughton geblieben ist,
auch sonst hat man im Kino Vergleich-
bares bis heute nie gesehen. Der Film
um den durch die Lande ziehenden
Prediger Harry Powell, der sich auf sei-
ne Hinde die Worte «Hate» und «Love»
titowiert hat und zwei Kindern einen
Schatz abzuluchsen versucht, passt in
keine Genre-Schublade. Er ist abgriin-
diger Psychothriller ebenso wie naives
Mirchen, Film noir und Melodram in
einem. Wenn der wahnsinnige Predi-
ger mit dem Messer zu der ihm horigen
Witwe ins Bett steigt, glaubt man sich
in den Albtraumwelten des Dr. Caliga-
ri. Wenn hingegen die Kinder auf der
Flucht vor dem mérderischen Gottes-
mann den Fluss hinuntertreiben, blin-
zeln ihnen vom Ufer die Tiere zu wie in
einer rithrenden Fabel. Fiir wenig Geld
kriegt man nun diesen Klassiker zu-
gleich auf DVD und Blu-Ray endlich in
jener Qualitit, wie sie ihm zusteht.
DIE NACHT DES JAGERS. Masterpieces of Cine-
ma Collection o1 (DVD+ Blu-Ray). Format:1,66:1;
Sprache:D, E (DD 2.0 / DTS HD Master Audio

2.0), Untertitel: D, E. Diverse Extras. Vertrieb:
Koch Media

Johannes Binotto
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Liebesgeschichte unter einem Ungliicksstern

BOYS ARE US von Peter Luisi

Das Midchen deiner Triume hat dir gestanden, dich
nie geliebt zu haben. Dass du nur Teil einer Racheaktion ge-
wesen bist. Was wiirdest du als Nichstes tun? Sie erschies-
sen? Dich erschiessen? Oder sie hilflos in den Arm nehmen?

Das Herz der sechzehnjihrigen Mia wurde gebrochen.
Nicht wissend, wie sie mit dem Schmerz umgehen soll,
schneidet sie sich mit einer Rasierklinge in den Bauch. Ihre
neunzehnjihrige Schwester Laura jedoch will sich nicht lin-
ger ansehen miissen, wie sich Mia quilt. Sie ersinnt einen
Racheplan, Mias Schmerz soll jemand anderem weitergege-
ben werden. Die beiden suchen sich im Internet ein passen-
des Opfer und schreiben ihm ganz unschuldig eine Nachricht.
Der Junge heisst Timo und lisst sich leicht tduschen.

So weit, so gut. Nur wird das unschuldige Opfer von
drei Schauspielern gespielt. So sehen wir gewisse Szenen
drei Mal. Drei Mal dieselben Dialoge. Drei Mal dieselbe Mia.
Aber drei verschiedene Timos. Die anfingliche Verwirrung
legt sich bald, und man beginnt, sich die einzelnen Timos ge-
nauer anzuschauen. Ausserlich kénnten sie nicht verschiede-

ner sein. Ein Timo ist blond, die anderen beiden braunhaarig,
mit Locken und ohne Locken. Aber dadurch, dass wir manche
Szenen nur mit einem der Timos sehen, bekommen sie ver-
schiedene Charakterziige. Wir nehmen sie anders wahr. Der
eine wirkt eher melancholisch und nachdenklich, der andere
unsicherer, der dritte scheint dlter zu sein als die anderen. Sie
alle haben wenig Gliick mit Middchen. Sie arbeiten in einem
Callcenter und haben gerade die Rekrutenschule begonnen.
Erwachsene kommen in diesem Film kaum vor. Die
Lehrerin, der Chef, die Psychiaterin. Sie alle spielen kleine,
unbedeutende Rollen. Die Mutter der Schwestern bekom-
men wir nie zu sehen. Sie sei bei ihrem Freund, erklirt Mia.
Thr Vater wird nie erwihnt. Bedeutet diese Abwesenheit von
Erwachsenen, dass es sich bei BOYs ARE Us um einen Jugend-
film handelt? Das Werbeposter des Films sieht aus, als wiren
jugendliche Méddchen das Zielpublikum. Aber als jugendli-
che Kinobesucherin kann man sich nicht recht mit der Prot-
agonistin identifizieren. Sie ist eher romantisch veranlagt.
In ihrem Zimmer stehen Kerzen, und an der Wand hingt ein



«Happy End»-Poster. Gleichzeitig schreibt sie in ihrem Blog,
Liebe sei eine Waffe. Man sei Opfer oder Titer. Sie will kein
Opfer sein, also muss sie Titerin sein. Uber eine dritte Még-
lichkeit macht sie sich nur ganz kurz Gedanken. Wenn es aber
kein Jugendfilm ist, ist es dann ein Film fiir Erwachsene? Da
sich das Geschehen nur in der Welt von Jugendlichen ab-
spielt, ist das eher unwahrscheinlich. Vielleicht ist der Film
da, um Erwachsenen die Gedankenginge von Jugendlichen
zu erkliren. Doch genauso wenig wie es nur Titer und Opfer
gibt, sind Jugendliche gleich. Angenehm fillt die Sprache auf.
In manchen Schweizer Filmen kann das Schweizerdeutsch
ziemlich gekiinstelt wirken. Als wiren deutsche Sitze Wort
fiir Wort in den Schweizer Dialekt iibersetzt worden. In Boys
ARE Us dagegen ist das Schweizerdeutsch sehr lebensecht.
Die Sprache ist auch gut dem Alter der Figuren angepasst
worden.

Die Musik ist teils von den Darstellern selbst geschrie-
ben und wird von ihnen vorgetragen. Doch bevor wir Timo
singen und Gitarre spielen héren, klingt das Lied bereits aus
Mias Laptop. Nur im Hintergrund und in der schlechten Qua-
litdt der Lautsprecher des Computers. Wohl ein Zeichen da-
fiir, dass Mia und Timo fiireinander bestimmt sind.

Die Darsteller haben alle bereits schon vor der Kamera
gestanden oder auf einer Bithne gespielt. Sie wirken alle sehr
glaubwiirdig und sind talentierte Schauspieler. Die Haupt-
figur Mia wird von Joélle Witschi dargestellt. Sie spielt die wohl
anspruchsvollste Figur der Geschichte. Am Anfang ist sie
dusserst verzweifelt. Man wiirde es ihr sogar zutrauen, sich
umzubringen. Witschi ist erst sechzehn Jahre alt, schafft es
aber, all die Emotionen ihrer Figur glaubhaft zu vermitteln.

Deleila Piasko iibernimmt den Part jhrer Schwester
Laura. Threr Figur wird gar kein Platz gelassen, dazuzulernen.
Sie bleibt immer die verbitterte dltere Schwester. Mia schaut

zu ihr hoch, wohl vor allem weil ein anderes erwachsenes
Vorbild (wie ihre Mutter) fehlt.
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Wie schon mit DER SANDMANN gentigt es Peter Luisi
nicht, nur eine einfache Geschichte zu erzihlen. In oben ge-
nanntem Film erzihlt Luisi die Geschichte eines unzufrie-
denen Mannes, der beginnt, sich in Sand aufzul6sen, sobald
er liigt. DER SANDMANN ist eine klassische Liebesgeschich-
te mit Happy End. Ein Mann hat ein ziemlich unrealistisches
Problem und muss ein besserer Mensch werden, um das Pro-
blem zu I6sen. Am Ende sind alle gliicklich, und der Protago-
nist hat gelernt, netter zu sein.

BOYS ARE Us dagegen ist eine Liebesgeschichte, die
von Anfang an unter einem Ungliicksstern steht. Fiir Timo
ist es Liebe auf den ersten Blick. Mia beginnt im Verlauf der
Geschichte ebenfalls Gefiihle fiir ihn zu entwickeln. Nur setzt
Laura alles daran, diese Beziehung zu zerst6ren. Am Ende ist
es keinesfalls ein «... und wenn sie nicht gestorben sind, so
leben sie noch heute» wie in DER SANDMANN.

Viele Filme haben einfach ein Ende, mit dem der Film
abgeschlossen wird. Andere haben einen offenen Schluss, bei
dem man sich den Rest selbst ausdenken kann. Dieser Film
hat drei letzte Szenen. Es sind drei Versionen, wie die Ge-
schichte aufhéren kénnte. Zwei dieser drei Schlussszenen
stehen im klaren Gegensatz zur ganzen Vorgeschichte. Der
ganze Film ist sehr realistisch gefilmt. Plétzlich wird jedoch
eine Armeewaffe gezogen, geladen und abgefeuert. Mord
und Selbstmord. Das ist wenig glaubwiirdig.

Lux Ziist

R, B: Peter Luisi; K: Nicold Settegrana; S: Patrick Zihringer; A: Chasper Bertschin-
ger, Michaela Fliick; Ko: Maja Kuhn; M: Christian Schlumpf, Michael Duss, Martin
Skalsky; T: Nadja Gubser. D (R): Joélle Witschi (Mia), Deleila Piasko (Laura), Peter
Girsberger (Timo), Rafael Mérgeli (Timo), Nicola Perot (Timo). P: Spotlight Media
Productions, Teleclub; David Luisi, Peter Luisi, Rajko Jazbec, Mohan Mani. Schweiz
2012. 73 Min. CH-V: Secondo Film, Ziirich

Lux Ziist, die sechzehnjahrige Schiilerin der Kantonsschule Stadelhofen Ziirich, ist

mit dieser Filmbesprechung Preistrdgerin des Filmkritik-Wettbewerbs, der von uns im
Vorfeld der Schweizer Jugendfilmtage ausgeschrieben wurde. Sie war Teilnehmerin

des Ateliers «Filmkritiken schreiben», das von den Schweizer Jugendfilmtagen und von
okay im Vorfeld der Jugendfilmtage organisiert wurde.




Verabschiedet sich Steven Soderbergh
mit sIDE EFFECTs tatsdchlich vom Kino?

Zuletzt hatte er das, was Spieler einen Lauf nennen. Acht Filme
in nur vier Jahren hat er inszeniert. Aus Sicht seiner Geldgeber und
Produzenten mag das zwar keine ungetriibte Gliicksstrihne gewesen
sein - nur der Kassenerfolg von MAGIC MIKE war fiir sie wohl eine rei-
ne Freude. Aber das kreative Niveau hielt er in all diesen Regiearbeiten
staunenswert hoch. Wenn es nach ihm geht, sollen sie nun als sein
Spatwerk in die Filmgeschichte eingehen. Er hat mit dem Kino abge-
schlossen. Tat er es aus Furcht, das Gliick konnte ihn demnichst ver-
lassen?

Seinen Entschluss, mit Anfang fiinfzig vom Filmgeschift abzu-
danken, darf man Steven Soderbergh getrost als Hochmut auslegen.
Ingmar Bergman immerhin hat ihn erst im landliufigen Pensionsalter
getroffen. Was mag jemand wie Manoel de Oliveira, dessen Regickarrie-
re richtig an Fahrt aufnahm, als er bereits ein best ager war, iiber einen
solch frithen Abschied denken? Soderbergh hat ihn letzthin oft an-
gekiindigt (erstmals nach der lauen Aufnahme, die sein intimistisch-
monumentales cHE-Diptychon fand) und hilt allem Anschein nach

nun Wort. SIDE EFFECTS soll der Abschluss einer Regiekarriere sein,
die mehr als sein halbes bisheriges Leben andauerte und sechsund-
zwanzig Langfilme hervorbrachte. Aber ebenso wenig wie seine prich-
tigen Genrearbeiten CONTAGION oder HAYWIRE (zumal er dort ein
neues Thema fand, die Globalisierung, die die Schauplitze beinahe
austauschbar werden lisst) liefert er Anlass, einen drohenden schopfe-
rischen Niedergang zu erwarten.

Seine Griinde hat er in Interviews oft dargelegt. Er habe das
Gefiihl, auf der Stelle zu treten. Aus seiner Entzauberung iiber den
Wandel des amerikanischen Filmgeschifts, in dem die Blockbuster-
mentalitit ein Kino des kiinstlerischen Eigensinns sowie der 4sthe-
tischen und 6konomischen Mittellage zusehends verdringt, hat er kein
Hehl gemacht. Auch die Verwerfungen des Zuschauerverhaltens, die
Verkiirzung der Aufmerksamkeitsspanne und das zunehmende Des-
interesse an Ambivalenz und Zwischenténen, muss ihn desillusioniert
haben. Von diesen Umbriichen hat er freilich selbst oft genug profitiert
und ihnen in seiner Art des Filmemachens geschmeidig Rechnung ge-
tragen. Seine Karriere beruhte immer auf der Mischkalkulation: Ein
Film der ocEAN-Serie alimentierte sperrige Arbeiten wie SOLARIS.
Und Soderbergh war bis zuletzt ein Regisseur, der das Vertrauen der
Studios genoss, einer, der Projekte auf die Bahn bringen konnte. sSIDE
EFFECTS ist ein solcher Fall. Eigentlich hitte ihn der Drehbuchautor
Scott Z. Burns gern selbst inszeniert, griines Licht gab es jedoch erst, als
Soderbergh ankiindigte, die Regie iibernehmen zu wollen.

m FB 3.13 SPATWERK

pen Soderber
N SIDE EFFEC
5 Jennifer Lop

Technischen Neuerungen und dsthetischen Herausforderungen
gegeniiber war er stets aufgeschlossen. Er begriff rasch, dass Main-
streamfilme, selbst Thriller wie ouT OF SIGHT, nicht zwangsliufig
linear erzihlt werden miissen. Friiher als andere Hollywoodregisseure
entdeckte er das Potential von DVD-Audiokommentaren und schépfte
es aus: als ein Medium der Vermittlung, das dem Studium an einer
Filmhochschule gleichkommen kénnte. Er hat das Aufkommen digi-
taler Techniken emphatisch begriisst; seit langer Zeit fungierte er ja
unter Pseudonym als sein eigener Kameramann und Cutter. Da mutet
es nur konsequent an, wenn er zu neuen Horizonten aufbricht. Fortan
will er sich stirker der Malerei widmen, sich dem Theater zuwenden
und bestimmt auch dem Hochqualititsfernsehen a 1a HBO, wo er fiir
seine Liberace-Biografie BEHIND THE CANDELABRA erstmals Zuflucht
suchte. Aber hielte das Kino nicht doch neue Erzihlformen und Gram-
matiken bereit, die er noch meistern miisste?

SIDE EFFECTS demonstriert noch einmal, wie gut er das kann.
Die klinische Sterilitit der Digitalfotografie steht dem Psychothriller
gut zu Gesicht. Die Eréffnungsszene, in der der Blick des Zuschauers
einer Blutspur durch eine Wohnung bis zu einer Leiche folgt, zeigt,
wie behende die Montage durch die neuen Techniken werden kann. Die
Intrige um eine depressive Patientin, ihre Psychiater und die Neben-
wirkungen eines neuen Medikaments straft Soderberghs Bekenntnis
Liigen, er habe es satt, sich der Tyrannei des Narrativen zu unterwer-
fen. Der Plot ist eine Kaskade der iiberraschenden Wendungen und

raffinierten Tauschungsmanéver. Soderbergh erweist sich hier natiir-
lich als ein gelehriger Schiiler Hitchcocks, wenn auch in zweiter Gene-
ration. Manchmal mutet SIDE EFFECTS wie die entschieden unhyste-

rische Version eines Brian-de-Palma-Thrillers an. Der Regisseur ab-
solviert ihn mit grosser, verhoffter Verve. Nicht von ungeféhr endet er
mit einem Bild des Gefangenseins, aus dem man um jeden Preis befreit
werden méochte.

Der leichte Touch

Soderbergh hatte schon mal einen solchen Lauf, wenn auch nicht
mit dieser rasanten Schlagzahl. Die Jahre zwischen 1997 und 2001, in
denen OUT OF SIGHT, THE LIMEY, ERIN BROCKOVICH, TRAFFIC und
OCEAN’S ELEVEN entstanden, markieren einen Hohepunkt seiner
Karriere, der sich meist auch fiir die Produzenten rechnete. Zu diesem
Zeitpunkt hatte er das Bild vom Protagonisten des amerikanischen
Independent-Kinos, zu dem er mit SEX, LIES, AND VIDEOTAPE kaum
ein Jahrzehnt zuvor geworden war, schon mehrfach revidiert. Nun
drehte er unabhingige Filme im Kontext der Hollywoodmajors.

Dass der Regisseur immer seltener im Vorspann seiner Filme
als sein eigener Drehbuchautor auftauchte, wurde ein entscheidendes
Merkmal des Systems Soderbergh. Vielleicht hegte er schon lange die
Sehnsucht, vom Status des auteur entlastet zu werden. In Interviews
betonte er regelmiissig, welchen Wert er darauflegt, mit Szenaristen zu
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arbeiten, die iiber eine eigenstindige, unverwechselbare Handschrift
verfligen: Lem Dobbs (KAFKA, THE LIMEY, HAYWIRE), Stephen Gaghan
(TRAFFIC), Paul Attanasio (THE GOOD GERMAN) oder Scott Z. Burns
(cONTAGION). Das grésste Ritsel, das er seither den Betrachtern auf-
gab, liegt in der Frage, was ihn jeweils an einem Stoff reizte. Er schien
jeden Film gegen den vorangegangenen zu drehen. Der zweite Teil sei-
nes cHE-Diptychons beispielsweise definierte sich nachdriicklich in
der Differenz zum ersten (dem er indes eng in einer durchaus verbor-
genen Symmetrie verbunden ist). Bild- und Handlungsspielraum sind
begrenzter, das Cinemascope hat dem Breitwandformat 1:1,85 Platz ge-
macht, die verhaltene Klangfiille von Alberto Iglesias’ Partitur ist ver-
traulicheren Gitarrenkldngen gewichen.

So erscheint Soderbergh mitunter wie die moderne Inkarnation
eines Studioregisseurs, der agil zwischen unterschiedlichen Stoffen
navigiert und dessen Handschrift federleicht ist. Er lieferte selbstbe-
wusste Etiiden in einer Vielzahl von Genres ab. (Einen Western hat der
Ostkiistenintellektuelle seinem Publikum wohlweislich erspart.) Sein
Erzihlinteresse erfiillte sich in der Variation, dem Uberdenken be-
wihrter Muster. Kein anderer US-Regisseur seines Rangs hat derart
viele Remakes gedreht; die gescheiterte Kinoversion der TV-Serie THE
MAN FROM U.N.C.L.E wire gewiss auch nicht unter seinem Niveau
ausgefallen.

Lust an der Verschlankung

In dem gemeinsamen Audiokommentar von Soderbergh und
Lem Dobbs zu THE LIMEY gibt sich der Drehbuchautor angriffslustig.
Er hilt dem Regisseur vor, auf erzihlerische Logik mehr Wert zu legen
als auf psychologische. Insgeheim unterstellt er ihm, er wiirde den Stil
der Substanz vorziehen. Sein enormes Arbeitstempo und seine hand-
werkliche Gelenkigkeit lassen tatsdchlich zunichst nicht auf eine tiefe
Versenkung in die Stoffe oder Anteilnahme am Schicksal der Figuren
schliessen. Vielleicht ist ja Che Guevara, so wie ihn Soderbergh und
Benicio del Toro zeichnen, ein heimliches Alter Ego des Regisseurs: ein
Meister der Konzentration, der besonnen seine ganze Aufmerksamkeit
der je nichsten Aufgabe widmet, die zu bewiltigen ist. Mithin sagt der
Umstand, dass diese stets befristet ist, noch nichts iiber das Ausmass
seines erzihlerischen Engagements aus. Einige seiner Projekte, darun-
ter THE GOOD GERMAN, CHE und THE INFORMANT!, hat er lange Zeit
gehegt und beharrlich verfolgt.

Der Regisseur von SEX, LIES, AND VIDEOTAPE sollte sich gleich-
wohl im Verlauf seiner weiteren Karriere als ein pragmatischer Erzih-
ler erweisen, fiir den das Studium menschlicher Beziehungen nur ein
Register unter vielen ist, die er zieht. Schon in seinem Langfilmdebiit
zeigte er sich nicht als Romantiker. Vielmehr herrscht eine kiihle, abge-
kldrte Sicht auf die Geschlechterverhiltnisse. Die Liebe ist ein System,
das es zu erforschen gilt. In MAGIC MIKE kehrt dieser unsentimen-
tale Blick wieder. Erotik ist in der Welt ménnlicher Stripper vor allem

1James Spader in SEX, LIES, AND VIDEOTAPE (1989); 2 Terence Stamp in THE

LIMEY (1999); 3 Matthew McConaughey und Alex Pettyfer in MAGIC MIKE (2012);
4 Rooney Mara und Channing Tatum in SIDE EFFECTS (2013); 5 Benicio Del Toro in
TRAFFIC (2000); 6 Benicio Del Toro und Santiago Cabrerain CHE: REVOLUCION

(2008)

Simulation. Die Titelfigur ist ein bemerkenswert uneigentlicher Cha-
rakter, der in seinen Dialogen fast opportunistisch die Ubereinkunft
sucht, sich in Gemeinplitze und Ironie fliichtet. Erst spit lernt er, fiir
sich selbst einzustehen, indem er zu der Geliebten sagt: «I'm not my
lifestyle.» Von dieser kiihl flimmernden Sicht auf Charaktere und Ver-
hiltnisse profitiert auch sIDE EFFECTS, wo jede Figur zur Disposi-
tion steht, sich als ein anderer entpuppen kann. Keine von ihnen ist
moralisch unbefleckt, keine verdient unser unbedingtes Vertrauen.
Die Depression der Heldin wird nicht iiber Gebiihr ausgebreitet; das
kénnte die Zuschauer ja abschrecken.

Die Leidenschaft des Filmemachers entziindete sich nicht an sei-
nen Figuren. Vielmehr scheint seine Lust unbindig, sich stets neuen
technischen und erzihlerischen Herausforderungen zu stellen und da-
bei weitere Facetten der Virtuositit offenbaren zu wollen. Das tat er,
nicht ohne mit dem Hastigen, Vorliufigen seiner Methode zu koket-
tieren. Im Audiokommentar zu ERIN BROCKOVICH bekennt er, immer
weniger an Perfektion interessiert zu sein. Die Verweigerung des Defi-
nitiven ist ein Wesenszug seines Werks. Den Vorwurf des Ausschnitt-
haften, den cHE nach seiner Premiere in Cannes hiufig auf sich zog
- nicht einmal als Zweiteiler mit einer Linge von iiber vier Stunden
erfiillt er den Wunsch nach einem biografischen Gesamtbild -, wird
er ruhig ausgehalten haben. Seither sind seine Filme iibrigens rigoros
schlanker geworden. Kaum einer dauert linger als hundert Minuten;
nicht einmal der aufwendige Pandemie-Thriller cONTAGION, dessen

vielfiltige, komplexe Handlungsstringe ein anderer Regisseur nicht

unter zweieinhalb Stunden verkniipft hitte. Vielleicht wollte Soder-
bergh einfach schnell mit ihm fertig werden.

Bolivien ist nicht das Ende

Der zweite Teil von CHE, GUERILLA, erzihlt davon, wie es nach
einer Demission weitergehen kann. Er setzt ein, nachdem Guevara als
kubanischer Minister abgedankt hat und auf Ruhm und Annehmlich-
keiten verzichtete, um seine Arbeit fortzusetzen, die Revolution iiber
die Grenzen der Insel hinaus weiter nach Lateinamerika zu tragen. Mit
falschen Papieren und verindertem Aussehen, das selbst seine Kinder
tiduscht, reist er nach Bolivien, um dort im Geheimen eine Rebellen-
armee zu trainieren. Benicio del Toro atmet schwerer im zweiten Teil,
aber miider ist er nicht geworden. Ches Truppe ist isoliert, die kommu-
nistische Partei Boliviens und auch die Bauern versagen ihm ihre Un-
terstiitzung. Die Euphorie des ersten Teils REVOLUCION ist vergangen,
diesmal wirkt der Zauber nicht mehr. Del Toros Che ist jedoch empha-
tisch priisent im zweiten Teil, wo er kein Darsteller auf der Biithne der
Weltpolitik mehr sein muss. Ans Aufhéren denkt er nicht. Wer weiss,
ob sein Regisseur, in dessen Karriere die Vorlaufigkeit eine so grosse
Rolle spielte, nicht doch eines Tages seinem Beispiel wieder folgt?

Gerhard Midding



Gesprdch mit Steven Soderbergh

rLmeuLLeTiN Mr. Soderbergh, mich hat der verhaltene Stil von
SIDE EFFECTS sehr beeindruckt. Sieht man von der knappen Anfangs-
szene ab, die auf ein Verbrechen hindeutet, hat der Film stellenweise
dokumentarische Ziige. Stand das von Anfang an fest?

sTEven sopereerGH Das ist einer der Griinde, warum ich die neuen
Kameras so sehr schitze: Man kann an einen Ort gehen, dort dre-
hen, ohne ihn zu beriihren - im wahrsten Sinne des Wortes. In SIDE

EFFECTS gibt es nur ungefihr sechs Einstellungen, wo wir zusitz-
liches Licht verwendet haben. Ich denke, das trigt dazu bei, dass der
Film einem das Gefiihl vermittelt, in der wirklichen Welt angesie-
delt zu sein. Auch wenn der Zuschauer es vielleicht nicht so artikulie-
ren kann, hat er doch ein Gespiir dafiir, ob etwas fiir einen Film aus-
geleuchtet wird oder nicht. Ich habe den ganzen Film nur mit drei
Objektiven gedreht, mein Handwerkszeug war also bewusst sehr ein-
geschrinkt, ebenso wie die Regeln, die ich mir selbst auferlegt habe,
Regeln dariiber, wann ich die Kamera bewegen wiirde und wann nicht
und wie das Covermaterial auszusehen hat. Das andere, was mir die-
se Kameras ermoglichten, war, zur gleichen Zeit mit zwei Kameras zu
drehen - das habe ich zwar wihrend meiner ganzen Karriere gemacht,
aber mit diesen Digitalkameras kann man ohne zusitzliches Licht in
eine Situation hineingehen und braucht sich keine Sorgen dariiber zu
machen, dass die eine Seite besser aussieht als die andere.

Fiir jemanden wie mich, der es nicht mag, eine Umgebung
véllig zu kontrollieren oder sich ihr aufzuzwingen, sondern der viel-
mehr etwas aus ihr herausziehen méchte, ist das toll. Nicht jeder
will das, ich schon, ich wiinschte, das hitte ich schon vor zwanzig
Jahren gekonnt.

rmeutenn Die Arbeit mit der digitalen Kamera erlaubt Thnen
auch, wihrend der Dreharbeiten problemloser Anderungen vorzu-
nehmen. Machen Sie davon Gebrauch, oder kénnte Scott Burns sagen,
der Film sei genau so, wie er ihn geschrieben hat?

m FB 3.13 SPATWERK

1 Steven Soderbergh; 2 Andie MacDowall in SEX, LIES, AND VI
DEOTAPE (1989); 3 Matt Damon in THE INFORMANT! (2009);
G Zeta-Jones und Jude Law in SIDE EFFECTS (2013);

steven sopersercH Nein, das kénnte er nicht. Scott ist sehr offen.
Er hat fortwihrend Ideen, die aus ihm heraussprudeln. Bei allen drei
Filmen, die wir zusammen gemacht haben (die ersten beiden waren
THE INFORMANT und CONTAGION), habe ich darauf bestanden, dass
er jeden Tag am Set war und jede Schnittfassung gesehen hat. Er ver-
steht, dass man wihrend der Arbeit etwas optimiert und dass sich
durch diese neue Technologie die Dinge dndern. Zwei Stunden nach
Drehschluss habe ich das Material und schneide es. Dann kann ich in
derselben Nacht ihn anrufen und sagen, «das miissen wir noch mal
machen» oder «damit bin ich nicht wirklich gliicklich». Das erlaubt
uns, noch wihrend des Drehs Nachaufnahmen zu machen, das ist ein
unglaublicher Vorteil. Ein Beispiel dafiir war der erste Auftritt von
Jude Law. Die erste Aufnahme hatte den falschen Tonfall, er kam ein
bisschen als Klugscheisser heriiber, als aalglatt. Ich habe Scott die
Szene gezeigt und gesagt, wir sollten das am nichsten Tag noch ein-
mal drehen. Er hat dann eine neue Version geschrieben, mit der wir
ein besseres Gefiihl dafiir bekommen, wie die Arbeit von Jude aus-
sieht. Dass ich bei meinen ersten drei Filmen, die ich selber schnitt,
nicht mit dem Schnitt beginnen konnte, bevor die Dreharbeiten abge-
schlossen waren, ist heute fiir mich undenkbar.

Das Schneiden auf Film fand ich immer umstindlich, deshalb
habe ich sogar schon meine frithen Filme auf Video geschnitten, im
Fall von SEX, LIES, AND VIDEOTAPE auf dem neuesten billigsten
3/4-Zoll. Die Time Codes schrieb ich alle von Hand auf, das schien mir

immer noch besser, als auf Filmmaterial zu schneiden. Der elektro-
nische Schnitt am Avid erlaubte mir, sehr schnell eine Schnittfassung
zu erstellen und diese dann erst einmal eine Zeit lang nicht anzu-
schauen. Diese Extrazeit nutze ich heute ebenfalls - eine Woche spiter
hole ich mir einige Freunde hinzu und fiihre ihnen die Schnittfassung
vor. Bei SIDE EFFECTS wollte ich Thomas Newman fiir die Musik.

Er sagte, «prima», aber er miisse erst den Bond-Film beenden, vor
Oktober hitte er deshalb keine Zeit. So schnitten wir den Film, liessen
ihn liegen und drehten den Liberace-Film. Danach wandten wir uns
wieder SIDE EFFECTS zu. In der Zwischenzeit hatten Scott und ich
zwei weitere Szenen identifiziert, die wir nochmals drehen wollten.
Das konnten wir gut machen, wihrend wir auf Tommy warten
mussten.

emeuceniv Fithrt das digitale Drehen nicht dazu, dass Sie
mehr Material belichten?

STEVEN soDERBERGH Stimmt, wenn man diese Technologie in die
falschen Hinde legt, kann das zu einem Tsunami an Unentschlossen-
heit fithren. Das ist schon passiert. Manche Leute gehen mit die-
sem Werkzeug nicht so gut um wie andere. Ich verdrehe nicht mehr
Material als frither. Ich treffe Entscheidungen am Set, zu denen ich
stehe. Ich glaube, Don Siegel und ich stehen da in Konkurrenz, wer
bei einem Spielfilm am wenigsten Material belichtet hat. Ich war nie
jemand, der viel Material verdreht. Manche brauchen das, aber ich
langweile mich schnell dabei.
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FLmBULLETIN Sie zeigen in SIDE EFFECTS ein New York jenseits
der Sehenswiirdigkeiten.

sTeven sopereerH Was mir an Scotts Drehbuch auch gefiel,
war, dass es mich an so viele Filme erinnerte, die in New York spielen,
Filme von Alan J. Pakula oder Sidney Lumet. Wir verbrachten viel
Zeit damit, in den alten Gebiuden die Gerdusche aufzunehmen, die
fiir mich so typisch fiir den Klang dieser Stadt sind, das erweckt diese
Ara wieder zum Leben. Wir hatten auch Gliick mit dem Wetter, der
Film wurde im April [Mai gedreht, es war friithlingshaft, das Licht war
wirklich gut. In New York zu drehen ist angesichts all der tollen
New-York-Filme nicht einfach, so beschloss ich: keine Montagen,
establishing shots nur ganz kurz, damit man weiss, wo sich die Figur
gerade befindet, es sollte kein filmischer Reisebericht werden.

rmeuLLenin Fiir wie viele dieser New-York-Aufnahmen
brauchten Sie eine Drehgenehmigung? Konnten Sie auch etwas
im Guerilla-Style drehen?

sTeven sopersercH Das geht in New York nicht mehr. Bei einer
Szene ging es, da waren wir nur eine kleine Crew, die aus einem
Lieferwagen sprang.

Von allen Stidten, in denen ich je gedreht habe, ist Paris diejeni-
ge Stadt, in der es am schwierigsten war zu drehen - ausgerechnet
die Geburtsstadt des Kinos. Sie haben uns fast in den Wahnsinn
getrieben, als wir dort OCEAN’S TWELVE drehten, deshalb haben wir

letzten Endes die dortigen Aufnahmen radikal auf nur anderthalb
Tage zusammengestrichen. Sie wollten namlich genau wissen, von
wo nach wo die Kamera schwenkt - so kann ich nicht arbeiten.
rumeuLLeniv Sie hatten schon die Wichtigkeit des realistischen
Elements betont und auch die des Berufs Ihrer Protagonisten. Bei
magGIc MIKE konnten Sie auf diesbeziigliche Erfahrungen von
Channing Taum zuriickgreifen, bei HAYWIRE und THE GIRLFRIEND
EXPERIENCE besetzten Sie die Hauptrollen mit Frauen, die zuvor
keine Filmerfahrung hatten, aber mit dem dargestellten Beruf ver-
traut waren oder zumindest mit den dabei geforderten Fahigkeiten.
sTeven sopereerGH Was mir an der Martial-Arts-Meisterin
Gina Carano gefiel, als ich sie in einem Interview im Fernsehen
sah, war, dass sie einen ziemlich normalen Eindruck machte - also
gar nicht so freakish wirkte, wie man es sonst von dieser Welt des
Kampfsportes erwartet. Gina ist keine Person, die personliche Pro-
bleme iiber ihre Kdmpfe ausagiert, sie wurde mit einer bestimm-
ten athletischen Fihigkeit geboren und nutzte die beruflich aus. So
kam ich auf die Idee, einen Film um sie herum zu bauen. Auch Sasha
Grey lernte ich nicht durch ihre Arbeit kennen, sondern durch einen
Artikel iiber sie im «Los Angeles Magazine». Ich war iiberrascht,
wie sie iiber die Porno-Industrie sprach und iiber ihre bewusste Ent-
scheidung, damit ihren Lebensunterhalt zu verdienen. Ebenso wenig
wie Gina hatte sie die typischen Merkmale von jungen Frauen, die
in solchen Berufen arbeiten: Sie kam nicht aus einem kaputten Eltern-

haus und wurde auch nicht als Kind sexuell belistigt. Sie hatte weder
ein Alkohol- noch ein Drogenproblem, sie sprach von ihrer Arbeit
eher wie von einem Fiinfjahresplan, dem sie folgte. Sie hat seit andert-
halb Jahren keinen Porno mehr gedreht, sondern eine Reihe anderer
Titigkeiten ausgetibt, nachdem sie in THE GIRLFRIEND EXPERIENCE
mitgewirkt hatte.

FiLmeuLLETIN HAYWTRE haben Sie schon vor cONTAGION
gedreht, der bereits ein halbes Jahr vor Ersterem in die Kinos kam.

In Anbetracht des Tempos, in dem Sie Filme machen, kénnte man an-
nehmen, HAYWIRE wire so etwa wie eine Blaupause fiir den aufwen-
digeren CONTAGION gewesen - etwa, was den raschen Wechsel

der Schauplitze anbelangt.

STEVEN SODERBERGH Nein, HAYWIRE kam zustande, weil ich bei
einem anderen Projekt gefeuert wurde und nach einer Arbeit suchte.
Nichts von dem, was ich in Planung hatte, hitte sofort gemacht wer-
den kénnen. «Liberace» war noch nicht finanziert, bei coNTAGION
war das Drehbuch noch nicht fertig. Das war in der dritten Juniwoche
2009. So suchte ich zunichst nach einem Drehbuch, fand aber nichts,
was mich begeisterte. Das war zur selben Zeit, als Gina ihren letzten
Kampf hatte, den sie verlor. Ich sah sie in der letzten Juniwoche, sie
meinte, sie wire interessiert. Ich rief Lem Dobbs an, er war ebenfalls
interessiert. Wir trafen uns mit zwei Finanziers, von denen Relativity
Media Interesse bekundete. Das Drehbuch war im Oktober fertig,
am 1. Februar begannen die Dreharbeiten. Ich wollte einfach schnell

; 3 Laurence Fishburne und Kate
;10N (2011); 4 Jude
a-Jones in SIDE
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rano in HAYWIRE (2 a Carano
und Ewan McGregor in HAYWIRE

loslegen. Dann allerdings erwarb Relativity Media einen eigenen
Verleih und wollte die US-Verleihrechte fiir HAYWIRE von Lionsgate
zuriickkaufen. Das waren ziemlich lange Verhandlungen, so lag der
fertige Film ein Jahr lang auf Eis.

rmsuiLeniv Der Film, von dem Sie gefeuert wurden, war
MONEYBALL mit Brad Pitt. Kénnen Sie sagen, wie Thre Version ausge-
sehen hitte, im Unterschied zu der, die dann schliesslich gedreht
wurde, inszeniert von Bennett Miller?

sTeven soperseraH Mein Ansatz war auf eine aggressive Weise
unorthodox, um es einmal so auszudriicken. Es war sehr durchstruk-
turiert, aber die Idee, dass die besten und interessantesten Aspekte
der Geschichte nicht schriftlich fixiert werden konnten, machte alle
zu nervos, um sich vorwirtszubewegen. Aber das war Absicht:
Ich hatte siebenundzwanzig Leute besetzt, die diese Geschichte erlebt
hatten - das war ambitioniert, ein in der Tat unorthodoxer Ansatz,
mit dem niemand gliicklich war ausser mir.

FILMBULLETIN BEHIND THE CANDELABRA, das schon erwihnte
«Liberace»-Projekt, wird aber kein traditionelles biopic?

sTEVEN soperserGH Lassen Sie sich tiberraschen! Ich bin fasziniert
davon, wie Beziehungen funktionieren oder auch nicht. Und welche
Rolle Projektionen dabei spielen. Die Welt, in der diese Beziehung sich
zutrigt, ist so verriickt, diese Welt ist wie ein Irrenhaus - das Ende
des Films hat mich selber {iberrascht, mein Produzent beschrieb es als
«LA CAGE AUX FOLLES auf Steroiden».



riLmeuLLenin Wie kam es, dass dieser Film nun wesentlich vom
Fernsehen finanziert wird?

sTeven sopereercH Wir hatten einen Film, dessen Budget auf
23 Millionen Dollar veranschlagt war. 18 davon haben wir durch Vor-
verkiufe ans Ausland zusammenbekommen. Wir brauchten also nur
noch s Millionen von einem US-Verleih, um loszulegen - aber keiner
wollte es machen! Trotz Michael Douglas und Matt Damon in den
Hauptrollen und einem Drehbuch von Oscar-Preistrager Richard
LaGravenese. Das hat uns iiberrascht. Zur Begriindung hiess es, der
Film hitte ausserhalb der schwulen Community kein Publikum -
er sei zu schwul. Dazu kamen die Vermarktungskosten, da ist unter
20 Millionen Dollar nichts zu machen. Also war ihre Rechnung, wir
investieren 25 Millionen Dollar, dann brauchen wir ein Einspielergeb-
nis von 60 Millionen, um unsere Investitionen wieder hereinzuholen.
Man kann BROKEBACK MOUNTAIN erwihnen oder andere erfolg-
reiche Filme, aber die Studios kénnen sich einen solchen Erfolg des
Films nicht vorstellen. Es ist nicht einmal schwulenfeindlich -
nur wirtschaftliches Denken.

FiLmeuLLenn Mit dem «Liberace»-Film nehmen Sie Abschied vom
Kinofilm, das haben Sie seit einem Jahr immer wieder betont.

sTEVEN sopereeraH I need to reboot, I need to rebuild. I hit a wall. Ich
weiss mir nicht anders zu helfen, als eine Pause einzulegen und zu
schauen, ob ich dann erneut starten kann. Ob mir das gelingt, ist
offen. Ich weiss auch nicht, ob man bewusst zu einem Zustand des

hristensen und Tophe ce in TRAFFIC (2000); 2 Robin V
DOD GERMAN (2006); 3 Roo 1ra und Chaj

EFFECTS (2013); 4 Rooney Marain SIDE EFFECTS; § KAFKA (1991);
Conaughey in MAGIC MIKE (2012)

Urspriinglichen zuriickkehren kann. Ich kann das aber keinesfalls
machen, wihrend ich arbeite. Ich muss alles erst einmal vollstindig
aus meinem System herausspiilen. Dabei bin ich in der gliicklichen
Lage, dass ich mir genug Zeit erkauft habe, um genau das zu machen.

rmeuttenin Was genau steht denn auf Threm Plan?

steven sopereercH Scott hat ein Bithnenstiick geschrieben, dasich
im Herbst inszenieren werde, es gibt die Fotografie, die Malerei, zu-
mindest ein Buch und eine grosse Fernsehsache: Ich habe die Rechte
an einem Buch erworben, daraus soll eine zwolfstiindige Fernsehserie
werden.

FimeuLeniv: Worum handelt es sich?

sTEVEN sopereerGH Es ist «The Sot-Weed Factor», ein Roman von
John Barth (deutscher Titel: «Der Tabakhindler»). Nachdem ich Jahre
damit verbracht hatte, daraus einen Zweistundenfilm zu machen,
habe ich einen Autor engagiert, der ihn zu zwolf einstiindigen
TV-Episoden umgearbeitet hat.

rumsuLteniv Ohal Das ist ja ein volumingses Werk, das sich
in seinen selbstreflexiven Elementen mit Laurence Sternes «Tristram
Shandy» vergleichen lisst.

steven sopersercH Diese zwolf Stunden kénnten mir Spass
machen. Ich habe einen Gimmick gefunden, wie man den Roman um-
setzen kann. Das Problem ist das der Grdsse, er spielt im siebzehnten
Jahrhundert und ist im wesentlichen eine Komédie. Der Betrag,
den man briuchte, um diese Welt fiir zwolf Stunden Sendezeit neu
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zu erschaffen, wire derart enorm, dass ich beschlossen habe, das ist
zu bld. Ich will es anders versuchen, im Stil von Fernsehproduk-
tionen aus den siebziger Jahren, wo man mit drei Videokameras die
Innenaufnahmen drehte und immer dann mit (eher bescheidenem)
Filmmaterial arbeitete, wenn es nach draussen ging. Es soll wie eine
dieser schlechten britischen Serien aus den Siebzigern aussehen.
Wie gesagt, es ist eine Komédie, deshalb bin ich iiberzeugt, dass die-
ser Stil funktionieren kénnte.

rimeuLLeniv Ist sie schon ans Fernsehen verkauft?

steven sopersercH Nein, ich habe noch nichts angeboten.

riLmeuLLein Welche neuen Perspektiven hat IThnen das Schreiben
beziehungsweise Inszenieren von Theaterstiicken vermittelt?

steven sobereercH Ich habe zwei Stiicke gemacht. In den neunzi-
ger Jahren in Louisiana und dann vor einigen Jahren ein Stiick in
Australien. Was ich gelernt habe und was aufregend daran ist, ist die
Erfahrung, dass ich eigentlich kein normales Biihnenstiick machen
kann, es muss schon etwas sein, bei dessen Kreation ich bereits invol-
viert bin. (Ich hoffe, auch das «Cleopatra»-Musical, das ich als Film
machen wollte, fiir die Bithne inszenieren zu kénnen.) Es wire un-
sinnig fiir mich, ein Stiick von Noél Coward oder Shakespeare zu
inszenieren, dafiir fehlt mir der handwerkliche Hintergrund - aber
ich weiss, wie ein Einzelbild aussieht und wie ich Elemente bewegen
kann. Das Theatralische kann ich zu meinem Vorteil verwenden.
Ich mag es, dass es eben nicht real ist, sondern Theater, ich will es

stilisiert, mit interessanten Bildern und nicht realistisch. Warum
soll jemand in ein Theater gehen und das Innere einer Wohnung per-
fekt reproduziert vorfinden? Ich méchte es eher wie in einem
Ken-Russell-Film.

rmsuLLeniv Wenn Sie aufhoren, als Regisseur Filme zu machen,
konnen Sie trotzdem Thren Namen noch nutzen, um Filme anderer
Leute zu produzieren? Wie zuletzt etwa Lynne Ramsays WE NEED TO
TALK ABOUT KEVIN.

sTeven sopereercH Nein, aus zwei Griinden: Ich hasse Produzie-
ren; zum anderen hat mein Name als Produzent kein Gewicht.
Das Einzige, fiir das er steht, ist, dass der Film eine bestimmte Qua-
litit hat. Und dass ich die Filmemacher bei der Verwirklichung ihrer
Vision beschiitzen kann. Aber beziiglich Geld bedeutet er gar nichts.
Ich habe zu viele Filme produziert, die kein Geld eingespielt haben, als
dass jemand den Eindruck gewinnen kénnte, mein Name sei hilfreich.

Das Gesprich mit Steven Soderbergh
fithrte Frank Arnold

Regie: Steven Soderbergh; Buch: Scott Z. Burns; Kamera: Steven Soderbergh (als Peter Andrews;
Schnitt: Steven Soderbergh (als Mary Ann Bernard); Ausstattung: Howard Cummings; Kostiime:
Susan Lyall; Musik: Thomas Newman. Darsteller (Rolle): Rooney Mara (Emily Taylor), Channing
Tatum (Martin Taylor), Jude Law (Dr. Jonathan Banks), Catherine Zeta-Jones (Dr. Victoria Siebert),
Vinessa Shaw (Deirdre Banks). Produktion: Di Bonaventura Pictures, Endgame Entertainment;
Produzenten: Lorenzo di Bonaventura, Scott Z. Burns, Gregory Jacobs. USA 2013. Dauer: 106 Min.
CH-Verleih: Ascot Elite Entertainment, Ziirich; D-Verleih: Senator Film Verleih, Berlin
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Kreisen um eine Leerstelle

HARRY DEAN STANTON: PARTLY FICTION von Sophie Huber

Wie wiirdest du dich beschreiben?
Als nichts. Es gibt kein Selbst.

Wie soll man sich an dich erinnern?
Spielt keine Rolle.

Was fiir Triume hattest du als Kind?
Albtrdume.

Dramolett. Lebensphilosophie. Pose.
Wahrheit. Dialog zwischen einer Fil-
memacherin und einem alten Mann.

Unbeirrbarkeit zihlt zu den vielen Tu-
genden der Schweizer Regisseurin Sophie Hu-
ber. Sie pickelte, hofierte und liess nicht lo-
cker, bis sich der 1926 in Kentucky geborene
Schauspieler Harry Dean Stanton, mit dem sie
seit zwanzig Jahren befreundet ist, auf das fil-
mische Portrit einliess, das jetzt vorliegt: ein
seltenes Kleinod von schlichter Schonheit,
eine witzige, beriihrende Verfithrung zu einer
Gedankenfahrt durch jene karge Landschaft,
in der sich Kunst und Leben Gute Nacht sagen.

Nach einer dreissigjahrigen Karriere als
Nebendarsteller engagierte Wim Wenders
Harry Dean Stanton als Hauptdarsteller in pa-
RIS, TEXAS (1984), diesem von Sam Shepard
geschriebenen Abgesang auf den Western,
durchweht von einem existentialistischen
Sisyphos-Wind. Mit Wucherbart und rotem
Baseball-Cap lisst Wenders seinen Travis in
eine Wiiste stolpern, die an John Fords Monu-
ment Valley erinnert - mit beschwingtem,
leicht iiberdrehtem Gang, die seltsam starren,
dunklen Augen auf ein imaginires Objekt des
Begehrens irgendwo am Horizont gerichtet.

Stantons Lebensrolle ist ein grosser
Schweiger und Verweigerer, ein amerikani-
scher Odysseus, der vier Jahre lang herum-
irrt, bis er zusammenbricht und seinem Bru-
der in Obhut gegeben wird. Dort trifft er auf
seinen kleinen Sohn, dem er sich schrittchen-
weise annihert. Die Szene, in der Harry Dean
Stanton der in einer Peepshow arbeitenden
Nastassja Kinski via Zimmertelefon und Ein-

wegfenster die gemeinsame Liebestragddie in
der dritten Person erzihlt, ist Filmgeschichte.
Gibt es ein schoneres Bild fiir den Abgrund
absoluter Nicht-Kommunikation, in dem die
tiefste Liebe gipfelt?

Sophie Hubers Dokumentarfilm wirkt
wie die Fortsetzung von PARIS, TEXAS. In
den kurzen Statements, in denen sich Harry
Dean Stanton als «loner» und «womanizer»
beschreibt, der sich nie binden mochte. Vor
allem aber in seiner geschmeidigen, warmen
Stimme, in der noch immer dieses Zittern
schwingt, dieses unbestechliche Bleib-nicht-
Liegen. Zur Ruhe kommt die Zauberstimme
paradoxerweise in dem Dutzend Lieder, die
das Herzstiick des Filmes bilden. Stanton
singt dieselben Country- und Folksongs, die
er seit Jahrzehnten bei Live-Auftritten in
den Bars von Los Angeles vortrigt, jedoch
nie fiir ein Album aufzeichnen wollte: von
klassischen Schnulzen wie «Blue Bayou» und
«Tennessee Whiskey» bis zum “Heroin-Song”



«Everybody’s talkin’», den wir aus MIDNIGHT
cowBoY kennen. Oder - ganz ohne den typi-
schen Gringo-Akzent! - die mexikanische
«Cancién Mixteca», das Heimwehlied par ex-
cellence, das er schon fiir Ry Cooders Sound-
track zu PARIS, TEXAS gesungen hat.

Der renommierte Kameramann Seamus
McGarvey (ATONEMENT, ANNA KARENINA)
geht ganz nah heran, fiillt die Leinwand mit
diesem in hartem Schwarzweiss gefilmten
Geschichtengesicht. Mit halb geschlossenen
Augen und der tiefen Falte {iber der Nasen-
wurzel gibt sich Harry Dean seinen Songs hin,
die Stimme zart und zerbrechlich; ab und an
greift er zur Mundharmonika, begleitet einzig
vom zuriickhaltenden Gitarristen Jamie James

- so dicht und konzentriert wie die «Ameri-
can Recordings» von Johnny Cash, aber noch
reduzierter, viel leichter noch.

Unmittelbar nach den Liedern gelingt
es Sophie Huber jeweils am ehesten, die Mas-
ke der Sphinx etwas zu liiften und Stanton ein
Wort iiber seine Mutter zu entlocken, die ihm
irische Lieder vorsang, iiber seine schauspie-
lerischen Vorbilder (Montgomery Clift und
Marlon Brando, mit dem er eng befreundet
war) oder iiber eine grosse Liebe wie Rebecca
de Mornay, die ihm von Tom Cruise (!) ausge-
spannt wurde.

Um diese musikalische Seelensiule
ihres Films herum baut Huber Ausschnitte
aus den rund 250 Filmen, in denen Stanton
auftrat: REPO MAN (1984), CISCO PIKE (1972),
THE MISSOURI BREAKS (1976) oder ALIEN
(1979), wo er als Ingenieur Brett die im Raum-
schiff verschwundene Katze Jonesy sucht und
den avant-goiit des Horrors zelebriert. Sie ha-
be keinen «Talking Heads»-Film machen wol-
len, sagt Huber, die sich viel Zeit nimmt, um
ihren Helden in seine Stammbar zu begleiten.

Zum Gliick hat sie trotzdem eine Handvoll
Freunde und Weggefihrten {iber Harry Dean
befragt: Wim Wenders und Sam Shepard natiir-
lich, Deborah Harry (Blondie), die einst «I wan-
na dance with Harry Dean» sang. Eine um-
werfende Idee, als Interviewer David Lynch zu
verdingen, der Stanton fiir sechs Filme caste-
te und ihn urspriinglich auch fiir den mons-
trésen Frank Booth in BLUE VELVET vorge-
sehen hatte, den schliesslich Dennis Hopper
spielte. Lynch und Stanton hocken auf dem
Sofa, zwischen ihnen feixt ein Pliischhund.
«Warst du mal verheiratet?» - «Nein.» - «Wie
hast du deine Frau kennengelernt?» - Grinsen.
Ein weiterer alter Kumpel ist der schau-
spielernde Singer |Songwriter Kris Kristoffer-
son, dessen Lied «Pilgrim, Chapter 33» dem
Film den Titel gibt: «He’s a walking contra-
diction, partly truth and partly fiction, taking
every wrong direction on his lonely way back
home.» Damit hat Kristofferson sich selbst
und einer ganzen Generation von kreativen
Querkopfen ein Denkmal gesetzt, die immer
entweder «wasted» (betrunken) oder «stoned»
(bekifft) waren: Johnny Cash, Waylon Jen-
nings, Dennis Hopper, Harry Dean Stanton.
HARRY DEAN STANTON: PARTLY FIC-
TION hat eine erfolgreiche Festivalkarriere um
die Welt gestartet: von der Mostra von Vene-
dig tiber die Solothurner Filmtage ans SXSW
in Austin, Texas. Fiir den «Austin Chronicle»
fasste Sophie Huber ihre Erfahrungen mit
Stanton so zusammen: «Wenn er in einem
Film spielt, spielt er nicht. Wenn er singt,
spielt er nicht. Aber im Gesprich spielt er sehr
oft. Ich war auf jene Momente aus, wo er kei-
ne Rolle spielt. Vor allem wenn er schweigt
oder nur einen ganz kurzen Satz sagt.» Das
Authentische herauszuarbeiten, ist keine ein-
fache Aufgabe, wenn Melancholie und Humor,
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Wahrheit und Fiktion verschmelzen. Stan-
ton ist stets auf der Suche nach dem, was iib-
rig bleibt, wenn wir nicht mehr an eine abso-
lute Wahrheit glauben. Der schone Schein ist
es jedenfalls nicht. Schon Nietzsche wuss-
te: «Mit der wahren Welt haben wir auch die
scheinbare abgeschafft.» Doch was ist es dann,
dieses geheime Zentrum, um das Stantons
Schauspielkunst ebenso kreist wie Hubers
Portrit? Eine Leerstelle vielleicht, ein Weder-
noch; ein unablissiges Horchen; eine Passivi-
tdt vor jedem Gegensatz zwischen aktiv und
passiv; das Dunkel, aus dem erst etwas ent-
steht.

«Alles ist verginglich», philosophiert
der Schauspieler, der seine Worte wihlt und
zufrieden lichelt, wenn er etwas auf den
Punkt gebracht hat, «alles ist auf der Flucht.
Alles geht vorbei. Das ist keine negative Sicht
der Dinge. Es ist, was es ist. Eine Befreiung.»
Er sagt es mit der heiteren Lissigkeit des Cow-
boys, der in den Sonnenuntergang reitet.

Doch plotzlich, auf einer der Auto-
fahrten, die Sophie Hubers Film zu einem
«road movie» ohne konkrete Stationen ma-
chen, ist da wieder dieser Unwille, diese Irrita-
tion, als hitte ihn etwas gestochen ... als wire
ihm etwas dusserst Beunruhigendes eingefal-
len. «Die Erde rast mit 17 ooo Meilen pro Stun-
de um die Sonne», sagt Harry Dean Stanton
nervos, «und das Schlimmste ist: Ich kann
nichts dagegen tun.»

Michael Pfister

R: Sophie Huber; K: Seamus McGarvey; S: Angelo Corrao, Rus-
sell Greene, Jason Brandenberg; M: Harry Dean Stanton, Jamie
James. Mit Harry Dean Stanton, David Lynch, Wim Wenders,
Sam Shepard, Kris Kristofferson, Deborah Harry. P: Hugofilm
Productions, Isotope Films; Christian Davi, Christof Neracher,
Thomas Thiimena, Chiemi Karasawa. Schweiz, USA 2012.
Schwarzweiss und Farbe; 77 Min. CH-V: Frenetic Films
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WADJDA

Wadjda, ein zehnjihriges Mddchen aus
einem Vorort der saudiarabischen Haupt-
stadt Riad, ist ein kleiner Dickkopf, und man
sieht es sofort: Stindig erlaubt sie es, dass
ihr Kopftuch in unangemessener Weise ver-
rutscht. Sie spricht zu laut, sodass Minner
sie horen konnen. Sie lacht im Unterricht,
anstatt aufzupassen. Sie hort heimlich Pop-
musik, obwohl sie in Saudiarabien verboten
ist. Dabei ist Wadjda gar nicht mal bésartig,
aufsissig oder hinterlistig. Gelegentlich
trdgt sie ein T-Shirt mit dem stolzen Auf-
druck: «I am a Great Catch», und das ist sie
ganz sicher. Wadjda ist ein lebensfreudiges,
natiirliches Midchen an der Schwelle zum
Erwachsenwerden. Und doch versteht sie
nicht, warum sie nicht das tun darf, was die
Jungen diirfen. Wadjda will nicht mehr un-
sichtbar sein, und so gerit ihr Wunsch nach
einem Fahrrad nicht nur zu einem Symbol
fiir Mobilitit, sondern auch fiir Freiheit.

In Saudiarabien gibt es, so unglaub-
lich das klingen mag, keine Kinos, von einer
Filmindustrie ganz zu schweigen. Offent-
liche Zurschaustellung von Kunst ist ver-
boten. Das macht auch das Drehen in dem
Land dusserst schwierig und ist ohne ein-
flussreiche Helfer gar nicht denkbar. So be-
dankt sich die Regiedebiitantin Haifaa Al-
Mansour im Abspann bei Prinz Al-Waleed
Bin Tal, einem reichen Geschiftsmann, als
Koproduzenten sind die deutsche Razor Film
sowie die regionalen Fernsehsender NDR
und BR genannt, nicht zu vergessen die Ini-
tiatoren des Projekts wie zum Beispiel das
Sundance Institute oder der Hubert Bals
Fund. Dass eine saudiarabische Frau, die im
Ausland - Kairo und Sydney - das Handwerk
erlernen musste, in ihrer Heimat einen Film
dreht, den ersten saudiarabischen Film iiber-
haupt, ist darum ein kleines Wunder, zumal
sie als Frau ein méinnliches Team geleitet hat
(und zwar aus der Ferne oder aus einem Lkw
heraus, weil Mann und Frau in Saudiarabien
nicht zusammen arbeiten diirfen). Dass es
dann auch noch um die Stellung der Frau in
dieser Gesellschaft geht, um Ausgrenzung,

Achtung und Unterdriickung, macht diesen
Film so besonders.

Wadjda lebt zusammen mit ihrer Mut-
ter in einem kleinen Appartement, wih-
rend der eigentlich fiirsorgliche und liebe-
volle Vater in der Nachbarschaft bei seinen
Eltern wohnt und nur gelegentlich vorbei-
schaut. Darum fiirchtet die Mutter auch,
dass er bald eine Zweitfrau heiraten konnte,
die ihm den lange ersehnten Sohn schen-
ken soll. Fiir das Wohl ihres Mann ist sie be-
reit, alles zu tun. Sie hat, quasi als Gegen-
pol zu ihrer Tochter, die Restriktionen der
islamischen Gesellschaft verinnerlicht und
orientiert sich bedingungslos an den Bediirf-
nissen des Mannes. Wadjda hat hingegen
ganz andere Sorgen. Sie triumt von einem
eigenen Fahrrad, um mit ihrem Freund Ab-
dullah um die Wette rasen zu kénnen. Da
gibt es nur ein Problem: Fahrrad zu fahren
ist Frauen in Saudiarabien verboten, die
Mutter wird Wadjdas Wunsch nie unterstiit-
zen, weder ideell noch finanziell. Gerade als
das junge Midchen die Hoffnung schon auf-
geben will, hért es von einem Koran-Rezita-
tionswettbewerb, bei dem ein Geldpreis
ausgeschrieben ist. Obwohl Wadjda im Un-
terricht bislang nicht durch Fleiss und Auf-
merksambkeit aufgefallen ist, im Gegenteil
sogar, widmet sie sich fortan, zur Verwunde-
rung ihrer Lehrerin, die ihre eigene Frustra-
tionen mit rigider Strenge kompensiert, in-
tensiv dem Koranstudium, sie biiffelt und
paukt, bis jedes Wort sitzt. Denn: Die Kon-
kurrenz ist gross, und der Wunsch nach dem
Fahrrad ist ihr zur alles beherrschenden Ob-
session geworden.

Dass das intensive Studium des Korans
zur Erfiilllung eines doch sehr weltlichen
Wunsches werden kann, ist eine kleine ironi-
sche Spitze, die Haifaa Al-Mansour eher
beildufig und nebenbei setzt. Der Regisseu-
rin geht es eher darum, die Isolation der
saudischen Frauen, egal ob jung oder alt, zu
thematisieren. Sie leben, wenn man so will,
zwei Leben. Eines, nur mit anderen Frauen,
zu Hause, das andere, bis zur Unkenntlich-
keit verhiillt, auf der Strasse. In beiden Fil-

len sind sie unsichtbar, den Blicken der Min-
ner entzogen, aber nicht ihrer Kontrolle. Die
Innenrdume, in denen der Film spielt, wer-
den so zu Gefingnissen, dunkel ausgeleuch-
tet und fast schon klaustrophobisch eng ge-
schnitten. Aber auch 6ffentliche Orte wie
zum Beispiel Schulen, Moscheen oder Hofe
bieten keinen Fluchtpunkt. Sie sind von ho-
hen Mauern umgeben, es gibt kein Entrin-
nen. Alles muss heimlich stattfinden - eine
schnell gerauchte Zigarette auf dem Balkon,
der vermittelte Austausch von Briefen, die
sich zwei Verliebte geschrieben haben. Die
Szenen, in denen Wadjda auf offener Stras-
seim gleissenden Sonnenlicht mit Abdullah
spielt und auch mal sein Fahrrad benutzen
darf, gehéren darum zu den unbeschwertes-
ten des Films. Wadjda testet die Grenzen aus,
die die arabische Gesellschaft Frauen setzt.
Sieleistet Widerstand im Kleinen. Dabei ver-
meidet es Al-Mansour, die Minner an den
Pranger zu stellen. Sie sind genauso in ihren
gesellschaftlichen Rollen mit Forderungen
und Erwartungen gefangen wie die Frauen

- auch wenn sie sonst alle Méglichkeiten ha-
ben. wADJDA verletzt keine Gefiihle der Sau-
dis, die Regisseurin ist nicht auf Konfronta-
tion aus.

Haifaa Al-Mansour hat - trotz ihres
dringenden Anliegens - einen einnehmen-
den, charmanten, handwerklich makellosen
Film inszeniert. Doch alle Bemithungen wi-
ren nichts ohne die charismatische Haupt-
darstellerin Waad Mohammed. Wie sie zwi-
schen Trotz und Gehorsam changiert, zwi-
schen Kummer und Lebensfreude, zwischen
Naivitit und Realitdtssinn - das ist bewun-
dernswert. In Saudiarabien darf der Film
nicht gezeigt werden.

Michael Ranze

R, B: Haifaa Al-Mansour; K: Lutz Reitemeier; S: Andreas
Wodraschke; A: Thomas Molt; Ko: Peter Pohl; M: Max Rich-
ter; SD: Sebastian Schmidt. D (R): Waad Mohammed (Wa-
djda), Reem Abdullah (Mutter), Abdullrahman Al Gohani
(Abdullah), Ahd (Ms Hussa), Sultan Al Assaf (Vater). P: Ra-
zor Film Produktion; Roman Paul, Gerhard Meixner. Saudi-
arabien, Deutschland 2012. 97 Min. CH-V: Praesens-Film




LOS AMANTES PASAJEROS

Nach dem unterkiihlt-eleganten, tra-
shig-sperrigen Transgender-Thriller LA PIEL
QUE HABITO und famosen Melodramen wie
LOS ABRAZOS ROTOS, VOLVER oder HABLA
CcON ELLA kapriziert sich Spaniens Film-
ikone Pedro Almoddvar mit einer zwar flott
servierten, aber an seinem Standard gemes-
sen doch sehr leichtgewichtigen Komédie.
Angelegt ist sie als Huis-Clos-Drama {iiber
den Wolken - eine Idee, die nach der Holly-
wood-Comedy AIRPLANE! (1980) von Jim
Abrahams und David Zucker lingst nicht
mehr neu ist, aber noch immer etwas Beste-
chendes hat.

Die Story beginnt in Madrid, ein Jet der
fiktiven Gesellschaft «Peninsula» wird start-
klar gemacht - von zwei langjihrigen Almo-
dévar-Mitstreitern: den Hollywoodstars An-
tonio Banderas und Penelope Cruz. Sie spulen
ihren superkurzen, aber werbewirksamen
Cameo-Auftritt ab und verschwinden. Wei-
ter geht es im Flugzeug selbst, das auf dem
Weg nach Mexiko wegen gravierender tech-
nischer Probleme noch iiber spanischem
Territorium umkehren muss. Leider ist kein
Landeplatz frei, so kreist Kurs 2549 tiber der
Gegend von La Mancha.

An Bord ist nun alles zu tun, um eine
Panik zu verhindern. Darum wird den Gés-
ten in der prallvollen Economy-Class (und
den Stewardessen ebenso!) ein Schlafmittel
in die Getrinke gegeben. Bald sind alle ruhig-
gestellt, der Vorhang zur Business-Class
wird zugezogen. Dort sind ein halbes Dut-
zend Passagiere mit der mannlichen Restbe-
satzung nun allein. Sie besteht aus drei tun-
tigen Stewards (brillant: Javier Cdmara, Raul
Arévalo, Carlos Areces) und aus zwei Piloten,
die sich aus Statusgriinden anfangs hetero-
orientiert geben, aber aus ihrer Bisexualitit
bald kein Hehl mehr machen.

Das kokette Jonglieren mit sexuellen
Priferenzen gehort zum Stilprinzip des be-
kennenden Homosexuellen Almodévar und
dient ihm oft als Transmissionselement fiir
provokante, skurrile, sozialkritische Seiten-
hiebe. In LOS AMANTES PASAJEROS wird Sex
zum dominierenden Stimulans gegen Todes-

gefahr. Besonders, nachdem sich Personal

und Fluggiste mit Tequila und anderen geis-

tigen Getrinken zugedréhnt haben. Dann

wird, salopp gesagt, verbal und handfest ko-

puliert, in der Kabine und sogar im Allerhei-

ligsten eines jeden Fluggefahrts: im Cockpit
-nomen est omen!

Zugange sind ein ewiges Middchen mit
hellseherischen Fihigkeiten, das seine Jung-
friulichkeit verlieren will; eine reife Berufs-
domina mit delikaten Verbindungen ins K&-
nigshaus; ein Mime mit mehreren Geliebten;
ein fieser Geschiftsmann sowie ein sexbeses-
senes Flitterw6chner-Paar. Der Brautigam,
ein Drogendealer, verteilt zwecks ultimati-
ver Steigerung des Lustempfindens generds
Meskalin aus Kapseln, die er im Allerwertes-
ten an Bord geschmuggelt hat. Unappetit-
lich? Nein, denn man diskutiert verziickt
die Vorziige von Hinterteilen an sich und
im Speziellen. Klar, dass man bei so viel ein-
deutiger Zweideutigkeit beinahe den mit-
fliegenden Auftragskiller vergisst, der wie
die anderen Business-Class-Passagiere gute
Griinde hat, nach Mexiko abzuhauen.

Das leichthindig inszenierte Lust-
Spiel aalt sich gar derb im phallischen Hu-
mor und weist eine gewisse Pointen-Redun-
danz auf. Allerdings ist die Potenz (um im
Jargon zu bleiben) des Ensembles jederzeit
beeindruckend. Das gilt auch fiir die formale
Gestaltung. LOS AMANTES PASAJEROS ist
Pedro Almoddvars erster Film, der ganz digi-
tal gedreht wurde. Jedoch von einem seiner
analogerfahrenen Stamm-Kameraminner
José Luis Alcaine, der fiir eine gewohnt stil-
sichere Farbgebung und eine reizvolle Wer-
bespot- und Tele-Novela-Anmutung sorgt.
Doch - anders als in den schrill bunten, an-
archistischen Kinodelikatessen der achtziger
und neunziger Jahre - mangelt es an der ex-
plosiven Almodévar-Mischung aus Versatz-
stiicken des surrealistisch-absurden Thea-
ters und dem originiren narrativen Esprit,
der Tabuthemen satirisch, punktgenau zu-
spitzte. Davon ist héchstens in den Szenen
etwas spiirbar, wo die Fluggiste iiber ein
Bordtelefon Kontakt zur Aussenwelt aufneh-
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men, das aufgrund einer Fehlschaltung mit
den Kabinenlautsprechern gekoppelt ist, so-
dass jeder alles mith6ren kann. Hiibsch auch
eine Passage, wo gezeigt wird, was einer der
Anrufer unten auf der Erde in der Gefiihls-
struktur seiner beiden stutenbissigen Gelieb-
ten auslést. Zu erwihnen bleibt zudem die
umwerfend choreografierte Discoeinlage
des Trio-Infernale im Steward-Outfit zum
Ohrwurm «I'm So Excited» von The Pointer
Sisters.

Almoddévar hat betont, dass LoOS
AMANTES PASAJEROS als Metapher auf den
desolaten wirtschaftlichen Zustand Spa-
niens zu sehen sei. Was, bei allem Respekt
gesagt, etwas weit hergeholt ist. Denn der
tiefere Sinn der wenigen diesbeziiglichen
Andeutungen erschliesst sich einem nicht
wirklich. Ausser vielleicht am Schluss: Das
Flugzeug landet, trotz einem Fahrwerk we-
niger, sicher, und die gliicklichen Passagiere
schwirmen auf dem Gelidnde aus. Dem men-
schenleeren Ort haftet aber etwas Friedhof-
ihnliches an. Kein Wunder, denn es handelt
sich um den 2008 eréffneten, 2012 wieder ge-
schlossenen, ersten privat betriebenen Air-
port Spaniens in Ciudad Real. Er ist Parade-
beispiel fiir die kolossale Bau-Misswirtschaft,
die das Land mit an den Abgrund des 6kono-
mischen Ruins gerissen hat.

Augenzwinkernd gut gewihlt, dieser
Schauplatz: In der Gegend ist nicht nur das
spanische Nationalepos «Don Quijote» ver-
ortet, sondern auch der Geburtsort des filmi-
schen Vordenkers der legendiren Movida
Madrilefia, die nach dem Tod des Diktators
Francisco Franco 1975 die alternative spa-
nische Kulturlandschaft befruchtend revolu-
tionierte: Pedro Almoddvar.

Michael Lang

R, B: Pedro Almoddvar; K: José Luis Alcaine; S: José Salce-
do; A: Antxon Gdmez; Ko: David Delfin; M: Alberto Iglesias.
D (R): Javier Cdmara (Joserra), Raiil Arévalo (Ulloa), Car-
los Areces (Fajas), Cecilia Roth (Norma Boss), Lola Dufias
(Bruna), Carmen Machi (Portera), Antonio Banderas (Lé-
on), Penélope Cruz (Jessica), Paz Vega (Alba), Blanca Sudrez
(Ruth). P: El Deseo; Agustin Almoddvar, Esther Garcia. Spa-
nien 2013. 9o Min. CH-V: Pathé Films, Ziirich
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PARADIES: LIEBE

Inspiriert von Odén von Horvaths
«Glaube, Liebe, Hoffnung» ist der erste Teil
von Ulrich Seidls sogenannter «Paradies-Tri-
logie» vollmundig mit PARADIES: LIEBE be-
titelt. Mit Horvaths Stiick indes hat Seidls
Film nichts zu tun. Es sei denn, man suche
nach einer Analogie in der schnéden Schil-
derung der gemeinen Tristesse, die der
Schriftsteller in seinem Drama um eine Ar-
beiterin, der Regisseur in Filmen um drei
Frauen aus einer Familie betreibt. PARADIES:
LIEBE weckt Assoziationen, auf dass wir im
Geiste Amors Pfeile schwirren und Engel ju-
bilieren héren und Frau und Mann in locum
amoenum gliickselig vereint wihnen. Doch
Seidl - erinnert sei nur an Filme wie TIERI-
SCHE LIEBE (1995), JESUS, DU WEISST (2003),
HUNDSTAGE (2000), IMPORT EXPORT (2007)

- dreht keine niedlichen Filme. Vielmehr rich-
tet er seine Kamera unverbriamt auf der Men-
schen privates Tun und intimes Treiben. Auf
ihre Wiinsche und Triume; ihre Illusionen,
Selbstinszenierungen und Lebensliigen.
Und immer wieder auf ihre Triebe. Er tut
dies einem radikalen Realismus verpflichtet,

“schon” sind Seidls Filme nicht. Das gilt be-
sonders auch fiir diesen Film, der die Liebe
verspricht, sich dann aber als krude Sextou-
rismus-Story entpuppt.

Doch beginnen wir von vorn. Da ist,
gut mollig, Teresa, Behindertenbetreuerin
und alleinerziehende Mutter. Thre Tochter
ist ein Teenager comme il faut: muffelig,
droge, renitent. Sie neigt wie Mama zu Run-
dungen und wird von dieser mitsamt Kat-
ze bei der Tante deponiert. Ferien stehen an
und ihr finfzigstes Wiegenfest, und da will
sich Teresa etwas leisten. Nach Kenia fiithrt
die Reise, ins schicke Hotel am Strand. Es lo-
cken Sonne, Meer, siisses Nichtstun und der
Reiz der Exotik; letzterer weniger im lokales
Brauchtum spiegelnden Unterhaltungspro-
gramm des Hotels als in der Allgegenwart
einheimischer “Beachboys”. Doch derweil
ihre Bekannte sich nach der Ankunft unver-
zagt einen Lover angelt, ist Teresa mit ihrer

“Sugermama-Rolle” iiberfordert. Sie kennt
sich nicht aus in diesem Spiel, das zwar “Lie-

be” genannt wird, aber nichts anderes als
ein riides Geschift ist, bei dem Touristinnen
ihre Liiste stillen und Einheimische den Un-
terhalt ihrer Familien sichern. Teresa sieht
sich denn von Beachboy Gabriel ebenso be-
dringt wie von ihrem Beschiitzer Munga be-
trogen. Und der Auftritt des Strippers, wel-
chen ihre Freundinnen ihr zum Geburtstag
aufs Zimmer beordern, bereitet ihr so wenig
Vergniigen wie alle anderen sexuellen Ferien-
aktivitdten auch.

Das klingt niedergeschrieben so
schlimm gar nicht. Tatsdchlich aber ist pa-
RADIES: LIEBE hoch bedriickend. Denn Seidl
zeigt unverbliimt: Teresa - eine so grossartig
unerschrockene wie empfindsame Margarete
Tiesel - halbnackt im Hotelzimmer, Tere-
sa&Co im Aqua-Fit, im Bikini an der Bar,
beim Sonnenbad. Es wird getratscht und
zwar tber bloss ein Thema: Sex. Innerhalb
der Hotelanlage ist das harmlos. Ausserhalb
nicht: Vor dem Eingang lauert tagein, tagaus
eine Horde Kerle auf Kundinnen, und am
Strand fallen Hindler wie Schmeissfliegen
{iber die Touristinnen her. Teresa, nicht auf
den Mund gefallen, wehrt sich. Schliesslich
aber ldsst sie sich doch auf einen Beachboy
ein, wird von diesem in ein schibiges Hotel
gefiithrt und da so heftig bedriangt, dass sie
irgendwann wiitend «das ist keine Liebe
nicht» schreit. Ja, es ist keine Lovestory, was
Seidl da vorfiihrt, sondern die mit viel Re-
spekt vor seinen Figuren dargebotene Schil-
derung eines auf dem Hintergrund des Post-
kolonialismus florierenden tristen Geschifts
um menschliche Hoffnungen und Triebe.
Und so ist PARADIES: LIEBE schliesslich
einer dieser verflixten Filme, die heftig nach-
hallend zum Nachdenken anregen.

Irene Genhart

R: Ulrich Seidl; B: U. Seidl, Veronika Franz; K: Wolfgang
Thaler, Ed Lachman; S: Christof Schertenleib; A: Renate
Martin, Andreas Donhauser; Ko: Tanja Hausner; T: Ekke-
hart Baumung. D (R): Margarete Tiesel (Teresa), Inge Maux
(Inge), Peter Kazungu (Munga), Carlos Mkutano (Salama),
Gabriel Mwarua (Gabriel). P: Ulrich Seidl Film Produktion,
Tat Film, Parisienne de Production. A, D, F 2012. 121 Min.
CH-V: Praesens-Film; D-V: Neue Visionen

PARADIES: GLAUBE

Wer ist diese Frau, die unangemeldet
meist bei unterprivilegierten Immigranten
anklopft, Einlass begehrt, um sie mit ihrer
Wandermadonna, einer der konventionellen
religiésen Asthetik geschuldeten Mariensta-
tue, zu begliicken und mit bestimmendem
Tonfall zum Lobpreis von Jesus und Maria zu
dringen? Meist stdsst sie auf Unverstindnis
und handfeste Ablehnung, aber auch auf nai-
ves Nachgeben.

Zu Beginn des Films sehen wir sie als
Assistentin in einem Tomografiezentrum ar-
beiten, die Patienten mit stereotypen Anwei-
sungen an die Gerite anschliessen. Dann ver-
abschiedet sie sich in den Urlaub vom Arzt,
der vor den Computerschirmen seine unper-
sonlichen Diagnosen diktiert. Anna Maria
heisst die Frau tiber fiinfzig, die ihr kleinbiir-
gerliches Haus in der Vorstadt penibel wie in
einem Ritual reinigt. Die konventionelle M6-
blierung ist geradezu geschmiickt mit einer
Unzahl von religiésen Bildern und Kreuzen
aller Art. Anna Marias Urlaub ist ausgefiillt
mit den Bekehrungsversuchen. Sie selbst
mochte das Unheil dieser Welt mit der Geis-
selung ihres nackten Korpers biissen. Die-
se Tortur erledigt sie vor einem Kreuz, das
schon mal fiir eine sexuelle Stimulation ge-
braucht werden kann.

Einstellung folgt auf Einstellung wie
die Reihung von Fotos in einem Album. Das
Geschehen zerfillt in Stationen, stagniert in
den immer gleichen Handlungen: Reinigung
des Hauses, Aufbruch zu den religiésen Be-
dringungen, Geisselung, Singen religioser
Lieder zur eigenen Keyboard-Begleitung, auf
den Knien rutschendes Beten, Versammlung
der Legio Herz Jesu, die fiir ein katholisches
Osterreich bittet.

Bis der Antipode in Gestalt ihres Ehe-
manns auftaucht, eines dgyptischen Mus-
lims, der durch einen Unfall gelihmt sein
Leben im Rollstuhl verbringen muss. Er ist
plétzlich zuriick von seiner Familie. Anna
Marias Fiirsorge fiir den Ehemann Nabil hat
ihre Grenzen dort, wo eine den anderen ach-
tende Haltung beginnen kénnte. Und Na-
bil wird sich rdchen fiir die emotionale und




kérperliche Geringachtung. Sein religidses
Leben ist eher diskret - schon aus drama-
turgischen Griinden, denn er wird die Bilder
und Kreuze von den Winden stossen und die
Mitglieder der Legio als das titulieren, was
sie auch in unseren Zuschauerkdpfen sind:
Idioten.

Ist das ein Film iiber Gebet, Glaube, Re-
ligion? Oder ist es eine psychologische Stu-
die iiber eine Frau, deren Leben durch wid-
rige Umstidnde eine Wandlung erfahren hat,
weil sie Liebe und Geborgenheit suchte, was
sie in diese absurden Handlungen fiihrte? Ei-
gentlich ist es eine Nummernrevue abstru-
sen Glaubens, und man wird richtig dankbar
fiir Szenen, die Witz und Humor aufschei-
nen lassen: Dieser am Dokumentarischen
geiibte Zugriff ist eine Stirke von Ulrich
Seidl, wenn er die sicher phinomenale Maria
Hofstdtter mit einem allein wohnenden Wie-
ner Messie konfrontiert, dem sie die Wan-
dermadonna (Tausende sollen in der Rea-
litit existieren) aufdringt und beide nach
einem Stellplatz in dem Chaos suchen, wo-
bei der halbnackte Rene Rupnik eindrucks-
voll agiert, mit einer raunzigen Stimme wie
sie Alfred Hrdlicka eigen war, einer Figur wie
Otto Miihl und einem Sammelwahn eines
Hermes Phettberg. Hier werden Wurzeln
der Glaubenskomédie in Spuren sichtbar.
Ohne Wiener Volkstheater, Wiener Aktionis-
mus und der oft absurden Komik des Wiener
Kabaretts ist ein Ulrich Seidl nicht denkbar,
der zudem begabt ist mit einem dokumenta-
rischen Blick.

Einen zersetzenden Film iiber Religion
und Gesellschaft kann ich kaum erkennen.
Ein Achternbusch zum Beispiel hat da obsz6-
ner und stimmiger zugegriffen.

Erwin Schaar

R: Ulrich Seidl; B: U. Seidl, Veronika Franz; K: Wolfgang

Thaler, Ed Lachman; S: Christof Schertenleib; A: Renate

Martin, Andreas Donhauser; Ko: Tanja Hausner; T: Ekke-
hart Baumung. D (R): Maria Hofstiitter (Anna Maria), Na-
bil Saleh (Nabil), Natalija Baranova, Rene Rupnik, Dieter
Masur, Trude Masur. P: Ulrich Seidl Film Produktion, Tat

Film, Parisienne de Production. A, D, F 2012. 113 Min. CH-V:

Praesens Film, D-V: Neue Visionen

PARADIES: HOFFNUNG

Thre Tante Anna Maria segnet sie zum
Abschied noch einmal kurz. Von da an ist
Melanie auf sich allein gestellt. Dreizehn Jah-
re altist das Médchen, und wihrend die Mut-
ter in Kenia auch telefonisch unerreichbar
bleibt, soll «Melli» in einem Didtcamp ihr
Ubergewicht in den Griff bekommen. Solche
Bootcamps fiir Beleibte sind in Zeiten von
THE BIGGEST LOSER und dhnlichen Fern-
sehshows lingst keine Sensation mehr. Ul-
rich Seidl nutzt das Abnehmlager denn auch
vor allem als symbolische Kulisse fiir seine
Coming-of-Age-Geschichte iiber die Suche
nach der eigenen Identitit und dem sprich-
wortlichen Paradies.

Seidl skizziert die Rituale und den mili-
tirischen Drill im Camp mit einer tiichti-
gen Portion Humor. Ein sadistischer Sport-
trainer quilt die Mddchen und Jungs in der
Turnhalle und schwingt die imaginare Peit-
sche. Wie Zirkustiere werden die Kinder hier
dressiert, um einem fragwiirdigen Schén-
heitsideal zu geniigen. Wenn sie nachts
heimlich Schokoriegel aus der Grosskiiche
klauen, miissen sie zu Zusatziibungen im
Flur antreten. Tagsiiber klatschen sie unter
der Anleitung einer athletischen Trainerin in
enger Jogginghose ihre Problemzonen ab: «If
you’re happy and you know it, clap your fat!»
Bei Seidl wirkt das beinah lustig. Erschre-
ckend bleiben diese parodistischen Szenen,
weil man ahnt, dass sie gar nicht so weit an
der Wirklichkeit vorbei inszeniert sind.

Vor diesem bitterkomischen Hinter-
grund erzihlt PARADIES: HOFFNUNG von
einer Schwirmerei, bei der man auch nie
so recht weiss, ob man nun weinen oder la-
chen soll. Melanie verguckt sich in den Dit-
arzt, einen Mann Mitte fiinfzig mit Jeans und
Sakko, dem das volle graue Haar verwegen in
die Stirn fillt. Sie erfindet stets einen neuen
Vorwand, um sich von ihm untersuchen zu
lassen. Immer offener flirtet sie mit ihm, im-
mer ungenierter geht der Doktor darauf ein.
Er erwidert ihre Blicke, ldsst sich spielerisch
von ihr untersuchen. Und bei einem Bade-
ausflug folgt er ihr tief in den Wald hinein.
Anders als man bei Seidl hitte erwarten kon-
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nen, schldgt die ungute Romanze aber nicht
in ungehemmte Gewalt um.

Im Drehbuch, verrit Seidl im Presse-
heft, habe Melanie noch «Lolita» geheis-
sen. Und vielleicht mag sie aus der Sicht des
Mannes eine sein. Anders aber als Nabo-
kov interessiert sich Seidl nicht fiir dessen
Perspektive. Wenn er den Doktor wie einen
Hund an dem schlafenden Middchen schnup-
pern lisst, offenbart er zwar den Abgrund
zwischen dem Mann, den Melanie sich er-
trdumt, und dem, der er ist. Was in ihm vor-
geht, ldsst sich jedoch allenfalls vermuten.
Im Leben von Melanie wird der viterlich-
verfiihrerische Doktor nur eine Episode sein.
Und letztlich bleibt er das auch in Seidls
Film. Seine stirksten Momente hat PARA-
DIES: HOFFNUNG ohne ihn. Wenn Melli sich
mit ihrer neuen Freundin Verena tiber die
Liebe, Jungs und Sex unterhalt, kommt das
mitten aus dem Leben. Es wirkt, als hitten
die jungen Laiendarstellerinnen die Kameras
vollig vergessen. Die artifiziellen, statisch
und symmetrisch arrangierten Tableaus, in
denen Seidl ihre Unterhaltungen auf die
Leinwand bringt, bilden einen reizvollen
Kontrast zu ihren improvisierten Dialogen.

Nicht nur visuell hebt sich PARADIES:
HOFFNUNG von anderen Filmen ab, die im
dokumentarischen Handkamerastil unge-
schoénte Einblicke in das Teenagerleben ver-
sprechen. Zwar wird auch bei Seidl heimlich
getrunken, gefeiert und geknutscht. Im Ver-
gleich zu THIRTEEN oder KIDs bleibt letzt-
lich aber alles harmlos. Um ein Haar zwar
hitte es fiir Melli so geendet wie fiir Larry
Clarks «Jenny» oder Nabokovs «Lolita».
Aber eben nur um ein Haar. Ein wenig Hoff-
nung auf ein Stiick vom Paradies bleibt am
Ende der Trilogie. Die Sehnsucht danach so-
wieso.

Stefan Volk

R: Ulrich Seidl; B: U. Seidl, Veronika Franz; K: Wolfgang
Thaler, Ed Lachman; S: Christof Schertenleib. D (R): Mela-
nie Lenz (Melli), Joseph Lorenz (Doktor), Verena Lehbauer
(Verena), Michael Thomas (Sporttrainer), Vivian Bartsch
(Ernihrungsberaterin). P: Ulrich Seidl Film Produktion. A,
D, F 2012. 91 Min. CH-V: Praesens Film; D-V: Neue Visionen
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PAUL BOWLES:

THE CAGE DOOR IS ALWAYS OPEN

Der amerikanische Komponist und Li-
terat Paul Bowles (1910-1999) zdhlt zum inner-
sten Zirkel der anarchischen, avantgardisti-
schen Intelligenzia seit Ende der zwanziger
Jahre. Uber sein kiinstlerisches Schaffen hin-
aus wurde er auch als Privatperson zur mys-
tischen Stilikone. Und zum Inspirator, Moti-
vator, Animator von Kiinstlerzeitgenossen
wie Tennessee Williams, Gore Vidal, Truman
Capote und den Wegbereitern der Beatgene-
ration Jack Kerouac, Allan Ginsberg, William
Burroughs. Dies vor allem ab den vierziger
Jahren, als Bowles - notabene ein Protegé der
Bohémienne Gertrude Stein - in die nord-
afrikanische Kultur eintauchte, von der li-
bertiren Stadt Tanger aus. Dort, wo 1949 sein
Opus magnum, der Roman «The Sheltering
Sky», entstand.

Die Entstehungsgeschichte von pauL
BOWLES: THE CAGE DOOR ALWAYS IS OPEN
begann 1998, als der schweizerisch-amerika-
nische Filmschaffende Daniel Young Gele-
genheit fand, den Autor zu interviewen. Um-
lagert von Medikamenten, Pflegeutensilien,
Lesestoff sieht man den schwerkranken Bon-
vivant, dem das Hoéren wie das Sprechen
schwerfillt. Young zeigt im Film nur wenige
Momente aus diesem Gesprich, aber es er-
schliesst sich, dass das Treffen die Initial-
ziindung fiir seinen ambitionierten Plan ge-
wesen sein muss: den Versuch, einem bis in
den Exzess freigeistigen Solitir der Kultur-
szene, der sich zeitlebens jeden Vereinnah-
mungen und Zuordnungen zu entziehen
wusste, Reverenz zu erweisen. Das Projekt
nahm aber erst richtig Fahrt auf, als Young
2006 mit dem extravaganten US-Schriftstel-
ler Gore Vidal (1925-2012) einen intimen und
kritischen Wegbegleiter von Bowles traf.

Ein zentrales Thema in PAUL BOWLES:
THE CAGE DOOR IS ALWAYS OPEN bildet
die 1937 anhebende, in allem extreme Liebes-
und Lebensbeziehung zwischen dem bi-
sexuellen Bowles und der lesbischen Jane
Auer (1917-1973), einer jiidischen New Yor-
ker Autorin. Young folgt den Spuren des
Paars, setzt markante Stationen als Bojen
in eine Chronique scandaleuse, die iiber das

Nachbeten biografischer Fakten und Episo-
den hinausreicht. Zwar darf gesagt sein, dass
nicht alle Statements von Bowles-Experten
zwingend sind. Doch porentief beriithrend
sind, wegen ihrer emotionalen Parteilich-
keit, die Einlassungen von Bowles-Gefihrten
marokkanischer Provenienz. Oder von west-
lichen Zeitgenossen - neben Vidal wiren der
blitzgescheite, schalkhafte US-Filmer John
Waters, die analytische New Yorker Auto-
rin Ruth Fainlight zu nennen. Und der ita-
lienische Regiemaestro Bernardo Bertoluc-
ci, der 1990 mit Bowles «The Sheltering Sky»
verfilmte, der Magie der literarischen Vorla-
ge aber auch in den Augen von Bowles nicht
gerecht wurde.

Youngs Film ist das Ergebnis eines
iiber zehnjdhrigen Schaffensprozesses und
eine komplexe, dramaturgisch elegant an-
gelegte Choreografie aus Landschaftssze-
nen, historischem Archivmaterial, symbol-
starken Animationscollagen und Textzitaten.
Zudem setzt Bowles’sche Musik atmosphi-
risch dichte Akzente. Und so ist diese bis an-
hin essenziellste Anniherung an den Autor
gelungen - poetisch, informativ und intelli-
gent unterhaltend.

Eine kleine Szene mag das beispiel-
haft verdeutlichen: Daniel Young fragt den
moribunden Patienten Bowles nach der Be-
deutung des Universums. Der lisst sich die
Frage wiederholen, repliziert: «Was ist das
fiir eine torichte Frage!» Zum Ende aber er-
kennen wir, dass die grosse Frage so wenig
toricht war wie Bowles’ Antwort, die Young
so stehen ldsst - aus distanziertem Respekt
und weil der Kotau seine Sache nicht ist. Und
also erfahren wir durch das Gezeigte und das
Ausgelassene endlich mehr iiber einen un-
bekannten Bekannten. Uber einen reisenden
Suchenden, sein Werk und den Mythos, der
zeitlos ins Hier und Jetzt ausstrahlt.

Michael Lang

R, B: Daniel Young; K: Imre Juhdsz; S: Kaya Inan; M, SD:
Osaba Kalotds; Animationen: Robin Bushell, William Crook.
P: HesseGreutert Film Produktion. Schweiz 2012. 87 Min.
CH-V: Look Now! Filmdistribution, Ziirich

CESARE DEVE MORIRE

Es beginnt mit dem Ende einer Thea-
terauffithrung von Shakespeares «Julius Ca-
sar». Eine schlichte Biihne, zeitgendssische
Kostiime, Scheinwerferlicht. Die Verschwo-
rer stechen mit Dolchen zu, der letzte Stoss
ist der von Brutus. Wihrend Marc Anton,
ein Anhinger Cisars, dem getdteten Tyran-
nen noch einmal huldigt, nimmt sich Brutus,
der Grausamkeit seiner Tat wegen, das Leben.
Das Stiick ist zu Ende, die Zuschauer klat-
schen begeistert, die Schauspieler strahlen
iiber beide Backen und dann die grosse Irrita-
tion: Wihrend die Kamera zuriickfihrt, kom-
men ein Wachturm und Minner in Uniform
ins Bild. Wir befinden uns in einem Gefdng-
nis, die Schauspieler sind Hiftlinge. Nach
der Auffithrung werden sie von Beamten
wieder in ihre Zellen gefiihrt.

In den letzten Jahren war es ein wenig
still geworden um Paolo und Vittorio Tavia-
ni, die legendiren italienischen Regiebrii-
der, schliesslich sind sie mit 81 und 83 Jahren
auch nicht mehr die Jiingsten, doch nun mel-
den sie sich vehement zuriick. Ausléser fiir
das Projekt war ein Besuch im Gefingnis Re-
bibbia am Stadtrand von Rom, wo Hiftlinge
mehrere Hollengesinge aus Dantes «Gottli-
cher Komédie» vortrugen und so ihre eigene
Holle, den Hochsicherheitstrakt, reflektier-
ten. Man sollte sich keine Illusionen ma-
chen: Die schweren Jungs haben mit Drogen
gedealt und Menschen ermordet, manche
sitzen darum lebenslinglich ein. Uber den
Theaterregisseur Fabio Cavalli kam der Kon-
takt zustande, die Idee zu CESARE DEVE MO-
RIRE war geboren.

Nach dem farbigen Prolog wechselt der
Film zu Schwarzweiss, «Sechs Monate frii-
her» verkiindet ein Zwischentitel. Alles auf
Anfang also, und nun geht es - in den amii-
santesten Szenen des Films - mit dem Cas-
ting los. Jeder Hiftling stellt sich kurz vor,
mit Namen und Herkunft, aber auch mit
dem Vergehen und der Dauer der Strafe. Da-
bei sollen sie einmal traurig, einmal wiitend
sein - eine wundervolle, minutenlange Para-
de von Charakterképfen, die mal schluch-
zen, mal schreien. Ob sie ihren Dialekt be-




halten diirften? Ob sie eigene Ideen einbrin-
gen diirften? Und dann fillt es einem wie
Schuppen von den Augen: Hier sind abge-
briihte Knackis mit Leidenschaft, Interesse
und Neugier bei der Sache. Sie fiihlen sich
im Laufe der Proben in ihre Rollen ein, iden-
tifizieren sich, kommen Shakespeare immer
niher, entdecken, was er und Julius Cisar
vielleicht mit ihnen zu tun haben kénnten.
Und allméhlich werden sie zu verdammt gu-
ten Schauspielern mit Prisenz und Charisma.

Das Faszinierende an CESARE DEVE
MORIRE: Die Proben sind bereits Teil der In-
szenierung, sie lassen sich von der eigent-
lichen Biithnenauffithrung nicht trennen.
Hatte man eben noch den Eindruck, einen
Dokumentarfilm iiber die Entstehung eines
Theaterstiicks an ungewdhnlichem Ort zu
verfolgen, ist man mittendrin in einem pa-
ckenden Drama iiber Ehre und Freiheit, iiber
Macht und Gewalt, iiber Freundschaft und
Verrat - Themen, die durch den Handlungs-
ort raffiniert gespiegelt werden. Die Ver-
schworer schmieden ihre Pline in Gefingnis-
fluren, rotten sich im Hof zusammen oder
lernen - jeder fiir sich - den Text in ihrer Zel-
le. Doch durch geschickte Montage entsteht
der Eindruck, als wiirden sie direkt mitein-
ander streiten. Und manchmal blicken Ge-
fangene vom Gelidnder auf das Geschehen
im Innenhof - als seien sie das romische
Volk. Die schwarzweissen, sorgfiltig aus-
tarierten Bilder verweisen noch einmal auf
die Inszeniertheit des Films. Die Schauspie-
ler des Theaterstiicks bleiben, auch wenn sie
aus ihren Rollen herausgetreten sind, Schau-
spieler des Films. Eine faszinierende, anspie-
lungsreiche Brechung der Realitit, die Thea-
ter, Film und Leben miteinander verzahnt
und somit Shakespeare neue, ungewohnte
Seiten abgewinnt.

Michael Ranze

R, B: Paolo Taviani, Vittorio Taviani; K: Simone Zampagni;
S: Roberto Perpignani; M: Giuliano Taviani, Carmelo Tra-
via. D (R): Cosimo Rega (Cassio), Giovanni Arcuri (Cesare),
Salvatore Striano (Brutus), Antonio Frasca (Marcantonio),
Fabio Cavalli (Theaterregisseur). P: Kaos Cinematografica.
Italien 2012. 77 Min. CH-V: Cinématheque suisse, Lausanne
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BEYOND THE HILLS (DUPA DEALURI)

Fiir BEYOND THE HILLS liess sich Cris-
tian Mungiu von einem Fait divers inspirie-
ren: 2005 sorgte der Fall einer jungen Frau,
die ihre Freundin in einem abgelegenen Klo-
ster in Moldawien besuchte und wenig spi-
ter an den Folgen eines Exorzismusrituals
starb, weltweit fiir Aufregung. Mungiu griff
das Vorkommnis auf - basierend auf den Re-
cherche-Romanen von Tatiana Niculescu Bran

- und kreierte ein Epos iiber ein Ruminien
zwischen Archaik und Moderne.

BEYOND THE HILLS erzihlt die Ge-
schichte von Alina, die nach Ruminien zu-
riickkehrt und Voichitsa besucht, ihre Freun-
din und Geliebte, mit der sie zusammen im
Waisenhaus aufwuchs. Diese fand in einem
Kloster Zuflucht. Alina nun méchte Voichi-
tsa dazu bewegen, mit ihr wegzugehen. Doch
Voichitsa ist unsicher, zu fest eingebunden
in die klgsterliche Gemeinschaft, wo sie sich
geborgen fiihlt. Alina ihrerseits ist unent-
schlossen, rebelliert, um dann wieder abzu-
warten. Doch als sie merkt, dass Voichitsa
sich ihr entzieht, droht sie zu verzweifeln.
Der Priester und die Oberin deuten dies als
«Zeichen des Bésen» und versuchen, Gegen-
massnahmen zu treffen - mit fatalen Folgen.

Cristian Mungiu - einer der bedeutend-
sten Vertreter des zeitgendssischen ruméini-
schen Kinos - machte 2007 mit seinem in
der Zeit Ceausescus angesiedelten Abtrei-
bungsdrama 4 MONTHS, 3 WEEKS, 2 DAYS
Furore. Nun prisentiert Mungiu wieder ein
Epos, das Schlaglichter auf die heutige Ge-
sellschaft Ruminiens wirft. Dazu vertraut
er — wie schon zuvor - in erster Linie auf eine
visuelle Umsetzung: Bilder im Cinemascope-
Format, das der Regisseur - als wohl einer
der Letzten seiner Zunft - auf 35 Millimeter
drehte, mit vielen Totalen und langsamen
Kamerafahrten. Mungiu liebt es, seine Sze-
nen nicht nur in die Breite, sondern auch
in die Tiefe zu konstruieren (in bester Tra-
dition nach Orson Welles’ CITIZEN KANE).
So etwa im Polizeibiiro, wo Voichitsa einen
neuen Pass beantragt: Vom Geschehen im
Vordergrund verlagern sich - bei unveran-
derter Kameraeinstellung - die Handlung

und unser Blick unmerklich in die dahinter-
liegenden Biiros, wo sich Nebenschauplit-
ze befinden. Gemilden gleich verweilt die
Kamera von Oleg Mutu - dem stindigen Be-
gleiter bei Mungius Filmprojekten - gefiihl-
te Ewigkeiten lang immer wieder auf dem-
selben Ausschnitt, zeigt Fragmente von Kor-
pern und Gesichtern, die vom Dunkel fast
verschluckt werden. Die Gerduschkulisse
ist minimal und beschrinkt sich auf wenige
Dialoge und Umgebungsgeriusche.

Was den Film nebst dem Formalen so
herausragend macht, ist, dass Mungiu dar-
auf verzichtet zu dimonisieren - weder den
Priester noch die Oberin oder die Schwestern.
Und dies, ohne sie von ihrer Verantwortung
freizusprechen. Vielmehr zeichnet er die
Welt des Klosters in ihrem weltfremden,
menschenfeindlichen Anachronismus. Als
schoéne Mise en Abime fiir diesen Fokus: die
Schlussszene im Polizeiauto. Die beiden Be-
amten haben die Hauptschuldigen aus dem
Kloster in ihren kleinen Lieferwagen ge-
packt und fahren nun zur Staatsanwalt-
schaft: iiber vom Schnee verstellte Strassen,
auf denen die Baustellen Legion sind und
der aufspritzende Schneematsch die Schei-
ben verschmiert ... Wihrend die beiden Poli-
zisten im vorderen Teil des Wagens auf An-
ordnungen von oben warten und der eine
die Abwesenheit des anderen nutzt, um sich
eine Zigarette anzustecken, fihrt die Kamera
im Innern des Vans langsam nach vorne, ent-
lasst Priester und Klosterschwestern und das
erzihlte Drama aus dem Blick, um nur mehr
das aktuelle Ruminien - mit seinen kleinen
grossen Problemen - zu fokussieren. Eine
meisterlich gelungene Inszenierung, wel-
che die Zerrissenheit des heutigen Ruméanien
zwischen gestern und heute nicht besser ins
Bild fassen kénnte.

Doris Senn

R: Cristian Mungiu; B: C. Mungiu; nach nichtfiktionalen
Romanen von Tatiana Niculescu Bran; K: Oleg Mutu; S:
Mircea Olteanu; A: Calin Papura, Mihaela Poenaru. D (R):
Cristina Flutur (Alina), Cosmina Stratan (Voichitsa), Vale-
riu Andriuta (Priester), Dana Tapalaga (Oberin). P: Mobra
Films. Rumdnien 2012. 150 Min. CH-V: Frenetic Films
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Von Berufskollegen zwar verehrt, dem Publi-
kum aber kaum bekannt, ist der 1913 geborene
Robert Clampett tiber die Jahrzehnte zu einer Art
animator’s animator geworden. Noch in den fiinfzi-
ger und sechziger Jahren war sein Name dank der
populiren Fernsehserie BEANY AND CECIL jedem
amerikanischen Kind geldufig. Doch schon da ver-
dringten die anhaltenden Erfolge von Chuck Jones
und Friz Freleng Clampetts animatorisch einzig-
artigen Warner Bros. Cartoons.

Wihrend Jones und Freleng in spiteren Jah-
ren ihren Autorenstatus mit eigenen Biichern
und Kurzfilmprogrammen zementierten, tourte
Clampett zusammen mit seiner Frau durch ameri-
kanische Schulen und Universititen, wo er Vortri-
ge iiber die Geschichte der Animation hielt. Seine
allesamt vor 1946 entstandenen Kurzfilme wur-
den damals jedoch kaum mehr gezeigt. Besonders
Chuck Jones sprach den vor 1948 produzierten
«Looney Tunes» jegliche Qualitit ab, wobei elf die-
ser Cartoons, darunter Clampetts Meisterwerk
COAL BLACK AND DE SEBBEN DWARFS, 1968 nach
Protesten von Biirgerrechtlern wegen rassisti-
scher Darstellungen vom damaligen Rechteinha-
ber United Artists aus dem Verkehr gezogen wur-
den.

Als Chuck Jones und Tex Avery Clampett
1970 offentlich der Liige beschuldigten, weil er
in einem Interview seine Rolle bei der Erfindung
von Bugs Bunny iiber Gebiihr hochgespielt hat-
te, nihrten sie damit Geriichte iiber Clampetts
schlechten Charakter, die seinem Ruf so nach-
haltig schadeten, dass sich bis heute kein Verlag
an seiner Biografie die Finger verbrennen wollte.
Dabei gebirdeten sich auch Clampetts Konkur-
renten in der Offentlichkeit gerne als Viter des be-
rithmten Hasen.
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Dieser Streit sagt letztlich weniger tiber
Clampetts angebliche Selbstiiberschitzung aus
als iiber die Situation einer ganzen Branche, die
zwar die Populdrkultur massgeblich geprigt hat-
te, deren Macher aber nie die Berithmtheit “rea-
ler” Hollywoodgrossen erlangen konnten, weil
sie im Idealfall hinter den gezeichneten Stars
verschwanden. Noch in den siebziger und achtzi-
ger Jahren wurde deshalb selbst ein Mann, der
dem Zeichentrickfilm insgesamt neue Impulse
gab, einzig an der Berithmtheit der von ihm erfun-
denen Cartoonfiguren gemessen.

@

Im Unterschied zu Walt Disney liess der Ge-
schiftsmann Leon Schlesinger, dessen Studio ab
1933 fiir Warner Bros. «Looney Tunes» und «Mer-
rie Melodies» produzierte, seinen Regisseuren
bei der inhaltlichen und formalen Gestaltung der
Filme freie Hand - vorausgesetzt, sie hielten sich
an Zeit- und Budgetvorgaben, die ungleich enger
definiert waren als bei Disney oder MGM. Mit
mehr oder weniger fix zugeteilten Mitarbeitern
verfolgten diese Regisseure iiber die Jahre immer
unterschiedlichere Erzihl- und Animationsstile.

Den Anstoss zu dieser Entwicklung gab Tex
Avery, der 1935 von Walter Lantz zu Schlesinger
wechselte und zusammen mit den beiden jungen
Animatoren Chuck Jones und Bob Clampett jenes
baufillige Gebdude bezog, das als «Termite Ter-
race» zum Synonym fiir das ganze Studio werden
sollte.

Da die finanziellen und zeichnerischen
Méglichkeiten des Schlesinger Studios ein Gleich-
ziehen mit Disney kaum erlaubten, setzte Avery
auf jene “unméglichen” Gags, die dessen zuneh-
mend starrem Glaubwiirdigkeitsgebot zuwider-
liefen. Wihrend Disney mit seinem emotional
beriihrenden Langfilm SNOW WHITE AND THE
SEVEN DWARFS die Anerkennung des Zeichen-
tricks als Kunstform anstrebte, liess man bei
Warner Bros. keine Gelegenheit aus, das Publi-
kum mit absurden Einfillen zum Lachen zu brin-
gen. Die Illusion der innerfilmischen Welt wurde
mit Referenzen an die Popkultur bewusst gebro-
chen, fehlende animatorische Virtuositit mit sub-
versivem Humor kompensiert, Sentimentalitit
durch Tempo ersetzt.

Nachdem Clampett bereits als Animator die
Verantwortung fiir zwei Filme tibernommen hat-
te, erhielt er 1937 ein eigenes Produktionsteam,
sodass er seinen wilden Ideen - zuerst noch mit
Chuck Jones als Chefzeichner - endlich freien
Lauf lassen konnte. Doch Clampett schien sich
weniger fiir den Gag selbst als fiir seine visuelle
Umsetzung zu interessieren.

Dies zeigt sich besonders schén im direk-
ten Vergleich seines Debiits PORKY’S BADTIME
STORY mit Frank Tashlins gleichzeitig entstan-
denem PORKY’S RAILROAD. Beide Regisseure
zeichneten sich durch ihre Begeisterung fiir Ge-
schwindigkeit aus. Doch wihrend Tashlin eher an
der filmischen Sprache des Realfilms interessiert
war als an spezifisch animatorischer Innovation,
suchte Clampett immer neue Méglichkeiten, die
Auswirkungen dieser Geschwindigkeit sichtbar
zumachen.




Wenn bei Tashlin der Luftzug eines Schnell-
zugs das Innere eines Tunnels nach aussen kehrt,
verschiebt sich in nachvollziehbarer Weise ledig-
lich der Uberzug eines unverformbaren Objekts.
Bei Clampett hingegen ist kein Objekt gegen
Krafteinwirkung gefeit. Folglich wird die gesamte
Garage von der Wucht des losfahrenden Autos un-
erwartet zusammengedriickt und umgekrempelt.

Im Vergleich mit den Filmen von Tashlin
und Avery zeigt sich auch Clampetts Desinteres-
se an einer kohérenten Dramaturgie zugunsten ei-
ner maximalen Dichte origineller Einzeleinfille.
Mit seinem ersten Film ohne Chuck Jones léste
sich Clampett schliesslich ganz vom inhaltlichen
Realismus und liess das stotternde Schwein-
chen im von Salvador Dali inspirierten PORKY IN
WACKYLAND den letzten Dodo suchen. In diesem
traumartigen Setting storte die véllige Beliebig-
keit der Handlung kaum, zumal Clampett eine vi-
suelle Freakshow entfesselte, deren Wirkung mit
Worten kaum beizukommen ist.

Gemiss seinen Mitarbeitern entsprach der
manische Uberschwang seiner Figuren durchaus
Clampetts eigener Personlichkeit. Schon als Ani-
mator brillierte er vor allem mit wilden Ausbrii-
chen wie jener Szene aus PORKY’S DUCK HUNT, in
welcher der durchgeknallte Daffy Duck zum ers-
ten Mal purzelbaumschlagend am Horizont ver-
schwand.

Visuell verkorpert diese daffy duck (wort-
lich: schwachsinnige Ente) alles, was die Warner
Cartoons von denjenigen des Vorreiters Disney
unterscheidet: Gegeniiber den harmonisch run-
den Formen des Matrosen Donald wirkt Daffy wie
ein diirrer Mensch, der in einem Entenanzug fest-
steckt. Alles an ihm ist betont spitz, um rein dus-
serlich jede Art von Niedlichkeit zu vermeiden.
Wihrend Donalds Stimmung hauptsichlich an
seinen wohlproportionierten ovalen Augen abzu-
lesen war, nutzten die Zeichner Daffys langen
Schnabel als zentrales Ausdrucksmittel.

Seine iiberbordende Energie verdankte
Daffy jedoch zu einem grossen Teil jener verriick-
ten Stimme, die klingen sollte, als miisste er die
Laute tatsichlich mit seinem Schnabel formen.
Mel Blancs iibersteigerte Dialoginterpretationen
fiithrten schliesslich zu jenem entfesselten Ani-
mationsstil, der ab 1937 fiir alle Filme des Stu-
dios charakteristisch wurde. Durch die Abkehr
von Disneys Ideal der harmonischen Zeichnung
waren selbst technisch weniger versierte Ani-
matoren in der Lage, Empfindungen und Stim-
mungsschwankungen auf originellere Art und
Weise zu vermitteln, als dies mit den mittlerweile
standardisierten Gesichtsausdriicken von Mickey
Mouse oder Donald Duck méglich gewesen wire.

Doch innerhalb von Clampetts Univer-
sum war Daffy nur die Extremform einer ganzen
Reihe von albernen Figuren, die tiberschwinglich
gut gelaunt durch seine Filme wirbelten. Am an-
dern Ende des Spektrums stand der debile Hin-
terwildler, der iibertrieben linkisch umhertor-
kelte und dessen Begriffsstutzigkeit sich in einer
umstdndlich primitiven Sprechweise bemerk-
bar machte. Egal, ob es sich dabei um den naiven
Cowboy aus BUCKAROO BUGS oder den scheuen
Bussard Beaky aus BASHFUL BUZZARD handel-
te, Bob Clampett war um keinen Gag verlegen, der
dem Gegenspieler Bugs Bunny Anlass zu neuen
Streichen gab.

Schon von Beginn weg entwickelte jeder
Warner-Regisseur seine eigene Interpretation die-
ses nach Ben “Bugs” Hardaway benannten Hasen.
Selbst dusserlich unterschieden sich die verschie-
denen Versionen je nach Produktionsteam der-
massen, dass der Ausnahmezeichner Bob McKim-
son offiziell damit beauftragt wurde, die visuelle
Kohiirenz solch wiederkehrender Figuren zu iiber-
wachen. Schliesslich hatte er einst Bugs Bunnys
Kklassisches Aussehen definiert.

Wiihrend Chuck Jones’ selbstgefilliger
Bugs nur auf Provokationen reagierte, besetzte
Clampett den Spriicheklopfer als schlitzohrigen
Jugendlichen, der seine Gegenspieler mit offen-
sichtlicher Schadenfreude quilte und in HARE
RIBBIN nicht davor zuriickschreckte, seinem Geg-
ner lichelnd in den Kopf zu schiessen.

Obwohl der production code beztiglich Gewalt
im Animationsfilm viel lascher gehandhabt wur-
de als gegeniiber sexuellen Anspielungen, muss-
te der Schluss dieses Films so abgeindert wer-
den, dass sich der Jagdhund selbst erschiesst. Sol-
che Selbstmordszenen waren nimlich speziell in
Clampetts Cartoons sehr beliebt, etwa wenn sich
eine Figur ob einem besonders absurden Gag mit
den Worten «now I've seen eeeeev’rything» den
Revolver an die Schlife setzte wie jener Fisch mit
Peter Lorres Gesichtsziigen in HORTON HATCHES
THE EGG.
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Spitestens jetzt sollte klar sein, dass die-
se Filme nicht fiir Kinder gemacht wurden, son-
dern fiir jene jungen Ménner, die sich - wie die
Macher selbst - die neusten Warner-Bros.-Gangs-
terfilme anschauten. So fanden Filmtitel wie AN-
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GELS WITH DIRTY FACES als THUGS WITH DIRTY
MUGs oder Anspielungen auf bekannte Szenen
aus THE PUBLIC ENEMY Eingang in die Cartoons.
Karikaturen von Stars wie Edward G. Robinson
tauchten viel unvermittelter auf als bei Disney, wo
sie nur innerhalb von klar abgesteckten Parodien
wie MOTHER GOOSE GOES HOLLYWOOD Platz
hatten. Genauso gehorten visualisierte Wortspiele
und selbstreferentielle Blicke hinter die Kulis-
sen und in die Kamera zur Grundausstattung der
«Looney Tunes».

Das Warner Bros. Studio war jedoch nicht
nur die Heimat des Gangsterfilms, sondern be-
sass auch die Rechte an einer uniiberschaubaren
Menge populirer Musik. Urspriinglich waren die
«Merrie Melodies» deshalb eine Art gezeichneter
Werbespots fiir aktuelle Warner Songs. Als die
Figuren aber zunehmend populdrer wurden als
die Musikstiicke, griff der Komponist Carl W. Stal-
ling fiir seine frenetischen Cartoonpartituren ne-
ben public domain-Stiicken meist auf den umfang-
reichen Warner-Musikkatalog zuriick. Schon friih
verlegte er sich darauf, den Inhalt von Filmszenen
mit Songzitaten zu kommentieren. Diese Zitate
bezogen sich jedoch meist auf den ungenannten
Titel oder Text des Stiicks, dessen Kenntnis Stal-
ling beim damaligen Publikum allerdings voraus-
setzen konnte.

In PORKY’S DUCK HUNT beispielsweise be-
gleitet der Song «A-hunting We Will Go» aus der
Beggar’s Opera den Auftritt des Jigers, gefolgt
von einigen Takten des Biirgerkriegsschlagers
«Listen to the Mockingbird», als Porky von Daffys

Bob Clampett fand das musikalische Mate-
rial fiir seine ausgelassenen Figuren jedoch eher
in Jazzclubs als am Broadway. 1943 brachte er des-
halb zwei Filme ins Kino, die hauptsichlich von
der afroamerikanischen Subkultur inspiriert wa-
ren. In seinem umstrittenen Meisterwerk COAL
BLACK AND DE SEBBEN DWARFS erzihlte Clam-
pett wohl zum ersten und einzigen Mal in seiner
Warner-Bros.-Karriere eine dramaturgisch kohi-
rente Geschichte. Gespickt mit visuellen Anspie-
lungen auf Disneys Version des Mérchens spielt
COAL BLACK in der Lebenswelt der Afroamerika-
ner zwischen Gliicksspiel und Kriegsdienst.

Doch obwohl angeblich zum ersten Mal
Afroamerikaner an einem Hollywoodcartoon
beteiligt waren und Clampett sogar darauf be-
stand, gewisse Instrumentalpartien von schwar-
zen Musikern statt des vertraglich verpflichteten
Studio-Orchesters einspielen zu lassen, wurde die
Veréffentlichung von berechtigten Protesten der
NAACP begleitet. Schliesslich wurden inhaltlich
und zeichnerisch die Stereotypen der rassistisch
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motivierten Schwarzendarstellung (dicke Lippen,
Faulheit, Spiel- und Sexsucht) stirker betont als

die individuellen Merkmale der Figuren. Wenn-
gleich der Film aus heutiger Sicht weniger anstos-
sig ist als etwa Chuck Jones’ ANGEL PUSS oder Tex

Averys ALL THIS AND RABBIT'S STEW, war Clam-
pett wohl zu sehr im Denken seiner Zeit gefangen,
um die offensichtlich rassistische Firbung seiner
positiv gemeinten Hommage an die Jazzkultur zu

erkennen.

Auch wenn man amerikanischen Kindern
solche Filme verstindlicherweise nicht unkom-
mentiert vorsetzen méchte, befremdet es, dass
COAL BLACK trotz Bemiihungen von Historikern
und Clampetts Familie noch immer von der
Selbstzensur von Warner Bros. zuriickgehalten
wird und seit Jahren nur in minderwertiger Quali-
tit zirkuliert, obwohl gute Filmkopien vorhan-
den wiiren, die man entsprechend aufgearbeitet
einem Fach- und Fanpublikum zuginglich ma-
chen kénnte.

Uber der andauernden Rassismusdiskussion
geht gerne vergessen, dass COAL BLACK auch ein
Propagandafilm ist, wie sie die Studios wihrend
des Zweiten Weltkriegs im Auftrag der Regierung
zuhauf produzierten. Vergegenwirtigt man sich,
dass Clampetts wichtigste Zeit als Regisseur in je-
ne Kriegsjahre fiel, erstaunt es nicht, dass neben
seinen Truppenunterhaltungsfilmen auch seine
Hauptwerke patriotisch geférbt sind.
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Der amerikanische Zorn richtete sich nahe-
liegenderweise vor allem gegen die Japaner - so-
gar gegen jene im eigenen Land. Wenn in coAL
BLACK also die von der Stiefmutter angeheuerte
Firma «Murder Inc.» mit der kostenlosen Ermor-
dung von Japanern Werbung machte, war das ein
Seitenhieb, der auf eine bewusst geschiirte Stim-
mung im Land traf.

Nur so ist zu erkliren, dass selbst im alb-
traumhaften Musikdelirium eines schwarzen Le-
bemanns in TIN PAN ALLEY CATS plotzlich eine
heute schwer nachvollziehbare, stereotype Japa-
nerfratze mit Pferdegebiss auftaucht. Dabei zei-
gen gerade Clampetts zahlreiche Katzenfiguren,
dass sein Team durchaus fihig war, bei extremen
Cartoonfiguren sehr individuelle Merkmale zu ka-
rikieren. So erinnert das dauerstreitende Katzen-
duo Babbit und Catstello unmissverstindlich an
Abbot und Costello, wihrend die arrogante Gross-
stadtkatze aus A GRUESOME TWOSOME mit ihrer
riesigen Nase Jimmy Durante alle Ehre macht.
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An diesen beiden Filmen lisst sich auch die
Entwicklung von Clampetts eigenstindigem cha-
racter design ablesen: Obwohl Clampetts Frithwerk
noch deutlich von Chuck Jones’ rundem Anima-
tionsstil geprigt war, zeigte sich doch von Anfang
an seine Vorliebe fiir extreme Proportionen und
{iberschaumende Lebensfreude, die in der Zeich-
nung von Hunden, Katzen und Fischen mit hoch-
gezogenen Augen und breitem Lachen zum Aus-
druck kam.

Die anfinglich kompakte Mund- und Ba-
ckenpartie entwickelte sich mit den Jahren zu
elastischen Hingebacken, mit denen der Kontrast
zum breiten Lachen noch stirker betont werden
konnte, wie der erste Auftritt des noch nackten
Tweety beweist.



Als Clampett 1941 nach Tex Averys Wechsel
zu MGM die besten Animatoren des Studios erbte,
gelang es ihm nach und nach, mit Hilfe des Zeich-
ners Rod Scribner die Flexibilitit seiner Figuren-
konzeption zu einem ganz eigenen Animations-
stil auszubauen, der nicht weniger komplex war
als Disneys Realismus, aber die Anforderungen
wilder Cartoons besser erfiillte. Zwar legte Clam-
pett noch immer mehr Wert auf figurenbasierte
Gags als auf narrative Strukturen, doch zahlte es
sich jetzt aus, dass er seinen Animatoren grosse
Freiheiten liess. Um standardisierte Gesichtsaus-
driicke zu vermeiden, durften die Zeichner wei-
ter vom festgelegten Aussehen der Figuren abwei-
chen als bei jedem anderen Regisseur der dama-
ligen Zeit. Zudem verteilte Clampett die Szenen
oft so, dass jeder seine Stirke ausspielen konnte.

In FALLING HARE beispielsweise animierte
der am wohlproportionierten Realismus geschul-
te Bob McKimson Bugs Bunny in den Dialogsze-
nen, solange sein ganzer Kérper im Bild war. Die
Nahaufnahmen mit stéirker karikierten Gesichts-
ziigen tibernahm jedoch Scribner, der sich auch
die wilden Ausbriiche mit Virgil Ross teilte.

Trotz schwankenden Grossenverhiltnissen
und sichtbaren Unterschieden im Zeichnungsstil
fithrte der Kontrast von McKimsons perfekt kon-
struierten Posen und Scribners expressiven Ver-
formungen, bei denen die Kérper der Figuren in
stindigem Fluss waren, selten zu Briichen in der
Personlichkeit einer Figur. Clampett konnte sei-
nen Animatoren offensichtlich sehr genau ver-
mitteln, welche Gedanken und Gefiihle sie umset-
zen sollten. Er legte grossen Wert darauf, selbst in
surrealen Szenen nie den dreidimensionalen Ein-
druck des Raums und der Figuren zu unterlaufen,
wie dies Avery mit Verweis auf die zweidimensio-
nale Natur der Zeichnung gerne tat.

Musste die Verformung von Gliedmassen in
den frithen Schwarzweissfilmen noch durch dus-
sere Gewalteinwirkung motiviert sein, konnten
sich die Figuren nun als Ausdruck ihrer inneren
Verfassung in alle Richtungen verformen. In THE
DAFFY DOC brauchte Daffy noch einen Schlag auf
den Kopf, um sich mit seinen halluzinierten Dop-
pelgingern beraten zu kénnen. Sechs Jahre spiter
fithrte allein die Angst vor dem Rekrutierungs-
beamten dazu, dass er in DRAFTEE DAFFY durch
Multiplikation seiner selbst iiber sich hinaus-
wuchs. So entlud sich Daffys unbiandige Energie
auch nicht mehr primér in unkontrolliertem Her-
umhiipfen, sondern in wilden Verformungen sei-
nes Korpers.

Die Besonderheit von Rod Scribners Anima-
tionsstil zeigt sich vielleicht am besten in der Art,
wie sich die Figuren von einer Pose zur nichsten
bewegen: Wihrend sich Chuck Jones seit seinen
Experimenten in THE DOVER BOYS AT PIMENTO
UNIVERSITY von Disneys Einfluss léste, indem
er die einzelnen Posen immer stérker gewichtete,
kitzelten Clampett und Scribner aus der Art, wie
sich eine Figur von der einen zur andern Pose be-
wegte, den maximalen Unterhaltungswert heraus.
Auf diese Weise kam die Persénlichkeit einer Fi-
gur in ihren spezifischen Bewegungen zum Aus-
druck, wie das ausserhalb von Disneys Realismus
bis dahin nur selten gelungen war.

Nachdem McKimson Frank Tashlins Pro-
duktionsteam iibernommen hatte, orientierten
sich Clampetts Animatoren nur noch an Scrib-
ner. Dass dieser nun homogenere Animationsstil
das Cartoonschauspiel neu definieren konnte, be-
wies Clampett unter anderem in seinem letzten
Meisterwerk THE GREAT PIGGY BANK ROBBERY.
In seiner Phantasie erhilt Daffy als Privatdetektiv
«Duck Twacy» stindig Anrufe von aufgebrachten
Klienten, deren Sparschwein gestohlen wurde.

Betrachtet man die Einzelbilder dieser Mo-
nologszene, erstaunt es immer wieder, wie sich
daraus iiberhaupt der Eindruck einer fliessenden
Bewegung ergeben konnte. So viele verschiedene
Gesichtsausdriicke, so viele Verformungen von
Daffys Kopf und praktisch keine einzige “schéne”
Zeichnung! Und doch erfassen die Animatoren je-
de von Daffys blitzschnell wechselnden Gefiihls-
regungen jenseits beschreibbarer Kategorien wie
«frohlich» oder «traurigy.

Immer ofter wirkte das Bildfenster aller-
dings zu eng, etwa wenn Daffys Sprung in die
Luft vom oberen Bildrand brutal gebremst wur-
de. Auch Clampetts Vorliebe, ohne Angst vor Miss-
erfolgen méglichst viele Einfille und Uberra-
schungen in jeden Film zu packen, fiihrte biswei-
len zu iiberfordernden Momenten: In KITTY KOR-
NERED beispielsweise buhlen in einer Einstellung
fiinf Figuren gleichzeitig um die Aufmerksamkeit
des Zuschauers. Und der Zusammenprall einer
Katze mit einer Tiir konnte ob so viel Betriebsam-
keit nur noch akzentuiert werden, indem Clam-
pett im Moment des Aufpralls das perspektivisch
ohnehin fragwiirdige Bild der Tiir durch eine noch
schrigere Zeichnung ersetzte.

Wer jedoch sehen will, wie weit sich Clam-
pett in den acht Jahren als Regisseur fiir Warner
Bros. von den etablierten Konventionen entfernt
hat, muss nur die surrealistischen Momente, die
sich gegen Ende von THE GREAT PIGGY BANK
ROBBERY auftiirmen, mit denjenigen im Friih-
werk PORKY IN WACKYLAND vergleichen: Wo
Porky einst mit dem Zuschauer fassungslos auf
die abstrusen Einfille starrt, sind die wildesten
Ideen am Ende von Clampetts Karriere Ausdruck
von Daffys Personlichkeit. Nach seinem Weggang
1945 fand sich jedoch niemand im Studio, der
diesen Animationsstil weiterfiihren wollte oder
konnte, sodass Rod Scribner nie mehr die Gele-
genheit bekam, sein Potential voll auszuschdpfen.

Weil sich die Qualititen von Clampetts
Kurzfilmen allerdings kaum mit den Kategorien
des narrativen Kinos erfassen lassen und sich
zahlreiche Gags auf heute vergessene Aspekte
der Populdrkultur beziehen, ist der Zugang zu
seinen iber achtzig Cartoons mit den Jahren im-
mer schwieriger geworden. Man muss indes nicht
die tibertriebene Heldenverehrung des REN AND
stimpy-Erfinders John Kricfalusi teilen, um sich
trotz zahlreicher abgedroschener Gags fiir die
Stirken der wohl expressivsten Hollywoodcar-
toons zu begeistern, die ganze Generationen von
Animatoren inspiriert haben.

Oswald Iten

Produced-by
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Michael Sasanoff, Bob Clampett, Tom McKimson, Hubie Karp

Literatur: Michael Barrier: Hollywood Cartoons.
American Animation InIts Golden Age (1999). New York,
Oxford University Press

Michael Barrier, Milt Gray: Diverse Interviews.

In: Funnyworld, No. 12 (1970), No. 13 (1971) und unter:
www.michaelbarrier.com

Leonard Maltin: Of Mice And Magic. A History Of American
Animated Cartoons. Revised And Updated Edition (1987).
New York, Plume

Veranstaltung: Am Donnerstag, 30. Mai, um 18.15 Uhr
pridsentiert Oswald Iten im Filmpodium Ziirich eine Auswahl
von Bob Clampetts besten Warner Brothers Cartoons, darunter
eine rare 16-mm-Kopie von COAL BLACK AND DE SEBBEN
DWARFS (aus der Sammlung von Theo Zwicky).
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Film im Museum

L

Im Herbst 2011 zeigte Tacita Dean in der Turbine-Hall der
Tate Modern ihre Installation FiLm. Die imposante Halle beher-
bergte nichts weiter als eine dreizehn Meter hohe Projektions-
wand im hochkant gekippten Cinemascope-Format und den
Projektor. Das meist geometrisch in Einzelfelder geteilte Bild,
eingefasst von zwei iiberlebensgrossen Bahnen von Perforations-
léchern, war mal bunt und rechteckig wie ein pulsierend-dyna-
misierter Mondrian, dann griff es Elemente der Indus-
triearchitektur der Halle auf, zeigte Wasserfille, Schorn-
steine oder andere vertikale Motive. Der Titel FILM war
Programm: Kein Arbeitsschritt im aufwendigen Produk-
tionsprozess des elfminiitigen Loops war digital erfolgt,
alle Tricks und Manipulationen hatte Dean in der 35mm-
Kamera direkt am Filmmaterial vorgenommen, durch
Zuriickspulen des Magazins, millimetergenaue Maskie-
rungen des Objektivs und Farbfilter. Der Zeitpunkt von
Deans Intervention fiel zusammen mit dem Verschwin-
den analoger Techniken aus dem Kinoalltag; ein Prozess,
der heute, weniger als zwei Jahre spiter, als so gut wie
vollzogen gelten kann. Rollfilmhersteller stellen die Pro-

duktion ein, Kopierwerke und Labors schliessen, analo-
ge Projektoren werden zugunsten von digitalen ausge-
mustert. Deans Monolith konnte daher an einen Grabstein oder
ein Mahnmal erinnern. Ausgestellt fand sich nicht nur ein 35mm-
Loop, sondern zugleich das Wissen um die Handgriffe und Fer-
tigkeiten der Kino-Avantgarden und die Handgriffe analoger
Filmproduktion.

1.

Der Pendelverkehr zwischen zeitgendssischer Kunst und
Kino - teils eher Einbahnstrasse in Richtung Museum - hat
in den letzten zwanzig Jahren massiv zugenommen. Bildende
Kiinstler (von Douglas Gordon bis Christian Marclay) recyclen
ikonische Momente der Filmgeschichte; Filmemacher (von Ha-
run Farocki bis Agneés Varda) verlassen das Kino und loten die in-
stallativen Méglichkeiten der Mehrfachprojektion aus; Installa-
tionskiinstler wie Steve McQueen - derzeit im Schaulager Basel
mit einer grossen Einzelausstellung zu sehen - drehen Kinofilme;
Kiinstlerinnen wie Filipa César (bis Ende Juni im Kunstmuseum
St. Gallen) nutzen den Ausstellungsraum, um Stationen einer
filmarchivarischen Recherche in Guinea Bissau zu dokumentie-
ren. In den letzten Jahren ist zudem wahrnehmbar, wie nach den
Bildarsenalen und Praktiken des Spiel- und Dokumentarfilms
auch die Experimentalfilmgeschichte von massgeblichen Insti-
tutionen der zeitgendssischen Kunst appropriiert wird: George
Landow|Owen Land in den Berliner Kunst-Werken, Andy War-
hols SCREEN TESTS im New Yorker MOMA, Jonas Mekas im Kol-
ner Museum Ludwig und zurzeit in Wien. An der Sorglosigkeit,
mit der Filmgeschichte im Kunstmuseum oft prasentiert wird,
ist jedoch ablesbar, dass die Standards der Bewegtbild-Prasenta-

Imperativ

tion weiterhin ungeklirt sind. Warhols 16mm-SCREEN TESTS be-
gegnete der Besucher als digitalen Loops, so als kénnte der hoch-
aufgeldste Scan eines Gemaldes problemlos das Gemilde ersetzen.

II.

Museen sind Orte des Nebeneinanders. Thr Display ist
rdumlich und synchron. Zeit6konomisch gewendet: Der Besu-
cher bestimmt die Geschwindigkeit und Dauer seines Besuchs.
Er entscheidet, wie viel Zeit und Aufmerksamkeit dem einzelnen
Exponat zu widmen ist - sei es eine Skulptur, ein Gemilde, eine
Fotografie oder eine zweistiindige Videoarbeit. So gleichberech-
tigt ein Kurator die Werke einer Ausstellung auch arrangieren
mag, jeder Museumsbesuch bleibt eine rdumliche Variante des
Zappings. Wie von benachbarten TV-Kanilen geht von allen Wer-
ken einer Ausstellung, die ich gerade nicht betrachte, ein sanfter
Sog aus, eine Fliehkraft, die es schwierig macht, die Konzentra-
tion auf ein einzelnes Werk fiir lingere Zeit zu binden. Je grosser
die Ausstellung, desto drastischer der Konflikt, desto zahlreicher
die Konjunktive, was noch zu sehen wire. Im Kino dagegen ist die
Zeit des Zuschauers der des Films nachgeordnet. Mit dem Ticket
erwerbe ich die Freiheit, neunzig Minuten lang keine Entschei-
dung dariiber treffen zu miissen, was ich sonst noch tun kénnte.
Ich kaufe nicht den Film, sondern das Versprechen auf geteilte
Zeit mit seinen Tonen und Bildern, einen spezifischen Wahr-
nehmungsmodus und eine eigentiimliche Form der 6ffentlichen
Intimitit. Wo der Alltag bis in die feinsten Fasern von Flexibilitit,
Wahlméglichkeiten und Alternativangeboten bestimmt ist, wird
das Kino in dieser Rigiditdt zur utopischen Ausnahme.

v.

Mit den unterschiedlichen Zeitmodi von Museum und Kino
ist eine der Differenzen benannt, die neben der Frage des Tons
und der des materialen Trdgers von Kuratoren und Museen selten
ernst genommen werden. Die Sorgfalt, mit der in der Chicagoer
Steve-McQueen-Ausstellung (ebenso wie, nehme ich an, in Basel)
die Soundarbeiten GIRLS, TRICKY und WESTERN DEEP ausstel-
lungsarchitektonisch von den stummen Loops getrennt sind, ist
eine gelungene Ausnahme. Dabei miisste der kuratorische Impe-
rativ, ein Werk in seinen zeitlichen, rdumlichen und medialen
Anforderungen so angemessen wie méglich zu prisentieren, erst
recht jetzt gelten, wo ein Grossteil der Bilder des Kinos im Inter-
net und auf zahllosen mobilen Geriten zirkuliert. In manchen
Fillen - so in der ambitionierten Ausstellung «Zelluloid» vor eini-
ger Zeit in der Frankfurter Schirn, die den kreativen Umgang der
Filmavantgarden mit dem Filmmaterial feierte und zugleich kein
Problem damit hatte, iberwiegend DVD-Loops zu projizieren -
hiesse das auch, dem Magnetismus des Museums zu widerstehen
und die Filme an ihrem angestammten Ort zu zeigen: im Kino.

Volker Pantenburg

Volker Pantenburg lehrt und forscht an der Bauhaus-Universitit Weimar
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KANTON ST. GALLEN KULTURFGRDERUNG und SWISSLOS, KULTURFONDS SUISSIMAGE, MEDIA PROGRAMM OF THE EUROPEAN UNION, STAGE POOL FOCAL und ERNST GOHNER STIFTUNG, PASSAGE ANTENNE

AB 30. MAI IM KINO

obrafilm I Enttrune o rsioma 4 | oicoial | | FOcaL ] ERNST GOHNER STIFTUNG (00K Kow!




	...
	...
	...
	Impressum
	Kurz belichtet
	Liebesgeschichte unter einem Unglücksstern : Boys Are Us von Peter Luisi
	Die Kunst der Häutung : verabschiedet sich Steven Sonderbergh mit Side Effects tatsächlich vom Kino?
	"I need to Reboot" : Gespräch mit Steven Sonderbergh
	Kreisen um eine Leerstelle : Harry Dean Stanton : Partly Fiction von Sophie Huber
	Wadjda : Haifaa Al-Mansour
	Los amantes pasajeros : Pedro Almodóvar
	Paradies: Liebe : Ulrich Seidel
	Paradies: Glaube : Ulrich Seidel
	Paradies: Hoffnung : Ulrich Seidel
	Paul Bowles : The Cage is Always Open : Daniel Young
	Cesare deve morire ; Paolo und Vittorio Taviani
	Beyond the Hills (Dupa dealuri) : Cristian Mungiu
	Überbordende Energie : Bob Clampetts "Looney Junes"
	Der kuratorische Imperativ : Film im Museum
	...


