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Kurz belichtet

CUTTER’S WAY
Regie: Ivan Passer

The Real Eighties

Als «lange iiberfillige Wieder-
belebung eines einmaligen filmge-
schichtlichen Erfahrungsraums zwi-
schen Verlust, Exzess und Alltiglich-
keit» bezeichnen die Kuratoren die
Reihe «The Real Eighties. Amerika-
nisches Kino 1980-89», die noch bis
zum 23. Juni im Osterreichischen Film-
museum in Wien lduft. Mit insgesamt
46 Filmen ist das Programm &dusserst
reichhaltig bestiickt.

Das Ziircher Filmpodium {iiber-
nimmt beziehungsweise variiert die
Reihe fiir sein bis Ende August ver-
lingertes Juli-August-Programm und
wird 23 Filme aus dieser Periode zei-
gen, aus einer Zeit, die des Oftern als
eine des Verfalls bezeichnet bezie-
hungsweise die der Oberflichlichkeit
geziehen wurde. «Doch da gab es doch
nicht nur Spielberg & Lucas & Co.,
sondern auch jede Menge feine kleine
Filme grosser und grosse Filme klei-
ner Autoren, ganz zu schweigen von
den schrigeren Exponenten des blii-
henden Genrekinos!», meint Andreas
Furler im mit «Bekenntnisse eines
Achtzigers» iiberschriebenen Editorial
des Programmbhefts des Filmpodiums.
Das Spektrum ist weit, und man freue
sich etwa auf AIRPLANE! und THE NA-
KED GUN des Zucker-Abrahams-Zucker-
Trios, auf PRINCE OF THE CITY von
Sidney Lumet, THIEF von Michael Mann
und RUMBLE FISH von Francis Ford
Coppola, auf THE BIG EASY von Jim Mc-
Bride, SOMETHING WILD von Jonathan
Demme, CHRISTINE und STARMAN
von John Carpenter und MODERN RO-
MANCE von Albert Brooks.

Unter dem Titel «Der Tod des
guten alten New Hollywood» unter-
hélt sich am Montag, 8. Juli, Andreas
Furler mit Lukas Foerster und Niko-
laus Perneczky, zweien der Kuratoren
der Reihe des Osterreichischen Film-
museums, {iber «Briiche und Konti-

NEUCHATEL (78}
INTERNATIONAL e
FANTASTIC FILM FESTIVAL

THE SWISS EVENT FOR FANTASTIC L, ASIAN CINEMA & FUTURE MAGES

5—13 JULY 2013

V|

i

NIFFF.CH

nuititen, Kanon und Antikanon im
amerikanischen Kino seit den siebzi-
ger Jahren». Das Gesprich findet im
Anschluss an die Vorstellung von
CUTTER’S WAY von [van Passer statt.

www.filmpodium.ch

NIFFF

Vom 5. bis 13. Juli findet in Neu-
enburg die dreizehnte Ausgabe des
Neuchatel International Fantastic Film
Festival statt. Das Festival hat fiir seine
rund 110 Filme zihlende Selektion ne-
ben dem Théitre du Passage und dem
Temple du Bas mit dem grossen Saal
des Kinos Arcade und dem Cinéma Bio
zusidtzlich zwei Abspielorte fiir sein
Programm hinzugewonnen.

Dem amerikanischen Regisseur
und Drehbuchautor Larry Cohen, «Mei-
ster des B-Films», wird eine Hommage
ausgerichtet. Cohen stellt persénlich
sein Werk vor, aus dem neben der 11’s
ALIVE-Trilogie und Folgen aus der
Fernsehserie THE INVADERS sein Erst-
ling BONE von 1972, HELL UP IN HAR-
LEM und BLACK CAESAR, Vorliufer
des Blaxploitation-Kinos, SPECIAL EF-
FECTS, ein Pamphlet iiber die Film-
industrie, ORIGINAL GANGSTAS mit
Fred Williamson, Jim Brown und Pam
Grier und die Horror-Filme coDp TOLD
ME TO, A RETURN TO SALEM’S LOT,
THE STUFF und Q - THE WINGED SER-
PENT zu sehen sein werden.

Am 6. Juli findet die «NIFFF Inva-
sion 2013» statt. In Zusammenarbeit
mit dem Centre d’Art Neuchitel und
der Stadt organisiert das Festival im
Stadtzentrum diverse Anlisse rund
um das Verhiltnis von Bild und Ton:
von Aktivititen fiir die Jiingsten iiber
ein Spezialprogramm zu Videoclip
und Genrefilm und eine Life-Perfor-
mance der Kiinstler Guy Meldem und
Philippe Daerendinger bis zur Live-Ver-
tonung von NOSFERATU von Friedrich
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TAGEDIEBE
Regie: Marcel Gisler

Wilhelm Murnau durch die fiir ihre elek-
tronische Musik bekannte Pariser For-
mation Turzi.

Eine weitere Festivalschiene leis-
tet anhand von sechs Dokumentarfil-
men einen Beitrag zur Geschichte des
Genres des fantastischen Films, wih-
rend in der Sektion «Films of the Third
Kind» mit SIMON KILLER von Antonio
Campos und DARK SKIES von Scott Ste-
wart Vorpremieren der Saison zu sehen
sein werden.

www.nifff.ch

Marcel Gisler

Begleitetend zur Premiere von RO-
s1E sind im St. Galler Kinok, Cinema in
der Lokremise, im Juni erfreulicher-
weise alle bisherigen Filme von Mar-
cel Gisler zu sehen. Sein Erstling TAGE-
DIEBE hat 1985 in Locarno gleich den
Silbernen Leoparden gewonnen und
wurde als «europdische Antwort auf
Jim Jarmusch» bezeichnet. SCHLAF-
LOSE NACHTE von 1988 ist wie der Erst-
ling in der avantgardistischen jun-
gen (Pseudo-)Kiinstlerwelt Berlins an-
gesiedelt und erhielt in Locarno den
Bronze-Leoparden fiir seine ausserge-
wohnliche Erzihltechnik. DIE BLAUE
STUNDE von 1992 zeichnet das Leben
eines Berliner Callboys zwischen Frei-
ern und der einsamen Marie nach. Mit
F. EST UN SALAUD setzte Gisler konge-
nial «ter fogi isch e souhung» um, den
Roman von Martin Frank tiber die ob-
sessive Liebe zwischen einem Jungen
und dem zehn Jahre ilteren zynischen
Rockmusiker im diisteren Drogen- und
Strichermilieu.

www.kinok.ch

Stummfilm-Openair

Die vom Institute of Incoherent Ci-
nematograpy IOIC organisierte Reihe
mit live begleiteten Stummfilmen in

HAXAN
Regie: Benjamin Christensen

der Villa Strduli in Winterthur findet
ihren Abschluss in zwei Open-Air-Ver-
anstaltungen. Am Donnerstag, 4. Juli,
wird THE TEMPTRESS von Fred Niblo
(USA 1926) von der Singerin Evelynn
Trouble, dem Bassisten Flo Gétte und
dem Schlagzeuger Tobi Schramm be-
gleitet. In ihrem zweiten Film in den
USA spielt Greta Garbo in einem Leiden-
schaftsdrama in Stidamerika eine Frau
zwischen mehreren Minnern - deut-
scher Verleihtitel: DAMON WEIB.

Am Freitag, 5. Juli, ist HAXAN von
Benjamin Christensen (Dinemark 1922)
zu sehen, eine faszinierende Mischung
aus Spiel- und Dokumentarfilm {iber
Herkunft, Formen und Folgen des friih-
neuzeitlichen Hexenwahns. Heute fes-
selt der als Lehrfilm gedachte HAXAN
vor allem durch die expressionistische
Inszenierung und das Geschick im Aus-
malen diisterer Visionen. Das Quartett
Lila - Christoph Erb, Saxophon und
Bassklarinette, Julian Sartorius, Schlag-
zeug, Flo Stoffner, Gitarre, und Hans-Pe-
ter Pfammatter an der Elektronik - ver-
tont diesen Kultfilm der Surrealisten.

Mit Bar und Verpflegungsmog-
lichkeit ab 19 Uhr, Film ab 22 Uhr, bei
schlechter Witterung findet die Veran-
staltung im Kultursalon statt.

www.villa-straeuli.ch, www.ioic.ch

Black & White

Es gibt aktuell beinah so etwas
wie eine Renaissance des Schwarz-
weissfilms. Das Filmpodium Biel zeigt
bis Anfang Juli einige hervorragende
Beispiele dieses “Genres”. Der im Roto-
skopieverfahren hergestellte tschechi-
sche Animationsfilm ALOIS NEBEL
von Tomds Lundk (14., 15.6.) erzihlt vom
Bahnwirter Alois Nebel, der in seinem
kleinen Dorf plétzlich von Triumen
und Halluzinationen von der dunklen
europdischen Vergangenheit der NS-
Zeit der deutschen Besatzung und von

TABU
Regie: Miguel Gomes

einer geheimnisvollen stummen Per-
son heimgesucht wird. Ein sattes
Schwarzweiss dominiert den Doku-
mentarfilm KAMPF DER KONIGINNEN
von Nicolas Steiner (17.6.) iiber den tra-
ditionellen Combat des reines der Wal-
liser Kithe. Elegant und beschwingt
beschw6rt THE ARTIST von Michel
Hazanavicius (21.-23.6.) die Zeit des
Ubergangs vom Stumm- zum Tonfilm -
und die Magie des Kinos. In THE TURIN
HORSE von Béla Tarr (23., 24.6.) «steht
der Himmel grau in grau und schwarz
in schwarz» (Martin Walder in Film-
bulletin 2.12). Der Charme von Jan Ole
Gersters oH BOY! (28., 29.6.) - ein jun-
ger Mann lisst sich einen Tag und eine
Nacht lang durch Berlin treiben - ver-
dankt sich nicht zuletzt der Fotografie
und dem Jazz-Score. TABU von Miguel
Gomes (30.6.,1.7.) ist ein «Film iiber
Zeit und Erinnerung» (Gerhard Mid-
ding in Filmbulletin 7.12), ein reizvolles
Spiel mit portugiesischer Kolonialge-
schichte, unerfiillten Gliickssehnsiich-
ten und Motiven der Filmgeschichte.
Den Schlusspunkt der Reihe setzt
BLANCANIEVES von Pablo Berger (5.-
8.7.), eine aberwitzige Umsetzung des
Schneewittchen-Stoffs in das archai-
sche Spanien der zwanziger Jahre.

www.filmpodiumbiel.ch

Entwurfvon Takashi Watabe

fiir EVANGELION:

2.0 YOU CAN (NOT) ADVANCE
Regie: Masayuki, Kazuya Tsurumaki

wie PATLABOR, NEON GENESIS EVAN-
GELION und GHOST IN THE SHELL. Die
meist noch von Hand erstellten Zeich-
nungen werden ergdnzt mit Filmaus-
schnitten. Vortrige und Workshops er-
ginzen die Ausstellung.

www.cartoonmuseum.ch

==
I The Big Sleep

Jacqueline Veuve

29.1.1930-18. 4.2013

«Jacqueline Veuve hatte einen aus-
geprigten Sinn fiir Einstellungen, fiir
all das, was man zeigen oder weglas-
sen muss, damit die ZuschauerInnen
verstehen. Beispielhaft dafiir ist die
Filmserie zu den Holzberufen, den Mé-
tiers du bois, wie die Filme CLAUDE LE-
BET, LUTHIER (1988), ARMAND ROUIL-
LER, FABRICANT DE LUGES (1987) oder
MARCELLIN BABEY, TOURNEUR SUR
BOIS (1989), oder die CHRONIQUE VI-
GNERONNE (1999) iiber Weinbau und
die CHRONIQUE PAYSANNE EN GRU-
YERE (1990), die BiuerInnenchronik.
Bei Jacqueline Veuve wird das kom-
plexe Alpkisen zu einer vollig durch-
sichtigen Sache. Und besser noch: zu
einer fesselnden Geschichte.»

Frédéric Maire in der WoZ vom 25. 4. 2013

Proto Anime Cut

Die neuste Ausstellung des Bas-
ler Cartoon-Museums heisst «Proto
Anime Cut. Zukunftsvisionen im japa-
nischen Animationsfilm» und ist dort
bis zum 13. Oktober zu sehen. Sie pri-
sentiert Originalzeichnungen wichti-
ger Illustratoren japanischer Anima-
tionsfilme wie Hideaki Anno, Haruhiko
Higami, Hiromasa Ogura, Mamoru Oshii
und Takashi Watabe, konzentriert sich
auf Zeichnungen aus der Konzeptent-
wicklung und auf Hintergrundbilder
einflussreicher Science-Fiction-Anime

Ray Harryhausen

29.6.1920-7.5. 2013

«Das komplette Blockbuster-Ki-
no der Gegenwart, von AVATAR bis
WORLD WAR Z - all das wire ohne Ray
Harryhausen ganz undenkbar. (...) In
den Kreaturen des Meisters aber steckt
durchgehend mehr - ein Gefiihl, eine
Zirtlichkeit, die von Harryhausens Fin-
gerspitzen direkt ins Herz des Betrach-
ters springt, ein Staunen {iber die Welt
und ihre Schénheit.»

Tobias Kniebe in
«Siiddeutsche Zeitung» vom 10.5. 2013
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The Weimar

CAR OF DREAMS
Regie: Graham Cutts, Austin Melford

Wie sehr das Kino der Weimarer
Republik, die dunklen Schattenspiele
des deutschen Expressionismus vor
allem, andere filmische Wellen und Be-
wegungen beeinflusste, ist besonders
anhand des Film noir, der ab 1941, ab
THE MALTESE FALCON, das amerika-
nische Kino verunsicherte, ausfiihrlich
diskutiert worden. In den zwanziger
Jahren hatte das deutsche Kino Welt-
rang, es konnte sich gegeniiber Holly-
wood nicht nur kommerziell behaup-
ten, sondern inspirierte auch amerika-
nische Regisseure und Produzenten.
Mit der Machtergreifung Hitlers war
diese Phase des Experimentierens
und des hochsten kiinstlerischen Aus-
drucks mit einem Schlag vorbei. Mehr
als zweitausend deutsche Filmschaf-
fende, vom Regisseur bis zum Schau-
spieler, waren gezwungen, ihre Hei-
mat zu verlassen und sich nach Umwe-
gen in Hollywood eine neue Existenz
aufzubauen. Der Einfluss auf den Film
noir ist zeitlich versetzt. Sehr viel un-
mittelbarer und frither lisst sich der
Hauch von Weimar aber auch schon in
den Kinematographien anderer Linder,
Frankreich oder Grossbritannien zum
Beispiel, festmachen. «The Weimar
Touch. The International Influence of
Weimar Cinema after 1933» war darum
die Retrospektive der diesjidhrigen Ber-
linale iiberschrieben.

Eingeteilt in fiinf Kapitel -
«Rhythm and Laughter», «Unheimlich

- The Dark Side», «Light and Shadow»,
«Variations» und «Know Your Enemy»
spiirten 31 Filme den Wechselwirkun-
gen und Kontinuititen deutscher Emi-
granten bis in die spiten fiinfziger Jah-
re nach. «Variations», also Remakes
und Abwandlungen grosser Vorbilder,
unter dieser Uberschrift war ein so
schéner Film wie Graham Cutts’ und
Austin Melfords cAR OF DREAMS (GB
1935) zu sehen (nach Gerhard Lamprechts
EINMAL EINE GROSSE DAME SEIN von

MOLLENARD
Robert Siodmak

1934). Eine junge Frau, Vera, lisst sich
in Luxusldden Kleider und Mébel vor-
fithren. Aber fiir den kduflichen Erwerb
fehlt ihr das Geld. Ganz besonders hat
es ihr ein Rolls Royce im Schaufens-
ter eines Autosalons angetan - den sie
prompt vom Verkiufer (der in Wahr-
heit der Juniorchef einer Musikinstru-
mentenfabrik ist) geschenkt bekommt.
Eine witzige, schwungvolle Tonfilm-
operette, mit der Musik von Mischa Spo-
liansky, die mit zahlreichen Running
Gags - Robert Hare als kurioser, st6-
render Angestellter der Instrumenten-
werkstatt und Norah Howard als schlag-
fertige Sekretdrin - und einem unge-
wéhnlichen Schluss im Eislaufstadion
aufwartete. Die Bauten stammen von
Alfred Junge, die Berlinerin Grete Mos-
heim, 1934 nach England emigriert, be-
zaubert als Vera mit ihrem deutschen
Akzent.

Paul Wegeners «Golem-Trilogie»
(am bekanntesten: DER GOLEM, WIE
ER IN DIE WELT KAM VON 1920) mag als
Wegbereiter des kiinstlichen Menschen,
eines der grossten Mythen des Horror-
und Science-Fiction-Films, gelten. In
Berlin war Julien Duviviers LE GOLEM
(1935) zu sehen, eine Art Sequel, wenn
man so will. Duvivier nimmt sich zu-
nichst sehr viel Zeit, die desolaten Be-
dingungen, unter denen die Juden im
Prag Kaiser Rudolfs II. leben miissen,
zu schildern. Uber eine Stunde vergeht,
bis der bislang in einer Synagoge ver-
steckte Golem erweckt wird und dann,
befreit von seinen Ketten, die man ihm
sicherheitshalber angelegt hatte, sein
Zerstorungswerk beginnt.

Robert Siodmak, vor allem bekannt
durch seine Film noirs PHANTOM LA-
DY (1944) und natiirlich THE KILLERS
(1946), hatte Deutschland 1933 verlas-
sen miissen und ging zunichst nach
Paris, wo er bis zur Besetzung Frank-
reichs regelmissig arbeiten konnte.
Einer seiner schonsten Filme aus dieser

FIRST A GIRL
Regie: Victor Saville

Zeit ist MOLLENARD (1938). Die Titel-
figur, von Harry Baur (der schon der Go-
lem war) mit grosser kérperlicher Pra-
senz als egomanischer Abenteurer ge-
spielt, ist Kapitin eines Frachters, der
zwischen Diinkirchen und Schanghai
pendelt und nebenbei Waffen schmug-
gelt. Von seiner Frau hat er sich lingst
entfremdet, Unterstiitzung findet er
nur bei seiner loyalen Mannschaft.
Doch als der Frachter durch einen aus-
gebooteten Waffenhindler in Brand ge-
steckt wird und Mollenard, nach Diin-
kirchen zuriickgekehrt, einen Schlag-
anfall erleidet, ist er hilflos seiner
hasserfiillten Frau ausgeliefert. Molle-
nard - das ist ein anarchistischer Quer-
kopf, und wie hier die Neue Sachlich-
keit - Siodmak hatte bei MENSCHEN
AM SONNTAG (1930) Co-Regie gefiihrt
- auf den Poetischen Realismus trifft,
fiihrt zu einer ungewéhnlichen Me-
lange. «In keinem anderen Film Siod-
maks ist der antibiirgerliche Furor un-
verbliimter, die Identifikation mit dem
Heimatlosen, dem Ausgestossenen
deutlicher.» (Karl Priimm)
Ein Film wie VIKTOR UND VIKTO-
RIA, 1933 von Reinhold Schiinzel insze-
niert, machte noch einmal nachdriick-
lich deutlich, welch frechen, witzigen,
ironischen, sogar ambivalenten, in je-
dem Fall ungemein unterhaltsamen
Komédien in Deutschland entstanden
- bevor ein Film wie Hipplers DER EWI-
GE JUDE (1940) Ménner in Frauenklei-
dern «als jiidische Perversion von deut-
scher Reinheit denunzierte» (Karsten
Witte). Eine Frau, die einen Mann
spielt, der eine Frau spielt - dieses sub-
versive, anziigliche Spiel mit den Ge-
schlechterrollen sowie die direkte Pro-
blematisierung der Arbeitslosigkeit
(iibrigens auch Thema im ebenfalls ge-
zeigten PETER von Hermann Kosterlitz,
spdter bekannt als Henry Koster) inte-
ressierte auch die Englidnder, und so
kam nur zwei Jahre spiter mit FIRST

THE SMALL BACK ROOM
Regie: Michael Powell, Emeric Pressburger

A GIRL von Victor Saville ein britisches
Remake in die Kinos. Interessant: Die
Frau ist eigentlich stets als solche
kenntlich. Saville war das Spiel mit der
Ilusion und die Verwirrung der Ge-
schlechter gar nicht so wichtig. Statt-
dessen gibt es hier prichtige Schauplit-
ze am Mittelmeer, aufwendige Biithnen-
bilder und ausgefallene Kostiime.

In der Sektion «Know Your Ene-
my» waren solche “Gassenhauer” wie
CASABLANCA und TO BE OR NOT TO
BE zu sehen, aber auch seltene Filme
wie Anatole Litvaks CONFESSIONS OF
A NAzI SPY (1939) oder Douglas Sirks
HITLER'S MADMEN (1943), der kurz
nach dem Attentat auf Heydrich und
dem Massaker von Lidice entstand.
Einer der sehenswertesten Filme der
Retrospektive war zweifellos THE
SMALL BACK ROOM (1949) von Michael
Powell und Emeric Pressburger. Sie er-
zihlen die Geschichte eines dickkopfi-
gen, gehbehinderten und alkoholab-
hiéingigen Sprengstoffexperten, der in
dem kleinen Hinterzimmer des Filmti-
tels nach einer Methode sucht, Zeitziin-
derbomben, die die Nazis iiber England
abwerfen, zu entschérfen. Hshepunkt
des Films, neben der caligaresken, von
Hein Heckroth ausgestatteten Alkohol-
rauschsequenz, ist die iiber zwanzig-
miniitige Entschirfungsszene, die fast
ohne Dialog auskommt. «Film noir in
seiner hochsten Intensitit», schrieb
Raymond Durgnat iiber die diistere
Atmosphire, das Spiel mit Licht und
Schatten, die Zeichnung eines ambi-
valenten, unentschlossenen Helden.
So schlug die Retrospektive einen auf-
regenden filmhistorischen Bogen, der
isthetische, motivische und stilis-
tische Einfliisse sichtbar machte, dabei
Lindergrenzen iiberschritt und Quer-
verstrebungen sichtbar machte. Fiir
Schubladendenken war da kein Platz.

Michael Ranze
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INSIDE LLEWYN DAVIS
Regie: Ethan und Joel Coen

Das Wetter an der Cote d’Azur pri-
sentierte sich mit viel Regen und wenig
Sonnenschein ebenso durchzogen wie
das Hauptprogramm in Cannes, der
Offizielle Wettbewerb. Dort zeichne-
ten sich insbesondere Gewaltexzesse
als prigendes Ingrediens ab: so etwa
in HELI vom mexikanisch-amerikani-
schen Amat Escalante, der von einer ru-
ralen Familie erzihlt, die in die Finge
der Drogenmafia gerit. Trotz einer un-
bestritten grossartigen Kamera, die die
karge landschaftliche Weite eindriick-
lich auf die Leinwand bannt, und den
jungen bis sehr jungen Darsteller/in-
nen, die ihre Rollen brillant zuriickhal-
tend spielen, scheitert der Film letzt-
lich an den extensiv gezeigten grausa-
men Folterszenen. Nichtsdestotrotz
zeichnete die Jury unter dem Vorsitz
von Steven Spielberg den Nachwuchs-
regisseur fiir die beste Regie aus.

Rache und Gewalt standen auch
im Zentrum von Jia Zhangkes A TOUCH
OF SIN - einem disparaten Episoden-
film aus China, in dem ein Arbeiter
gegen den korrupten Dorfchef einen
Amoklauf unternimmt, die Sauna-An-
gestellte einen rabiaten Gast umbringt,
ein Raubmoérder seine Opfer auf offe-
ner Strasse totet und ein junger Arbei-
ter sich aus Verzweiflung das Leben
nimmt. Mutmasslich dem “Under-
ground” zugerechnet, geniesst Jia im
Gegensatz zu seinem Heimatland in
Europa viel Aufmerksamkeit und Be-
kanntheit - und erhielt nun auch in
Cannes (nach Berlin und Venedig, wo er
bereits primiert wurde) eine Anerken-
nung (fiir das beste Drehbuch).

Skurril-gewaltvoll prisentierte
sich BORGMAN von Alex van Warmer-
dam (LITTLE TONY), der darin selbst
mitspielt. Borgman ist ein Rebell, der
im Walduntergrund haust, um - dar-
aus verscheucht - eine biirgerliche Bil-
derbuchfamilie samt edel designtem
Eigenheim aus den Angeln zu heben

LE PASSE
Regie: Asghar Farhadi

und alles, was ihm und seinen Kom-
plizen zu Unzeiten iiber den Weg lduft,
dem Tode zuzufiihren. Die hollindi-
sche Version von FUNNY GAMES be-
ginnt zwar bildstark und pointiert, ver-
liert dann aber zunehmend das Ziel
aus den Augen und lisst einen rat-
los zuriick. Da beschert Takeshi Miikes
SHIELD OF STRAW, dessen Blutszenen
einer schrillen Manga-Asthetik huldi-
gen, immerhin siiffige Krimi-Kost. Die
Gewalt dominierte auch in ONLY GOD
FORGIVES des dinischen “Kultregis-
seurs” Nicolas Winding Refn (DRIVE):
Sein artifizios gestaltetes, brutales
Odipusdrama mit Ryan Gosling in der
Hauptrolle scheitert aber kliglich.
Auch JEUNE & JOLIE, das ge-
spannt erwartete neue Werk von Fran-
cois Ozon, enttduschte: Sein vierzehn-
ter Film zeichnet die Story von Isabelle
(Supermodel Marine Vacth) nach, die
sich als minderjihriges Callgirl ver-
dingt, und ein unterkiihltes Abbild aus
einer Mischung aus «Lolita» und «Belle
de Jour». Mit Sex in seiner exzessiven
Darstellung wiederum provozierte
der iiberraschende Preistragerfilm
der Goldenen Palme: LA VIE D’ADELE
des tunesisch-franzésischen Regis-
seurs Abdellatif Kechiche. Der auf dem
Comic «Le bleu est une couleur chau-
de» von Julie Maroh basierende Film
erzihlt von zwei jungen Frauen, de-
ren Beziehung als Liebe auf den ersten
Blick beginnt und sich zur Amour fou
entwickelt. Der Film illustriert dies
mit einer minutenlangen, sehr rohen
und sehr physischen Liebesszene. Ke-
chiche trieb dabei seine Hauptdarstel-
lerinnen Léa Seydoux (s1STER) und ins-
besondere das Nachwuchstalent Adele
Exarchopoulos bis an ihre Grenzen. Kein
Wunder, wurde die Goldene Palme bei
LA VIE DADELE - zum ersten Mal! - an
den Regisseur und die Darstellerinnen
gemeinsam verliehen! Allerdings er-
hilt die mutmasslich iiber Jahre sich

NEBRASKA
Regie: Alexander Payne

hinziehende Beziehung nie wirklich
Tiefe oder Profil, und die sprunghaften
Dialogszenen mit pseudodokumenta-
rischem Touch verméogen die Geschich-
te nicht aus ihrer Schablonenhaftig-
keit zu lésen. Nicht ganz unerwartet
kommt daher, dass der Regisseur sich
davon distanziert, eine lesbische Bezie-
hung inszeniert zu haben - und so
bleibt der Verdacht, dass der Film nicht
zuletzt einen diffusen Voyeurismus be-
dient.

Doch nun zu den schénen Uber-
raschungen in Cannes: Das war zum
einen der atmosphirische INSIDE LLE-
WYN DAVIS von Ethan und Joel Coen (fiir
viele der heimliche Favorit, dann aber

“nur” mit dem Grossen Preis der Jury
bedacht): das Portrit eines gliicklosen
Folksingers aus dem New York der
sechziger Jahre, der mal hier bei Freun-
den unterkommt, mal da - und bei dem
sich der obligate American Dream par-
tout nicht einstellen will. Die Coens ge-
ben insbesondere der Musik einen ge-
bithrenden Platz und lassen die Songs
(die der brillante Oscar Isaac selbst per-
formt) zur Ginze héren - was mit zum
runden Filmerlebnis beitrigt.

Der Iraner Asghar Farhadi - viel ge-
feiert und mit dem Oscar ausgezeich-
net fiir A SEPARATION - zeichnete
mit LE PASSE ein neues dhnlich kunst-
voll, wenn auch nicht ganz so iiberra-
gend konstruiertes Beziehungs- und
Familiendrama. Darin trifft Ahmad,
der nach vier Jahren aus dem Iran nach
Paris zuriickkehrt, um sich von seiner
Frau scheiden zu lassen, unverhofft auf
eine brisante Patchworkfamilie. Der
spannende Plot nimmt immer wieder
neue iiberraschende Wendungen - wie
das schon bei der miandrierenden Er-
zdhlung von A SEPARATION der Fall
war.

Alexander Payne realisierte das
wunderbare Vater-Sohn-Roadmovie
NEBRASKA vor dem Hintergrund einer

UN CHATEAU EN ITALIE
Regie: Valeria Bruni Tedeschi

weiten Kornfelderlandschaft - und
das in Schwarzweiss und mit viel lako-
nischem Humor im Umgang mit den
gelinde gesagt eigenwilligen Provinz-
lern. Darin besteht der leicht demente
Vater auf dem realen Gewinn eines Wer-
bemillionenloses, weshalb der Sohn
(als Antiheld: Will Forte) sich mit ihm
auf den Weg macht zum Werbebiiro
im Norden Nebraskas - und in die Ver-
gangenheit seines Vaters. Beide Filme,
die bei der Kritik hoch im Schwange
waren, belohnte die Cannes-Jury ein-
zig mit Darstellerpreisen: Bérénice Bejo
(UarTISTE) als Hauptdarstellerin von
LE PASSE und Bruce Dern als starrkdp-
figer Vater in NEBRASKA.

Unprimiert blieben Steven Soder-
bergh und BEHIND THE CANDELABRA,
sein mutmasslich letztes Werk fiir die
Kinoleinwand. In dem eher konventio-
nellen Portrit des flamboyanten Las-
Vegas-Stars Liberace und seines jiin-
geren Lovers brillierten insbesondere
Michael Douglas und Matt Damon. Vale-
ria Bruni Tedeschi - die einzige Frau in
der einmal mehr midnnerdominierten
Auslese - inszenierte mit UN CHATEAU
EN ITALIE eine ebenso amiisante wie
unverhiillte “Autofiktion” - iiber eine
bourgeoise Familie mit Geld- und an-
deren Problemen (es spielen sowohl Va-
leria selbst als auch ihre Mutter sowie
ihr damaliger Partner im richtigen Le-
ben, Louis Garrel, mit). Jim Jarmusch mit
einer subtilen Parodie eines Vampir-
movies, ONLY LOVERS LEFT ALIVE,
und Roman Polanski mit dem Biihnen-
stiick VENUS IN FUR (mit seiner Frau
Emmanuelle Seigner in der Hauptrolle)
gingen ebenfalls ohne Preis aus dem
Rennen - sorgten aber fiir ein glorioses
altmeisterliches Finale der diesjihri-
gen Cannes-Auswahl.

Doris Senn
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Rebellen

Horst Buchholz war zweiund-
zwanzig Jahre alt, als er 1955 in DIE
HALBSTARKEN als Freddy Borchert in
schwarzem Lederoutfit und mit selbst-
bewusstem Auftreten den Anfiihrer
einer Halbstarken-Gang verkérperte.
Er hatte schon in drei Filmen gréssere
Rollen gespielt und in zwanzig Theater-
stiicken auf der Biihne gestanden, aber
diese Rolle machte ihn zu einer Ikone,
ihren Charakter griff er in den ganz an-
deren Kontexten spiterer Rollen wie-
der auf, verstindlicherweise hatten die-
jenigen jugendlichen Kinoginger, fiir
die er damit zum Idol wurde und die
Rolle und Darsteller in gewisser Weise
gleichsetzten, Probleme damit, dass er
anschliessend gepudert und mit Perii-
cke in dem Historienfilm HERRSCHER
OHNE KRONE zu sehen war. «Fiir ihn
war Freddy nur eine Rolle gewesen»,
heisst es in Werner Sudendorfs «Verfiih-
rer und Rebell», wihrend Buchholz sel-
ber dazu riickblickend in einem Inter-
view erklirte: «Bei mir kam das einfach
vom Theater her: immer der Spass an
einer anderen Rolle.» Die Materiallage
fiir eine Biografie des 2003 verstorbe-
nen Stars ist gut, Werner Sudendorf,
leitender Mitarbeiter der Deutschen
Kinemathek, konnte dafiir vor allem
auf den Nachlass des Schauspielers zu-
riickgreifen, den die Kinemathek be-
sitzt und zu dem auch Audiokasset-
ten mit Gesprichen zwischen Buch-
holz und seinem Sohn Christopher
gehoren, offenbar entstanden in Vor-
bereitung zu dessen Portritfilm HORST
BUCHHOLZ ... MEIN PAPA (2005), da-
neben ein Gesprich mit seiner Wit-
we Myriam Bru, sowie «Kindheitser-
innerungen» und «unveréffentlichte
Notizen» von Buchholz selber (leider
ohne Angabe, wie umfangreich die-
se sind). Auch der in der Kinemathek
vorhandene Nachlass von Paul Kohner
(der Buchholz’ amerikanischer Agent
war) gibt einiges an Fundstiicken her;

dazu kommen zeitgendssische Presse-
berichte sowie Gespriche mit Wegge-
fahrten. «Uneingeschrankten Einblick
in den Nachlass» habe die Familie ge-
wihrt, davon kénnen andere Biografen
nur triumen. In niichternem Tonfall
erzihlt Sudendorf die Geschichte eines
zunichst bei Pflegeeltern aufgewachse-
nen Jungen, der frith lernen musste,
sich selber durchzuschlagen. Das Thea-
ter gab dem Leben des damals vier-
zehnjihrigen «eine Wende», er sagte
spiter zweimal Nein zu Visconti, beide
Rollen (in ROCCO E SUOI FRATELLI be-
ziehungsweise IL GATTOPARDO iiber-
nahm dann Alain Delon), er begann -
nach anfinglichem Zégern - mit THE
MAGNIFICENT SEVEN eine US-Karrie-
re und arbeitete seit 1968 in Frankreich
mehrfach mit jungen Regisseuren,
musste spiter aber auch viele Projekte
wegen des Geldes annehmen. Immer-
hin hatte er mit Christian Rischerts
WENN ICH MICH FURCHTE (1983) und
Roberto Benigninis LA VITA E BELLA
(1997) noch zwei schéne Altersrollen.
Dass es ihn auch hinter die Kamera
zog, ist nicht unbedingt bekannt. Auch
wenn einige der Projekte (von denen
keines realisiert wurde) hier nicht gut
wegkommen: dass er einen Film iiber
das Sozialistische Patientenkollektiv
Heidelberg nach eigenem Drehbuch
plante, nétigt doch Respekt ab. In den
niichternen Tonfall des Buches fiigen
sich auch die Erwdhnungen von friih-
kindlichem Missbrauch (in einem Rot-
kreuzlager), dass der Filmproduzent
Wenzel Liidecke «Vaterersatz, Freund,
grosserer Bruder und Liebhaber in ei-
ner Person» war, sowie von zwei gleich-
geschlechtlichen Partnern in seinen
spiteren Lebensjahren ein. Das in ei-
nen Zusammenhang mit seinen Rollen
und seinem Spiel zu bringen, bleibt an-
deren Publikationen vorbehalten.
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o A Post-May
Adolescence

Olivier Assayas

Olivier Assayas war dreizehn, als
der Mai 68 nicht nur Paris verinderte.
Auch in der franzésischen Provinz,
wo er damals lebte, blieb das Ereig-
nis nicht ohne Folgen. Als er im Som-
mer 1968 zwei Wochen als Austausch-
student in London verbrachte, ersff-
nete sich ihm eine weitere Welt: die der
Gegenkultur. Sechsunddreissig Jahre
danach hat er diese Zeit in seinem Text
«A Post-May Adolescence» wiederauf-
erstehen lassen (und im vergangenen
Jahr in APRES-MATI, der jetzt als DIE
WILDE ZEIT in die deutschen Kinos
kommt). Geschrieben hat er den Text in
Goa, fernab vom Geschehen und ohne
die entsprechenden Dokumente, wie er
im Vorwort sagt, dennoch sind sie eine
sehr lebendige Vergegenwirtigung die-
ser Zeit. Man erfihrt von seinem lan-
gen Weg zum Kino (obwohl sein Va-
ter zeitweilig in der Branche titig war),
von seinen Versuchen als Comiczeich-
ner und Maler, von der Bedeutung der
Musik und der Auseinandersetzung
mit den zunehmend dogmatischer
werdenden linken Gruppen in den
Siebzigern - die ihn schliesslich zum
Situationismus fiihrte.

Dieser Band ist gewissermassen
ein Begleitband zu dem gleichzeitig
erschienenen Buch iiber Assayas, dem
ersten englischsprachigen Buch iiber
den Regisseur, fiir das der Herausgeber
Kent Jones fiinfzehn englischsprachige
Autoren versammelt hat, die eine kom-
mentierte Filmografie beisteuern, an
die sich Interviews mit vier langjih-
rigen Assayas-Mitarbeitern und Kom-
mentare von Assayas zu zehn Lieb-
lingsfilmen anschliessen. Filmogra-
fie und zumal Bibliografie, die auch
deutschsprachige Versffentlichungen
miteinbezieht, sind umfassend, die
Abbildungen, darunter auch Gemilde
und Zeichnungen von Assayas, aussa-
gekriftig. Der einleitende fiinfzigsei-

Edited by Kent Jones

tige Essay von Jones setzt Assayas auch
in Beziehung zu anderen Filmema-
chern und ignoriert auch seine langjah-
rige Arbeit als Filmkritiker nicht. Das
Buch ist so lesbar wie spannend aus-
gefallen, auch in der amerikanischen
Sicht auf das europiische Kino, wo-
bei Alexander Horwath vom Osterrei-
chischen Filmmuseum in seiner Vorbe-
merkung festhilt, dass Assayas’ Kino
«immer einen Fuss in beiden Lagern ge-
habt hitte, dem Filmgeschift und dem
Kunstkino». Auch wenn das Buch, wie
schon andere Binde der Reihe, die das
Osterreichische Filmmuseum in Zu-
sammenarbeit mit Synema herausgibt,
nur in englischer Sprache publiziert
wurde, wiinscht man ihm im deut-
schen Sprachraum viele Leser (und par-
allel dazu auch die eine oder andere Re-
trospektive - etwa wie vor Kurzem im
Ziircher Xenix), denn Assayas, dessen
sechs abendfiillende Kinofilme zwi-
schen IRMA VEP (1996) und CARLOS
(2010) in Deutschland keinen Verleih
fanden, ist hierzulande noch zu ent-
decken.

Robert De Niro war zweiunddreis-
sig, als er 1975 in Martin Scorseses TAXI
DRIVER vor der Kamera stand. Er hat
noch in anderen grossen Filmen ande-
re, nicht weniger bemerkenswerte dar-
stellerische Leistungen erbracht, aber
mit Travis Bickle, «God’s loneliest
man», eine Ikone geschaffen. Selbst
wenn man als Fan den Film als DVD
oder Blu-ray zu Hause hat, kann man
sich fiir den grossformatigen Bildband
aus dem Hause Taschen begeistern, der
jetzt in einer erschwinglichen Ausga-
be vorliegt. Die Fotos, sowohl schwarz-
weiss als auch in Farbe, iiberwiegend
Szenen-, aber auch einige Werkfotos,
sind nicht chronologisch angeordnet.
Viele Momente beschwdren jedoch
automatisch die Tonspur herauf; man
kann zur Lektiire aber auch gut gleich
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Bernard Herrmanns Score laufen las-
sen. Neben den vielen Momenten, die
sich festim Gedichtnis des Zuschauers
eingegraben haben (wobei das finale
Massaker hier vielleicht etwas zu tippig
dargestellt ist - immerhin aber sieht
man auf einem der Bilder ein lachendes

“Opfer”), gibt es auch Uberraschungs-
momente, so die beiden Doppelpor-
trits von Jodie Foster und ihrer ilte-
ren Schwester Connie, die fiir die da-
mals erst Zwélfjahrige bei Szenen mit
«adult dialogue» und «sexual acts» als
Double einsprang. Bedauerlich finde
ich es allerdings, dass die mittlerweile
verstorbenen Darsteller Peter Boyle, Joe
Spinell, Victor Argo und Gene Palmer,
die Martin Scorsese in seinem knappen
Vorwort wiirdigt, auf keinem einzigen
der Bilder zu sehen sind. Mehrere Texte
am Ende des Bandes sind Interviews
mit beziehungsweise Portrits von Be-
teiligten (iiberwiegend zur Premiere
des Films erschienen), aber auch ein
langes «Playboy»-Interview mit De Ni-
ro, in dem dieser allerdings meist wort-
karg bleibt. An anderer Stelle ist zu er-
fahren, dass sein berithmtes «You loo-
king at me?» nicht in Paul Schraders
Drehbuch stand, sondern von De Niro
improvisiert wurde.

Philip W. Sauber war siebenund-
zwanzig, als er im Mai 1975 nach einem
Schusswechsel mit der Polizei auf
einem Kolner Parkplatz starb - unter
immer noch nicht ganz geklirten Um-
stinden. Als “Terrorist” ist er in die
Zeitgeschichte eingegangen. Er war
einst aber auch (ebenso wie Holger
Meins) Student an der Berliner Film-
schule, der dffb, wo er 1968 mit DER
EINSAME WANDERER eine «<Hommage
an Carl Theodor Dreyer» drehte, einen
halbstiindigen Film, der auch heute
noch hochst erratisch aus den anderen
Produktionen der Zeit herausragt. Fast
vierzig Jahre nach seinem Tod hat ihm

,chwinc
....des PhilipS.
Romanesesscesssesce

sesscssssee Suhrkamp

Ulrike Edschmid, seine Lebensgefihrtin
jener Jahre in Berlin, ein Buch der Er-
innerung gewidmet. Trotz der Einstu-
fung als Roman ist es eher ein niich-
terner Bericht, der einen Menschen jen-
seits einfacher Zuschreibungen zeigt,
hilfsbereit, liebenswert im Umgang
mit Kindern, aber auch zunehmend
mit dem Willen zur Aktion, was aus
den Zeitumstinden, die hier sehr pri-
zise beschrieben werden, verstindlich
wird. Es ist iibrigens eine Geschich-
te, die in der Schweiz beginnt, wo Sau-
ber, «der Sohn, der nicht in die Fami-
lie passte», in einem puritanischen El-
ternhaus als Kind von Geschiftsleuten
in einer Villa am Ziirichsee aufwuchs
- sein ilterer Bruder Peter ist den Eid-
genossen als Autorennfahrer und For-
mel-1-Rennstallbesitzer noch heute
wohlbekannnt. Aus dieser Enge floh
Philip Sauber damalsnach Berlin, wo der
2. Juni 1967 nicht nur fiir ihn zu einem
einschneidenden Datum in seiner Bio-
grafie wurde.

Frank Arnold
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Politische Erregbarkeit

b

3 FILME

Es gibt kaum etwas, das im
schnelllebigen Filmgeschift so rasch
veraltet wie die Entscheidungen der
Zensur. Im historischen Riickblick
wird die Frage, was die Zensoren bei
einem Film beargwéhnten, oft zu
einem Ritselspiel. Thre Urteile sind un-
berechenbar, Kiirzungen und Verbote
biirokratischer Willkiir und person-
lichem Geschmack unterworfen; sie
wandeln sich mit den Verwerfungen
des sittlichen Empfindens und dem
Wechsel politischer Regimes.

Einer der kuriosesten Einwinde,
die wohl je ein Zensor erhob, betrifft
einen kurzen Dialog, der sich in Elio
Petris Regiedebiit UASSASSINO (1961)
zwischen zwei Polizisten und einer
verdriesslichen Hausmeistersfrau
entspinnt. Der braven Concierge ist
aufgefallen, wie schmutzig die Schuhe
der Beamten sind. Auf keinen Fall
wird sie es dulden, dass sie den Stras-
sendreck in ihr Treppenhaus tragen.
Hier wurde der Zensor hellhérig: Die-
se Szene miisse unbedingt geschnitten
werden, befand er, denn italienische
Polizisten beschmutzen keine Trep-
penhiuser!

Vergniigt erzihlt Goffredo Lombar-
do, der Patron der Produktionsfirma Ti-
tanus, in dem Dokumentarfilm EL1O
PETRI - APPUNTI SU UN AUTORE, wie
er damals die Zensur iiberlistete. Er
fithrte ihr eine Fassung mit den ge-
wiinschten Schnitten vor, versicherte
seinem Regisseur jedoch, er wiirde die
ungekiirzte Version herausbringen.
Denn welcher Zensor schaut sich schon
einen Film im Kino an, nachdem er sei-
ne Arbeit erledigt hat? Das muss nicht
unbedingt der Wahrheit entsprechen:
Anekdoten entschirfen gern die Rea-
litdt. Im Gesprdch mit dem Filmhisto-
riker Jean A. Gili, das der franzésischen
DVD-Edition des Films als Bonus beige-
fiigt ist, spricht Petris Witwe Paola von
fast neunzig Anderungen, auf denen

DAS |

die Zensur nach Lektiire des Drehbuchs
bestand. Der Kritiker Lorenzo Codel-
li schreibt in der Zeitschrift «Positif»
von immerhin fiinfzig Kiirzungen, die
er im Vergleich zwischen Drehbuch
und Verleihkopie entdeckt hat. Sie be-
treffen vornehmlich das Bild der Poli-
zei, das Petri in seinem Film zeichnen
wollte. Gleichviel, welche Zahl nun
stimmt, Petri hat sich in seiner weite-
ren Karriere gehorig revanchiert. Im-
mer wieder kritisiert er die Ubertre-
tungen einer autoritiren Staatsmacht.
Diese Tendenz kulminiert in INDAGI-
NE SU UN CITTADINO AL DI SOPRA DI
OGNI SOSPETTO (1970), wo Gian Maria
Volonté den Chef der Mordkommission
spielt, der seine Geliebte ermordet und
lauter Indizien hinterlisst, die ihn als
Titer eigentlich iiberfithren miissten,
wire er nicht in einer Position der insti-
tutionellen Unangreifbarkeit. Als Petri
den Film einigen Kollegen vorfiihrte -
auch dies eine schone Anekdote aus der
vorziiglichen Dokumentation -, rief
einer der Zuschauer aus: «Ihr kommt
alle in den Knast!»

Petris Filme fithren zuriick in eine
Epoche, als das italienische Kino noch
unaufhérlich Zeugnis ablegte von sei-
ner politischen Erregbarkeit. Unge-
stiim und grell sind sie. Furcht und Ta-
bus sind ihnen fremd. Stolz bleiben sie
gefangen in den Stilexzessen ihrer Ent-
stehungszeit, den sechziger und siebzi-
ger Jahren. Man schaue sich nur einmal
LA CLASSE OPERAIA VA IN PARADISO
an, jenes raudige Polit-Traktat, das Elio
Petri 1972 in Cannes die Goldene Palme
eintrug (ex aequo mit Francesco Rosis
IL CASO MATTEI). Manisch treibt er
den Fliessbandarbeiter Volonté zum
Akkord an, der ihm zuerst einen Fin-
ger und dann seine Potenz raubt. Ein
Streik wird hier als richtiger Krieg aus-
getragen. Wenn man sich durch die Ka-
pitel der DVD-Edition von Koch Media
klickt, stellt man fest, dass jedes zweite
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mit aus einem Megafon gebriillten Pa-
rolen anfingt. Ennio Morricones Musik
klingt, als habe er sie fiir ein Maschi-
nengewehr komponiert.

Es braucht schon einen kriftigen
Windstoss, um Petris Filme in unsere
Gegenwart zu wehen. Seit gut einem
Jahrzehnt wird weltweit an seiner Wie-
derentdeckung gearbeitet. 2003 gab es
eine grosse Retrospektive im LA Coun-
ty Museum, LASSASSINO und sein
zweiter Film I GIORNI CONTATI mach-
ten, von der Cineteca di Bologna und
dem Filmmuseum in Turin restauriert,
seither in Italien und Frankreich Furo-
re. Das Osterreichische Filmmuseum
widmete Petri und seinem Mentor Giu-
seppe de Santis im Januar 2011 eine Dop-
pelretrospektive.

Petri war einer der wenigen ita-
lienischen Filmemacher, die tatsich-
lich aus dem Proletariat stammen. Das
darf man sich getrost als Bildungsvor-
sprung vorstellen. Seine Lehrjahre ver-
brachte er als Regieassistent und Dreh-
buchautor in den Ausliufern des Neo-
realismus. Seine Freundschaft mit de
Santis zeigt, wie gut der Generationen-
vertrag einst im italienischen Kino
funktionierte. Beide waren Unbeque-
me, die regelmissig auch bei ihren lin-
ken Gesinnungsgenossen in Ungna-
de fielen. Auf je eigene Weise waren
sie Meister der topografischen Ver-
wurzelung ihrer Geschichten; Petri be-
sitzt einen scharfen Blick fiir die Er-
zihlkraft der Architektur. Ahnlich
wie de Santis drehte er ein volkstiim-
liches, zupackendes Kino der Ideen und
Attraktion. Es {ibt einen Terror der An-
schaulichkeit aus, dessen Wucht man
sich schwer entziehen mag. An Ober-
flachenreiz bleibt es dem Publikum
nichts schuldig. Der Biistenhalter, mit
dem Ursula Andress in der grimmigen
Science-Fiction-Satire LA DECIMA VIT-
TIMA (1965) todliche Schiisse abfeuert,
ist ein ikonisches Bild geworden, das

noch bei Austin Powers als Querschli-
ger zitiert wird; Piero Piccionis Musik ist
mittlerweile ein Lounge-Klassiker.

Kaum ein Dutzend Filme hat Petri
bis zu seinem Krebstod im Alter von
dreiundfiinfzig Jahren gedreht, die
sich allesamt enorm voneinander un-
terscheiden. Dieser Freischirler des
Kinos war ein sprunghaftes Regietem-
perament. A CIASCUNO IL SUO (1967),
einer der besten Mafia-Thriller, hat auf
den erste Blick wenig gemeinsam mit
dem zirzensischen Furor von LA DECI-
MA VITTIMA oder mit UN TRANQUIL-
LO POSTO DI CAMPAGNA (1968), sei-
nem bizarrsten Werk, das halb Action-
Painting, halb Geisterfilm ist. Dennoch
weist das Werk des zornigen, barocken
Anthropologen eine grosse themati-
sche Kohirenz aus. Es handelt stets
vom Ausscheren des Individuums (im
Gegensatz zu de Santis’ Hymnen auf
Zugehorigkeit und Gemeinschafts-
sinn) und seinem kafkaesken Verhalt-
nis zur Macht. Der Regisseur stellt die
sarkastische Diagnose einer schizo-
phrenen Gesellschaft.

Das Bonusmaterial der Edition
von Koch Media ist eine exzellente Ein-
fithrung in Elio Petris filmisches Uni-
versum und das italienische Nach-
kriegskino insgesamt. Die eingangs
erwihnte achtzigminiitige Dokumen-
tation ist héchst erkenntnisreich; klug
werden Aussagen von Weggefihrten
wie Franco Nero und Bernardo Bertolucci
mit Szenenbeispielen montiert. Sogar
dem einstiindigen Gesprich mit Petris
Maskenbildner hort man vergniigt zu.

Gerhard Midding

Die Elio-Petri-Edition ist bei Koch Media erschie-
nen, DAS ZEHNTE OPFER in zwei Versionen
(darunter eine Special Edition mit Soundtrack-
CD) bei Alive, CASSASSINO wurde in Frankreich
von Carlotta herausgebracht.



m FILMBULLETIN 4.13 FILMFORUM

Erstickende Mutterliebe

CHILD’S POSE von Calin Peter Netzer

Schon die erste Szene macht das ganze Dilemma des
Films exemplarisch deutlich. Da beklagt sich eine Frau kurz
vor ihrem sechzigsten Geburtstag voll Bitterkeit iiber ihren
Sohn. Nie wiirde er sich melden, erst kiirzlich habe man sich
nach iiber zwei Monaten endlich mal wieder getroffen, doch
sofort sei es zum Streit gekommen, er habe ihr sogar ein rup-
piges Schimpfwort an den Kopf geworfen. Wahrscheinlich
werde er nicht einmal zur Geburtstagsfeier kommen.

Der rumainische Regisseur Calin Peter Netzer, bekannt
geworden mit MARIA (2003) und MEDAL OF HONOR (MEDA-
LIA DE ONOARE, 2009), beleuchtet in seinem neuen Film
vor dem Hintergrund der brisanten politischen und sozia-
len Verhiltnisse in Ruminien eine fast neurotische Mutter-
Sohn-Beziehung, in der eine Frau ihr einziges Kind mit ihrer
Liebe erstickt und es wie eine Glucke zu beschiitzen sucht.
«Helikopter-Miitter» heissen diese Frauen heute, weil sie
ihren Nachwuchs wie ein Hubschrauber umkreisen und je-
den Schritt planen und organisieren. Dass sie dabei ihre Kin-
der zur Lebensuntiichtigkeit erziehen, ist ihnen nicht be-

wusst. «Aus Furcht, der Tod kénnte uns das Kind entreissen,
entziehen wir es dem Leben. Um seinen Tod zu verhindern,
lassen wir es nicht richtig leben», hat der polnische Pida-
goge Janusz Korczak einmal gesagt. Dass Netzer sich in den
Produktionsnotizen auf seine eigene Mutter beruft, macht
CHILD’S POSE zu einem sehr personlichen Film.

Cornelia, jene Frau, von der zu Beginn die Rede war,
arbeitet als Architektin. Sie gehort zur Oberschicht Buka-
rests und gibt gern damit an: teurer Pelzmantel, glitzernder
Schmuck, elegante Schuhe. Von ihrem Mann, einem ange-
sehenen Chirurgen, hat sie sich lingst entfremdet, und so
konzentrieren sich ihre ganze Liebe und Aufmerksamkeit,
quasi als Ersatz, auf ihren einzigen Sohn Barbu. Der ist aller-
dings schon fiinfunddreissig Jahre alt und wehrt sich gegen
die Anspriiche seiner Mutter mit Distanz und Unfreundlich-
keit. Kein Zweifel: Dieser fragilen und problematischen Be-
ziehung haftet etwas Pathologisches an, etwas Anormales,
das schon bald eskalieren kénnte. Eine spiirbare Spannung
legt sich so {iber den Film. Und dann passierts: Barbu hat



bei einem riskanten Uberholmanéver mit dem Auto einen

Jungen iiberfahren und getotet. Cornelia macht sich, beglei-
tet von ihrer Freundin, sofort auf zur Polizeistation, schon im

Auto die ersten Telefonate, bei denen sie ihre Beziehungen zu

Arzten und Anwilten sowie Vorgesetzten bei Polizei und Jus-
tiz spielen lisst. Dass ihr Sohn einen fatalen Fehler gemacht

haben kénnte, fiir den er nun zur Rechenschaft gezogen wird,
kommt ihr nie in den Sinn. Cornelia will Barbu mit allen Mit-
teln vor dem Unheil schiitzen, das auf ihn zukommt. Sie ist

bei der Vernehmung ihres Sohnes dabei, gibt ihm Antworten

vor, begleitet ihn zur drztlichen Untersuchung, entwendet

Beweismaterial aus dem Unfallauto und will alles tiber den

Gutachter wissen. Die Kamera verfolgt sie dabei in langen,
freischwebenden Einstellungen mit agilen, fast schon un-
kontrollierten Bewegungen - so als habe sie Miihe, diese ent-
schlossene Frau einzufangen, so als wiirde Cornelias inne-
re Unruhe auch die Bilder anstecken. Als ein Polizist ihren

Beruf erfihrt und um Hilfe bei Problemen mit einer Bauge-
nehmigung bittet, nickt sie zustimmend. Sie trifft sich so-
gar mit dem Fahrer des iiberholten Wagens, dem einzigen

Augenzeugen, um ihn zur Anderung seiner Aussage zu iiber-
reden. Luminita Gheorghiu, die mit Netzer schon bei MARIA
zusammenarbeitete, spielt diese Frau eindrucksvoll und viel-
schichtig als Uber-Mutter: selbstbewusst, fordernd, drohend,
iiberheblich, aber auch immer unzufrieden und schnell be-
reit, Griinde fiir Entriistung und Beleidigtsein zu finden. Nie

sieht man sie lachen, stets hat ihr Gesichtsausdruck etwas

Verhirmtes. Denn Cornelia hat einen grossen Gegner: Barbu

selbst. Er fiihlt sich im Schlepptau seiner tiberfiirsorglichen

Mutter sichtlich unwohl und verweigert sich ihrem Aktionis-
mus mit gleichgiiltigem Phlegma.

In CHILD’S POSE, auf der diesjihrigen Berlinale mit
dem Goldenen Biren ausgezeichnet, tun sich gleich mehre-
re Kluften auf: zwischen den Geschlechtern, zwischen den
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Generationen, zwischen den Klassen. Die Frauen sind zwei-
felsohne die Stirkeren in diesem Film, sie reissen die Mdnner

aus ihrer Lethargie und Unentschiedenheit, bestimmen tiber

ihren Kopf hinweg, sind mitunter von einer lieblosen Lebens-
ttichtigkeit. Ihr Helfersyndrom kaschiert allerdings nur miih-
sam ihre Versagungserlebnisse, ihre Macht hat etwas Prag-
matisches, und nicht immer setzen sie sie weise ein. Das

macht auch das Verhiltnis zum Geld deutlich, das als Losung

fiir alle Probleme fast schon mythisch iiberhéht wird. Netzer

schildert Ruménien, iiber zwanzig Jahre nach Ceausescu, als

ein Land, in dem immer noch die Eliten herrschen, Geldum-
schlidge heimlich den Besitzer wechseln, der Gegensatz zwi-
schen Arm und Reich immer grésser wird und Institutionen

wie Polizei und Justiz nicht zu trauen ist, weil sie fiir einen

Gefallen ihre eigentliche Funktion vernachldssigen. Die Ar-
mut der Opferfamilie deutet er nur vage an, und doch ist sie

evident. Geld soll auch hier die Schuld abtragen, Cornelia hat

bereits die Beerdigung des Jungen bezahlt, quasi als Ablass,
der die Siithne ersetzen soll. Das verleiht dem Film auch eine

moralische Dimension, der - ausgehend vom privaten Einzel-
fall - auch gesellschaftliche Bedeutung zukommt. Wie Netzer

seine Konflikte 16st, die Emanzipation Barbus und eine Ver-
s6hnung mit den Eltern des getdteten Jungen andeutet, ist

von grosser, emotionaler Kraft. Ein Handschlag, nur zu sehen

im kleinen Riickspiegel eines Autos - mehr bedarf es nicht.

Michael Ranze

Regie: Peter Calin Netzer; Buch: Razvan Radulescu, Peter Calin Netzer; Kamera: Andrei
Butica; Schnitt: Dana Bunescu; Ausstattung: Malina Ionescu; Kostiime: Irina Mari-
nescu. Darsteller (Rolle): Luminita Gheorghiu (Cornelia, die Mutter), Bogdan Dumi-
trache (Barbu, der Sohn), Ilinca Goia (Carmen), Natasa Raab (Olga Cerchez), Florin
Zamfirescu (Aurelian Fagarasanu), Vlad Ivanov (Dinu Laurentiu). Produktion: Parada
Film, Hai-Hui Entertainment; Produzenten: Peter Calin Netzer, Ada Solomon, Oana
Giurgiu. Ruminien 2013. Dauer: 112 Min. CH-Verleih: Filmcoopi, Ziirich; D-Verleih: X
Verleth, Berlin
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The Real Eighties -
Amerikanisc’hves»Kino’1980—89 e

«If you want to know all about Andy Warhol, just look at the
surface of my paintings and films and me, and there I am. There’s
nothing behind it.» Mit diesen beriithmten Worten brachte der
amerikanische Kiinstler Andy Warhol schon in den sechziger Jah-
ren sein kiinstlerisches Selbstverstindnis auf den Punkt. Unbe-
absichtigt und prophetisch formulierte er damit auch das Credo
jenes Jahrzehnts, in dem Warhol endgiiltig zum Kunstunterneh-
mer und seine Bilder zum ubiquitiren Innendekorationsstiick wer-
den sollten. Die von Andy Warhol zeitlebens zelebrierte Obsession
fiir das Oberflichliche, fiir den dusserlichen Look und die Erschei-
nung, fiir den Stil ohne Tiefe - das ist es auch, weswegen die achtzi-
ger Jahre und deren Lifestyle bis heute unter Verdacht stehen.

Tatséchlich aber verbirgt sich in Warhols Diktum eine sub-
tile Pointe, die sich zeigt, je nachdem, wie man den Satz «There’s
nothing behind it» betont. Denn die Behauptung, dass hinter den
Oberflichen weiter nichts stecke, lisst sich auch so lesen, dass hier
nicht nichts, sondern vielmehr das Nichts an sich, die pure Nega-
tivitit stecke. Es ist diese Zurschaustellung des Mangels, die «Pri-
senz der Absenz» - so hat die Kultur- und Literaturwissenschaftle-
rin Barbara Straumann in ihren Arbeiten zu Warhol tiberzeugend
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dargelegt -, um die es dem Kiinstler in Wahrheit geht. In Warhols
Asthetik der Distanzierung und Verfliichtigung komme zum Vor-
schein, was sich eigentlich jeglicher Darstellung verweigert. In der
mangelnden Tiefe der Kunstwerke zeigt sich der absolute Mangel,
der Tod selbst, der uniiberschreitbare und letztlich unvorstellbare
Horizont aller Dinge.

Deck-Arten

Dementsprechend wire auch fiir die Kultur und insbeson-
dere das US-Kino der achtziger Jahre eine dhnliche Verteidigung
angebracht. Was wiire, wenn sich auch hier gerade im obsessiven
Zelebrieren von Oberflichen eigentlich ein schauriger Abgrund 6ff-
net, wie bei Warhol? Dazu passt jene furiose Szene, mit der William
Friedkin in seinem Thriller TO LIVE AND DIE IN L. A. seinen Ant-
agonisten, den Falschmiinzer Eric Masters, vorstellt. Wie Warhol
mit seinen Serienbildern, dekonstruiert auch Masters den Kult des
Originals: Die gemalten Bilder ziindet er an und betrachtet ihre Zer-
stérung, seine wahren Kunstwerke hingegen sind die akribischen
Siebdrucke von Dollarnoten, deren virtuose Herstellung die Ka-
mera fasziniert dokumentiert. Warhol hatte auf seinem Gemal-
de «200 One Dollar Bills» das Geld noch als offensichtliche Repro-
duktionen ausgewiesen. Masters aber geht einen entscheidenden
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Schritt weiter: Seine Bliiten sind perfekt. Das falsche Geld ist vom
echten nicht mehr zu unterscheiden. Hier, wie {iberall im Film,
existiert Echtheit nur noch als nostalgische Vorstellung. Auch der
Mythos vom aufrechten Polizisten, wird man erkennen miissen, ist
eine Bliite - die wahren Bullen erweisen sich allesamt als falsche
Hunde. Keine Ehre mehr im Leib - There’s nothing behind it.

Der Titel «The Real Eighties», unter dem das Osterreichische
Filmmuseum dieser Tage eine gross angelegte Filmreihe zu den
Achtzigern prisentiert, die auch im Ziircher Filmpodium gezeigt
werden wird, miisste man wohl komplett gegen den Strich lesen
und das Reale im Titel gerade als jenen bodenlosen Bereich verste-
hen, der sich jenseits aller Vorstellungen und Symbolisierungen
auftut. Im scheinbar so gefilligen Zelebrieren von Oberflichen, wie
man es dem Kino der achtziger Jahre vorwirft, zeigte sich demnach
ein schonungsloser Wille, in jene schwindelerregende Leere des
Realen zu starren, die hinter den Erscheinungen lauert.

Das ist denn auch die erschiitternde Lektion, welche die
neonglitzernden Nachtlandschaften in Ridley Scotts BLADE RUN-
NER fiir den Privatdetektiv Deckard bereithalten. Deckard hat den
Auftrag, entlaufene Roboter, sogenannte Replikanten, die exakt
den menschlichen Vorbildern nachgebildet sind, aufzuspiiren und
zu vernichten. Doch so wie den gejagten Replikanten ihre Kiinst-
lichkeit nicht anzusehen ist, droht umgekehrt der Jiger sich als

blosser Maschinenmensch zu entpuppen. Dabei ist es von beson-
derem Hintersinn, dass der Name des Detektivs an jenen des Philo-
sophen René Descartes erinnert. Deckard ist jedoch gleichsam die
Inversion des grossen Denkers. Descartes hatte auf dem Zweifel an
der Welt die ultimative Sicherheit des Subjekts gegriindet. Wo man
zweifeln kann, muss es doch immerhin noch den Zweifler geben.
Fiir Deckard indes ist das Subjekt selbst zum zweifelhaften Ding
geworden. Die Menschen sind von ihren mechanischen Wieder-
gingern nicht mehr zu trennen, sie sind eingegangen in ein Univer-
sum der blossen Tduschungen. So wie die Origami-Figuren, die ei-
ner von Deckards Kollegen bastelt, nicht Kérper, sondern eigentlich
nur gefaltete Flichen sind, so verschwindet letztlich auch Deckard
restlos in den ihn umgebenden Oberflichen. Der Detektiv dringt
mit seinen Investigationen nicht mehr in die Tiefe vor, sondern
deckt nichts anderes auf als seine eigene Kiinstlichkeit, seine Ober-
flichlichkeit. Er ist selber nur ein Deck-Phinomen, eine Deck-Art.

Selbst das Happy End, das Ridley Scott auf Druck der Stu-
dios fiir die urspriingliche Kinoversion drehen musste, konnte da-
ran nichts dndern, sondern verstirkt in Wahrheit noch die unbe-
quemen Einsichten des Films. Denn in seiner penetranten Kitschig-
keit erweist sich das Happy End erst recht als das, was es ist: eine
blosse Deck-Phantasie, eine weitere gefilschte Oberfliche, hinter
der nichts ist.



Collage als Weltsicht und Prinzip
Dieser abgriindigen Faszination fiir Oberflichen entsprechen

denn auch Techniken und Verfahren, wie man sie in den Filmen der
achtziger Jahre antrifft und die nicht nur die Machart der Filme be-
stimmen, sondern mitunter auch in diesen selbst verhandelt wer-
den. In Michael Manns THIEF fiihrt der titelgebende Einbrecher al-
les, wofiir es sich zu leben lohnt, als Collage auf einem Blatt Papier
bei sich. Die Collage ist sein Lebensentwurf, den er beim gemein-
samen Essen jener Frau vorzeigt, die er heiraten méchte. Aus Fotos
und Zeitschriftenschnipseln hat sich der entwurzelte Berufsverbre-
cher seinen Traum von einer besseren Zukunft zusammengeklebt:
eine Frau, noch ohne Gesicht, der Knastkumpel, grosse und kleine
Kinder, ein Haus, ein Auto. Das Bild ist rithrend in seiner Naivitit
- unbeholfen und fragil. So wie auf der Collage die verschiedenen
Schnipsel auf einer Fliche zusammenstossen, sich zu einer platten
Darstellung arrangieren, ahnt der Zuschauer schon, dass die hier
vorgestellten Wiinsche niemals plastisch werden kénnen. So ist
denn ausgerechnet in jenem Moment, in dem sich die Collage zu
verwirklichen scheint und in dem aus der zweidimensionalen Vor-
stellung dreidimensionale Prisenz werden sollte, jener Augenblick
gekommen, in dem sich alles auflést. Die Collage kann nicht Wirk-
lichkeit werden, sie muss Oberfldche bleiben. There’s nothing behind
it. Der Dieb ist zwar unbestrittener Meister darin, einzubrechen,

einzudringen in Gebiude ebenso wie Tresore, mit Bohrern, deren
Bewegung die Kamera aufnimmt, oder mit funkenspeiendem Feuer,
von dem das Filmbild sich berieseln lisst. Doch alle diese schein-
baren Bewegungen ins Innere bleiben vergeblich. Jener letzte Coup,
der es dem Dieb erlauben wiirde, sich endgiiltig vom Geschift zu-
riickzuziehen und die Collage seiner Wiinsche zu verwirklichen,
wird thm verweigert. Mégen die Werkzeuge des Diebes auch in
den Tresor eindringen, er selber bleibt dabei doch immer aussen
vor. Fiir den Dieb gibt es kein Innerhalb, keine Intimitit jenseits der
Oberflichen. Und wenn er am Ende doch noch jene Gangsterbosse
besiegt, die ihn hintergangen haben, gelingt ihm das nur, wenn er
eben jenen Traum aufgibt, fiir den zu kimpfen es sich iiberhaupt
erst lohnt. Erst wenn der Dieb sein Auto und sein Haus anziindet,
alle Freunde verloren hat und die Frau mit dem adoptierten Kind
fiir immer fortschickt, wird er gewinnen kénnen. Erst wenn er die
Collage zerreisst und damit endgiiltig anerkennt, dass nichts da-
hinter war, erst dann hat der Dieb wieder eine Chance, eine Chan-
ce freilich, die nichts bringt: Errungen hat er nichts als das Nichts
selbst, eine entleerte Existenz.

In einer Welt, die nur aus Imitationen besteht, fithren Aus-
briiche buchstiblich nirgends hin. Das sollte sich denn auch als die
tragische Logik in der von Michael Mann produzierten Polizisten-
serie «Miami Vice» erweisen, dem grossen TV-Ereignis der Achtzi-

ger. Folge fiir Folge, Season fiir Season endet mit einem Pyrrhus-
sieg, der die Figuren nur immer rettungsloser ins Netz aus Tricks,
Tiuschungen und gefilschten Identitdten verstrickt. «I start to
fall for the players», sagt der Undercover-Polizist Sonny Crocket
in einer der Folgen. Er, der von Berufs wegen allen etwas vorspielt,
geht selber den Tiuschungen der Taschenspieler auf den Leim. Da-
bei erweist sich der Begriff «Undercover» als ironischer Kommen-
tar: Unter dem Cover ist gar nichts, hier gihnt die Leere. Zu Recht
hat diese Serie so viel Aufhebens von Ausserlichkeiten gemacht,
von den richtigen Schuhen und passenden Anziigen - als blos-
se Collagen-Subjekte sind die Personen von ihren Verkleidungen
nicht zu trennen. Der verdeckte Ermittler ist mit der Verdeckung
selbst identisch, in der Larve steckt seine ganze Personlichkeit.

... und als Witz

Wiihrend bei Michael Mann die Collage zum tragischen Sinn-
bild fiir die Vergeblichkeit allen Tuns in einer platten Welt gewen-
det wird, nutzen andere Regisseure exakt dasselbe Collage-Prinzip
fiir ihren anarchischen Witz. Wie der amerikanische Traum bei Mi-
chael Mann sind auch die Parodien des Filmemacher-Trios David
Zucker, Jim Abrahams, Jerry Zucker nichts als bizarre Collagen, in de-
nen die Versatzstiicke, die Gesten und Formeln einzelner Kinogen-

res auseinandergeschnippelt und dann krude neu zusammenge-
klebt werden. Da wird das Szenenrepertoire des Katastrophenfilms
zum irrwitzigen Briiller ATRPLANE! umarrangiert, und dhnlich er-
geht es dem Genre des Agentenfilms in TOP SECRET oder in NAKED
GUN dem Polizistenthriller. In der Collage-Technik selbst steckt be-
reits der ganze Witz dieser Filme: Sie setzen die vertrauten Einzel-
teile neu und falsch zusammen. Der Slapstick geht hier nicht von
einer bestimmten Aktion der Figuren aus, sondern vielmehr von
der Konstruktion des Films an sich. Oder anders gesagt: Bei Zucker,
Abrahams, Zucker rutschen nicht die Figuren auf Bananenscha-
len aus, es ist der Film selbst, der konstant ins Rutschen gerit, in-
dem er urplétzlich die Register, den Ton, das Genre wechselt. Wenn
in AIRPLANE! der Pilot mit seiner Geliebten am Strand von der
Brandung iiberschwemmt wird und danach in Algen und zihem
Schmutzschaum liegt, ist das erst wirklich komisch, wenn man
darin die Verballhornung jener ikonischen Strandszene aus Fred
Zinnemanns FROM HERE TO ETERNITY erkennt. Und wenn wih-
rend der Autofahrt von Offizier Rex Kramer die Landschaft im Hin-
tergrund sich nicht nur als offensichtliche Riickprojektion zu er-
kennen gibt, sondern dort plstzlich eine Indianerhorde auftaucht,
liegt der unwiderstehliche Reiz dieser Sequenz einzig darin, wie
hier Techniken und Formeln des Kinos durcheinandergewirbelt
werden. Wiederum ist auch hier die Pointe, dass sich hinter der



artifiziellen Oberfliche des Films nichts verbirgt. Die Figuren blei-
ben blosse Puppen, so wie der aufblasbare Autopilot im Cockpit,
statt dass sie Witze reissen, ist es der Film selbst, der an ihrer Stelle
Faxen macht.

Selbstreflexion, Simulation

Offenkundig funktionieren damit die Filme von Zucker,
Abrahams, Zucker auch als verspielte Metakommentare iiber das
Kino und dessen Regeln. Dasselbe liesse sich vielleicht generell fiir
die Filme der achtziger Jahre sagen. Insofern diese Filme bewusst
an der Oberfliche verbleiben, sind sie gleichsam zur Selbstreflexi-
vitit verdammt. Nicht umsonst bedeutet das Wort «Film» ja laut
Waérterbuch Hiutchen, Membran, Oberfliche. In den glénzenden
Oberflichen, so kénnte man sagen, spiegelt und erkennt sich
das Medium unweigerlich als das, was es ist, eben nur Film, nur
Schicht.

Niemand hat diese Selbstreflexivitit des Kinos der achtziger
Jahre so radikal durchdacht wie der Regisseur Brian De Palma. Sein
Verschwérungssthriller BLOW oUT um einen Tontechniker, der
glaubt, versehentlich ein Attentat belauscht zu haben, ist vor allem
eine Lektion in Kinotechnik. Wenn der Protagonist aus Zeitungs-
fotos von einem Autounfall eine Sequenz zusammenstiickelt, die

zu seinen Tonaufnahmen passt, praktiziert er damit nur das tagli-
che Handwerk eines jeden Synchrontechnikers. Umso paradoxer ist
es, wenn er so den Beweis erbringen will, dass der Unfall in Wahr-
heit ein Mordanschlag war. Denn wie sollte etwas, das erst nach-
triglich fabriziert wurde, Beweiskraft haben? Und wenn es tat-
sichlich méglich ist, mit Fingiertem die Wahrheit zu zeigen, wer
kann dann noch garantieren, dass sich nicht umgekehrt die Wahr-
heit nur wieder als Fiktion erweist? Der Philosoph Jean Baudrillard
hat dieses Dilemma unter den Begriff der «Simulation» gebracht:
Simulation ist nicht zu verwechseln mit Imitation, denn diese be-
hilt noch den Unterschied zwischen Original und Imitat bei. «Da-
gegen stellt die Simulation die Differenz zwischen “Wahrem” und
“Falschem” (...) immer wieder in Frage. Ist ein Simulant, also je-
mand, der “wahre” Symptome produziert, krank oder nicht?»
Wenn ein Simulant so weit geht, dass er tatsichlich Schweissaus-
briiche, Fieber, Schiittelfrost produziert, wie ist er dann noch von
den sogenannt “echten” Kranken zu unterscheiden? Simulationen
werden zu Originalen.

Bei Brian De Palma erweist sich so der Film als exempla-
risches Medium der Simulation. Da den zweidimensionalen Kino-
bildern buchstiblich die Tiefe fehlt, wird es unméglich, hier noch
ein Davor von dem Dahinter zu unterscheiden. Die oberflichliche
Camouflage ist vom dahinter Camouflierten nicht zu trennen. Im

Zelluloid des Films finden wir - wie es bei Baudrillard heisst -, dass
«die Realitit selbst (...) mit ihrem eigenen Bild verschmolzen ist.»
Im Film ist alles Simulation und damit alles zugleich wahr und
falsch - mit extremen Konsequenzen: In BLow ouT haben die fin-
gierten Bilder echte Leichen zur Folge, wihrend ein echter Todes-
schrei in einem fadenscheinigen Horrorstreifen als Soundeffekt
verwendet wird.

In seinem verkannten Meisterwerk BODY DOUBLE ist die
Simulation noch totaler, Echtes und Gefilschtes noch perfekter zu-
sammengeschmolzen: Die Figuren des Films sind allesamt Schau-
spieler, die zwar fortwihrend aus der Rolle fallen, von denen man
aber nicht wissen kann, ob sie nicht gerade dann nur wieder eine
weitere Show abziehen. In einer Szene spielt der erfolglose Holly-
wood-Darsteller Jake Scully in einem Musikvideo zum Song «Relax»
der Band Frankie Goes to Hollywood. Als er danach hinter die Kulis-
sen geht, hat er dort Sex mit seiner Partnerin, und wihrend die bei-
den - wie einst James Stewart und Kim Novak in Hitchcocks VER-
T1GO, auf den De Palma explizit anspielt - ganz in ihrem Kuss und
ihrer Lust versunken scheinen, zeigt sich plétzlich im Spiegel an
der Tiir das Drehteam eines Pornofilms. Jenseits des Sets, muss der
Zuschauer erkennen, geht das Schauspiel nur weiter. Hinter den
Kulissen ist vor den Kulissen. Die Simulation macht keinen Unter-
schied zwischen On- und Off-Stage. So wie gespielter Film-Sex und

“echter” Porno-Koitus nicht mehr unterschieden werden kénnen, so
ist hier alles Kiinstliche auch echt und alles Echte immer nur fake.
In diesem Zusammenhang ist denn auch der Filmtitel hochsigni-

fikant: Mit dem Begriff «Body Double» verweist er auf jene gingige
Filmpraxis, fiir Grossaufnahmen bestimmter Kérperteile nicht den
tatsichlichen Star, sondern einen Ersatz, ein Kérperdouble zu ver-
wenden. Tatsichlich aber geht es in De Palmas Film gerade darum,
zu zeigen, dass die Kérperdoubles lingst schon alles andere elimi-
niert haben. So etwas wie echte Kérper gibt es nicht. Alle sind sie
Body Doubles, Kérpersimulationen, so wie die grausigen Aliens in
Menschengestalt aus John Carpenters THEY LIVE.

Violence Is Only Skin Deep

Es ist wohl gerade diese grausige Erkenntnis, dass selbst Per-
sonen mit ihren Kérpern nur blosse Body Doubles sind, Simulati-
onen mit nichts dahinter, das einen dazu treibt, eben diese Kérper
zu 6ffnen, die Haut zu durchbohren, sei es in der Hoffnung, dabei
doch noch zu so etwas wie Substanz vorzudringen, oder um sich
endgiiltig zu vergewissern, dass die Hiille tatsichlich leer ist. In
THEY LIVE geniigt eine Rontgenbrille, um die blutige Fratze der
Ausserirdischen hinter der glatten Menschenhaut zu sehen. Der
Attentiter aus BLOW OUT stranguliert seine Opfer mit einem Draht,



der sich in den Hals einschneidet. Der Killer in BoDY DOUBLE muss
noch weiter gehen: Er mordet mit dem Betonbohrer, dringt durch
den Kérper seines Opfers und noch durch den Fussboden hindurch,
auf dem es liegt - je hermetischer die Oberfliche, umso extremer
muss die Gewalt sein, um sie zu durchbrechen.

Es ist denn auch kein Zufall, dass sich die Romanfigur Patrick
Bateman aus Bret Easton Ellis’ bertichtigtem «American Psycho»
obsessiv immer wieder BODY DOUBLE aus der Videothek ausleiht.
Der 1991 geschriebene Roman ist nichts weniger als das grosse und
groteske Epos iiber die achtziger Jahre in New York. Der Ich-Erzih-
ler Bateman ist ein erfolgreicher Yuppie, dessen Existenz sich nur
um die Frage dreht, was man anzieht und wohin man ausgeht. Sei-
ner kompletten Oberflichlichkeit ist er sich dabei nur zu klar be-
wusst: «There is an idea of a Patrick Bateman, some kind of abstrac-
tion, but there is no real me», sagt er iiber sich selbst. Und als gelte
es, diese Leere an personlicher Substanz mit aller Gewalt zu fiillen,
macht sich der geschleckte Emporkémmling auf und bringt Men-
schen auf immer sadistischere Weise um. Seitenweise Auflistungen
von Kleidermarken und schicken Clubs, pathetische Meditationen
iiber Popmusik und leere Dialoge, in denen die Teilnehmer sich an-
dauernd verwechseln, gehen unversehens iiber in die unertriglichs-
ten Beschreibungen, wie Leiber erstochen, aufgebrochen, gehautet,
zerhackt und gar verspeist werden. Wenn beim Business-Lunch

von Fusionen und Geschiftsiibernahmen, von «mergers and acqui-
sitions» gesprochen wird, missversteht Bateman das als «murder
and excecutions». Von den brutalen Geschiftspraktiken ist es nur
noch ein Schritt zu echtem Mord und Totschlag. Doch die ver-
stérendste Pointe, die der Roman bereithilt, ist die, dass all diese
Morde vielleicht gar nie stattgefunden haben. Sie sind méglicher-
weise nur die verzweifelten Phantasien Batemans, seine vergeb-
lichen Versuche, der absoluten Leere in und um ihn herum doch
noch mit Gewalt etwas entgegenzusetzen: ein Pfund Fleisch, wi-
derstindiger Knochen. Doch da ist nichts. «THIS IS NOT AN EXIT»,
heisst es in Kapitilchen am Ende des Romans: Auch hier ist nichts
dahinter, und das ist méglicherweise noch schrecklicher als simt-
liche Greuel, die sich der Psychopath Bateman ausdenken kann.
Aus einer leeren Insektenlarve kann nichts schliipfen. Wo nur Haut
ist, werden simtliche Hiutungen nichts zutageférdern kénnen.
Wahrscheinlich mussten die achtziger Jahre erst zu Ende ge-
hen, um einen derart radikalen Blick auf die Oberflichenbesessen-
heit des vergangenen Jahrzehnts zu erméglichen. Doch mit dem
Roman von Ellis im Kopf sieht man nachtriglich, dass man auch
schon in der Zeit deren Zeichen hitte lesen kénnen: Wer etwa be-
merkt, dass sich «American Psycho» offensichtlich an den Titel
von Paul Schraders AMERICAN GIGOLO anlehnt, wird in der Riick-
schau diesen Film, der das Kino der Achtziger gleichsam ersff-
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nete, anders sehen miissen. Auch wenn dessen Hauptfigur, der von
Richard Gere gespielte Edel-Callboy Julian Kay, vor jener Gewalt zu-
riickschreckt, in der Bateman sich exzessiv suhlt - die beiden sind
doch eigentlich ein und derselbe: gegenseitige Simulakren.

In den gleitenden Bewegungen von Schraders Kamera iiber
Geres nackten Korper, iiber die Auslegeordnung von Anziigen und
passenden Hemden wie auch durch die sterilen Einrichtungen der
Luxusappartments findet man denselben Prozess wie in den detail-
lierten Beschreibungen bei Bret Easton Ellis. Die Gewalt in AMERI-
CAN GIGOLO mag latent bleiben, aber gerade das macht sie extrem.
Von der Latenz selbst, der blossen Absenz, geht eine extremere Ge-
walt aus als von Patrick Bateman mit seinem Hackebeil. Die Gewalt
der Latenz, die Gewalt der Leere mag nicht Personen tdten, son-
dern will das Subjekt restlos ausléschen. In den merkwiirdigen Ka-
meraeinstellungen von AMERICAN GIGOLO sehen wir immer wie-
der: nichts. Sie zeigen uns eine Leere, die der Berliner Filmwissen-
schaftler Sulgi Lie als «Subjektivitit ohne Subjekt» identifiziert hat.
Was uns Schraders Bilder zeigen, ist der «kérperlose Blick eines No-
body», verstérende Ansichten einer reinen Aussenseite ohne Inhalt.
Simulationen ohne die Spur des Originals.

Einer, der mit dieser Zuriickgeworfenheit auf das Ausserliche
bis zum Schluss gehadert hat und sich ihr schliesslich doch nicht
verweigern konnte, war Sam Fuller. Mit WHITE DOG drehte er einen

Film, der von der Verzweiflung dariiber handelt, dass die Personen
nur noch aus Haut bestehen. Der titelgebende weisse Hund, findet
die junge Frau heraus, der er zuliduft, wurde von seinem fritheren
Besitzer darauf abgerichtet, alle Menschen mit schwarzer Haut so-
fort anzufallen. Der Hundetrainer Keys, selber ein Schwarzer, soll
die Bestie umerziehen. Doch als ihm dies gelingt, geht der Hund
nun auf die Weissen los. Das Tier bleibt rettungslos in die dus-
seren Erscheinungen verbissen - zihnefletschendes Sinnbild einer
ganzen Zeit.

Hoffnungslos nostalgisch

Was aber tun jene, die Fullers Kraft nicht haben, «tapfer bei
der Oberfliche stehen zu bleiben», wie es bei Nietzsche heisst? Sie
fliichten sich in nostalgische Vorstellungen, dass es hinter dem
Schein doch noch etwas anderes geben moge. Der Arzt Judah Ro-
senthal aus Woody Allens sagenhaftem CRIMES AND MISDEMEA-
NORS etwa, der seine Geliebte umbringen ldsst, nur um sein An-
sehen zu wahren, zerbricht am Ende genau daran, dass ihm sein
Unterfangen so gut gegliickt ist. Verzweifelt und alleingelassen
mit seiner geheimen Schuld, von der in dieser Welt des perfekten
Scheins niemand etwas wissen will, sehnt sich Rosenthal zuriick
nach einem Gott, der hinter den Dingen steht. Dabei geht es ihm
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gar nicht mal darum, dass ihm verziehen werde, sondern nur da-
rum, dass dieser Gott seine Schuld zumindest anerkennen moge.
Weil Rosenthal die absolute Immanenz der perfekten Oberfliche
nicht aushilt, fliichtet er sich in die Transzendenz der Religion. Ein
ziirnender Gott, der einen schuldig spricht, ist immer noch besser
auszuhalten als die erschiitternde Einsicht, dass es Gott gar nicht
gibt und mithin auch keine Moral, keine Schuld, keine Siihne, kei-
nen Sinn.

Und wer sich nicht in einen neuen Glauben retten mag, der
flieht zuriick in den alten; der flieht in die Vergangenheit, als hinter
den dusseren Erscheinungen noch etwas zumindest vermutet wer-
den konnte. Ob das - neben der immer grosseren kommerziellen
Bedeutung von Teenagern als zahlungskriftigem Zielpublikum -
nicht mit ein Grund war, warum der Highschool- und Collegefilm
zum derart zentralen Genre der Achtziger werden sollte? Wehmii-
tig erinnert sich der Zuschauer hier jener Zeit an der Schwelle zum
Erwachsenenleben, als man noch den Traum hatte, da draussen
in der Welt warte etwas Echtes und nicht nur Simulationen tiber
Simulationen. Sei es, dass man wie Walter in THE SURE THING von
Rob Reiner vom ersten Mal phantasiert, sei es, dass man nur vom
perfekten Streich triumt wie die Titelfigur in FERRIS BUELLER’S
DAY OFF von John Hughes - alle Protagonisten glauben noch an das
grosse Ding.
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Doch werden nicht wenige und mit die besten Vertreter des
Genres auch diese Nostalgie als blosse Schutzphantasie demontie-
ren. Selbst der so heitere FAST TIMES AT RIDGEMONT HIGH von
Amy Heckerling ist bei allem Witz auch erstaunlich niichtern dar-
in, wie er eine Generation portritiert, fiir die es ausser Triumen
und Deckphantasien nichts zu gewinnen gibt. Die Karriere des se-
nior student Brad Hamilton fiihrt ihn vom Burgerschuppen iiber
den Piratenimbiss gerade mal zum Tankstellenshop, wo er sein Da-
sein als Verkiufer fristen wird. Und auch all die Mddchen und Jungs,
die im Einkaufszentrum jobben, werden wohl auf immer dort blei-
ben. Auch fiir den ewig bekifften Jeff Spicoli wird sich in Zukunft
nichts dndern, ausser dass der Stoff, an dem er sich berauscht, hir-
ter wird. Noch tragischer aber ist das Schicksal des italoamerika-
nischen Jungen Sheik aus John Sayles’ BABY IT’S YOU, der iiberzeugt
ist, der neue Frank Sinatra zu werden. Doch der Gréssenwahn, der
im College die anderen Schiiler noch zu beeindrucken vermag, hilt
der Realitiit nicht stand: als Sheik aus der Schule fliegt, wischt er
Teller in einem Nachtclub in Florida, an den Wochenenden darf er
Sinatra mimen - indem er zu dessen Platten stumm die Lippen be-
wegt. Wenn auch der Film in den sechziger Jahren spielt, ist Sheik
doch ganz eine Figur der Achtziger: Auch er ist ein Double, das es
nie schaffen wird, ein Original zu werden, ist ein trauriger Simu-
lant. Wenn er am Ende auf einer Klassenzusammenkunft mit sei-
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nem ehemaligen Schulschatz noch einmal zu «Strangers in the
Night» tanzt, ist dies ein letzter nostalgischer Versuch, vom vollen
Leben zu triumen und die bodenlose Leere, die die beiden da draus-
sen erwartet, wenigstens einen Song lang aufzuschieben.

Auch Charles und Lulu, die zufillig aufeinanderstossenden
Hauptfiguren aus Jonathan Demmes grandiosem SOMETHING WILD,
werden im Rahmen einer Highschool-Zusammenkunft versuchen,
sich iiber die Sinnlosigkeit ihres jeweiligen Lebens hinwegzutiu-
schen. Er, der droge Banker, kann an ihrer Seite so tun, als fithre
er jenes abenteuerliche Leben, vor dem er immer Angst hatte. Sie,
die Entwurzelte, spielt an ihm jenen Traum vom heimeligen Lie-
besgliick durch, den ihr der brutale Gatte verweigert hat. Dass der
kriminelle Ehemann schliesslich ebenfalls auf der Klassenzusam-
menkunft aufkreuzt, scheint eine Bedrohung dieser Romanze, in
Wahrheit aber hilt der Schurke sie am Leben. Als traumatische
Figur der Vergangenheit ist auch er eigentlich ein willkommener
Agent der Nostalgie. Denn nur so lange, wie er sich zwischen Lulu
und Charles stellt, konnen diese sich noch Illusionen tiber eine ge-
meinsame Zukunft machen. Wenn sich aber am Ende die beiden,
nun ginzlich befreit von allen Altlasten, auf der Strasse gegen-
iiberstehen, fragt man sich, ob es nicht gerade die Hindernisse wa-
ren, die die bittere Einsicht verhindert haben, dass sie beide gar
nicht echt, sondern nur je des anderen Phantasie waren, oder ge-

nauer: deren Simulakren. Er hat den Wall-Street-Job an den Nagel
gehingt und luft nun im flippigen Outfit herum, sie hat umge-
kehrt ihren eigenwilligen Fummel gegen ein teures Deux-piece mit
Hut getauscht. Die Rollen haben sich vertauscht, aber aus Hiillen
bestehen die beiden nach wie vor. Das Dilemma der Simulation hilt
sie gefangen und mit ihnen das ganze US-Kino der Achtziger. Thisis
not an exit!

Johannes Binotto
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J DES B-FILMS

Larry Cohen, Drehbuchautor und Regisseur

In Frangois Truffauts LA SIRENE DU MISSIS-
s1pPI kommen Catherine Deneuve und Jean-Paul
Belmondo aus dem Kino, wo sie gerade Nicholas
Rays JOHNNY GUITAR gesehen haben. Das sei ja
gar kein Western gewesen, meint Deneuve, son-
dern mehr als gunplay and horses. So dhnlich ging
es mir im Herbst 1975, als ich in einem Schweizer
Kino 1T’s ALIVE sah, einen Horrorfilm iiber eine
Frau, die ein mutiertes Baby zur Welt bringt, das
sich als héchst mérderische Kreatur erweist. Und
doch fiihlt der Zuschauer mit den Eltern, die hin-
und hergerissen sind, die Welt vor ihrem Nach-
wuchs und andererseits ihren Nachwuchs vor
dieser Welt zu schiitzen. Mehr als ein Horrorfilm,
mehr als cheap thrills. «Written, produced and di-
rected by Larry Cohen», den Namen habe ich mir
seitdem gemerkt. Im Kino bekam man ihn nicht
so oft zu lesen, dort gab es in den nachfolgenden
Jahren gerade mal AMERICAN MONSTER, die Mi-
ckey-Spillane-Adaption 1, THE JURY (bei der er als
Regisseur gefeuert wurde) und AMBULANGE.

Dagegen wurde man beim Gang in die Vi-
deothek fiindig, wo als Videopremieren nicht nur
die beiden Fortsetzungen von IT’S ALIVE vorhan-
den waren, sondern auch A RETURN TO SALEM’S
LOT (mit Samuel Fuller in einer Hauptrolle), THE
PRIVATE FILES OF J. EDGAR HOOVER und THE
STUFF.

Fiir seine beiden im deutschen Sprachraum
nie herausgebrachten Meisterwerke BONE (1972,
sein Regiedebiit) und Gop TOLD ME TO (1976)
musste man einstweilen auf die Fernsehmit-
schnitte auslindischer, ebenfalls sammelnder
Kollegen zuriickgreifen, bevor man sie, nachdem
die Videokassette von der DVD abgelést wurde,
als vorziiglich ausgestattete US-DVD erwerben
konnte.

Hitte schon ein Bruchteil dieser Filme ge-
niigt, mein Interesse an diesem Filmemacher
wachzuhalten, so wurde das noch vertieft durch
das, was man in englischsprachigen Filmzeit-
schriften und Publikationen zum Horrorfilm iiber
ihn lesen konnte: So langsam gewann man einen
Einblick in die Produktivitit dieses Mannes, der -
anders, als man hitte vermuten kénnen - keiner
aus der New-Hollywood-Generation war, sondern
Jahrgang 1941, und dessen erste Credits, die Dreh-
biicher fiir zwei Folgen der Fernsehserie KRAFT
MYSTERY THEATER, aus dem Jahr 1958 stammten,
als er gerade mal siebzehn Jahre alt war.

Wer ist Larry Cohen? Zunichst einmal ein
Filmemacher, dessen ungeheure Produktivitit
seit fiinfzig Jahren anhilt. Als Drehbuchautor
fiir das Fernsehen schrieb er fiir viele Serien ein-
zelne Episoden, darunter eine fiir THE FUGITIVE
(1964), sieben fiir coLumBo (in den Siebzigern),

bis hin zu einer fiir NYPD BLUE (1995). Fiir die
Science-Fiction-Serie THE INVADERS (INVASION
VON DER WEGA, 1967) entwickelte er das Kon-
zept. Mit RETURN OF THE SEVEN, der ersten Fort-
setzung zum Erfolgswestern THE MAGNIFICENT
SEVEN, hatte er 1966 seine erste Namensnennung
als Drehbuchautor im Kino, mit BONE gab er 1972
sein Regiedebiit.

Als Regisseur waren die Jahre 1972 bis 1990
Cohens produktivste Phase, seine Filme wurden
von etablierten B-Firmen wie American Interna-
tional Pictures (wo in den fiinfziger Jahren Roger
Corman begonnen hatte) oder New World (wih-
rend und nach Cormans Zeit dort) in die Kinos ge-
bracht oder aber direkt fiir den damals lukrativen
Videomarkt gedreht, darunter IT LIVES AGAIN
und IT’S ALIVE III: ISLAND OF THE ALIVE, die
Warner Bros. Jahre nach dem Kinoerfolg von 11’s
ALIVE bei Cohen in Auftrag gab. Cohens bislang
letzte Regiearbeit datiert aus dem Jahr 2006: PICK
ME UP war ein Beitrag zur TV-Anthologie «Mas-
ters of Horror», die ihn in Gesellschaft von Genre-
veteranen wie John Landis, Joe Dante, Tobe Hoo-
per, Dario Argento und Mick Garris (der sie auch
konzipierte) sah. Als Drehbuchautor tauchte Co-
hens Name im Kino regelmissig, wenn auch in
grosseren Absténden auf, so bei John Flynns BEST
SELLER (1987), Sidney Lumets GUILTY AS SIN (1993)
und zuletzt bei David R. Ellis’ CELLULAR (2005)

- allesamt Filme, die sich durch originelle Aus-
gangskonstellationen auszeichnen, deren Poten-
tial aber nicht immer so realisiert wurde, wie es
Cohen intendiert hatte. Er erscheint als einer, der
in einem so hohen Ausmass Ideen produziert,
dass er sie selber als Regisseur gar nicht alle um-
setzen kann (und der auch lieber eine neue Idee
entwickelt als dass er bei einer Serie bleibt und
fortlaufend Variationen schreibt). Dass seine
Stoffe fast ausschliesslich Genrematerial sind, da-
bei zu einem grossen Teil dem Horrorgenre zuzu-
rechnen sind, hdngt nicht zuletzt mit der Nicht-
beachtung zusammen, die sein Regiedebiit BONE
fand, wie Cohen im Gesprach mit Tony Williams
bekannte. Der - mehrfach mit unterschiedlichen
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Titeln und Werbekampagnen herausgebrachte

- Film kniipft dhnlich wie andere Arbeiten von

New Yorker Filmemachern aus jener Zeit, dar-
unter Jim McBride (mit DAVID HOLZMAN’S DIA-
RY) oder auch Brian De Palma (mit GREETINGS und
HI, MoM) stilistisch an das europische Kino an
und ist ein klassisches Kammerspiel, das ein gut-
biirgerliches weisses Ehepaar in ihrem Beverly-
Hills-Luxusanwesen mit einem schwarzen Ein-
dringling konfrontiert. Ist er wirklich gekommen,
um die tote Ratte im Swimmingpool zu beseiti-
gen, oder hat er ganz andere, finstere Pline? Ha-
kenschlagend zwischen Thriller, Komédie und
Erotikdrama wirft der Film einen sarkastischen
Blick hinter die Fassaden. Der konsumkritisch-
satirische Zugriff auf die Wirklichkeit wird zuge-
spitzt in THE STUFF (treffender deutscher Titel-
zusatz: EIN TODLICHER LECKERBISSSEN), wo ein
neues, im Fernsehen massiv beworbenes Genuss-
mittel (eine Art Eiskrem) die Konsumenten siich-
tig macht.

Immer wieder benutzt Cohen das klassische
Horrormotiv des Doppelgéngers. GOD TOLD ME
TO etwa beginnt geradezu dokumentarisch niich-
tern mit Amok laufenden New Yorkern, die auf
die Frage nach dem Warum? mit «God told me
to» antworten. Am Ende wird der ermittelnde De-
tektiv mit einem héchst eigenwilligen Monster
konfrontiert und in seinem katholischen Glau-
ben schwer erschiittert. In Q - THE WINGED SER-
PENT steht das Q nicht nur fiir das Monster Quet-
zalcoatl, eine Art Riesenechse, die sich in der Spit-
ze des New Yorker Chrysler Building eingenistet
hat und von dort aus auf Beutezug unter der Be-
vélkerung Manhattans geht, sondern eben auch
fiir Jimmy Quinn, einen Kleinkriminellen mit
grossen Aspirationen, der das Versteck des Mons-
ters entdeckt und beschliesst, daraus Profit zu
ziehen. Als sich selbst iiberschitzender und ewig
quasselnder Juwelendieb brilliert Michael Moriar-
ty (kontrastierend mit dem nominellen Helden
des Films, dem von David Carradine lakonisch ge-
spielten Detective), der unter Cohens Regie gleich
fiinfmal zu Hochform auflaufen durfte.

Denn auch das ist ein Merkmal von Cohens
Arbeiten, dass er aus seinen Darstellern mehr her-
ausholt, als man gemeinhin von (neueren) B-Fil-
men erwarten darf. Andere character actors, die bei
Cohen tragende Rollen verkérpern durften, sind
John P.Ryan (1T°s ALIVE) und Andrew Duggan (un-
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ter anderem in BONE). Auch Altstars wie Sylvia
Sidney (cop TOLD ME TO) oder Broderick Craw-
ford in der Titelrolle des beriichtigten FBI-Chefs
in THE PRIVATE FILES OF J. EDGAR HOOVER
zeigten sich noch ganz auf der Hohe ihrer Schau-
spielkunst, der letztere Film ist geradezu ein Vete-
ranentreffen.

Cohen ist schlichtweg ein Meister des
B-Films, wobei B-Film dabei nicht fiir mindere
Qualitit steht, sondern fiir die bewusste Entschei-
dung, kleine Budgets zu akzeptieren, weil diese
ihm die Freiheit sichern, seine Filme so zu ma-
chen, wie er es will - ohne dass ihm jemand drein-
redet. Darin kann man ihn als eine moderne Vari-
ante von Edgar G. Ulmer sehen, der es ebenfalls vor-
z0g, zeit seines Lebens mit wenig Geld zu arbeiten,
dafiir aber sein eigener Herr war.

Manche cineastische Zuneigung hat man
ganz fiir sich allein. Denkt man. Wihrend im eng-
lischsprachigen Raum bereits 1979 Robin Wood
in seinem «The American Nightmare» Cohen
ein eigenes Kapitel gewidmet hatte, sich in den
britischen Filmzeitschriften «Sight and Sound»,
«Monthly Film Bulletin» und «Movie» etwas fand
und mit «Larry Cohen. The Radical Allegories of
an Independent Filmmaker» von Tony Williams
schliesslich 1997 sogar eine - immerhin 453 Seiten
starke - Monografie erschien, dauerte es dreizehn
Jahre, bis ich die erste deutschsprachige Wiirdi-
gung Larry Cohens las: Dreizehn Seiten lang war
Corinne Schelberts «Eine Liebeserklirung» unter-
titelter Text «He’s Alive», der in «Der Rabe» Nr. 20,
1988, dem Almanach des Ziircher Haffmans Ver-
lags, erschien, zwischen lauter Texten zu ungleich
bekannteren Filmgréssen. Und es dauerte weitere
zwolf Jahre, bis ein Festival im deutschsprachigen
Raum eine Cohen-Hommage ankiindigte und ne-
ben einigen Rarititen in Gestalt seiner frithen
Fernseharbeiten auch die Anwesenheit des Maes-
tro selber verhiess. Dank der Viennale 2010.

Mit der Hommage an Larry Cohen, die das
Neuchitel International Fantastic Film Festival in
diesem Jahr ausrichtet, und der Méglichkeit, aus
diesem Anlass das Cohen-Interview zu verdffent-
lichen, schliesst sich damit auch ein Kreis: Larry
Cohen, die Schweiz und ich.

Frank Arnold

] | W
seit fiinfzig Jahren”

Gesprdch mit Larry Cohen

FiLmeuLLeTin Mr. Cohen, mit Thren Filmen
als Regisseur sind Sie stets dem Low-Budget-Film
treu geblieben. Sind Sie nie gefragt worden, ob
Sie einen teuren Hollywood-Film inszenieren
wollen?

Larry conen Ich wurde nie gefragt, ich ha-
be nie darum nachgesucht, ich habe es nie ge-
macht. Meine Arbeitsweise ist einfach anders
als die der Studios: Da gibt es all diese Leute, die
einen credit haben, aber mir bei meiner Arbeit nur
im Weg stehen. Ich mache meine Filme am liebs-
ten so, dass ich jeden Aspekt selber kontrollieren
kann. Ich versuche vor allem, all die Assistenten
los zu werden - die fragen mich immer nur, was
ich mache. In der Zeit, in der ich ihnen das er-
klidren wiirde, beende ich die Arbeit daran lieber
selbst und beginne mit etwas Neuem. Natiirlich
geht es beim Filmemachen um Zusammenarbeit,
aber ich konzentriere mich dabei lieber auf die
Schauspieler. Bei einem Studiofilm muss jede
Anderung von jemandem abgesegnet werden -
und das dauert.

rumeuLLenin Dabei haben Sie ja einige lang-
fristige Arbeitsbeziehungen aufgebaut. In Ihrer
letzten Regiearbeit PICK ME UP (2006) gibt es
ein Wiedersehen mit Laurene Landon und Michael
Moriarty. Ist das iibrigens der einzige Film, bei
dem Sie Regie fithrten, aber nicht das Drehbuch
schrieben?

Larry coren Er war Teil der Fernsehserie
«Masters of Horror». Sie schickten mir ein
Drehbuch, und da es mir gefiel, machte ich
es. Wichtig war mir, dass mein Freund Michael
Moriarty die Hauptrolle verkérpern konnte.

riLmeutLenin Durften Sie denn Anderungen
am Buch vornehmen?

LARRY coHen Ja, ich habe eine ganze Reihe
von Anderungen vorgenommen, aber es wa-
ren wiederum nicht so viele, dass ich dafiir eine
Nennung im Vorspann bekam. Der Autor

FILMBULLETIN 413 TRIBUTE m

hatte nichts dagegen, ich lud ihn zu den Dreh-
arbeiten ein.

FimeuLLenin Sie haben sicher auch die
Szenen hinzugefiigt, wo Michael Moriarty am
Klavier ein Stiick zum Besten gibt?

LARrRry conen Selbstverstindlich, ich wusste,
dass er so etwas gerne macht.

FimeuLLenin Sie haben in einem Interview
einmal gedussert, dass viele Filme besser gewesen
wiren, wenn man sie mit Stars besetzt hitte,
etwa der von Thnen geschriebene DADDY’S GONE
A-HUNTING.

Larry coren Der Auffassung bin ich auch
heute noch. Nehmen wir nur Hitchcocks FRENZY.
Wie viel besser wire der gewesen, hitte man die
Hauptrolle mit Michael Caine statt mit Jon Finch
besetzt? Finch war addquat, aber mehr nicht.

Bei Caine hitten sich die Zuschauer viel stirker
mit dem Protagonisten identifiziert.

rimeutLenn Thre Drehbiicher sollen ziem-
lich detailliert sein, was Beschreibungen anbe-
langt. Hat sich je ein Regisseur dariiber be-
schwert, weil er sich dadurch in seiner inszenato-
rischen Freiheit eingeschrankt fiihlte?

Larry conen Hitchcock meinte, ich hitte
ihm nichts mehr zu tun iibrig gelassen.

FLmeuLLenin Dabei ging es um DADDY’s
GONE A-HUNTING (1969)?

Larry coHen Ja. Ich hatte Hitch die Ge-
schichte vorgetragen, er mochte sie. Aber
Universal hatte Vorbehalte, weil es darin auch
um eine Abtreibung ging. Sie redeten Hitch
das Projekt aus, was mir das Herz brach, denn
die drei Stunden, die ich mit thm verbracht
hatte, waren wirklich inspirierend. Mein Freund
Lorenzo Semple schlug mir daraufhin vor, zu-
sammen das Drehbuch zu schreiben, um es
Hitchcock noch einmal vorzulegen. Das mach-
ten wir, und dann sagte Hitch, ich hitte fiir ihn
nichts mehr zu tun {ibrig gelassen. Wenig spé-
ter bekam ich aber einen Anruf von Joan Harrison,
die seine Fernseharbeiten produziert hatte. Sie
wollte diesen Film gerne produzieren, konnte
aber letztlich die Finanzierung nicht auf die Beine
stellen. Schliesslich bekundete Mark Robson sein
Interesse. Er hatte in der Vergangenheit einige
ziemlich gute Filme gemacht, wie HOME OF THE
BRAVE oder CHAMPION. Angefangen hatte er bei
dem Produzenten Val Lewton und dessen fiir we-
nig Geld gedrehten Horrorfilmen Mitte der vier-




ziger Jahre, das war mir sympathisch. Grosse
Kassenerfolge hatte er aber erst mit aufwendigen
Filmen wie PEYTON PLACE und VALLEY OF THE
potts. Ich liess ihn das Drehbuch kaufen und be-
kam viel Geld dafiir, sie boten mir den Job eines
Associate Producers an, aber nach dem Casting
stiegichaus.

FiLmeuLLeiN Als Sie Bernard Herrmann
fiir die Musik zu 11°s ALIVE (1974) ansprachen,
mussten Sie da die Tatsache verbergen, dass Sie
Hitchcock kannten? Immerhin hatte Hitchcock
ja dem Dringen des Studios nachgegeben und
Herrmanns Musik fiir TORN CURTAIN durch eine
andere ersetzen lassen. Danach sollen die beiden
kein Wort mehr miteinander gesprochen haben.

LARRY coen Nein, das musste ich nicht.
Aber er hat das Thema von sich aus auch nicht an-
gesprochen. Als John Williams von Hitchcock
gebeten wurde, die Musik fiir FAMILY PLOT zu
schreiben, meinte der: «Warum engagieren Sie
nicht Bernard Herrmann?» - «Das ist alles vor-
bei», antwortete Hitchcock. Er wollte sich damit
nicht mehr auseinandersetzen.

FiLmeuLLETIN Fiir Leute wie Herrmann
oder auch Miklos Rozsa, der eine sehr kraftvolle
Komposition fiir THE PRIVATE FILES OF J. ED-
GAR HOOVER beigesteuert hat, muss es bitter
gewesen sein, keine Musiken mehr fiir die gros-
sen Hollywood-Filme schreiben zu diirfen.

LARRY coHeN Was immer sie an Honorar
forderten, ich habe es ihnen gegeben, da ha-
be ich nie zu verhandeln versucht. Ich war ein-
fach froh, sie dabei zu haben, auch wenn ihr
Honorar im Hinblick auf das Gesamtbudget des
Films unverniinftig war. Beide bestanden darauf,
die Aufnahmen mit dem London Philharmonic
Orchestra zu machen. Das war fiir mich die
Erfiillung eines Traums, ich hitte die beiden
Filme auch einzig aus dem Grund gemacht, ihre
Musik darin zu haben. Ich bin beiden wirklich
nahegekommen. Herrmann wurde praktisch
zu einem Teil meiner Familie. Wir iibersiedel-
ten nach England und trafen uns zweimal die
Woche zum Essen. Dann kam er zuriick nach New
York, wo er die Musik fiir rAx1 DRIVER kompo-
nierte. Am Abend, als er das abgeschlossen hat-
te, waren wir wieder zusammen essen. In dersel-
ben Nacht starb er in seinem Hotelzimmer. Am
Morgen holten wir seine Frau in unser Haus und
organisierten das Begribnis von dort aus, auch
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die Totenwache fand bei uns statt. Alle kamen,
darunter John Williams und Brian De Palma, und
blieben fiir eine Woche da.

FLmeuLLenin Wire es heute noch méglich,
einen Film auf den Strassen von New York guerilla
style zu drehen, wie Sie es 1973 bei BLACK CAESAR
gemacht haben?

Larry coHen Nicht genau so. Zumindest
kénnte man nicht so mit Waffen hantieren wie
damals. Heute gibt es iiberall Videoiiberwachung
und Polizeiprisenz, dadurch liefe man Gefahr,
erschossen zu werden.

FimeuLLenin Haben Sie damals je um
Genehmigungen nachgesucht?

LARRY coHen Nein, weil ich wusste, wir wiir-
den die Erlaubnis nicht bekommen, um etwa die
sth Avenue abzusperren, um zu zeigen, wie je-
mand vor Tiffany’s erschossen wird. Das ist eine
der belebtesten Ecken der Stadt, da hitten sie
an einem Werktag nie den Verkehr fiir uns um-
geleitet. Wir haben dann Sonntag friih gedreht
und mussten dafiir einhundert Komparsen mit-
bringen, damit es so belebt aussah wie an einem
Wochentag. Heute kénnte man das natiirlich mit
handlichen digitalen Kameras aufnehmen und
dann gleich die fiinfzehn Polizeiautos filmen,
die angerast kommen. Hm, lieber nicht, die wi-
ren bestimmt sauer, wenn sie erfithren, dass wir
da einen Film drehen. Das waren wundervolle
Zeiten, aber sie sind nun einmal vorbei. Seit den
Terroranschligen geht so etwas nicht mehr -
der Terrorismus hat das Filmemachen im guerilla
style unméglich gemacht.

FLmeuLLenin Als ich jetzt THE PRIVATE
FILES OF J. EDGAR HOOVER (1977) wieder sah,
hatte ich den Eindruck, dass der Film sehr viel
teurer war als etwa BLACK CAESAR: die vielen un-
terschiedlichern locations, die vielen, teils nam-
haften Schauspieler.

LarRY couen Er war nicht teurer. Als wir an-
fingen, hatten wir gerade einmal hunderttau-
send Dollar, den Rest trieben wir im Lauf der
Dreharbeiten auf. In Amerika spielte der Film
nicht viel ein, aber nachdem er beim London Film
Festival das Odeon Leicester Square bis auf den
letzten Platz gefiillt hatte, lief er erfolgreich sie-
ben Wochen lang im Screen on the Hill. Spiter
strahlte ihn die BBC zweimal aus. Schliesslich lief
er auch in New York, aber AIP, die den Film ver-
liehen, war eher an anderen Filmen interessiert,

Horrorfilme, Filme fiir ein junges Publikum. Wir
mussten den Film aber an AIP geben, denn all die
anderen Verleihe wollten ihn nicht haben, weil
sie Angst davor hatten, Arger mit dem FBI zu be-
kommen.

FiLmeuLLenin Bei AIP hat auch Roger Corman
begonnen. Seine Firma New World hat 1976 Thren
Film Gop TOLD ME TO in die Kinos gebracht.

LarRY coHen Das war das einzige Mal, dass
ich mit ihm zu tun hatte. Ihnen behagte der Titel
nicht, so dnderten sie ihn in pEMON. Ich schlug
stattdessen den Titel «Alien» vor, aber da mein-
ten sie, dann wiirde das Publikum denken, es sei
ein Film iiber Mexikaner, die illegal in die USA kii-
men. Ein paar Jahre spiter, als Ridley Scotts Film
in die Kinos kam, wusste jeder, was ein alien ist.
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gibt es eine Verfolgungsjagd in New York, dann
nehmen die Kontrahenten ein Flugzeug und set-
zen die Jagd nach der Landung fort. Das erinnerte
mich an die alten Warner Cartoons, die «Looney
Tunes», in der Jiger und Gejagter manchmal das
Bildfenster verlassen, das bemerken und schnell
wieder ins Bild zuriickkehren.

LarRY conen Daran habe ich in der Tat ge-
dacht. So eine Verfolgungsjagd machte einfach
Spass. Ob Sie es glauben oder nicht, auch den
Faustkampf auf dem Transportband haben wir
ohne Genehmigung gedreht. Heute kime ich
dafiir zwanzig Jahre ins Gefingnis.

FimsuLLerin War Thre eigene Firma Larco
Productions immer eine kleine Produktionsfirma?

Larry conen Eine ganz kleine - nur ich selber.

Ich hatte nicht einmal eine Sekretirin. Wenn ich
einen Film unter Budget herstellen konnte, war
der Profit fiir mich grosser. Um das zu erzielen,
brauche ich Kontrolle, also so wenig Leute wie
méglich, die mir dreinreden.

rumeuLLenin Sind Sie selber iiberrascht,
wie sich eine Geschichte beim Schreiben manch-
mal entwickelt?

LARRY cOHEN ]a, ich schreibe normalerweise
keine outlines, nur wenn ich fiir ein Studio einen
Auftrag habe, weil die immer so etwas brauchen.
Wenn ich on spec schreibe, will ich mich iiber-
raschen lassen. Bei PHONE BOOTH etwa bringe
ich den Protagonisten in die Situation, dass er die
Telefonzelle nicht verlassen kann, und muss
mir iiberlegen, wie bekomme ich ihn da wieder
heraus?

FILMBULLETIN Bel PHONE BOOTH (2002) fan-
den Sie die Stimme des urspriinglichen Sprechers
fiir den Erpresser nicht kriftig genug und mach-
ten den Vorschlag, dafiir Kiefer Sutherland zu
engagieren. Wie schwierig ist es fiir Sie loszulas-
sen, wenn es um Filme geht, die Sie geschrieben
haben, die aber jemand anderer inszeniert?

arry conen Gliicklicherweise hatte Joel
Schumacher, der bei dem Film Regie fiihrte, da-
fiiir Verstidndnis. Ich ging direkt zu ihm, und er
engagierte Kiefer. Wenn man sich dagegen mit
Produzenten oder Studios anlegt, hat man sel-
ten Erfolg. Schumacher hatte mich zum Dreh
eingeladen, so war dieser Fehler noch zu be-
heben - sieht man erst den fertigen Film, ist es
meist zu spit. Es waren weniger Anderungen am
Drehbuch als die Besetzung und die Inszenierung,
die viele Filme - wie DADDY’S GONE A-HUNTING

- ruiniert haben, sodass ich beschloss, selber
Regie zu fithren. Ich habe den Film in meinem
Kopf gemacht, wenn ich das Drehbuch schreibe.
Dann verkaufe ich es, und jemand macht etwas
anderes daraus. Wenn das fiir einen selber nicht
funktioniert, sollte man dem nicht ewig nach-
trauern, sondern etwas Neues beginnen.

FmeuLLenin Haben Sie je versucht, linger-
fristige Beziehungen zu Regisseuren aufzu-
bauen? Ich denke an William Lustig, der vier Ihrer
Drehbiicher inszeniert hat?

LARRY coHen Lustig ist ein netter Mensch,
aber ein schrecklicher Regisseur. Ich traf ihn bei
einem Filmfestival in Los Angeles, und er er-
zihlte mir, dass er seit ein paar Jahren vergeb-
lich versuche, ein Projekt auf die Beine zu stellen.
Wir verabredeten uns zum Essen: Ich unter-
breitete ihm meine Idee fiir einen Film mit dem
Titel MANIAC cOP. Als Werbezeile hatte ich
mir «Sie haben das Recht zu schweigen - fiir im-
mer» ausgedacht. Der Cop steht also nicht fiir
Gerechtigkeit, sondern fiir Selbstjustiz. Das ge-
fiel ihm. Zwei Wochen spiter rief er mich an
und sagte, er habe Geld aufgetrieben. Dann
schrieb ich das Drehbuch. Spiter rief er erneut
anund meinte, er hitte gerade das Geld fiir eine
Fortsetzung aufgetrieben. Also schrieb ich die
auch, dafiir brauchte ich nur eine Woche. Und
dann gab es noch einen dritten Teil. Und spiter
auch noch UNCLE SAM - I WANT YOU ... DEAD.
Lustig hatte die einzigartige Fihigkeit, Geldgeber
zu finden. Ich konnte die Filme schreiben, ich

hitte auch Regie fithren kénnen, aber mit den
Finanziers habe ich mich immer schwergetan. Ich
verdanke ihm also einiges, auch hat er ziemlich
gute DVD-Fassungen von einigen meiner Filme
auf seinem DVD-Label «Blue Underground» her-
ausgebracht. Er ist ein guter Geschiftsmann, aber
ich kann nicht liigen und sagen, dass er ein guter
Regisseur ist. Ich denke, das liegt daran, dass
er Schauspieler nicht liebt. Er sieht sie als seine
Gegner an. Ich dagegen habe grossen Respekt fiir
meine Schauspieler, fiir mich macht die Arbeit
mit ihnen das Vergniigen am Filmemachen aus.
rmesuLenin Hatte deshalb auch Eric Bogosian
einen Mini-Auftritt in THE STUFF (1985), nach-
dem er im Jahr zuvor die Hauptrolle in SPECIAL
EFFECTS gespielt hatte?

Larry conen Wir drehten in einem New
Yorker Supermarkt, und der Produktionsleiter
hatte als Uberraschung fiir mich viele Schau-
spieler engagiert, mit denen ich schon einmal ge-
arbeitet hatte. Das war iiberhaupt eine lustige
Crew, sie machten sich einen Spass daraus, in je-
der Szene ein Gummihuhn unterzubringen, auch
um mich zu testen, ob ich es bemerken wiirde.
Sowar die Stimmung am Set, da konnte das
Wetter noch so schlecht sein, der Dreh hat uns
allen Vergniigen bereitet.

FiLmBuLLETIN Bei vielen Filmen, die nach
Thren Drehbiichern entstanden, verging nicht
wenige Zeit zwischen dem Schreiben und
dem Dreh.

Larry conen Ich schreibe seit fiinfzig Jahren.
Wenn es langsamer geht und ich Geld brauche,
drehe ich den Film selber; wenn das Geld dafiir
noch nicht daist, fange ich mit Second-Unit-
Aufnahmen an - und meist taucht das Geld
dann auf wundersame Weise auf. Die Zeiten sind
weniger abenteuerlich geworden, jeder macht
heute einen Film. Es gibt so viele Filme, dass die
Verleiher aussuchen und mit einem Hinweis auf
die Konkurrenz die Preise driicken konnen. Ich
will aber nicht zornig herumlaufen und die Leute
verfluchen, die aus meinem guten Drehbuch
einen schlechten Film gemacht haben, ich schaue
lieber nach vorn. Ich habe immer noch meine
Kreativitit, die mich schreiben lisst. Vor nicht
allzu langer Zeit habe ich das Drehbuch fiir einen
Western verkauft, das siebenunddreissig Jahre alt
war. The Hallmark Channel hat es fiir mehr Geld
gekauft, als sie je fiir ein Drehbuch ausgegeben

1Larry Cohen wirbt fiir BLACK CAESAR; 2 IT LIVES AGAIN; 3 Andrea
Marcovicci und Scott Bloom in TH
THE WINGED SERPENT; 5 Larry Cohen und Monsters; 6 John P. Ryan
inIT’S ALIVE; 7 Eric Bog
Williamson in BLACK CAESAR; 9 Colin Farrell in PHONE BOOTH,
Regie: Joel Schumacher

id Carradine in Q -

STUFF; 4 Da

n, Zoé Lund in SPECIAL EFFECTS; 8 Fred

haben. THE GAMBLER, THE GIRL AND THE
GUNSLINGER heisst der Fernsehfilm, er hitte
nicht schlimmer werden kénnen. Das ist schade,
denn vor siebenunddreissig Jahren hatte Clint
Eastwood es optioniert - und das gleich zweimal.
Er wollte John Wayne als seinen Partner haben,
aber Wayne wollte nicht. Dabei drehte er zu der
Zeit nur Filme, die heute lingst vergessen sind.
Das Drehbuch ging dann, nachdem Eastwood
es aufgegeben hatte, durch verschiedene Hiinde,
und schliesslich bekam ich den Anruf eines
Produzenten: «Erinnern Sie sich noch an das
Drehbuch, das Sie mir vor neun Jahren gegeben
haben? Jetzt will es pltzlich jemand haben!»

Siebenunddreissig Jahre, das diirfte ein
Rekord sein! Die Besetzung ist mittelmissig, die
Inszenierung ebenfalls - aber: Sie haben den
Film gemacht und gutes Geld dafiir bezahlt.

FiLmeuLLeniN Sie haben 1958 als Dreh-
buchautor fiir Fernsehserien angefangen. Haben
Sie je erwogen, noch einmal zu diesem Medium
zuriickzukehren - gerade in Anbetracht dessen,
was Sender wie HBO heute fiir innovative Serien
produzieren, die ja auch oft genug Regisseure
von Kinofilmen anlocken?

LARRY cOHEN Das Problem ist, dass die Sender
jemand haben wollen, der die Serie von Anfang
bis Ende verantwortlich betreut, das, was man
heute Showrunner nennt. Das bedeutet vor allem,
die Arbeit anderer Leute umzuschreiben. Das
mache ich nicht - ich will nicht andere umschrei-
ben, ich will meine eigenen Sachen schreiben.
Ausserdem sind die meisten Serien natiirlich
Variationen ihrer Grundidee, das langweilt mich
schnell. Ich will ganz unterschiedliche Sachen
schreiben, ich habe so viele Ideen.

Das Vergniigen, das ich habe, ist die
Erschaffung einer Story. Ein Maler hat ja auch
keine Kontrolle dariiber, wer sein Bild kauft
und wo und wie derjenige es aufhingt.

Das Gesprich mit Larry Cohen fiihrte Frank

Arnold im Oktober 2010 in Wien im Rahmen
der Viennale, die Larry Cohen ein «Tribute»

ausrichtete.

Dank an Fredi Themel.
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Das Leben nach Sunrise und Sunset

BEFORE MIDNIGHT von Richard Linklater

Bleibt er? Bleibt er nicht? Man erinnert
sich - es war vor nunmehr neun Jahren: Na-
turnotwendig sind wir in Paris, der Stadt der
Liebe, wo Céline lebt. Die engagierte Okologin
und Jesse, amerikanischer Bestsellerautor auf
Lesereise, treffen sich nach Jahren zufillig
wieder. Zufillig? Lassen wir die existenzielle
Frage mal beiseite. Die damals gut Dreissig-
jahrigen sind auf der Seine spazieren gefahren,
es ist noch etwas Zeit bis zu Jesses Abflug
abends zuriick in die Staaten. In Célines Woh-
nung werden sie von der Katze begriisst, die
sich an sie schmiegt. Céline singt Jesse auf der
Gitarre ein Lied. Er ist verheiratet. Das Flug-
zeug wartet. Jesse hlt es schier nicht aus. Wir
auch nicht. Die Zeit riickt unerbittlich vor.

Vor Sonnenuntergang war BEFORE SUN-
SET (2004) zu Ende. Und ihre Romanze? Ist Jes-
se damals geblieben? Ist er nicht geblieben?
Nun wissen wir es: Er ist! Die beiden sind ein
Paar geworden. In jener Nacht in Paris sind
Ella und Nina entstanden, inzwischen zwei

siisse Blondschépfe. Jesse hat sich von seiner
Frau in den USA scheiden lassen und ein per-
manent schlechtes Gewissen seinem halb-
wiichsigen Sohn Hank gegeniiber, von dem er
sich nach gemeinsamen Ferien in Griechen-
land eben verabschiedet. Céline und die Girls
warten im Auto vor dem Terminal. Alles gut?
Nein. Denn genau so kommen in die Jahre ge-
kommene Beziehungskisten daher: beunruhi-
gend leise. Und so fingt BEFORE MIDNIGHT
(2013) an. Der Film ist wiederum ein seltenes
Bijou an federleichter Ernsthaftigkeit dem
gegeniiber, was unser einziges Leben ist.

Richard Linklater und seine Schauspie-
ler Ethan Hawke und Julie Delpy waren uns
diesen Film schuldig. Zum dritten Mal nun
im Abstand von jeweils neun Jahren haben
sie die urspriinglich von Linklater und Kim
Krizan erdachte Liebesgeschichte von Céline
und Jesse gemeinsam weitergesponnen, zu
fiktiven longtime companions auch von uns ge-
macht.

BEFORE SUNSET war der zweite Teil.
Angefangen hatte alles in BEFORE SUNRISE
(1995), im Intercity-Zug vor Wien. Céline hat
wegen eines keifenden Ehepaars den Sitz-
platz gewechselt. Dort sitzt Jesse und liest. Sie
will eigentlich weiter nach Paris, er andern-
tags von Wien aus zuriick in die USA. Die Zeit
lduft gegen die zwei, die lingst Feuer gefan-
gen haben. Man steigt dann doch zusammen
aus und lisst sich einen Abend und eine Nacht
lang durch die Postkartenkulisse treiben. Das
unbeschreibliche Flair des reinen Moments,
wenn man Mitte zwanzig und verliebt ist.
Alles ist méglich. Auf dem Riesenrad im Pra-
ter kiissen sie sich zum ersten Mal. «The Da-
nube over there», da driiben ist die Donau, do-
ziert sie. «That’s a river, right?», sagt er, der
Amerikaner. Ob das etwas wiirde werden kon-
nen?

Es konnte. Der herzzerreissende Ab-
schied anderntags am Perron durfte kein end-
giiltiger sein. Zu sehr sind die Figuren Linkla-



ter, Hawke und Delpy gliicklicherweise ans
Herz gewachsen. Der Anfang war nichts als
redseliger keuscher Charme in dem Moment,
da die Zeit stehen zu bleiben scheint, wenn
der Sekundenzeiger der Bahnhofsuhr vor der
vollen Minute einen Moment lang zitternd
innehilt. Wenn die illusionslos lockere Le-
benshaltung der damaligen Slacker-Genera-
tion, fiir die Linklater steht, durch den Coup
de foudre wunderbar Liigen gestraft wird. Mit
den Figuren ist das Trio seiner Erfinder seither
achtzehn Jahre dlter geworden, Regisseur und
Schauspieler haben selber Kinder. Manches
spielt da aus den real mitgewachsenen Biogra-
fien in die langen, sprithenden Filmdialoge
zwischen Céline und Jesse hinein.
Richard Linklater experimentiert gerne
mit visuell verfremdenden Erzihlweisen. Im
Jahre 2001 tauchten Céline und Jesse unver-
kennbar ein paar Minuten lang in seinem wa-
KING LIFE auf, der philosophischen Reise
eines schlafenden Mannes durch Traum
und Realitit: Im Apartment eines amerika-
nischen Wohnblocks lagen sie Seite an Seite
und redeten, als wiren sie nach der Romanze
in Wien doch ein Paar geworden. Die Gedan-
ken, die sie umtrieben, waren dieselben, die
sie sich damals an der Donau zugespielt hat-
ten: Ist unser waches Leben wirklich oder exi-
stieren wir nur als Vorstellung des andern?
Triumen wir uns bloss, kurz vor dem Tode?
Im Rahmen der BEFORE...-Trilogie erscheint
die in digitaler Animation {ibermalte Szene
mit den realen Schauspielern riickblickend als
Phantasmagorie, eben als Traum: Céline und
Jesse sollten ja erst 2004 in BEFORE SUNSET
“wirklich” zusammen in einem Bett liegen ...
Ethan Hawke ist Film- und Biithnen-
schauspieler, Regisseur und, wie in BEFORE
SUNSET, Buchautor. Die fliessend mehrspra-

chige Julie Delpy, Star etwa bei Schléndorff
(HoMmo FABER), Godard, Kieslowski oder Jar-
musch, hat neben ihren Filmrollen als Singe-
rin eine CD veréffentlicht, aus der in BEFORE
SUNSET zu horen ist. Inzwischen hat sie auch
souverin ins Regiefach gewechselt: 2 DAYS IN
PARIS (2007) und das Sequel 2 DAYS IN NEW
YORK (2012) sind in ihrer spritzig burlesken
Geschliffenheit deutlich vom Unternehmen
der BEFORE ...-Filme inspiriert.

Und nun also BEFORE MIDNIGHT. Jes-
se |Hawke und Céline | Delpy sind um die vier-
zig. In den besten Jahren. Sehen immer noch
blendend und sexy aus, auch wenn Céline
stindig tiber ihren fetten Pariser Hintern lis-
tert. Sache sind nun Familienferien in Grie-
chenland. Das Herzklopfen an der Donau vor
achtzehn Jahren ist ferne Vergangenheit, die
zweite, genutzte Chance des Aufbruchs in
Paris vor neun Jahren auch. Am Anfang war
die erregende Unschuld der Romanze, dann
kam die schone Fortsetzung der Romanze, die
Romanze also minus die Unschuld. Jetzt aber
geben Céline und Jesse fiir unsere Sehnsucht
nach dem Zauber des Anfangs definitiv nichts
mehr her. Keine einfache Ausgangslage fiir
BEFORE MIDNIGHT.

Immerhin sind sie kein dumpf unter
der griechischen Sonne schweigendes Ur-
laubspaar geworden. Sie reden noch mitein-
ander wie eh und je, nur etwas grantiger, duel-
lieren sich in Wortschwillen. Das ist witzig,
grausam witzig, dann nur noch grausam. Auf
dieser brillanten verbalen Achterbahnfahrt
durch die moderne familidre Patchworkexis-
tenz kénnen wir gar nicht aussen vor stehen,
sondern sind mit an Bord. Die Dialoge in ihrer
Banalitit wie ihrer verzweifelten Lebendigkeit
sind gespickt mit Referenzen, mit Déja-vus
an friither. In ihren bésen, tristen, komischen
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Twists werden sie hinreissend genau serviert.
Delpy ist an Temperament nicht zu bremsen,
Hawke hat seine grossen Momente eher im
Stillen (etwa in der allerersten Szene mit sei-
nem Sohn am Flughafen). Ein ilteres Paar, die
griechischen Gastgeber, und ein blutjunges
voller lieblicher Gemeinplitze, geben die Folie
ab fiir das, was Céline und Jesse durchmachen.
Wird die bevorstehende kinderfreie Nacht im
feinen Hotel, die ihnen das iltere Paar zum Fe-
rienschluss offeriert hat, die Hoffnung in der
Krise sein? In der letzten Einstellung sehen
wir sie stumm am mediterranen Hafen sitzen,
die Sonne ist iber der Bergkuppe untergegan-
gen, die Kamera weicht sehr ratlos zuriick in
die Totale.

Ob sie noch zusammenbleiben werden?
In weiteren neun Jahren wiren Céline und Jes-
se und ihre Schauspieler Anfang fiinfzig. Das
kritische Alter fiir Mann und Frau. Was wer-
den Linklater, Hawke und Delpy uns dann er-
zdhlen? Werden sie iiberhaupt? Sie miissen!
Schon jetzt hat die BEFORE...-Trilogie, zumal
als Fiktion, ihren unverriickbaren Platz in der
Geschichte der stets so aufregenden Lang-
zeit-Unternehmungen im Kino - nach Truf-
fauts halbfiktiven Antoine-Doinel-Filmen mit
Jean-Pierre Léaud (1958-1978) sowie legendi-
ren Langzeit-Doks wie Michael Apteds up-
SERIES seit 1964 oder Volker Koepps Witt-
stock-Filme (1974-1991) und dem Rekordhalter
iiber 46 Jahre: Winfried Junges DIE KINDER
VON GOLZOW (1961-2007).

Martin Walder

R:Richard Linklater; B: Richard Linklater, Julie Delpy, Ethan
Hawke; K: Christos Voudouris; S: Sandra Adair; Ko: Vasileia
Rozana; M: Graham Reynolds. D (R): Ethan Hawke (Jesse),
Julie Delpy (Céline), Walter Lassally (Patrick, Autor), Xenia
Kalogeropoulou (Natalia, Patricks Freundin). P: Faliro House,
Detour. USA 2013. 108 Min. CH-V: Rialto Film, Ziirich
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Abwesende Viter

Schwarzfilm, ein Keuchen aus dem Off
(das das physische Element des Films betont),
dann der titowierte muskulése Oberkorper
eines Mannes. Er zieht ein Hemd an und ver-
ldsst den Raum, bewegt sich vorwirts durch
die Menschenmassen auf einem Rummelplatz,
betritt ein Zelt, setzt einen Helm auf, steigt
auf ein Motorrad und fihrt damit in eine Ku-
gel, deren metallenes Gittergeflecht den Zu-
schauern einen guten Einblick gewihrt. Ge-
meinsam mit zwei weiteren Motorradfahrern
fithrt er in der Kugel Kunststiicke vor. Das
alles wird in einer einzigen ungeschnittenen
Einstellung gezeigt, bei der die Kamera stets
nahe am Mann dranbleibt, dem sie in leichter
Aufsicht folgt.

Was fiir ein Anfang, kraftvoll und selbst-
bewusst. Hier lisst ein Filmemacher seine
Muskeln spielen. THE PLACE BEYOND THE
PINES ist der Nachfolgefilm von BLUE VALEN-
TINE, mit dem Derek Cianfrance 2010 auf sich
aufmerksam machte.

THE PLACE BEYOND THE PINES von Derek Cianfrance

Als «Lonesome Luke & the Heartthrobs»
wird der Mann angekiindigt; das kénnte auch
der Name einer Band sein. Luke (ein erblonde-
ter Ryan Gosling) ist unstet, ruhe- und heimat-
los. Mit der Show zieht er von Stadt zu Stadt.
So einen “coolen Hund” stellt man sich als
Herzensbrecher, aber gewiss nicht als Fami-
lienvater vor. Aber genau an diesem Scheide-
weg steht er jetzt. Das Wiedersehen mit Ro-
mina, die er bei seinem letzten Gastspiel vor
einem Jahr in dieser Stadt getroffen hat, wirft
seine (Nicht-)Lebensplanung iiber den Hau-
fen. Denn Luke erfihrt, dass er damals einen
Sohn gezeugt hat. Vaterschaft, Verantwor-
tung, ein biirgerliches Familienleben: So recht
kann sich das keiner vorstellen, der Zuschau-
er nicht, Romina nicht und Luke wohl auch
nicht. Aber immerhin: Er kiindigt seinen Job,
beschliesst, sich in dieser Stadt niederzulas-
sen und fiir seinen Sohn da zu sein. Was nicht
ganz einfach ist: Denn Romina hat nicht nur
ihre Skepsis, sondern mittlerweile auch einen

anderen Mann, Kofi, einen sanftmiitigen Far-
bigen, der in allem als das Gegenteil von Luke
erscheint.

Als Luke einmal unangekiindigt bei Ro-
mina und Kofi auftaucht und ein Babybett
mitbringt, das er unter den skeptischen Bli-
cken von Rominas Mutter im Kinderzimmer
zusammenschraubt, bleibt eine Auseinander-
setzung nicht aus. Die Aufforderung, das
Haus zu verlassen, ignoriert Luke einfach und
schldgt Kofi mit seinem Werkzeug direkt ins
Gesicht. Danach steht er wie versteinert da
und begreift endlich, dass er damit jede Hoff-
nung auf eine normale Beziehung zu seinem
Sohn und zu Romina zerstort hat.

Luke muss in den Knast, wo ihn sein
Kumpel Robin herausholt. Der Besitzer
einer kleinen Motorwerkstatt ist aber auch
Komplize: Er hat Luke nicht nur einen Job
gegeben, sondern raubt mit ihm Banken aus.
Blitzschnell rein und raus, auf dem Motor-
rad weg und in einem Lkw verschwinden, mit



dem Robin wartet. Die Methode hat ein paar-
mal funktioniert. Nach dem kurzen Knast-
aufenhalt weiss Luke aber, dass es fiir ihn an
diesem Ort so nicht weitergehen kann - und
das macht ihn tollkithn: Zwei Uberfille an
einem Tag ist sein Plan.

Fiir Luke ist die Beute eine Moglichkeit,
seinem Sohn ein besseres Leben zu garantie-
ren, den Behilter mit dem Geld muss er Romi-
na allerdings regelrecht aufdringen. Fiir Lu-
ke sind die Bankiiberfille wohl eher ein Ven-
til fiir seine Energie. Ryan Gosling spielt Luke
als die verwegenere Variante seines «Driver»

- mit dhnlich professioneller Kaltbliitigkeit,
aber zugleich mit deutlich weniger Kontrolle
{iber seine Gefiihle. Die Chance, sich von einer
anderen Seite zu zeigen, gewihrt ihm THE
PLACE BEYOND THE PINES (anders als DRIVE
von Nicolas Winding Refn) nicht wirklich.

Nach dem nichsten Uberfall ist ihm die
Polizei hart auf den Fersen, er fliichtet zu Fuss
in ein Haus, wo er von einem Streifenpoli-
zisten gestellt wird, ein Schusswechsel, Luke
stirbt. An diesem Punkt wechselt die Perspek-
tive, der Zuschauer wird mit einer neuen Iden-
tifikationsfigur konfrontiert. Die Geschich-
te des Streifenpolizisten Avery Cross beginnt.
Seine Einfithrung war eher beildufig. Wir sa-
hen ihn am Steuer eines Wagens, als er tiber
Funk von der Verfolgung des Bankriubers
erfihrt. Ein beredter Gegensatz zur Einfiih-
rung von Luke, mit der der Film begann und
die diese Figur vom ersten Augenblick an als
iiberlebensgross charakterisierte.

Avery ist eine durchaus zwiespiltige Fi-
gur. Als Sohn eines Richters hat er einen Jura-
abschluss, weshalb es ihn wurmt, dass er sich
bei der Polizei von unten hocharbeiten muss.
Nachdem er so plotzlich zum Helden gewor-
den ist, erwartet er, dass das sein Vorankom-

men auf der Karriereleiter beschleunigen wird.
Doch sein Vorgesetzter bremst ihn aus: trotz
der Vorschliage, die Avery zur Umstrukturie-
rung der Polizei vorgelegt habe, kénne er ihn
nicht einfach zum Sonderermittler ernennen.

Eines Abends tauchen bei Avery drei Kol-
legen unangemeldet zu Hause auf und wollen
ihn gebiihrend feiern. Das bedeutet fiir sie, im
Haus von Romina und Kofi nach der Beute aus
den Bankiiberfillen zu suchen. Den Hinweis
auf den fehlenden Hausdurchsuchungsbefehl
weist ihr Anfiihrer Deluca mit der Bemerkung
zuriick, Romina solle das ignorieren, dann
wiirde er ignorieren, dass ihre Mutter ver-
mutlich keine Aufenthaltsgenehmigung habe.
Diesen Deluca spielt Ray Liotta einmal mehr
als eine wahrhaft furchteinfléssende Figur -
als er breitbeinig am Kiichentisch von Romina
und Kofi Platz nimmt, geniigt schon ein Blick,
um seinem Gegeniiber und dem Zuschauer
Angst einzujagen.

Die Hilfte der gefundenen 14000 Dol-
lar iiberreicht man Avery, der das Blutgeld
mit schlechtem Gewissen versteckt. Uneigen-
niitzig war diese Aktion seiner Kollegen nicht:
Seinen neuen Posten in der Asservatenkam-
mer soll Avery nutzen, um ihnen Drogen zu
besorgen - ein gefihrliches Spiel, das Avery
mit einem Schritt nach vorn beendet. Mit dem
Staatsanwalt macht er einen Deal: Er liefert
seine korrupten Kollegen ans Messer, dafiir
macht ihn der Staatsanwalt zu seinem Stell-
vertreter. «Ich mache Sie zu meinem Stell-
vertreter, aber Thre Hand schiittle ich nicht!»
Damit kann Avery leben, er hat seine Lektion
schnell gelernt. Er ist ehrgeizig, aber ob seine
Moral sich wirklich nur daran ausrichtet, ist
ungewiss. Der jungenhafte Charme von Brad-
ley Cooper lisst viele Interpretationen zu.
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Flinfzehn Jahre spiter ist Avery erfolg-
reicher Politiker, der gerade fiir den Posten des
Staatsanwalts von New York kandidiert. Dass
ihm seine getrennt von ihm lebende Ehefrau
gerade jetzt den gemeinsamen Sohn AJ auf-
halst, ist iiberhaupt nicht willkommen. Luke
hatte die Chance, seinem Sohn Jason Vater zu
sein, verspielt, Avery hat sie fiir seine Karrie-
re geopfert. Bei Luke haben wir nicht erfahren,
ob er es geschafft hitte, ein guter Vater zu sein,
bei Avery erfahren wir nicht, ob er es iiber-
haupt versucht hat. Das sind Liicken des Films,
die die Imagination des Zuschauers befliigeln.
AJ ist jedenfalls ohne viterliches Leitbild auf-
gewachsen, nimmt Drogen. Dass er, als Neu-
ankémmling an der Schule ein Aussenseiter,
fiir die Beschaffung der Drogen einen ande-
ren Aussenseiter, nimlich Jason, auswihlt, ist
nicht unlogisch, aber auch Teil der dramatur-
gischen Konstruktion. Als Jason in AJs Haus
ein Foto von Avery in Polizeiuniform sieht,
von seinem Stiefvater den Namen seines rich-
tigen Vaters erfihrt und mithilfe des Internets
den Rest herausbekommt, entfiihrt er Avery in
den Wald, zwingt ihn, auf dem Boden nieder-
zuknien und richtet eine Pistole auf ihn.

Ist die Tragddie unvermeidlich? In Ave-
rys Brieftasche findet Jason jenes Familienfoto,
das zuvor schon verschiedentlich auftauchte.
Reicht das aus, um Avery das Leben zu retten?
Sicher ist, dass Jason seinen Frieden gefunden
hat und dass es in THE PLACE BEYOND THE
PINES nicht um Rache geht.

Frank Arnold

R: Derek Cianfrance; B: D. Cianfrance, Ben Coccio, Darius
Marder; K: Sean Bobbitt; S: Jim Helton, Ron Patane. D (R):
Ryan Gosling (Luke), Bradley Cooper (Avery), Eva Mendes
(Romina), Ray Liotta (Deluca), Mahershala Ali (Kofi), Dane
DeHaan (Jason), Emory Cohen (AJ). P: Focus Features, Sidney
Kimme. USA 2012. 140 Min. CH-V: Elite-Film; D-V: Studiocanal
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MONSTERS UNIVERSITY

Als MONSTER INC. vor mehr als elf
Jahren in die Kinos kam, war man zunichst
ein wenig irritiert. Ein Animationsfilm, in
dem es um Angst geht, um das Erschrecken
von Kindern? Um Monster, die in einer Par-
allelwelt leben und den Schreckensschrei
der Kleinen als Energiequelle nutzen? Doch
nach den ersten Bedenken erlag man rasch
dem eigentlichen Clou: Diese Monster wa-
ren mit ihren Eigenheiten und Fehlern nicht
nur sehr menschlich, auch die Idee, die klas-
sischen Mythen des Horrorkinos ins Gegen-
teil zu verkehren und die reale Welt der Men-
schen im Jenseits zu verorten, durch das man
nur durch eine Tiir Eintritt erhilt, war beste-
chend. Natiirlich kénnte man solch ein Er-
folgsrezept noch einmal neu auflegen und
fortsetzen. Doch die Macher bei Pixar haben
sich etwas anderes einfallen lassen und er-
zdhlen einfach die Vorgeschichte - nach dem
Motto «Bange machen will gelernt sein».
Und so gibt es ein Wiedersehen mit dem ein-
dugigen Mike, der aussieht wie ein griines Ei
auf zwei Beinen, und dem bunten Biren Sul-
ley. Wie schon vor elf Jahren werden sie im
Original wieder von Billy Chrystal und John
Goodman gesprochen. Witzig-vorlaut der
eine und warmherzig-gemiitlich der andere

- zu den Stirken der Pixar-Filme zihlt, dass
die Macher schon im Vorfeld die Sprecher fiir
den Charakter im Hinterkopf haben und ihn
dann auf sie zuschneiden. Als Mike und Sul-
ley sich auf der Monsters University kennen-
lernen, konnen sie sich zunichst gar nicht
leiden. Zu unterschiedlich sind sie, nicht
nur dusserlich: Mike, der fleissige, wortge-
wandte, begeisterte Biicherwurm, der die
Geschichte des Schreckens und seine theo-
retischen Grundlagen auch im Schlaf run-
terrattern kénnte. Und Sulley, der Faulpelz,
der sich lieber auf seine riesige Gestalt und
sein furchterregendes Gebriill verldsst und
sich ansonsten der geselligen Seite des Stu-
dentenlebens widmet. Zahlreiche Teenieko-
mdodien, aber auch Horrorfilme haben sich
dem realen Schrecken des Campus gewid-
met: Verlassen des Elternhauses, neue Um-
gebung, Anpassungs- und Leistungsdruck,

Gruppenbildung und Aussenseitertum. Re-
gisseur Dan Scanlon und seine Koautoren Ro-
bert L. Baird und Daniel Gerson beziehen sich
zunichst auf Bekanntes und Gesehenes, um
dann ihre beiden Charaktere in eine Serie
fast schon hysterisch-fantastischer Situa-
tionen zu werfen. Die Handlung kommt in
Gang, als bei den Schreckspielen das beste
Monsterteam der Uni gekiirt werden soll. Zu
dumm nur, dass die Dekanin Hardscrabble,
gesprochen von Helen Mirren, Mike von vorn-
herein keine Erfolgsaussichten einrdumen
will. Er und Sulley miissen sich, verstirkt
durch andere Aussenseiter, zusammenrau-
fen und auf ihre Stirken besinnen, wollen sie
iiberhaupt eine Chance haben.

Im Folgenden geht es also um Werte
wie Zusammenhalt, Selbstvertrauen, Intel-
ligenz und Erfindungsreichtum. Wie schon
in anderen Pixar-Filmen, von TOY STORY
bis cars, verleihen die Autoren ihren Fi-
guren menschliche Werte, mit denen allein
sie sich behaupten konnen. So laden sie wie
selbstverstindlich zur Identifikation ein.
MONSTERS UNIVERSITY folgt der Philoso-
phie von Pixar-Griinder John Lasseter: Die
Geschichte geht immer vor, nicht das tech-
nisch Machbare. So prisentiert Dan Scanlon
iiberlebensgrosse Charaktere, iiber die und
mit denen man herzlich lachen kann. Der be-
sondere Clou: Der Campus ermdglicht, ne-
ben dem Wiedersehen mit alten Bekannten,
eine Vielzahl neuer, phantasievoll erdachter
und liebevoll animierter Figuren, die vom
Ideenreichtum der Autoren zeugen. Von
Hardscrabble tiber Art (der aussieht wie ein
Viadukt mit zwei Hinden) bis zu den arro-
ganten Mitgliedern der Roh Omega Roh - sie
alle sind von einer Detailfreudigkeit und op-
tischen Brillanz, die durch die wahnwitzigen
und dynamischen Wettbewerbe, in denen sie
gewinnen wollen, noch verstiarkt werden.

Michael Ranze

R:Dan Scanlon; B: Robert L. Baird, Daniel Gerson, D. Scan-
lon; M: Randy Newman. St (R): Billy Crystal (Mike), John
Goodman (Sulley), Helen Mirren (Hardscrabble), Charley
Day (Art). P: Pixar Animation Studios, Walt Disney Pic-
tures. USA 2013. 103 Min. CH-V: Walt Disney Company

LES INVISIBLES

Die unvergleichliche und lebenskluge
Juliette Gréco singt in LES INVISIBLES das
Chanson «Le monsieur et le jeune homme»
von Guy Béart. Man lauscht Worten wie «Un
monsieur aimait un jeune homme. Surtout,
ne nous affolons pas: Regardons autour de
nous comme chaque amour va son propre
pas.» Das passt zum Grundtenor des Werks.
Wobei ergidnzend anzufiigen bleibt, dass im
bewegenden und intelligenten Film von Sé-
bastien Lifshitz neben gewissen Minnern
selbstverstindlich auch gewisse Frauen ge-
meint sind. Alle sind sie einiges iiber siebzig,
wurden also in der Zeitspanne zwischen den
Weltkriegen des zwanzigsten Jahrhunderts
geboren, stammen aus unterschiedlichen so-
zialen Schichten in urbanen oder lindlichen
Regionen Frankreichs. Und alle waren sie
jung, als das Thema der gleichgeschlechtli-
chen Liebe absolut tabuisiert und die Scham
und Angst vor gesellschaftlicher oder kleri-
kaler Achtung gross war. Das zu wagen, was
wir als Coming-out benennen, war dannzu-
mal absolut undenkbar.

Homosexuelle und Lesben waren allzu
lange dazu verbannt, ihre Neigungen im Ver-
borgenen, unter sich auszuleben. Und somit
quasi “unsichtbar” zu bleiben. Was das an
Demiitigungen, Missverstindnissen, Selbst-
zweifeln bedeutete, erzihlen spannende Per-
sonlichkeiten. Sie reden von ihrer Jugend
und Pubertit, ganz offen, direkt, oft mit ge-
witzter Selbstironie. Dass das jederzeit un-
aufgeregt, fast heiter und von aller aufgesetz-
ten Peinlichkeit befreit wirkt, ist das grosse
Verdienst des 1968 geborenen Lifshitz, der
mit LES INVISIBLES erstmals seit tiber zehn
Jahren wieder einen Dokumentarfilm reali-
sierte. Er weiss, wie man lebenserfahrene Ge-
sprichspartner befragt, abholt, zum Reden
animiert. Mit dem Resultat, dass nie der Ein-
druck von ideologisch bemiihtem Thesen-
journalismus und schon gar nicht von effekt-
hascherischem Voyeurismus aufkommt.

Die héchst unterschiedlichen State-
ments spiegeln persénliche, gar intime Er-
fahrungen, die dennoch viel iiber den radi-
kalen Wandel der soziokulturellen und po-




litischen Verhiltnisse ab dem beginnenden
zwanzigsten Jahrhundert aussagen. Ausge-
hend von der Zeit bis zum Zweiten Weltkrieg,
iiber die Ara der westeuropéischen Aufbau-
stimmung im Kalten Krieg und diejenige der
linksintellektuell geprigten 68er-Bewegung

- die, auch dank einer erstarkten Frauenbe-
wegung, eine sexuelle Revolution befeuerte

- wird der Bogen gespannt. Bis hin zur pola-
risierenden Aids-Problematik der achtziger
Jahre und ins Heute.

So berichten etwa ein sich neckendes
Herrenduo auf einer Bootsfahrt im Hafen
in Marseille oder zwei couragierte Frauen,
die vor Jahrzehnten Paris verliessen, um in
der Provinz eine Farm zu fiithren. Und man
darf schmunzeln iiber einen betagten Hedo-
nisten, der aus seiner Lust an der Lust in all
ihren Facetten noch immer kein Hehl macht.
Eingebettet in stimmungsvolle, ruhige Bild-
sequenzen gelingt Lifshitz ein Plidoyer fiir
Toleranz, Akzeptanz, Respekt. Weil dieser
Filmemacher begriffen hat, dass man der
Befindlichkeit einer Gesellschaft durch die
emotionale Beobachtung ihrer Minderheiten
oft niher kommt als mit rein analytischen
Methoden.

Da schaut man, ob homo- oder hetero-
erotisch orientiert, interessiert zu. Und stort
sich nicht an der etwas unentschlossenen,
zeitlich zerdehnten Schlusssequenz. Mehr
noch: Man darf das dahingehend interpretie-
ren, dass der Autor das heikle Thema nicht
als abgeschlossen, sondern im Fluss befind-
lich wertet. Womit er genau richtig liegen
wiirde: Im April 2013 hat das franzésische
Parlament die Rechtmaissigkeit gleichge-
schlechtlicher Ehen garantiert, doch seitdem
sind die militanten Proteste erzkonservativer
Krifte dagegen erstarkt. Gut, wenn in einer
Phase, wo viele dem Jugendlichkeitswahn
huldigen, salopp gesagt die alte (und endlich
sichtbare) Garde in eine delikate Debatte mit
Verve eingreift.

Michael Lang

R: Sébastien Lifshitz; K: Antoine Parouty; S: Tina Baz, Pau-
line Gaillard. P: Zadig Films; Bruno Nahon; Frankreich 2012.
115 Min. CH-V: Arthouse Commercio Movie, Ziirich

SCHLAFKRANKHEIT

¥

Wenn das Kino Europder nach Afrika
schickt, dann selten ohne Kolonialnostalgie
und Savannenromantik. Pittoresk und
episch wird die breite Leinwand vollge-
pfropft mit Kulisse und Sonne, Kitsch und
Magie. Ein Gegenmodell hilt allenfalls der
engagierte Film parat; mit postkolonial
korrupten Konzernen, willfahrigen Hand-
langern, Massakern und Kindersoldaten.
Schwarzweiss regiert hier wie da. Gegen eine
solche Bildtradition anzudrehen, erfordert
Mut, Gespiir und Hintergrundwissen. Ul-
rich Kéhler hat sich das angeeignet. Durch
gezielte Recherche und eigene Erfahrungen.
Als Kind von Entwicklungshelfern lebte er
jahrelang in Zaire, der heutigen Demokrati-
schen Republik Kongo. Seine Eltern kehrten
dann nach Deutschland und spiter wieder
nach Afrika zuriick. Nihe und Distanz spie-
geln sich auch in Kohlers Film wider; als kul-
turelle Reibefliche und in einer nicht nur
wegen der Handkamera mitunter dokumen-
tarisch anmutenden Perspektive, die ohne
vorschnelle Urteile auskommt.

Vieles liegt im Dunkeln in SCHLAEF-
KRANKHEIT; von den ersten Einstellungen,
in denen der Arzt und Entwicklungshelfer
Ebbo Velten mit seiner Frau und Tochter
Helen durch die kamerunische Nacht fihrt,
bis zum Ende des Films, an dem er mit einer
Taschenlampe den Dschungel durchstreift.
Scheinwerfer von Lastwagen blitzen zu Be-
ginn auf; gefolgt von Lichtern eines Polizei-
postens. Das Gemisch aus Ressentiments,
negativen Erfahrungen, Frustration und
Veteranenhochmut, das sich in Ebbo im
Laufe seiner Afrikajahre zusammengebraut
hat, erweist sich schon jetzt als hochexplo-
siv. Helen, die seit zwei Jahren im Internat
in Deutschland lebt, findet ihren Pass nicht.
Aber anstatt ihn zu suchen, lisst sich Ebbo
auf ein Machtspiel mit den Polizisten ein.
Wie ein Kinski-Epigone, unrasiert, mit zotte-
ligem Haar und brodelnder Arroganz, fuch-
telt er plétzlich mit der Pistole des Polizisten
herum, hilt sie sich provozierend an die
Schlife - und kommt damit durch.

FILMBULLETIN 4.13 NEU IM KINO

Es folgen noch andere solch unsympa-
thische, aber stark gespielte egomanische
Auftritte im ersten und schwicheren Teil
des Filmes, der davon erzihlt, wie Ebbo sei-
ne Riickkehr nach Deutschland plant. Die
schwirenden Befindlichkeiten im kleinfami-
lidren Dreieck exportieren mit ihren schablo-
nenhaft abfotografierten und plump nach-
synchronisierten Bildungsbiirgerdialogen
die sterile Geometrie nach Afrika, an der
die «Berliner Schule» bisweilen krankte,
der Kohlers frithere Arbeiten (BUNGALOW,
MONTAG KOMMEN DIE FENSTER) zugerech-
net werden. In SCHLAFKRANKHEIT lidsst
sich die formale Selbstgefilligkeit aber auch
als Diagnose lesen, als erstes Symbolstadium
jener Afrikanischen Trypanosomiasis, die
dem Film seinen Titel gab.

Das zweite Stadium beginnt drei Jah-
re spdter. Der Pariser Arzt Alex Nzila - jung,
idealistisch und von Jean-Christophe Folly
feinfiihlig verkorpert - reist nach Kamerun,
um das von Ebbo geleitete Projekt zur Be-
kimpfung der Schlafkrankheit zu evaluie-
ren. Nur weil er schwarz ist und sein Vater
aus dem Kongo stammt, ist der Kulturschock
nicht geringer. Alex war noch nie zuvor in
Afrika und steckt nun hilflos in der Zwick-
miihle aus schlechtem Gewissen und dem
stindigen Argwohn, iibers Ohr gehauen zu
werden. Aus diesem undurchsichtigen kul-
turellen, moralischen und seelischen Ge-
striipp jenseits rassistischer Stereotype zieht
der Film in diesem lebendigeren und poeti-
scheren zweiten Teil seine Kraft. Ebbo ist al-
lein in Kamerun zuriickgeblieben. Mittler-
weile lebt er mit einer Afrikanerin zusam-
men, heimisch geworden aber ist er nicht.
Die Klinik ist verwahrlost, die Schlafkrank-
heit besiegt. Was ihn noch hilt? Am Ende, so
scheint es, nur die fehlende Antwort auf die
Frage: Wo soll er sonst hin?

Stefan Volk

R, B: Ulrich Kohler; K: Patrick Orth; S: Katharina Wartena,
Eva Kénnemann. D (R): Pierre Bokma (Ebbo Velten), Jean-
Christophe Folly (Alex Nzila), Jenny Schily (Vera Velten),
Maria Elise Miller (Helen). P: Komplizen Film, O-Film, Why
Not Productions. D, F, NL 2011. 91 Min. CH-V: Cineworx
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ROSIE

!

S

Rosie. Wackere Rosie, selbstindige Ro-
sie, resolute Rosie. Und giitige Rosie, die der
leicht zuriickgebliebenen Chantal die Tiir zu
ihrer Wohnung ebenso freimiitig und gross-
ziigig 6ffnet wie dem jungen, schwulen Ma-
rio. Das, obwohl sie mitten im bieder-brav
kleinbiirgerlichen Altstdtten, SG, lebt und
die Allerjiingste nicht mehr ist. Und, ach
ja: Ein bisschen launisch ist sie auch, die Ti-
telheldin des neuen Films von Marcel Gisler.
Vierzehn Jahre sind seit Gislers letztem Kino-
film F. EST UN SALAUD vergangen, einer her-
ben, feinfiihligen Verfilmung des gleichna-
migen Kultromans von Martin Frank. Nun
also ROSIE, realisiert nach einem Dreh-
buch, das Gisler zusammen mit Rudolf Nad-
ler schrieb. Es ist eine Geschichte ums Al-
ter- und Altwerden, um das Leben im Alter.
Eine Geschichte um unverhofft auftauchen-
de Gebresten, die Rosie, die bisher stets mit
beiden Beinen kriftig im Leben stand, das Fi-
delsein zunehmend vermiesen. Verheiratet
war sie, zwei Kinder hat sie aufgezogen, ne-
benbei im Supermarkt Regale aufgefiillt. Das
zu einer Zeit, als in der Schweiz noch lan-
ge nicht gang und gibe war, dass eine Ehe-
frau und Mutter zuverdiente. Ein Hinweis
auf die finanzielle Situation der Familie. RO-
SIE ist aber auch eine Geschichte um Mutter
und Sohn. Lorenz Meran, der erfolgreiche
Schriftsteller, den es jung aus seiner Heimat
vertrieb, lebt seit Jahren in Berlin, ist schwul
und ein ferner Seelenverwandter des Fogi.

Lorenz wird gespielt von Fabian Kriiger.
Kriiger, bis zu DER SANDMANN (Peter
Luisi, 2011) fast ausschliesslich auf der Biih-
ne zu Hause, war eben erst in Werner Swiss
Schweizers VERLIEBTE FEINDE in der Rolle
des Schweizer Politikers, Juristen und Jour-
nalisten Peter von Roten anzutreffen. Er ist
ein intensiver, charmanter, sensibler, kluger
Schauspieler und spielt Lorenz mit Verve,
aber auch mit Zerbrechlichkeit. Er habe in
diesem Film zum ersten Mal «einen Mann
gevogelt», hat Kriiger im Interview gesagt,
und dass Sibylle Brunner, welche die Rosie
spielt, ganz grossartig - nein «zauberhaft»,
Kriiger sagt immer «zauberhaft» - gewesen

sei. Vor allem in der einen Szene, in der Lo-
renz von Berlin kommend in die Kiiche tritt,
wo Rosie am Tisch sitzt und auf ihn wartet,
da hitten ihm Sibylle Brunners Augen voll
von miitterlicher Zuneigung entgegenge-
strahlt, zauberhaft sei das gewesen. Sibylle
Brunner, Jahrgang 1939, kommt wie Fabian
Kriiger vom Theater. Sie war letztes Jahr in
«Die Prisidentinnen» von Werner Schwab
in Bern, davor in «Alterweiberfriihling», der
Theaterversion von DIE HERBSTZEITLOSEN,
in Bern und Ziirich zu sehen. Lang ist die Lis-
te ihrer Theaterauftritte, kurz ihre Filmo-
grafie: KINDER DER LANDSTRASSE (Urs
Egger, 1994) steht da etwa und 4 GESCHICH-
TEN UBER TOTE (Lars Biichel, 1998). Und nun
spielt sie die Rosie: grossartig, sensibel, bur-
schikos und wurde dafiir prompt - und sehr
verdient - mit dem Schweizer Filmpreis als
beste Darstellerin ausgezeichnet.

Rosie ist Witwe und lebt allein in der
Wohnung, in der sie «schon immer» hauste.
Zum Auftakt von Gislers Film aber, just als
im Fernsehen der neue Roman ihres Sohnes
besprochen wird, erleidet sie einen Schlag-
anfall. Der Brieftriger, erzihlt sie spiter
dem aus Berlin angereisten Lorenz und des-
sen in Sankt Gallen lebender Schwester So-
phie, habe sie gefunden und ins Spital ge-
bracht. Da liegt sie nun, blass und erschro-
cken. Sie kommt zwar alsbald wieder auf die
Beine, doch das Leben ist nicht mehr, wie es
vorher war. Etwas tatterig ist Rosie und sollte
auf Anraten der Arzte auf Zigaretten und Al-
kohol verzichten. Lorenz und Sophie sorgen
sich. Doch Rosie will ihre Katze, ihre Woh-
nung, ihre Selbstindigkeit, ihren Frieden,
ihre Freiheit behalten. Da ldsst sich wenig
ausrichten, wenn man Kind und es gewohnt
ist, dass Mutter das Sagen hat.

Entlang der in Abstinden von Wochen
und Monaten erfolgenden Besuche von Lo-
renz in der Schweiz ldsst Gisler die Story sich
entwickeln und zeigt zwischen den einzel-
nen Episoden jedes Mal ein Stiick des Wegs,
den Lorenz zwischen Berlin und Altstitten
zuriicklegt. Damit schreibt sich in rRoSIE
die Reise eines “verlorenen” Sohnes zuriick

in die Heimat ein. Sie spiegelt nicht nur Lo-
renzens spite (Wieder-)Anniherung an sei-
ne Mutter und Schwester, sondern auch an
den verstorbenen Vater, der in seinen letz-
ten Jahren seinen Kindern offensichtlich
fremd gewordenen war. Sie spiegelt auch
die Biografie von Marcel Gisler, der, in Alt-
stitten aufgewachsen, in den achtziger Jah-
ren zu Studienzwecken nach Berlin zog und
da - auch wenn er 6fters in der Schweiz anzu-
treffen ist — noch heute lebt. Sie hitten, hat
der derzeit in Wien engagierte Kriiger gesagt,
als sie in Altstdtten zusammen diesen Film
drehten, alle in der gleichen Situation ge-
steckt: er, Gisler und Lorenz Meran. Lorenz
nun also entdeckt bei jedem Besuch, jeder
Auseinandersetzung, die er mit Rosie fiihrt,
eine neue kleine Wahrheit. Uber sich, seine
Familie, die Eltern - aber auch iiber Mario,
der sein Freund sein méchte und mit dem er
schlift, danach aber nicht mehr weiterweiss.

Es ist keine reisserische Story, die Gis-
ler in RoSIE auftischt, sondern die sorgfil-
tige Schilderung der steten Verinderung,
die Leben bedeutet. Er zeigt die grossartige
Fihigkeit der Menschen zur Adaption, die
selbst Rosie, die sich mit Hinden und Fiissen
gegen ihren Einzug ins Seniorenheim wehrt,
sich mit ihrer Situation arrangieren lisst. So
schreibt sich denn ROSIE ein in eine huma-
nistische Filmtradition, die sich weniger im
derzeitigen Deutschschweizer Filmschaf-
fen zeigt, als vielmehr im Werk eines Rainer
Werner Fassbinder oder aber in Filmen des
vor gut vierzig Jahren noch Neuen Schwei-
zer Films.

Irene Genhart

R: Marcel Gisler; B: Rudolf Nadler, Marcel Gisler; K: Sophie
Maintigneux; S: Bettina Bohler; A: Karin Giezendanner; Ko:
Karl Goelkel; T: Reto Stamm; SD: Reto Stamm, Felix Buss-
mann. D (R): Sibylle Brunner (Rosie), Fabian Kriiger (Lo-
renz), Sebastian Ledesma (Mario), Judith Hofmann (Sophie),
Hans Rudolf Twerenbold (Markus), Anna-Katharina Miil-
ler (Chantal), Margot Godras (Waltraud), Eric Hdttensch-
wiler (Alex), Catriona Guggenbiihl (Arztin). P: Cobra Film,
SRF Schweizer Radio und Fernsehen; Susann Riidlinger.
Schweiz 2013. 106 Min. CH-V: Look Now! Filmdistribution,
Ziirich
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DIE RITTER _
DES UNABHANGIGEN FILMS

BASEL, <ENTHUSIASMUS» VON DZIGA VERTOV
UND DIE GRUNDUNG VON «LE BON FILM»

Der Initiator und geistige Vater des al-
testen noch aktiven Filmclubs der Schweiz
heisst Georg Schmidlt, spéterer Direktor des
Basler Kunstmuseums. In einer Matinee am
18. Oktober 1931 zeigt er Dziga Vertovs so-
wijetrussischen Avantgardefilm ENTHUSIAS-
MUS — DIE SINFONIE DES DONBASS (ENTU-
ZIAZM - SIMFONIJA DONBASSA, SU 1930)
in Anwesenheit des Regisseurs und griindet
damit zugleich den Kino-Ausschuss der Bas-
ler Studentenschaft. Dieser entwickelt sich
zum Filmclub «Le Bon Film», der sich wiede-
rum zum heutigen «Stadtkino» mausert. Die
folgende Rekonstruktion der historischen ers-
ten Filmclubvorfiihrung von ENTHUSIASMUS
zeigt vor allem das weitverzweigte Netz kultu-
reller Organisationen, interessanter Person-
lichkeiten und internationaler Kontakte, in das
Basel eingebunden ist, den Nahrboden fiir
eine sich entfaltende Filmkultur.

DER GEIST VON LA SARRAZ
O S O g M S T |
Georg Schmidt wird 1927 als Assis-
tent an das Basler Gewerbemuseum beru-
fen und organisiert dort unter anderem 1929
eine der ersten Bauhaus-Ausstellungen. Be-
reits 1910 kam er mit dem Maler und spéte-
ren Schopfer abstrakter Filme Viking Egge-
ling in Kontakt, als dieser ihn am Lyzeum in
Zuoz als Zeichen- und Schlittschuhlehrer un-
terrichtet. Im Sommer 1929 nimmt Schmidt
«als Vertreter des schweizerischen Werk-
bundes»! (SWB) an dem Treffen der interna-
tionalen Filmavantgarde auf Schloss La Sar-
raz teil, dem 1. Kongress des Unabhéngigen
Films. Dort, nahe Lausanne, lernt er auf einen
Schlag die gesamte Filmavantgarde kennen:
die russischen Filmemacher Sergej Eisen-
stein, Grigori Alexandrow und Edmund Tissé,
die deutschen Kiinstler des absoluten Films
Hans Richter und Walter Ruttmann und auch

Zwei Freunde fiirs Leben: Georg Schmidt
und Hans Richter in La Sarraz, 1929
(Phototheéque Cinémathéque suisse)

den franzosischen Spielfilmregisseur Alberto
Cavalcanti, um nur einige zu nennen.? In den
Debatten von La Sarraz wird die Idee zu einer
offensiv zu betreibenden Ausbreitung von
Filmclubs geboren, um den unabhéngigen
Film vor dem kommerziell orientierten Film zu
schiitzen. Der Begriff «film indépendant» wird
hier erstmals systematisch gegen den «film
industriel» in Stellung gebracht.3

Diese Opposition inspiriert die Teilneh-
mer auch zu Dreharbeiten unter Eisensteins
und Richters Leitung, ausgestattet durch
Georg Schmidt mit den Ritterriistungen des
Schlosses. Die stimmigen Kongressteilneh-
mer bilden die Armee der unterjochenden
Filmindustrie, wahrend die mageren als Ver-
treter der Avantgarde das Schloss bestiir-
men. Der Filmmogul Cecil B. de Mille (Jack
Isaacs) hélt die Jungfrau des Unabhéngigen
Films (Janine de Bouissounouse) in den Ket-
ten der Merkantilitdt auf dem Schlossturm
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gefangen. Den Angriff fiihrt Eisenstein als
Don Quijote auf einem Filmprojektor reitend
an, unterstiitzt vom Ritter des Unabhangi-
gen Films Hans Richter und Léon Moussinac
als D'Artagnan. Der Journalist Jean Georges
Auriol feuert permanent Maschinengewehr-
salven aus seiner Schreibmaschine ab; Was-
sereimer werden gegen das Objektiv der Ka-
mera gekippt. Schliesslich befreien die ver-
einigten Ritter den Geist des Unabhéngigen
Films, sodass der japanische Delegierte Moi-
chiro Tsu-chiya als Vertreter des Kommerz-
kinos Harakiri veriiben muss.#

Dieser bald nach Japan gebrachte und
dort verschollene Film ist wohl nicht viel mehr
als ein satirischer Filmspass an einem sit-
zungsfreien Vormittag gewesen. Und doch
steckt in ihm auch die Quintessenz des dor-
tigen Treffens: die erstmals klar formulierte
Opposition von unabhingigem und kom-
merziellem Kino. Als der Kongress die La-
ge des unabhangigen Films in der Schweiz
diskutiert, gibt es einen erntichternden Be-
richt: «M. Schmidt, délégué de la Suisse
allemande, déclare que quelques essais
de films indépendant ont été faits dans la
Suisse allemande, notamment a Bale et a
Zurich. Mais il n'y a eu dans chaque cas
qu'une seule représentation qui n'a pas ob-
tenu beaucoup de succés. La presse en ef-
fet a dénoncé ces essais comme une vague
propagande communiste et les choses en

Hans Richter als Ritter des Unabhangigen Films,
Foto von den Dreharbeiten in La Sarraz
(Photothéque Cinémathéque suisse)

sont restées 1a.»5 Die erwéhnten Filme sind
bis heute nicht identifiziert, miissen noch ge-

sucht werden.

Es hat in La Sarraz auch Konflikte gege-
ben, dsthetische zwischen Richter und Béla
Balazs, politische zwischen Eisenstein und
den Delegierten Spaniens und ltaliens und
nicht zuletzt Differenzen um den Begriff «un-
abhéngiger Film», wobei Georg Schmidt zur
radikalen Minderheit hélt. Er schreibt dazu
in seiner Rezension der Tagung in der Zeit-
schrift «<Das Neue Frankfurt»: «Was ist un-
ter dem “unabhéngigen Film” zu verstehen?
Klare Scheidung in Mehrheit und Minder-
heit. Antwort der Mehrheit (der Initianten des
Kongresses): unabhéngig heisst unabhin-
gig vom Publikumsgeschmack und von der
dem Publikumsgeschmack zu dienen vorge-
benden Filmindustrie. Antwort der Minderheit
(Léon Moussinac-Paris, Hans Richter-Berlin,
Sergej Eisenstein-Moskau, Georg Schmidt-
Basel): die Unabhingigkeit ist eine lllusion,

Janine de Bouissounouse als Jungfrau
des Unabhéngigen Films

Foto von den Dreharbeiten in La Sarraz
(Phototheéque Cinématheéque suisse)

einzig real ist die Frage: abhéngig von den
Gesinnungen der Filmindustrie oder von den
Gesinnungen einer kommenden Gesellschaft.
Dementsprechend forderte die Minderheit
auch kiinstlerisch positive Entscheidungen:
eine Erklarung gegen Star-, Schauspieler-
und Spielfilm, wahrend die Mehrheit auch
fir “kiinstlerische Freiheit und Neutralitét”
sprach.»®

Unabhéngig von der Filmindustrie zu
sein, wird auf dem Filmkongress von La Sar-
raz als Kriterium etabliert — und dieser Begriff
erweitert die friiheren Bezeichnungen Avant-
garde, absoluter Film, cinéma pur, und kehrt
sogar nach dem Krieg im amerikanischen «in-
dependent cinema» wieder. Der Begriff zieht
erstmals die Produktionsbedingungen, unter
denen Filme entstehen, mit ins Kalkiil. Denn
in den zwanziger Jahren hat sich in der Film-
branche ein radikaler Kapitalkonzentrations-
prozess vollzogen, der sich mit der Einfiih-
rung des Tonfilms um 1929 noch weiter ver-
scharft: «Die Belastung eines Films allein
durch die Lizenzen fiir den Ton belaufen sich
auf mindestens 50 000 Mark. [...] Der Film ist,
nachdem seine Herstellung scheint’s solche
Kapitalien erforderlich macht, in die Hénde
der Industrie geraten und, seit der Erfindung
des Tonfilms, letzten Endes in die der Elektri-
zitatsindustrie. Die Tobis in Deutschland, in
Amerika Western Electric und R.C.A. haben
ihr Monopol mit einer Reihe von Patenten

Maschinengewehrsalven fiir das anspruchsvolle Kino:
der Filmkritiker Jean Georges Auriol

Foto von den Dreharbeiten in La Sarraz

(Photothéque Cinémathéque suisse)



gesichert und fiinf Sechstel der Welt (also
Russland ausgenommen) untereinander auf-
geteilt.»?

Man konstatiert niichtern die Bildung
von Grosskonzernen und die Verheiratung
von Film- und Elektroindustrie. Gegen sie
hatten die Filmenthusiasten des unabhéngi-
gen Films keine Chance, ja sie verfiigten
noch nicht einmal tber eigene Auffiihrungs-
orte. Daher beschliesst der Kongress von La
Sarraz als wichtigste Massnahme die Griin-
dung einer internationalen Filmliga, die Film-
clubs quer durch Europa in einem Netz zu-
sammenschliesst und so den Filmaustausch
vereinfacht. Man beschliesst ausserdem die
Griindung einer Produktionskooperative, die
Finanzierungen fiir Filme mit kiinstlerischen
Anspriichen einwerben soll.8 Wihrend die
Einrichtung der Filmliga durchaus fiir einige
Jahre gelingt, scheitert die Idee der Filmfor-
derung auf lange Zeit. Beides sind aber wich-
tige kulturpolitische Initiativen, die von La
Sarraz ausgehen. Schmidt schreibt 1959 da-
zu an Hans Richter: «Nur kurze Zeit noch war
Dir in Deutschland gegeben, die in La Sar-
raz beschlossenen Filmbesucherorganisatio-
nen aufzubauen. Mir in der Schweiz gelang
nach 1930 unter fir heutige Begriffe para-
diesischen Umstanden, fiir damalige Begriffe
jedoch sehr miihselig gerade nur die Griin-
dung des “bon film” in Basel.»®

1er Congres international du cinéma indépendent
(CICI), La Sarraz 1929, Versammlung im Garten
(Phototheéque Cinématheque suisse)
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Tatséchlich hat Georg Schmidt be-
reits im Jahr 1930 mit Leuten aus der Bas-
ler Sektion des Schweizerischen Werkbun-
des erste Filmaktivitdten unternommen, wie
sich ein Mitstreiter erinnert.10 Damit ist ver-
mutlich unter anderem ein Filmvortrag Hans
Richters gemeint, der als Auftakt einer vom
SWB organisierten Vortragstournee am 19.
Marz 1930 in Basel stattfindet. Richter zeigt
dort Ausschnitte aus seinen eigenen Avant-
gardefilmen und aus denen von Eggeling,
Eisenstein, Henri Chomette / Etienne de Be-

aumont, Germaine Dulac, Guido Seeber

INTERNATIONALE AUSSTELLUNG

DES DEUTSCHEN WERKBUNDS

FOTO-AUSSTELLUNG VOM 18. MAl BiIS 7.JULI

IN DEN NEUEN AUSSTELLUNGSHALLEN AUF DEM INTERTMTHEATER
e ]

FILM-SONDERVORFUHRUN

IN DEN KONIGSBAULICHTSPIELEN
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und Alexander Dowschenko.’" Unmittelbar
im Anschluss dreht Richter im Auftrag des
SWB den reformorientierten Architekturfilm
DIE NEUE WOHNUNG, nach einem Exposee
des Architekten Hans Schmidt, dem Bruder
von Georg, uraufgefiihrt am 18. August auf
der Schweizerischen Wohnungsbauausstel-
lung (WOBA) in Basel.12

Richter ist vermutlich auch der Urhe-
ber des Slogans «Der gute Film/Le bon film».
Er hatte im Frihjahr 1929 fiir die Stuttgar-
ter Werkbundausstellung «Film und Foto» ein
Rahmenprogramm mit Filmen zusammenge-
stellt. Als die Ausstellung im Oktober 1929
nach Berlin kommt, laufen die begleitenden
Filmvorfiihrungen unter dem Motto «Der gu-
te Film» ebenso wie die Ausstellung selber.13
Bald darauf besucht Schmidt seinen Freund
Hans Richter in Berlin, und gemeinsam feilen
sie an ihren Vortragen, die sie im Bauhaus
in Dessau halten sollen.’# Unter dem Titel
«Der gute Film» gestaltet Richter dort im
Juni 1930 drei Vortrags- und Filmveranstal-
tungen.’® 1930 griindet Dr. Johannes Eck-
ardt in Berlin die «Gesellschaft fiir den guten
Film», die Berlins erstes Programmkino, die
«Kamera Unter den Linden», betreibt.

Auf der Suche nach Partnern fir die
dauerhafte Einrichtung eines Filmclubs in
Basel wird Georg Schmidt bei der Studen-
tenschaft fiindig. Am Sonntag, dem 18. Ok-
tober 1931, organisieren sie mit dem ersten
Dokumentartonfilm  ENTHU-
SIASMUS eine Matinee im Cinema Palace

sowijetischen

(Kleinbasel, Untere Rebgasse) und erkldren:
«Damit versucht der eben gegriindete Kino-
Ausschuss der Basler Studentenschaft sich
einen Kreis von Filmfreunden zu bilden, die an
kiinstlerisch wirklich wertvollen Filmen Inter-

AL

veranstaltet gemeinsam mit den
Volks-Hochschul-Kursen der Universitiat Basel

5 Vortriige

des bekannten Regisseurs und Filmtheoretikers HANS RICHTER:
Der Kampf um den Film
Diese Vortrage sollen durch Vorfithrung und Analyse zahlreicher

Beispiele aus alten und neuen Filmen zeigen, wie der Film sich

als Kulturform entwickelt hat.

Hans Richter engagierte sich
unermiidlich fiir den Film
undatierte Einladung (Archiv Le Bon Film)



3.—9. Juni 1939

| Samstag, 3. Juni

| 16 Uhr: Ersffnung und offizielle BegriBung
Jean Renoir (Paris) spricht Gber
«Film und Wirklichkeit»

Sonntag, 4. Juni
5 Uhr: Delegier

Internationale Tagung «Film und Publikum>

Die Tagung findet im Vortragssaal des Kunstmuseums statt
Einzelkarten Fr. 1.~
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der i Film-

besucher-Organisationen

Montag, 5. Juni
10.15 Uhr: Schweizerische Filmkritiker-Tagung
«Wesen und Aufgaben der Filmkritik»
Referat: Bernhard Diebold (Zirich)
Diskussion

Dienstag, 6. J

Mittwoch, 7. Jun
17.15 Uhr: « Stilstand oder Forlschlttim Film2»
Debatte zwischen Rudolf Arnheim (Rom)
und Hans Richter (Basel)

Samstag, 3. Juni
abends: Filmball in der Kunsthalle
Eintritt Fr. 3.30
Verginstigungen

Film (s@mtliche

15.15 Uhr: «Film und Publikum»
Referat: Manuel Gasssr (Zarich)
«Film als Geschaft:

Referat: Hans Lammal (Zarich)
Diskussionen

17.15 Uhr: «Dle Gesellschaft im Spiegel des Films»
Referat: Georg Schmidt (Basel)
Diskussion

-

b

Lodor \itn

Il'ﬁ

bal): Partarr Fr. 7.- (plus Steusr), Balken Fr. 10- (plus Sleuer)
Sammelkarte Tagung: F
Generalkarts fir Fim und Tugunu (inbegriffen ErmaBigung Filmball,
freler Eintritt in die Museen und Sammlungen): Fr. 9. und Fr. 12.-
(p]lls leuer)

Bestellung Auskunft und Vorverkauf durch das Sekretariat «Inter-
nationale Filmwoche Basel», Cinéma Palermo, Basel (Schweiz)
Telephon 25891

esse haben. Wir kimpfen gegen Heidelberg-,
Wiener-, Gartenlaubenromantik. [...] Sollte
dieser erste Versuch Anklang finden, so ge-
denken wir im Laufe des Winters weiter
Avantgarde-Filme zu bringen.»16 Tatséchlich
ermutigt das rege Zuschauer- und Presse-
echo der Eréffnungsmatinee den Kino-Aus-
schuss, weitere Veranstaltungen anzusetzen.
Bereits im November folgt ein Programm mit
deutschen und franzésischen Avantgarde-
filmen, das Schmidt «vom Bund “Das Neue
Frankfurt” iibernommen hatte».17 Man zeigt
AUTOUR DE L'ARGENT (F 1928) von Jean
Dréville, LA COQUILLE ET LE CLERGYMAN (F
1928) von Germaine Dulac, LA P'TITE LILIE
(F 1927) von Alberto Cavalcanti und Hans
Richters HUTE FLIEGEN (= VORMITTAGS-
SPUK, D 1928) und ALLES DREHT SICH, AL-
LES BEWEGT SICH! (D 1929).

Diese Programmibernahme aus Frank-
furt geschieht mit Hilfe des Schweizer Kunst-
historikers Joseph Gantner, dem spéteren
Professor fiir Kunstgeschichte und Rektor
der Basler Universitét. Er war in den zwanzi-
ger Jahren als Schriftleiter der Zeitschrift des
SWB «Das Werk» tatig, hatte aber 1927
eine Berufung an die neu gegriindete Kunst-
schule Dort
gibt er nicht nur die Zeitschrift «<Das Neue

in Frankfurt a.M. erhalten.

Frankfurt> heraus, sondern organisiert die
kulturellen Veranstaltungen der gleichnami-
gen Kinstler- und Architektenvereinigung.

Werbeprospekt fiir die erste
Internationale Filmwoche in Basel, 1939
(Archiv Le Bon Film)

Diese griindet 1931 um Gantner und Ella-
Bergmann-Michel auch eine AG-Film.18 In
Frankfurt spielt man ENTHUSIASMUS am 4. Ok-
tober 1931, nur wenige Tage vor der Basler

Auffiihrung, ebenfalls eingeleitet durch Dzi-
ga Vertov. Mit einer solch engen Zusammen-
arbeit funktioniert das in La Sarraz ange-
dachte Netz der Filmclubs bereits sehr gut.
Werfen wir einen Blick voraus auf die
weitere Entwicklung. 1938 wird der Basler
Filmclub in «Le Bon Film» umbenannt und der
einundzwanzigjhrige Filmenthusiast Peter

Titelblatt von «Das Werk». Die Ausgabe 9,
September 1929, enthélt neben mehreren Beitragen
zur modernen Fotografie auch den Text «Film

von morgen» von Hans Richter» und den erwahnten
von Dziga Vertov

Béchlin sein Vorsitzender. Georg Schmidt,
1939 zum Direktor des Basler Kunstmuseums
berufen, arbeitet weiterhin in der Filmgruppe
mit. Im Juni 1939 organisieren sie eine Inter-
nationale Woche des Films, zu der unter
anderen Jean Renoir als Gastredner kommt.
1943 veranstalten Bichlin, Schmidt und
Werner Schmalenbach im Gewerbemuseum
Basel die Ausstellung «Der Film — wirtschaft-
lich, gesellschaftlich, kiinstlerisch». Das
gleichnamige, epochemachende Buch er-
scheint wenig spéter. Im September 1945
findet eine weitere Internationale Filmwoche
und sogar ein Filmkongress statt, zu denen
Filmemacher, Archivare und Kritiker von
Rang aus ganz Europa kommen: Das erste
Mal nach der Beendigung des Krieges.!®
Bachlin betreibt zudem seit 1939 eine Ini-
tiative zur Schaffung eines nationalen Film-
archivs und griindet 1943 in Basel das
Schweizer Filmarchiv. Als kurzsichtige Kom-
munalpolitiker 1948 die finanzielle Unterstiit-
zung fiir Le Bon Film (wegen linker Positio-
nen ihrer Macher) streichen, zieht das Film-
archiv nach Lausanne um und wird dort als
Cinématheque suisse wiedergeboren. Weit-
reichende nationale und internationale Im-
pulse gingen von Basel aus, kamen aus dem
Nukleus einer einst recht bescheidenen
Griindungsveranstaltung.

Titelblatt von «Der Film — wirtschaftlich, gesellschaft-
lich, kiinstlerisch», herausgegeben vom Schwei-
zerischen Filmarchiv Basel im Holbein Verlag, Resultat
der gleichnamigen Ausstellung von 1943 im Basler
Gewerbemuseum



Riickblende

«ENTHUSIASMUS» IN BASEL
R e e A P e, e R P |

Am 18. Oktober 1931 prasentiert der
sowjetische Filmpionier Dziga Vertov seinen
Tonfilm ENTHUSIAMUS in Basel. Die Vorge-
schichte seiner Einladung reicht in das Jahr
1929 zuriick. El Lissitzky und seine deutsche
Frau Sophie Kiippers, enge Freunde Vertovs,
organisieren dessen erste Europatournee
mit DER MANN MIT DER KAMERA (CELOVEK S
KINOAPPARATOM, SU 1929). Sie schicken im
Juni 1929 eine Empfehlung an Siegfried Gie-
dion, den leitenden Sekretar des Schweize-
rischen Werkbundes, um Vertov einen Auf-
tritt in der Schweiz zu ermdglichen.20 In die-
sem Kontext wird Vertov auch als sowijeti-
scher Delegierter zum Filmkongress nach La
Sarraz eingeladen, und zeitlich passend er-
scheint einer seiner Artikel in «Das Werk»21,
dem Organ des SWB. Aber Vertov reist aus
Deutschland unversehens nach Moskau zu-
riick, unter anderem wegen der Schwanger-
schaft seiner Frau und einem neuen Filmpro-
jekt: ENTHUSIASMUS. Sergej Eisenstein und
seine Mitstreiter fahren stattdessen nach La
Sarraz.22 Der SWB nimmt aber im November
1929 mit Hilfe des Deutschen Werkbundes
erneut Kontakt zu Vertov auf.23

Erste Hinweise auf den Tonfilm ENTHU-
SIASMUS erhalt Georg Schmidt sicher von sei-
nem Bruder Hans. Dieser ist 1930 Teil der in-
ternationalen Architektengruppe um den ehe-

Betrunkener, Motiv aus der Anfangssequenz

von ENTHUSIASMUS — DIE SINFONIE DES DON BASS,
Regie Dziga Vertov, 1930

(Photothéque der Cinémathéque suisse)

maligen Frankfurter Stadtbaurat Ernst May,
die in der Sowjetunion Massenquartiere plant
und baut. Gemeinsam schreiben Schmidt,
May, Grete Schiitte-Lihotzky, Mart Stam und
zwanzig weitere Architekten am 10. Dezem-
ber 1930 einen Brief an Vertov, der die tiefe
Verbindung zwischen moderner Architek-
«Un-
russischen,

tur und moderner Filmkunst andeutet:
sere Gruppe von deutschen,
hollandischen, dsterreichischen und schwei-
zerischen Architekten, die auf dem Planbiiro
der Zekombank in Moskau arbeiten und sich
lebhaft fiir die Fragen des modernen Films
interessieren, bittet Sie, ihr die Mdoglichkeit
zu verschaffen, lhre neue Arbeit bei einer
Vorfiihrung in Moskau kennen zu lernen. Sie
wiirde es ferner begrissen, wenn es ihr dank
ihrer Beziehungen zu modernen Filmorgani-

SCHWEIZERISCHER WERKBUND GESCHAFTSSTELLE ZURIOH Borsenstrasse 10 18
St/ 13. Oktober 1931

Herrn D. Werthoft
b/ Basse
Breitenbaohplats 12

Berlin

Sehr goohrter Horr Werthoff,

Wie mir in Bern mitgeteilt wordon ist, ist Inr
Einroiso-Goauch von der Sohmeizorisohon Goesandt-
golaft nagh Born woltorgeleitet worden, Ioh hoffs,
dass die E:

Freitag in Berlin uinbnlhn wird. Es wird gut sein,
wonn 5io mbglichst frihzeitig auf der Gesandtsohaft
anfragen. Von hier sus werde foh mich Donnerstag
Yorgen telophonisch fber den Stand der ingelegentieit
infornier

3n dax Betlags Meersanta 1oh Timen NG E0L

ol In Basel Werdsn STe
mit Herrn vxou-r, Glaserbergstr, 64 , fir Inren
Basler-Vortrag sbrechnen. Ioh it Sie; Thro
inkunft in Basel Herrn Violier rechtzeitig mitzu-
toilen.

X4t voraiglicher Bottohtung

[ [ 22

Beilage: 3 \W‘%
1 50 Nark-fiota $
/ /7

Brief des Schweizer Werkbundes an Dziga Vertov
vom 13.10.1931 beziiglich Reisespesen
(Archiv Thomas Tode)

Seite 37

sationen Deutschlands, Hollands und der
Schweiz gelingen wiirde, lhrem Film auch im
Ausland zur Auffiihrung zu verhelfen, wo man
neuen Fortschritten des russischen Films mit
grosstem Interesse entgegensieht.»24 Zu
dieser Zeit ist Vertovs ENTHUSIAMUS gera-
de in Kiew am 1. November 1930 uraufge-
fiihrt worden.

Im Rahmen von Vertovs zweiter Europa-
tournee mit ENTHUSIAMUS konkretisiert der
Schweizerische Werkbund im August und
September 1931 seine Einladung zu zwei
Filmvortragen in Basel und Zirich, die sie
mit insgesamt 400 Mark honorieren, 50 Mark
schicken sie als Reisespesen, abzurech-
nen mit dem Basler Kassenwart Violier.25
Aus diesen Briefen geht hervor, dass die ge-
samte Basler Filmveranstaltung vom SWB
finanziert wird. Aufgrund von Visa-Schwie-
rigkeiten werden beide Vortrage kurzfristig
nochmals um eine Woche verschoben.26
Das ist mdglich, da die Veranstaltungen of-
fenbar ausschliesslich in der Tagespresse
angekiindigt werden.

Georg Schmidt schreibt von 1921 bis
1938 regelmassig Kunstkritiken fiir die links-
liberale Basler «Nationalzeitung». Dort konn-
te er auf eine ausfiihrliche Berichterstattung
zdhlen. Ein langer Vorwegartikel erscheint
am 15. Oktober, am 18. eine Anzeige und
eine Kurzerkldrung der Basler Studenten-
schaft, am 20. eine ausfiihrliche Nachbe-
sprechung. In der heisst es durchaus kritisch
abwagend (iber den Film: «eine Apotheose
der Arbeit und des Arbeiters, eine Bild- und

Dziga Vertov mit Tonkamera und Mikrofon, 1930
(Archiv Thomas Tode)



Tonsymphonie aus dem industriegewaltigen
Donez-Kohlebecken. [..] Wir verkennen die
Méngel des Wertow-Films keinesfalls. Ideo-
logisch: er Uberschétzt die Bedeutung der
Maschine und der Technik, er vergisst den
Menschen mit seiner Seele. Gewiss: es han-
delt sich darum, die Stossbrigaden freiwilli-
ger Kohlenférderer zu verherrlichen, den “so-
zialistischen Wettbewerb" anzustacheln, die
Arbeit zu glorifizieren [...]; das ganze Werk
ist ein Meisterstiick durchaus idealistischer
Volkspéadagogik, man verzeihe mir das in
Russland missversténdliche verponte Wort
“Idealismus”. Gewiss, es geht um die Durch-
setzung des Finfjahrplanes, um einen agita-
torischen Effekt, und der Film wollte und
sollte ein Hohelied des Aufbaus werden, die
Saumigen und Lassigen beschamen, die Op-
ferwilligen und Fleissigen ermuntern. Aber
sprach nicht Lenin selbst davon, dass das
Endziel der Revolution “die Befreiung des
Menschen von der Wirtschaft, die Entoko-
nomisierung der Personlichkeit” sei, damit
jedermann “Zeit und Gelegenheit zur Pfle-
ge geistiger Werte" fande? Von diesem End-
ziel hatte im Film, neben der Schilderung der
ungeheuren industriellen Kraftanspannung,
auch die Rede sein sollen (Wir sprechen
vom Standpunkt der allein sinnvollen “imma-
nenten Kritik” aus, d. h. wir beurteilen den
Film nach seiner eigenen weltanschaulichen
Einstellung.»27

Hochofenarbeiter, Motiv aus ENTHUSIASMUS - DIE
SINFONIE DES DONBASS, Regie: Dziga Vertov, 1930
(Phototheéque Cinémathéque suisse)

Genau darin unterscheidet sich die «Na-
tionalzeitung» von der konservativen «Neuen
Basler Zeitung» (19.10.1931), die den Film
ihrer politischen Anschauung geméss als
pure Propaganda abtut: «Man ahnte tiberall
den Zwang und die Knechtschaft des So-
wjetparadieses mit seiner armseligen Prole-
tenkultur. Ein unertrégliches freudloses Het-
zen und Schuften der Sowjetarbeiter zur Be-
friedigung der primitivsten menschlichen
Bediirfnisse hat dieser mit sowjetrussischer
Stimmungsmache aufgepulverte Film dras-
tisch dem entrollt, der sehen will!»

Der Basler «Vorwérts», die kommunis-
tische Tageszeitung, widmet dem Film eben-
falls eine ausfiihrliche Besprechung am 19.
Oktober und am 24. Oktober eine Nachbe-
reitung, die unter der Uberschrift «Verbis-
sene Wut» die Reaktionen der Lokalpresse
analysiert. So hatten die biirgerlich-konser-
vativen «Basler Nachrichten» (22.10.1931)
im Anschluss an eine durchaus lobende Re-
zension in einer redaktionellen Nachbemer-
kung beméngelt, dass dieser «bolschewis-
tische Werbefilm, unmittelbar acht Tage vor
den Nationalratswahlen» gezeigt werde und
hatten der Studentenschaft «politische Ah-
nungslosigkeit» und Missbrauch durch «Mos-
kauer Drahtzieher» bescheinigt. Tatsich-
lich hatten kommunistische Studenten die
Filmveranstaltung zur politischen Demon-
stration genutzt, waren mit roten Fahnen ins
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Kino gekommen und hatten am Ende Flug-

blatter zur Nationalratswahl verteilt.

Vertovs Film erscheint in einer Zeit
sich weltweit zuspitzender Auseinanderset-
zungen zwischen Linken und Rechten. Die
antireligivsen Szenen am Anfang des Films
waren durch die deutsche Zensur bereits
entfernt worden — sehr zum Arger einiger
Obwohl
beschnitten, war der Film dann in Deutsch-

Schweizer Rezensenten. bereits
land nach wenigen Auffiihrungen durch den
Innenminister Dr. Joseph Wirth endgiltig ver-
boten worden. ENTHUSIASMUS ist das erste
Opfer der die Verfassung ausser Kraft set-
zenden «Notverordnungen», mit denen das
Ende der Weimarer Republik eingeldutet
wurde. Proteste von Kiinstlern und Intellek-
tuellen halfen da wenig. Immerhin konnte er
in der liberaleren Schweiz noch gezeigt wer-
den. Sogar zwei Mal, denn fiir den 19. Okto-
ber hatte der SWB eine weitere Vorfiihrung
in Ziirich, im Kino Piccadilly, organisiert.28
Vertov selber zieht in Briefen eine sehr
positive Bilanz seiner beiden Schweizer Vor-
fuhrungen.29 Festhalten kénnen wir das leb-
hafte Interesse der Architekten an Vertovs Fil-
men, getreu dem Bonmot von Giedion: «Man
miisste den Wandel des Blickes begleiten:

Heiligenverehrung, Motiv aus ENTHUSIASMUS
(Archiv Thomas Tode)



VOM «KINO-AUGE»
ZUM «RADIO-AUGE»

AUS DEM ALPHABET DER -KINOKI-
VON DsiGA WERTHOFF

Riickblende

Nur der Film kann neue Architektur fassbar
machen!»30 Vertov wird in einem Netz von
modernen Kiinstlern und Architekten weiter-
empfohlen und seine Filme in einflussreichen
Zeitschriften der internationalen Moderne be-
sprochen: unter anderen in «Das Neue Frank-
furt», «Das Werk», «Das Kunstblatt» und «Die
Formn».

Nicht zuletzt aber markierten die Ideen
von La Sarraz auch ein Krisentreffen der Film-
avantgarde am Ende der Stummfilmzeit: Die
Tonfilmtechnik hatte die Produktion so tiber-
massig verteuert, dass die Avantgardebe-
wegung in allen Landern zum Erliegen kom-
men sollte.3! Laszlo6 Moholy-Nagy zieht im
Sommer 1932 eine erniichternde Bilanz:
«Der grosste Teil der alten Avantgarde ist
verschwunden, aufgesogen von der Indus-
trie oder aus Entmutigung verstummt: René
Clair, Picabia, Léger, Cavalcanti, Feyder, Re-
noir, Man Ray. Ausser mir sind Albrecht Vic-
tor Blum und Hans Richter die einzigen, die
tibrig blieben.»32 Immerhin kann man die
friiheren Avantgardefilme noch heute in den
Filmclubs abspielen. Doch Filmkultur lasst
sich nicht spalten in Produktion und Abspiel.
Die einen kénnen ohne die anderen nicht exi-
stieren — und umgekehrt. Das Stadtkino, als
der lteste noch aktive Filmclub der Schweiz,
ist der lebendige Beweis dafiir, dass die Rit-
ter des Unabhéngigen Films noch heute exis-
tieren.

Thomas Tode

Erste Seite des Texts «Vom “Kino-Auge” zum
“Radio-Auge”. Aus dem Alphabet der Kinoki»
von Dsziga Vertov in «<Das Werk», September 1929
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Ich gehe ja nicht allzu oft ins Kino, doch unlidngst wa-
ren mein Freund und ich mal wieder dort. Das Wetter war
grauslich, die Bekannten wenig unternehmungslustig, also
entschlossen wir, befallen von einer Mischung aus Dauer-
miidigkeit und Pollenallergieschwichung, den Freitagabend
in einem netten, beheizten Kinosaal zu verbringen. Beim
Abendessen diskutierten wir das Programm (wir gingen ja
nicht wegen eines Films, sondern um des Kinos willen ins
Kino) und entschieden uns schliesslich fiir den letzten Teil
der Ulrich-Seidl-Trilogie, PARADIES HOFFNUNG. Wir fan-
den sofort einen Parkplatz vor dem kleinen Programmkino,
fiir das wir uns aufgrund seiner weichen Polstersessel ent-
schieden hatten, kauften zu den Karten Club Mate und Mi-
neralwasser und bezogen unsere Plitze hinten mittig, um
Teenagern in einem Di4t-Camp beim Abnehmen zuzuschau-
en. Mein Freund und ich essen fiir unser Leben gern, aber
nachdem wir entschlossen hatten, einen Film voller iiber-
gewichtiger Kids zu schauen, hatten selbst wir freiwillig auf
die Nachspeise verzichtet und nicht einmal daran gedacht,
irgendeine Knabberei mitzunehmen - im Gegensatz zum
Rest des Saales.

Kaum war das Licht ausgegangen, setzte ringsum ein
Knabbern, Rascheln, Riilpsen ein, das Knistern von Hinden
in Popcorntiiten erténte, das Schliirfen von kohlenséiurehal-
tigen Getrinken durch Strohhalme erschallte, das Schmatzen
offener Miinder, deren Lippen sich aufgrund der faustgros-
sen Massen Popcorn nicht mehr schliessen liessen, war un-
iiberhorbar, die Streitereien, wer mehr Sportgummi geges-
sen hatte, nahmen zu, je linger der Film dauerte. Und selbst
als eine Reihe adip6ser Halbwiichsiger in hautengen weissen
Sporthosen auf ihre Oberschenkel, Bauche und Popos klopfte
und dabei «If you're happy and you know it, clap your fat»
sang, horten die Kieferbewegungen im Kinosaal nicht auf.

«Du, glaubst du, dass das alle Sadisten waren?», fragte
ich meinen Freund, kaum dass wir das Kino verlassen hatten.
«No», antwortete er sofort, «das sind halt ganz normale Kino-
geher.»

Wie immer hatte mein Freund recht. Ich kann mich
an keinen einzigen Kinobesuch erinnern, der nicht von den
Geriichen diverser fettiger und | oder zuckerhaltiger Nasche-
reien begleitet gewesen wire. Das Essen im Kino scheint fast
wie das elfte Gebot: Du sollst nicht mit unbewegtem Kiefer
Filme schauen! Oder wie ein Naturgesetz: Filme und Popcorn
bedingen einander aus evolutionsbiologischen Griinden, ver-
gleichbar mit dem symbiotischen Verhiltnis von Pilzen und
Biumen. Oder dieses Verhalten ist ein Relikt aus der Stein-
zeit; im dumpfen Feuerlicht seiner Grotte war der Hohlen-
mensch sicher vor Futterdieben - wahrscheinlich 16st allein
der Gedanke an einen gemiitlichen dunklen Raum mit schwa-
cher Lichtquelle automatisch einen Hungerreiz aus, versi-
chert dem Magen, ungestért mampfen zu konnen, ohne sich
vor Beuterdubern in Acht nehmen zu miissen.

Und was, wenn sich einer verschluckt?

Wahrscheinlich liegt es an der schummrigen Beleuch-
tung, dass es am Kinokiosk im Prinzip nur ungesundes Junk-
Food zu kaufen gibt, denn endlich kann man sich unbeobach-
tet reinstopfen, was man sich niemals in der Offentlichkeit
zu konsumieren trauen wiirde. Im Schutz der Dunkelheit
sieht der athletische, schéne Bursche nicht, wie die zarte Brii-
nette eine Jumbo-Packung M & Ms in zehn Minuten vertilgt.
Oder die fesche Blonde mit dem Pferdeschwanz bemerkt
nicht, wie sich der brillentragende Lockenkopf beim Schmat-
zen einer Dose Chips von oben bis unten bebréselt, das Salz
im Bart kleben hat und die fettigen Finger schliesslich an der
Hose abwischt (und vorher noch einen Fettfingerabdruck
mitten auf den Brillengldsern zuriicklisst, als er sich eine
Wimper aus dem Auge wischen will).

Beeindruckender als die Essgewohnheiten beim Film-
schauen finde ich die Miillentsorgungsgewohnheiten: Kino-
sdle schauen nach einer Vorfiihrung in der Regel aus wie das
Schlachtfeld der Junk-Food-Apokalypse, als hitten Nachos,
Popcorn und Schoggi einen Vernichtungskrieg gegeneinan-
der gefiihrt, bei dem keiner gewann, sondern nur Verpa-
ckungsleichen iiberblieben.

Thr merkt schon, ich wire dafiir, dass wir alle unsere
Kino-Essgewohnheiten verdndern: Salzkapern statt Popcorn,
Erdbeeren statt Maltesers, Karottensticks in Joghurt tauchen
statt Nachos in geschmolzenem Kise (von welchem ich im
Ubrigen sicher bin, dass er noch nie eine Kuh gesehen hat).

Und abseits der Sache mit der Geruchs-, Kaugeriusch-,
Miill- und Kalorienbelidstigung von Kino-Naschereien: Was,
wenn sich einer verschluckt? Stellt euch mal vor, ihr sitzt
im Kino, der Film steuert gerade auf seinen Hohepunkt
zu, und plétzlich rutscht dem Typen vor euch ein Popcorn,
Nachoschnipsel, M&M, Sportgummi, Chipskriimmel et
cetera in die Luftr6hre. Er beginnt zu récheln, ringt so laut
nach Luft, dass man sich nicht mehr auf den Film konzen-
trieren kann. Im tibelsten Fall kippt er um. Kinos mit der en-
gen Bestuhlung sind wirklich nicht geeignet fiir Erste Hil-
fe, ausserdem sehr dunkel, und bis ein Arzt oder erfahrener
Rettungshelfer iiber die vollbesetzten Reihen zum Ort des
Ungliicks gekommen ist, ist der arme Kerl sicher schon an
seinem Popcorn erstickt. Und wenn nicht, wenn alles gut
geht, dann schreckt einen eine solche Situation in der Regel
dennoch so sehr, dass ihr, wenn der Film weitergeht, sicher
schon lange vergessen habt, was passiert ist. Und selbst wenn
ihr’s noch wisst - jetzt kénnt ihr euch sicher nicht mehr kon-
zentrieren. Auch nicht so schlimm, denkt ihr. Aber iiberlegt
mal: Was, wenn du derjenige bist, der sich verschluckt?

Vea Kaiser
Schriftstellerin
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