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In eigener Sache

Liebe Leserinnen
Liebe Leser

Wenn Sie dieses Heft in Hinden
halten, ist auch der ss5. Jahrgang die-
ser Zeitschrift abgeschlossen und die
«Stiftung Filmbulletin» - die ab der
nichsten Ausgabe als Herausgeber fir-
mieren wird - wird gegriindet sein.

Gerne bedanken wir uns an die-
ser Stelle noch einmal fiir all die Unter-
stiitzung, die wir bislang von allen Sei-
ten - insbesondere von unseren Abon-
nentinnen und Abonnenten, aber auch
von den Subventionsgebern - erhalten
haben, erhalten und die neue Heraus-
geberin hoffentlich auch weiterhin er-
halten wird. Ohne diese breite und
grossziigige Unterstiitzung miisste das
Abenteuer, diese Zeitschrift zu machen,
scheitern - und ein Abenteuer wird es
wohl auch mit neuen, klaren Struktu-
ren weiterhin bleiben.

Wir wiinschen Thnen frohe Fest-
tage und ein gutes, cinephiles, neues
Jahr - sowie uns und Thnen einen
prichtigen, zeitlos aktuellen 56. Jahr-
gang von «Filmbulletin - Kino in
Augenhdhe».

WaltR. Vian

Adressdanderungen

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

Kurz belichtet

MEIN NACHBAR TOTORO
(TONARI NO TOTORO)
Regie: Hayao Miyazaki

Happy End

Noch bis Ende Dezember ist im
Stadtkino Basel die von Johannes Binotto
kuratierte Reihe «Zur Verteidigung des
Happy Ends!» zu sehen. Rainer Werner
Fassbinders MUTTER KUSTERS’ FAHRT
ZUM HIMMEL ist der Film par excel-
lence fiir die Reihe, denn Fassbinder
hat fiir die Auswertung in den USA ein
zweites, ein happy Ende gedreht, und
selbstverstindlich werden in Basel bei-
de Fassungen gezeigt. CITY LIGHTS
von Charles Chaplin, THE APARTMENT
von Billy Wilder, GLORIA von John Cas-
savetes, MAGNOLIA von Paul Thomas
Andersen und STRANGER THAN FIC-
TION von Marc Forster regen zum Nach-
denken nicht nur iiber die gliicklichen
Enden nach. Der ultimative Weih-
nachtsfilm 17°s A WONDERFUL LIFE
von Frank Capra und der ebenso wun-
derbare Animationsfilm MEIN NACH-
BAR TOTORO vom japanischen Meister
Hayao Miyazaki garantieren gliickliche
Festtage.

www.stadtkinobasel.ch

Tag des Kurzfilms

Der kiirzeste Tag des Jahres, der
21. Dezember, ist 2011 aufgrund einer
franzosischen Initiative zum Tag des
Kurzfilms deklariert worden. Dieses
Jahr feiern zum ersten Mal auch in der
Schweiz diverse Organisationen und
Festivals, die sich fiir die Férderung
des Kurzfilms einsetzen, mit einem
reichhaltigen Programm das kurze
Format. Die Winterthurer Kurzfilmtage
und das Berner Kurzfilmfestival shnit ha-
ben gemeinsam zwei Programmblécke
mit Filmen aus den diesjihrigen be-
ziehungsweise aus fritheren Festival-
jahren zusammengestellt, die in fiinf-
zehn Schweizer Stidten gezeigt wer-
den; Swiss Films zeigt unter dem Titel
«This Is not a Funny Programme» zehn
europiische Kurzfilme zum Thema



DER KLEINE VOGEL UND DAS BLATT
Regie: Lena von Déhren

Humor; in den Pathé Kinos der ganzen
Schweiz wird im Vorprogramm der
Animationskurzfilm MOONSTRUCK
von Christoph Gabathuler zu sehen sein.
Und das Schweizer Radio und Fernsehen
SRF ermdéglicht mit seiner «Langen
Nacht der kurzen Filme», ab 21.50 Uhr
auf SRF2, mit zahlreichen Schweizer
Produktionen in drei Filmprogram-
men eine intensive Begegnung mit der
Gattung.

Stummfilmfestival

Im Filmpodium Ziirich hebt das
neue Jahr mit dem bereits zum elften
Mal durchgefiihrten Stummfilmfesti-
val an. Mit dem Monumentalfilm cABI-
RIA von Giovanna Pastrone von 1914
und so unterschiedlichen Werken wie
DER LETZTE MANN von Friedrich Wil-
helm Murnau, DIE SELTSAMEN ABEN-
TEUER DES MR. WEST IM LANDE DER
BOLSCHEWIKI von Lew Kuleschow, THE
GOLD RUSH von Charles Chaplin und
GOSTA BERLINGS SAGA von Mauritz
Stiller, alle aus dem Jahr 1924, bildet ein
Teil des Stummfilmprogramms gleich
den Auftakt zur permanenten Filmge-
schichtsreihe «Das erste Jahrhundert
des Films». Wie immer sorgt die musi-
kalische Livebegleitung fiir optima-
len Genuss. Zu horen sein werden die
hochkaritigen Hauspianisten André
Desponds, Martin Christ, Giinter A. Buch-
wald, Joachim Birenz und Stephen Horne,
am 4. Januar aber auch Maud Nelissen
mit einem Cello-Oktett zur Gogol-Ver-
filmung DER MANTEL von Grigori Ko-
sinzew und Leonid Trauberg (1926) und
am 30. Januar Dominik Blum (Piano, Or-
gel), Marino Pliakas (Gitarre, Bass) und
Michael Wertmiiller (Schlagzeug) zu OR-
LACS HANDE von Robert Wiene (eine
Veranstaltung im Rahmen der I0IC-
Soirées zum Thema «Die Kiinste im
Stummfilmy).

www.filmpodium.ch, www.ioic.ch

L'ECUME DES JOURS
Regie: Michel Gondry

Michel Gondry

«Der Charme von Gondrys
Werk macht ja nicht zuletzt des-
sen erhabener Sinn fiir das Unmass-
gebliche aus.» (Gerhard Midding zu
LECUME DES JOURS in Filmbulletin
6.13) Unter dem Titel «Michel Gondry
- La science de I'imagination» sind ab
19. Dezember im Ziircher Kino Xenix
alle Langfilme des begnadeten Bastlers
und «Urenkel von Georges Mélies» (Flo-
rian Keller) zu sehen, von HUMAN NA-
TURE iiber ETERNAL SUNSHINE OF
THE SPOTLESS MIND, LA SCIENCE DES
REVES, BE KIND REWIND bis 'ECUME
DES JOURS. Inklusive Toxyo0!, ein Epi-
sodenfilm mit Leos Carax und Bong
Joon-ho, und als schweizerische Premi-
eren THE WE AND THE I, eine Art Stu-
die iiber den Herdentrieb von Jugend-
lichen, und UEPINE DANS LE CGEUR,
ein Dokumentarfilm {iber Gondrys gut
achtzigjihrige Tante Suzette. Was auch
nicht fehlt, ist ein Block mit einer Aus-
wahl aus Gondrys Kurz- und Werbe-

filmen.

www.xenix.ch

Wolfram Schiitte

Der (Film-)Kritiker und Essayist
Wolfram Schiitte, langjahriger Mitarbei-
ter der «Frankfurter Rundschau», ist
von der Deutschen Akademie fiir Spra-
che und Dichtung mit dem diesjih-
rigen Johann-Heinrich-Merck-Preis fiir li-
terarische Kritik und Essay ausgezeichnet
worden. Als «enthusiastischer Jour-
nalist» habe er «das geistige Leben
der Bundesrepublik Deutschland mit-
geprigt» und nicht zuletzt «die Auf-
merksamkeit des Feuilletons fiir Kunst-
formen wie den Film geéffnet und
geschirft». Laudatio von Thomas Ass-
heuer und Dankesrede von Wolfram
Schiitte sind auf der Website der Deut-
schen Akademie abrufbar.

www.deutscheakademie.de
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Auf der Leinwanﬁd und davor

A FULLER LIFE
Regie: Samantha Fuller

Gibt es das auch bei anderen Film-
festivals? Man trifft einen Filmema-
cher (dessen Foto man aus dem Katalog
kennt) und spricht mit ihm nicht iiber
seine experimentellen Filme (die die-
ses Jahr zu einem eigenen Programm
zusammengefasst sind), sondern iiber
seine Titigkeit beim Festival, die dar-
in besteht, die Kopien, heute iiberwie-
gend digitale Abspielformate, zu {iber-
priifen. Oder man sieht auf der Lein-
wand die Hauptdarstellerin eines Films
und hat das Gefiihl, sie zu kennen,
nicht aus einem anderen Film, son-
dern aus der Wirklichkeit. Tatsichlich,
die da in Sasha Pirkers zweiminiitiger
Slapstick-Variante LIVEPAN die sto-
ische Biiglerin verkérpert, steht sonst
wihrend der Festivaltage vor der Lein-
wand, verantwortlich fiir die Saalregie
in einem der Kinos. Kino und Leben lie-
gen nah beieinander bei der Vienna-
le, wie man in diesem Jahr bei Johann
Lurf und Birgit Baldasti sehen konnte -
und im vergangenen bei Bobby Sommer,
dem Hauptdarsteller von Jem Cohens
MUSEUM HOURS, der die Giste anson-
sten als einer der Fahrer ins Kino kut-
schierte.

Das Vexierspiel, das das Kino
mit der Wirklichkeit erlaubt, wurde
in diesem Jahr auch in mehreren Fil-
men thematisiert: im ruméinischen
Spielfilm WHEN EVENING FALLS
ON BUCHAREST OR METABOLISM
von Corneliu Porumboiu verdichtet zu
einer Reihe von Tableaus (in den we-
nigsten davon bewegt sich die Kame-
ra), die einen Filmregisseur und sei-
ne Darstellerin | Geliebte beim Proben,
beim Essen oder bei Autofahrten zei-
gen, wobei Abhingigkeitsverhiltnisse
sichtbar werden. Im Dialog zwischen
den Filmemachern zweier Generatio-
nen, James Benning und Richard Link-
later, in Gabe Klingers DOUBLE PLAY. Im
Blick auf das Gesicht und die Gestik des
Schauspielers Boris Karloff, von dem

WHEN EVENING FALLS ON
BUCHAREST OR METABOLISM
Regie: Corneliu Porumboiu

Norbert Pfaffenbichler in A MASQUE OF
MADNESS (NOTES ON FILM 06-B, MO-
NOLOGUE 02) Ausschnitte aus fast
hundertsiebzig Filmen montiert. In
der Chronologie des Lebens von Samuel
Fuller und dessen verschiedenen Titig-
keiten als Zeitungsreporter, Kriegsteil-
nehmer und schliesslich Filmemacher,
zum Leben erweckt von seiner Toch-
ter Samantha Fuller, die zwei Dutzend
Personen Abschnitte aus seiner Auto-
biografie lesen ldsst und das teilweise
mit erst jetzt aufgefundenen Filmauf-
nahmen Fullers unterlegt (A FULLER
LIFE), wihrend sich im argentinischen
RICARDO BAR von Gerardo Naumann
und Nele Wohlatz das problematische
Verhiltnis der Filmemacher zu ihrem
Protagonisten (dem sie im Austausch
gegen die Moglichkeit, seinen Tages-
ablauf filmen zu diirfen, ein Stipen-
dium vermittelt haben) erst durch die
eingeschobenen Off-Kommentare er-
schliesst.

Persénlich wird es in MILLE so-
LEILS, in dem Mati Diop den Haupt-
darsteller aus ToUKI-BOUKI aufsucht
(einem Klassiker des schwarzafrika-
nischen Kinos, 1972 gedreht von ihrem
Onkel Djibril Diop Mambéty) und des-
sen Wirklichkeit zwischen schlecht be-
zahlten Jobs, Erinnerungen an die kur-
ze Filmkarriere und daraus resultie-
renden Traumbildern inszeniert. Noch
stdrker war das personliche Element in
JERRY & ME, in dem Mehrnaz Saeedvafa
ihrer Faszination fiir Jerry Lewis als
Kind im Iran der spiten fiinfziger Jah-
re nachgeht - eine hiibsche Erginzung
der diesjdhrigen Viennale-Retrospek-
tive, die Jerry Lewis gewidmet war. Das
war dhnlich gewinnbringend, wie die
Filme von Will Ferrell (ANCHORMAN)
im Licht dieses Komikers zu sehen -
die Viennale widmete ihm eine Hom-
mage, die erste weltweit.

Frank Arnold
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Der elegante Schmuggler

YOUTH OF THE BEAST |
YAJU NO SEI-SHUN (1963)

ZIGEUNERWEISEN [
TSIGOINER UWAIZEN (1980)
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FIGHTING ELEGY |
KENKA EREJI (1966)

Diese Information ist nicht ganz
so irrelevant, wie sie zunichst erschei-
nen mag: Vor einigen Jahren wurde
Seijun Suzuki zu einem der bestgeklei-
deten Minner Japans gewdahlt. Fir
einen Regisseur ist das eine unge-
wohnte, aber keinesfalls ehrenriihrige
Auszeichnung. So schwer es auch fal-
len mag, sich diesen wilden Bilderstiir-
mer als soignierten ilteren Herrn vor-
zustellen - ein Bewusstsein fiir Stil und
Eleganz zeichnet seine Filme sehr wohl
aus. Erstaunlich ist diese Ehre freilich
auch, weil Suzuki lange Zeit ein Ver-
femter war. Als ihn 1967 die Nikkatsu
feuerte, schien seine Karriere beendet:
Zu unverstindlich seien Suzukis Filme,
schimpfte der Chef des Studios.

Das nichste Jahrzehnt musste er
sich erst einmal mit Werbung tiber
Wasser halten. Mittlerweile ist er langst
rehabilitiert: als Inbegriff des eigensin-
nigen Genre-Regisseurs, dessen bizarr-
Iyrische Gangsterfilme in Quentin Ta-
rantino, Takeshi Kitano und Wong Kar-
wai prominente Bewunderer gefunden
haben und dessen Einfluss auf das
Hongkong-Kino eines John Woo unver-
kennbar ist. Jim Jarmusch hat ihn in
GHOST DOG aufmerksam plagiiert, und
der in Sachen Cinephilie sonst eher un-
bedarfte Baz Luhrman pries ihn als
einen Filmemacher, der «die Zukunft
kannte, bevor sie sich ereignete.» Eine
Retrospektive auf dem Festival von
Rotterdam leistete 1991 entscheidende
Schrittmacherdienste auf dem Weg zu
seiner Wiederentdeckung. Zehn Jahre
spater erhielt er in Venedig dann einen
Léwen fiir sein Lebenswerk.

Dabei kokettierte er immer gern
damit, dass seine Meisterwerke eher
versehentlich entstanden sind. Er ver-
stand sich als Auftragsregisseur im
Studiosystem, der es sich nicht erlau-
ben konnte, schlechte Drehbiicher ab-
zulehnen. Welch eine Steilvorlage fiir
die Autorentheorie: Der auteur ist der

Verantwortung fiir sein Sujet enthoben,
seine Inszenierung ein Triumph {iber
die Konvention, sein Stil eine kiihne
Unterminierung des Geldufigen! Das
ist natiirlich nur die halbe Wahrheit.
Zum einen schrieb sein gefeierter Re-
giekollege Kaneto Shindé einige wuch-
tige Szenarien fiir ihn. Und die Intrigen
seiner Gangsterfilme sind in ihrem Zu-
sammenspiel von Betrug und Gegen-
betrug ziemlich ausgekliigelt. Der vor-
gewarnte Gegner ist doppelt gefihrlich,
lernt etwa der Zuschauer in YOUTH OF
THE BEAST | YAJU NO SEISHUN (1963).
«Ich hasse konstruktive Filme»,
sagt er selbst, «Bilder, die in Erinne-
rung bleiben, sind solche der Zersts-
rung.» Es ist mithin kein gewagter bio-
grafischer Riickschluss zu behaupten,
diese Lust an der Zerstérung sei ihm
in die Wiege gelegt. Er wurde 1923 ge-
boren, im Jahr des grossen Erdbebens
von Kanto, mit dem ein Aufbrechen
der erstarrten gesellschaftlichen Ver-
hiltnisse einherging, eine demokra-
tische Offnung. Der Taisho-Ara, in der
er aufwuchs, widmete er spiter einen
Filmzyklus, der 1980 mit ZIGEUNER-
WEISEN [TSIGOINER UWAIZEN be-
ginnt. Zum Kino kam er der Legende
nach zufillig, als er nach seiner Ent-
lassung aus dem Militirdienst 1946 auf
eine Anzeige des Studios Shochiku ant-
wortete, das ihn {iberraschenderweise
als Regieassistenten verpflichtete. Eini-
ge Jahre spiter wechselte er zur 1912
gegriindeten Nikkatsu, die 1954 nach
einer Zwangspause den Produktionsbe-
trieb wieder aufnahm und grosses Ge-
schick darin bewies, Tendenzwenden
im Publikumsgeschmack aufzugrei-
fen: zunichst die Begeisterung des
jungen Publikums fiir unverstandene
Rebellen a la James Dean und Marlon
Brando, sodann fiir Gangsterfilme und
schliesslich fiir heute eher keusch wir-
kende romantische Pornofilme, die so-
genannten pink eiga. Dem ersten Zyklus

setzte der 1956 zum Regisseur beférder-
te Suzuki Glanzlichter auf wie 1960 mit
GO TO HELL, HOODLUMS | KUTABARE
GURENTAI (iiber eine Bande jugend-
licher Unruhestifter mit reinem Her-
zen - einer von ihnen lisst sich gar zum
buddhistischen Ménch ausbilden), im
zweiten entwickelte er unvergleich-
liche Meisterschaft, den dritten nahm
er 1964 mit dem riiden Melodram GATE
OF FLESH | NIKUTAI NO MON VOrweg.
Bei der Nikkatsu gehorte Suzuki
zur zweiten Garde. Wenn ein A-Regis-
seur wie Shohei Imamura das Budget
iiberzog, musste das bei B-Pictures ein-
gespart werden. Meist erhielt er das
Drehbuch erst zehn Tage vor Drehbe-
ginn, hatte eine Woche Zeit fiir Schau-
platzsuche und Absprachen mit den
Technikern - er rithmte sich, von den
Kameraleuten stets das Unmégliche
zu verlangen -, drehte in der Regel nur
einen Take und scherte sich wenig um
die richtigen Anschliisse. Auf die Be-
setzung hatte er keinen Einfluss (fand
jedoch in dem pausbéickigen Jo Shishido
einen prichtigen Hauptdarsteller), was
ihn nicht weiter stérte, da die Farben
ohnehin die Hauptrolle bei ihm spie-
len. In diesem System war Wildwuchs
moglich. In Go TO HELL, HOODLUMS
I6st Suzuki Generationenkonflikte
noch verséhnlich auf und zerstreut ne-
benbei manchen Argwohn gegeniiber
der Verwestlichung der Sitten. Fortan
allerdings mischt er mit bewunderns-
wertem Unernst die Genres, lisst melo-
dramatische Elemente mit slapstick-
haftem Korperspiel und der munteren
Grimmigkeit des Gangsterfilms kolli-
dieren. In FLOWERS AND RAGE | HANA
TO DOTO (1964) beweist er noch gros-
sere stilistische Unbefangenheit, ver-
mihlt noch kunstfertiger disparate Er-
zihlelemente. Wie viel in diesem Film
allein schon Titowierungen und Frisu-
ren {iber Thema und Charaktere aussa-
gen, ist staunenswert. Der Einsatz der

TOKYO DRIFTER |
TOKYO NAGAREMONO (1966)

Musik, zumal von Balladen, ist nicht
nur in TOKYO DRIFTER [TOKYO NAGA-
REMONO (1966) ein weiteres konstitu-
ierendes Element seiner Filme. Beinahe
kénnte man ihn fiir den Erfinder des
Musikvideos halten.

1963 beginnt die rasanteste Perio-
de in seinem Werk. Dessen erzihleri-
scher Horizont ist nicht besonders weit
gefasst. Zumeist kreisen seine Filme
um Loyalitit, Verrat und Vergeltung
in der Unterwelt; Yakuza und Prostitu-
ierte sind seine bevorzugten Protago-
nisten. Verbrechen werden mit amii-
sierter Gleichgiiltigkeit begangen. Da-
bei wirft er jedoch auch regelmissig
Schlaglichter auf die japanische Zeitge-
schichte. In FIGHTING ELEGY [ KENKA
EREJT (1966) sagt er Wesentliches aus
iiber das Entstehen faschistischer Ten-
denzen in den dreissiger Jahren. Kiithn
reisst er in der Konterbande des Genre-
kinos die Pforten der Zensur auf.

Suzukis Kunst erfiillt sich in der
Variation und Dekonstruktion. Sie of-
fenbart sich in der Rigiditit seiner Bild-
kompositionen - er kadriert mit der
Prizision eines Besessenen -, der non-
chalanten Sorglosigkeit im Bezug auf
erzihlerische Logik und der Lust an
einem elliptischen, rissigen Erzihltem-
po. Er entfesselt die Farben (in GATE OF
FLESH ist jeder der vier Heldinnen ein
eigener, aggressiver Ton - Gelb, Griin,
Rot und Violett - zugeordnet) und
zielt zugleich auf eine immer gréssere
Abstraktion: Beim Finale von ToXYo
DRIFTER rechnet der in einen weissen
Anzug gekleidete Titelheld in einem
weiss gestrichenen Nachtclub mit sei-
nem Gegner ab - das bringt das Rot des
Blutes umso stdrker zur Geltung. Die
Idee des Gags ist bei Suzuki nicht al-
lein eine Kategorie der Komik, sondern
Indiz einer grenzgingerischen Geistes-
gegenwart.

Gerhard Midding
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Herbert Linder und die «dsthetische Linke»

FILM& SCHRIFT

Herbert Linder
Filmkritiker -

Wer in geschichtliche Epochen
eintaucht, der wird immer wieder er-
staunt sein ob der Differenziertheit
und Faktenfiille, die im eher grosszii-
gigen Abspulen der Vergangenheit
wie versteckte Gegenstinde bisher gar
nicht ins Gesichtsfeld gelangten. Eine
nachlidssig memorierte spezielle His-
torie wie die (deutschsprachige) Ge-
schichte der Filmkritik gleicht eher
einem unbestellten Feld. Wie ein zufil-
liger Fund erscheint mir der neue Band
der Reihe «Film & Schrift», der einem
Kritiker gewidmet ist, dessen Prisenz
einmal widerspriichlich beurteilt wur-
de und der dann wie eine Sternschnup-
pe verglithte. Rolf Aurich (Jahrgang
1960) und Stefan Flach (Jahrgang 1972)
haben literarische Schiirfarbeit geleis-
tet, um einen Kritiker wieder in die Dis-
kussion zu bringen, der 1941 in Heil-
bronn geboren wurde und 2000 in New
York starb, wo er seit 1973 lebte und in
den letzten vierundzwanzig Jahren sei-
nes Daseins nichts veroffentlichte oder
verlegte.

Uber Herbert Linder ein histo-
risch giiltiges Heft zu kompilieren,
heisst auch, sich mit dem Organ zu be-
schiftigen, in dem er retissierte: die
heute wirklich schon legendire Zeit-
schrift «Filmkritik». In der Zeit um
die sechziger Jahre wurde Filmge-
schichte noch sehr tibersichtlich vor-
gestellt, das Angebot in den Kinos, vor
allem was den Sektor des sogenannten
Kunstkinos anbetraf, war eher beschei-
den. So hatte die Crew um den Filmhis-
toriker Enno Patalas die intellektuelle
Fiihrerschaft im Kritikergewerbe inne

- bis dort auch die der Politik analogen
Richtungskimpfe der spiten Sechzi-
ger ausbrachen. Linder galt als einer
der Aufmiipfigen, zwar sensibel, aber
trotz dieser Eigenschaft auch rigoros
anderen gegeniiber (Peter Handke hat
ihn «jemand Schwierig-Schénen» ge-
nannt). Plakativ gesagt: Man miisste

die Auseinandersetzungen zwischen
der idsthetischen und der politischen
Linken in der Filmkritik rekapitulieren,
um dem Phdnomen des vorliegenden
Buches seine Bedeutung zuzuschrei-
ben, Linder als den Exponenten eines
Metiers zu wiirdigen, das den an die-
sem interessierten Nachgeborenen die
Leitlinien des Verstindnisses vorgibt,
um nicht gar manche Ritsel zu perpe-
tuieren. Da ist Rolf Aurichs Zeitgemal-
de, das er um die Auseinandersetzung
um Leni Riefenstahl und die sympa-
thisierende Haltung Linders zu ihr im
Beitrag «1972. Film.Geschichte.Leben»
entwirft, zwar informationsgesittigt
und sicher eine eminente Fleissarbeit,
aber doch fiir den filminteressierten
Newcomer schwer nachvollziehbar. Da
wiire eine redigierte Fassung des Ge-
sprichs aus dem Friithjahr 1969 zwi-
schen dem Journalisten Raimund Ko-
plinund Linder fiir ein Hérfunkfeature
iiber die «Asthetische Linke» sicher
aufschlussreicher gewesen. Dieser Dia-
log auf der beiliegenden Audio-CD ist
leider manchmal schwer verstandlich.
Gelungen scheint mir Stefan
Flachs Versuch, in einem fiktiven Dia-
log zwischen zwei Nichtzeitzeugen ei-
ne vergangene Zeit wiederzubeleben:
«Was war die “Asthetische Linke”?» -
«Zundchst einmal nur eine kleine Grup-
pe von Autoren, die Mitte der sechziger
Jahre fiir die “Filmkritik” schrieben.
Dazu gehérten Enno Patalas, seine Frau
Frieda Grafe, Helmut Firber, Herbert
Linder ... Alle sassen in Miinchen. Inte-
ressant ist, dass der Name “Asthetische
Linke” zuerst Richard Roud einfiel,
einem englischen Kritiker von “Sight &
Sound” ... Prompt wurde er bei uns auf-
gegriffen und spiter vornehmlich von
Leuten gebraucht, die der Gruppe nicht
angehérten ... Und wenn man davon
ausgeht, dass gerade Nicht-Mitglieder
die Gruppe so bezeichneten, kann man
schon ahnen, dass sie das Wort “dsthe-
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tisch” ein wenig nasertimpfend oder
sogar abwertend gebrauchten, nim-
lich als eine Art Gegenpol zu der “po-
litisch linken” also ideologiekritischen
und soziologisch orientierten Filmkri-
tik, die in der Zeitschrift bis dahin ge-
pflegt wurde.»

Sicher war fiir die Sensibilisten
der Film eine Art Lebensgefiihl, nicht
fiir die politische Aufklirung zu ge-
brauchen, die doch nur wieder unser
Dasein autoritdr zur Einseitigkeit zu
verkiirzen schien. Dass Linder mit sei-
ner eher unversshnlichen Haltung den
«Filmkritik»-Begriinder Patalas indi-
rekt zum Aufgeben bringen sollte, zeigt
den so sympathisch und ruhig Erschei-
nenden als eine autoritire Figur, des-
sen Qualititen als Kritiker aber gefragt
waren. Er verdffentlichte auch in der
«Stiddeutschen Zeitung», im «Tages-
Anzeiger», in der «Frankfurter Rund-
schau» und in der «Zeit».

Was das Buch so empfehlenswert
macht, sind die zahlreichen Kritiken
und Buchbesprechungen, die ob des
Stils und oft auch wegen der Angriffig-
keit fachkundige und stilistisch her-
ausragende Stellungnahmen sind. Wer
iiber Ophiils, Rivette, Eisenstein, Go-
dard, Pasolini, die Marx Brothers, Karl
Valentin, John Ford et cetera Erhellen-
des und Herausforderndes lesen will
und die Zeitschrift «Filmkritik» nicht
vorliegen hat, wird - wie man so schén
sagt - mit prichtigen Lesefriichten be-
lohnt. Auch wenn Linders Voraussicht,
geschrieben zu Godards UNE FEMME
MARIEE, nicht eintraf: «Mit (den Fil-
men) aber, die er macht, hat er teil an
einer Bewegung, die im Begriff ist, in
ein philosophierendes Zeitalter des
Kinos iiberzuleiten.»

Erwin Schaar

Rolf Aurich, Wolfgang Jacobsen (Hg.): Herbert
Linder. Filmkritiker. Miinchen, Edition text +
kritik, Film & Schrift Band 17, 2013, 198 S. mit
Audio-CD, Fr. 36.50, € 26,-

Essays zur
Filmgeschichte

Filmstudien | 66

Vom Gesicht der Welt

Essays zur Filmgeschichte

Wer «Filmbulletin - Kino in
Augenhéhe» liest, kennt Norbert Grob.
Zwei der 25 Essays, die im Band 66 der
Schriftenreihe «Filmstudien» versam-
melt sind, wurden zuerst in dieser Zeit-
schrift publiziert («Spiiren, was Leben
ist - Yasujiro Ozu» Heft 8.08 und «Das
Aussere iibertreiben, das Innere entde-
cken - Luchino Visconti» Heft 6.11).

Wer diese Beitrdge mit Interesse
gelesen hat, wird auch weitere Essays,
die in «Vom Gesicht der Welt» versam-
melt sind, mit Gewinn lesen. Schon
Goethe stellte fest: Man sieht nur, was
man weiss. Wer etwa die ersten Ab-
schnitte von «Lovers on the run - Vom
Abenteuer der Gangsterpiarchen» gele-
sen hat, weiss mehr und sieht deshalb
mehr, wenn er oder sie sich THEY LIVE
BY NIGHT von Nicholas Ray anschaut.

Der Band ist in die Kapitel Klassi-
sches, Modernes, Solitires, Exkurs
zum NS-Film und Neuer Deutscher
Film gegliedert. Die Einleitung bildet
eine aufschlussreiche Auseinander-
setzung mit dem «Point of view im
Film - Was ist es, was die Kamera sel-
ber schafft?», und der Essay «Komman-
deure in der Schlacht - Regie im Kino»
bietet eine Einfithrung in das Verstind-
nis von Regie und das Selbstverstind-
nis einiger bedeutender Regisseure und
arbeitet auch Unterschiede und Ge-
meinsamkeiten regional und im Laufe
der Zeiten heraus.

«Das Kino ist, selbst knapp 110
Jahre nach seinen Anfingen, noch im-
mer eine Kunst, die wirkt wie ein un-
bekannter Kontinent», schreibt Nor-
bert Grob in seinem Vorwort, «und es
wiirde mir gefallen, wenn die vorge-
legten Aufsitze akzeptiert wiirden als
Forschungsreisen durch diesen unbe-
kannten Kontinent.»

Walt R. Vian

Norbert Grob: Vom Gesicht der Welt. Essays
zur Filmgeschichte. Baden-Baden, Nomos,
Filmstudien 66, 2013.392 S., Fr. 98.90, € 74,~
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Spatziinder oder das Leben. Die Filme

Alle drei hatten bereits wihrend
ihrer Schulzeit zum ersten Mal auf der

Bithne gestanden, dennoch sollte bis zu
ihrem Durchbruch geraume Zeit ver-
gehen. Der eine bekam zwar mit zwolf
Jahren ein Engagement in der Fern-
sehsendung «Micky Mouse Club» (war
aber spiter vor allem an Independent-
Filmen interessiert), der zweite war
gerade mal achtzehn, als er mit einer
von ihm selbst inszenierten und pro-
duzierten Biithnenversion von Quentin
Tarantinos RESERVOIR DOGS in Pubs
seiner irischen Heimat Zuspruch fand,
der dritte allerdings musste 32 Jahre
lang vor der Kamera stehen, bevor sein
Name weltweit bekannt und seine Leis-
tung mit einem Oscar honoriert wurde

- in einem Film von Quentin Tarantino,
in dem auch die Nummer zwei jener
Schauspieler, von denen hier die Rede
ist, mitwirkte. Christoph Waltz, Mi-
chael Fassbender und Ryan Gosling ge-
héren sicherlich zu den derzeit interes-
santesten Schauspielern. Alle drei sind
in diesem Jahr mit einer Biografie aus
demselben Verlag gewiirdigt worden,
zwei davon verfasst vom selben Autor,
der bei der dritten als Ubersetzer titig
war.

Nun kann man nicht erwarten,
dass alle Filmbiicher aus demselben
persénlichen Enthusiasmus entste-
hen (und diesen auch widerspiegeln)
wie die hier in der vergangenen Aus-
gabe vorgestellte Monografie iiber den
Kameramann Robert Krasker, aber die-
se drei Biografien sollte man tunlichst
nicht hintereinander oder gar parallel
lesen, denn dann fallen einem weniger
die Parallelen in den Karrieren der drei
auf als vielmehr deren in flotter Rou-
tine erstarrte Beschreibung. Dariiber
gibt schon ein Blick auf das Quellenver-
zeichnis Auskunft. Bei Christoph Waltz
fithrt Autor Thorsten Wortmann auf vier
Zeilen Zeitungen (von der Stuttgar-
ter Zeitung bis zu Bild am Sonntag)

auf, auf siebzehn Zeilen dagegen In-
ternetseiten, beim Ryan Gosling-Band
sind die Quellen nicht mehr differen-
ziert, sie stammen fast ausschliesslich
aus dem Internet. Jim Maloney, Verfas-
ser der Michael-Fassbender-Biografie,
verzichtet gleich ganz auf eine Auflis-
tung der verwendeten Quellen, so wie
er auch bei den zahlreichen Zitaten
von und iiber Fassbender auf Quellen-
angaben verzichtet. Wortmann nennt
sie manchmal, aber nur mit Namen der
Quelle, weder Datum noch Autor sind
ihm eine Erwdhnung wert.

Nun gut, man erfihrt in jedem
der Biicher einiges {iber die Dreharbei-
ten der Filme und eine Reihe durchaus
brauchbarer (soweit sie das denn sind
ohne Quellenangabe) Statements der
Portritierten. Was man vermisst, ist
allerdings eine Wiirdigung ihres Spiels,
das auf der Sichtung der Filme basiert

- die Zitate aus Kritiken sind durchweg
summarisch und wenig aussagekrif-
tig. Fiir eine erste Orientierung kann
man die Binde relativ schnell durch-
lesen, aber hinterher bleibt ein Gefiihl
der Leere zuriick.

Das trifft leider auch auf Tom Fol-
soms Biografie von Dennis Hopper zu.
Dessen Leben und Arbeit bietet reich-
lich Stoff, angesichts friiherer Bii-
cher iiber Hopper kann man es ver-
stehen, dass sich eine neue Biografie
auf einen bestimmten Aspekt konzen-
triert. Fiir die Recherchen zu diesem
Buch zog sich Folsom, wie der Klap-
pentext verrdt, nach Taos, New Mexico
zuriick, wo Hopper einst an THE LAST
MOVIE arbeitete, den er nach dem
Uberraschungserfolg von EASSY RIDER
als sein Opus Magnum konzipierte. So
liest sich das Buch auch: wie ein fieb-
riger Drogentraum, in dem bruch-
stiickhaft immer wieder das auftaucht,
was Folsom an Hopper fasziniert - des-
sen «lebenslange Suche nach dem

a5 Tom Folsom

Amerikanischen Traum». «Hopper - A
Journey into the American Dream» ist
denn auch der Originaltitel des Buchs,
dessen Originalcover - der junge Hop-
per mit Cowboyhut und rotem Cow-
boyhemd - passender wirkt als der
abgeklirte alte Hopper, der den Um-
schlag der deutschen Ausgabe ziert.
Hoppers Suche hat ihren Ausgangs-
punkt im Jahr 1939, als in dessen Hei-
matstadt Dodge City die Premiere des
gleichnamigen Films stattfindet, in
Anwesenheit der Hauptdarsteller Er-
rol Flynn und Olivia De Havilland. «Ir-
gendwann schien es bedeutungslos, ob
es sich um echte Erinnerung handelte
oder um Filmerinnerung», das hat sich
Folsom zu eigen gemacht. Das Ganze
ist in einem Stil geschrieben, der den
Eindruck erweckt, der Verfasser (oder
zumindest eine vertrauenswiirdige
Quelle) sei jeweils dabei gewesen. Fol-
som zihlt in seinen Danksagungen je-
de Menge Leute auf, die ihm Auskunft
erteilten, verzichtet aber grundsitz-
lich auf Angaben, wer als Quelle fiir
welches Zitat biirgt. Auf eine Filmogra-
fie verzichtet der Band ebenfalls, im-
merhin gibt es ein Personen- und Film-
titelregister. «Die wiiste Reise», so der
Titel des vierten Kapitels, wire auch
ein passender Titel fiir Folsoms Buch
gewesen.

Wer sich nach so viel Berichter-
stattung im Grundton unmittelbarer
Zeugenschaft nach niichterner Filma-
nalyse sehnt, der sei, mangels einer in
Deutschland beheimateten Buchreihe,
die kontinuierlich Filmemacher vor-
stellt, auf die vierteljahrlich in der Edi-
tion text +kritik erscheinende Reihe
«Film-Konzepte» verwiesen. Umfang
und Konzept der Reihe, es werden Auf-
sitze unterschiedlicher Autoren ver-
sammelt, erlauben kein Gesamtbild,
sondern verweisen eher auf zentrale
Aspekte im Werk des jeweiligen Filme-

2o1zly
‘esiion testohith

Film-Konzepte

Herausgegeben von
i fosto v b LGy S

machers. Es sind dann auch weniger
die exemplarischen Filmanalysen, die
den Schwerpunkt auf die Mise en Scéne
legen, sondern die thematisch orien-
tierten Texte, die den Horizont erwei-
tern. Im Band iiber Alan J. Pakula etwa
leistet dies ein Text von Gerhard Mid-
ding, der sich jenen Filmen widmet, die
Pakula vor dem spiten Beginn seiner
Regietitigkeit als Produzent zusam-
men mit dem Regisseur Robert Mulli-
gan realisierte; in jenem {iber Bertrand
Tavernier ist es der Text von Pascale An-
Jja Dannenberg, der sich mit dem Ver-
haltnis des Regisseurs zur Nouvelle Va-
gue auseinandersetzt. Beim Band iiber
Rouben Mamoulian und Frank Borzage
ist bereits bemerkenswert, dass iiber-
haupt eine Publikation in deutscher
Sprache iiber diese beiden lange ver-
gessenen Pioniere erscheint, die nicht
an eine Retrospektive gekniipft ist. Die-
ser Band ist nicht zuletzt auch eine Lie-
beserklirung an die Vielfalt der Film-
kunst, bevor der Nachkriegsrealismus
dominierte.

Frank Arnold

Thorsten Wortmann: Christoph Waltz. Die
Biografie. Berlin, Schwarzkopf & Schwarzkopf,
2013.170 8., Fr. 24.90, € 14,95

Thorsten Wortmann: Ryan Gosling. Die Biografie.
Berlin, Schwarzkopf & Schwarzkopf, 2013.
168 S., Fr. 24.90, € 14,95

Jim Maloney: Michael Fassbender. Die Biografie.
Berlin, Schwarzkopf & Schwarzkopf, 2013.
2388S.,Fr.24.90, € 14,95

Tom Folsom: Dennis Hopper. Die Biografie.
Miinchen, Karl Blessing Verlag, 2013. 415 S.,
Fr.34.90, € 22,99

Armin Jager (Hg.): Rouben Mamoulian und
Frank Borzage. Film-Konzepte 27. Miinchen,
edition text+kritik, 2012, 145 S., Fr. 38.40, € 28,-

Claudia Mehlinger, René Ruppert (Hg.): Alan
J. Pakula. Film-Konzepte 26. edition text+kritik,
Miinchen 2012, 112 S., Fr. 37.90, € 25,-

Karl Priimm (Hg.): Bertrand Tavernier. Film-
Konzepte 25. edition text+kritik, Miinchen 2012,
128S.,Fr.39.90, € 26,-
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Detour — Umleitung

Ein Film von

Edgar G. Ulmer

Fatalismus in Schwarz

Es hat ein wenig gedauert, doch
nun ist in der Reihe der Film-Noir-
Collection aus dem Hause Koch Me-
dia endlich auch jener Film vertreten,
der exemplarisch fiir das ganze Gen-
re steht: Edgar G. Ulmers DETOUR. Ein
verkrachter Barpianist ist auf der Suche
nach einem besseren Leben, doch der
Mann, der ihn in seinem Wagen mit-
nimmt, stirbt bei einem Unfall. Und
als der Pianist unter der Identitit des
Toten weiterfihrt und sich einer Frau
als Mitfahrgelegenheit anbietet, er-
kennt diese den Wagen wieder und ver-
dédchtigt ihn des Mordes. Schliesslich
kommt auch die Frau in einem bizar-
ren Unfall ums Leben, und der vor-
mals unbescholtene Held hat nun end-
giiltig Blut an seinen Hinden. Die Rei-
se quer durch Amerika, Sinnbild fiir
den optimistischen Fortschrittsgedan-
ken der ganzen Nation, verkehrt sich
zum ausweglosen Spiessrutenlauf, der
nur immer tiefer in den Schlamassel
fithrt. Ulmers Geniestreich ist, ob sei-
nes tiefschwarzen Fatalismus, nicht
nur inhaltlich exemplarisch, sondern
auch formal. Der Film ist mit diirf-
tigem Budget in den PRC-Studios ent-
standen, einem Studio, das auf jene
Einstiinder spezialisiert war, die man
im Kino zu den grossen Filmen einfach
noch als Zugabe dazukriegte. Ulmer in-
des beweist, welch kreative Energie in
der Beschriinkung liegt. Das Streichen
und das Weglassen mache den Film
gross, schreibt auch der Kulturjourna-
list Thomas Willmann in seinem (ein-
mal mehr grossartigen) Essay im Book-
let der DVD. Sogar jene Sparmassnah-
me, die Autofahrten anstatt in echten
Landschaften mit Riickprojektionen
im Studio zu drehen, entpuppt sich
als Vorteil. Wie liesse sich denn besser
zeigen, dass es fiir den ungliicklichen
Protagonisten keinen Ausweg aus den
ewigen Umwegschlaufen (Detour be-

FRANCOIS
TRUFFAUT
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LEBEN UND STERBEN DES COLOHEL

)
V

deutet ja nichts anderes) geben kann?
Wo der Horizont nur blosse Projektion
auf einer Leinwand ist, kann man nir-
gendwo hinkommen.

DETOUR - UMLEITUNG USA 1945. Bildformat:

4:3; Sprache: E (DD 2.0), Untertitel: D. Vertrieb:
Koch Media

Nekrophilie in Griin

Der Moment, in dem ein Filmre-
gisseur vor seine eigene Kamera tritt,
ist immer aussergewohnlich, gar dann,
wenn er - im Gegensatz etwa zu einem
Darstellerregisseur wie Charles Cha-
plin - das Schauspielern gar nie wirk-
lich gelernt hat. Es muss mit dem Stoff
etwas ganz Besonderes auf sich haben,
wenn der Regisseur zum Schluss
kommt, nur er kénne die Hauptrolle
verkérpern. Dies zeigt sich bei Fran-
cois Truffaut ganz offensichtlich: Wenn
er in LA NUIT AMERICAINE den Film-
regisseur oder in LENFANT SAUVAGE
den liebevollen Lehrer mimt, ist das,
weil er sich als Filmemacher ohnehin
in diesen Rollen sah. Irritierender ist
da aber jene dritte Rolle, die Truffaut
selbst gespielt hat, jene des Julien Da-
venne in LA CHAMBRE VERTE. Daven-
ne, der iiberzeugt ist, dass die Toten
erst dann wirklich tot sind, wenn man
sie vergessen hat, und der darum sein
ganzes Leben der kultischen Verehrung
und Erinnerung der Toten widmet. Je-
nes griine Zimmer, von dem der Titel
spricht, ist das zum Schrein umgewan-
delte Zimmer, in dem Davenne seiner
toten Frau und all der anderen Ver-
storbenen, die ihm wichtig waren, ge-
denkt. Er liebe nur die Toten, wird ihm
jene Frau bald einmal vorwerfen, zu
der er als einzige unter den Lebenden
noch eine Beziehung pflegt. In der Tat
ist Truffauts LA CHAMBRE VERTE ein
stilles Gedicht iiber die Nekrophilie,
gleichsam seine Antwort auf VERTIGO,
jene andere nekrophile Lovestory des

von ihm so grenzenlos verehrten Al-
fred Hitchcock. Beim Publikum freilich
hatte dieses Zwiegesprich mit den To-
ten keinen Erfolg, und bis heute ist LA
CHAMBRE VERTE vielleicht der unbe-
kannteste unter den Filmen Truffauts
geblieben. Dabei ist die unbindige Lust
am Kino, mit der Truffaut sonst so viel
Erfolg hatte, eigentlich eine nekrophi-
le Lust. Filme sind unweigerlich Schrei-
ne fiir die Toten. Im Projektorlicht, das
flackert wie die Kerzen in Davennes Pri-
vatkappelle, erinnern wir uns all der
Schauspieler, die schon lingst nicht
mehr sind. Im Kino leben sie als To-
te weiter. Und so ist, wie der deutsche
Truffaut-Spezialist Robert Fischer im
Booklet der vorliegenden DVD schreibt,
LA CHAMBRE VERTE auch «eine Ker-
ze fiir Francois Truffaut, der am 21. Ok-
tober 1984 im Alter von nur 52 Jahren
starb und durch sein Werk noch immer
so présent ist, als habe er uns nie ver-
lassen.»

DAS GRUNE ZIMMER F 1978. Bildformat: 16:9;

Sprache:F, D (DD 2.0), Untertitel: D. Vertrieb:
Koch Media

Melancholie in Technicolor

Hoért man die Namen Michael Po-
well und Emeric Pressburger, denkt man
an jene exaltierten Farbfilme, die dem
Farbfilmverfahren Technicolor jenen
iibernatiirlichen Nimbus verpasst ha-
ben, den wir bis heute mit diesem Na-
men verbinden. Wir denken an Filme
wie die Ballett-Tragédie THE RED
SHOES oder an das Melodram im Non-
nenkloster BLACK NARCISSUS, viel-
leicht auch noch an die wahnwitzige
Opernadaption THE TALES OF HOFF-
MANN. Weiter weg von typisch briti-
scher Contenance und Understatement
hat sich davor und danach kaum ein
englischer Regisseur mehr entfernt.

THE LIFE AND DEATH OF COLO-
NEL BLIMP indes, der den Anfang von

Powell und Pressburgers grandiosen
Farbfilmexperimenten macht, ist dies-
seits des Kanals eher ein Geheimtipp
geblieben, leider. Erzdhlt wird die Ge-
schichte des britischen Soldaten Clive
Wynn-Candy, von seinem Auf- und Ab-
stieg in der Armee und davon, wie sich
mit ihm eine ganze Nation von den
(nicht nur militdrischen) Idealen der
Fairness und Ehre verabschieden muss.
Melancholisch erinnert sich der dick
und licherlich gewordene Held, wie
er sich frither mit einem preussischen
Offizier fechtend duellierte und sie da-
nach Freunde wurden, Freunde, die
einander nicht einmal dann neidig wa-
ren, wenn der eine dem anderen die
Frau ausspannte. Der Brite und der
Preusse begegnen sich wieder am En-
de des Ersten Weltkriegs, und im Lau-
fe des Zweiten wird der einst patrio-
tische Deutsche schliesslich in Eng-
land um Asyl suchen. Es ist ein bitteres
Ende. Denn nicht nur der Deutsche
muss seine Heimat aufgeben, auch der
Brite sieht sich jener Werte beraubt, die
ihn definierten. Der Kampf gegen die
Nazis muss um jeden Preis gewonnen
werden, selbst wenn man dafiir gegen
jene Anstindigkeit und Ehrenhaftig-
keit verstossen muss, die dem Briten
einst das Wichtigste waren.

2010 [2011 hat man diesen sagen-
haft melancholischen Film aufwendig
restauriert und ihm den sanften Glanz
seiner Technicolorfarben zuriicker-
stattet, die man am besten auf der Blu-
Ray geniesst. So hat Colonel Blimp -
zumindest als Film - am Ende doch der
Zeit standgehalten. Der Film iiber ihn
ist ein Denkmal fiirs Kino.

LEBEN UND STERBEN DES COLONEL BLIMP
GB1943. Bildformat: 4:3; Sprache: E (DD 2.0),
Untertitel: D. Extras: Dokumentation & Restau-

rationsfeaturette. Vertrieb: Koch Media. (sowohl
auf DVD als auch auf BluRay erhaltlich)

Johannes Binotto



m FILMBULLETIN 8.13 KINO IN AUGENHOHE

LIKE FATHER, LIKE SON von Hirokazu Kore-eda

Es beginnt mit einer kleinen Liige. Bei einem Aufnah-
megesprich fiir die Grundschule berichtet der aufgeweckte
sechsjdhrige Keita, wie sein Vater, Ryota Nonomiya, ihm
wihrend eines Camping-Urlaubes das Drachenfliegen beige-
bracht habe. Der Urlaub hat allerdings nie stattgefunden, wie
wir wenig spiter erfahren, ebenso wenig die Lektion im Dra-
chenfliegen. Keita hat auf Geheiss seiner Eltern gelogen, um
einen guten Eindruck zu machen. Denn in Wirklichkeit hat
Ryota, ein ehrgeiziger Architekt, fiir seine Familie keine Zeit,
weil er bis spit in den Abend arbeitet, um seine Karriere vor-
anzutreiben. Nicht, dass er seine schéne Frau Midori und sei-
nen Sohn, fiir den er sich eine erfolgreiche Zukunft ausmalt,
nicht liebte. Aber mit seiner steifen, unbeholfenen Art wirkt
er wie ein Fremdkdrper im familidiren Miteinander, das mo-
dern eingerichtete Apartment, das irgendwo in einem Hoch-
haus mitten in Tokio versteckt ist, strahlt eine Kiihle aus, die
Ryotas Gefiihlswelt zu spiegeln scheint. Doch schon bald
wird das wohlgeordnete, durchgeplante Leben der Nono-
miyas gehorig durcheinandergewirbelt. Das Krankenhaus,

in dem Keita vor sechs Jahren zur Welt kam, informiert die
Eltern dariiber, dass der Bub nach der Geburt vertauscht wur-
de. Ihr leiblicher Sohn ist in der Familie von Yudai Saiki auf-

gewachsen, der in einem Vorort einen bunt gemischten Elek-
troladen betreibt. Die Saikis leben mit ihren drei Kindern in
einer kleinen Wohnung iiber dem Geschift, Yudai ist mit un-
gepflegten Haaren und achtlos zusammengestellter Kleidung
schon dusserlich als Lebenskiinstler kenntlich, der die Din-
ge nicht so eng sieht. Beide Elternpaare, so unterschiedlich
sie auch sein mégen, zégern zunichst, ihre Sshne sofort aus-
zutauschen. Sie kommen tiiberein, dass man sich zunichst
trifft, niher kennenlernt, die Jungs vielleicht einmal iibers
Wochenende in der anderen, der leiblichen Familie iibernach-
ten lisst.

Der japanische Regisseur Hirokazu Kore-eda ist in Euro-
pa vor allem durch NOBODY KNOWS (2004), dem beklem-
menden Drama einer alleinerziehenden Mutter, die einfach
ihre vier Kinder verldsst, und STILL WALKING (2008) bekannt
geworden, der Geschichte eines Ehepaares, das seinen Sohn



bei dem Versuch, einen Ertrinkenden zu retten, verloren hat,
ein ebenso sensibel inszenierter wie feinfiihlig beobachte-
ter Film tiber das Leben - auch wenn der Tod das Familien-
treffen iiberschattet. Themen wie Generationenkonflikte, un-
vollstindige oder durch Traumata gefihrdete Familien, Zu-
sammenleben, Alterwerden und Sterben erinnern an die
Filme des grossen Meisters Yazujiro Ozu, auch stilistisch ni-
hert sich Kore-eda mit erzihlerischer Einfachheit und be-
wundernswerter Lebensklugheit dem Vorbild an. Zwei Babys
werden nach der Geburt vertauscht - diese schlichte Erzihl-
pramisse ist fiir Kore-eda Anlass, tiber Elternschaft nach-
zudenken, tiber Familienbande und die Verantwortung der
Erziehungsberechtigten. Dabei geht es vor allem - der eng-
lische Verleihtitel deutet es bereits an - um die Erwartungen
des Vaters, fiir Ryota hat die leibliche Vaterschaft absoluten
Vorrang. Blut ist dicker als Wasser, so heisst es, doch sind die
vererbten Gene wichtiger als die Zeit, die ein Kind in einem
anderen Elternhaus verbringt, als die Erziehung, vor allem
die Liebe, die es dort erfihrt? Die Antwort darauf ist nicht
einfach, so wie sich auch die Filmfiguren ihre Entscheidung
nicht leichtmachen, und so nihert sich der Regisseur, dhn-
lich wie es Etienne Chatiliez in LA VIE EST UN LONG FLEUVE
TRANQUILLE 1987 getan hat, seinen Fragen mit mild ironi-
schen Kontrasten, die das Gefille zwischen den beiden Fami-
lien betonen. Doch wihrend Chatiliez eine wilde, nicht im-
mer geschmackssichere soziale Satire im Sinne hatte, kon-
zentriert sich Kore-eda auf die unterschiedlichen Charaktere
der Paare und ihre kontriren Lebensentwiirfe. Dem biirger-
lichen, eleganten, aber auch distanzierten Lebensstil der
Nonomiyas steht das lebendige Chaos der Saikis gegeniiber,
manchmal mit komischen Folgen: Zum ersten Treffen fihrt
Yudai mit einem klapprigen Nissan-Bulli vor und parkt um-
stiandlich neben Ryotas Nobelkarosse ein, sodass man unwill-
kiirlich lachen muss. Kore-eda wertet allerdings nicht. Ryota
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entspricht nur den Erwartungen der japanischen Gesell-
schaft, in der beruflicher Erfolg und Corporate Identity alles
sind und Individualitit kaum z&hlt. Yudai hingegen ist trotz
seiner Nachlissigkeit ein geschickter Handwerker, der Keitas
Spielroboter wie selbstverstindlich repariert - etwas, wofiir
Ryota nie die Zeit oder die Geduld findet. Spannend auch zu
verfolgen, wie sehr sich die Kinder in ihre neue Umgebung
einfiigen. Besonders der zuriickhaltende Keita lebt unter sei-
nem liebevollen, verspielten biologischen Vater férmlich auf
- sehr zum Unwillen von Ryota.

Kore-eda treibt in seiner fiir ihn typischen, ebenso
kraftvollen wie sanften Inszenierungsweise die Handlung
nicht voran, sondern wirft den Zuschauer in kleine, zértlich
beobachtete Augenblicke, die melodramatische Zuspitzun-
gen vermeiden. So lernt man Ryota immer besser kennen
und auch zu verstehen. Auch er hatte eine schwere Kindheit,
wie ein Besuch bei seinem Vater und seiner Stiefmutter an-
deutet, und dann kommt es mitten im Film, quasi als Essenz
und Begriindung seines Verhaltens, zur Begegnung mit der
Krankenschwester, die sich mit Geld von ihrer (im Ubrigen
mutwillig aufgeladenen) Schuld freikaufen wollte. «Sie ha-
ben meine Familie zerstort!», klagt er sie an, wihrend er ihr
den Umschlag mit dem Geld zuriickgibt, und in diesem einen
Satz ist seine ganze Tragik begriindet.

Michael Ranze

LIKE FATHER, LIKE SON [SOSHITE CHICHI NI NARU

Regie, Buch: Hirokazu Kore-eda; Kamera: Mikiya Takimoto; Schnitt: Hirokazu Kore-
eda; Ausstattung: Keiko Mitsumatsu; Ton: Yukata Tsurumaki. Darsteller (Rolle): Ma-
saharu Fukuyama (Ryota Nonomiya), Machiko Ono (Midori Nonomiya), Yoko Maki
(Yukari Saiki), Franky Lily (Yudai Saiki). Produktion: Fuji Television Network Inc.,
Amuse, GAGA Corporation; Produzent: Kaoru Matsuzaki, Hijiri Taguchi, Megumi Osa-
wa. Japan 2013. Dauer: 120 Min. CH-Verleih: trigon-film, Ennetbaden
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In einer unterganggeweihten Zwischenwelt

Zum Soundtrack von INSIDE LLEWYN DAVIS von Joel und Ethan Coen

Das Cover von Llewyn Davis’ erster Soloplatte erinnert
frappant an das 1962 aufgenommene Folkalbum «Inside Dave
Van Ronk». Doch auch wenn der fiktive Llewyn Davis genauso
puristisch auf traditionelle Folksongs fixiert ist wie zu jener
Zeit der reale Dave Van Ronk, so ist sein Leben eine Erfindung
der Gebriider Coen und die Stimme des Schauspielers Oscar
Isaac weit entfernt vom erdigen Brummen und Jaulen des
«Mayor of MacDougal Street», wie Van Ronk als Mentor einer
ganzen Generation von Liedermachern genannt wurde.

INSIDE LLEWYN DAVIS handelt vom Ende jener kaum
mehr bekannten Periode zwischen der Bliitezeit politisch
motivierter Folkmusik und dem Durchbruch der Singer-
Songwriter der sechziger Jahre. Llewyn Davis tritt als Vertre-
ter jener neo-ethnics auf, die es sich zum Ziel gesetzt hatten,
die tradierten Folksongs moglichst unverfilscht am Leben
zu erhalten, und sich sogar gegeniiber den Beat-Poeten ab-
grenzten. Obwohl der Film nur wenige Monate zuvor spielt,
mag der Protagonist die Anzeichen einer Umwilzungen der
Folkszene im Jahr 1962 nicht erkennen.

Dass die Coens ihn und seine Musik sehr ernst nehmen,
machen sie gleich zu Beginn klar, als Llewyn Davis im Gas-
light Café des Greenwich Village das Traditional «Hang Me,
Oh Hang Me» in voller Linge singt und dabei den Kontakt
mit dem Publikum eher vermeidet als sucht. Bald stellt sich
Davis denn auch als Schicksalsverwandter des SER1IOUS MAN
von 2009 heraus. Das musikalische und gesellschaftliche
Panorama von OH BROTHER, WHERE ART THOU? (2000)
sucht man hier vergebens. Dennoch macht Llewyn Davis als
antriebsloses Gegenstiick zu George Clooneys «Man of Con-
stant Sorrow» Ulysses Everett McGill ebenfalls eine Odyssee
durch, um am Ende wie in einem traditionellen Folksong
wieder bei der ersten Strophe anzukommen. Dass er in einer
Zwischenwelt lebt, die von vornherein dem Untergang ge-
weiht war, zeigt schon ein Blick auf die Titel der verwendeten
Songs: Auf «Hang Me, Oh Hang Me» folgt «Fare Thee Well»,
dessen eingingige Harmonien daran erinnern, dass Davis’
erfolgreichste Zeit wohl mit dem Selbstmord seines Duo-
partners unwiederbringlich zu Ende ging. Die abermals von
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T-Bone Burnett produzierte Musik reicht von irischen Balla-
den bis zum Carter-Family-Klassiker «The Storms Are on the
Ocean». Diesmal singen alle Schauspieler selber, teils sogar
live vor der Kamera, offscreen unterstiitzt von Marcus Mumford
und den exquisit aufspielenden Punch Brothers.

Die Spannung zwischen den Traditionalisten und den
jungen Singer-Songwritern zeigt sich, als Llewyn Davis fiir
«The Last Thing on My Mind» des Tom Paxton nachempfun-
denen Soldaten Troy Nelson nur Verachtung iibrig hat, an-
statt das Potential selbst geschriebener Songs zu sehen. Da
hilft es auch nicht, dass Troy mit Llewyns Freunden Jim und
Jean, die von Justin Timberlake und Carey Mulligan verkérpert
werden, «500 Miles» zum Besten gibt; jenen Song, den 1962
das von Albert Grossman lancierte Folktrio Peter, Paul and
Mary unsterblich machen sollte.

Inhaltliche Ansitze jenseits traditioneller Folksongs
nimmt Llewyn Davis nur tangential wahr; etwa wenn er aus
Geldnot seinem Freund Jim beim fiktiven Pop-Hit «Please,
Mr. Kennedy» aushilft und das darauf folgende Arbeitsange-
bot aus Protest gegen die Kommerzialisierung ausschligt.

Selbst als er endlich im legendiren Gate of Horn in
Chicago ankommt und ihn der von F. Murray Abraham ge-
spielte Impresario Grossman auffordert, «something from
inside Llewyn Davis» vorzutragen, spielt dieser ihm «The
Death of Queen Jane» vor, ohne verstindlich machen zu kén-
nen, welche Bedeutung die britische Ballade von der schwan-
geren Konigin fir ihn hat. Prompt erntet er eine Absage.
Wiihrend eine vergleichbare Szene in WALK THE LINE (Regie:
James Mangold, 2005) den jungen Johnny Cash davon iiber-
zeugt, dass er nur mit seiner ganz persénlichen Musik Erfolg
haben kann, lassen die Coen-Briider ihren Protagonisten le-
diglich frustierter, nicht aber am Misserfolg gewachsen nach
Hause zuriickkehren.
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Am Beispiel des zwanghaft scheiternden Llewyn Davis
machen sie klar, warum diese musikgeschichtlich interes-
sante Umbruchszeit heute oft vergessen wird: nicht weil die
Bewahrer des Volksliedgutes schlechte Musiker gewesen wi-
ren, sondern weil sie sich der von Tom Paxton initiierten Ent-
wicklung zum Singer-Songwriter widersetzten. So betritt am
Ende dieser Epoche - quasi in Llewyn Davis’ totem Winkel -
ein anderer Barde mit walisischem Nachnamen die Bithne
von Gerde’s Folk City. Einer, der mit radiountauglicher Stim-
me personliche Songs von seinem Leben im Hier und Jetzt
singt - von «Inside Bob Dylan» sozusagen. Auch er singt vom
Abschied in «Farewell», einem weiteren Titel aus dem uner-
schopflichen Fundus unversffentlichter Dylan-Aufnahmen.
Ein dramaturgischer Paukenschlag, auch wenn die Aufnah-
me - die Coens selbst haben auf den Anachronismus hin-
gewiesen - von 1964 stammt.

Ironischerweise gehorte ausgerechnet der reale Dave
Van Ronk zu jener Handvoll Musiker, die ihre riickwirts-
gewandte Phase iiberwinden und sich einen festen Platz in
der amerikanischen Folkmusik sichern konnten. Wohl auch
deshalb endet der Film mit Van Ronks eigener Version von
«Green, Green Rocky Road» und schafft mit dieser vom Blues
geprigten Originalaufnahme einen Kontrast zu den musika-
lisch stilechten, aber doch wohlklingend melodiésen Inter-
pretationen von Oscar Isaac.

Oswald Iten

Regie, Buch: Ethan Coen, Joel Coen; Kamera: Bruno Delbonnel; Schnitt: Roderick Jaynes
(= Ethan und Joel Coen); Ausstattung: Jess Gonchor; Kostiime: Mary Zophres; Musikpro-
duzent: T-Bone Burnett. Darsteller (Rolle): Oscar Isaac (Llewyn Davis), Carey Mulligan
(Jean Berkey), John Goodman (Roland Turner), Garrett Hedlund (Johnny Five), Justin
Timberlake (Jim Berkey), Max Casella (Pappy Corsicatto), F. Murray Abraham (Bud
Grossman), Stark Sands (Troy Nelson). Produktion: Scott Rudin Productions, ACE,
Mike Zoss Productions, Studio Canal; Ethan und Joel Coen, Scott Rudin. USA 2013.
Dauer: 105 Min. CH-Verleih: Asot Elite Entertainment, Ziirich
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“Der Korper spricht

Gesprich mit der Schauspielerin
Jacqueline Bisset

genauso wie das Gesicht”

Es ist schon fast dreissig Jahre her, aber an meinen ersten
Jacqueline-Bisset-Film erinnere ich mich noch genau, obwohl ich
ihn seitdem nie wieder gesehen habe: cLASS (1983), in Deutschland
zeitweise noch mit dem vielversprechenden, aber holprig-konstru-
ierten Untertitel KLASSENZIMMER ZUR KLASSEFRAU versehen.
Andrew McCarthy spielt darin einen Highschool-Studenten, der
sich unwissentlich in die aufregend schéne Mutter - Jacqueline Bis-
set! - seines besten Freundes verliebt. Einmal treiben sie es sogar
in einem glisernen Aufzug. «Kannst du noch mal?», fragt die Bis-
set hli d.Eine ie, der man sich, i
im Dunkel des Kinosaals (und ohne, dass es tatsichlich gefihrlich
wiirde), gerne iiberlisst. Seit cLASS weiss ich auch durch anschlies-
sende Recherchen, dass Jacqueline Bisset am selben Tag Geburts-
tag hat wie ich (so wie iibrigens auch Claudette Colbert). Derselbe

b - eineb d i so bilde ich mir ein. Was
natiirlich Unsinn ist, zumal ja die Bisset gar nichts von mir weiss.
Sehr gefallen hat mir auch jene Geschichte, die Michael Althen
zugestossen ist und die man in seinem Buch «Warte, bis es dun-
kel wird» nachlesen kann. Er berichtet von der Aufregung, sie 1984

anlisslich der Premiere von FORBIDDEN in Berlin interviewen zu
diirfen: «Ich meisterte eine halbe Stunde lang Fragen und Antwor-
ten, wihrend ich am Rande der Ohnmacht stand.» Am Abend dann
ein Empfang beim Berliner Biirgermeister, «die definitiv schonste
Frau der Welt» (Althen) entert unter grossem Applaus den Festsaal
und geht als Erstes schnurstracks auf den Filmkritiker zu, mit ihrer
Visitenkarte in der Hand. Er mége sich doch bitte melden, wenn
er in Los Angeles sei. «Ich habe dann vorsichtshalber nie angeru-
fen, um die Erinnerung nicht mutwillig auf die Probe zu stellen»,
50 Althen. Der Filmkritiker erliegt gar nicht erst der Versuchung,
Bissets Schonheit beschreiben zu wollen: «Aus Griinden, die auf
der Hand liegen, war Jacqueline Bisset der Traum meiner schlaf-
losen Jugendnichte.» Fiir ihn ist klar, dass es daran keinen Zweifel
geben kann, eine zweite Meinung hat er gar nicht vorgesehen. Ex
weiss, dass er mit seiner Schwirmerei nicht alleine ist, und mich
selbst auf den Buchseiten zu entdecken, macht «Warte, bis es dun-
kel wird» zu einem ganz besonderen Buch iiber Cinephilie und die
Griinde, die uns ins Kino treiben.

A N
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Einer der Griinde ist natiirlich das nasse T-Shirt, das Bisset
in THE DEEP (1977) von Peter Yates trigt, sie sei «ein tropfendes Pos-
ter», wie David Thomson despektierlich schreibt. Sicher hat Jac-
queline Bisset auch in Filmen mitgespielt, die von ihrer Schénheit
profitieren wollten, die das ménnliche Publikum unumwunden
anlocken und eine Sehnsucht wecken, die sich dann nicht erfiillen
darf. Und haufig ist es nur die Bisset, deretwegen man sich an Filme
wie THE DEEP erinnert. Sie kann natiirlich auch anders: Umwer-
fend ihre Darstellung in John Hustons UNDER THE VOLCANO (1984)
als Frau eines Alkoholikers. Sich hier gegen den fulmis Albert
Finney zu behaupten, hiitte nicht jede geschafft. In einem Film ge-
lingt es mir nicht mehr (obwohl ich ihn mehrmals gesehen habe
und die Erinnerung anhand der DVD, die in meinem Regal steht,
auffrischen kénnte), mir die Bisset vorzustellen, in BULLITT (1968)
nimlich, wieder von Peter Yates. Hier geht es um anderes, um Steve

McQueen und seinen Ford Mustang, um Manner und Motoren, um
San Francisco und seine hiigeligen Strassen, um die beste Autover-

lgungsjagd der Ki ichte und die Wahnsi ikvon La-
lo Schifrin, die in dem Moment abrupt aufhort, in dem die Ampel
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“Ich haBe sehr lange keine sehr erfolgreichen Filme mehr gemacht

ABer ich mache Filme, die mich interessieren

auf Griin schaltet, die Reifen quietschen und die Hatz beginnt.
Pures Minnerkino, in dem die Frauen, und seien sie noch so schén,
keinen nachhaltigen Eindruck hinterlassen. «Ich war der dstheti-
sche Teil im Leben McQueens, aber ich glaube nicht, dass der Film
das wirklich nétig hatte», schitzte Bisset ihre Rolle, zitiert im Lo-
carno-Katalog, illusionslos ein. Unvergessen und wunderschén in
ihrer Verletzlichkeit und Unsicherheit ist sie aber wieder in Frangois
Truffauts LA NUIT AMERICAINE von 1973. Da gibt es eine Szene, wo
ihr Truffaut, der Regisseur des Films im Film, Anweisungen gibt
und ihr Gesicht mit der linken Hand zu modellieren scheint, so als
wire sie Wachs unter seinen Hinden. Doch ihrer Schénheit kann er
nichts anhaben.

Im Gesprich im Hotel Belvedere wahrend des diesjahrigen
Festival del film Locarno, das ihr den Life Achievement Award
Parmigiani verlieh, ist sie freundlich und charmant, natiirlich und

- bei Themen oder Filmen, an die sie gerne zuriickdenkt - sehr leb-
haft, mit ihren neunundsechzig Jahren immer noch verdammt
schon, und wenn sie dem Fragesteller antwortet und ihn dabei ste-
tig anschaut, fiihlt man sich besonders. Und sogar ihr Bedauern

iiber das abrupte Ende des Gesprichs ist echt. Dass mir einige ihrer
Antworten nicht gefallen, zu George Cukor zum Beispiel (anlisslich
der Projektion von RICH AND FAMOUS auf der Piazza Grande), ist
meine Schuld, weil ich eine vorgefertigte Meinung bestitigt haben
méchte. Dass sie manchmal abschweift oder weit ausholt, ist gar
nicht schlimm, weil man dadurch ganz andere Aspekte, nach de-
nen man nicht gefragt hitte, erfihrt.

rumsutenin Ich méchte zunichst gern iiber Thren Status in
Frankreich reden. Sie haben im franzésischen Kino einen bri-
tischen Status, dhnlich wie Charlotte Rampling. Sie haben zahl-
reiche franzosische Filme gedreht, nicht nur LA NUIT AMERI-
CAINE von Frangois Truffaut und LA CEREMONIE von Claude
Chabrol. Wie haben Sie sich im franzésischen Kino zurechtfinden
konnen, das Thnen anfangs weniger vertraut gewesen sein muss?

Jacaveue sisser Es war mir sehr wichtig, und ich war sehr
gliicklich iiber diese Einladung ins franzésische Kino. Ich wiinsch-
te, es wiire mehr gewesen! Aber einige Filme habe ich ja gemacht,
fiiinf, sechs vielleicht, nicht viel.

uLLenn Wie waren die Drek

sacaueune misser Ich war verhiltnismissig gliicklich. Bei allen
Filmen war ich mit Menschen zusammen, die sich untereinander
gut kannten. Die proben nicht miteinander, oder kaum. Das war
schwierig fiir mich. Und dann reden immer alle durcheinander!
Ich habe kein Problem mit der Mentalitit, aber um die Worte
richtig bel ...das war manch
schwierig.

rumsuLLeriv Sie hatten einen Riesenerfolg mit Philippe de
Brocas LE MAGNIFIQUE. Meinen Sie, dass das ein Schliisselfil

fiir

Fumsutenn Wie ordnen Sie sich ein in Bezug auf andere
Kiinstler, auf das Starsystem?

sacaueune misser Ich betrachte das alles mit einer gewissen
Ironie

iberlegt) auch wenn man sagen muss, wenn man nicht
irgendwie zum System dazugehort, hat man weniger Moglich-
keiten, interessante Angebote zu bekommen. Schliesslich will
der Produzent Geld verdienen und zumindest hin und wieder ein
paar erfolgreiche Filme machen. Ich habe sehr lange keine sehr
erfolgreichen Filme mehr gemacht. Aber ich mache Filme, die

Thre Karriere war?

sacaueuine misser Vielleicht in Frankreich. In Amerika ist er
kaum gelaufen. In Frankreich natiirlich schon. Er soll auch gut in
Russland gelaufen sein. Das war mein kleiner Moment der Popu-
laritit ... (lacht)

FumsuiLenn Wenn Sie linger in Frankreich geblieben wiren,
hitten Sie mehr drehen kénnen?

sacaueune sisser [ch weiss nicht, ich hab nichts Grossartiges
abgelehnt.

michi ieren. Ich versuche, das Beste aus dem zu machen,
was man mir anbietet. Ich finde Dinge, die meinen Vorstellungen
entsprechen. Die “Maschine”, die aktuell in Los Angeles liuft, die
aktuelle Filmindustrie in Los Angeles spricht mich nicht an, wirk-
lich gar nicht. Ich frage mich: Was sind das fiir Filme, die sich
selbst kopieren, all diese gewalttitigen Fantasien mit Mumien und
Zombies...? Was treiben die Schauspieler nur in diesen Filmen?
Wie ertragen sie das? Es ist doch unertriglich, grosstenteils!

Fumsucienw Eine Frage zu Thren Erfahrungen mit John Hus-
ton, einem Regisseur, mit dem Sie mehrfach gedreht haben.



Jacaueum sisser Die Mischung aus George Cukor und John
Huston hat meine Ansichten iiber das, was ich gut finde, was mei-
nen Geschmack betrifft, gedndert. Die Kombination aus den bei-
den - nicht THE LIFE AND TIMES OF JUDGE ROY BEAN, mein ers-
ter Film mit Huston, sondern UNDER THE VOLCANO - hat mich
verindert. Vorher war ich sehr fiir John Cassavetes und diese Art
von Kino, das bin ich auch immer noch, aber nach dem Cukor-
Film 1981 und dann 1984 dem mit Huston, hatte ich das Gefiihl,
dass ich mich zu sehr auf eine Idee festgelegt hatte. Dabei hat die
Tatsache, dass ich gezwungen war, mich auf Cukor und Huston
einzulassen, ich hatte ja keine Wahl, mich verstehen lassen, dass
der Kérper genauso spricht wie das Gesicht und dass ich meinem
Korper viel mehr vertrauen kann. Es gibt da eine Szene in RicH
AND FAMOUS, wenn meine Figur mit dem Rolling-Stones-Repor-
ter in dem Hotelzimmer ist und anfingt, sich iiber all die Unter-
brechungen aufzuregen. Ihre Haltung ihm gegeniiber - ich liebe
einfach, was da abliuft! Ich bin es zwar, die das gespielt hat, aber
ich liebe diese Szene, und ich liebe, wie ich sie gespielt habe, ohne
eigentlich dariiber nachzudenken! Der Korper spricht! Sie geht

im Zimmer umher und ihr Kérper ... Ich habe in dieser Szene

ungeheuer viel iiber meine Figur gelernt. Ich hatte nicht gewusst,
dass nicht nur der Kopf, das Gesicht spricht, sondern der ganze
Korper! Und das verdanke ich ganz diesen beiden Regisseuren. Es
ist eine ziemlich lange Plansequenz mit einer Musikalitat und
einem Rhythmus, den man finden muss. Und all das war im Vor-
hinein so festgelegt, geschrieben, dem konnte man nicht ent-
kommen. Ich verdanke Cukor und Huston also, dass sie mich fiir
andere Ideen gedffnet haben.

fumsuiLenn Sie haben RICH AND FAMOUS koproduziert.

Ist die Arbeit fiir Schauspielerinnen, die sich in Hollywood
behaupten wollen und vielleicht Regie fiihren oder eine Produk-
tion leiten wollen, leichter geworden?

Jacaueme msser Die Zeiten haben sich seit den siebziger,
achtziger Jahren sichtlich verbessert, allein schon durch die Mag-
lichkeiten zur Ausbildung. Damals war das wesentlich schwieriger.
Bei RICH AND FAMOUS war es 5o, dass ich die Rolle unbedingt ha-
ben wollte. Ich habe den Produzenten William Allyn fiinf Jahre lang
bekniet, mir den Part zu geben. Das hatte dann damals aber auch

“lch verdanke Cukor und Huston also,
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dass sie mich fir andere Ideen gedffnet haBen.”

mit meiner besonderen Stellung zu tun. Ich war damals hot, also
angesagt, und so reichte mein Name schon aus, um etwas auf die
Beine zu stellen. Ich wollte allerdings bei der Produktion des Films
nicht auf einer tiglichen Basis beteiligt sein und mich um jedes
Detail kiimmern. Ich wollte etwas Gewicht bei den kiinstlerischen
Entscheidungen haben.
fumeuLLenn Konnten Sie sich vorstellen, noch einmal einen
Film zu produzieren?
sacaqueine aisser Ich weiss nicht, ob ich es noch einmal versu-
chen wiirde. Ich glaube, heute wiirde ich es, wenn {iberhaupt, nur
zusammen mit sehr, sehr engen Freunden machen. Ich bin eine
sehr gute Organisatorin. Ich wiire sehr gut darin, Dinge auf den
Weg und Menschen zusammenzubringen. Auf der anderen Seite
werde ich aber auch sehr leidenschaftlich, wenn mich etwas packt,
und verliere mich dann auch in Details. Aber ich weiss nicht recht
- jetzt ist das Leben fiir mich sehr viel ausgewogener, sicherer. Ich
bin ein wenig gespalten: Ich fiihle mich vom modernen Filme-
‘machen angezogen, von seiner Lockerheit, von seiner Bereitschaft,
Regeln zu brechen. Das gibt mir das Gefiihl von Freiheit - solange

es dabei eine wie auch immer geartete Struktur gibt. Ich mag aber
auch diese sehr klassische, fast schon konventionelle Art, Filme
zumachen. Wobei ich gar nicht mal sagen kann, ob man iber-
haupt noch klassische Filme drehen kann. Das, was mir beim klas-
sischen Filmemachen am besten gefillt, ist die Aufmerksamkeit
fiir Details, Licht, Rhythmus, Ausstattung, Kleidung - all das. Es
geht janicht nur darum, Charaktere zu bewegen. Das Wichtigste,
Interessanteste ist menschliches Verhalten. Dabei zuzuschauen,
wie Figuren Leben eingehaucht wird, das finde ich aufregend.

rumsutenv Haben Sie nicht schon in den siebziger Jahren
versucht, mit Filmen wie LA NUIT AMERICAINE modernes Kino
zumachen?

sacaveue msser Ich habe immer gedacht: Warum gibt s so
wenig Filmemacher, die sich mit der Gegenwart, der Zeit, in der
sie leben, beschaftigen? Woody Allen - das st einer der wenigen

i die sich mit Themen befassen -

ohne “trendy” zu sein. Ein befreundeter Schauspieler, Tom Courte-
nay, sagte zu mir: «Wenn du lange dabeibleiben willst, musst du
trendige Filme machen.» Fiir ihn selbst hat das allerdings nicht so




gut funktioniert, seine Karriere war nicht so, wie sein Talent es ver-
sprach, und ich sehe seinen Rat auch anders. Ich sage gelegentlich
2u Leuten: «l need to feel a sense of eternity in my friendships.»
Dasist das vereinende Ding, mit dem ich die Menschen in meinem
Leben und die Aktionen mit ihnen zu diesem Gefiihl von eternal

truth verbinde. Ich bin eine moderne Frau, aber nicht sehr “trendy”.

rumsurier George Cukor gilt ja gemeinhin als Frauen-
regisseur. Wie haben Sie ihn damals bei den Dreharbeiten erlebt,
als Mensch und als Regisseur?

Jacaveume sisser Er hat dem Image gar nicht entsprochen, und
das hat mir gar nicht gefallen (pltzlich kurz angebunden). Er hat
sich selbst in diesem Image des women’s director gefallen, und an
diesem Image werde ich jetzt wohl nichts mehr dndern kénnen. Er
war sicher angezogen von dem Material in Bezug auf die Frauen,
die er in den Mittelpunkt seiner filmischen Erzihlung riickte, und
ich sehe eine Verbindung zwischen diesen geistreichen, starken,
kampfbereiten Frauen und ... (iiberlegt lange). Ich kenne sein Werk
nicht gut genug, um allgemeingiiltige Aussagen zu treffen. Ich
habe ein Buch iiber Ava Gardner gelesen, und es gibt darin ein

Kapitel iiber die lange Freundschaft, die sie mit Cukor pflegte. Fiir

mich war das sehr faszinierend, weil es vsllig dem widerspricht,
wie ich George Cukor erlebt habe. Sie war hocherfreut dariiber,
dass er sich so sehr in ihr Gesicht verliebt hatte, dass er es wieder

und immer wieder filmte. Er war so sehr in ihre Schénheit verliebt.

Es war fast schon eine obsessive Art der Beziehung. Ich kannte
natiirlich auch all die Geschichten iiber Katharine Hepburn, wie
er sie entdeckte, dass er lange mit ihr zusammenarbeitete, viele
Filme mit ihr machte. In meinen Augen mochte er Frauen gar
nicht, er war knallhart zu ihnen, und er hatte auch einige schmut-
zige Geschichten zu erzihlen. Na ja, nicht schmutzig, aber immer-
hin hat er einige Anekdoten iiber Schauspielerinnen erzihlt, die
sie in einem negativen Licht dastehen lassen. Und das hat mich
dann doch sehr iiberrascht (wird ein wenig unwillig).

rumsuenn Haben Sie ihn wirklich so negativ erlebt?
Ichmag das gar nicht so recht glauben.

sacaueuine misser Meine Erfahrungen sind sehr unterschied-
lich. Er war sehr nett zu mir, als wir uns zum ersten Mal in den
siebziger Jahren trafen. Er lud mich an mehreren Wochenenden,
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“In meinen Augen mochte George Cukor Fraven gar nicht,

er war knallhart 3u ihnen

meistens sonntagnachmittags, zu Treffen, aber auch Partys mit
anderen Filmschaffenden ein. Wir hatten viel Spass, wir haben im
Swimming Pool Wasserball gespielt, es waren immer viele Mz
ner um ihn herum. Er sprach iiber seine Erfahrungen in Holly-
wood und hatte viele Geschichten auf Lager. Wir hatten allerdings
spiter ein Problem, als es darum ging, fir einen Film die ersten
Szenen, die gedreht werden sollten, fiir uns auszusuchen. Mein

Agent sprach mit mir {iber Screen Tests, die George Cukor am
nichsten Nachmittag gerne mit mir machen wiirde. Ich erinnere
mich noch daran, wie ich plétzlich morgens um elf - ich war ge-
rade in der Garderobe - einen wiitenden Anruf vom Studio be-
kam. Ich sei nicht rechtzeitig zu den Tests erschienen und hitte
den ganzen Tagesplan durcheinander gebracht. Cukor sei bése auf
mich. Es blieb mir nichts anderes iibrig, als mich zu entschuldigen
und auf die Verabredung mit meinem Agenten zu verweisen. Ich
wurde sogar zuriick nach England geschickt. Was war da bloss pas-
siert? Uber die Jahre hinweg trafen wir uns noch zwei Mal, aber die
Unterhaltungen dauerten nie sehr lange. Als dann klar war, dass
Cukor bei RIcH AND FAMOUS die Regie iibernehmen sollte, rea-

gierte ich sehr besorgt, dass er immer noch rgerlich sein konnte.
Wenn ja, hat er es nicht gezeigt. Cukor war so gliicklich iiber den
Film. Er war so enthusiastisch iiber das Drehbuch, und auch wir
waren ganz begeistert vom Script von Gerald Ayres. Es war wirk-
lich sehr gut geschrieben (iiberlegt lange). Ich glaube, es hat Cukor
nicht sehr gefallen, dass ich mit der Produktion zu tun hatte. Auch
wenn er keine speziellen Einwinde dusserte. Ich gehdrte wohl
irgendwie nicht mehr seiner Generation an.

Fumsutienn Von George Cukor zu Abel Ferrara, mit dem Sie
WELCOME TO NEW YORK gedreht haben, ein Film, der 2014 in die
Kinos kommen soll. Zwei sehr unterschiedliche Regisseure aus
unterschiedlichen Generationen. Erzihlen Sie doch bitte mehr von
dem Film und Threr Rolle.

JacauLing sisser Wenn man eine Figur spielt, gibt es eine be-
stimmte Anzahl an Szenen, die man braucht, um dem Publikum
diese Figur nahezubringen. Als ich Joséphine de Beauharnais
(aus NAPOLEON AND JOSEPHINE: A LOVE STORY, eine TV-Mini-
serie von 1987) spielte, habe ich alles gelesen, was ich iiber sie fin-
den konnte, und ich war sehr frustriert, dass es eine Seite gab, die

——

o~
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“Heut3utage Beschneiden die Produzenten die Zeit, man hat weniger Drehtage,
weniger Tage fir den Schaitt, weniger Zeit fir die ArBeit.”

niemals gezeigt wurde, nimlich, dass sie auch extrem extrava-
gant sein konnte. Ich brauchte also Szenen, in denen ich das zei-
gen konnte. Wie kann ich diese andere Seite von ihr herausstellen,
wenn das Drehbuch keine entsprechende Szene enthalt? Meine
Einwinde wurden vom Regisseur stets abgewiesen. Ich wies also
noch einmal daraufhin, dass diese Frau extrem extravagant sei,
eine feminine Personlichkeit, die allerdings auch sehr méinnliche
haften hat. Ich fand es sehr frustrierend, nur die Tatsachen

spielen, aber nicht der Person dahinter nachspiren zu diirfen.

Mit Anne Sinclair (aus WELCOME TO NEW YORK, einem

Film tiber Dominique Strauss-Kahn, dessen Frau sie war), einer so
bekannten Frau, so brillant, intelligent, gescheit, ehrgeizig, auf
jeden Fall mit positiven Eigenschaften - jeder liebt diese Frau, be-
sondersin F wo man ihre Fernsehsendungen mit gros-

Sinclair rosa wiire (nur um eine Farbe auszuwihlen), und ich als
Schauspielerin erhalte keine Chance, rosa zu spielen, dann geht es
nicht mehr um sie. Es st schwer, den Dingen gerecht zu werden.
Man kann dem mit Improvisation nahekommen, doch die hingt
wiederum davon ab, was man iiber die menschliche Natur weiss.
Doch um Fakten geht es nicht immer, schon gar nicht bei diesem
Regisseur (lacht). Abel wirft immer Dinge hinaus: «Das gefillt mir
nicht, ich hasse diese Szene, ich kann die Dialoge nicht ausstehen»,
um dann zu fluchen und weiterzumachen. Er will die Dinge immer
eine Spur grosser. «Geh raus und mach was draus», ruft er. Das
waren schon lustige Dreharbeiten, Gérard Depardieu (als Strauss-
Kahn) mit seinem franzésischen Englisch und ich mit meinem
englischen Franzosisch. Wir haben mit viel Vertrauen, sogar Liebe
Es war fast so etwas wie Komplizenschaft.

sem Appetit angeschaut hat. Meine Filmfigur setzt aber an einem
Punkt ein, wo sie in einer wiitenden Position gefangen ist. Mei-
ne Figur wird gleich in die ganzen Unannehmlichkeiten gewor-
fen. Ich weiss viel iiber Anne Sinclair, aber spiele ich sie auch? Ich
bin mir nicht sicher. Um es deutlicher zu machen: Wenn Anne

‘Wenn man jemanden liebt und der benimmt sich schlecht, ist man
zuniichst einmal erstaunt. Doch dann rauft man sich wieder zu-
sammen. Das ist sehr kompliziert, aber auch sehr interessant.

Es wird ein sehr interessanter Film, der natiirlich durch Abel sehr
viel Rauheit enthlt, nicht so sehr in meinen Szenen, doch aufs
Ganze gesehen schon.

rumsuttenn Hat sich das Filmemachen, seit Sie als
Schauspielerin arbeiten, sehr verindert?

Jacaueue misser Das weiss ich nicht. Fitr mich geht es nur dar-
um, ob ich in der Geschichte bin, in der Rolle, oder ob ich aussen
vor bleibe, also gewi. hl bin.

(was mir iibrigens sehr viel Spass bereitet hat), hatte ich keine Ah-
nung, was auf mich zukommen wiirde. Man gab mir nur eine vage
Struktur, ich hatte kaum Hintergrundinformationen, ich wusste
nicht, in was fiir einer Beziehung ich zu der Frau stand, die Kérper-
teile verkaufte. Ich wusste noch nicht einmal, dass ich einen Boss
hatte, der mich dazu zwang. Mir fehlten einfach all die Fakten.
Und so musste ich mir viel selbst iiberlegen. Beherrsche ich diese

i ?Werde ich durch Gier angetrieben? Steht jemand hin-

beschneiden die Produzenten die Zeit, man hat weniger Dreh-
tage, weniger Tage fiir den Schnitt, weniger Zeit fiir die Arbeit.
Siekiirzen, kiirzen, kiirzen, Man muss sich immer gegen strikte
Zeitpline wehren. Es wird alles immer enger, knapper, schneller,
stromlinienfrmiger, ohne Proben, ohne Jeder hat

ter mir, der mich bedroht? Solche Drehbedingungen verindern al-
les. Damit muss man sich dann vor Ort auseinandersetzen. Es gab
Schauspieler, die als Frauen gecastet wurden, sich dann aber als
Minner entpuppten. Da ist also diese elegante und sehr feminine
ielerin (A kung: Bisset meint sich selbst.), die dann

damit zu kimpfen, auch der Regisseur. Sie kiirzen die Budgets,

t ders beim 'hen, aber auch bei unabhi Filmen,
es gibt kein Geld mehr, und trotzdem klappt es. Wenn man das
Material mag, klappt es auch. Man tut, was man tun muss, egal
©ob man bezahlt wird oder nicht. Aber wenn alles passt, versucht
man es einfach. Als ich fiir N1p|TUCK mehrere Episoden drehte

in einen Mann verwandelt wird. Sehr schwer, sich darauf vorzube-
reiten (lacht). Wie geht man damit um? Sagt man, dass man das
nicht machen will? Das kiime aber bei der Produktion nicht gut an.
Und als gute Schauspielerin macht man es dann einfach. Da muss
man einfach durch. Ich erinnere mich noch gut an die dritte Epi-
sode. Ich war an einer Tankstelle, und sie haben mich mit Benzin
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“Ich hof mir Honekes AMOUR zum Beispiel auch vier Mal angeschaut,

und ich ha8 immer noch etwas Neves entdeckt

iiberschiittet. Ich treffe dann den Boss - und ich hére, sie ziinden
mich an! Das ist schon pretty scary stuff, sogar als Gedanke. Und
dann die eine Episode - ich kann mich gar nicht mehr genau daran
erinnern, aber es ging von A bis Z. Ich weiss gar nicht, womit man
das vergleichen soll. Eine einzigartige Erfahrung (macht einen
kurzen Stossseufzer). Die Macher haben viele originelle Ideen. Und
auch sehr extreme Ideen, gerade auch, was den Sex anbetrifft. Wir
haben immer sehr viel gelacht, wenn wir unsere Drehbiicher erhal-
ten haben, zumal wir auch nicht iiber sie reden durften. Das war
alles hoch geheim.

Fumsuierw Was sind Thre Lieblingsfilme?

Jacaveue misser Von meinen eigenen Filmen? Nein, lassen Sie
uns nicht von meinen Filmen reden!

rumsucrenn Da sind doch ganz ausgezeichnete Sachen
darunter!

sacaueuine sisser Nein, mein aktueller Lieblingsfilm ist
AMOUR von Michael Haneke. Und der Film von David Lean, der
am Bahnhof spielt, mit Trevor Howard und ... ja: BRIEF
ENCOUNTER!

Fumsuitenn Und unter [hren eigenen Filmen?

sacaveume sisser Nein, darauf hab ich keine Lust. Ich beob-
achte mich zu sehr dabei, und da gibts Sachen, die ich mag,
und anderes weniger ..

Fumsuiierw Aber s gibt viele grossartige Sachen. Beispiels-
Weise LA DONNA DELLA DOMENICA von Luigi Comencin ist doch
ein grossartiger Film!

sacaueume sisser Also, bei dem Film hab ich nichts kapiert!
Zumindest hab ich nicht viel begriffen. Ich fand das ehrlich zu
kompliziert. Ich hab die ganze Geschichte nicht verstanden, die-
se Kriminalgeschichte. Meine Beziehung zu Jean-Louis Trintignant
hab ich verstanden, ich fand es Klasse, dass wir beste Freunde sind,
und ich war froh, wieder mit Marcello Mastroianni zusammenzu-
arbeiten, aber ganz ehrlich: Das Ganze, das hab ich nicht kapiert.

Es gibt noch cinen anderen Film, den ich nie verstanden
habe: BuLLITT. Ich hab ihn mir x-mal angesehen, aber wenn Sie
den Anfang verpassen bezichungsweise das, was noch wihrend
des Vorspanns passiert, dann verstehen Sie nicht mehr, als was ich
verstanden habe, da bin ich mir ganz sicher! lacht herzhaft)

FmsuLenn Aber BULLITT st ein ganz aufregender Film.
Und dann dieser wunderbare Soundtrack von Lalo Schifrin.

sacaueuine misser Ich hab ja nicht gesagt, dass es kein guter
Film ist. Ich hab nur gesagt: Ich hab ihn nicht verstanden, die
Handlung, Aber ich glaube, sehr viele Leute verstehen nicht
immer ganz die Handlung. Ich hab mir Hanekes AMOUR zum
Beispiel auch vier Mal angeschaut, und ich hab immer noch
etwas Neues entdeckt.

rumsutenv Wenn Michael Haneke Ihnen also eine Rolle
anbieten wiirde, wiirden Sie sofort zusagen?

sacaueuine misser Wohl nicht sofort, ich miisste erst schauen,
ob mir die Rolle zusagt, aber ich hitte grosse Lust, mit ihm zu
drehen. Der Film hat mich so beeindruckt. Und ich bin so wiitend,
dass Emmanuelle Riva nicht den Oscar gewonnen hat, dass das
ganze Team nicht alle Preise gewonnen hat. Das kann ich
nicht verstehen!

Fumsuitenn Sie haben in Frankreich die Césars gewonnen.

Jacaveue sisser Ja? In welchen Kategorien?

JAY G.MANNING
FREE ASPIRIN &
TENDER SYMPATH|

HITEE

Riva fiir beste el

Jean-Louis Trintignant auch, dann noch Haneke als bester

Regisseur und bestes Drehbuch und der Film als bester Film.
sacaueLine sisser Was ist denn los?

eresseacent Wir miissen zu einem Radiointerview
indie Stadt.

sacaueuine misser Oh Gott, schon?

presseacenT Das wars also.

Jacaveume misser Thank you so much. Merci, thank you.

Das Gesprich mit Jacqueline Bisset fiihrte Michael Ranze wéhrend
des diesjahrigen Festival del Film Locarno.

Dankas g von Teilen I
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Apotheose der kérperlichen Begierde

LA VIE D ADELE. CHAPITRES 1 & 2 von Abdellatif Kechiche

Den Gewinnern grosser Festivals wie
Cannes oder Venedig wird zumindest eine
kurze Zeit viel Publikumsaufmerksamkeit
zuteil. Besonders auffallend dann, wenn die
Filminhalte, sei es thematisch oder inszena-
torisch, Tabus oder zumindest gesellschaft-
liche Probleme beriihren, die zwiespaltige
Stellungnahmen herausfordern. Die Sexuali-
tit ist eine dieser menschlichen Eigenschaf-
ten, die Gefiihle aufwiihlen kénnen. Das mé-
gen ein paar verkiirzte Stellungnahmen un-
terstreichen, die zur Festivalprdsentation von
LA VIE D’ADELE in Cannes unter vielen vie-
len anderen erschienen sind: «Es ist das erste
Mal, dass in Cannes ein Film mit der Goldenen
Palme ausgezeichnet wird, in dem Homo-
sexualitit im Mittelpunkt steht» (Zeit online),
«Ungefilterter, keuchender, klatschender Sex
zwischen zwei schénen, jungen Frauen, eine
Kamera, welche die Kérper fast beriihrt - und
keine Spur von Pornografie» (SRF), «The best
film at Cannes is the french, lesbian answer

to BROKEBACK MOUNTAIN» (The Atlantic).
Wir werden immer wieder genétigt, bei inti-
men Beziehungen oder deren Darstellungen
die Berechtigung oder Legitimation zu beto-
nen, wenn Zustimmung erfolgen soll. Die Pro-
vokation gedeiht allerdings auf einer anderen
Ebene und fordert ad hoc den Widerspruch.

Der tunesisch-franzdsische Regisseur
Abdellatif Kechiche bringt uns mit einer sol-
chen Intensitdt eine meist kérperlich moti-
vierte Beziehung zweier junger Frauen nahe,
deren Exekution vor der Kamera keineswegs
unterschieden sein diirfte von einer, die fiir
einen pornografischen Film gefordert ist. In
langen und intensiven Aufnahmen, in denen
sich die Kamera auch ganz nahe an die Zunei-
gung zweier nackter Kérper heranwagt, wer-
den wir Zuseher von Liebesakten, die im all-
gemeinen eher voyeuristischen Blicken vorbe-
halten bleiben.

Wie im wirklichen Leben beginnt in Ke-
chiches Film die bewusste Einstimmung fiir

die menschliche Gemeinschaft in der Schule.
Die um die fiinfzehn Jahre alten jungen Leu-
te werden mit den theoretischen, trotzdem
phantasievollen Ein- und Auslassungen Mari-
vaux in «Le jeu de 'amour et du hasard» trak-
tiert. Die Szenen erinnern an den Unterricht
in Laurent Cantets LA CLASSE. Ahnliche Pri-
sentation durch eine bewegte Kamera - jetzt
sind die Schiiler nur ilter und eben mit einer
Literatur beschiftigt, die auf das Thema des
Films verweist. Und langsam schilt sich die
Figur heraus, deren Sinnen und Trachten
nach der Liebe zu einer Frau gerichtet sein
wird: Adele. Thre Schulfreundinnen sind wie
iiblich in dem Alter ganz hingerissen von den
Jungen, auf deren Aufmerksamkeit sie erpicht
sind. Adeles Bedarf scheint da eher von der
Norm denn vom Verlangen beeinflusst. Die
sexuelle Begegnung zwischen ihr und einem
Jungen ist eher der Konvention des Alters ge-
schuldet. Wenn sie mit den Mitschiilerinnen
zusammensteht, wird sie einer jungen Frau



mit blau gefirbten Haaren hinterherblicken.
Spiter erfahren wir, dass deren Name Emma
ist, Kunststudentin aus gutem, auch intellek-
tuellem Elternhaus, wihrend Adéle, wie man
so schén sagt, einfachen Verhiltnissen ent-
stammt.

Die schéne Adeéle wird Emma kennen-
lernen, deren Ausstrahlung von einer solch
erotischen Prignanz ist, dass die Bilder beim
Zusehen ein sinnliches Verlangen auslésen
mdgen. Die Handlung des Films umschliesst
dann wie eine Fassung die kérperlichen Be-
gegnungen der beiden jungen Frauen, die sich
zu einer Amour fou steigern. Adeles Verhilt-
nis wird von ihren Mitschiilerinnen mit Wor-
ten und Taten aggressiv verurteilt: «Hat die
Schlampe auch eine blaue Pussy?» Der Bruch
der sexuellen Norm zerstort die diinne Haut
der als normal geltenden sozialen Bindung.
Und Kechiche verliert sich fast in einer Apo-
theose der kérperlichen Begierde dieser zwei
Frauen und in einem &sthetisch ungetriibten
Anblick. In Nahaufnahmen der beiden sich
vereinigenden Kérper erfahren wir die Eksta-
se des Verlangens. Ein Sexualakt ist ja reali-
ter aufregend, erregend, erfiillend - kann es
sein. Die mechanische visuelle Dokumenta-
tion muss konzentrierter das Geschehen ver-
mitteln, weil die Teilhabe eben nur visuell
und kiinstlich ist, all die kérperlichen Beriih-
rungen, der Geruch, die Ausscheidungen der
Haut nicht spiirbar werden. Die Diskussion
um Pornografie beginnt aber bei der Darstel-
lung der sexuellen Befriedigung. In vielen ers-
ten Kritiken und Stellungnahmen nach der
Vorfithrung in Cannes wurde immer wieder
darauf hingewiesen, dass es sich dabei nicht
um Pornografie handeln wiirde, weil die
kiinstlerische Qualitit zu herausragend sei,
die Intention der Darstellung wahrhaftig. Ab-

gesehen davon, dass die Diskussion um die
Pornografie noch nie zu einem allgemein-
giiltigen Urteil gefiithrt hat, darf angesichts
der Ausfiihrlichkeit der Darstellung in Ke-
chiches Film schon die Ansicht gedussert wer-
den, dass diese natiirlich in diesem Ausmass
zum propagandistischen Stilmittel des Films
geworden ist und ohne sie der Film kaum die
Aufmerksamkeit und die Preiswiirdigkeit er-
reicht hitte. Daher mag man zur Rechtferti-
gung vielleicht mit Paul Goodman, dem ame-
rikanischen Autor und Gestalttherapeuten,
urteilen: «Die Frage ist nicht, ob Pornografie;
die Frage ist: wie steht es um die Beschaffen-
heit der Pornografie.» «Genau darum geht es
in der Tat», meint Susan Sontag in ihrem Es-
say «Die pornografische Phantasie».

Das Verhiltnis von Adéle und Emma
wird im Laufe der filmischen Geschichte zer-
brechen. Kechiche lisst in einem irritierenden
filmisch zeitlosen Vergehen der Zeit Adele
ihren Beruf als Kindergirtnerin und Lehrerin
finden, aber die korperliche Beziehung ist so
tief in ihre Personlichkeit eingedrungen, dass
sie immer ein Movens sein kénnte, die Hin-
gabe wieder aufzunehmen. Da ist Emma mit
ihrer kiinstlerischen Titigkeit autarker ge-
zeichnet, tiberlegter, aber damit auch begeh-
renswerter. Vielleicht sind ja die Kapitel eins
und zwei nur ein Teil der Geschichte, und das
Leben der Adele wird weitere Hohepunkte als
Einschnitte erfahren. Wir kénnen sie doch gar
nicht in dieses fiir sie traurige Alleinsein ver-
schwinden lassen!

Jede oder jeder, die oder der diesen Film
sieht, wird nachdenklich sein, mit welcher In-
tensitit zwei Darstellerinnen, die nicht dem
Pornogewerbe angehéren, sich solcher Inti-
mitit ergeben. Wenn man iiber diesen Film
spricht, dann wird man diese Frage nicht aus-
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klammern kénnen. Nun sind wir schon viel
gewohnt an intimen Darstellungen, da sind
selbst Theaterbesucher nicht mehr davor ge-
feit, dass von Schauspielern beiderlei Ge-
schlechts die Uberschreitung von Schamgren-
zen gefordert wird, die gar oft Zuschauer in
die Flucht treiben. Solche Darstellungen wie
die von Adele und Emma wiren auf einer biir-
gerlichen Theaterbithne nicht méglich. Ke-
chiche meint, dass ihn die Schonheit der kor-
perlichen Beziehung angeturnt hitte und die-
se Szenen wie Malerei gefilmt wurden, wie
Skulpturen - und dann mag sicher auch die
moderne Rezeption von Filmen im Netz oder
auf Smartphones die Nihe der Einstellungen
bestimmt haben, um den Betrachter noch ge-
niigend auf kleinem Format zukommen zu las-
sen (im Interview hat ein Star wie Winding
Refn sogar betont: «Ich drehe meine Filme
fiir Smartphones»). Kechiche weiss eigent-
lich sonst wenig tiber die Gestaltung zu erkli-
ren, ausser dass eine Menge Zeit fiir die Aus-
leuchtung verwendet wurde. Kechiche in sei-
ner Verbundenheit zu Tunesien trifft aber eine
politische Aussage, er méchte den Film der
Jugend Tunesiens widmen, weil die Revolu-
tion erst durch die sexuelle Revolution ihre
Vollendung erfihrt.

Erwin Schaar

LA VIE DADELE. CHAPITRES 1&2

(BLAU IST EINE WARME FARBE)

R: Abdellatif Kechiche; B: Abdellatif Kechiche, Ghalia Lacroix,
frei nach dem Comic «Le Bleu est une couleur chaude» von
Julie Maroh; K: Sofian El Fani; S: Ghalia Lacroix, Albertine
Lastera, Camille Toubkis. D (R): Adele Exarchopoulos (Adele),
Léa Seydoux (Emma), Salim Kechiouche (Samir), Mona Wal-
ravens (Lise), Jérémie Laheurte (Thomas), Alma Jodorowsky
(Béatrice). P: Quat’sous Films, Wild Bunch; Abdellatif Ke-
chiche, Vincent Maraval, Brahim Chioua. Frankreich 2013.
180 Min. CH-V: Frenetic Films; D-V: Alamode Film
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Visuelle Sensibilitat

LE PASSE von Asghar Farhadi

Eine attraktive Frau mittleren Alters
gestikuliert hinter einer dicken Glasschei-
be, ihre Mundbewegungen lassen erkennen,
dass sie unbedingt etwas mitteilen will, das
die fiir uns vorerst unsichtbare Person nach
einiger Zeit kapiert. Bei dieser handelt es sich
um einen etwa gleichaltrigen Mann, der den
Ausgang der Ankunftshalle eines Flugplatzes
sucht. Die nichste Einstellung zeigt schon,
wie beide bei stromendem Regen die Halle
verlassen, um zu ihrem Auto zu gelangen.
Dort werden wir langsam erfahren, dass das
Paar einmal eine intime Beziehung hatte, die
aber einen Bruch erlitten und die Frau, Marie,
von ihrem Mann, Ahmad, getrennt hat. Marie
lebt mit einem neuen Partner, Samir, zusam-
men. Ahmad ist aus dem Iran angereist, um
die Scheidung von Marie nach franzésischen
Bestimmungen zu vollziehen. Wir befinden
uns in Paris und werden bald des Hiuschens
ansichtig, das Marie am Stadtrand bewohnt.
Nahe dem kleinen Grundstiick rauschen regel-

missig die Vorortsziige vorbei. Sie beschwd-
ren eine etwas hektische Grundstimmung und
geben zu verstehen, dass die scheinbare Idylle
nur oberflichlichist.

Der Regisseur Asghar Farhadi, berithmt
geworden mit NADER AND SIMIN - A SEPA-
RATION (2011), ist ein Bilderzihler, der Alltig-
lichkeiten symbolhaft in seinen Blickwinkel
einbezieht, ohne dass sie aufdringlich die Ge-
schichte bestimmen. Im Haus wird renoviert,
neue Farben und Lampen verindern das Am-
biente, das Interieur ist mit Plastikplanen ver-
hingt. Die Verdnderung der intimen Umwelt,
deren Zustand keinen Fortschritt erkennen
lisst, spiegelt die Stagnation und Unordnung
im Personlichen.

Ahmad wird bei seiner Ankunft im Haus
auch zwei Kinder vorfinden, die miteinander
spielen und denen er unkompliziert begeg-
net: Da ist Léa, seine Tochter, und Fouad, der
Sohn Samirs, der ihm distanziert, ja misstrau-
isch begegnet. Ahmad hat Marie zwar gebe-

ten, ihm ein Hotelzimmer zu besorgen, aber
sie hat ihn doch bei sich einquartiert, in dem
Haus, in dem sie in ihrer Ehe gelebt haben
und in das nun auch Samir mit seinem Sohn
eingezogen ist.

Spiter taucht auch die zweite Tochter
Maries auf: Lucie, die ein enges Vertrauens-
verhiltnis mit Ahmad hat, von dem wir spi-
ter beim erniichternd unpersonlichen Schei-
dungsverfahren mitgeteilt bekommen, dass
er weder der Vater von Léa noch von Lucie ist.
Eine beriithrende Einstellung, als Lucie nach
Hause kommt, ohne Aufsehen in ihrem Zim-
mer verschwindet, nur zu beobachten durch
einen Tiirspalt. Ein Vorbeihuschen, das die
Scheu vor dem Wiedersehen des geliebten
Stiefvaters so sensibel und schwer mit Worten
erkldrbar ins Bild riickt, dass an solchen De-
tails das Kénnen Farhadis deutlich wird.

Die Geschichte in Details weiterzuerzih-
len, wiirde dem Film die Spannung nehmen,
die er mit seiner Bildkraft in vielen kleinen



Einzelheiten herstellt. Aber man sollte noch
wissen, dass Samir, der eine Kleiderreinigung
betreibt, noch nicht geschieden ist und seine
Frau im Koma in einer Klinik liegt. Thr kommt
am Ende des Films grosse Bedeutung zu, wenn
sie aus der aktuellen Zeit heraus immer noch
die Zukunft gestalten konnte.

Marie hat sich mit Samir einen Liebha-
ber gesucht, der Ahmad dusserst dhnlich sieht,
wenn er auch nicht dessen Intellektualitit be-
sitzt. Sie ist von ihm schwanger, was sich wie
eine Ausweglosigkeit aus dem Verhiltnis dar-
stellt. Alle Personen - fast alle Personen - sind
von einer auffallenden Unausgeglichenheit.
Deren Ursache liegt in der Beziehung von
Marie und Samir. Marie erscheint nicht ge-
rade erfiillt von ihrem Job in einer Apothe-
ke, die nahe von Samirs Reinigung liegt; Sa-
mir pendelt in seiner Sympathie zwischen
seiner komatésen Frau und Marie hin und
her; der grossartige kleine Fouad mochte ein-
mal zu sich nach Hause und fiihlt sich dann
doch wieder in die Umgebung Maries hin-
gezogen; Lucie hasst den neuen Mann an der
Seite ihrer Mutter und sucht einen Ausweg
mit dem Wunsch, zu ihrem Vater nach Briis-
sel zu ziehen. Ruhepole sind die kleine Léa, die
zwar schon sehr verstindnisvolle Fragen stel-
len kann, aber noch in kindlicher Unschuld
die Tragik des Geschehens nicht virulent wer-
den lisst, und Ahmad, der iibersichtig betreu-
end wirkt, fast schon selbstgefillig, aber doch
auch einmal seine Contenance verliert. Die
Unausgeglichenheit der pubertierenden Lucie
ldsst sie fast wie ihre Mutter erscheinen, beide
sind in manchen Bildern kaum auseinander-
zuhalten.

Der Film beginnt mit solch diffizilen
und sensiblen Beobachtungen, dass man hin-
gerissen auf die weitere Entwicklung wartet,
aber dann doch etwas enttduscht ist wegen der
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«Die Kameraarbeit wird bei mir immer
von der Geschichte diktiert

sich aufbauenden Spannung durch ritselhafte
Ereignisse. Diese Nebenstringe der Handlung
mogen der Story geschuldet sein, die hinge-
rissene Aufmerksambkeit dem Film gegeniiber
wird aber doch durch die Darstellung der Ak-
teure ausgeldst: von Bérénice Bejo, Ali Mosaffa,
Pauline Burlet, Elyes Aguis und Jeanne Jestin, die
Farhadi beeindruckend zu fithren versteht.
Bejo hat auf die Frage nach den Proben,
die Farhadi vor dem Dreh ausfiihrlich orga-
nisiert hat, gesagt, dass sie sich zwei Mona-
te vorher bis zu viermal wéchentlich getrof-
fen und bis zu fiinf Stunden geprobt hitten:
«Asghar liess uns eine halbe Stunde lang
Ubungen machen, wir liefen durch den Raum,
rannten, entspannten uns, machten Sit-ups.
Danach lasen wir das Drehbuch und impro-
visierten manchmal darum herum. Und wir
machten immer alle dasselbe, selbst wenn wir
eigentlich nicht in die entsprechende Szene
involviert waren.» Farhadis visuelle Sensibili-
tat ist eben auch der Ausfluss seiner Disziplin.

Erwin Schaar

Stab

Regie, Buch: Asghar Farhadi; Kamera: Mahmoud Kalari;
Schnitt: Juliette Welfling; Ausstattung: Claude Lenoir; Ko-
stiime: Jean-Daniel Vuillermoz; Musik: Evgueni Galperine

Darsteller (Rolle)

Bérénice Bejo (Marie), Tahar Rahim (Samir), Ali Mosaffa
(Ahmad), Pauline Burlet (Lucie), Elyes Aguis (Fouad), Jean-
ne Jestin (Léa), Sabrina Ouazani (Naima), Babak Karimi
(Shahriyar), Valeria Cavalli (Valeria)

Produktion, Verleih

Memento Films Production, France 3 Cinéma, Bim Distribu-
zione; Produzent: Alexandre Mallet-Guy. Frankreich 2013.
Dauer: 128 Min. CH-Verleih: Frenetic Films, Ziirich; D-Ver-
leih: Camino Filmverleih, Stuttgart

Gesprdch mit Asghar Farhadi

rLmeuLLerin Herr Farhadi, Sie er-
wihnten gestern beim Publikumsgesprich,
dass Sie die Idee zu diesem Film in einem Café
in Paris hatten. Was genau war die Idee?

AsGHAR FARHADI Ich habe dort mit
Yasmina Reza gesessen, die ich um Hilfe beim
Schreiben eines anderen Drehbuchs gebeten
hatte. Plétzlich erinnerte ich mich an einen
Freund. Als ich diese Erinnerung andern er-
zdhlt habe, merkte ich, wie passend sie fiir
einen Film wire.

FILMBULLETIN LE PASSE ist in Paris an-
gesiedelt. Es geht dabei auch um kulturelle
Differenzen. War Ihnen von Anfang an klar,
dass Sie ausserhalb Threr iranischen Heimat
drehen wiirden?

ASGHAR FARHADI Im Iran wiire das nicht
gegangen, denn es ist die Geschichte eines
Mannes, der aus dem Iran ausreist. Zudem
geht es um zwei Lander, die sich sehr fern
sind. Ich musste mich fiir eine Stadt ausser-
halb des Irans entscheiden. Ich wollte eine
Stadt, die eine grosse Geschichte hat - wie
Paris, Rom, Berlin. Ich habe mich fiir Paris
entschieden, weil dort der Lebensrhythmus
mit seiner Dynamik fiir mich sehr interessant
war - es ist keine ruhige Stadt.

FLmeuLLETIN Vom historischen Paris zei-
gen Sie uns allerdings nichts, stattdessen ha-
ben Sie den Film in einer Vorstadt angesiedelt.

AsGHAR FARHADI Ich wollte, dass die
Geschichte in Paris spielt, ohne allerdings
das tibliche Paris zu zeigen. Ich habe befiirch-
tet, wenn ich den Film in der Innenstadt von
Paris drehe, wiirde er durch die Prisenz sehr
bekannter Architektur zu touristisch. Wir
verstehen schon, dass wir in Paris sind, aber
eigentlich sehen wir nicht viel von Paris.

rLmeuLLeTin Haben Sie die Innenrdume
des Hauses, in dem sich ein Grossteil des
Films abspielt, bauen lassen? Oder war das
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ein reales Haus? Und was hat es fiir die
Kameraarbeit bedeutet, in so engen Rdumen
zudrehen?

ASGHAR FARHADI Das Haus ist in Teilen
real, in Teilen ist es im Studio entstanden. Die
Strasse, der Garten und einige der Zimmer
sind real, aber die Kiiche und die Zimmer im
ersten Stock wurden im Studio gebaut. Die
Kameraarbeit wird bei mir immer von der
Geschichte diktiert: bei NADER AND SIMIN

- A SEPARATION hat mir die Geschichte ge-
sagt, dass die Kamera eine Handkamera sein
muss, fiir diesen Fall gilt genau das Gegenteil.
In LE PASSE geht alles im Inneren der Figuren
vor, es ist eine ruhigere Geschichte, die eine
ruhigere Kamera erfordert.

FLmBULLETIN Ist es fiir Sie schwierig ge-
wesen, die weibliche Hauptfigur zu erschaf-
fen, die ja aus einem ganz anderen Kulturkreis
als dem Ihren kommt?

ASGHAR FARHADI Das war sowohl schwie-
rig als auch interessant. Ich habe am Anfang
gedacht, es sei sehr schwierig und ich miisse
erst die Unterschiede zwischen der iranischen
und der franzésischen Frau herausfinden,
damit ich darauf Riicksicht nehmen kénne.
Aber dann habe ich festgestellt, dass das der
falsche Ansatz ist - ich musste eher nach
Ahnlichkeiten suchen. Und die waren dann so
gross, dass ich diese Schwierigkeit nicht mehr
gespiirt habe, vielmehr eine Erleichterung.
Der Lebensstil einer iranischen Frau ist natiir-
lich sehr verschieden von dem einer franzé-
sischen. Aber die Gefiihle sind sehr, sehr ihn-
lich. Liebe ist fiir eine deutsche, eine franzé-
sische, eine iranische Frau gleich - nur die Art,
Liebe zu zeigen, ist vielleicht unterschiedlich.

FiLmBULLETIN Bérénice Bejo, bei uns vor
allem durch THE ARTIST bekannt, assoziier-
te man bisher nicht unbedingt mit drama-

tischen Rollen. Was haben Sie in ihr gesehen,
wie schnell haben sie zusammengefunden?

AsGHAR FARHADI Das Allererste, was
ich bemerkt habe, als ich sie im Vorfeld der
Oscar-Verleihung traf, war, dass sie sehr intel-
ligent ist. Das ist das Wichtigste fiir mich
beim Casting. Das andere war, dass sie eine
sehr positive Energie {ibertragen hat, wenn
man sie gesehen hat - im Iran sagen wir,
dasist eine sehr warme, eine sehr sympa-
thische Person. Nach der Begegnung bei der
Oscar-Preisverleihung kam sie auf meine
Wunschliste, darauf gab es aber auch noch
andere Namen.

FiLmeuLLerin: Ahmad, die minnliche
Hauptfigur, ist ein Katalysator, der in der
Familie etwas auslést und versucht, ein Stiick
weit zu vermitteln. Gegen Ende des Films will
er seiner Exfrau sagen, was vor vier Jahren los
war, als er sich von ihr trennte. Sie erwidert,
das interessiere sie nicht. Als Zuschauer hit-
teich gerne gewusst, was damals los war, und
frage Sie deshalb nach Ihren Uberlegungen,
das auszusparen.

AsGHAR FARHADI Ich hatte das Gefiihl, dass
die Erkldrung von Ahmad die Situation nicht
aufkliren wiirde, es wiirde sie nur noch ver-
schwommener machen. Im ganzen Film hat
man das Gefiihl, dass das nicht ankommt -
wie sehr Ahmad auch versucht, sich zu erkli-
ren. Auch umgekehrt: Marie versucht einmal
zu erkliren, in welcher Situation sie sich be-
findet - aber es ist, als sei die ganze Zeit eine
Scheibe zwischen den beiden, die das verhin-
dert. Obwohl uns nicht erklirt wird, warum
Ahmad vor vier Jahren fortgegangen ist, be-
kommen wir durch Details einiges davon mit,
warum er wohl gegangen ist. Er ist jemand,
der eine starke Beziehung zur Vergangenheit
hat, im Gegensatz zu Marie, die sehr zu-
kunftsorientiert ist. Diese Neigung hat viel-

leicht dazu gefiihrt, dass er in seine Heimat,
den Iran, zuriickgekehrt ist.

rLmeuLLetin Haben Sie diese Geschichte
dennoch ein Stiick weit entwickelt, etwa fiir
die Schauspieler?

AsGHAR FARHADI Das habeich in der
Tat, das war alles Teil der Proben, etwa der
Tag, an dem sie sich getrennt haben, oder
auch Telefonate, die sie zwischen Paris und
Teheran gefiihrt haben. Ich habe versucht,
mit diesen Proben fiir die beiden eine gemein-
same Vergangenheit zu entwickeln. Gefilmt
wurde davon aber nichts.

rLmeuLtetin Ahmad blickt auf die
Vergangenheit zuriick, Marie dussert, das in-
teressiere sie nicht - man kénnte dem das be-
rithmte Marx-Zitat entgegenhalten: Wer die
Vergangenheit nicht begreift, ist dazu ver-
dammt, sie zu wiederholen. Wie sehen Sie
das? Gibt es einen Punkt, an dem man mit
der Vergangenheit abschliessen sollte, auch
wenn sie noch nicht ganz bewiltigt ist? Oder
wird dann die Vergangenheit immer auf der
Zukunft lasten?

ASGHAR FARHADI Das ist genau die Frage,
die im Film behandelt wird: Sollen wir zu-
riickblicken und die Wunden wieder 6ffnen?
Oder kénnen wir die Vergangenheit verges-
sen? Oder, falls wir sie vergessen, verfolgt sie
uns dann noch? Ist unsere Vorwartsbewegung
auch eine Flucht vor der Vergangenheit? Das
sind die Fragen, die angesprochen werden
und wo es darum geht, dass der Zuschauer
dariiber nachdenkt. Ich glaube, wir haben
noch keine passende Antwort auf diese
Fragen gefunden.

FLmeuLLeTin Sie haben gestern auch ge-
dussert, dass das Problem, etwas nicht direkt
aussprechen zu kénnen, ein Problem der ira-
nischen Kultur ist. Kénnen Sie das niher aus-
fithren?




AsGHAR FARHADI Unsere Sprache ist eine
indirekte Sprache. Wir versuchen immer, un-
sere Emotionen in Metaphern und Rede-
wendungen umzusetzen. Die Poesie im Iran
ist voll von Symbolik und Metaphern. Und
das existiert auch im Alltag - die Wahrheit
konnen wir nicht so schnell aussprechen.
Dass wir die Wahrheit nie direkt aussprechen,
ist keine Schwiche dieser Kultur. Es ist eine
Besonderheit und fiihrt dazu, dass wir be-
sonders nett oder lieb sein wollen. Das Aus-
sprechen der Wahrheit kann fiir den Partner
sehr schmerzhaft sein, und diesen Schmerz
wollen wir uns nicht ansehen, deshalb versu-
chen wir, so etwas sehr behutsam und lang-
sam zu sagen.

riLmeuLLetin Daher rithrt dann auch
die Anteilnahme von Ahmad an seiner Exfrau
und deren Kinder, die nicht seine Kinder
sind?

ASGHAR FARHADI Ja. In der westlichen
Kultur gibt es den Satz: «Das ist dein
Problem!» Das hat es bei uns eigentlich nie
gegeben. Dein Problem war immer mein
Problem. Ich will nicht sagen, dass das gut
oder schlecht ist, es fithrt vielleicht nur oft
dazu, dass die Leute nicht selber mit ihren
Problemen klarkommen kénnen, es schiirt
vielleicht auch Konflikte - andererseits steckt
auch eine gewisse Liebe darin. Wenn man
in einer iranischen Runde sitzt und irgend-
jemand sagt, er habe Kopfschmerzen, wird
jeder einen Rat geben, vielleicht auch einen
medizinischen, obwohl er dafiir gar nicht
qualifiziert ist - alle wollen irgendwie helfen.
Aber ich glaube auch, dass Ahmads Verhalten
in der Geschichte nicht nur daher riihrt, son-
dern dass er auch die Vergangenheit und das,
was er dieser Familie angetan hat, wieder
gutmachen will. Er handelt so, damit die
Familie ihm verzeiht.

rimsuLLeTin Es gibt eine weitere Figur,
die anders, ganz anders ist, ndmlich die
Ehefrau von Samir. Eigentlich geht es um sie,
um das, was sie gemacht hat und wie es da-
zu gekommen ist. Ich vermute, Sie haben
es von Anfang an so konzipiert, dass sie die
Unsichtbare dieses Films ist?

AsGHAR FaRHADI Die ganze Geschichte ent-
faltet sich wie eine Matrjoschka, wie die rus-
sischen Puppen, die ineinanderstecken, man
nahert sich einer Figur um die andere und die
allerletzte, die kleinste, ist Samirs Ehefrau.
Sie existiert von vornherein in der Geschichte,
sie ist das Zentrum dieser Geschichte, aber
wir sehen sie nicht und nihern uns ihr sehr
langsam. Alle Figuren des Films haben einen
gewissen Anteil an dem, was ihr passiert ist

- sogar Ahmad, der aus einem anderen Land
kommt und tiberhaupt keine Beziechung zu
dieser Frau hatte, hat iiber ihr Schicksal mit-
entschieden. Beim Machen des Films entwi-
ckelte ich ein ganz neues Gefiihl: Ich wollte,
dass der Zuschauer am Ende des Films zum
Anfang zuriickkehrt und den Film erneut von
vorne bis hinten betrachtet. Ich wollte, dass
der Zuschauer den Film plétzlich so sieht,
dass der Anfang diese Frau ist, die im Koma
auf diesem Bett liegt - und sich dann den an-
deren Figuren nihert und dabei Schritt fiir
Schritt entdeckt, wer welchen Anteil daran
hat, dass diese Frau so daliegt, wie sie liegt.

rmeuLLetin Einer Threr Kollegen hat ein-
mal gesagt, es sei gut fiir ihn gewesen in einer
fremden Sprache zu drehen, weil er dadurch
nicht mehr linger von der Sprache abgelenkt
wurde. In seinen Filmen wird allerdings eher
wenig geredet, in LE PASSE dagegen sehr viel.
Wie sind Sie das angegangen?

AsGHAR FARHADI Ich habe versucht, das
nicht zu einem Problem anwachsen zu lassen,
das mich aufhilt. Ich habe mir gesagt, tu so,
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als wiirdest du Franzésisch kénnen. Ich habe
dann auf Persisch alles so geschrieben, wie ich
es wollte, und habe mich nicht darum gekiim-
mert, wie es sich dann auf Franzdsisch anhért.
Ich hatte schliesslich ein komplett fertiges
Drehbuch auf Persisch, das ins Franzdsische
iibersetzt werden musste. In der Zeit habe ich
mit meiner Familie in Frankreich gelebt und
habe damals auch versucht, dort die Kultur
kennenzulernen, Personen kennenzuler-

nen, die Figuren in diesem Buch dhneln. Der
Ubersetzungsprozess war nicht so, dass der
Dolmetscher das Drehbuch mit nach Hause
genommen hat und zwei Tage spiter mit der
Ubersetzung kam, sondern wir sassen einen
Monat lang beisammen und sind das Buch
Wort fiir Wort durchgegangen. Als das fran-
z6sische Drehbuch fertig war, habe ich es vie-
len Filmemachern geschickt, unter ande-

ren Jean-Claude Carriére, damit sie mir ein
Feedback dariiber geben, wie sehr sich das
Buch dem realen Leben in Frankreich nihert.
Interessanterweise hatte keiner von ihnen
gesagt, es gebe im Drehbuch etwas, das nicht
franzésisch sei.

FiLmeuLLerin Wie haben Sie beim Drehen
sichergestellt, dass die Ausdrucksweise der
Schauspieler Ihren Intentionen entspricht?

AsGHAR FARHADI Ich habe immer einen
Dolmetscher an meiner Seite gehabt, dem ich
vertraut habe. Vor Drehbeginn habe ich von
zwei Franzosen die Dialoge auf Tonband auf-
zeichnen lassen, und ich habe sie mir immer
angehdrt, bevor ich zum Set ging. Das heisst,
die Dialoge waren mir bekannt. Ich kannte die
franzoésische Sprache nicht, kannte aber die
personliche Sprache meiner Figuren sehr gut -
ich wusste, was sie sagen.

Das Gesprich fiihrte Frank Arnold im Juli 2013
im Rahmen des Filmfests Miinchen
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KARMA SHADUB

Die erste Einstellung fasst das Verhilt-
nis zwischen Vater und Sohn in ein symbo-
lisches Bild. Der Filmemacher Ramon Giger
fasst den Riicken von Paul Giger in einen
Rahmen. Fast schiichtern und aus sicherer
Distanz. Der Bogen des weltbekannten
Geigenvirtuosen fliegt tiber die Saiten. Hell
leuchtet in der Dunkelheit der Stiftskirche
St.Gallen sein stark ergrautes, lose zu einem
Pferdeschwanz gebundenes Haar, dann ent-
schwindet er in der Unschirfe. Diese Klam-
mer wird sich am Ende des Filmes schlies-
sen, doch bis dahin fiihrt ein steiniger Weg
familidrer Abgriinde, voller Geheimnisse
und Schmerz. Erklirtes Ziel des Regisseurs
ist die Anniherung an den Vater. Die kon-
fliktreiche Dynamik wird gleich zu Beginn
offengelegt. «Du hast gesagt, ich soll das
Filmdossier der IV schicken, damit sie uns
eine Therapie zahlen!», schreit der frustrier-
te Sohn ins Telefon. Er ist sichtlich aufge-
bracht, die Kluft zwischen ihm und seinem
Erzeuger scheint uniiberwindbar. Mit die-
sem selbstironischen Kniff wird der gegen-
iiber Familiendokumentationen oftmals be-
miihte Vorwurf, sie dienten nur der “(Eigen-)
Therapie”, geschickt vorweggenommen.
Ramon Giger, der bereits mit seinem Erst-
ling EINE RUHIGE JACKE viel Gespiir fiir Na-
he und Distanz zu seinem Protagonisten be-
wies, setzt hier bewusst Verfahrensweisen
der Psychoanalyse ein, um die schwierige Be-
ziehung zu seinem Vater zu ergriinden. Er-
folg und Scheitern dieses Prozesses sind die
zentralen dramaturgischen Scharniere des
Films.

Ramon Giger erblickte in einem abge-
legenen Appenzeller Bauernhaus das Licht
der Welt. Vater Paul erzihlt, wie er damals,
weit weg von jeglicher Zivilisation, die Haus-
geburt erlebte: «Das ist das grésste Wun-
der, fast wie Sterben.» Paul komponierte fiir
den Neugeborenen ein Lied, eine wunder-
voll sinnliche Geigenmelodie, die als musi-
kalisches Leitmotiv durch den Film fiihrt.
Die Komposition nannte er, wie seinen Sohn,
Karma Shadub - ein tibetischer Name, der
«tanzender Stern» bedeutet. Der tanzende

Stern will spiter am liebsten Simon heissen
und grenzt sich von seinen esoterischen El-
tern ab. Als er fiinfzehnjihrig, nach einem
Aufenthalt in Amerika, zuriickkommt, ist
der Vater ausgezogen und will die Scheidung.
Ramons Erinnerungen werden von der als
traumatisch erlebten Trennung seiner Eltern
in ein Vorher und ein Nachher unterteilt; die
frithere Kindheit bleibt schwer zuginglich,
die naturverbundene Familienidylle liegt wie
verschiittet unter einem Berg von Schmerz.
Der Film ist der Versuch, verhirtete
Schichten abzutragen, den Griinden fiir die
familidre Zisur nachzuspiiren und dem
entschwundenen Vater nidherzukommen.
Ramon wihlt dafiir insbesondere die direkte
Konfrontation im Gesprich mit Paul, der
anfinglich Miihe hat, seinem Sohn zu ver-
trauen. Er habe Angst, ausgenutzt zu wer-
den, und fiirchtet, dass ein Bild von ihm ent-
stehen kénnte, das er nicht vertreten kann.
Paul formuliert so treffend das Risiko, dem
sich jedes dokumentarische Sujet bewusst
oder unbewusst stellen muss. Letztlich ist
es der kiinstlerischen Vision des Filmema-
chers ausgeliefert. Die Uberschneidung Re-
gisseur [Sohn sorgt dann noch fiir eine zu-
sitzliche emotionale Fallh6he. KARMA SHA-
DUB lotet dieses Spannungsfeld gekonnt aus.
Die Dokumentation der Arbeit des Vaters
- einer aufwendigen Inszenierung mit der
Tanzkompanie St. Gallen - dient hier nur als
Vorwand fiir die filmische Familienstellung.
Wie ein Ritter, der vor dem Kampf seine Riis-
tung anlegt, schnallt sich Ramon vor jeder
Begegnung eine riesige schwarze Schulter-
kamera um und richtet sie auf den Vater.
Familienfilmen dieser Art, einem et-
was tiberstrapaziertes Genre auch im Schwei-
zer Dokumentarfilm, ist eine 6dipale Grund-
struktur eigen. Solche filmischen Abrech-
nungen drehen sich oftmals im Kreis, gegen
den Verdacht, Therapie zum Selbstzweck zu
sein, sind sie nicht gefeit. KARMA SHADUB,
am diesjihrigen Festival Visions du Réel
mit dem Hauptpreis der Jury ausgezeichnet,
setzt sich klar von solchen Filmen ab. Nicht

nur in seiner kiinstlerischen Ambition, weit

entfernt von wackliger Homemovie-Asthe-
tik, sondern durch den Mut des Filmema-
chers, sich selbst zu inszenieren und nicht
nur die Eltern an den Pranger zu stellen. Die
Gespriche zwischen Vater und Sohn, die Ko-
regisseur Jan Gassmann einfingt, sind von
beeindruckender Intimitit. Die familidren
Muster sind auch hier festgefahren, den Ta-
buzonen weicht der Vater gekonnt aus: «Was
ist nochmals dein Anklagepunkt? Ich habe
es vergessen!» In diesen Momenten des Wi-
derstands, wenn der narzisstische Kiinst-
lervater einmal mehr zu entkommen ver-
sucht, zeigen sich Stirke und Ausdauer des
Regisseurs. Von kindlicher Sturheit getrie-
ben umbkreist er den Vater, mal sanft, mal
fordernd. Die Verweigerungshaltung, das
Schweigen von Paul zwingt den in psycho-
analytischer Rhetorik getibten Sohn zu im-
mer wieder neuen Strategien, um die Liicken
des Familienromans zu fiillen.

Aufnahmen von Landschaften des hei-
mischen Appenzells und von Waldspazier-
gingen werden mit den Ténen unterlegt, die
der Vater in seinem selbst gewidhlten Exil
im franzgsischen Chartres auf Kassette auf-
nimmt. Das humorvoll vertonte Horspiel
erzihlt von einer zirtlichen Vaterliebe, die
inmitten der Wirren einer Scheidung verlo-
ren ging. Auch Ramons Film ist letztendlich
ein Geschenk an den Vater. Der Filmemacher
entldsst Paul mit einem verséhnlichen Blick,
der Schmerz lisst sich zwar nicht ausléschen,
doch es gelingt, loszulassen. Oder - filmisch
gesprochen - die Eltern und ihre Geheim-
nisse werden der Unschirfe iiberlassen.

Sascha Lara Bleuler

Regie: Ramon Giger, Jan Gassmann; Kamera: Ramon Giger,
Jan Gassmann; Schnitt: Jan Gassmann; Musik: Paul Giger.
Mit Paul Giger, Ramon Giger, Ursina Erdmann, Marie-
Louise Ddhler, Sonja Jarbang-Giger, Ralph Erdmann.
Produktion: 2:1 Film; Produzenten: Jan Gassmann, Julia Tal.
Schweiz 2013. Dauer: 94 Min. CH-Verleih: Cineworx, Basel




ALL IS LOST

Es gibt wohl nur wenige Situationen,
sei es im Kino, sei es im Leben, die so grosse
Angst auslosen wie die Handlungsprimisse
von ALL IS LOST: ein alter Mann allein auf
einem schiffbriichigen Segelboot, mitten
im Indischen Ozean, ohne Kontakt zur Aus-
senwelt, ohne Aussicht auf Hilfe, ohne Land
in Sicht, unter sich kilometertief nur Was-
ser, hilflos der Natur mit Sturm und tosen-
der See ausgeliefert. Eine Ahnung von der
Existenzangst und der Verzweiflung, die
den Helden des Films heimsuchen, lieferte
zuletzt Alfonso Cuardn mit GRAVITY, auch
wenn Sandra Bullock als Astronautin, lost in
space, buchstiblich eine Wiedergeburt erlebt,
oder Robert Zemeckis mit CAST AwWAY, der
allerdings immer einen mdéglichen Ausweg
vorzeichnete. Dass ausgerechnet J.C. Chan-
dor, der mit MARGIN CALL einen Ensemble-
film mit prizisen Dialogen iiber den Zusam-
menbruch der Finanzwelt gedreht hat, nun
ein Einmanndrama mit gerade drei Worten

- «God», «Fuck» und «Help» - ibers nackte
Uberleben vorlegt, verwundert zunichst.
Von den Minnern des Wortes zu jenem der
Tat, von der abstrakten Katastrophe zur kon-
kreten, von den engen, héchstens durch
Fensterglas in die Tiefe gedffneten Riumen
zur unerschlossenen Weite des Ozeans -
Chandor wollte diesmal offensichtlich et-
was ganz anderes, etwas diametral Entgegen-
gesetztes machen, in allen Belangen.

Was Robert Redford, zuletzt unter eige-
ner Regie mit THE COMPANY YOU KEEP in
den Kinos, in seinem neuen Film zustdsst,
ist mit Pech nur unzureichend umschrieben.
Sein namenloser Held, der im Abspann lako-
nisch als «Our Man» bezeichnet wird, so als
wiirde eine unsichtbare Macht iiber ihn wa-
chen oder ihn zur Marionette degradieren,
gerdt in eine Katastrophe, die ebenso zwin-
gend wie unbarmherzig ihren Lauf nimmt.
Nach einem kurzen Prolog, iiber den an die-
ser Stelle nicht mehr verraten werden soll,
weil er einen versteckten Hinweis auf das En-
de erlaubt, wirft J.C. Chandor den Zuschau-
er mitten hinein in das Trauma, das der Ti-
tel bereits andeutet. Our Man segelt mit sei-

ner Yacht Virginia Jean iiber den Indischen
Ozean. Pl6tzlich kracht ein Container, den
ein vorbeifahrender Frachter verloren ha-
ben muss, in das Segelboot und schligt ein
grosses Loch in die Aussenwand, durch das
unaufhérlich Wasser eindringt. Mit einem
schweren Anker verlagert Our Man zunichst
das Gewicht der Virginia Jean, um sie so vom
Container zu lsen. Dann macht sich der er-
fahrene Segler ruhig und umsichtig daran,
mit Krepp und Fiberglaskleister das Leck
zumindest provisorisch zu verputzen. Spi-
ter pumpt er mit der Hand mehrere Hundert
Liter Wasser ab. Die Navigationshilfen und
das Funkgerit sind allerdings zerstort - un-
moglich, ein SOS zu verschicken, unméglich,
den Wetterbericht zu verfolgen. Und so se-
gelt Our Man unwissentlich in einen Sturm,
der ihm noch einmal alles abverlangt an Cou-
rage, Tiichtigkeit und iiberlegtem Handeln.
Dem Ansturm aus Wind, Regen und Wellen
ist die Virginia Jean nicht mehr gewachsen,
das Loch reisst wieder auf, und so ist Our
Man gezwungen, das Segelschiff zu verlas-
sen und - nur mit dem Nétigsten versehen -
ins Rettungsboot zu wechseln. So treibt er
langsam auf eine belebte Handelsschiffsrou-
te zu. Irgendein Tanker, irgendein Container-
schiff muss ihn doch entdecken! Die Hoff-
nung stirbt bekanntlich zuletzt.

Trotz der Beschrinkungen, die sich
Chandor als Drehbuchautor selbst auferlegt
hat, beziiglich der wenigen Drehorte, be-
ziiglich der begrenzten Handlungsmoglich-
keiten der Hauptfigur, hat er ein ungemein
spannendes Drama inszeniert, das - viel-
leicht im Sinne Herman Melvilles - von der
Herausforderung des modernen Menschen
handelt, sich in einem archaisch anmuten-
den Konflikt mit der Natur zu behaupten.
Der Mensch kann nicht alles beherrschen,
und die ganze Tragik des Seglers liegt darin,
dass ihn keine Schuld trifft. Nicht einmal
einen Fehler kann man ihm vorwerfen. Ro-
bert Redford spielt Our Man als erfahrenen
Seemann, der fiir jedes Problem eine Losung
weiss, sie mit geschickten Hinden umsetzt,
nie die Geduld verliert und schon gar nicht
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in Panik gerdt. Einzig beim Untergang der
Virginia Jean leistete er sich einen Blick, der
Trauer und Bedauern offenbart. Weder erfah-
ren wir seine Vorgeschichte noch seine Be-
weggriinde. Das war anders in CAST AWAY,
wo Tom Hanks durch Selbstgespriche sein
Innenleben nach aussen kehrte und der Be-
ginn des Films seinen familidren und be-
ruflichen Hintergrund beleuchtete, oder in
GRAVITY, wo Sandra Bullock ihre Wunden
auf der Seele im Gesprich mit einem Gegen-
iiber beichtete. Redfords Charakter definiert
sich einzig durch seine Handlungen. Mit
einer einfachen Konstruktion kondensiert
er Trinkwasser, mit Hilfe eines Buches lernt
er, nach den Sternen zu navigieren und sei-
nen Standort zu bestimmen - unspektaku-
lire Titigkeiten, die Chandor sachlich, fast
dokumentarisch einfingt. Erst durch die in-
tensive, konzentrierte Darstellung Redfords,
dessen Starruhm zusitzlich zur Identifika-
tion einlddt, werden sie zu spannenden Er-
eignissen. Der Zuschauer wird so zum beob-
achtenden Komplizen, und das macht die
Vergeblichkeit der Bemithungen noch grau-
samer.

Einmal, im wohl beklemmendsten
Moment des Films, fihrt ein riesengrosser
Frachter im Dunkeln der Nacht achtlos an
dem Schiffbriichigen voriiber. «Help!», ruft
er, doch niemand hért ihn. Our Man wird
sich plétzlich seiner Winzigkeit und Verlo-
renheit bewusst, seiner existenziellen Not,
er fillt «in eine emotionale und spirituelle
Isolation, in der physisches Uberleben keine
Option mehr ist». (Franz Everschor) Eine Er-
kenntnis, die auch den Zuschauer mit Wucht
trifft.

Michael Ranze

Regie, Buch:]. C. Chandor; Kamera: Frank G. DeMarco; Un-
terwasserkamera: Peter Zuccarini; Schnitt: Pete Beaudreau;
Ausstattung: John P. Goldsmith; Musik: Alex Ebert. Darstel-
ler (Rolle): Robert Redford (Our Man). Produktion: Before
the Door Pictures, Washington Square Films, Black Bear Pic-
tures, Treehouse; Neal Dodson, Anna Gerb, Teddy Schwarz-
man, Justin Nappi. USA 2013. 106 Min. CH-Verleih: Univer-
sal Pictures International; D-Verleih: Universum Film
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DAS MERKWURDIGE KATZCHEN

Der Hund bellt, die kleine Tochter
schreit, und die Mutter vergisst den Teebeu-
tel in der Teetasse. Unterbrochen wird dieser
Morgen nur ab und an vom surrenden Ge-
riusch der Kaffeemaschine. Ein ganz norma-
ler Samstag nimmt seinen Lauf, in der Kiiche
einer ganz normalen Familie. Am Abend
soll die Grossmutter zum Essen kommen, es
miissen noch ein paar Vorbereitungen ge-
troffen werden, draussen vor dem Fenster
weht ein Herbstwind, und irgendein Be-
trunkener hat sich in der Nacht im Innenhof
iibergeben. Es passiert nicht viel an diesem
Tag - und doch scheint unterschwellig so
vieles zu geschehen.

Der einunddreissigjdahrige Berner
Regisseur Ramon Ziircher, der an der Deut-
schen Film- und Fernsehakademie Berlin Re-
gie studiert, schafft mit seinem ersten Lang-
spielfilm eine glinzende Ode an die Poesie
und die Abgriinde des Alltags und ein frag-
mentarisches Portrit einer Familie. Als Pro-
duzent agierte sein Zwillingsbruder Silvan
Ziircher. Mit ihrem Werk tingeln die Zwil-
linge, nach der umjubelten Weltpremiere
an der diesjdhrigen Berlinale, nun von Festi-
val zu Festival und heimsen Preise ein. Ent-
standen ist der Film wihrend eines Seminars
mit dem ungarischen Filmemacher Béla Tarr,
von dessen entschleunigtem Erzdhltempo
auch Ziirchers Film beeinflusst scheint. pAS
MERKWURDIGE KATZCHEN erinnert aber
ebenso an den entschlackten Erzihlstil und
die klare Bildsprache der Berliner Schule.
Doch was den Film schliesslich auszeichnet,
ist, dass er etwas ganz Eigenes schafft.

Wie es dem jungen Regisseur gelingt,
von der schnurrenden Katze bis hin zu einem
vielsagenden Blick zwischen Schwigerin
und Schwager jede Szene scheinbar leicht-
fiissig zu choreografieren, ist beeindruckend.
DAS MERKWURDIGE KATZCHEN ist in Se-
quenzen unterteilt, die von einer Serie ge-
filmter Stillleben unterbrochen werden. Fiir
einmal stehen die Gegenstinde, mit denen
wir uns umgeben, im Mittelpunkt: das Glas
Milch, der hingekritzelte Einkaufszettel, ein
Hiuflein Orangenschalen. Eine Wehmut um-

gibt diese dsthetisch in Szene gesetzten per-
sonlichen Symbole der Protagonisten. Was
geschieht mit den Dingen, die wir hinter-
lassen? Ein einziges Musikstiick - «Pulchri-
tude» der amerikanischen Band «Thee More
Shallows» - dient immer wieder der iiber-
hoéht dramatischen Untermalung dieser me-
lancholischen Stillleben.

Uberhaupt funktioniert der Film zu
einem grossen Teil {iber die formale Ebene:
mit ungewohnten Kameraperspektiven -
einmal scheint es, als wiirde der Zuschauer
das Geschehen aus der Perspektive der Katze
sehen - und einer pragnanten Tonspur. Ein
weiterer Kunstgriff sind ungewohnte, thea-
tralische Szenen, Monologe einzelner Figu-
ren, in denen in Riickblenden das Erzihlte
sichtbar wird. Doch was nach theoretisch-
verkopftem Experiment klingt, ist in Wirk-
lichkeit waghalsiges Kino, das trotzdem
die liebevolle Figurenzeichnung nicht ver-
gisst. Manchmal herrscht eine kaum auszu-
haltende Spannung zwischen den Familien-
mitgliedern. Etwa in den Begegnungen zwi-
schen der ilteren, vorlauten Tochter und der
passiv-aggressiven Mutter. Es ist dann auch
die Figur der Mutter, die die meisten Fragen
aufwirft und ein Geheimnis in sich zu tragen
scheint. Das Unausgesprochene wird zum
eigentlichen Ereignis. Eine wichtige (Neben-)
Rolle spielen - der Filmtitel tént es an - die
Tiere: Neben dem Hund und der Katze ver-
irrt sich auch ein Falter in die Wohnung. Die
Tiere werden zu staunenden Zuschauern die-
ses merkwiirdigen Samstags.

Ramon Ziircher gelingt ein eigensinni-
ges und hochoriginelles Kammerspiel, das
trotz omniprasentem Kunstanspruch tief be-
rithrt und immer wieder mit verspieltem Hu-
mor iiberrascht.

Sarah Sartorius

R, B: Ramon Ziircher; K: Alexander Hasskerl; S: R. Ziircher;
A: Matthias Werner, Sabine Kassebaum; Ko: Dorothée Bach.
D (R):Jenny Schily (Mutter), Anjorka Strechel (Karin), Mia
Kasalo (Clara), Luk Pfaff (Simon), Matthias Dittmer (Va-
ter), Armin Marewski (Schwager), Sabine Werner (Tante).
P: dffb; Silvan Ziircher, Ramon Ziircher. Deutschland 2013.
72 Min. CH-V: Look Now!, Ziirich

THE SECRET LIFE
OF WALTER MITTY

«Life», das legendire amerikanische
Magazin, bereitet seine letzte Printausgabe
vor. Frame 25 soll das letzte Titelbild sein,
das letzte Bild im letzten Bildstreifen, den
Sean O’Connell schickte, der Fotograf, der
dem Blatt die schénsten Motive geliefert hat
und der, immer wenn man ihn an einem Ort
zu finden hoffte, schon wieder unterwegs
zum nichsten war. Fotografie als die Kunst
der Evasion. Frame 25 fehlt im Bildstreifen,
als er bei «Life» ankommt. Walter Mitty im
Fotoarchiv ist dafiir verantwortlich.

Walter Mitty, erfunden von James Thur-
ber im Jahr 1939, erstmals verkérpert 1947
von Danny Kaye, neben Virginia Mayo und Bo-
ris Karloff. Die Neuverfilmung war erst mit
Jim Carrey geplant. Nun ist es Ben Stillers
Film geworden, er fithrt Regie und spielt
Walter Mitty, den Tagtridumer, der gern in
heldenhafte Fantasy-Eskapaden fliichtet
und schiichtern die Kollegin Cheryl ver-
ehrt. Er macht sich auf die Suche nach Sean
O’Connell und dem Geheimnis von Frame 25.

Ein Zenfilm von Ben Stiller, melancho-
lisch und meditativ, wie Antonioni. «Langer
hinzusehen als verlangt», schrieb Roland
Barthes zu Antonioni, «bringt jede bestehen-
de Ordnung durcheinander, dahingehend,
dass normalerweise die Dauer eines Blicks
von der Gesellschaft kontrolliert wird: daher
rithrt, sobald ein Werk dieser Kontrolle ent-
wischt, der skandalése Charakter gewisser
Fotografien und gewisser Filme: nicht der
schamlosesten oder kimpferischsten, son-
dern einfach der “bedéchtigsten”.»

Am Ende findet Walter Sean im Gebir-
ge, die Kamera aufgebaut, er will den legen-
diren Schneeleoparden abfangen. Das Tier
taucht wirklich auf, es kommt zum Blick-
wechsel, und darin manifestiert sich die
Wahrheit des filmischen Blicks, in der Dia-
lektik von Evidenz und Evasion.

Fritz Gottler

R:Ben Stiller; B: Steven Conrad; K: Stuart Dryburgh; S: Greg
Hayden. D (R): Ben Stiller (Walter Mitty), Kristin Wiig
(Cheryl), Sean Penn (Sean O’Connell), Shirley MacLane
(Edna). P: Stuart Cornfeld, Samuel Goldwyn Jr., John Gold-
wyn. USA 2013. 114 Min. V: 20th Century Fox




Eine kleine
Phanomenologie
des Filmendes
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Das Einverstandnis
mit dem Leben

Es gibt Filmemacher, denen es schwer-
fillt, sich von ihren Charakteren zu trennen.
Sie mogen ihre Hand noch nicht loslassen,
wenn es eigentlich an der Zeit wire. Thr Inte-
resse an ihnen erlischt nicht in dem Moment,
wenn sie ihre Geschichte auf der Leinwand
erzihlt haben. Warum sollte es auch? Wenn
eine Figur einnehmend ist und ihr spannende
Dinge widerfahren, besteht kein Grund, war-
um die Neugierde nicht iiber den Abspann
hinausreichen sollte.

Abdellatif Kechiche ist ein solcher Filme-
macher. Er kann genau sagen, wo im Leben die
Heldinnen von 'ESQUIVE oder LA GRAINE ET
LE MULET heute stehen. Auch viele Jahre nach
den Dreharbeiten hat er in Gedanken ihre
Spur nicht verloren. Er mag sich nicht abls-
sen von ihnen. Mithin fillt es ihm nicht leicht,
in seinen Filmen zum Ende zu kommen. Bei
LA GRAINE ET LE MULET hat er gleich zwei
Alternativen gedreht. Wenn er nicht ein solch
ernsthafter Mensch wire, kénnte man ihn
glatt fiir einen jener chronischen Spieler hal-
ten, die nicht wissen, wann sie aufhéren sol-
len.

Auch in LA VIE D’ADELE, CHAPITRES
1 & 2 steht er vor dem Problem, seine Titelhel-
din irgendwann wieder ins Leben zu entlassen.
Der Film erzihlt von der rauschhaften Liebes-

begegnung zweier junger Frauen und von de-
ren schmerzhaftem Bruch. Am Ende des gra-
fischen Romans von Julie Maroh, an den sich
sein Film anlehnt, stirbt die Heldin, die dort
noch Clémentine heisst. Diese Endgiiltigkeit,
das muss niemanden iiberraschen, missfiel
dem Regisseur. So rasch wollte er sich aus sei-
ner Sorgfaltspflicht nicht verabschieden. Der
Filmtitel schiirt ja die vage Hoffnung, dass
es im Leben Adeles noch ein drittes oder gar
viertes Kapitel geben kénnte. Erst einmal je-
doch musste er das Danach imaginieren, in
das er sie nach dem Ende ihrer grossen Liebe
schickt. Die verlorene Geliebte hat sie zur Ver-
nissage ihrer ersten grossen Ausstellung ein-
geladen. Wie wird es Adele damit ergehen,
dass sie Emma in der Schlusssequenz noch
einmal sieht? Sind ihre Blessuren schon hin-
reichend vernarbt? Darf der Regisseur eine
neue romantische Perspektive fiir sie ersff-
nen? Als ein achtsamer, einfiithlsamer Erzih-
ler musste Kechiche abwigen, ob der Aus-
klang seines Films traurig oder hoffnungsvoll
werden wiirde. Weder die eine noch die ande-
re Farbe diirfte allzu dick aufgetragen werden.
Wenn Sie den Film sehen, werden Sie merken,
dass Entscheidung tiber den Ausgang einer
Geschichte stets eine Frage der erzihlerischen
Moral ist.



1 MODERN TIMES, Regie: Charles Ch
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und Ingrid Be | CASABLANCA,

Ein schwebendes Verfahren

«Verteidigung des Happy End» heisst die
Filmreihe des Stadtkinos Basel. Mit diesem Ti-
tel impliziert sie eine Anklage, gegen die man
das gliickliche Ende in Schutz nehmen milsste.
Worauf kénnte sie sich stiitzen? Erst einmal
ist es doch ein legitimes Bediirfnis des Zu-
schauers, dass sich am Schluss der Bogen der
Handlung rundet, dass sich gestundete Hoff-
nungen erfilllen und mit dem letzten Bild die
Zuversicht aufscheint. Das Publikum darf
Freude am Gelingen haben. Es darf Genugtu-

Ende durchsetzten. Die Anklage kénnte auch
mit dem Uberdruss argumentieren, den der
reflexhafte Triumphalismus des US-Block-
busterkinos weckt, sowie mit dem Arger iiber
die Nachbesserungen der Wirklichkeit, die
Biopics und weitere Filmadaptionen realer Er-
eignisse zwanghaft vornehmen.

Die Beweislast liegt nun also bei der Ver-
teidigung. Die Prizedenzfalle, welche die Bas-
ler Filmauswahl anfiihrt, zeigen, wie gut sie
sich auf ihr Plidoyer vorbereitet hat. Sie muss
erst gar nicht damit argumentieren, wie viele

Filmschli

ung dariiber empfinden, wenn
ein Konig seine idend

traurige, ni

che hilt, ohne sein Volk in schwerer Stunde
durch ein Stottern zu verunsichern. Selbstver-
standlich soll der Zuschauer belohnt werden,
wenn er zwei Stunden lang mitgeficbert hat,
ob die Helden den Indi berfall mit hei-

ebenfalls willkiirlich oder gar zynisch kon-
struiert erscheinen. Allerdings bietet sie der
Ankage reichlich Anlass, Einspruch cinzule-
gen: Einige der ausgewahlten Happy Ends ge-
lingen nur dank himmlischer Intervention.

ler Haut iiberstehen werden, ob die Invasion
der Ausserirdischen abgewehrt, das Attentat
auf den Prisidenten in letzter Minute vereitelt,
der gehandicapte Sportler den Sieg davon-
tragen oder die wahre Liebe alle Hindernisse
iberwinden wird.

Mit dem Happy End ehren Filmemacher
also gleichsam einen Kontrakt mit dem Zu-
schauer, der seine Zeit, Aufmerksamkeit und
emotionale Anteilnahme investiert hat. Aber
wire das Gegenteil deshalb gleich eine Verab-
redung, die nicht eingehalten wird? Immer-
hin belehren die einschlagigen Handbiicher

= ey

dass ihre Hauptfigur am Ende ihr angestreb-
tes Ziel erreichen muss. Sie geben damit cin
gleich zweifaches Erfolgsversprechen aus: Sie
postulieren, dass cin Film an der Kinokasse
nur reiissieren kann, wenn sein Ausgang de-

Die i jedoch mit der
Vielgestaltigkeit. Sie ruft Komadien auf, de-
ren verschubste Helden das Herz einer Frau
gewinnen, obwohl ihre Konkurrenten viel
héher auf der Erfolgsleiter stehen oder in Sa-
chen Virilitit in einer ganz anderen Liga spie-
len. Sie fiihrt einen Western an, in dessen letz-
tem Akt einer der Gegenspieler eine mora-
lische Wende vollzieht, die unaufmerksame
Zuschauer als Willkiirakt betrachten miissen,
wihrend den aufmerksamen auffillt, mit wie
viel psychologischem Raffinement sie vorbe-
reitet ist. Kaum einer dieser Indizienbeweise
ist eindeutig, die ausgewihlten Happy Ends
wollen nicht auf Brechungen und Widerha-
ken verzichten. Ihnen wohnt ein berechtigter
Zweifel inne.

Es sah nicht immer rosig aus

ist mit den die Die P e des Happy Ends
man seinen Zuschauern gemeinhin, sei esaus st Schwankungen unterworfen. Ein endgiil-
Erfahrung oder isti Kalkil, tiger Kursverfall steht aber wohl nicht zu be-

unterstellt.

Dieser Vertrag beinhaltet allerdings,
dass das Ende den Tonfall des Films und des-
sen erzihlerische Folgerichtigkeit respektiert.
Es muss vollenden, was seine Handlung, sei-
ne Konfliktstellung verlangt. An diesem Punkt
wird die Anklage das Wort ergreifen. Fiir ihren
Vertreter wird es ein Leichtes sein, Prizedenz-
fille zu finden fiir unverdiente Happy Ends:
solche, die erschlichen oder verlogen sind, die
entweder allzu durchschaubar oder zu holp-
rig eingefidelt werden. Sie spannen den Zufall
ein, suchen Trost nicht in der Wahrheit, son-
dern in der Beschwichtigung. Im Gegenzug ist
die Vorhersehbarkeit des gliicklichen Endes

fiirchten. Die Wahl zwischen Vorliebe und
Abneigung hangt zwar stets vom jeweiligen
Fall ab. Aber sie lisst sich auch auf zwei Zeit-
schienen verstehen: einer biografischen und
einer historischen. Vor der Pubertit wird man
in der Regel eher unkomplizierte Enden m-
gen, spiter dann solche, die der eigenen Rebel-
lion und Entzauberung Rechnung tragen; in
gesetzterem Alter weiss man woméglich die
Versshnlichkeit wieder zu schitzen. Im Ver-
lauf der Filmgeschichte haben unterschied-
liche Epochen, Genres und Strémungen ihre
eigenen Codes entwickelt, die im Einklang
standen mit den Erwartungen und dem Ge-
schmack des Publikums. Dabei zeigt sich,

h noch keine Begl
e e ing
te, zumal in Hollywood, ist reich an Beispielen,
bei denen Produzenten gegen die Intentionen
der Autoren oder Regisseure cin gliickliches

dass ein Ende nicht not-
wendigauch ein gliickliches sein muss.

Die Produzenten von Melodramen sind
in allen Erdteilen iiber Jahrzehnte hinweg gut
damit gefahren, ihre Geschichten nicht mit

IL FINITO

der glitcklichen Vereinigung der Licbenden
zu beschliessen, sondern mit Abschied oder
Opfer. In der Ara des Poetischen Realismus
im Frankreich der dreissiger Jahre gingen die
Zuschauer selbstverstindlich davon aus, dass
das Schicksal der Hauptfiguren sich auf tragi-
sche Weise erfiillen wird. Dem Publikum von
Hollywoods Screwball Comedies wurde es ge-
wiss oft mulmig angesichts der gliicklichen
Enden, in denen die Ordnung der sozialen so-
wie der Geschlechterverhiltnisse nur um den
Preis wiederhergestellt werden kann, die Tiir
zur heilsamen Anarchie zu verschliessen. Die

Celia Johnson in BRIEF ENCOUNTER, Regie: D:
etti in AVVENTURA.
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helangelo A
gle: Michelangelo Antonioni (1962)

vECLISSE

sche Losung finden musste. So liuft Jean-Pierre
Léaud nun in der letzten Einstellung erwar-
tungsvoll auf das Meer zu, bis das Bild ein-
friert und der Gesichtsausdruck des Jungen
den Zuschauer mit ebenso viel Zweifeln wie
Zuversicht zuriicklasst.

Mit der Nouvelle Vague und anderen
Aufbruchsbewegungen des jungen Kinos trat
Ende der fiinfziger Jahre eine ungekannte
Freiheit in der Gestaltung von Filmschliis-
sen auf den Plan. Die binire Opposition von
gliicklichem und ungliicklichem Ende verlor
an Giiltigkeit. An ihre Stelle durfte nun Er-

Fi her des

it treten. Mit einem Mal war es

hitten es ein Jahrzehnt spiter ohne Zweifel als
unredlich empfunden, wenn sie nicht Klarge-
stellt hitten, dass der harte Lebenskampf ih-
rer Protagonisten nach dem Ende weitergeht.
Auch in Krisenzeiten suchen Kinogin-

maglich, poetische Schlusspunkte zu setzen,
in denen keine Unterscheidung zwischen Ge-
wissheit oder Ungewissheit des Ausgangs
mehr getroffen werden muss.

Zumal im italienischen Kino hielt die

ger nicht esslich nach

ihlerische Moderne Einzug. Am Ende

Trostungen. Wahrend des Zweiten Welt-
kriegs, als grosse Teile des Publikums die Er-
fahrung durchleben mussten, von ihren ge-
licbten Partnern oder Familien getrennt zu
sein, war es ihnen durchaus zuzumuten, dass
die Liebenden am Ende von Filmen wie CAsA-
BLANCA, BRIEF ENCOUNTER oder LES EN-
FANTS DU PARADIS cinander abhandenkom-
men. Das Paranoiakino der siebziger Jahre
liess in Hollywood und Frankreich scine Intri-
en in d! d

it und Nied:

von Michelangelo Antonionis LAVVENTURA
wird das Ritsel nicht gelsst, warum und wo-
hin die Geliebte der Hauptfigur zu Anfang
verschwunden ist. Der Film hat die Frage so-
gar aus den Augen verloren. Ans Ende von
LECLISSE setzen der Regisseur und sein Autor
Tonino Guerra eine Verabredung, die nicht ein-
gehalten wird: Der Film zeigt nur die men-
schenleeren Orte, an denen das Liebespaar
sich eigentlich treffen wollte. Wenn Marcello
in der am Ende von Federico

g X

In der Riickblendenstruktur, die im Film
noir beliebt war, schafft bereits der Anfang
ein Klima der Aussichtslosigkeit und des un-
ausweichlichen Verhingnisses. Im franzosi-
schen Polar standen traditionell am Ende
Scheitern und Verrat. Horrorfilme wiederum
enden gern mit einer Drohgebirde, welche
die Riickkehr des Grauens in Aussicht stellt.
Bis zum Erfolg von STAR WARS entwarf das
Science-Fiction-Genre gesellschaftliche Dys-
topien, deren Schilderung auf einer zivilisa-
tionspessimistischen Note ausklingt. Im Pro-
pagandafilm schliesslich wiire ein beschwich-
tigendes Ende eher von Schaden: Sieg und
Niederlage diirfen nur vorliufig sein, denn der
Kampf fiir die gerechte Sache hat sich ja nie
erledigt.

Poesie des Ungewissen

Der Schluss seines Langfilmdebiits LES
QUATRE CENTS COUPS bereitete Frangois Truf-
faut 1959 miichtiges Kopfzerbrechen. Ein op-
timistisches Ende wire unehrlich gewesen,
und ein niederschmetterndes hitte ebenso
wenig den richtigen Ton getroffen. In welches
Schicksal also sollte er den kleinen Antoine
Doinel entlassen, nachdem er aus dem Erzie-
hungsheim geflohen ist? Truffaut entschied,
dass er keine Drehbuch-, sondern eine plasti-

Fellinis LA DOLCE VITA nicht héren kann, was
das junge Mdchen ihm zurufen will, mag
man dies als Indiz der Entfremdung lesen, des
Scheiterns der Kommunikation. Marcello hat
seine eigenen Ideale und Ambitionen verloren.
Aber das unschuldige Licheln des Midchens
hat eine Wirkung, der man sich nicht entzie-
hen kann.

Die Ambivalenz als Schlusspunkt wur-
de in den sechziger Jahren auch in Hollywood
2zu einem beliebten Modell. Die Enden wurden
zusehends offen, der von Truffaut so konge-
nial eingesetzte freeze frame geriet zu einer re-
gelrechten Marotte, mit der die Filmemacher
sich aus der Affire zogen. Das entsprach ge-
wiss nur bedingt dem Geschmack eines Publi-
kums, das die gesellschaftlichen und politi-
schen Erschiitterungen hatte skeptisch wer-
den lassen. Nicht immer postulieren diese
Enden ein Auf-dem-Weg-Sein, oft wirken
sie schlicht unentschlossen und wie eine be-
queme, vom Zeitgeist nur halbwegs gedeckte
Ausflucht. Bisweilen ist die Gepflogenheit, Fi-
guren, Konflikte und die Zuschauer derart in
der Luft hiingen zu lassen, geradezu verdriess-
lich. Das Ende der ersten Version von THE ITA-
LIAN JoB (Regie: Peter Collinson) nimmt die-
sen Zustand gar wortlich: Da schweben Mi-
chael Caine und seine Komplizen iiber einem
Abgrund. Thr Fluchtwagen pendelt hin und
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1 THE ITALIAN JOB, Regie: P
2 Kathar
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4 Janet Gaynor und Charles Farrell in SEVENTH HEAVEN, R

her: Ob sie nun abstiirzen oder sich und ihre
Beute doch noch retten kénnen, ist den Filme-
machern herzlich gleichgiiltig. Das war aller-
dings eine Provokation, die das Publikum bis
heute nicht zur Ruhe kommen lésst. Erst kiirz-
lich musste Caine noch einer britischen Ta-
geszeitung erldutern, welches Schicksal ihn
und seine Bande nach dem Schlusstitel nun
tatsichlich ereilt. Befriedigend war seine Ant-
wort nicht, denn auch er war auf reine Speku-
lation angewiesen.

Auch jenseits vergniiglicher Torheiten
kann die Weigerung, eine Geschichte auszu-
erzihlen, einen bleibenden Eindruck hinter-
lassen. Eine unterschwellige Spannung bleibt
bestehen. Wenn der Titelheld von THE GRA-
DUATE von Mike Nichols seine Freundin von
ihrer Hochzeit entfiihrt und mit ihr am Ende
im Bus einer ungewissen Zukunft entgegen-
féhrt, verweilt die Kamera lange auf ihrem Er-
staunen, ihrer bangen Hoffnung und ihrer
Furcht vor der Erniichterung. Ein Versprechen
st ausgegeben.

Nicht immer geniigt den Zuschauern
derlei sinnstiftende Offenheit. Die Akzeptanz
ist nicht zuletzt abhingig vom Genrekontext.
In der hochgradig kodifizierten Gattung des
Thrillers beispielsweise zieht sich ein Filme-
macher leicht den Zorn des Publikums zu,
wenn er es am Ende mit Unerledigtem zuriick-
ldsst. Man denke nur daran, welchen Schiff-
bruch David Fincher mit zopIAc erlebte, wo
am Ende der gesuchte Serienmérder nicht ge-
stellt, ja nicht einmal dessen Identitit zwei-
felsfrei geklart wird. Fincher hat dem Publi-
kum die kathartische Erfahrung verwehrt, die
das Genre iiblicherweise in Aussicht stellt.
Aber auch im Autorenfilm sind derartige Re-
gelbriiche eine heikle, kiihne Entscheidung.
Michael Haneke hat die Dramaturgie des Vor-
enthaltens in CACHE und DAS WEISSE BAND
mit geradezu sadistischem Elan vervoll-
kommnet: Weder erfihrt man, wer im ersten
Fall die ids e-

fman in THE GRADUATE, Regie
Lemmon und Shirley MacLaine in THE APARTMENT, Reg

Ein geschitzter belgischer Kollege hin-
gegen, dessen Name nichts zur Sache tut, ge-
stand mir einmal, dass ihm regelmissig die
letzten fiinf Minuten eines Films fehlen. Er
vergisst sie schlechtweg. Dabei macht es kei-
nen Unterschied, ob er ihn schon vor einigen
Jahren oder erst vor wenigen Tagen gesehen
hat. Er selbst findet diese Eigenart, die ihm
schon seit langem bewusst ist, iibrigens einer
psychoanalytischen Untersuchung wert. De-
ren Ergebnis wire gewiss aufschlussreich.
Aber wichtiger ist natiirlich die generelle Fra-
ge, wie jemand einen Film bewerten kann, oh-
ne sich eine seiner massgeblichen Komponen-
ten wieder ins Gedéichtnis rufen zu kénnen.

Im Verlauf einer Stegreifumfrage unter
Kollegen habe ich festgestellt, dass dieses
Phinomen unter Kritikern weiter verbreitet
ist, als man zunichst annehmen méchte. Mir
selbst fiel beim Blick auf die Titelliste der Bas-
ler Filmreihe auf, dass ich etliche Filmschliis-
se nicht mehr in Erinnerung hatte. Natiirlich
war mir der letzte Dialogsatz aus THE APART-
MENT prisent, Fran Kubeliks Aufforderung
an C.C. Baxter, «Shut up and deal!» Auch die
Enden von SEVENTH HEAVEN, IT'S A WON-
DERFUL LIFE oder 3:10 TO YUMA sind mir un-
vergesslich; wenngleich nicht in jedem De-
tail und jeder Nuance. Von MAGNOLIA sind
mir natiirlich die vom Himmel regnenden
Frosche erinnerlich (aber ist das tatsichlich
das Ende des Films?), und ich gehe mal davon
aus, dass in dieser Art von Film, die diverse
Geschichten mosaikartig aneinanderfiigt, am
Schluss immer ein gewisser Proporz zwischen

Jiicklichen und ungliickli
herrscht. Aber der Schluss von Jacques Doillons
PONETTE beispielsweise, einem Film, den ich
vor seinem Start gleich mehrfach sah, hat sich
mir offenbar nicht nachhaltig eingepragt; ich
habe nur die vage Erinnerung an ine Kathar-
sis, an eine heilsame Ablosung.

Dieses Eingestindnis muss Sie, als Leser
wie als Kinogi nicht ernstlich beunru-

8
schickt hat, noch ist gewiss, was die Kinder im
zweiten Fall wirklich im Schilde fithren.

higen. Auch ohne dass das Ende eines Films
augenblicklich abrufbar wire, kann er doch
einen Eindruck hinterlassen haben, der eine

Vergessenssuche

Der Schauspieler Paul Newman war da-
von iiberzeugt, dass der wichtigste Teil eines
Films nicht dessen Anfang, sondern die letz-
ten zehn, zwanzig Minuten seien. Der Zu-
schauer fille sein Urteil anhand der Stim-
mung, mit der er den dunklen Kinosaal ver-
ldsst und zuriickkehrt in seine Alltagswirk-
lichkeit. Dieser Eindruck liesse ihn auch iiber
etwaige Schwichen hinwegsehen.

de Grundlage fiir dessen Einschi
zung bietet. Es ist allerdings wahrscheinlich,
dass man Happy Ends tendenziell leichter ver-
gisst als kompliziertere Enden. Mit seinem
gliicklichen Abschluss hat sich der Film fiir
den Zuschauer oft bereits erledigt: Alles ist
glatt aufgegangen, es gibt keine losen Enden,
die ihn weiterhin beschiftigen miissten. Das
Happy End stellt in diesem Fall eine augen-
blickliche Gratifikation dar. Aber es fordert
die Phantasie nicht weiter heraus, ist kein An-
sporn, sich dariiber hinaus Fragen zu stellen.
Esentlastet. Eine nachhaltige Erfahrung kann
es nur schwerlich sein.

Die Tiir zuschlagen
oder offen lassen?
Der Dramatiker und Drehbuck Da-
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5 1T's A WONDERFUL LIFE, Regie: Frank Capra (194¢
6 PLANET OF THE APES, Regie: Frankiin J. Schaffner (1968)
7 Jean-Louis Coulloc’h und Marina Hands in LADY CHATTERLEY, Regie: Pascale Ferran (2006

a awn in MY DINNER WITH ANDRE, Regie: Louis Malle (1981

vielleicht kénnte dies ja der Beginn einer wun-
derbaren Freundschaft oder Liebe sein -, das

vid Mamet brachte die Kunst des Filmendes
einmal auf folgende Formel: «Dreh die Ge-
schichte in den letzten zwei Minuten um, und
du kannst gut davon leben. Dreh alles noch
mal in den letzten zehn Sekunden herum, und
du kannst dir ein Haus in Bel Air leisten.» Ist
also der iiberraschende Paukenschlag zum
Finale die Kilr in dieser Disziplin? Die gelun-
gene Schlusspointe, die simtliche bis dahin
erlangten Gewissheiten erschiittert, ist ein
oftangestrebtes und selten erreichtes Ziel. Zu
den Meisterleistungen auf diesem Gebiet ge-
héren zweifellos das Ende der ersten Version
von PLANET OF THE APES, Regie: Franklin
J. Schaffner, (das Remake von Tim Burton hat
gleich mehrere Enden, da es mit dem Effekt
des Originals von vornherein nicht konkurrie-
ren kann) und Valeska Grisebachs .

aber ungemein befriedigend
ist. Ferran ist ohnehin eine Meisterin des Aus-
Klangs. Das zeigt sich besonders am Ende von
LADY CHATTERLEY, wenn sich die Titelhel-
din und der Wildhilter trennen miissen und
die Bilanz ihrer Licbesgeschichte ziehen: im
ticfen Einverstindnis mit dem, was zwischen
ihnen passiert ist, und mit dem, was sie dar-
aus in ihr weiteres Leben mitnehmen werden.
Die Filme verabschieden sich von ihren
Figuren auf unterschiedliche Weise. In beiden
jedoch wird ein Prozess abgeschlossen und
ein neuer kann beginnen. Sie behaupten nicht
mehr als die Vorliufigkeit. Sie bezeugen, dass
das Leben in Kreisbewegungen verliuft, die
sich abrunden milssen, und zugleich in ciner
Linie, der es zu folgen gilt. Mit dem rituellen
Schlussbild des offenen Horizonts hat Charlie

Diese Filmenden veranlassen den Zuschauer,
das Gesehene in einem ganz anderen Licht zu
betrachten. Sie begehen dabei nicht den Feh-
ler, das Vorherige zu d i Vielmehr

Chaplin sich jahrzeh on seinem Publi-
kum verabschiedet und dabei Millionen ver-
dient. Auch heute noch ziehen Filmemacher
daraus ihre Lehren. Sie lassen ihre Filme be-

ichnenderweise oft auf einer Strasse enden.

haben sie zuvor schon Spuren ausgelegt,
Ahnungen geschilrt. Sie gehen redlich mit
dem Zuschauer um. Sie lassen ihn teilhaben
an einer dramaturgischen Bewegung. Nichts
ist entmutigender als ein statisches Ende;
gleichviel, ob die Dinge nun gut oder schlecht
ausgehen.

Wenn ich mir Filmschliisse in Erinne-
rung rufe, die einen besonders starken Ein-
druck hinterlassen haben, sind es weniger
solche, die die Tiir lautstark zuschlagen (ob-
wohl PLANET OF THE APES schon ein Cham-
pion ist, der nach wie vor einen ernsthaften
Herausforderer sucht), sondern eher solche,
die sich auf Zehenspitzen aus der Geschichte

i Auf dieser Liste onli
Favoriten nimmt Louis Malles MY DINNER
WITH ANDRE einen der Spitzenplitze ein. Es
beriihrt mich ungemein, wenn sich Wallace
Shawn nach dem Abschied von André Grego-
ry ein Taxi fir die Heimfahrt leistet. Ihr Ge-

Im Berlinale-Sieger CHILD's POSE von Calin
Peter Netzer streckt der mit einer erdriickend
besitzergreifenden Mutter geschlagene Sohn
dem Vater des Midchens, das er bei einem Ver-
kehrsunfall getotet hat, die Hand entgegen. Er
ringt sich zu einer Geste durch, mit der er sich
aus dem miitterlichen Klammergriff befreit,
ohne dass er auf Vergebung hoffen kann. Auch
Bernardo Bertolucci lisst in 10 £ T die Halb-
geschwister sich auf einer Strasse vonein-
ander verabschieden. Der Junge hat ihr das
Versprechen abgenommen, nie wieder Dro-
gen zu nehmen, sie hat ihm aufgegeben, sich
nicht mehr vor den anderen Menschen zu ver-
stecken. Das klare Licht des Morgens, in dem
sich ihre Wege trennen, riumt den Zweifel
nicht aus, ob sie eine Lektion fiirs Leben ge-
lernt haben. Die Zuversicht auch nicht. Adéle
findet sich am Ende von Kechiches Film eben-
falls auf der Strasse des Lebens wieder. Wohin
der Weg sie fiihrt, kénnen wir nur erahnen.

sprich hat ihm ein I
beschert, ein heiteres Bewusstsein seiner eige-
nen Potenziale, eine Entgrenzung seiner Vor-
stellungskraft und Gewohnheiten. Das Ende
von Pascale Ferrans UCAGE DES POSSIBLES berei-
tet mir ein dhnliches Vergniigen. Dort treffen
sich zwei Figuren aus einem grésseren Ensem-
ble, die zuvor wenig miteinander anfangen
konnten, in einem Café. Sie unterhalten sich
angeregt. Irgendwann steht eine von ihnen
auf, um auf die Toilette zu gehen. Die andere
bleibt sitzen, nach einem Moment zeigt sich
auf ihrem Gesicht die Vorfreude auf die Fort-
setzung ihres Gesprichs. Das ist auf den ers-
ten Blick ein reichlich abgerissenes Ende -

i on ciner ige: Etwas wurde
eingeweiht, das nun beginnen kann.

Gerhard Midding
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Weihnachten wie im Film

Ob jiidisch, muslimisch oder atheistisch ausgerichtet - im
Moment kommt im christlichen Kulturraum niemand an Weih-
nachtsverzierungen, Glitzerbeleuchtungen und Gléckchenge-
bimmel vorbei. Weihnichtliche Audiovisualisierungen sind
allgegenwirtig, auf der Strasse, an Hiusern und in Geschif-
ten. Die Weihnachtsgeschichte, die den Festivititen als schrift-
liche Quelle und Ursprung zugrunde liegt, ist im Neuen Testa-
ment zwar nur bei zwei der vier Evangelisten erwihnt, nimlich
bei Matthius und Lukas, und dies auch nicht sonderlich promi-
nent. Und auch wenn die Geburt Jesu sogar im Koran beschrie-
ben wird, wird niemand bestreiten, dass dieses Ex-
eignis eindeutig in der christlichen Tradition zu
verorten ist. Es findet zuverlissig jedes Jahr, zur
gleichen Zeit, uniibersehbar und 6ffentlich in di-
versen Bereichen unserer Gesellschaft statt und so
eben auch im Film.

Bestimmte Filme gehéren mittlerweile
ebenso zur weihnichtlichen Inszenierung wie
der mit Kerzen und farbigen Kugeln behingte
Tannenbaum. Auch wenn der griine Nadelbaum
nicht mehr in allen Haushalten zu finden ist, so
steht doch meistens ein Fernseher in der gemiit-
lichen Stube, der, ob man will oder nicht, weih-
nichtlich gefirbte Bilder und T6ne von sich gibt.
Zu den Klassikern, die jihrlich zu Weihnachten
gezeigt werden, zihlen die vielen A CHRISTMAS
cARoL basierend auf der literarischen Vorlage von
Charles Dickens. Die letzte der vielen Adaptionen wurde 2009
von den Disney-Studios dreidimensional und unter der Anwen-

dung der speziellen Performance-Capture-Technik prisentiert.
Der animierte Jim Carrey spielt darin den misanthropischen
Geizhals Scrooge, der die Nichstenliebe durch drei Geister, die
ihm im Traum erscheinen, kennenlernt und sich bis zum Weih-
nachtsfest in einen guten Menschen verwandelt. In RUDOLPH
THE RED-NOSED REINDEER (USA 1998), einem Disney-Klassiker,
streitet der Weihnachtsmann mit der Eisk6nigin Stormella. Die-
se schickt Santa Claus darauf einen so heftigen Eissturm, dass
sich der alte Mann mit seinem Schlitten nicht auf den Weg zu
den Kindern getraut. In MICKEY’S, ONCE UPON A CHRISTMAS
(USA 1999) findet sich eine weitere in Entenhausen angesiedel-
te filmische Umsetzung des Weihnachtsthemas. Die weihnicht-
liche Botschaft der vier Teilgeschichten ist unmissverstindlich:
Nicht auf teure und zahlreiche Geschenke kommt es an Weih-
nachten an, sondern auf das gliickliche Zusammensein im
trauten Familienkreis unter einem opulent behingten griinen
Tannenbaum. Die Liebe zwischen den Mitmenschen oder in die-
sem Falle eben zwischen Mdusen und Enten steht im Zentrum.

Die erwihnten Filme sind nur eine kleine und subjektive
Auswahl. Im Zeitalter von Youtube, Usenet und anderen (halb)
legalen Plattformen kann sich eben jedermann sein weihnicht-
liches Lieblingsprogramm selber zusammenstellen. Bei eini-
gen werden auch noch DVDs herumliegen wie vielleicht die ro-
mantische Komédie LOVE ACTUALLY (USA, UK 2003) oder die
wunderbare Familienkomddie THE FAMILY STONE (USA 2005).
Auch der Actionfilm nimmt sich Weihnachten atmosphirisch
an, wie im ersten Teil von DIE HARD (USA 1988), in dem Bruce
Willis Weihnachten, wie es sich eben gehort, bei seiner Familie
verbringen méchte und dabei die ganze Welt als Ersatzmessias
retten muss. Oder in THE LONG KISS GOODNIGHT (USA 1996),
in dem nach dem Besuch einer Weihnachtsparade Unheil iiber
die Protagonistin hereinbricht. Auch Christmas Specials sind im
Zeitalter der TV-Serien beliebt. So werden die Produzierenden
von DOWNTON ABBEY, die schon 2012 eine zusitzliche weih-
nichtliche Doppelfolge prisentierten, ihrem Publikum auch
dieses Jahr wieder einen Special als Weihnachtsgeschenk in
Spielfilmlinge bescheren. Welch Zeichen von Nichstenliebe -
sogar die Serienproduzenten beteiligen sich an der Bescherung!

Die zahlreichen filmischen Bearbeitungen von Weihnach-
ten, vor allem in amerikanischen und europiischen Produkti-
onen, lassen sich dadurch erkliren, dass Film und Religion Phi-
nomene innerhalb des gleichen kulturellen Rahmens darstellen.
Sie beeinflussen sich sowohl dsthetisch als auch ethisch, da sie,
wie das Fest der Geburt Jesu, in demselben gesellschaftlichen
Kontext produziert und konsumiert werden. Die christliche Er-
zdhlung wird seit Beginn der Filmgeschichte in unterschied-
licher Weise adaptiert. Doch der Film belisst es nicht bei wort-
getreuen Inszenierungen, sondern hat in seiner Funktion als Ort
von audiovisuellen Reflexionen die Weihnachtsgeschichte und
die damit verbundenen Riten und Werte zuweilen phantasievoll
aufgenommen, umgearbeitet und neu interpretiert.

Die Interaktion zwischen Film und Weihnachten geht je-
doch noch einen Schritt weiter. Mittlerweile richten sich famili-
dre und kommerzielle Inszenierungen von Weihnachten immer
mehr nach ihren filmischen Vorbildern. Sei es, wie der Weih-
nachtsbaum auszusehen hat oder dass das Christkind durch San-
ta Claus ersetzt wird, der in der Nacht vom 24. auf den 25. Dezem-
ber durch den Kamin hindurch die Geschenke bringt. In diesem
Sinne fiihrt der Film eine religiose Tradition fort und beteiligt
sich daran, dass Weihnachten eben nicht mehr vorwiegend als
Privatsache, en famille, praktiziert wird, sondern sich seinen
Platz in der Offentlichkeit angeeignet hat. So wird Weihnachten
zu einem filmischen Erlebnis, bei dem sowohl Gliubige als auch
Ungléubige vor dem Bildschirm in stiller Andacht zusammen-
finden.

Marie-Therese Midder
Film- und Religionswissenschaftlerin
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