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Marion Cotillard als Sandra
in DEUX JOURS, UNE NUIT,
Regie: Jean-Pierre und

Luc Dardenne

Editorial

Busan, Riickschau

Kurzfilmtage Winterthur, Vorschau
Buch

DVD

Raues Dialogkunstwerk

WINTER SLEEP von Nuri Bilge Ceylan
«lIch bin ein Kriippel, ein Nichts!»
DEUX JOURS, UNE NUIT von
Jean-Pierre und Luc Dardenne

Do be do be do
Schauspieltechniken in der performativen Gesellschaft

Die G6ttin und die Bienenkdnigin
LE MERAVIGLIE von Alice Rohrwacher
«Wichtig war mir bei allen Figuren
deren Ambivalenz»

Gespridch mit Alice Rohrwacher

EINER NACH DEM ANDEREN von Hans Petter Moland
CURE - THE LIFE OF ANOTHER von Andrea Staka

LE SEL DE LA TERRE von Wim Wenders

und Juliano Ribeiro Salgado

SCHWEIZER HELDEN von Peter Luisi

ELECTROBOY von Marcel Gisler

MR. TURNER von Mike Leigh

PARTY GIRL von Samuel Theis, Marie Amachoukeli
und Claire Burger

Vom Schreiben und Verteidigen guter Geschichten
Ein Gesprdch mit den Drehbuchautoren
Eva Vitija und Jann Preuss

Mit dem Stummfilm in die Zukunft des Kinos
Von Daniel Wiegand
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Editorial

Wir sind eine Gesellschaft von
Selbstdarstellern geworden. Letztes
Jahr wurde das Phinomen Selfie nicht
nur Trend des Jahres, sondern vom Ox-
ford English Dictionary auch zum Wort
des Jahres gewihlt. Folgerichtig wartet
das neue iPhone nun mit einer verbes-
serten Selfie-Funktion auf. Sich selbst
in Pose setzen wird perfektioniert.
Dass jede und jeder von uns im Leben
verschiedene Rollen spielt und durch-
aus auch sehr unterschiedlich auftritt,
gehort zu unserer Personlichkeit. Die
Kunst der Selbstdarstellung liegt aber
heute darin, das eigene Leben medial
aufzubereiten und in Bild und Kurz-
text auf Facebook und Twitter als schén
und erfolgreich darzustellen. Das muss
nicht immer eine Selbsttiuschung sein,
sondern ist oft ein bewusstes Spiel
mit der Differenz zwischen Sein und
Schein, Authentizitit und Fiktion.

Die Selbstprisentation bleibt
selbstverstindlich nicht beim unbe-
wegten Bild stehen. Die Pose wird zum
Schauspiel. Schon ganz kleine Kinder
wissen um ihre Wirkung und beginnen
ihre Darbietung, sobald sich ein Smart-
phone oder ein Fotoapparat auf sie
richtet. Das tun sie zwar auch fiir Ma-
ma und Papa, um etwas zu erreichen,
aber das Schéne an den Filmchen ist ja,
dass sich die Performance sofort tiber-
priifen lisst - und vielleicht lernt das
Kleinkind so, was Schauspiel ist.

In einen grdsseren Zusammen-
hang gestellt, hat diese stindige Selbst-
darstellung Auswirkungen auf die
Wahrnehmung der professionellen
Schauspielerei. Hansjérg Betschart
nimmt die gesellschaftliche Verinde-
rung hin zur alltiglichen Performance
zum Anlass, die Schauspielerei neu zu
betrachten. Was ist noch echt, was ge-
spielt? Wie lassen sich diese Unter-
schiede und das Spiel damit im Film
fruchtbar machen? Gleich sechs Filme,
die am Filmfestival in Venedig liefen,

nimmt er als Beispiel und dekliniert
die verschiedenen Positionen durch:
Schauspieler {iben vor dem Spiegel,
wie man Menschen spielt, die sich
selbst darstellen. Verschiedene Schau-
spielstile zwischen Sein und Schein
prallen aufeinander. Und Schnittstel-
len zwischen Wirklichkeit und Darstel-
lung werden filmisch ausgelotet. Mit
Riickgriff auf die Geschichte der Schau-
spielerei identifiziert Betschart die
Schauspieler auch als Koautoren der
Filme, als Erfinder des physischen
Handelns.

In der Schweiz mit ihren vielen
Dialekten birgt die Koautorschaft der
Schauspieler ein noch weitgehend un-
ausgeschopftes Potenzial fiir das Dreh-
buchschreiben, so Eva Vitija im Ge-
sprach mit Till Brockmann. Sie und
Jann Preuss erzihlen von ihrer Arbeit
und vermitteln damit, was es heisst,
in der Schweiz Drehbuchautorin oder
-autor zu sein. Aufgrund des kleinen
Marktes und der sprachlichen Gege-
benheiten lassen sich die hiesigen Be-
dingungen nicht einfach mit Holly-
wood, aber auch nicht mit erfolgrei-
chen Film- und Serienlindern wie
Dinemark vergleichen. Oft spielen
finanzielle Aspekte eine erschweren-
de Rolle, beim Schreiben und spiter
bei der Produktion, aber die Schweizer
Mentalitit bleibt die prigendste Kom-
ponente im Erfinden von Geschichten.

Der finanziellen Situation gilt
auch die folgende Ankiindigung in
eigener Sache: Nach elf Jahren, in de-
nen unsere Preise gleich geblieben sind,
erlauben wir uns ab 2015 eine minima-
le Preisanpassung. Wir hoffen, Thnen
dadurch weiterhin eine Filmzeitschrift
bieten zu kénnen, die Ihre Erwartun-
gen erfiillt und Lust auf Kino vermit-
telt. Wir bedanken uns ganz herzlich
fiir Thre Treue.

Tereza Fischer
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VALERIE - EINE WOCHE
VOLLER WUNDER (VALERIE
A TYDEN DIVU) 1970

Regie: Jaromil Jires

Kino €SSR

«Es hat selten ein so kleines Land
mit so vielen grossen Filmemachern
gegeben.» So Peter W. Jansen in seiner
Riickschau «Scharf beobachtete Ziige»
auf das Kino der (ehemaligen) CSSR an-
hand «versprengter Notizen ab 1968»
in Filmbulletin 5.97. Und er meint da-
mit die Filme im Vor- und Umfeld des
Prager Friihlings, «Filme von Evald
Schorm, Stefan Uher, Ivan Passer, Jan
Némec, Jifi Menzel, Véra Chytilovd, Ja-
romir Jire$, Milo§ Forman. SCHARF BE-
OBACHTETE ZUGE hiessen sie damals
oder INTIME BELEUCHTUNG oder
MUT FUR DEN ALLTAG oder DIAMAN-
TEN DER NACHT.» Das Filmpodium Zii-
rich richtet diesem Kino mit seinem
November/Dezember-Programm mit
17 Filmen eine breit angelegte Retro-
spektive ein, die die Spanne von 1962
bis 1970 und viele Werke, die in der
Schweiz noch nie zu sehen waren, um-
fasst. Nochmals Peter W. Jansen: «Die
damals neue Sprache war die Sprache
der Pop- und Rockmusik. Sie ist ana-
koluthisch und synkopisch, und wenn
sie realistisch ist, dann ist es ein poe-
tischer Realismus und eine Erzihlwei-
se, die Zwischenschritte behende iiber-
springt und mit lakonischen Bildern
und tiberraschenden Gegenschnitten
sanfte intellektuelle Impulse setzt oder
sarkastische Interpunktionen.»

www.filmpodium.ch

Baal

Im stattkino Luzern ist vom 7. bis
12. November BAAL von Volker Schlon-
dorff zu sehen - ein Ereignis: Die Fern-
sehproduktion von 1969 war nach ihrer
Fernsehausstrahlung, die das TV-Publi-
kum und die Brecht-Erben verstérte,
aufgrund einer Intervention von Hele-
ne Weigel bis zur diesjdhrigen Berli-
nale nicht mehr zu sehen. «Die Mori-
tat vom autonomen und deshalb aso-

Rainer Werner Fassbinder
in BAAL (1969)
Regie: Volker Schlondorff

zialen Dichter Baal, der siuft, hurt,
vergewaltigt, betriigt und mordet, ver-
legt Schlondorff ins Hier und Jetzt der
Miinchner Vororte von 1969. Er benutzt
den expressionistischen Theatertext,
um ihn in der Inszenierung filmisch
zu iiberformen, mit dem Ziel, dadurch
dem Fernsehen neue Bildformen zuzu-
fiihren. Das bewirkte schon 1969 Ver-
fremdungseffekte, die heute noch star-
ker hervortreten.» (...) «Eine Sensation
ist Rainer Werner Fassbinder als Baal.»
(Jurgen Kasten in Filmbulletin 4.14)

www.stattkino.ch

Hans Richter

Noch bis zum 23. November
ist im Museo d’arte Lugano die Aus-
stellung «Hans Richter - Il ritmo
dell’avanguardia» zu sehen. Richter
(1888-1976) war eine prigende Figur
der Avantgarde des letzten Jahrhun-
derts in verschiedensten Bereichen:
Auf expressionistische Anfinge im
Berlin der zehner Jahre folgen zwi-
schen 1916 und 1918 Ziircher Dadajahre.
Er gehért zu den Pionieren des abstrak-
ten Films und mit Filmen wie vORMIT-
TAGSSPUK zum surrealistischen Kino.
In der Emigration in den USA trug er
durch seine Lehrtitigkeit und Filme
wie DREAMS THAT MONEY CAN BUY
zur Entstehung des unabhingigen
amerikanischen Kinos bei. Die Ausstel-
lung dokumentiert mit fast 200 Werken
- Bildern, Zeichnungen, Fotografien,
Biichern, Zeitschriften und Filmen -
die Fiille von Richters Schaffen, der im
Ubrigen seine letzten rund zwanzig Le-
bensjahre in Locarno verbrachte.

www.mdam.ch

Agnés Varda

Das Filmfoyer Winterthur wid-
met sein Novemberprogramm Agnés
Varda, der Grande Dame des franzési-

LES PLAGES D'AGNES (2008)
Regie: Agnes Varda

schen Kinos. «Die grosse Frage der klei-
nen Agnes Varda lautete von Anfang
an: Wie verbinde ich Dokumente und
Fiktion? Wie gehen das Wahre und das
Falsche zusammen? Es ging ihr nie um
eine Reproduktion des Realen, sondern
um Interpretation: der dusseren Wirk-
lichkeit, der individuellen Erfahrung,
der kulturellen Ereignisse.» (Marli
Feldvoss in Filmbulletin 4.09)

Schon in LA POINTE COURTE
(4.11.), ihrem Erstling von 1954, wech-
seln sich Fiktion (der Beziehungs-
konflikt eines Paars, das kurz vor der
Trennung steht) und Dokumentation
(die beinah soziologische Analyse der
Dorfgemeinschaft des Fischerdorfs La
Pointe Courte) kontinuierlich ab.

In cLEO DE 5 A 7 von 1961 (11.11.)
folgt Varda mit der Kamera einer jun-
gen Frau, die auf das Ergebnis einer
Krebsuntersuchung wartet, quer durch
Paris und beobachtet, wie je nach emo-
tionaler Befindlichkeit sich das Zeit-
gefiihl veridndert.

Der Dokumentarfilm LES GLA-
NEURS ET LA GLANEUSE VON 2000
(18.11.) ist «dem unsichtbaren Heer
der Vagabunden und anderen Rand-
existenzen gewidmet. In ihrem Fokus
auf das Tagewerk der Bettler (...) hatte
sie eine der wirkungsmichtigsten Me-
taphern ihrer filmischen Gestik gefun-
den: Die unscheinbaren, frei zuging-
lichen Fundstiicke, die ihr das visuelle
Vokabular liefern, 16sen jeweils auch
jene freien Assoziationen aus, die im
Lauf der Zeit zur eigentlichen Signatur
ihres Werks geworden sind.» (Patrick
Straumann in Filmbulletin 5.14)

In LES PLAGES D’AGNES von 2008
(25.11.) bewegt sich Agneés Varda durch
ihr eigenes Werk, reist zu Schauplit-
zen ihrer Filme und ihres Lebens und
collagiert klug und ironisch Gefun-
denes und Erfundenes zu einem essay-
istischen Glanzstiick.
www.filmfoyer.ch

Louise Brooks und Fritz Kortner
in DIE BUCHSE DER PANDORA (1929)
Regie: Georg Wilhelm Pabst

Fritz Kortner

«Filme eines Gestaltungsbesesse-
nen» heisst der Untertitel einer bis
Ende November im Metrokino in Wien
vom Filmarchiv Austria organisierten
Reihe mit Filmen von und mit Fritz
Kortner (1882-1970). «Ob auf der Biih-
ne oder im Film, mit oder ohne Spra-
che, auf Deutsch oder Englisch, als Dar-
steller, Drehbuchautor oder Regisseur:
In seinem unabdingbaren Streben
nach dem ihm kiinstlerisch Vorschwe-
benden war er beriichtigt als Unbeque-
mer. Kortner war selbst nie zufrieden
mit dem Erreichten, und vielleicht
liegt seine Stirke auch eher in den her-
ausragenden und Massstab setzenden
Héhepunkten als in einer durchge-
hend perfekten Konstanz.» (Martin
Girod und Giinter Krenn in ihrer Pro-
grammprisentation) In den zwanzi-
ger Jahren war Fritz Kortner Reprisen-
tant des deutschen expressionistischen
Theaters, hat aber auch als Darsteller in
Filmen wie ORLACS HANDE von Robert
Wiene (1924) oder als Dr. Schén in DIE
BUCHSE DER PANDORA von G. W. Pabst
(1929) brilliert. 1933 emigrierte er nach
London und spiter in die USA, wo er
als Darsteller und Drehbuchautor etwa
von THE STRANGE DEATH OF ADOLF
HITLER von James P. Hogan (1943) arbei-
tete. 1947 kehrte Kortner nach Deutsch-
land zurtick, 16ste als Theaterregisseur
und Bithnenschaupieler immer wie-
der heftige Reaktionen aus. Er schrieb
und inszenierte weiterhin auch Filme
wie etwa DER RUF (1949, Regie: Josef von
Baky) oder SARAJEWO (1955), die von
seinem humanistischen Menschenbild
zeugen.

www.filmarchiv.at

Sensorische Ethnografie

Mit dem aussergewchnlichen Do-
kumentarfilm LEVIATHAN von Lucien
Castaing-Taylor und Véréna Paravel -
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MIGROSMUSEUM
fiir Gegenwartskunst

EINE INSTITUTION DES MIGROS-KULTURPROZENT

wu
TSANG

Collection
on Display

Christoph Schlingensief: Kaprow City

migrosmuseum.ch

Vernissage migros-kulturprozent.ch

Freitag, 21.11.
18-21 Uhr

Filmscreening

Wildness von Wu Tsang

Donnerstag, 20.11.
19 Uhr

22.11.2014~08.02.2015

Migros Museum fiir
Gegenwartskunst
Limmatstrasse 270
CH-8005 Zurich

LEVIATHAN
Regie: Lucien Castaing-Taylor
und Véréna Paravel (2012)

einem héchst faszinierenden, multi-
perspektivischen “Ungeheuer” von Do-
kument der Meeresfischerei - hat 2012
das Sensory Ethnography Lab SEL der
Universitdt Harvard weltweit auf sich
aufmerksam gemacht. Es ist aus einer
Zusammenarbeit zwischen dem Insti-
tut fiir Sozialanthropologie und dem
Institut fiir visuelle Umweltstudien der
Universitit Harvard entstanden und
hat sich zur Aufgabe gemacht, Kon-
ventionen des ethnografischen Films
aufzubrechen und «neue Formen des
Sehens» zu entwickeln, die zugleich
Wirklichkeiten erfassen und die Sinne
stimulieren.

Michaela Schduble, Leiterin des
neu eingerichteten Schwerpunkts
Medienanthropologie des Instituts
Sozialanthropologie der Universitit
Bern, stellt im November im Kinokunst-
museum mit MANAKAMANA von Ste-
phanie Spray und Pacho Velez, PEOPLE’S
PARK von Libbie D. Cohn und J. P. Sniade-
cki, THE IRON MINISTRY von J. P. Snia-
decki und LEVIATHAN exemplarische
Beispiele der Arbeit des SEL vor.

Der Tonkiinstler und Sounddesi-
gner Ernst Karel ist einer der fithrenden
Képfe des SEL und weilt Ende Novem-
ber fiir ein von Focal organisiertes Se-
minar zum Thema Sounddesign im Do-
kumentarfilm in Basel. Er wird sowohl
im Kinokunstmuseum in Bern (27.11.,
18 Uhr, THE IRON MINISTRY) wie auch
im Stadtkino Basel (29.11.,18.30 Uhr, LE-
VIATHAN) von seiner Arbeit sprechen.

www.stadtkinobasel.ch
www.kinokunstmuseum.ch

Festival Tous Ecrans

Die zwanzigste Ausgabe des Fes-
tival Tous Ecrans in Genf findet vom
6. bis 13. November statt und kann et-
wa mit THE STRAIN, PENNY DREAD-
FUL und BABYLON neue TV-Serien von
Guillermo del Toro, John Logan und Danny

THE STRAIN
Regie: Guillermo del Toro

Boyle vorstellen. Ausserhalb des Wett-
bewerbs wird auch die von den Coen-
Briidern produzierte Serie FARGO mit
Billy Bob Thornton in der Hauptrolle zu
sehen sein.

Die Retrospektive des Festivals
zeigt tiber drei Jahre hinweg simtliche
105 Beitrdge von «Cinéastes, de notre
temps», der hervorragenden, 1964 von
Janine Bazin und André S. Labarthe ins
Leben gerufenen Portritreihe des fran-
z6sischen Fernsehens. Dieses Jahr ste-
hen Beitrige etwa zu Eric Rohmer, Da-
vid Lynch, Youssef Chahine et Co.,
Frangois Truffaut, Takeshi Kitano, Da-
vid Cronenberg, Shohei Imamura, dem
ungarischen Kino und dem Schwarz-
weiss auf dem Programm.

www.tous-ecrans.com

Rudy Burckhardt

«Im Dickicht der Grossstadt. Foto-
grafien und Filme 1932-1959» heisst
die Ausstellung in der Fotostiftung
Winterthur (bis 15. 2. 2015), die das weit-
gehend unbekannte fotografische und
filmische Werk von Rudy Burckhardt
(1914-1999) vorstellt. Der Schweizer aus
dem Basler «Daig» kommt als 21-Jih-
riger nach New York und lisst sich, fas-
ziniert von der Metropole und der re-
gen Kiinstlerszene, gleich dort nie-
der. Er erkundet mit einer gebrauchten
16-mm-Filmkamera, ab 1937 auch mit
einer klassischen Platten-Fotokame-
ra die Grossstadt. Seine Aufmerksam-
keit gilt erst Gebiudedetails, Schriftzii-
gen, anonymen Skulpturen, Abfluss-
rohren und Hydranten, bald aber auch
den Bewegungen der Menschen in den
Wolkenkratzerschluchten, oft mit dem
Blick nach unten auf die Fiisse, auf den
«Tanz der anonymen Masse». In weni-
gen Jahren entsteht so ein eigenwilli-
ges Werk, in dem Fotografie und filmi-
sche Wahrnehmung sich zu {iber-
lagern scheinen. So evozieren seine



THE PURSUIT OF HAPPINESS
Regie: Rudy Burckhardt (1940
© The Estate of Rudy Buckhardt,
New York

ersten Fotoalben, etwa «An Afternoon
in Astoria», in Anordnung der Fotos
und der unterschiedlichen Bildformate
einen filmischen Rhythmus; in seinem
Stadtportrit THE PURSUIT OF HAPPY-
NESS von 1940 miinden Filmsequenzen
in angehaltene Einzelbilder.

Der Schwerpunkt der Ausstellung
liegt bei Rudy Burckhardts friiher Foto-
grafie in New York ab den spiten dreis-
siger bis in die frithen fiinfziger Jahre.
Erginzend werden aber auch Fotos ge-
zeigt, die nach 1945 auf Reisen durch
Europa entstanden sind. In einem se-
paraten Raum im Zentrum der Ausstel-
lung sind ausgewihlte 16-mm-Kurz-
filme aus den Jahren 1937 bis 1959 wie
etwa THE PURSUIT OF HAPPYNESS, UP
AND DOWN THE WATERFRONT, THE
CLIMATE OF NEW YORK und EAST-
SIDE SUMMER zum Thema New York
zu sehen. Zur Ausstellung ist auch eine
schéne Broschiire mit Texten von Vin-
cent Katz und Hannes Schiippbach er-
schienen.

www.fotostiftung.ch

—_—
I The Big Sleep

Peter von Bagh

29.8.1943 -17. 9. 2014

«Peter von Bagh war im finnischen
Kino als leidenschaftlicher Kurator und
Festivalgriinder, als Drehbuchautor
und Filmgelehrter eine strahlende Pri-
senz und mit Kaurismiki befreundet,
seit er ihn schon als Kinozuschauer im
Filmarchiv, dessen Programm er kura-
tierte, kennenlernte.» Das Buch Kau-
rismiki {iber Kaurismiki> «ist Teil sei-
nes Vermichtnisses und Ausdruck der
immensen Ernsthaftigkeit, mit der
von Bagh das Kino als wichtigste Kunst
iiberhaupt und als Lebensaufgabe be-
trachtet hat.»

Verena Luecken in Frankfurter Allgemeine
Zeitung vom 9. 10. 2014

FILMBULLETIN 7.14 KURZ BELICHTET H

Filme im Einkaufszentrum

THE TRUTH SHALL NOT SINK
WITH SEWOL
Regie: Sang-ho Lee, Hae-ryong Ahn

Nach dem nationalen und inter-
nationalen Boom des siidkoreanischen
Kinos Ende der neunziger Jahre ist am
Filmfestival in Busan die Marktrouti-
ne eingekehrt. Das meiste wird gross
produziert, wenige Player besitzen die
Kinos und regeln alles von der Filment-
wicklung bis zum Vertrieb. Sie wollen
grosstméglichen Einfluss nehmen. Nur
wenige etablierte Autorenfilmer ge-
niessen aktuell noch reale Handlungs-
freiheit. Jihrlich sind etwa fiinf von
rund hundert koreanischen Indepen-
dentproduktionen im Kino erfolgreich.

WE WILL BE OK ist ein sprechen-
der Titel fiir einen jungen koreanischen
Film: Jae-ho Baek war eigentlich Indie-
Schauspieler, fand aber nie die erhoff-
te Beachtung. Frustriert griff er zur Ka-
mera, wollte es als Regisseur besser ma-
chen und spielt nun sich selbst. Seine
Freunde erlebten Ahnliches. Alle wol-
len sie sich ausdriicken, Beachtung fin-
den, aus der Masse hervorstechen. Thre
Frustration lisst sie zusammenfinden
und etwas ziemlich Unausgegorenes
auf die Beine stellen. Die Nachwuchs-
schauspielerin springt ihnen ab, der
Kameramann hat anderes zu tun. Man
streitet und schreit, vielleicht war das
nicht Freundschaft, sondern Zweckbe-
ziehung! Fest steht: Man braucht einan-
der im Filmgeschift, sonst kann man
nirgendwo ankommen. Oder? Aber der
Prozess des Scheiterns ist auch Lektion,
schafft vielleicht erst den Bodengrund
fiir Kunst. Alles kommt anders, die
Fakten verschwimmen nach der Hilfte
des Films. Bald ist nicht mehr klar, ob
der junge Regisseur sich selbst offenba-
ren wollte oder aber sich doch ganz kal-
kuliert als Verlierer inszeniert hat.

Das Kino ist ein Chamileon, und
es hat sich eine Welt geschaffen, die
gerne und oft ihre Farben indert.
Asiens grésstes Filmfestival kann wie
die anderen zentralen Kinoplattformen
der Welt als Versuchsanordnung der

THE TRUTH SHALL NOT SINK
WITH SEWOL
Regie: Sang-ho Lee, Hae-ryong Ahn

Sensibilititen und Temperamente
gelten, die die Laufbahn eines Films
im globalen Kinobetrieb bestimmen.
Die Treffpunkte der internationalen
Filmszene stellen immer wieder aufs
Neue strategische und kulturpolitische
Herausforderungen an ihre Akteure
und Akteurinnen, lassen kuratorische
Positionen neben Rotwein und Hipp-
chen allzu peripher erscheinen. Wih-
rend die Branche bei Anldssen wie in
Busan der stringenten Logik des Film-
festivals als Marktplattform folgt, hiu-
fen sich unzihlige Vorstellungen und
marginalisieren das Einzelwerk. Im
Fall von Busan wurden iiber 300 Arbei-
ten von 226 0oo Besuchern gesehen.

Der Fokus des Festivalwettbe-
werbs New Currents liegt hier traditio-
nell auf dem jungen asiatischen Spiel-
film, bei Wide Angle betrachtet eine
Jury das Dokumentarische. Dieses
Jahr fanden sich zwei Themenschwer-
punkte: zum neuen tiirkischen Film so-
wie Filmemacherinnen aus Georgien.
In den Wettbewerben konnten weni-
ge Beitrige herausstechen. Die grosste
Medienaufmerksamkeit erntet der Do-
kumentarfilm THE TRUTH SHALL NOT
SINK WITH SEWOL. Nach dem gros-
sen koreanischen Fahrenungliick im
vergangenen April sind mehr als 300
Menschen als tot oder vermisst erklart
worden, Sang-ho Lee und Hae-ryong Ahn
prangern die politischen Versiumnisse
bei der Rettung und Bergung an. Das
Festival wurde fiir die Vorfiihrung des
Films scharf angefeindet. Unter ande-
rem durch Byung-soo Suh, den Biir-
germeister Busans und Vorsitzenden
des Festivalaufsichtsrats. Festivalleiter
Yong-kwan Lee und sein Programm-
team verteidigten die Initiative und
den Film jedoch unbeirrt.

Politische Proben wie diese sind
notwendige Statements gegen Lobby-
ismus. Zwischen Prunk und vielen
roten Teppichen lassen sie das wache

WE WILL BE OK
Regie: Jae-ho Baek

Herz des Festivals deutlich erkennen.
Man muss sich auch vor Augen fiihren,
was hier die Filmrealitit ist: Man sieht
Filme in Einkaufszentren. Die Veran-
staltung erfiillt in Korea eine tragende
sozialpolitische Rolle. Das Festival
ist mit neunzehn Jahren vergleichbar
jung, und dennoch wurde es markant
im Stadtbild installiert: Das 2011 eréff-
nete Busan Cinema Center verursach-
te Kosten von 150 Millionen US-Dollar.
Jahrlich fliessen hier weitere 12 Millio-
nen. Das Programm schliesst zwei um-
fangreiche Konferenzen ein, zukiinftig
sollen drei Buchpublikationen pro Jahr
erscheinen. Die Asian Film Academy -
eine Reihe jihrlicher Master Classes
unter wechselnder Schirmherrschaft -
wird in eine autonome Institution mit
festen Ausbildungsplitzen iiberfiihrt.
Erst seit 1999 besteht in Korea ein zen-
trales Filmarchiv, auch dieses ist nun
Teil des Cinema Centers.

Wihrend Filmpolitik von inter-
nationaler Relevanz Millionenbud-
gets verschlingt, entsteht im gegen-
wirtigen Kinomarkt eine Zweiklassen-
gesellschaft. Besonders in Asien ist
diese Entwicklung prignant. Die japa-
nischen Independentfilmer des Netz-
werks Dokuritsu Eiganabe schrieben vor
zwei Jahren ein Manifest, das sich von
der Industrie abwendet und sein Bud-
get etwa iiber Crowdfunding beim Pu-
blikum sucht. Wir miissen noch oft
dariiber sprechen, wie das Kino weiter-
atmen kann.

Dennis Vetter

Zum Auftakt des Festivals wurde Corinne Sieg-
rist-Oboussier, Koleiterin des Filmpodiums
Ziirich, fiir ihre Verdienste um die Verbreitung
des koreanischen Filmschaffens ausserhalb
Siidkoreas mit dem Korean Cinema Award
2014 ausgezeichnet. Bereits 1994 hat sie die erste
Retrospektive koreanischen Filmschaffens in

der Schweiz mitorganisiert und war Mitheraus-
geberin der ersten deutschsprachigen Publikation
zum siidkoreanischen Filmschaffen.



_ 16._.evr'r”1‘_b'f$er -31. Dember 2014

im Filmpodium Ziirich ;

¥ 3

FOTOSTIFTUNG SC
RUDY BURCK

GRUZENSTRASSE 45 WINTERTHUR WW



18. Internationale Kurzfilmtage Winterthur

4. bis 9. November

EUROMAIDAN, ROUGH CUT
vom Filmkollektiv Babylon 13 und
vielen anderen

Zum achtzehnten Mal wird in
Winterthur die filmische Kurzform ge-
wiirdigt und dem breiten Publikum zu-
ginglich und schmackhaft gemacht.
Die besondere Wahrnehmungssitua-
tion bringt es mit sich, dass die ultra-
kurzen bis fast stiindigen Filme in the-
matischen Blécken prisentiert werden
und damit einander Rahmen und Dia-
logpartner werden. Verschiedene Gat-
tungen und Genres treffen aufeinan-
der und machen so in der Differenz
ihren Charakter deutlich. Oft dominie-
ren experimenteller Charakter, Uberra-
schungsmomente und intensive Seh-
erfahrungen und machen die medialen
Eigenheiten und jene der Wahrneh-
mung von Filmen zum Thema. All dies
lisst sich beispielsweise im Programm
«Blow-Up» erleben, das in einer Zusam-
menarbeit mit dem Fotomuseum Win-
terthur anlisslich der gleichnamigen
Ausstellung entstand. Unter den fiinf
Filmen finden sich Klassiker von Peter
Tscherkassky und Bruce Connor.

Die Tatsache, dass die Zusam-
menstellung von Miniaturen zu einem
Ganzen Vergleiche und gedankliche
Fortfithrungen erméglicht, nutzen die
Kuratoren heuer im grossen, aus elf
Programmen bestehenden Fokus, der
sich dem Phinomen Europa widmet.
Dabei reichen die Fragen nach den po-
litischen, kulturellen und gelebten Di-
mensionen des Konstrukts von der ak-
tuellen Krise in der Ukraine bis zu zwei
historisch aufgebauten Programmen
zum «Sonderfall Schweiz». Im letz-
teren Fall sind Fragmente, fiktionale
Kurzfilme und Fernsehbeitrige ver-
sammelt, die sich hier gar nicht zu
einem vollstindigen Bild fiigen kén-
nen, sondern lediglich eine umfassen-
de Grundlage fiir ein weiterfiihrendes
Nachdenken iiber die politische Insel
Schweiz liefern. «The Europeans» bie-
tet mit dem schwarzen Humor von Roy
Andersson - dem Gewinner des diesjih-

LAND OF MY DREAMS
Regie: Yann Gonzalez

rigen Venedig Filmfestivals -, dem Mo-
ckumentary von loakim Mylonas oder
einem Kompilationsfilm von Miguel
Gomes (TABU) eine ironisch bis zyni-
sche Sicht.

Zum Europa-Thema gehért zu-
dem ein Personenprogramm: Die hol-
lindisch-israelische Kiinstlerin Yael
Bartan, zugleich Jurorin am diesjih-
rigen Festival, verbindet iiber den Kon-
trast von Fiktion und Nichtfiktion his-
torische und aktuelle Fragen zu Europa.

Zwei Programme bieten eine
Riickschau auf das Werk des franzs-
sischen Regisseurs und Musikers (M83)
Yann Gonzalez. In verspielten und ex-
perimentellen Filmen zum Thema Lie-
be entwickelt Gonzalez eine individu-
elle Filmsprache, die manchmal an Da-
vid Lynch oder Jim Jarmusch erinnert
und doch so eigenstindig ist, dass der
erste Langspielfilm des Regisseurs LES
RENCONTRES D’APRES MINUIT 2013
in Cannes lief. Der Stammgast bei den
Kurzfilmtagen gibt dieses Jahr eine f-
fentlich zugingliche Masterclass.

Seit zehn Jahren f6rdert «Wapiko-
ni mobile» die Vermittlung und Schaf-
fung von audiovisuellen Werken der
First Nation in Kanada. Eine reprisen-
tative Auswahl der unterdessen fast
700 Werke bietet einen Einblick in The-
men und die Filmsprache indigener
Vélker Nordamerikas. In einem weite-
ren Programm wird diese Perspektive
durch weitere Vertreter der First Nation
und der Aborigines erweitert.

Als Kontrast zur politischen The-
matik seien neben «Blow-Up» die
«Dark Delights» empfohlen. Nicht nur
bekannte Regisseure wie David Lynch,
die Quay Brothers, Guy Maddin und Ken-
neth Anger loten das Unheimliche ge-
konnt aus und lassen das Publikum
wohlig erschaudern.

Tereza Fischer

www kurzfilmtage.ch
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Geschichtsbuch fiir junge Cineasten

rs

‘AKI KAURISMAKI

Auf die Frage von Schiilern nach
dem Sinn des Lebens hat der finnische
Regisseur Aki Kaurismaki auf die Mo-
ral verwiesen, die Natur und Menschen
respektiert und daraus das Verhalten
ableitet. Sein Verhalten resultiere aus
einer Mischung von Existenzialismus,
Kommunismus, linker Okologie, Anar-
chismus und einem «Rest Wasser und
normaler Sozialdemokratie».

Kurz bevor die deutsche Ausga-
be seines Buches auf der Frankfurter
Buchmesse prisentiert wurde, verstarb
der Filmhistoriker Peter von Bagh. In
diesem Buch wollte er Kaurismikis Be-
deutung fiir die finnische Kultur auch
durch seine Absorption der internatio-
nalen Kinematografie darstellen.

Der 1957 geborene Kaurismiki hat,
aus den Antworten auf von Baghs Fra-
gen zu schliessen, einen ilteren Cine-
asten vertrauten Werdegang, der sich
von den akademischen Disziplinen
zwar beeindrucken liess, diese aber fiir
die eigene Entwicklung wenig forder-
lich fand. Die Eroberung der eigenen
Welt wurde durch das stindige Filme-
sehen unterstiitzt, und dabei kam das
Lesen von Biichern auch nicht zu kurz.
Es war die grosse Zeit der Filmklubs,
die den Filmsiichtigen die Kost liefer-
ten und sie zu Kennern machten. Kau-
rismikis Mitteilungen korrespondie-
ren auf eine duplizierende Weise mit
den Biografien der Cinephilen in je-
nen Jahren. «Dann und wann fuhr ich
auch mit dem Zug nach Helsinki zu
den Vorfithrungen des Filmarchivs. Mit
den finanziellen Ressourcen eines Stu-
denten war das eine wirkliche Leiden-
schaft: zwei Stunden im Zug, der Film
und dann die Riickfahrt.» Junge Film-
fans mogen solche biografisch nicht
unwichtigen Mitteilungen im digita-
len Zeitalter ziemlich fremdartig an-
muten. Die Publikation ist auch ein Ge-
schichtsbuch fiir die junge Cineasten-
Generation.

Kaurismikis Filme haben nicht
die eingiingige Glitte von Hollywood-
filmen, sie haben nicht den gesell-
schaftlichen Stachel von Bufiuels Fil-
men, nicht die einschmeichelnde Kom-
munikationsfreudigkeit, wie sie die
Nouvelle Vague liebte. Aber alle haben
sie Kaurismikis kreativen Antrieb be-
férdert. Die oft sperrige Asthetik sei-
ner Filme ist auch den Schauspielern
geschuldet, die er meist in unspek-
takuliren Personen fand, die aber in
ihren Rollen ganz bei sich waren. Ein
Star war Jean-Pierre Léaud, dem Kau-
rismiki selbst nacheiferte und mit
dem er 1 HIRED A CONTRACT KILLER
(1990) gedreht hat, was ihn zu der Ein-
sicht fiihrte: Léaud «ist vollkommen
verriickt, aber das ist mir ja auch nicht
fremd». Das ist auch in LENINGRAD
COWBOYS GO AMERICA (1989) nach-
vollziehbar, der zudem beweist, dass
der sensible Erzihler Kaurismiki eine
Menge Humor entwickeln kann.

Zu allen Filmen dieses Autodidak-
ten gibt es in diesem Buch Interviews,
filmkritische Essays, unterhaltsame
Einschiibe iiber Schauspieler und Re-
gisseure, iiber «Cinephilie», «Farben»,
«Die Welt der Musik», «Rauchen» oder
«Hunde». Von Baghs Buch ist ein rich-
tiges Bldtter- und Lesebuch geworden,
das man immer wieder zur Hand neh-
men kann, weil es unterhaltsam und
hochst informativ ist.

Erwin Schaar

Peter von Bagh: Kaurismdki iiber Kaurismaki.
Aus dem Finnischen von Helmut Diekmann.
Berlin, Alexander Verlag, 2014. 278 S.

mit 188 Abb., Fr. 44.90, € 38
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Die Basler Afrika Bibliographien priisentieren
2014 fiinf namibische Filme aus ihrer Sammlung

Kwaito S| BN
Documentary e .

Tim Holzhauser und Eric Sell,
Namibia 2010 54 Min.

Do 4. Dezember 2014, 18.30 Uhr
Special Guest: EES

Basler Afrika Bibliographien,
Klosterberg 23, Basel

Fr 5. Dezember 2014, Konzert EES
21.00, UNION, Basel

BASLERY APRICA x Ab 6. November im Kino

i EE AN = = B rIerd.cH

Werbung fiir Filme, Kinos und an Filmfestivals

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

(propagande @1

ganze Schweiz
schnell, gunstig
208 S. | Pb. | viele Abb. | € 9,90 500 S. | Pb. | viele Abb. | € 29,90 sympathisch

mit Lesebdndchen ISBN 978-3-89472-882-6
ISBN 978-3-89472-882-3

Wie haben Sie das gemacht?

Aufgeichnun

é; n.
zu Frauen urd Filmen

SCHUREN

Produzentinnen, Schauspiele-

Der Kalender fiir unver- rinnen, Cutterinnen,
besserliche Filmfreunde - Redakteurinnen und

Daten, Fakten, Augen- Festivalmacherinnen erzdhlen
blicke auf Papier. in diesem Buch, wie sie ,zum
Themen 2015: 1985 Back Film” kamen und welche

to the Future. Ein Zeitritt Wiinsche und Visionen sie
durch Zeitreise-Filme damit verbinden.

1925 - 1985 Rock Hudson Achtzig Stimmen vom histori-
und das Queer Hollywood schen Aufbruch 1968 bis 2014.

und vieles mehr.

s SHUREN
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MAJESTIC CoLLECTION,

| RONALD ZEHRFELD MOMHSIN AHMADY

TWISCHEN
WELTEN

FEO ALADAG

Niemand kann gewinnen

Wie die meisten Kriege bewirkt
auch der in Afghanistan eine Problema-
tik, die in den Medien kaum prisent ist:
diejenige der Ubersetzer, die zwischen
westlichen Soldaten und Einheimi-
schen vermitteln. Ziehen die Truppen
ab, befinden sich die Dolmetscher in
akuter Lebensgefahr, denninden Augen
vieler gelten sie als Verriter. Trotzdem
hat bisher kaum einer von ihnen das
tiberlebenswichtige Visum fiir Europa
erhalten.

In diesem Umfeld spielt zwi-
SCHEN WELTEN der deutschen Regis-
seurin Feo Aladag. Im Zentrum stehen
der Soldat Jesper (Ronald Zehrfeld) und
sein Ubersetzer Tarik (Mohsin Ahmady).
Schon ihre erste Begegnung verlduft
programmatisch: Der Afghane kommt
zu spit zum ersten Einsatz, der Deut-
sche weist ihn knapp zurecht: «I like
people who are in time.» Tarik korri-
giert hoflich, aber furchtlos: «On ... on
time.» Innert Sekunden ist die {ibli-
che Hierarchie ausgehebelt: Hier ler-
nen sich zwei als ebenbiirtig kennen.
Was folgt, ist die Schilderung einer At-
mosphire stindiger Angst und unbe-
absichtigter Fehltritte. Jesper hat den
Auftrag, sich mit den Minnern eines
Dorfs gegen die Taliban zu verbiinden.
Damit prallen Welten aufeinander, de-
ren Interessen niemals deckungsgleich
sein kénnen. So sind die ehrlichen Ver-
stindigungsversuche zum Scheitern
verurteilt, und kein Ubersetzer kénnte
daran etwas dndern.

Aladag erzihlt ihr Kriegsdrama
in betdérenden Farben, die unsere Seh-
gewohnheiten herausfordern. Ausser-
dem hat sie darauf bestanden, vor Ort
in Afghanistan zu drehen. Beides dient
letztlich dazu, ein Grundproblem die-
ses Konflikts zu verdeutlichen: Der An-
spruch des Westens, in Afghanistan zu
intervenieren, mag gut gemeint sein,
erweist sich aber als iiberheblich, so-

DVD + DIGITAL HD

RUFFALO  BOMER  KITSCH  PARSONS ™ ROBERTS

lange er die Existenz verschiedener
gleichberechtigter Welten verkennt
und meint, es sei damit getan, die eige-
ne Welt der anderen («fremden») iiber-
zustiilpen. Nach ihrem Erstling p1E
FREMDE (2010) empfiehlt sich Feo Ala-
dag mit ZWISCHEN WELTEN erneut als
kluge Autorenfilmerin, die es vermag,
ein lautes Thema in leisen und sehr pri-
zisen T6nen zu erkunden.

ZWISCHEN WELTEN (D 2014) Format: 1:2.35;
Sprache: D, E, Paschtu, Dari (DD s.1); Untertitel:

D. Vertrieb: Twentieth Century Fox Home
Entertainment

Mit der Wut der Verzweiflung

New York 1981. Von Bord einer
Fihre gehen gut gelaunte Minner, dar-
unter der Schriftsteller Ned. Es ist ein
ganz normales Wochenende auf Fire Is-
land: Partys, Entspannung, sorgloser
schwuler Sex. Spiter auf der Riick-
fahrt liest Ned in der Zeitung iiber eine
neue Krebsart, die bei Schwulen auftre-
ten soll. Zuriick in der Stadt besucht er
die Arztin Emma, in deren Praxis jun-
ge Minner scheinbar grundlos zusam-
menbrechen und in erschreckend kur-
zer Zeit sterben: Thr Immunsystem ist
véllig zusammengebrochen.

Der vom US-Sender HBO pro-
duzierte Fernsehfilm THE NORMAL
HEART (2014) basiert auf dem Leben
des Schriftstellers Larry Kramer, des-
sen Geschichte auch diejenige einer
Krankheit ist, die erst gay cancer und
spiter Aids heissen sollte. Und es ist
die Geschichte eines Kampfs, denn
Ned und Emma werden zu Aids-Akti-
visten der ersten Stunde. Doch es ist
ein Kampf an mehreren Fronten: gegen
Angst und Vorurteile, fiir Aufklirung
und staatlich geférderte medizinische
Forschung. Das ist zermiirbend, denn
in der Schwulenszene will niemand et-
was iiber eine Krankheit wissen, die se-
xuell iibertragbar ist. In der Offentlich-
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keit wiederum will man nichts iiber die
Schwulen wissen. So ist die Geschich-
te von Ned auch die einer ungeheuren
Wut - insbesondere iiber eine Regie-
rung und ihre Behorden, die striflich
wegsehen, wo nur das Gegenteil helfen
wiirde. Und es ist die Geschichte einer
Initiative, die 1982 zur Griindung der
weltweit ersten Aids-Hilfe-Organisa-
tion fiihrt.

Ryan Murphy inszeniert solide
und geradlinig auf der Grundlage eines
Drehbuchs, das durchaus seine Schwi-
chen hat. Auch lisst sich dariiber strei-
ten, ob die Hauptfigur mit Mark Ruf-
falo ideal besetzt ist. Julia Roberts als
Emma freilich ist wie immer dann am
besten, wenn sie wie hier hart im Neh-
men ist und kriftig austeilt, wenn es
notwendig erscheint. Ist THE NORMAL
HEART also ein herausragender Film?
Nicht unbedingt. Ist er wichtig? Wenn
er hilft, an eine Geschichte zu erinnern,
die nicht vergessen werden sollte, und
wenn er dazu beitrigt, Zwanzigjih-
rigen eine Vorstellung iiber diese Ge-
schichte zu vermitteln: unbedingt.

THE NORMAL HEART (USA 2014) Format:
1:1.78; Sprache: Englisch (DD 5.1), Untertitel: E, F
oder Spanisch. Vertrieb: Home Box Office (HBO);
Achtung: Code 1

Man misst,

was einen interessiert

Am Beginn von Andreas Dalgaards
Dokumentarfilm THE HUMAN SCALE
(2012) steht eine einfache Frage: Woran
ldsst sich das Gliick einer Stadt mes-
sen? Die Frage ist berechtigt: Die Half-
te der Weltbevélkerung lebt in Gross-
stidten, Tendenz steigend. Lingst sind
Megacitys Realitdt geworden, und sie
gleichen in verbliiffender Weise den
Science-Fiction-Visionen des 20. Jahr-
hunderts. Denn obwohl sie menschen-
gemacht sind, kollidieren sie auf ekla-
tante Weise mit den sozialen und emo-

tionalen Bediirfnissen der Menschen,
die sie bewohnen.

Im Zentrum dieses ebenso nach-
denklichen wie berithrenden Pladoyers
stehen die Uberlegungen des dini-
schen Architekten und Stadtplaners
Jan Gehl, der es sich zur Aufgabe ge-
macht hat, die Lebensqualitit in Gross-
stidten zu optimieren. Das bedeutet in
erster Linie, neue Fragen zu stellen und
eine neue Haltung zu entwickeln, denn
«Stadtplanung wird seit geraumer Zeit
mit einer schlecht bestiickten Werk-
zeugkiste betrieben».

Wie also gelangt man zur men-
schenfreundlichen Stadt? Der Blick auf
verschiedene Metropolen férdert be-
stechend einfache Antworten zutage:
Indem man aufhort, sie als Lebensma-
schine und den Menschen als Teil die-
ser Maschine zu begreifen. Indem man
aufhort, mehr Autostrassen zu bauen
in der vergeblichen Hoffnung, dadurch
den Verkehr zu entlasten. Indem man
iiberhaupt aufhért, den Stadtbewoh-
ner als Automobilisten zu denken. In-
dem man stattdessen Platz fiir Fussgin-
ger und Radfahrer schafft, Innenstadte
belebt, 6ffentlichen Raum einladend
gestaltet. Indem man den Menschen
oder, genauer noch, die Menschlichkeit
als Massstab nimmt.

Dazu braucht es keine milliarden-
schweren Masterpline, weil diese ohne-
hin dazu tendieren, am Menschen vor-
beizuzielen. Und weil Gehl erkannt hat,
dass eine menschenfreundliche Stadt-
planung nicht teuer ist: «Im Vergleich
zu anderen Investitionen kostet sie fast
gar nichts. Die Aussichten sind also
gut, denn der Mensch ist im Grunde ein
sehr kluges Tier, das weiss, was es mag
und wann es sich unwobhl fiihlt.»

THE HUMAN SCALE (DK/Bangladesh/China/

Neuseeland/USA 2012) Format: 1:2.11; Sprache: E
(DD 5.1), Untertitel: D. Vertrieb: NFP/EuroVideo

Philipp Brunner
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eBook

Lisa Gotto (Hg)

Lisa Gotto (Hg.)

Heft 35

JEAN RENOIR

110 Seiten, zahlreiche farbige
und s/w-Abbildungen

€ 20,-

ISBN 978-3-86916-367-3

ediion text+itk

Jean Renoir zéhlt zu den ganz grofien Regisseuren. Seine Filme
vermitteln ein komplexes Verstandnis der Relation von Realitét
und Reprisentation, des Zusammenspiels von Kunst und
Leben. Das Resultat sind Bilder, die offen bleiben fiir Umbriiche
und Uberginge - mit allem, was das an Uberraschungen
und Umkehrungen mit sich bringt.
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eBook
Fabienne Liptay (Hg.) as e A
Heft 36

DORIS DORRIE

106 Seiten, zahlreiche farbige
und s/w-Abbildungen

€ 20,-

ISBN 978-3-86916-369-7

diion text itk

Als Filmemacherin und Schriftstellerin ist Doris Dorrie eine
prizise Beobachterin, ihre Geschichten erzahlt sie gerade
dann so miihelos und geistreich, wenn sie von den schweren
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Tarkowski neu sehen

sz ANDREI
TARKOWSKI

Auch fast dreissig Jahre nach sei-
nem Tod spaltet Andrei Tarkowski das
Publikum. Von den einen als der grosse
Philosoph des Films verehrt, schimp-
fen die andern seine Mystik blossen
Mystizismus. Dabei wiirde es sich fiir
beide Lager lohnen, seine Filme ein-
fach einmal wieder genau zu betrach-
ten. Gelegenheit dazu gibt nun die
bei trigon-film erschienene DVD-Box
mit sechs seiner Filme, glinzend re-
stauriert: DIE WALZE UND DIE GEIGE,
IWANS KINDHEIT, ANDREJ RUBLJOW,
SOLARIS, DER SPIEGEL und STALKER.

Neu zu entdecken ist etwa, dass
die einfachsten Ideen auch die verbliif-
fendsten sind: der Blick aus dem fah-
renden Auto in STALKER; die Kamera,
die mit einem Ballon abhebt, in AN-
DREJ RUBLJOW; die Sicht durch den
Schacht eines Ziehbrunnens in iwaNs
KINDHEIT. Neben solch zugleich sim-
plen und schwindelerregenden Bil-
dern nehmen sich die bedeutungs-
schwangeren Dialoge oder die reich-
lich ausgestreuten Verweise auf die
Kulturgeschichte geradezu didaktisch
aus. In den triigerisch einfachen Bil-
dern aber ergreift selbst den Skepti-
ker eine kérperlich empfundene Fas-
zination iiber die Méglichkeiten des
Kinos. Man schaue sich etwa die Ka-
merafahrt in der 81. Minute von STAL-
KER an, ziemlich exakt in der Mitte des
Films: Nah iiber den von seichtem Was-
ser bedeckten Boden fihrt die Kamera
entlang, sodass der Untergrund verti-
kal am Betrachter voriiberzieht. Einfa-
cher kann man nicht verfahren, und
doch ist der Effekt uniibertroffen. Sel-
ten hat das Kino unser Gefiihl fiir Zeit
und Raum so durcheinandergebracht
wie hier. Das, was von oben her in den
Bildausschnitt gerit, um dann unten
wieder zu verschwinden, entpuppt
sich als jenes ritselhafte Off, von dem
Gilles Deleuze geschrieben hat: «Zum
einen bezeichnet das Off das, was wo-

anders, nebenan oder im Umfeld, exis-
tiert; zum andern zeugt es von einer
ziemlich beunruhigenden Prisenz, von
der nicht einmal gesagt werden kann,
dass sie existiert, sondern eher, dass sie
insistiert oder verharrt, ein radikales
Anderswo, ausserhalb des homogenen
Raums und der homogenen Zeit.» Bei
Tarkowski vermischen sich diese bei-
den Arten des Off untrennbar. Eine ein-
fache Kamerafahrt entfiihrt uns ins un-
erklirliche Jenseits von Zeit und Raum.

Solch erstaunliche Erfahrungen
halten die sechs Filme bereit, die nie
besser aussahen als hier. Einziger Wer-
mutstropfen ist hochstens, dass es die
schéne Box vorerst nur in der DVD-
und nicht auch bereits in der Blu-ray-
Version gibt. Einige der Filme sind je-
doch bei trigon bereits auf Blu-ray er-
hiltlich, darunter auch soLARIS. Im
direkten Vergleich springen die Unter-
schiede zwischen DVD und Blu-ray
nicht ganz so extrem ins Auge, was
fiir die bereits exzellente Qualitit der
DVDs spricht. Trotzdem: Winzige, sa-
genhafte Momente, wie etwa jene zau-
berhafte Veridnderung des Lichts, wenn
der Astronaut Kelvin die Tiir zur Welt-
raumkoje seines Kollegen Gibarjan 6ff-
net, sollte man sich mal bei maxima-
ler Auflésung anschauen, um sie ganz
auskosten zu kénnen. Nicht auszuden-
ken, wie viele neue Entdeckungen diese
Filme auch in Zukunft noch fiir uns be-
reithalten werden.

Johannes Binotto

«Andrei Tarkowski». 6 DVDs, 765 Min. Original
mit russischen Untertiteln. Extras: «Meeting
Andrei Tarkovsky» von Dmitry Trakovsky; Film-
collage von Walter Ruggle; luxuridses Booklet.
Fr. 98.~; Vertrieb: trigon-film, Ennetbaden



Gefilmte Architektur

stoph Schaub
on Architecture

Jiirg Conzett
Herzog &de Meuron
‘Angelo Invernizzi
Meili, Peter

Oscar Niemeyer
Peter Zumthor

Scheidegger &Spiess

Films on Architecture

In der Nacht erscheint die Villa
Girasole in kiithlem Blau und warmem
Orange, in Farben, die das Haus zum
Leben erwecken. Grillen zirpen, dazu
gesellen sich schon bald wehmiitige
Klinge einer Klarinette. Das Portrit
der futuristischen Villa in der Nihe
von Verona beginnt mit partiellen An-
sichten und ldsst das Haus spiter auch
aus der Distanz immer wieder aus dhn-
lichen Blickwinkeln, aber zu verschie-
denen Tageszeiten ganz anders erschei-
nen. Anders, weil sich das Haus um
seine eigene Achse drehen kann und
damit von innen heraus auch ganz un-
terschiedliche Ausblicke auf die umge-
bende Landschaft bietet.

Christoph Schaub konstruiert um
das Haus herum eine Fiktion. Mit in-
szenierten kurzen Szenen und der fik-
tionalen Erzidhlstimme einer fritheren
Bewohnerin haucht er dem Haus Leben
ein. Es ist das poetischste der neun Ar-
chitekturportrits, die Schaub auf der
von Scheidegger & Spiess herausgege-
benen DVD-Box présentiert.

In iiber zwanzig Jahren sind zahl-
reiche kiirzere und lingere «Films on
Architecture» entstanden, teilweise
fiirs Fernsehen produziert - was man
ihnen anmerkt -, teilweise fiirs Kino.
Die vorliegende Auswahl umfasst die
Jahre 1997 bis 2008. Mit vier Filmen
bildet die Biindner Architektur einen
Schwerpunkt, mit dem kongenialen In-
genieur und Briickenbauer Jiirg Con-
zett, den beiden Stars Peter Zumthor
und Gion A. Caminada, mit dessen in-
digenen Projekten in Vrin und mit der
historisch fundierten Auseinanderset-
zung mit einem Staudamm und des-
sen technischen Dimensionen in coT-
GLA ALVA. Die beiden Langfilme in der
Sammlung zeigen die Ingenieurs- und
Entwurfskunst des Santiago Calatrava
und die interkulturellen Erfahrungen
von Herzog & de Meuron mit zwei Pro-

jekten in China, insbesondere mit dem
Olympiastadion Bird’s Nest in Beijing.
Erginzt wird das Ganze mit einem
kurzen Beitrag zur Architektur von Pe-
ter & Meili und mit Oscar Niemeyers
gebauter Utopie: Brasilia.

«Man muss immer
einen Umweg machen, eine Interpretation
finden, um zu verstehen,
was Architektur raumlich meint.»
Christoph Schaub

Schaubs kinematografischer Zu-
gang zur gebauten Umwelt ist primar
statisch. Die einzelnen Aufnahmen fii-
gen sich in der Montage zu grosseren
Fragmenten, sie erlauben eine distan-
zierte, sozusagen neutrale Betrachtung.
Bewegung einer Kamera durch den
Raum vermeidet Schaub, um nicht eine
bestimmte Wahrnehmungsposition zu
suggerieren.

Die (leider oft schwach aufgelss-
ten) Bilder der gebauten Werke bettet
Schaub tiberwiegend in Interviews ein
und tberlisst dem erklirenden Kom-
mentar die Hauptwirkung. Das erklirt
sich zum Teil aus dem urspriinglichen
Zielmedium der meisten Filme, dem
Fernsehen. Moglicherweise konnte
man damit auch die Talking Heads vor
Blue- beziehungsweise Greenscreen
entschuldigen. Diese Videodsthetik
der Vergangenheit verursacht visu-
ellen Lirm, wenn Marcel Meili mitten
im Auto- und Passantenverkehr sitzt
und in diesem Chaos die klare, grosszii-
gige Geste des weit auskragenden seit-
lichen Dachs des Ziircher Hauptbahn-
hofs erklirt.

In den meisten Filmen sind die
Schopfer der Bauwerke die wahren
Protagonisten, sie geben einen Ein-
blick in ihre Ideen und Philosophien.
Das macht die Kompilation zu einer
faszinierenden Reise durch die neuere
Geschichte der (Schweizer) Architektur.
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PIER LUIGI NERYI

PIER EHIGI NE!

ROMAN CONCRETE
ROMISCHERBETON:
FILm VoM
HEINZEMIGHOLZ,

Parabeton

Dieser Tage kommt mit THE
AIRSTRIP Heinz Emigholz’ dritter und
letzter Teil der Trilogie «Aufbruch in
die Moderne» in die deutschen Kinos.
Der hier fiir Emigholz’ Werk exempla-
risch vorgestellte PARABETON - PIER
LUIGI NERVI UND ROMISCHER BETON
bildet den Anfang dieser Reihe; der
mittlere Teil widmet sich den Arbei-
ten der Briider Perret in Frankreich und
Algerien. Gleichzeitig sind diese drei
Filme Teil von unterschiedlichen Film-
klustern. Das grosste Konglomerat bil-
det die 21-teilige Reihe «Photographie
und jenseits», in der Emigholz die ge-
staltete Umwelt von Fotografien tiber
Skulpturen und Gemailden zur Archi-
tektur kinematografisch erforscht. Zu-
gleich beendet PARABETON die Film-
serie «Architektur als Autobiographie»
iiber die Urspriinge, das Schicksal, den
Triumph und das Zerbrechen der archi-
tektonischen Moderne.

«Kameraarbeit ist
eine quasi architektonische Tatigkeit.
Ihr Ergebnis ist eine
virtuelle Architektur, die im Kopf entsteht,
abhingig davon,
wie gefilmt und geschnitten wurde.»
Heinz Emigholz

Wie bei Schaub vermittelt sich
der riumliche Eindruck der siebzehn
Projekte des italienischen Architekten
Pier Luigi Nervi (1891-1979) tiber die
Reihung von statischen Einstellungen.
Emigholz’ Zugang zur filmischen Dar-
stellung von Riumen ist aber puristi-
scher und experimenteller. Mit einer
oft leicht verkanteten Kamera bringt
Emigholz die rechten Winkel aus dem
Lot und verunsichert damit den ge-
wohnten Blick.

PARABETON beginnt mit der Be-
trachtung eines antiken rémischen
Bauwerkes, um danach Nervis Bau-

werke chronologisch auszuloten. Die
Gegeniiberstellung von Nervis ge-
wagten und eleganten Betonkonstruk-
tionen mit antiken Bauwerken schafft
eine direkte Beziehungslinie zwischen
den rémischen Errungenschaften in
der Zementbaukunst und den Inge-
nieurarbeiten Nervis in Beton.

In der Untersuchung von Struk-
turen und riumlichen Dimensionen
springt Emigholz immer wieder von
nahen in weite Einstellungen und zu-
riick, vom Uberblick ins Detail. So
iiberlagern sich filigrane Muster von
Dachkonstruktionen mit der rium-
lichen Weite von Innenriumen. Reine
Formen verbinden sich mit den Spu-
ren der Zeit, der aktuellen Nutzung
und der Verwitterung. Die unkommen-
tierten Detailaufnahmen laden zum vi-
suellen Abtasten ein, und wihrend sich
in der einen Einstellung eine Form in
der Wahrnehmung einprigt, wirkt sie
als Nachbild in der ndchsten nach. Da-
durch entsteht tiber Tempo und Rhyth-
mus der Montage eine innere Bewe-
gung, die die Bauwerke in ihrer Tekto-
nik erfahrbar werden lisst.

Emigholz verzichtet auf jeglichen
Kommentar und auf Musik, lediglich
der vor Ort aufgenommene Original-
ton erfiillt die Riume mit Leben: So ver-
bindet sich das Vogelgezwitscher mit
massiven und doch leicht wirkenden
Deckengewdlben; da fiillt sich die Aus-
stellungshalle mit Radiostimmen oder
dem Hall eines Hammers und schafft
riumliche Grosse und Prisenz.

Tereza Fischer

FILMS ON ARCHITECTURE (CH 1995-2008);
3DVDs; Sprache: D, F, I, Ratoromanisch; UT: D, F,
E, I; Laufzeit: 331 Minuten; Vertrieb: Scheidegger
& Spiess

PARABETON - PIER LUIGI NERVI UND

ROMISCHER BETON (D 201); Blu-ray, DVD;
Format: 16:9; Laufzeit: 100 Minuten, Extras 72
Minuten; Ton: DD s.1; Vertrieb: Filmgalerie 451
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Raues Dialogkunstwerk

WINTER SLEEP | KIS UYKUSU von Nuri Bilge Ceylan

Unbedingt will Aydin, einst ein gefeierter Schauspie-
ler auf den Theaterbiihnen Istanbuls, jetzt ein Mann fort-
geschrittenen Alters, der in der zentralanatolischen Provinz
ein Hotel betreibt und einige Mietshiduser verwaltet, sei-
ne Frau Nihal dabeihaben, wenn er seine grossartige Idee
verkiindigt. Einen Brief hat er erhalten, von einer Dorfschul-
lehrerin, die ihn, der neben allem anderen auch noch eine
besserwisserische Zeitungskolumne im 6rtlichen Provinz-
blatt verfasst, als oberste kulturelle Autoritit der Gegend an-
geschrieben hat und bittet, er solle doch unterstiitzend ein-
greifen, weil der Betrieb einer Volkshochschule gefihrdet sei.

Bevor er zu erértern beginnt, warum er in Erwigung
ziehe, dieser Bitte nachzukommen, liest er erst einmal den
Brief in seiner Ginze vor. Nihal durchschaut ohne weiteres,
dass sie lediglich hinzugebeten wurde, um der Bewunderung,
die ihrem Mann von einer Unbekannten entgegengebracht
wurde, einen Resonanzraum zu bieten. Aydin - schwer zu
verstehen, wie einige Rezensionen in diesem wehleidigen,
selbstunsicheren Typen einen Reprasentanten des tiirkischen
Patriarchats identifizieren kénnen - diirfte seinerseits nur zu
gut wissen, dass seine Frau ihn durchschaut, dass sie Narziss-
mus von selbstloser Wohltitigkeit sehr wohl zu unterschei-
den weiss. Und doch kann er es nicht lassen, seiner Frau die

eigene Respektabilitit unter die Nase zu reiben. Das gehért
einfach zu den Sprachspielen, aus denen die Ehe von Aydin
und Nihal inzwischen fast ausschliesslich besteht - kaum
einmal gibt es in WINTER SLEEP auch nur die Andeutung
korperlicher Intimitit oder Szenen familidrer Routine. Statt
dessen immer nur: reden, reden, reden.

Die Ehe befindet sich lingst schon in einer Krise, wenn
WINTER SLEEP einsetzt, der siebte Spielfilm des tiirkischen
Regiestars Nuri Bilge Ceylan (und das Werk, mit dem er die-
ses Jahr endlich seine schon seit einigen Filmen tiberfillige
goldene Palme in Cannes gewonnen hat). Friiher muss da
einmal Liebe gewesen sein zwischen Aydin und Nihal, an-
ders lisst sich nicht erkliren, warum die beiden sich derart
beharrlich ineinander verkeilen, in ausufernden ehelichen
Dialogszenen, die das Herzstiick des Films bilden. Und die
ihrerseits eingebettet sind in andere Dialogszenen, zum Bei-
spiel zwischen Aydin und seiner Schwester Necla, die sich
im Bildhintergrund stichelnd auf dem Sofa wilzt, wihrend
im Vordergrund ihr Bruder an seinem Schreibtisch sitzt und
miihsam versucht, die Contenance zu wahren. Necla hat sich,
nachdem ihre eigene Ehe in die Briiche gegangen ist, bei
Aydin und Nihal eingenistet; so sitzen die drei jetzt aufeinan-
der, mit genug Geld und jeder Menge Zeit, aber wenig zu tun,

pflegen ihre jeweils ein wenig anders geeichten Egos, gehen
sich gegenseitig auf die Nerven und kommen doch nicht von-
einander los.

Alles, was bleibt, sind Gespriche, in denen allerdings
weder Informationen ausgetauscht noch Innerlichkeiten
artikuliert werden. Sie sind iiberhaupt nicht auf irgendein
erkennbares Ziel ausgerichtet, sondern deren miandernde,
zirkuldre Struktur ist Ausdruck davon, dass alle Beteiligten
am liebsten sich selbst sprechen horen. Des Ofteren schla-
gen die Dialoge ins Grundsitzliche um - und ins Literarische:
Ganze Dialogpassagen sind direkt aus Erzihlungen Anton
Tschechows iibernommen, die Uberginge sind unmarkiert
und fliessend. Diese Abschweifungen hin zu Fragen der
(Un-)Méglichkeit eines moralisch korrekten Lebens markie-
ren nicht etwa die Distanz des Films zu seinen Figuren (mit
denen Ceylan, ihrer prinzipiellen Unertraglichkeit zum Trotz,
einige Empathie entwickelt), sondern die der in ihren jewei-
ligen Innerlichkeiten versunkenen Aydin, Nihal und Necla
zum Rest der Tiirkei und dem Rest der Welt. Vor der Tiir des
in den Wintermonaten lediglich von einigen verloren wir-
kenden Japanern und Motorradtouristen besuchten Hotels
offenbart sich dem Blick die atemberaubende, fast schon aus-
serweltlich anmutende Kulisse Kappadokiens mit ihren von
Vulkanismus und Erosion zerkliifteten Felsspitzen - eine
raue und bizarre Landschaft, die schon fiir sich selbst alle
Handlungsoptionen stillzustellen scheint.

Noch dazu 6ffnet sich die Tiir selten. Nur dreimal ent-
fernt sich der Film im Verlauf ebenso vieler Stunden fiir lin-
gere Zeit von der geddmpften Intimitit des Hotels, von den
latent selbstzerstorerisch in sich selbst schmorenden Haupt-

figuren, von den in eleganten Long Takes eingefangenen
Dialogkunstwerken; einmal geht es fiir einen halbherzigen
Fluchtversuch in Richtung Bahnhof, zweimal zu einem ande-
ren, weitaus weniger ansehnlich hergerichteten Haus, in dem
Hamdi mit seiner Familie als Aydins Mieter lebt - und in Zah-
lungsriickstand geraten ist, was zu einem Steinwurf und wei-
teren Komplikationen fiihrt.

Diese Komplikationen bringen Aydin allerdings auch
nur kurz aus dem Gleichgewicht; schnell greifen die Schutz-
mechanismen wieder, an Hamdis Sohn ldsst sich ein wenig
paternalistische Herablassung iiben, den dreckigen Rest erle-
digt das Personal. Hamdis Familie verhalt sich zu der im Ho-
tel wie ein leicht oder genauer: sozial verzerrtes Spiegelbild.
Rund liuft es auch in der in drmlichen Verhiltnissen leben-
den Bauernfamilie nicht; und weil es gleichzeitig an Geld
und Freizeit mangelt, lassen sich die Konflikte nicht in fein
gedrechselten, Tschechow-inspirierten Dialogen sublimie-
ren. Das Gefiingnis, in dem Hamdi einst seine Strafe absitzen
musste, nachdem er den Verehrer seiner Frau attackiert hatte,
baut Aydin sich selbst, in seinem eigenen Kopf.

Lukas Foerster

R: Nuri Bilge Ceylan; B: Ebru Ceylan, Nuri Bilge Ceylan; K: Gokhan Tiryaki; S: Nuri
Bilge Ceylan, Bora Géksingil; A: Gamze Kus; T: Andreas Miicke. D (R): Haluk Bilginer
(Aydin), Melisa Sézen (Nihal), Demet Akbag (Necla), Ayberk Pekcan (Hidayet), Serhat
Mustafa Kilic (Hamdi), Nejat Isler (Ismail), Tamer Levent (Suavi), Nadir Saribacak
(Levent), Emirhan Doruktutan (Ilyas), Ekrem IThan (Ekrem), Rabia Ozel (Fatma). P:
Zeynofilm, Bredok Filmproduction, Memento Films Production; Zeynep Ozbatur Ata-
kan, Alexandre Mallet-Guy, Mustafa Dok, Rémi Burah. Tiirkei, Deutschland, Frank-
reich 2014.196 Min. CH-V: trigon-film baden; D-V: Weltkino Fil leih, Leipzig
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«lch bin ein Kriippel, ein Nichts!»

DEUX JOURS, UNE NUIT von Jean-Pierre und Luc Dardenne

Was ist eine menschliche Existenz wert? Diese gewich-
tige Frage dient als Ausgangspunkt von DEUX JOURS, UNE
NUIT, dem neuen Film des belgischen Regieduos Luc und
Jean-Pierre Dardenne; und sie nehmen sie wortlich. Sandra
kehrt nach einer lingeren Depression zu ihrer Arbeit zuriick,
um zu erfahren, dass ihre Stelle gestrichen werden soll. Der
Chef stellt Sandras Arbeitskollegen vor die Wahl: Entweder es
bekommt jeder eine Primie von 1000 Euro, oder sie verzich-
ten auf den Bonus und stimmen dafiir, dass Sandra ihre Stel-
le behilt. Der bleiben achtundvierzig Stunden, um die Hilfte
der sechzehn Mitarbeiter zu tiberzeugen, fiir sie und gegen
die Bonuszahlung zu stimmen.

Schnell kénnte eine solch simpel anmutende Versuchs-
anordnung verkiirzend oder konstruiert wirken, doch bei den
Dardenne-Briidern, die fiir ihre gradlinigen Sozialdramen be-
kannt sind, gewinnt der Film gerade durch die Reduktion auf
die Begegnungen zwischen Sandra und ihren Kollegen an
Klarheit und Wirkungsmacht. Das entschlackte Drehbuch
ldsst keine Pausen zu, hilt die Spannung um den Ausgang

der Wahl stets hoch. Und lisst dabei erschreckend direkte
Antworten auf die Frage nach dem Wert menschlicher Exis-
tenz zu. Als Sandra etwa ihre Kollegin Anne in deren neu ge-
bautem Einfamilienhaus aufsucht und ihre Bitte formuliert,
zogert diese. Sie wiirde sehr gerne fiir Sandra stimmen, aber
sie und ihr Ehemann seien erst gerade in das neue Haus ein-
gezogen. Thr Mann wolle von dem Bonus lieber eine Stein-
terrasse legen lassen. Es ist die unerbittliche Banalitit dieser
Momente, die sich der Film auszuhalten traut und in denen er
seine stirkste Wirkung entfaltet.

Gleichzeitig widerstehen die Dardenne-Briider der Ver-
suchung, die Beweggriinde der einzelnen Figuren moralisch
zu bewerten. Zumal viele das Geld ebenso dringend brauchen
kénnen wie Sandra, sei es fiir das Studium der Tochter oder
einfach fiir die monatliche Miete. So bietet der Film dem Zu-
schauer wie seinen Figuren keinen einfachen Ausweg, son-
dern stellt vielmehr die Frage, ob Sandra und auch der Zu-
schauer nicht dhnlich handeln wiirden, wenn sie sich in der
gleichen Position befinden.



Dass DEUX JOURS, UNE NUIT trotz der Besetzung mit
Marion Cotillard (INCEPTION, LA VIE EN ROSE, MIDNIGHT
IN PARIS) in der Hauptrolle beinahe losgelost von deren
Starimage funktioniert, liegt vor allem an deren zuriickhal-
tendem, nuanciertem Spiel. Statt grosser, dramatischer Aus-
briiche sind es die kleinen Gesten, die herausstechen und
Sandras innere Gefiihlslage offenbaren. Wenn Sandra im-
mer wieder vor den Haustiiren ihrer Arbeitskollegen steht,
z6gernd die Tiirklingel betitigt, die Hinde ineinanderpresst
und in quélend langen Momenten auf die Antwort aus der
Gegensprechanlage wartet, den Blick auf den Boden gesenkt,
nach Halt und Haltung ringend, und im nichsten Moment
dem Gegeniiber mit aller noch zur Verfiigung stehenden
Kraft in die Augen blickt, spiirt man die existenzielle Bedeu-
tung der Situation, schon bevor die ersten Worte fallen. Cotil-
lard spielt dhnlich virtuos wie schon in Jacques Audiards DE
ROUILLE ET D’0S (2012) eine gebrochene Frau, die sich iiber
Verlust und Schmerz ihrer eigenen Existenz gewahr werden
kann und so zuriick ins Leben findet. Mitreissend lidsst sich
verfolgen, wie sich Sandra von ihrem zu Beginn gekriimmten,
schleppenden Gang durch mal erfolgreiche, dann wieder nie-
derschmetternde Begegnungen mit den Kollegen zunehmend
(und das wortwértlich) aufzurichten beginnt.

Die Reduktion auf eine simple Handlung spiegelt sich
auch auf formaler Ebene. Wie fiir die Dardenne-Briider {iblich
folgt die Handkamera im dokumentarischen Stil der Haupt-
figur auf Schritt und Tritt. In zahlreichen Nahaufnahmen
bindet sich das Filmerleben direkt an Sandra, nur wenige Mo-
mente riicken von dieser reduzierten Asthetik ab und lassen
eine Distanzierung zu. Anders als noch in frithen Erfolgen
wie ROSETTA (1999), bei denen sich der physische Kampf mit
der tristen Lebensumgebung in den maandernden Bildern
der wackligen Handkamera wiederfand, wirkt die Annihe-
rung an die Hauptfigur wie schon in den letzten Werken oft
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beinahe vorsichtig-beobachtend und fingt so gerade die klei-
nen Momente ein, die durch Cotillards Spiel aufscheinen. Als
Sandra einmal mehr mit ihrer Bitte bei einem Arbeitskolle-
gen scheitert und hinter einem Auto auf dem Parkplatz eines
Schnellrestaurants weinend zusammenbricht, folgt ihr die
Kamera zunichst und verharrt dann doch einen Moment vor
dem Wagen, nihert sich ihr nur behutsam, als wolle sie ihr
eine Riickzugsmaglichkeit bieten und Freiraum gewihren.

«Ich bin ein Kriippel, ein Nichts!», entfihrt es Sandra
an einer Stelle mit lauter, klarer Stimme gegeniiber ihrem
Ehemann Manu, scheinbar die erste Gefiihlsregung seit lan-
ger Zeit. Ein Ausruf, der auf den Kern der Dardenne’schen
Versuchsanordnung verweist. Nicht nur der monetire Wert
einer menschlichen Existenz in der kapitalistischen Gesell-
schaft wird hier immer wieder schmerzhaft vor Augen ge-
fiihrt. Weiter noch stellt der Film die Frage, wie sich in einer
solchen Gesellschaft, die den Menschen als reines Arbeits-
mittel funktionalisieren und seinen Geldwert genau bezif-
fern kann, die menschliche Daseinsberechtigung erhalten
lisst. Die Briider Dardenne antworten hierauf mit Momenten
menschlichen Kontakts, in denen noch nicht alle Empathie
gewichen ist; und einer bissigen Schlusspointe, die dennoch
trostlich erscheint: Sie erlauben Sandra mit vorsichtigem
Optimismus einen Ausweg aus einer sonst alternativlos wir-
kenden Gesellschaft.

Marian Petraitis

Regie, Buch: Jean-Pierre Dardenne, Luc Dardenne; Kamera: Alain Marcoen; Schnitt:
Marie-Hélene Dozo; Ausstattung: Igor Gabriel; Kostiime: Maira Ramedhan-Levi; Ton:
Jean-Pierre Duret. Darsteller (Rolle): Marion Cotillard (Sandra), Fabrizio Rongione
(Manu), Pili Groyne (Estelle), Catherine Salée (Juliette), Simon Caudry (Maxime),
Baptiste Sornin (Mr. Dumont), Alain Eloy (Willy), Myriem Akheddiou (Mireille), Fa-
bienne Sciascia (Nadine). Produktion: Les Films du Fleuve, Archipel 35, Bim Distribu-
zione; Produzenten: Denis Freyd, Jean-Pierre Dardenne, Luc Dardenne. Belgien, Frank-
reich 2014. Dauer: 95 Min. CH-Verleih: Xenix Filmdistribution, Ziirich
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Schauspieltechniken

in der performativen Gesellschaft

von Hansjorg Betschart

Bei den 71. Filmfestspielen in Venedig zeigten gleich sechs Filme
Schauspieler bei der Erforschung eines gesellschaftlichen Darstel-
lungsproblems: Was ist noch echt, wenn bald alle sich selbst medial
darstellen? Sind wir schon alle Zurschausteller, die sich auf Facebook
wirksamer darstellen kénnen als im echten Leben? Ist das Verhiltnis
mit unserem Nachbarn noch echt, wenn wir von ihm im Netz mehr er-
fahren, als er uns je im Gesprich tiber sich verraten hat?

Darsteller spielt Darsteller - Al Pacino

In THE HUMBLING von Barry Levinson spielt der Schauspieler Al
Pacino den Schauspieler Simon Axler. Axler hat immer nur Sitze ande-
rer ausgeliehen, jetzt ist er auf der Suche nach seiner eigenen Sprache.

) THE HUMBLING von Barry Lev,

1LATRATTATIVA vor

[

Wie viel von uns ist noch echt?

Pacino trifft seine Figur vor dem Spiegel: ein Schauspieler, der einen
Schauspieler spielen soll. Pacino alias Simon Axler hinterfragt seine
Marotten, er stellt seine Manierismen aus, iiberpriift alles, was nicht
echt ist, und merkt sich, was er besonders wahr empfindet, um es dann
spielen zu konnen.

Pacino macht sich als Axler schonungslos auf die Suche nach sei-
nem eigenen Selbst. Er sucht im Spiegel seinen Face-Look. Ein Leben
lang hat er andere dargestellt, jetzt spielt Pacino Axler, der sich selbst
darstellen will. Anders als einst in seinem LOOKING FOR RICHARD
von 1996 erforscht Pacino in THE HUMBLING nicht die Rolle, sondern
sein Handwerk. Sein Axler gerit in eine echte Krise, als ihm das Leben
eine neue Rolle anbietet: den Liebhaber einer jungen Frau. Axler spielt
nicht den Verliebten, er ist es. Pacino spielt das mit ungelenker Ver-
stellungskunst, als wire Axler er selbst. Doch wer ist das nun? Der jun-
ge Al Pacino? Spielt Pacino in Axler sein jiingeres Selbst? Muss man
Jugend spielen? Sind wir nicht alle tiglich damit beschiftigt, etwas
jiinger zu erscheinen? In der Jugend sieht der alternde Darsteller Axler
allerdings nicht die grésste Herausforderung. Fiir ihn ist es erniedri-
gend, nicht er selbst zu sein: Das ist «<humbling».

Sein oder Schein?

Al Pacino ist der Vertreter einer Generation, die einst die Schau-
spielerei im Film neu definierte: Mit Kollegen wie Robert De Niro, Paul
Newman, Marilyn Monroe, Jack Nicholson, Jane Fonda und Shelley
Winters vertrat er eine «neue Wahrhaftigkeit» im amerikanischen
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Wie stellt man Menschen glaubhaft dar,

die sich selber in Wirklichkeit nur darstellen?

Film, eine Generation, die das System von russischen Lehrern tiber-
nahm und weiterentwickelte, ein System, das tiber das Theater in die
Filmwelt gelangte.

Die Frage, ob Sein oder Schein die Darstellung pragt, ist aber so
alt wie die Kunst selbst. So soll der rémische Theaterschauspieler Ros-
cius die echte Urne seines Vaters mit auf die Bithne getragen haben,
um die Trauer, die das Theaterstiick erforderte, wirklichkeitsgetreu
zu spielen. Er wollte traurig sein, nicht traurig scheinen. Der russische
Theaterlehrer Konstantin Stanislawski ging dhnlich vor: Auf der Suche
nach einer glaubhaften Darstellung menschlichen Verhaltens auf der
Bithne beharrte er darauf, dass Schauspieler wahrhaftig erleben, was
ihre Figuren bewegt. Da eilte ihm das Medium Film zumindest teilwei-
se zu Hilfe. Der Schritt von der Theaterbiihne in die Stummfilmkulisse
bedeutete fiir die Schauspielkunst tatsichlich einen tiefen Einschnitt:
War auf der Theaterbiihne noch die bedeutende Geste gefordert und
der singende Sprachton, erméglichte der Film eine vollig neue Diffe-
renzierung der Kérpersprache. Regungen, Bewegungen, Mienenspiel
zeigte das Medium auf der Leinwand tiberlebensgross. Die Gebirden-
sprache ersetzte die Sprachgebirde.

Stanislawski war auf der Theaterbiihne schon weiter: In seinem
«System» fiir das biirgerliche russische Theater forderte er eine neue
Schauspieltechnik. Auch der schwedische Dramatiker August Strind-
berg hatte in seinem «Intimen Theater» Zuschauer und Schauspieler
so nah in einem Raum vereint, dass nur noch die Kamera dazukommen
musste. Filmische Nahaufnahme, Schnitt und Montage erméglichten

in der Fortsetzung die ganz neue Schauspielkunst. Die Entwicklung
auf der Leinwand fiihrte vom Stummfilm zum Tonfilm zum Direktton-
film zum Doku-Fiktionsfilm bis zum computergenerierten Film - mit
immer neuen Bruchstellen. Die Kunst der Darstellung entwickelte sich
nie linear, selten global.

Jeder Filmtypus begann seinen Siegeszug mit einer neuen
Schauspielmethode. Technische Entwicklungsspriinge in der Aufnah-
me- und Bearbeitungstechnik erzwangen jeweils neue Schauspieler-
typen: Fiir die Nahaufnahme waren intimere Spielweisen als auf der
Theaterbiihne gefragt, wo man gewohnt war, fiir Zuschauer zu spielen,
die zwanzig Meter entfernt oben in den Ringen sassen. Jetzt spielte
man fiir eine Kamera, die einem vor der Nase stand. Ein Augenzucken
wurde um ein Hundertfaches vergrdssert. Ein Licheln, das im Theater
vielleicht untergegangen wire, verwandelte sich auf der Leinwand in
ein Freudenfest, ein Kuss in einen Geschlechtsakt.

Auf den Theaterbiithnen hatte es Spielstile nationaler Pragung
gegeben. Franzosisch (durch Sprachgesang), italienisch (durch Kor-
persprache), russisch (durch Gefiihlsechtheit) oder englisch (durch
Sprechakte) geprigte Spielstile waren zu finden. Der Stummfilm er-
zwang durch Vergrosserung der Geste auf der Leinwand zweierlei:
eine Verfeinerung der darstellerischen Technik und ein Alphabet der
Gesten, das in jedem Land verstidndlich war. Ehe mit dem Tonfilm das
Ausdrucksmittel Sprache dazukam.

Die bewegte Kamera und die Montagetechnik fithrten zu wei-
terer Komplexitit. Handlungen wurden fragmentiert, wobei je nach



Kameradistanz Gefiihle in unterschiedlichen Intensitdten verlangt
wurden. Die Schauspieltechniken orientierten sich derweil an einer
Wissenschaft, die neu die Biihne betrat: die Psychologie. Zudem hat-
te der Direktton fiir die Schauspielerei ebenfalls weitreichende Folgen:
Die psychologische Wahrheit war mit einem Mal auch akustisch iiber-
priifbar. Was im Theater einst dusserlich gross hergestellt wurde, voll-

zog sich vor der Kamera nur noch innerlich. Die Techniken der Emo-
tion wurden neu formuliert. An allen Bruchstellen der Filmtechnolo-
gie wurden die Schauspieler vor jeweils neue Anforderungen gestellt.

Die Autorschaft der Schauspieler wird erweitert

Der Schauspieler wurde in Etappen zum Koautor: Als Erfin-
der des physischen Handelns erginzte er das Drehbuch, als psycho-
logischer Wahrheitssucher erfand er den Subtext, als Tonfilmdarstel-
ler schuf er die Emotion in der Montage, als Schauspieler des Cinéma
direct brachte er erst mit seiner Improvisation die Fabel zum Leben.
Erst der Schauspieler als Koautor machte einen geschriebenen Satz zu
einem dramatischen Ganzen, plante Spontaneitit und improvisier-
te Genauigkeit. Er machte aus einem Drehbuch vor der Kamera eine
lebendige Erfahrung.

Noch Jahrzehnte spiter feilten die Schiiler des russischen
«Stanislawski-Systems», Michael Tschechow (SPELLBOUND von Al-
fred Hitchcock), Maria Ouspenskaya und andere, als Lehrer in den USA
ebenfalls an der neuen Technik. Sie forderten einen neuen Darsteller-
realismus, da hatte der Tonfilm seinen Siegeszug in den Kinosilen
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lingst hinter sich. Der Direktton ermdglichte nun einen neuen Realis-
mus in der Menschendarstellung: Die neuen Schauspieltechniken der
«emotionalen, sinnlichen und psychologischen Wahrheit» wollten
auch von den Schauspielern “echte” Téne und nicht mehr den Halb-
gesang der Theaterschauspieler. Die Darstellungsweisen wurden den
filmischen Erzihlweisen (mit Nahaufnahmen, Gegenschnitten, Zeit-
spriingen et cetera) angepasst.

To do? To be!

Nach dem Zweiten Weltkrieg folgte ein weiterer Realismus-
schnitt. Vom Eskapismus der Kriegsjahre wandten sich die Filmer wie-
der der Realitit zu. In Frankreich und Italien suchten die Regisseure
die Wirklichkeit ausserhalb der Studios - im Neorealismo und in der
Nouvelle Vague. Stella Adler, Lee Strasberg, Uta Hagen, Michael Tsche-
chow und andere entwickelten, jede und jeder auf ihre beziehungswei-
se seine Weise, die dazu passenden Schauspieltechniken weiter. Wih-
rend Stanislawski gefordert hatte, Schauspieler sollten ihre «Figuren»
nicht spielen, sondern sie «sein», machten sie sich nun auf die Suche
nach der untriiglichen Echtheit in der Darstellung. Der Neorealismo
liess authentische Laiendarsteller auf Berufsschauspieler treffen, die
Nouvelle Vague setzte eine neue Schauspielergeneration an authenti-
schen Spielorten ein. Ein neuer Massstab prigte den darstellenden
Blick: Authentizitit.

Robert De Niro lieferte am Ende dieser Entwicklung mit seinem
Boxer Jake LaMotta in RAGING BULL von Martin Scorsese wahrschein-
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lich das Schliisselwerk zum kompletten authentischen «Sein». Seine
kompromisslose Verwandlung ging schauspielerisch so weit, dass er
nicht nur boxen lernte, um einen Boxer zu spielen. Er imitierte auch
dessen emotionale und sinnliche Wirklichkeit fast ebenso perfekt wie
dessen Mittelschwergewicht und futterte sich zusitzliche zwanzig
Kilogramm Lebendgewicht an.

De Niro wurde zum Paradeschiiler jener Lehrer der zweiten
Generation der Stanislawski-Epigonen, die der «Method» huldigten:
Schauspieler trafen sich in «Actor Studios» in New York und Los Ange-
les, um «sein» zu iiben, um an der Technik zu feilen, die ihnen die un-
bedingte Glaubhaftigkeit vor der Kamera ermdglichte und die Erweite-
rung ihrer eigenen Grenzen im psychologischen Spiel bewirkte.

De Niro markierte mit RAGING BULL einen Héhepunkt, aber
auch gleichzeitig den Wendepunkt im Echtheitsbegriff der Schauspie-
lerei: Der Versuch des Mediums Film, «méglichst wirklich» zu sein, er-
wies sich erst in der Perfektion als besonders unwirklich. Figuren, die
wie aus dem Leben gegriffen schienen, waren dennoch nicht “Wirk-
lichkeit”, sondern nur Schein: Das Medium Film mit seinem Aus-
schnittsblick stellte sich noch immer selbst vor die Realitit, von der es
eben immer nur einen Teil darstellt. Den sichtbaren.

To be? To do!

Warum stehen nun im Jahr 2014 Fragen um die Kunst der Dar-
stellung im Brennpunkt? Die Filme, die sich in Venedig den Schau-
spielern bei der Arbeit widmeten, verdeutlichen eine aktuelle Frage-

stellung: Wie viel von uns ist noch echt? Wie stellt man Menschen
glaubhaft dar, die sich selber in Wirklichkeit nur darstellen? Welche
Narration wird einer Wirklichkeit gerecht, die selbst schon als Narrati-
on auftritt: in der virtuellen Welt der Politiker, der Twitterer, der Face-
Buch-Halter? Kann «Echtheit» in der schauspielerischen Darstellung

iiberhaupt noch das Mass sein?

Michael Keaton spielt in BIRDMAN von Alejandro Gonzdlez Ifidr-
ritu einen Schauspieler, der nach Echtheit sucht. Keaton spielt diesen
Riggan Thomson erst einmal ganz schlecht: Riggan tut nur so, klingt
nicht echt, agiert angestrengt. Er klingt wie ein Vorabendschauspieler.
Keaton spielt das grandios, sprich: Er spielt es “echt” schlecht. Doch
dann tritt die Wirklichkeit auf: Ein Kollege muss ersetzt werden. Jetzt
wird der Schau-“Spieler” Riggan von einem Schau-“Fiithler” zum Duell
herausgefordert. Mike, gespielt von Edward Norton, ist ein Realismus-
Freak und heisst sinnigerweise Shiner: Dieser Mike Shiner ist nicht
dem schauspielerischen Schein verpflichtet, sondern ganz dem Sein.

Das Echte als mediale Performance

Mike will nicht spielen, er will das Spiel zum zweiten Sein ma-
chen. Auf der Bithne macht Shiner alles in echt: Er will echten Schnaps
trinken und von einer echten Waffe bedroht werden. Er will nicht Text
lernen, sondern will ihn sich einfallen lassen. Er will auf der Biihne so-
gar echt beischlafen. Er erfindet sich tiglich neu - auf der Biihne. In
der Wirklichkeit sei sein Dasein eine Liige. Nur auf der Biihne, sagt er,
fithle er sich ganz wie er selbst, sei er wahr! Da ist aber lingst nicht



mehr die «Wahrhaftigkeit» von Stanislawski oder die «Glaubhaftig-
keit» von Lee Strasberg gemeint oder gar das «Sein» von Sartre. Hier
geht es um das performative «Sein» zwischen Wirkungsabsicht und
Wirkungsbewusstsein. Damit bringt Mike Shiner seinen Schauspieler-
partner Riggan gleich mehrfach in die Klemme: Ifidrritu ldsst Norton
und Keaton in einem wahren Schauspielerduell zwischen Schein und
Sein auftrumpfen. Als Shiner hinter der Bithne mit Riggans Tochter
herumknutscht, kommt es zum Eklat. Echt echt? Oder ist dann doch
alles nur wieder echt gespielt? Oder war grad ein echtes Kamerateam
in der Nihe?

To do to be?

Ist denn auch immer ein grosser Schauspieler am Werk, wenn es
echt klingt? Quentin Dupieux, der Musiker und Chef-Ironiker (RUB-
BER, WRONG COPs), stellte in Venedig seinen Beitrag zur Realitdt der
Filmschauspieler vor: REALITE! Wie viel “Schauspielerei” ist noch
echt? Seine Hauptfigur zeichnet auf Tonband echte Stéhner auf, um
das authentische, ultimative, Oscar-reife Stohnen zu liefern, das sein
Filmproduzent will. Der will sich seinen Traum erfiillen: einen Oscar!
Fiirs Stéhnen! Wer fortan Dupieux’ Hunderte von Oscar-wiirdigen
Stohnern im Ohr hat, wird nie wieder bei einem Schauspielergestéhne
unbeschwert lauschen kénnen, auch nicht dem echtesten. Immer wird
er eine nur scheinbar authentische Synchronstimme horen oder ein-
fach nur den Schauspieler.
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2 Alagin Chabat in REALITE

vic in THESE ARE THE RULES / TAKVA SU PRAVILA von O
4 THE ACT OF KILLING vor

1Emir Hadzi

3THE LOOK OF SILENCE von Joshua Oppenheimer

Auch hier ist der Film unterwegs zu neuen Ufern (die eigentlich
auch wieder alte sind, wenn man auf Eisenstein zuriickgreift): Erst im
medialen Kontext ist das Bild wahr. Oder eben ein Betrug. Die Narra-
tion stellt sich lingst nicht mehr als ein abgeschlossenes System
dar. Wie die Dekonstruktion von Theatertexten auf der Biihne, so be-
gibt sich 2014 auch der Film mit seinen Techniken auf die Suche nach
medialen Narrationsformen: Joshua Oppenheimer liess in THE ACT OF
KILLING noch echte Massenmdrder ihre Taten nacherzihlen: «To do!»

- wobei er sie genau genommen nachspielen liess. Er spielte dieses
Filmdokument anschliessend den Nachfahren der Opfer der indone-
sischen Massenmorde vor und filmte sie, wie sie den reuelosen T4tern
bei der Wiederholung der Taten zuschauten, schweigend, fassungslos:
«To bel»

In THE LOOK OF SILENCE macht er uns nun zu Zuschauern die-
ser Zuschauer. Er bringt uns damit um Lingen niher an die Wirklich-
keit heran, als es der allerechteste Kriegsfilm geschafft hitte. Oppen-
heimer schafft es ndmlich, uns vor Augen zu fiithren, was uns im all-
taglichen Kampf auf dem Markt der News abniitzt: Wir sehen immer
ofter Bilder von Greueltaten, werden immer haufiger zu Zuschauern
gemacht, die eigentlich wegschauen wollen. Das Spiel der Generile,
die ihre Taten, die sie wirklich begangen hatten, nachspielen, stellt
eine echte schauspielerische Herausforderung erst dar, als wir die
Opfer zuschauen sehen: Das definiert einen neuen Realismusbegriff in
der filmischen Darstellung.



Oppenheimer liefert damit eine eindriickliche Fussnote zum
neuen Phinomen in der Schauspieltechnik, in der Darsteller Darsteller
spielen. Er stellt uns in THE LOOK OF SILENCE als Zuschauer infrage:
Wie kénnen wir Zeugen eines Massenmordes an einer Million Men-
schen sein? Er macht uns als Zuschauer von Zuschauern zu Titern. Mit
seiner Technik verdoppelt Oppenheimer seine dargestellte Wirklich-
keit und prigt einen neuen Realismusbegriff in der Darstellung. Sei-
ne Schauspieler sind Experten der Totung. Sind sie also auch Experten
der Darstellung von T6tung? Die darstellerische Narration drangt so
in den Film zurtick, ebenso wie sie gleichzeitig daraus verdringt wird.

Schauspieler bleiben dennoch die wahren Geschichtenerzih-
ler. Nur haben sich die Bedingungen der Narration grundsitzlich ge-
andert: Als echt gilt, was wirklich geschieht. Aber was geschieht im
Film tiberhaupt “wirklich”? Wenn dem Vater in Ognjen Svilicics THESE
ARE THE RULES | TAKVA SU PRAVILA (der ebenfalls in Venedig zu se-
hen war) in einem Youtube-Video gezeigt wird, wie sein Sohn auf der
Strasse zu Tode gepriigelt wird, sind daran vor allem zwei Dinge echt:
der Vater und das Auge hinter der Handykamera. Es zwingt ihn zuzu-
schauen, ohne eingreifen zu kénnen - als Mittiter. Der Vater zieht dar-
aus seine eigene Konsequenz: Er wird auch zum Titer.

To be to do?

Es ist kein Zufall, wenn sich Filme hiufen, die die Darstellung
durch Darsteller thematisieren. Michael Keatons «Birdman» ist auf
der Suche nach der Wirklichkeit auf der Bithne. Umgekehrt sucht Al

Pacino in THE HUMBLING die Biihne in der Realitit. In beiden Filmen
wird der Nachweis geliefert: Die Schnittstelle zwischen filmischer Dar-
stellung und Wirklichkeit hat sich verschoben. Wir kennen von der
Wirklichkeit nur noch die dargestellte Wirklichkeit.

Heute kann jede Handykamera Wirklichkeit einfangen - aber
mit welcher Wirkung? War die Frage in den Neunzigern noch «Wie
wirklich ist die Wirklichkeit?», so lautet sie heute «Wie wirkt die
Wirklichkeit?». Die performativen Techniken beginnen, mit der all-
seitigen Verbreitung des Kameraauges auch einen neuen Glaubwiirdig-
keitsbegriff in der Schauspielerei zu erobern. Wie sieht dieser Begriff
aus?

Do be do be do!

Bis zum Tonfilm galt in der Filmschauspielerei, was Sokrates
feststellte: «To be is to do.» Dann setzte sich in der Nachkriegszeit
Sartres «To do is to be» durch. Beide Richtungen waren nie ganz von-
einander zu trennen. Heute verschmelzen sie zu einer neuen Tendenz,
die, etwas flapsig formuliert, der Rockabilly des performativen «do be
do be do» genannt werden konnte.

Wihrend jenseits der Leinwand die Darstellung zum Allgemein-
gut wird, haben etwa die Schiiler der Schauspiellehrer Stanford Meis-
ner, Susan Batson und andere vom «to be» lingst Abschied genom-
men, ohne zum «to do» zuriickgekehrt zu sein. Einfithlung, Brechung,
Uberh6hung stehen heute nebeneinander. Schon Bertolt Brecht, der
einen verfremdenden Schauspielstil forderte, wies seinen Schauspie-



ler auf dessen Frage, wie er eine Schaufel zu halten habe, mit den Wor-
ten an: «Arbeite damit. Dann weisst du’s!» Er 6ffnete damit den Schau-
spielern ebenso die performativen Tore im Theater wie die «Dogma»-
Gruppe vierzig Jahre spiter im Film: Dort wurden Schauspieler zu
Autoren ihres Spiels. Dies nimlich ist der wesentliche Teil der neuen
Filmrealitit: Schauspieler stellen sich auch als Autoren ihres Spiels dar.
Wenn Johnny Depp eine Figur mit all seiner Gespreiztheit an sich zieht,
wirkt plotzlich jeder Satz, als hitte Depp ihn erfunden, nicht ein Autor
und noch weniger die Figur.

Das weist heutzutage weniger auf eine neue Schauspieltechnik
hin als vielmehr auf eine neue Darstellungskultur der Gesellschaft:
Sich darzustellen gehort zum Alltag des vernetzten Menschen. Wih-
rend die Digitalisierung fortschreitet, 6ffnet das Leben weitere Réu-
me fiir Selbstdarstellung oder fiir das virtuell vervielfiltigte Selbstbild.
Allein auf Youtube werden téglich 103 ooo Stunden Filmchen (ohne Be-
rufsschauspieler) hochgeladen.

Der Schauspielerfilm hat nicht erst vor kurzem begonnen, sich
der neuen performativen Techniken zu bedienen: Die Anfinge haben
Filmer wie John Cassavetes (mit improvisierenden Schauspielern),
Alain Tanner (ohne Drehbuch), Thomas Vinterberg (mit Schauspie-
lern, die das Drehbuch nicht kennen durften) oder Mike Leigh (der sei-
ne Schauspieler vor dem Dreh monatelang improvisieren ldsst) schon
vor Jahrzehnten gemacht.
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3 DAWN OF

Die neue Darstellungskultur ist auch eine alte:

Re-enactment der Wirklichkeit

Wo die «Selbst-Darstellung» in der Wirklichkeit zur Regel
wird, muss sich auch der Begriff der «Echtheit» in der Fiktion verin-
dern und tut es individuell unterschiedlich. Die Echtheit der Selbst-
darsteller hilt in der Fiktion Einzug: Johnny Depp spielt Sparrow als
lebendiges Selbstzitat. Kevin Spacey ldsst in HOUSE OF CARDS seinen
Francis Underwood auch mal direkt zum Zuschauer sprechen. Meryl
Streep macht in AUGUST: 0SAGE COUNTY die krebskranke und tablet-
tenstichtige Matrone zur perfekten Selbstdarstellerin. Stellan Skars-
gard wirkt immer, als habe man ihn in grosster Privatheit gestort. Die
Methode der dargestellten Darstellung 6ffnet viele Wege: Der span-
nendste ist zurzeit sicher das Re-enactment. In LA TRATTATIVA,
einem Film, der in Venedig seiner politischen Brisanz wegen bejubelt
wurde, unternimmt die Regisseurin Sabina Guzzanti genau dies. Sie
stellt mit ihrer Truppe eine einfache Frage: Wie kann ein Film iiber
eine Wirklichkeit, die immer virtueller wird, “wirklich” wirken?

Guzzanti rollt mit einem Theaterensemble in LA TRATTATI-
va die jiingste, vertuschte Vergangenheit Italiens auf. Sie versammelt
die Schauspieler in einer Produktionshalle und ldsst Interviews nach-
spielen, Verhére proben, Fakten fiir sich sprechen. Sie durchleuch-
tet die Ermittlungen nach den Bombenanschligen in Mailand, Rom,
Neapel in den Neunzigerjahren neu und zeigt, mit welcher Infamie
von den Drahtziehern Scheintiter prisentiert, Ermittler kaltgestellt
und politische Karrieren ruiniert wurden. Eine Schauspielertruppe
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entlarvt eine Regierung von Schauspielern durch Re-enactment. Da-
mit schliesst die Regisseurin den Bogen zu den anderen Schauspieler-
filmen des Festivals, die die Frage stellten: Was ist dargestellte Wirk-
lichkeit, wenn die Wirklichkeit aus Darstellungen besteht?

Guzzanti erhellt das virtuelle Schauspiel, das von den Medien
in den Hidnden von Citizen Berlusconi perfekt inszeniert wurde. Thre
Darsteller bringen mit ihrem Spiel erst an den Tag, welch schlechtes
Schauspiel die Wirklichkeit geboten hatte. Sie nutzt die Schauspiel-
technik, um gespielte Senatoren und Geschiftspartner von Berlusconi
als das zu entlarven, was sie immer waren: schlechte Schauspieler. So
riickt Guzzanti die Autorschaft der Schauspieler ins Zentrum.

Das Re-enactment nutzt diesen Blick und erméglicht einem
neuen Schauspielertypus, etwas in die Darstellung einzufiihren, was
vielleicht am treffendsten mit Orwells Begriff «Doublethink» be-
schrieben ist, «der Fihigkeit, zwei widerspriichliche Uberzeugungen»
nebeneinander zu spielen: den Darsteller und den Dargestellten.

Die ndchste Revolution naht:

die virtuelle Schauspielerin

Wihrend Schauspieler die darstellende Kunst weiter als Kultur-
technik praktizieren, wird sie in der Gesellschaft schleichend zu einer
Lebenstechnik. Aber bereits vollzieht der Film die nichste technische
Revolution. Das Handwerk der Menschendarstellung steht vor neuen
Herausforderungen: Motion Capturing, Bluescreen, Keying-Techniken

und Digital Picture Generating lassen die weiterentwickelte Autor-
schaft der Schauspieler schon wieder in neuem Licht erscheinen.

Einer der bekanntesten Darsteller Hollywoods ist mit geschitz-
ten vier Milliarden Zuschauern Andy Serkis. Serkis? Wer das hier liest,
hat ihn wohl schon mehrfach gesehen und wird ihn doch nicht wie-
dererkennen. Er gab «Gollum» seine Bewegung, «King Kong» seine Mi-
mik und hat sich auch fiir DAWN OF THE PLANET OF THE APES zum
Affen “umrechnen” lassen. Er hat die performative Autorschaft neu de-
finiert und sorgt so dafiir, dass Darstellung jetzt auch berechenbar ge-
worden ist.

Unberechenbar bleiben aber weiterhin die Erfinder in den per-
formativen Kiinsten: Bereits in den zwanziger Jahren erkannte Béla
Baldzs (in «Der sichtbare Mensch oder die Kultur des Films») im
Stummfilmakteur den «dichtenden» Schauspieler, der zu den aus-
geliechenen Sitzen Subtext, Gebirde und Miene dazuerfindet. Heute
fiigen Schauspieler manchmal etwas Weiteres hinzu: Sie zeigen den
Zusehern die Mittel der Darstellung. «Glotzt nicht!», forderte Bertolt
Brecht einst von seinen Zuschauern. Andrei Tarkowski formulierte es
etwas geduldiger: «Wir schauen nur, aber wir sehen nicht.»



m FILMBULLETIN 7.14 FILMFORUM

Die Go6ttin und die Bienenkonigin

Am Anfang steht die Dunkelheit der
Nacht, durchbrochen von den Autoschein-
werfern einer Gruppe von Jigern. Die ziehen
an einem bduerlichen Anwesen vorbei und
sprechen von dem «verriickten Deutschen»
und seiner Familie, die dort wohne. Diese
Fremdwahrnehmung unterscheidet sich dia-
metral von der Selbstwahrnehmung dieser Fa-
milie. Der deutschstimmige Vater Wolfgang,
seine italienische Ehefrau Angelica, Coco,
eine Freundin, und die vier Téchter betreiben
eine Schafzucht, einen Gemiisegarten, leben
aber vor allem vom Ertrag der Bienenstocke.

Die zwélfjihrige Gelsomina (eindring-
lich in ihrem Debiit: Maria Alexandra Lungu) ist
die ilteste der vier Schwestern, sie ist die Bie-
nenkénigin, vom Vater mangels eines minn-
lichen Nachkommen dazu ausersehen, sein
Werk fortzufiihren. Schon jetzt hat sie die Ar-
beit besser im Griff als er, der immer wieder
cholerische Anfille hat, gegen die Welt da
draussen wiitet und die Mitglieder seiner Fa-
milie mit seiner schlechten Laune traktiert.

LE MERAVIGLIE von Alice Rohrwacher

Die alltigliche Routine der Bienenzucht
wird von der franzésischen Kamerafrau Héléne
Louvart (die schon Rohrwachers Erstling cor-
PO CELESTE, aber auch Wim Wenders’ PINA
fotografierte) in niichternen Bildern mit do-
kumentarischer Prizision gefilmt. So nimmt
der Film sich Zeit zu zeigen, wie es Gelsomina
gelingt, einen Bienenschwarm zuriick in den
Stock zu schaffen. Doch LE MERAVIGLIE ist
kein schlichter Nachfolger des Neorealismus,
hier hat alles zwei Seiten — was der Zuschauer
erst im Verlauf der Geschichte begreift, denn
Erkldrungen sind nicht die Sache dieses Films,
vielmehr setzt er auf die Evozierung einer At-
mosphire. Jeder Augenblick der Freiheit, den
das autonome Landleben verheisst, wird kon-
terkariert durch die Sichtbarmachung, was
fiir einen tidglichen Kampf ums Uberleben
dies bedeutet.

Das verdichtet der Film besonders in
einer Sequenz: Als die Kinder in Abwesenheit
der Erwachsenen einmal vergessen, den Eimer
zu wechseln, in den der Honig tropft, breitet

sich die goldgelbe Kostbarkeit iiber den gan-
zen Fliesenboden aus, mit blossen Hinden
versuchen die Kinder, zumindest Teile davon
in den Eimer zuriickzuschaufeln. Auf diese
Weise allerdings werden sie mit der neuen EU-
Verordnung, die Hygiene betreffend, nicht
klarkommen - und womit sollen sie die gefor-
derten gravierenden Investitionen, die ihnen
diese auferlegt, aufbringen?

Es ist ein zufillig entstandener Kontakt
mit der vom Vater verhassten Aussenwelt, der
eine mogliche Problemlgsung anbietet. Auf
dem Weg zum Baden am Strand begegnet die
Familie einem Fernsehteam, das hier den Auf-
tritt einer Gottin filmt: Ahnlich irreal wirkt
das wie die Filmbilder mit den antiken Helden,
die Fritz Lang in Godards LE MEPRIS insze-
niert, allerdings eine Nummer kleiner, Fern-
sehen statt Kino.

Die “Géttin”, eine ganz in Weiss gewan-
dete Frau mit auffilligem, tiberdimensio-
niertem Kopfschmuck und einer Periicke aus
langen weissen Haaren, diirfte fiir Wolfgang,



dhnlich wie fiir uns Zuschauer, als Sinnbild
des hisslichen italienischen (Privat-)Fern-
sehens der Ara Berlusconi erscheinen; eben-
so verstindlich ist, dass sie ihre Wirkung auf
die Kinder nicht verfehlt, auch wenn hier nur
ein Werbespot fiir eine TV-Show gedreht wird:
«Land der Wunder» feierte das vermeintlich
Bodenstindige in Gestalt von Familien, die in
der Region verwurzelt sind, auch durch ihre
Arbeit. Dafiir winkt, modern muss es sein, ein
Geldpreis samt einer Kreuzfahrt.

Es ist eine groteske Inszenierung, die
da in einer illuminierten kiinstlichenHéhle
stattfindet, dem Veranstaltungsort der Show.
Gelsomina hat die Chance begriffen und
heimlich eine Bewerbung geschrieben, Wolf-
gang steht der Widerwille ins Gesicht ge-
schrieben, diesem Spektakel tiberhaupt bei-
zuwohnen. Doch wenn Gelsomina die Bithne
betritt, dann wirkt es fiir einen Augenblick,
als kénne es eine Versshnung von Kunst und
Kommerz geben. Thren Auftritt hat sie sorgfal-
tig choreografiert: Mit ihren Hinden bedeckt
sie ihr Gesicht, betont die verlangsamten Be-
wegungen, wenn sie den Blick darauf freigibt,
wie ihr Mund sich 6ffnet und Bienen daraus
hervorkriechen, die sich dann friedlich auf
ihrer Wange niederlassen. Das hat in der Ver-
sohnung von Mensch und Natur durchaus et-
was Magisches. Das muss sogar Milly Catena,
die Gottin in Weiss, zugeben. In ihrer Stimme
klingt eine kleine Solidaritdtsbekundung mit
(was der von Monica Bellucci als Grande Diva
verkorperten Figur letztlich eine etwas andere,
menschlichere Dimension gibt).

Aber ins Schema der Show passen nun
einmal besser die Nachbarn, eine alteingeses-
sene Bauernfamilie, bei der mehrere Generatio-
nen unter einem Dach leben, zumal sich der
Vater fiir diesen Anlass bereitwillig in eine
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<Wichtig war mir bei allen Figuren
deren Ambivalenz»

Gesprdch mit Alice Rohrwacher

pseudoetruskische Uniform zwingt und zu je-
der Anpassung bereit ist - mit dem Preisgeld
wiirde er sein Land dem Tourismus 6ffnen,
erklart er stolz. Heute verspriiht er darauf be-
reits die modernen Pestizide, auch wenn die
Bienen des Nachbarn daran sterben; immer-
hin: Seine alte Mutter weigert sich, vor den
Fernsehkameras ein Lied zu singen.

Hoffnung und Verzweiflung liegen ganz
nah beieinander in diesem Film. Die Freiheit,
das Nachtlager draussen aufzuschlagen, wirkt
wie von Wolfgang verordnet; die Aufnahme
eines delinquenten Jungen bedeutet fiir den
Vater nicht nur den Zugewinn einer billigen
Arbeitskraft, sondern lisst Gelsomina auch
spiiren, dass dies ein Sohnersatz ist. Dass
die Kinder eines Tages ein Kamel auf ihrem
Grundstiick entdecken, das der Vater fiir sie
erworben hat, wirkt unter diesen Umstinden
nur einen fliichtigen Moment lang als fellines-
kes Mirakel, lisst dann aber die Unberechen-
barkeit des Paterfamilias nur noch deutlicher
hervortreten - eine Geste, die als grosste Lie-
besbezeugung gemeint ist und doch nur ver-
zweifelt wirkt. Die zwiespiltigen Gefiihle, die
die Familienmitglieder, aber auch die Zu-
schauer bei diesem Akt empfinden miissen,
sind durchgingig in diesem Film, der vieles
bewusst offenlidsst

LE MERAVIGLIE ist ein Familienfilm, im
doppelten Sinne, denn er erzihlt nicht nur
von einer Familie - die 33-jihrige Regisseu-
rin Alice Rohrwacher hat die Rolle der Mut-
ter mit ihrer zwei Jahre dlteren Schwester, der
bekannten Schauspielerin Alba Rohrwacher,
besetzt und konnte sowohl bei der Wahl der
Landschaft als auch der Bienenzucht aus ihrer
eigenen Familiengeschichte schépfen.

Frank Arnold

FLmBuLLETIN Frau Rohrwacher, im
Mittelpunkt Ihres Films steht eine vielképfige,
mehrsprachige Familie, die im lindlichen
Italien vom Honigernten zu leben versucht.
Sie sind selber auf dem Lande aufgewachsen.
Inwieweit konnten Sie hier aus Ihrer eigenen
Familiengeschichte schopfen?

ALICE ROHRWACHER Ich werde immer wie-
der gefragt, ob der Grund, weshalb ich diese
Geschichte erzihlen wollte, autobiografischer
Natur ist. Dem ist aber nicht so. Meine Fami-
lie unterscheidet sich sehr von der im Film ge-
zeigten, aber ich habe viele Familien kennen-
gelernt, die so waren. Meine Eltern kommen
aus unterschiedlichen Lindern, sie hatten
viele solcher Freunde. Vielleicht wire ich
gerne in einer Familie wie der gezeigten gross
geworden (lacht). Ich wollte von Zeit und
Identitit erzdhlen - und davon, wie schwer es
ist, den Dingen Namen zu geben, dies ist Tra-
dition, dies nicht, dies ist méglich, das nicht.
Die Familie im Film kommt nicht vom Land,
sie sind keine Hippies (denn sie arbeiten den
ganzen Tag), und sie geh6ren auch nicht zu
jenen Leuten, die ein Haus auf dem Land er-
werben wollen.

FmeuLLenin Der Film handelt von Wi-
derspriichen: So kommt die Fernsehshow
(die vermutlich ein reales Vorbild hat) mit
modernster Technologie daher, bedient sich
gleichzeitig bei klassischen Mythen und
formuliert als Zielsetzung, nach der traditio-
nellsten Familie zu suchen ...

ALice RoHRWACHER Elsa Morante hat in
einem ihrer Biicher geschrieben, die Arabeske
ist sch6n wegen der Bewegung, nicht wegen
ihrer Auflssung. Unser “Fiihrer” durch die
Geschichte ist Gelsomina - und da sie ein
Teenager ist, ist fiir sie alles entweder schwarz
oder weiss. Der Fokus sollte auf ihr liegen, bis
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zu dem Moment, wo sie begreift, dass es noch
ein anderes Leben gibt.

FiLmBuLLETIN Mit Adrian kommt einmal
ein Gefihrte aus alten Zeiten vorbei und ge-
mahnt an die Notwendigkeit des fortgesetzten
Kampfs. Lebt diese Tradition in Italien noch
fort? Und wie ist es mit der Utopie vom Leben
in einer autarken Landkommune?

ALICE ROHRWACHER Der Film fillt ein
bisschen aus der Zeit, ich wollte mich nicht
auf ein bestimmtes Jahr festlegen. Aber wir
kénnen uns vorstellen, dass er in den Neun-
zigerjahren spielt. Wichtig war mir bei allen
Figuren deren Ambivalenz: Manchmal tun sie
gute Dinge, manchmal schlechte. Sie sitzen
alle im selben Boot, sie wollen ihren landwirt-
schaftlichen Betrieb erhalten. Das Einzige,
was wir von draussen sehen kénnen, ist die
Geschichte. Adrian ist fiir mich ein Teil dieser
Geschichte und die einzige Person, dieich
nicht sonderlich schitze, denn er ist jemand,
der urteilt. Das hat seine Parallele mit vie-
len Menschen, die idealistisch sind, die aber
nicht arbeiten - fiir mich ist es wichtig zu
arbeiten.

riLmeuLLenin Einige der Figuren sind
deutschsprachig. Liegt das eher an der deut-
schen Koproduktion oder daran, dass Thr
Vater Deutscher ist?

ALice RoHRwACHER Es gibt in Italien viele
Projekte fiir schwierige Kinder, und die stam-
men alle aus Deuschland. Die Deutschen sind
die Extremsten; das kenne ich nicht aus Ita-
lien. Wenn man seiner Familie erkliren will,
dass man an einen sehr extremen Ort geht,
dann gibt es die Redewendung: «Ich gehe an
einen Ort fiir Deutsche.» Dariiber habe ich
auch lange mit Karl Baumgartner (dem ver-
storbenen deutschen Koproduzenten) gespro-
chen.

riLmeuLLeTin Die Frau vom Sozialdienst
spricht in Threm Film allerdings mit deutlich
osterreichischem Akzent. Gespielt wird sie
von Margarete Tiessl, die wir aus den Filmen
von Ulrich Seidl kennen.

ALice RoHRwAcHER Ich habe viele deutsche
Schauspielerinnen in Castings gehért, aber
die Richtige war nicht dabei!

riLmeuLLerin Woher kommt der Darstel-
ler des Vaters?

ALICE ROHRWACHER Sam Louwyck ist Bel-
gier. Der Vater sollte jemand sein, dessen
Herkunft unklar bleiben sollte; ich war froh,
dass ihn niemand je den Deutschen nannte.
Alle sprachen von ihm nur als dem Fremden.
Adrian, Coco und die Fiirsorgerin dagegen
sollten unbedingt Deutsche sein. Auch den
Darsteller des delinquenten Jungen, Martin,
fanden wir in Berlin. Die Postproduktion fand
iibrigens in Deutschland statt. Ich bin sehr
gliicklich mit dieser Produktion, auch wegen
Karl Baumgartner, der mein Leben verdndert
hat - nicht durch diese Koproduktion, son-
dern wegen all der Filme, die er produziert hat.
Ohne die hitte ich diesen Film kaum machen
kénnen.

rmeuLLerin Als der Vater das Kamel fiir
seine Tocher mitbringt, habe ich mich ge-
fragt, ist das tibergrosse Vaterliebe oder schon
Wahnsinn? Ein Kamel wiirde man eher in
einem Fellini-Film erwarten als hier ...

ALICE ROHRWACHER SO etwas habe ich tat-
sichlich erlebt - esist in der Tat Ausdruck
dessen, wie gross und desastros die Liebe des
Vaters fiir seine Tochter sein kann. Das ist
schén und traurig zugleich: die Unméglich-
keit, sich zu bewegen.

riLmeuLLenin Bleibt den vielen Landkom-
munen und den Familien, die in Italien ver-
suchen, so zu (iiber-)leben wie Ihre Protago-

nisten, wirklich nichts anderes iibrig, als
sich in den Dienst der Tourismusindustrie
zu stellen?

ALICE ROHRWACHER Ist der Tourismus das
Ende der Welt? In meinem Land ist das in der
Tat sehr problematisch, die Schonheit will
niemand am Leben erhalten. Lieber packt
man sie in eine Plastikschachtel und versieht
sie mit der Aufschrift «Schénheit». Genau-
so verzichtet man beim Erzihlen auf grosse
Komplexitit: Filme werden eindimensionaler
und funktionieren, deshalb breitet sich das
aus.

riLmeuLLetin Sie haben den Film auf Su-
per-16 gedreht, was heute angesichts des Digi-
talen selten geworden ist.

Auice RoHRwAcHER Ich bin mit dem Digi-
talen aufgewachsen, Film entdeckte ich erst
spiter als etwas Neues. Fiir mich ist er wie ein
lebendiges Tier, um das man sich kiimmern
muss.

FILMBULLETIN LE MERAVIGLIE besitzt ein
Zertifikat als Oko-Film. Was bedeutet das?

ALICE ROHRWACHER Das bedeutet, dass man
beim Drehen eine Reihe von Regeln befolgt,
was gar nicht so schwer ist. In Italien ist man
damit noch nicht so weit, insofern hat es
schon etwas Revolutionires.

Das Gesprich mit Alice Rohrwacher fiihrte
Frank Arnold

R, B: Alice Rohrwacher; K: Hélene Louvart; S: Marco Spoleti-
ni; A: Emita Frigato; Ko: Loredana Buscemi; M: Piero Crucitti;
T: Christophe Giovannoni. D (R): Maria Alexandra Lungu
(Gelsomina), Sam Louwyck (Vater), Alba Rohrwacher (Mut-
ter), Sabine Timoteo (Coco), Agnese Graziani (Marinella),
Eva Morrow (Caterina), Luis Huilca Logrono (Martin), Mo-
nica Bellucci (Milly Catena), André M. Hennicke (Adrian),
Maris Stella Morrow (Luna). P: Temesta Filmproduktion, RAI
Cinema. Italien, Schweiz, Deutschland 2014. 111 Min. CH-V:
Filmcoopi; D-V: Delphi




EINER NACH DEM ANDEREN / KRAFTIDIOTEN

«Auge um Auge, Sohn um Sohn.» Nach
diesem Prinzip verlduft Hans Petter Mo-
lands Rachegeschichte, mit der er sich einen
Bubentraum erfiillt und einer bekannten
Phantasie den audiovisuellen Echoraum ver-
schafft hat. Die Faszination fiir filmreife Ra-
che mag darin griinden, dass wir uns nicht
einfach nur ohnmichtig fithlen wollen,
wenn uns grosses Unrecht geschieht. Wer
hat nicht schon erbarmungslose Vergeltung
geplant - wenn auch nur in Gedanken? Ist
mit Vernunft und innerhalb der geltenden
Gesetze nicht Genugtuung zu erlangen,
dann wuchert die Phantasie und verschafft
zumindest voriibergehend Befriedigung. Der
zivilisierte Mensch lisst es dabei bewenden.
Geplagt wird er zum Dank dafiir von Rache-
gedanken, die er so lange wiederholen muss,
bis der Groll verjihrt. Wihrend Kinder ihren
Mordphantasien bereits ob eines gestohle-
nen Paninibildchens freien Lauf lassen, be-
halten moralisch geformte Erwachsene ihre
ungebindigte Wut fiir sich und freuen sich
iiber Filme wie EINER NACH DEM ANDEREN.

Mit skurrilem Witz und lakonischer
Ironie, manchmal aber auch allzu derbem
Humor l4sst Moland seinen Protagonisten
Zivilisation in Form von befahrbaren Schnei-
sen in verschneite Landstriche frisen und
trotzdem all seine Figuren wilde Gerechtig-
keit iitben. Wie in mehr als der Hilfte von Mo-
lands Filmen spielt auch hier Stellan Skars-
gard die Hauptrolle: einen schwedischen Ein-
wanderer in Norwegen und zugleich frisch
dekorierten Biirger des Jahres. Nils sorgt fiir
saubere Pfade, mit starken Schneepfliigen
und Prizision. Als sein einziger Sohn ver-
meintlich an einer Uberdosis Kokain stirbt
und die Polizei nichts unternimmt, scheint
fiir den Vater Selbstmord der einzige Aus-
weg zu sein. Da bricht der Witz in die Tra-
godie ein: Den Lauf des Gewehrs bereits
im Mund, wird er vom iibel zugerichteten
Freund seines Sohns mit der Information
iiberrascht, Drogendealer hitten diesen ver-
sehentlich getétet, worauf Nils’ Pfadfinder-
eigenschaften in tédliche Griindlichkeit um-
schlagen.

Einen Kriminellen nach dem anderen
sowie fiinfzehn Kilogramm “Schnee” ldsst
Nils in der Winterlandschaft verschwin-
den, was spitestens beim Verlust der Kokain-
ladung das Oberhaupt der Drogenbande
zum Hyperventilieren bringt. «Graf» nennt
er sich und ist ein moderner Kokainhindler
alias Mehlproduzent, geschiedener Vater
eines Jugendlichen, missionarischer Vega-
ner und Bewohner einer protzigen Villa. Nun
vermutet er Machenschaften der serbischen
Konkurrenz. Als er sich seinerseits fiir die
drei Morde richt, erwischt er ausgerechnet
den Sohn des serbischen Drogenbarons na-
mens «Papa» - stoisch gespielt von Bruno
Ganz. Selbstverstindlich 16st auch dies
Rachegeliiste aus.

In dieser Triade der Viter ist Nils ein-
fach nur Nils, wie er auf die Frage seiner Frau,
wer er sei, antwortet. Kein «Pate» und kein
«Wingman», kein «Bullitt» und auch kein
«Dirty Harry», wie all die Ganoven sich nen-
nen. Ausgerechnet seine Normalitit, Un-
auffilligkeit und seine zu Waffen umfunk-
tionierten Schneefrisen helfen ihm, alleine
einigermassen erfolgreich gegen die organi-
sierten Banden vorzugehen.

Die verspielte Inszenierung zeigt sich
nicht nur in der Strukturierung der Morde,
die alle mit einer Schwarztafel mit Todes-
anzeige bedacht werden - «in order of dis-
appearance», wie der englische Titel heisst

-, sondern auch in Referenzen an schiesswii-
tige Helden der Filmgeschichte und in Dia-
logen, die PULP FICTION alle Ehre machen.
Die Bandenmitglieder beider Seiten ver-
bringen viel Zeit mit Warten. Auf Beobach-
tungsposten im Auto schliirfen sie Kaffee to
go, stellen gewagte Thesen tiber den Wohl-
fahrtsstaat auf oder diskutieren die Vorzii-
ge der norwegischen Gefingnisse und deren
zahndrztlicher Versorgung. Nicht zuletzt ist
es der Ort, an dem man(n) mit dem Geliebten
unbeobachtet knutschen kann.

Trotz dieser vergniiglichen Momente
vermag Moland nicht wie in seinem letzten
Film EN GANSKE SNILL MAN die Konstruk-
tion bis zum bitteren Ende auch mit Leben
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zu fiillen. Der Showdown, eine wilde Schies-
serei zwischen allen Parteien, wirkt in der
bis dahin schon tiberstrapazierten Verwen-
dung der Zeitlupe forciert. Und auch die
zuvor auf der Skipiste in Anziigen herum-
stolpernden Serben lassen Motivation und
Humor vermissen. Einzig Bruno Ganz ver-
mittelt da einen sehr menschlichen Moment,
in dem er die kindliche Begeisterung fiir um
ihn wuselnde Skifahrer und grazil schwe-
bende Gleitschirme ausstrahlt. So, wie er
in dieser Szene an ein kleines Kind erinnert,
mutet auch der «Graf» in der rosa Badewan-
ne wie ein Junge an, mit dem die Mutter, in
diesem Fall die Exfrau, schimpft. Dafiir racht
er sich spiter so ungehemmt wie ein Kind
und streckt sie mit einem Faustschlag nie-
der. Uberhaupt ergeht es den drei Frauen in
diesem Film nicht gut, und so packen sie lie-
ber ihre Koffer und verlassen diese nur ober-
flachlich zivilisierte Mannerwelt.

Skarsgard gelingt es allerdings, iiber-
zeugend die psychische Verletzung zu ver-
mitteln und damit nachvollziehbar die
menschliche Seite der Rache dem zynischen
Humor entgegenzustellen. Diese Balance fin-
det sich exemplarisch gegen Ende des Films,
als der von Nils entfiihrte Sohn des Grafen
nach einer Gutenachtgeschichte verlangt.
Nach kurzem Zogern willigt Nils ein und
liest dem Buben aus einem Schneepflugpro-
spekt vor. Die Begeisterung, die Skarsgard
ausstrahlt, ibertrigt sich mit Leichtigkeit,
sodass innerhalb kiirzester Zeit vertraute In-
timitit zwischen Entfithrer und Entfithrtem
entsteht. Aber schon im nichsten Moment
fragt der Junge Nils, ob er denn das Stock-
holm-Syndrom kenne.

Tereza Fischer

R: Hans Petter Moland; B: Kim Fupz Aakeson; K: Philip Og-
aard; S: Jens Christian Fodstad; A: Jorge Stangebye Larsen;
Ko: Anne Pedersen. D (R): Stellan Skarsgdrd (Nils), Bru-
no Ganz (Papa), Pal Sverre Valheim Hagen (Graf), Jakob
Oftebro (Aron Horowitz), Brigitte Hjort Sorensen (Marit),
Kristofer Hivju (Strike), Peter Andersson (Wingman), Hil-
degund Riise (Gudrun). P: Paradox Film 2. N, S, DK 2013. 116
Min. CH-V: Xenix Filmdistribution







CURE - THE LIFE OF ANOTHER

Kroatien, Dubrovnik, 1993. Am Palm-
sonntag zu Beginn der Karwoche verlas-
sen zwei Teenager unter einem Vorwand
eine kirchliche Zeremonie. Linda, die in der
Schweiz lebte, ist nach der Scheidung der
Eltern dem Vater in dessen Heimat gefolgt,
wo er als Spitalarzt arbeitet. Etas Papa wie-
derum ist im Krieg gefallen. Seitdem bildet
das Midchen mit der Mutter und einer psy-
chisch versehrten Grossmutter eine Wohn-
gemeinschaft. Linda und Eta, die sich ange-
freundet haben, machen einen folgenschwe-
ren Ausflug ans Meer.

So ist die Ausgangslage fiir ein feinsin-
niges Adoleszenzdrama der hochbegabten
Filmschaffenden Andrea Staka. Die Schwei-
zerin mit kroatischen Wurzeln, 1973 in Lu-
zern geboren, prisentiert nach DAS FRAU-
LEIN (Goldener Leopard Filmfestival Lo-
carno 2006) endlich wieder ein Werk; es
verbindet erneut intellektuelle Schirfe und
gestalterische Kraft mit formaler Schéonheit.

Angesiedelt ist der Plot nach dem En-
de des Kroatienkriegs. Eta fithrt Linda an
jenem Palmsonntagnachmittag an ihren
Lieblingsplatz auf eine bewaldete Anhéhe
iiber den Felsklippen am Mittelmeer. Es ist
ein verwunschener, immer noch von Minen
verseuchter, gefihrlicher Ort. Die pubertie-
renden Frauen parlieren iiber sexuelle Er-
lebnisse, reale, herbeigesehnte und erfun-
dene. Eta ist diesbeziiglich erfahrener und
provoziert die introvertiertere Linda keck.
Sie bringt sie sogar dazu, mit ihr die Kleider
zu tauschen, und schenkt ihr - quasi als
Schwesternpfand - einen ihrer Ohrringe. Die
Stimmung wird erregter, es kommt zu einer
Balgerei, und nach einem Fehltritt stiirzt Eta
in die Tiefe, in den Tod. Unter Schock kehrt
Linda in die Stadt zuriick, bezichtigt sich bei
der Polizei, fiir den Tod von Eta verantwort-
lich zu sein. Doch der Vorfall wird als Unfall
eingestuft.

Linda sucht, von Schuldgefiihlen ge-
plagt, couragiert den Kontakt zu Etas Ange-
horigen, die sie, nachvollziehbar, mit verhal-
tenem Entgegenkommen empfangen. Doch
sie kehrt wieder und spiegelt das Leben einer

andern: Eta. Linda wird so wie zum Kristal-
lisationspunkt eines Trauerarbeitsprozesses
von Frauen, die drei Generationen reprisen-
tieren. Kammerspielartig, ohne Pathos, fast
niichtern inszeniert wirkt das plausibel und
ist natiirlich Stakas Talent fiir Besetzung
und Schauspielerfithrung geschuldet: Sylvie
Marinkovi¢ ist Linda, die faszinierende Prot-
agonistin zwischen wegschmelzender Un-
schuld und Erwachsenwerden. Lucia Radulo-
vi¢ spielt Eta, die Linda nach ihrem Tod wie
in einem Traum erscheint und ihre Selbstfin-
dung seismografisch kommentiert. Marija
Skarici¢ (DAs FRAULEIN) gibt Etas Mutter,
eine leidvoll in sich versunkene Schneiderin,
die durch die Begegnungen mit Linda wieder
lebensfroher zu werden scheint. Und Mirjana
Karanovi¢ (DAS FRAULEIN) projiziert als Etas
Grossmama handfest ihr ambivalentes Ver-
hiltnis zur verstorbenen Enkelin auf Linda.
Und schérft damit deren Wachsamkeit ge-
gen jegliche Vereinnahmung.

CURE spielt an situativ fein verorteten
Schauplitzen, die einen kokonartigen Mikro-
kosmos fiir die Handlung ergeben. Dazu
kommen stimmungsgerechte Musik von
Milica Paranosi¢ sowie eine subtile Tonspur.
Und natiirlich die famose, elegante Kamera
des Osterreichers Martin Gschlacht, der in der
postkartenidyllischen Mittelmeerszenerie
immer wieder Einstellungen findet, die das
omniprisent Bedrohliche und das mysteriés
Mirchenhafte der Story verbildlicht, die his-
torisch bedingt von Frauen dominiert wird;
das Gros der jiingeren Minner ist emigriert
oder im Krieg umgekommen. Dennoch gibt
es zwei maskuline Charaktere in wichtigen
Nebenrollen. Lindas Vater, der Tochter iiber-
fiirsorglich zugetan, aber von ihrer trotzi-
gen Eigenstindigkeit {iberfordert. Und der
machohafte Ivo, ein Militirveteran, der Etas
Verehrer, vielleicht sogar ihr erster Liebha-
ber war. Als er Linda kennenlernt, macht er
ihr den Hof. Doch als sich die zwei niher-
kommen, blockt er ab und zieht sich - von
der Erinnerung an Eta {ibermannt - wie ein
waidwundes Raubtier zuriick. Durchaus
zum Erstaunen von Linda.
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Dies ist eine von vielen eindriicklichen,
unerwarteten Sequenzen, was nicht tiber-
rascht: Das Absehbare, Klischierte, Effekt-
hascherische ist Stakas Sache nicht. Sie hat
das Drehbuch - autobiografisch motiviert -
in Deutsch und Kroatisch verfasst, zusam-
men mit der Osterreicherin Marie Kreutzer
und dem Schweizer Filmemacher Thomas
Imbach (Stakas Lebenspartner und Kopro-
duzent von cURE). Und beherzigt wieder
eine der vornehmsten Tugenden des Skript-
schreibens: die Kunst der Reduktion, die
nicht alles erkldren und vorzeigen will, da-
fiir auf Andeutungen, Zeichensetzung, Sym-
bolik vertraut. Beispielhaft dort, wo auf den
unweit immer noch weitertobenden Krieg
verwiesen wird: Mal erscheint ein Riesenjet
als dunkler Vogel am Himmel, mal ist das ty-
pische Geriusch eines Diisenjdgers zu héren,
mal kiinden Detonationen und Rauchpilze
am Horizont vom Kampf.

Der Filmtitel cURE ist {ibrigens doppel-
deutig, steht im Englischen fiir Begriffe wie
Heilung oder Kur, im Kroatischen fiir Géren
oder Midels. Das passt auf dieses vexierbild-
hafte Entwicklungsdrama, bis zum Schluss:
Die gereifte, in die Schweiz zurtickgekehrte
Linda fithrt am Neujahrstag nun selber eine
Freundin auf eine Anhohe, auf den winter-
lichen Uetliberg in Ziirich. Sind die Signale
dieses Mal anders gestellt? Vielleicht. Denn
in Stakas kaleidoskopischem Geschichten-
universum ist mit allem zu rechnen. So auch
in dieser wunderhaltigen, universellen Para-
bel iiber die unberechenbare Sehnsucht nach
dem lebens- und liebesbejahenden Sein.

Michael Lang

R: Andrea Staka; B: Andrea Staka, Thomas Imbach, Marie
Kreutzer; K: Martin Gschlacht; S: Tom La Belle; A: Su Erdt;
Ko: Linda Harper; M: Milica Paranosi¢. D (R): Sylvie Ma-
rinkovié (Linda), Lucia Radulovié (Eta), Marija Skari¢i¢
(Etas Mutter), Mirjana Karanovi¢ (Etas Grossmutter),
Leon Lucev (Lindas Vater), Franjo Dijak (Ivo), Maja Zeéo
(Polizistin, Nonne, Putzfrau). P: Okofilm Productions, Ziva
Produkcija, Deblokada; Thomas Imbach, Andrea Staka,
Damir Ibrahimovié, Leon Lucev, Jasmila Zbanié. Schweiz,
Kroatien, Bosnien-Herzegowinda 2014. 83 Min. CH-V: Pathé
Films, Ziirich
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LE SEL DE LA TERRE

«Ihr seid das Salz der Erde. Wo nun das
Salz dumm wird, womit soll man’s salzen?
Es ist hinfort zu nichts niitze, denn das man
es hinausschiitte und lasse es die Leute zer-
treten.» (Matthius 5,13)

Der Film beginnt mit der Totalen einer
brasilianischen Goldmine, die sich beim An-
nihern der Kamera in einen Héllenschlund
verwandelt. Auf engstem Raum graben un-
zihlige erbarmungswiirdige Gestalten, ein-
ander ausgeliefert, nach dem Reichtum ver-
sprechenden Metall. Uber Angst einflgssen-
de Leitern werden aus der riesigen Mulde
Erdhaufen nach oben transportiert. Mége
keiner stolpern, er wiirde die Menge in die
Tiefe reissen. In diese Holle, die sich Men-
schen aller Bildungsgrade aus Gier oder Not
geschaffen haben, wagte sich auch der
brasilianische Fotograf Sebastido Salga-
do, der, 1944 geboren, seit 1973 in Paris fiir
die Bildagenturen Sygma, Gamma und Ma-
gnum Photos arbeitete und in iiber hun-
dert Lindern die Greuel dieser Welt doku-
mentierte. Bis er, um nicht einer stindigen
Depression zu verfallen, mit seiner Frau
das Projekt «Genesis» in Angriff nahm und
die Schénheiten der Tiere und Landschaf-
ten, die Lebensfreude kleiner noch urwiich-
siger menschlicher Gemeinschaften als eine
Gegenwelt und Moglichkeit der eigenen Ge-
sundung dokumentierte. Zudem ist er dabei,
ausgehend von der Renaturierung der Farm
seines Vaters, die Urspriinglichkeit des Re-
genwalds in Teilen wiederherzustellen.

Wim Wenders lisst den berithmten
Fotografen die Bilder menschlicher Abgriin-
de des Elends selbst kommentieren, was zu-
mindest den Effekt hat, dass das Leid der
Menschen, das in den Fotobiichern ein dsthe-
tisierendes Faszinosum bekommt, dem
Voyeurismus entrissen wird: «Sebastido sitzt
vor einem Bildschirm mit seinen Fotogra-
fien, wihrend er meine Fragen dariiber be-
antwortet. Die Kamera steht hinter einem
halbdurchlissigen Spiegel direkt hinter dem
Bildschirm und filmt ihn sozusagen durch
seine Fotografien hindurch. Dadurch schaut
Sebastido gleichzeitig auf seine Fotografien

und blickt den Zuschauer direkt an. Ihm zu-
zusehen und zuzuhdren schafft eine fiir den
Zuschauer sehr intime Situation und Atmo-
sphire.»

Salgados Aufnahmen von Menschen
aus der Sahelzone, die am Hunger zugrun-
de gehen, oder die Bilder von den Auswir-
kungen des Volkermords in Ruanda brau-
chen ein Gegenbild, um nicht die Zerstérung
des Menschseins als ein Triebmittel des Le-
bens zu identifizieren. «Nach Jahren der Ar-
beit in Fliichtlingslagern hatte ich so viel Tod
gesehen, dass ich das Gefiihl hatte, ich wiir-
de selbst sterben.» Also wandelt sich das Por-
trdt, und Wenders zeigt die aktuellen Bemii-
hungen Salgados im Projekt «Genesis», bei
dem ihn der Sohn, der Dokumentarfilmer
Juliano Ribeiro Salgado, mit der Kamera be-
gleitete. Julianos positive Sicht auf seinen
Vater hat Wenders wie einen zweiten und
hoffnungsfrohen Teil an die niederschmet-
ternden Einsichten des ersten Teils ange-
schlossen, was dem Film ein verséhnliches
Weltbild geben soll. Der Film bekommt da-
durch eine etwas predigthafte Ausstrahlung:
die Rettung des menschlichen Lebens durch
den Blick auf die Natur, das Erkennen ihres
Anreizes zum Leben. Dieser euphorisieren-
de dramaturgische Wandel hinterlisst einen
zwiespiltigen Eindruck, denn die Bilder von
den gequilten Menschen mogen einem nicht
aus dem Kopf gehen. Sie verwandeln sich
nicht durch das Engagement fiir die Natur.
Der Ausblick auf die natiirlich existierenden
Schénheiten der Tier- und Pflanzenwelt, die
scheinbar paradiesische Lebensweise von
Residuen indigener Vélker taucht die Person
Salgado in ein erlésendes Licht und ldsst die
fotografische Dokumentation des Schicksals
der Elenden dieser Welt zur Voraussetzung
seiner sicherlich positiv zu beurteilenden
Aktivititen geraten.

Erwin Schaar

R:Juliano Ribeiro Salgado, Wim Wenders; B:J. R. Salgado,
David Rosier, W. Wenders; K:J. R. Salgado, Hugo Barbier; S:
Maxine Goedicke, Rob Myers; M: Laurent Petitgand. P: De-
cia Films; David Rosier. Brasilien, Italien, Frankreich 2014.
109 Min. CH-V: Filmcoopi Ziirich; D-V: NFP [ Filmwelt

SCHWEIZER HELDEN

Auslinder treiben die Schweiz nicht
erst seit den jiingsten Initiativen um. Der
Kampf gegen fremde Richter steht bereits im
Zentrum des helvetischen Nationaldramas.
Notabene verfasst von einem der deutsches-
ten Dichter tiberhaupt. Doch die Provenienz
des Stiicks stort hier fiir einmal nicht. Viel-
mehr scheint der Tell-Mythos die Schwei-
zer Politik heute in einem nie gekannten
Ausmass zu bestimmen. Zwar kimpfte Tell
weder gegen Minarette noch wire tiberlie-
fert, dass er unter Dichtestress litt oder fiir
Mundart im Kindergarten eintrat, doch sei-
ne Angst, sich fremden Végten unterwerfen
zu miissen, grassiert wie selten zuvor.

Die Idee, «Wilhelm Tell» von Asylbe-
werbern auffiithren zu lassen, erscheint da re-
gelrecht ingeniés. Zumal wir es bei Tell mit
einem Helden zu tun haben, der je nach Per-
spektive als Freiheitskimpfer oder aber als
Terrorist und feiger Mérder gesehen werden
kann. Wenn nun ein schwarzer Fliichtling
mit dem vielsagenden Namen Punishment
den Tell gibt, ist das mehr als nur Klamauk.
Dann erhilt die Rolle des Freiheitskimpfers
auf einmal einen doppelten Boden.

Leider krankt SCHWEIZER HELDEN
aber just an der Angst vor dem Doppelbsdi-
gen und wirklich Abgriindigen. Statt sich
den heiklen Momenten zu stellen und aus
ihrer mitunter schmerzhaften Absurditit
Profit zu schlagen, konzentriert sich Regis-
seur und Drehbuchautor Peter Luisi auf die
Geschichte seiner Protagonistin Sabine,
einem Huscheli, das ohne jegliche Qualifi-
kation zur Regisseurin eines Theaterprojekts
in einer Asylunterkunft wird. Natiirlich lauft
nichts so, wie es sollte. Die Asylbewerber
sprechen - wenn iiberhaupt - nur gebrochen
Deutsch, und an Motivation fehlts auch.

Die Geschichte der etwas verdrucksten
Aussenseiterin, die sich in feindseliger Um-
gebung durchbeisst, nach anfinglichen
Riickschligen tatsdchlich auch Erfolg hat
und nebenbei einen Trupp von Eigenbrét-
lern zu einer verschworenen Gemeinschaft
zusammenschweisst, ist vielfach erprobtes
Komédienmaterial. Letztlich funktioniert




auch DIE HERBSTZEITLOSEN, der Komd-
dienerfolg der jiingeren Schweizer Filmge-
schichte schlechthin, nach diesem Muster.

Luisi hat mehr als zehn Jahre mit sei-
nem Stoff gerungen. Piéce de résistance
diirfte dabei just die Bruchlinie zwischen
dem bewihrten Wohlfiihlplot und der alles
andere als angenehmen - in der letzten De-
kade zusehends raueren - Wirklichkeit gewe-
sen sein. Zwar ist bekanntlich jede Komédie
im Kern eine Tragddie, dennoch stellt sich
die Frage, wie viel menschliches Leid ein pu-
blikumswirksames Lustspiel vertrigt.

SCHWEIZER HELDEN biigelt keines-
wegs alle Widerstinde weg. Es gibt Momente,
in denen die menschenverachtende Absurdi-
tit des Asylwesens spiirbar wird. Etwa wenn
Sabine ihre Schifchen zu Kaffee und Kuchen
ausfiithrt und dafiir prompt getadelt wird.
Thren Einwand, dass sie etwas fiir die Inte-
gration dieser Menschen tue, schmettert der
Leiter des Durchgangszentrums ab. Wer sich
im Asylverfahren befindet, soll eben gerade
nicht integriert werden. Vielmehr geht es
darum, diesen Menschen das Leben mog-
lichst schwer zu machen, auf dass nicht noch
mehr nachkommen. Hier wagt sich der Film
kurz aus der Deckung und wirft ein Schlag-
licht auf das unmenschliche System, das
die angeblich so humanitire Schweiz einge-
richtet hat. An Stellen wie diesen, die gerade
wegen ihrer widersinnigen Wahrhaftigkeit
zum Lachen reizen, kriegt man eine Ahnung
vom Potenzial, das in diesem Stoff schlum-
mert. Doch solche Momente schmerzender
Realitit bleiben selten. Das Liipfig-Brave und
letztlich auch Unpolitische iiberwiegt. So
ist SCHWEIZER HELDEN zwar durchaus un-
terhaltsam, angesichts seines Themas aber
etwas gar harmlos geraten.

Simon Spiegel

R: Peter Luisi; B: P. Luisi, Jiirgen Ladenburger; K: Nicolo Set-
tegrana; S: Patrick Zdhringer, Bigna Tomschin. D (R): Esther
Gemsch (Sabine), Komi Mirajim Togbonou (Punishment),
Karim Rahoma (Elvis), Elvis Clausen (Akin), Newroz Baz
(Remzi), Klaus Wildbolz (Helmut), Kamil Krejci (Hans-Ja-
kob, Heimleiter). P: Spotlight Media Productions; Peter Luisi.
Schweiz 2014. 94 Min. CH-V: Frenetic Films, Ziirich

ELECTROBOY

Wiirde man dem schlaksigen Mann in
T-Shirt und Shorts mit seinem kurzatmigen
Mops auf der Strasse begegnen - nie und
nimmer wiirde man ihm eine so spektaku-
ldre Biografie zuschreiben, wie sie das Por-
trdt ELECTROBOY von Marcel Gisler enthiillt.
Ein «schizophrenes Leben» habe er gelebt,
meint der vierzigjihrige Florian Burckhardt,
der Protagonist des Dokumentarfilms, der -
bleich, mit grosser Brille und etwas schlep-
pendem Duktus - vor der Kamera sein Leben
Revue passieren lisst. Es gebe ein Vorher und
ein Nachher, meint Florian. Vorher: 1974 als
Sohn einer Mittelstandsfamilie in Basel ge-
boren, Lehrerseminar, bis zum 21. Alters-
jahr zu Hause wohnend. Nachher und nach
einem radikalen Bruch mit Familie und Um-
feld: Hollywood, Modelkarriere, die grosse
Liebe, Internetpionier. Zusammenbruch
und Internierung. Griindung der legendiren
Partyreihe Electroboy. Wieder Abbruch und
seither ein Leben als IV-Beziiger in Bochum.
Die Diagnose: «Generalisierte Angststorung
bei narzisstischer Persénlichkeitsstruktur
mit Selbstwert- und Identitdtsproblematik
mit Anteilen einer sozialen Phobie.»

Marcel Gisler vermittelt Florians eben-
so unglaubliches wie eigenwilliges Leben in
einem ausgreifenden 110-miniitigen Doku-
mentarfilm. Gisler, der erst im letzten Jahr
mit dem preisgekrénten ROSIE nach fast
fiinfzehn Jahren seine Wiederauferstehung
auf der Leinwand feierte, diirfte auf Anhieb
viel Sympathie fiir den exzentrisch-genia-
lischen «Electroboy» empfunden haben. In
seinen Spielfilmen F. EST UN SALAUD (1999)
etwa oder DIE BLAUE STUNDE (1993) stan-
den dhnlich fragile wie lebenshungrige jun-
ge Minner, die sich den Verlockungen des Le-
bens ausserhalb gesicherter Normen ebenso
hingaben wie verwehrten, im Zentrum.

Fiir ELECTROBOY wagte sich Gisler an
seinen ersten Dokumentarfilm - der aber
beziiglich dramatischen Potenzials seinen
fiktionalen Werken in nichts nachsteht. Und
dies, obwohl vor allem Talking Heads domi-
nieren: nebst Florian Menschen, die ihn ge-
kannt haben. Gisler verkntipft sie in einer er-
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frischend unausgefeilten, deshalb aber nicht
minder ausgekliigelten Montage gegen- und
miteinander. Da ldsst er etwa Florian iiber
seine Mutter erzihlen, wechselt den Ton ins
Off, wihrend wir sie bereits im Bild haben
und ihre Mimik ausloten konnen. Oder wir
sehen das Elternpaar - in der Totale - zum
Locarneser Grotto gehen, wihrend wir horen
kénnen, wie sie iiber den Film sprechen und
sich kabbeln.

Gisler macht die inszenierende Instanz
hinter dem Dokumentarischen sichtbar,
setzt sich mitunter selbst ins Bild: als Filme-
macher, als Interviewer. Oder Florian verlisst
das Set, den Bildausschnitt, der Dreh wird
abgebrochen und wieder aufgenommen. Die
Montage (Thomas Bachmann) erlaubt Uber-
lappungen, Rekadrierungen, Schnittfolgen
in unterschiedlicher Kadenz. Dies alles ver-
leiht dem Film etwas Ungeschontes, Skiz-
zenhaftes bei einer gleichzeitig eigenwilligen
Dynamik.

Dazu gehort auch, dass ELECTROBOY

- nachdem die Eltern in subtiler Verschrin-
kung mit Florians Geschichte ins Spiel ge-
kommen sind - nach vielen iiberraschenden
Kehrtwenden noch einmal eine ganz neue
Richtung einschldgt und ein weiteres Kapi-
tel aus der Familiengeschichte (das hier nicht
vorweggenommen sei) enthiillt. Der Fokus
verlagert sich zum Schluss von Florian auf
das Gesamtgefiige der Familie. Dabei legt
Gisler dhnlich subtil wie Peter Liechti in
VATERS GARTEN die innersten Mechanis-
men einer Familie und Zeitepoche frei, das
«Triebwerk» einer Paarbeziehung, scheut
sich nicht, den Finger auf die Wunden zu le-
gen, und erhellt so die Hintergriinde von Flo-
rians Geschichte. Dies alles lisst den Film zu
einer aufregenden Entdeckungsreise werden,
die noch ein Stiick tiber die an sich schon
sehr abenteuerliche Biografie der Hauptfigur
hinausgeht.

Doris Senn

R, B: Marcel Gisler; K: Peter Indergand; S: Thomas Bach-
mann; M: Barduin; T: Reto Stamm. P: Langfilm; Anne-Ca-
therine Lang, Olivier Zobrist. Schweiz 2014. 113 Min. CH-V:
Vinca Film, Ziirich




m FILMBULLETIN 7.14 KRITIK

MR. TURNER

Er gilt als Meister des Lichts, als Maler
der Elemente: Joseph Mallord William Tur-
ner (1775-1851). Turners Leben fillt in die
aufregendste aller Perioden der britischen
Kunst, er ist der Héhepunkt, vielleicht so-
gar der Inbegriff des romantischen Kiinst-
lers. In seinen Landschaftsbildern verband
er Erde, Wasser, Luft und Feuer auf neue, un-
gewohnte Weise und lotete so ihre Beziehung
zueinander aus. Besonders die Farben setzte
Turner anders ein, mit einer bis dahin kaum
gekannten Kraft und Reinheit. Mehr noch:
Seine Landschaften, ob bei Sonne oder Un-
wetter, zeigen eine ungeheure Weite und Tie-
fe, der Betrachter wird von Turner und seiner
Maltechnik geradezu in den Strudel der Na-
turgewalten hineingezogen. Und mit einem
Mal sind wir bei den Bildstrategien des Kinos,
in die sich der Betrachter ebenso fallen las-
sen kann, um ganz eigene Erfahrungen zu
machen. Irgendwann musste sich ein Regis-
seur einfach dieses Malers annehmen.

Mike Leigh, der bereits 1999 mit ToPsY
TURVY in die Vergangenheit eintauchte, hat
nun ein beeindruckendes, schillerndes Por-
trit des Kiinstlers inszeniert, mit einem
bravourésen Timothy Spall als miirrischem
altem Mann, dessen Genialitit nicht immer
im Einklang steht mit seinen Umgangs-
formen. Leigh hat dabei die letzten 25 Jahre
im Leben des Kiinstlers im Blick. Der Film
beginnt wahrscheinlich - es gibt keine
Schriftziige mit Zeitangaben - in der zweiten
Hilfte der zwanziger Jahre des 19. Jahrhun-
derts. Turner kehrt soeben von einer Motiv-
suche in Belgien nach Hause zuriick, das er
mit seinem greisen Vater und einer Haus-
hilterin teilt, die - von Dorothy Atkinson in
ihrer Leidensfihigkeit und in ihrer Unbe-
deutendheit wundervoll gespielt - auch fiir
fliichtige Liebesdienste zur Verfiigung steht.
Spiter wird der Zuschauer noch eine ent-
fremdete Geliebte, zwei erwachsene Téch-
ter und ein Enkelkind kennenlernen. Doch
Turner schenkt ihnen - trotz ihrer existen-
ziellen Sorgen - kaum Beachtung, von Aner-
kennung ganz zu schweigen. Turner ist, das
wird in diesen kurzen Szenen deutlich, kein

Familienmensch. Lieber geht er auf Reisen,
um zu malen, bevorzugt in Margate, einem
kleinen Kiistenort im Siidosten Englands,
dessen raue Landschaft, unruhiges Meer und
blauer Himmel viele seiner Bilder beeinflusst
haben. Hier, in Margate, wohnt er unter
falschem Namen im Haus der zweifach ver-
witweten Sophia Booth, die schon bald seine
Lebensgefdhrtin werden soll. Ihre Beziehung
wird rasch zum Mittelpunkt der Erzihlung
mit einem schénen, beilidufig dargebotenen
Spannungsfeld: auf der einen Seite der kom-
plizierte Kiinstler, der sich zwischen neidi-
schen Kollegen und geschiftstiichtigen Gale-
risten in Londons Kunstszene bewegt, auf
der anderen Seite die einfache Frau aus der
Provinz, deren heitere Lebenstiichtigkeit
und uneitle Liebesfihigkeit Turner in seiner
letzten Lebensspanne ungewohnt erdet.

Um diese Beziehung herum zieht uns
Leigh in prignanten Vignetten in die Zeit, in
der Turner lebt, in das Kunstgeschaft, dem
er unterworfen ist, in die Kunst selbst, die
sich von klassischen Formen hin zu mehr
Abstraktheit bewegt und sogar schon den
Impressionismus ankiindigt. Turners Bilder
werden denn auch in der Londoner Kunst-
szene, dominiert von der Royal Academy of
Arts, kontrovers diskutiert: Es sei ja nichts
mehr zu erkennen. Dazu gehéren auch ver-
bitterte, mittellose Kollegen, die nach An-
erkennung gieren, oder Neider, die - in
einer urkomischen Szene in einer Galerie,
die von oben bis unten mit Bildern vollge-
hingt ist, damit sich niemand benachteiligt
fithlt - nicht im Vorzimmer ausgestellt wer-
den wollen. Turner ficht das alles nicht an.
Mit Spucke bessert er einfach kleine Par-
tien nach oder hinterlisst frech einen roten
Fleck auf dem fertigen Bild, damit sich die
Kollegen echauffieren, um spiter, bevor die
Farbe trocknet, aus ihm ein wichtiges Detail
zu zaubern. Es ist selten, dass - so wie hier -
Leigh Turner bei der Arbeit zeigt. Gelegent-
lich ein paar hastig hingeworfene Skizzen,
einige fliichtige Einstellungen vor der auf-
gestellten Leinwand, das ungeduldige Sta-
peln von Bildern im Atelier - mehr nicht.

Leigh geht es mehr um den Charak-
ter dieses bedeutenden Mannes, seine in-
neren Kdmpfe, die privaten Verstrickungen.
Das bedeutet aber nicht, dass die Kunst hier
keine Rolle spielte. Leigh und sein Kamera-
mann Dick Pope lassen in atemberaubenden
Breitwandbildern jene manchmal unwirk-
lichen Landschaften entstehen, die Turner
so beeindruckten. Ganz egal, ob in der Ferne
eine Dampflokomotive vorbeizieht und eine
dunkle Rauchfahne wie einen Schweif hinter
sich herzieht oder Boote auf See im Abend-
rot vor sich hin schaukeln - Leigh, der sich in
seinen sozial brisanten Dramen, von SECRET
AND LIES bis ANOTHER YEAR, auf die Inten-
sitdt seiner Darsteller und ihr Zusammen-
spiel konzentrierte, erweist sich als Meister
des Bildes.

Trotzdem ist dies auch ein grosser
Schauspielerfilm. Timothy Spall tiberzeugt
als pummeliger, ruppiger, schwieriger und
vor sich hin schnaufender, darum kaum zu
verstehender Kerl, dem stets auch, beson-
ders in den groben Sexszenen, etwas Ani-
malisches anhaftet. Spall trigt Turners Ge-
danken nach aussen, er interpretiert Tur-
ner als Getriebenen, der seiner Leidenschaft
und seinem Talent gehorcht und nicht aus
seiner Haut kann, er zeigt seinen korperli-
chen Niedergang. Kiinstler und Kunst klaf-
fen in diesem Film eigentiimlich auseinan-
der, manchmal wundert man sich, wie so ein
Mann so virtuos malen kann. Dies ist der Wi-
derspruch, den Leigh eigentlich interessiert,
und Spall verkérpert ihn perfekt. Er hat aus
William Turner einen Menschen gemacht.

Michael Ranze

R, B: Mike Leigh; K: Dick Pope; S: Jon Gregory; A: Suzie Da-
vies; Ko: Jacqueline Durran; M: Gary Yershon; T: Tim Fraser.
D (R): Timothy Spall (Joseph Mallord William Turner),
Paul Jesson (William Turner sen.), Marion Bailey (Sophia
Booth, Lebensgefahrtin Turners), Dorothy Atkinson (Han-
nah Danby, Haushdlterin), Ruth Sheen (Sarah Danby, Tur-
ners Exgeliebte), Patrick Godfrey (Lord Egremont), Lesley
Manville (Mary Somerville, Wissenschaftlerin), Joshua Mc-
Guire (John Ruskin). P: Filmg, Focus Features, BFI, Lipsync
Productions, Thin Man Films; Georgina Lowe. Grossbritan-
nien 2014. 149 Min. CH-V: Pathé Films, Ziirich




PARTY GIRL

«Do be do be do», das Hansjorg Betsch-
art im Essay tiber Schauspielkunst in Zeiten
der permanenten Selbstdarstellung in die-
sem Heft herleitet, liesse sich wunderbar
auch in PARTY GIRL anstimmen. Der Film
oszilliert zwischen Sein und Schein, ver-
schrinkt Realitit und Fiktion in einer engen
und damit auch verunsichernden Umklam-
merung. In einem Re-enactment der Wirk-
lichkeit spielt sich die sechzigjihrige Angé-
lique Litzenburger selbst, genauso wie sich
ihre vier Kinder auch selbst darstellen. Einer
von ihnen, Samuel Theis, hat diesen “Fami-
lienfilm” zusammen mit Marie Amachoukeli
und Claire Burger realisiert.

In ERZI (SOHNE) hat 1996 Zhang Yu-
an, der zur sechsten Generation chinesischer
Filmemacher gehért, Ahnliches erprobt. Da-
mals spielte eine Familie, die mit den Pro-
blemen eines alkoholabhingigen Vaters
kimpfte und daran zu zerbrechen drohte,
ebenfalls sich selbst. Allerdings war es die
politische, subversive Dimension des Vexier-
spiels zwischen Fiktion und Wirklichkeit,
die Zhang damit evozierte. Das filmische
Resultat soll bei der Visionierung der Fa-
milie die Sprache verschlagen haben - was
nicht erstaunt, wurde sie doch in einer inten-
siven emotionalen Form vom Bild ihres aus-
einanderbrechenden Lebens tiberwiltigt. In
PARTY GIRL nimmt sich der Sohn und sei-
ne zwei Koregisseurinnen der heiklen Auf-
gabe an, die Personen nicht mit ihrer eige-
nen Existenz zu iiberfordern und sie dem
Publikum dennoch adiquat zu vermitteln.
Das gelingt ihnen in einem warmherzigen
und respektvollen Film. Dabei spielt die Be-
reitschaft der Mutter zu bewundernswerter
Offenheit eine zentrale Rolle.

Angélique wirkt im ersten Moment
zu iiberzeichnet, um authentisch zu sein:
mit ihrem stechenden Blick, den dick und
schwarz umrandeten Augen, der manchmal
schlecht sitzenden Perticke und der Aufma-
chung einer Zwanzigjihrigen. Und doch sind
all diese Attribute echt. Das und die stilisie-
rende Reduktion machen die Figur dennoch
iiberraschend authentisch. Wie viel im De-

tail von der echten Frau in der Figur Angé-
lique steckt, bleibt offen. Wichtig war dem
Regietrio, die Essenz ihrer Personlichkeit zu
vermitteln und sie fiir die Zuschauer zugiang-
lich zu machen.

Angélique ist die Grossmutter des Rot-
lichtmilieus, sie war schon immer da und
ist es immer noch. Sie kann dieses Leben
nicht loslassen, auch wenn sich ihr dazu die
Chance bietet, als ein regelméssiger Freier
um ihre Hand anhalt. Die Bar ist ihr Zuhau-
se, die anderen Midchen sind ihre Familie.
Zu Beginn spaziert sie mit ihnen durch die
Strassen, eine gliickliche Bande, die ihre Ar-
beit scheinbar geniesst. Alle sehen zufrie-
den aus im ins Pink getauchten Club, der so
nichts Anriichiges und Billiges an sich hat
und wo sich alle zu den Slowrock-Klidngen
von Chinawomans «I'll be your Woman» die
Gliser mit Sekt fiillen. Nur Angélique wartet
alleine an der Bar, immer betrunkener, ohne
auch nur mit einem der Kunden gesprochen
zu haben.

Ohne es gemerkt oder sich eingestan-
den zu haben, ist Angélique ein Fremdkor-
per im Cabaret geworden. Wie eine Erinne-
rung an eigene Glanzzeiten erscheint da
die im verschwommenen Hintergrund tan-
zende Kollegin, wihrend die Grande Dame
an der Bar ein Glas nach dem anderen leert
und einen weiteren Abend erfolglos hin-
ter sich bringt. In diese endlose Wiederho-
lung bringt der Heiratsantrag von Michel,
der von Joseph Bour gespielt wird, eine neue
Lebensperspektive, die Angélique mehr aus
rationalen als aus emotionalen Griinden an-
nimmt. Trotz der schwachen Motivation be-
ginnen die Hochzeitsvorbereitungen.

Angélique ist auch ohne ihre Clubkol-
leginnen nicht allein, die erwachsenen Kin-
der - von verschiedenen Vitern - helfen, das
Fest zu organisieren und fiir dieses wichtige
Ereignis die Mutter mit der jiingsten Tochter,
die bei einer Pflegefamilie lebt, zu vereini-
gen. Die Akzeptanz der Familie von Angéli-
ques Leben scheint immer wieder in Gespra-
chen auf, auch in schwierigen und durchaus
kritischen. Die Qualitdt des Portrits liegt im

FILMBULLETIN 7.14 KRITIK m

respektvollen Blick. So wird Angélique we-
der in ihrem selbst gewihlten Beruf jenseits
der Biirgerlichkeit verklirt noch als verant-
wortungslose und egozentrische Mutter ver-
urteilt. Das Drama der alternden Verfiihrerin
ist dabei nur latent vorhanden, die grossen
emotionalen Momente bleiben in ihrer All-
taglichkeit verhalten.

Der heuer in Cannes primierte Kamera-
mann Julien Poupard folgt den Personen un-
aufdringlich mit der Kamera, beobachtet
die Reaktionen und fokussiert wie beildu-
fig auf Details. Sie bleibt auf Angéliques Ge-
sicht, wenn Michels Kollegen tiber ihre neue
Rolle als Hausfrau witzeln, und lidt uns ein,
im niedergeschlagenen Blick, im scharf aus-
geblasenen Zigarettenrauch oder im fehlen-
den Licheln ihre Gefiihle nachzuvollziehen.
Poupard wahrt die physische Distanz, ni-
hert sich aber mit weiten Brennweiten den
Gesichtern, die er dank der daraus resultie-
renden Unschirfe von ihrer Umgebung ab-
hebt und weich rahmt. So vermittelt sich in
dieser Bilddsthetik weniger die Hérte der Er-
eignisse als vielmehr die fast zirtliche visuel-
le Darstellung von Angéliques Leben.

Trotz ihrer wachsenden Zweifel heira-
tet Angélique. Das Fest wird zu einer Liebes-
erklarung an ihre Familie. Doch schon in der
Hochzeitsnacht muss sie sich die Fehlent-
scheidung eingestehen. In der Morgenddm-
merung liuft sie noch in ihrem Hochzeits-
kleid und einer Jacke im Leopardenmuster
zu einer Party, zuriick zu ihrem alten Leben,
in dem sie ganz sie selbst sein kann. Zdhmen
lisst sich die geborene Animierdame nicht
mehr: «Yes I'm a party girl - crazy girl - see
my lips, how they move - can’t you see 'm a
natural.»

Tereza Fischer

R, B: Samuel Theis, Marie Amachoukeli, Claire Burger; K:
Julien Poupard; A: Nicolas Migot; Ko: Laurence Forgue Lock-
hart; M: Nicolas Weil, Alexandre Lier, Sylvain Ohrel. D (R):
Angélique Litzenburger (Angélique), Joseph Bour (Michel),
Samuel Theis (Samuel), Mario Theis (Mario), Séverine Lit-
zenburger (Séverine), Cynthia Litzenburger (Cynthia). P:
Elzévir Films; Marie Masmonteil, Denis Carot. Frankreich
2014. 95 Min. CH-V: First Hand Films, Ziirich
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Politique des collaborateurs

Vom Schreiben und Verteidigen

guter Geschichten

Ein Gesprdch mit den Drehbuchautoren
Eva Vitija|Ulgsll Jann Preuss

von Till Brockmann

Fiir die meisten Kinobesucher ist der Fall
klar: Wenn sie einen Film mégen, loben sie den
Regisseur, der eine so eindriickliche Geschichte
erzdhlt und inszeniert hat. Erwihnung finden
oft auch die Darsteller fiir ihre iberzeugende
Verkorperung der Figuren oder das Kameraper-
sonal fiir die gelungene Fotografie. Beim Loben
vergessen gehen in der Regel hingegen Produ-
zenten und vor allem die Drehbuchautoren.
Letztere sind dabei oft die eigentlichen Schép-
fer der “Geschichte”. Sie haben die Figuren,
ihr psychologisches Profil und ihr Handeln
entworfen. Sie haben auch die Ambienti, die
Schauplitze und Stimmungen skizziert, die die
Kameraarbeit dann in eine visuelle Oberfliche
kleidet. Regisseure verfilmen sehr oft nur Stoffe,
die sie bekommen haben und ein Produzent in
Auftrag gab. Selbst die Autorenfilmer, also jene,
die ihre Geschichten selber schreiben, ziehen
gerne einen Spezialisten hinzu, um den Stoff
zu entwickeln.

Um alltdgliche Herausforderungen und
grundsitzliche Problematiken ging es in den
Gesprichen mit zwei Vertretern dieses oft un-
terbelichteten Filmberufs.

Eva Vitija hat das Drehbuchschreiben an
der Deutschen Film- und Fernsehakademie in
Berlin erlernt, «weil die Schule einen guten Ruf
hatte und es damals in der Schweiz fast noch
keine Ausbildungsméglichkeiten gab». Sieist
Autorin zahlreicher Kinospielfilme (unter an-
deren SOMMERVOGEL, Paul Riniker, CH 2010;
MADLY IN LOVE, Anna Luif, CH 2010), TV-
Filme (unter anderen MEIER MARILYN, Stina
Werenfels, CH 2003; DAS ALTE HAUS, Markus
Welter, CH 2013) und von Fernsehserien (LUTHI
& BLANC). Schon als Kind war sie mit der Film-
produktion vertraut, da ihr Vater Joschy Scheid-
egger Regisseur beim Fernsehen war. Doch das
erste Drehbuch schrieb sie eher zufillig fiir eine
Freundin an der damaligen Hochschule fiir Ge-
staltung und Kunst Ziirich (heute ZHdK). «Es
ist oft so, dass Drehbuchautoren etwas ilter
sind als Regisseure, man kommt vielleicht mit
achtzehn nicht unbedingt darauf, Drehbiicher
zu schreiben.»

Auch Jann Preuss kann nicht genau sagen,
wie der Entschluss fillt, Drehbuchautor zu
werden. In den letzten Jahren habe sich das Be-

rufsbild sicherlich gefestigt, und an der Ziircher
Hochschule der Kiinste, an der Preuss Dreh-
buchkurse gibt, begeistert sich eine Mehrheit

der Drehbuchstudenten und -studentinnen fiir
den Film generell und auch fiir die Regie. Reine

“Literaten”, die sich nur fiir das Schreiben inte-
ressieren, seien wohl seltener. Auch Preuss hat-
te urspriinglich an der Ecole Supérieure de Réa-
lisation Audiovisuelle in Paris Regie studiert:

«Ich wollte nie ausschliesslich Autor werden.
Eher durch Zufall habe ich einen Drehbuchauf-
trag bekommen. Es lief gut, und so gab es in der
Folge weitere Anfragen, sodass ich beim Dreh-
buchschreiben blieb: Ich hatte ein Kind und

musste Geld verdienen, so ist meine Karriere

ein Stiick weit wirtschaftlichen Zwingen ge-
schuldet.» Preuss hat Drehbiicher fiir Kinofilme

(unter anderen BARFUSS, Til Schweiger, D 2005;

DIE STANDESBEAMTIN, Micha Lewinsky, CH

2009) und Fernsehproduktionen geschrieben

(LaGo M10, CH 2004, bei der Preuss auch Re-
gie fithrte, wurde am Genfer Filmfestival Tous

Ecrans mit dem Preis fiir den besten Schweizer
Fernsehfilm ausgezeichnet).

«Was sehr haufig

in der Schweiz passiert,

ist, dass Autoren
erst geférdert werden, dann
aber ihre Arbeit

womoglich finanziell nicht

zu Ende bringen kdnnen.»

Eine Drehbuchausbildung sei gewiss
niitzlich, meint Preuss: «Sie ist eine gute Mog-
lichkeit, sich zu entwickeln. Sie bietet Zeit und
Raum zum Uben.» «Und man kann auch von
Dozenten etwas lernen», fiigt er schmunzelnd
an. «Talent, oder sagen wir lieber eine gewisse
Vorbildung, die oft aus der Erziehung und den
familidren Verhiltnissen stammt, kann auch

helfen. Trotzdem bin ich immer wieder iiber-
rascht, wie manche Studentinnen und Stu-
denten mit Fleiss, Disziplin und durch Ubung
und grossen Willen sich in der Ausbildung so-
wie danach enorm weiterentwickeln. Auf jeden
Fall miissen sich Drehbuchautoren, ob sie nun
eine Schule besuchen oder als Autodidakten be-
gonnen haben, sehr viel selbst erarbeiten. Das
ist ein endloser Prozess, der ein Leben lang an-
hilt, solange man eben Drehbiicher schreibt.»

Die Arbeitssuche gestaltet sich fiir alle
Drehbuchautoren, ob mit oder ohne Ausbil-
dung, am Anfang der Karriere gleich: Wenn
man noch keinen Namen hat, muss man - oft
auch ohne oder mit nur geringer finanzieller
Unterstiitzung - eigene Drehbiicher schreiben
und diese den Produzenten anbieten. In ande-
ren Lindern wie in Deutschland oder den USA
gibt es auch Agenturen, die Drehbuchautoren
unter Vertrag nehmen und ihre Stoffe unter-
breiten; zum Teil sind es die gleichen, die auch
Schauspieler und Regisseure vertreten. Doch
der Schweizer Markt ist dafiir zu klein. «Es
kommt niemand, wenn man sich nicht selbst
anbietet, man hat auch keine Website oder so.
Solange man jedoch bei den Produzenten gu-
te Stoffe einreicht, werden diese auch gelesen,
und man hat Chancen auf Arbeit», meint Vitija.



Sobald die ersten Drehbiicher mit Erfolg
realisiert wurden, kommt man in die privile-
gierte Lage, dass man von Produzenten oder
Regisseuren angefragt wird. Oft wird man
auch hinzugezogen, wenn eine Produktion in
die Klemme geraten ist. Vitija: «Dann geht es
darum, ein halb fertiges Drehbuch weiterzu-
entwickeln oder umzuschreiben. Was sehr héu-
fig in der Schweiz passiert, ist, dass Autoren
erst gefrdert werden, dann aber ihre Arbeit
woméglich finanziell nicht zu Ende bringen
konnen. Oder sie sind zu unerfahren, um alle
Ideen wirklich umzusetzen. Das sind zum Teil
sehr interessante Stoffe, die fertig entwickelt
werden miissen.»

Besonders in der begrenzten und tiber-
schaubaren Schweizer Filmszene geschieht
auch punkto Drehbuch sehr viel iiber person-
liche Beziehungen. Da kann es ein Segen sein,
wenn die Zusammenarbeit gut funktioniert
und sich produktive Seilschaften bilden. Aber
auch ein Fluch, wenn es zu wiederholten Dif-
ferenzen kommt und Ausweichméglichkeiten
fehlen.

bei einem Treatment

Uberlesen oder auch viel

hineindichten.»

Die Erstellung eines Drehbuchs durch-
liuft in der Regel drei Phasen. Das Exposé ist
eine grobe Ideenskizze, die auf ein paar Seiten
die Grundziige von Figuren und Geschichte ent-
hilt. Das Treatment bewegt sich normalerweise
zwischen zwanzig und dreissig Seiten, kann
manchmal jedoch bis zu fiinfzig Seiten lang
sein. Es enthilt den kompletten Handlungs-
aufbau, alle Szenen und Figuren, die im Film
vorkommen. Es lisst auch schon den Stil, den
thematischen Tiefgang des Films sowie die Mo-
tivationslage und Entwicklung der Figuren klar
erkennen. Danach folgt das eigentliche Dreh-
buch, das alle Szenen des Treatments komplett
ausarbeitet und mit Dialogen und Handlungs-
anweisungen versieht. Es enthilt Hinweise fiir
Regie, Schauspieler und Kamera. Diese erste
Drehbuchfassung wird aber nach der Abgabe
an die Produzenten fast immer noch mehrfach
revidiert und an die jeweiligen Produktions-
bedingungen angepasst.
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Fiir Eva Vitija ist das Treatment ein wich-
tiger Schritt. Besonders auch, weil es fiir Dreh-
buchautoren noch ohne Produzentenanbin-
dung eine der wenigen Moglichkeiten bietet,
die selbstindige Arbeit an einem Stoff mit Fér-
dergeldern zu finanzieren. Seit 2011 spricht das
Bundesamt fiir Kultur Treatment-Férderungen

- zurzeit in der Hohe von 10 00o Franken. Dane-
ben existiert auch kantonale und private Fér-
derung (aus dem Fonds des Migros-Kulturpro-
zents werden beispielsweise Treatments mit

bis zu 15 000 Franken unterstiitzt). Allerdings
gibt es auch Autoren, «die bereits in einem
frithen Stadium gerne an einzelnen Szenen ar-
beiten und deswegen lieber direkt vom Expo-
sé zu einer ersten Drehbuchfassung tiberge-
hen», erklirt Vitija. Zu ihnen gehért auch Jann
Preuss, der die Niitzlichkeit des Treatments im
Produktions- und Finanzierungsprozess zwar
erkennt, diesen Zwischenschritt allerdings
eher als ein notwendiges Ubel betrachtet. Tat-
sichlich wurde das Treatment erst in den letz-
ten Jahrzehnten eingefiihrt, um das Risiko fiir
Forderinstitutionen, Fernsehanstalten und an-
dere Geldgeber zu minimieren.
«Ichverfasse Treatments
nur, wenn es sein muss. Und
durch die Einfithrung dieses
Instruments sind die Drehbii-
cher auch bestimmt nicht bes-
ser geworden», meint Preuss
und fihrt fort: «Das Treatment
ist fiir mich eher tiberfliissig,
weil es ein Prosadokument ist,
das man benutzt, um Leute
von der eigenen Idee zu iiber-
zeugen. Doch im Drehbuch
arbeitest du mit ganz ande-
ren Mitteln. So ein Treatment
kann auch in die Irre fithren:

Wenn es schon schwierig ist, ein Drehbuch zu

lesen, um das Potenzial eines Films zu erken-
nen, weil sich so vieles spiter verindert, dann

ist das Treatment eine noch stirkere Abstrak-
tion, noch viel weiter vom Filmischen entfernt.
Es ist zwar leichter zu lesen als ein Drehbuch,
doch grade deswegen ist es noch schwieriger
zu beurteilen, ob ich an diesem Stoff auch die

neunzig Minuten eines Films dranbleiben wiir-
de. Man kann bei einem Treatment viel mehr
iiberlesen oder auch viel hineindichten. Die

Struktur und der Rhythmus des Films artiku-
lieren sich dann ganz anders, sie sind - wenn

iiberhaupt - eher an einem Drehbuch abzule-
sen.» Ausserdem schreibe das Treatment auch

indirekt eine Arbeitsweise vor, die fiir manche

Drehbuchautoren hilfreich und niitzlich, fiir
andere aber eher kontraproduktiv sei, weil sie

einen zwingt, plotlastiger und konventioneller
zu denken, als es fiir den Film vielleicht gut ist.
Zudem «kommt ja auch kein Férderer und sagt
dem Regisseur, er miisse erst ein Storyboard
zeichnen - manche stellen eines her, andere

nicht. Und einem Literaten vorzuschreiben, er
miisse erst eine zwanzigseitige Kurzfassung
seines Romans einreichen, wire eine genauso

wahnwitzige Idee. Aber bei Drehbuchautoren
und -autorinnen nimmt man sich das Recht
heraus, ihnen die Arbeitsweise zu diktieren.»

«Auf jeden Fall
habe ich Bilder im Kopf,

Ob mit oder ohne die Zwischenetappe
des Treatments ist die Arbeit an einem Dreh-
buch zu Beginn auf jeden Fall eine sehr einsame,
erklart Preuss: «Viele sagen, es sei einer der
schwierigsten Prozesse beim Film, weil duim

Grunde - ausser es handelt sich um eine Litera-
turverfilmung - aus dem Nichts etwas erschaf-
fen musst, wovon am Ende der ganze Film ab-
hingt. Aus einem schlechten Drehbuch macht
man keinen guten Film, egal wie versiert Kame-
ra und Schauspieler sind. Die Schreibarbeit er-
fordert sehr viel Disziplin, weil du ganz auf dich

allein gestellt bist, konfrontiert mit all deinen

Problemen und Unzulinglichkeiten.» Deshalb

plddiert Eva Vitija sehr dafiir, dass zumindest

fiir unerfahrene Drehbuchautoren und -auto-
rinnen die Maglichkeit einer professionellen Be-
gleitung, eine Art Drehbuchcoaching, zur Ver-
fiigung stehen sollte: «Jemand, der im Metier
erfahren ist und ein paar Sachen wie Dramatur-
gie oder Dialoge ansehen und besprechen kann.
Das miissen aber Leute sein, die regelmissig ar-
beiten und dementsprechend grosse Erfahrung

haben. Die sind in der Schweiz aber schwer zu

finden.»

Im Gegensatz zum literarischen Schrei-
ben erfordert das Drehbuchschreiben nicht
nur die Fihigkeit, eine dramaturgisch anspre-
chende Konstellation von Figuren und Ereig-
nissen zu entwerfen, sondern auch eine ausge-
prigte visuelle Vorstellungskraft. «Auf jeden
Fall habe ich Bilder im Kopf, wenn ich schrei-
be», bestitigt Vitija. «Ich stelle mir die Hand-
lungsraume vor und wie die Figuren aussehen.
Ob es dann im Film genauso verwirklicht wird,
ist eine andere Frage, doch man muss schon so
genau schreiben, dass die Bilder definiert und
fiir den Leser fassbar sind. Das Drehbuch be-
inhaltet dartiber hinaus sehr viele Regieanwei-
sungen: was die Menschen tun, was sie erleben,
ihre Mimik, wie der Ort aussieht, wo sie etwas
erleben. Laien denken beim Thema Drehbuch-
schreiben héufig vor allem an Dialoge. Gute
Dialoge sind auf jeden Fall wichtig, doch das
Drehbuch ist viel mehr als das. Die Hauptar-
beit liegt darin, eine Geschichte zu entwerfen,
sich tolle Szenen auszudenken. Die Dialoge sind
dann nur noch das Tiipfelchen auf dem i. Was

1SOMMERVOGEL Regie: Paul Riniker (2010); 2 BARFUSS Regie: Til Schweiger (2005); 3 MEIER MARILY N Regie: Stina Werenf

in ihnen vermittelt wird, kann
in manchen Fillen fast wie ein
Zusatz zu dem sein, was sowieso
schon gezeigt wird.»

Ausser Genre- und The-
menangaben sowie der unge-
fihren Linge, gibt es seitens
der Produzenten hiufig nicht
viele Vorgaben. Trotzdem meint
Eva Vitija: «Man bekommt zwar
nicht unbedingt einen Budget-
rahmen vorgelegt, doch natiir-
lich denkt man als Autor auch
daran, dass es produzierbar
sein muss. In der Schweiz ver-
sucht man erst gar nicht, gigan-
tische Actionstoffe anzubie-
ten, weil das wegen der hohen
Produktionskosten wenig Sinn ergibt. Auch ein
Schweizer Bezug ist in der Regel gut. Beim Fern-
sehen sind die Vorgaben jedoch generell strikter.
Linge und Inhalt sind klar definiert, und die
Verankerung in der Schweizer Realitit ist zwin-
gend. Frither war es sogar so, dass die meisten
Filme auf dem Land spielen mussten, da urbane
Geschichten beim Publikum nicht so gut anka-
men. Es miissen auch immer noch mehr oder
weniger Feel-Good-Filme fiir die ganze Fami-
lie sein, obwohl sich in dieser Hinsicht etwas
getan hat und in letzter Zeit auch kritischere,
aktuellere Themen beim Schweizer Fernsehen
erwiinscht sind.»

vermitteln kdénnen.»

Das Erzihlen einer guten Geschichte ist
der endgiiltige Wunsch aller Drehbuchautoren,
das anvisierte Ziel, auf das man alle Anstren-
gung, alle Kraft hin biindelt. Doch was eine
gute Geschichte ausmacht, dariiber lasst sich
streiten. Und dariiber wird auch gern gestrit-
ten: unter Drehbuchautoren, Produzenten und
Regisseuren ebenso wie unter Journalisten und
dem Publikum. Jann Preuss’ Credo lautet: «Man
muss als Drehbuchautor etwas menschlich Be-
rithrendes finden und es vermitteln kénnen. Ich
sage meinen Studenten, sie sollen Geschichten
erzihlen, die sie wirklich beschiftigen, nicht
nur interessieren, sondern beschiftigen! Die

mit ihren heimlichen Angsten und Sehnsiich-
ten etwas zu tun haben. Die Geschichte darf
trotzdem auch in einem anderen Milieu oder

sogar in einer Phantasiewelt spielen, doch sie

muss einen menschlich bewegen.»

Wenn die gute Geschichte erzihlt und
eine erste Drehbuchfassung an die Produzenten
abgeliefert ist, wird noch mal ein neues Kapitel
aufgeschlagen, bei dem nun mehrere Kreativ-
krifte involviert sind. Gewiss gibt es bereits bei
Abschluss des Treatments und wihrend der Er-
stellung des Drehbuchs sporadische Kontakte
zu den Auftraggebern, doch besonders nach
Abgabe der ersten Fassung gibt es Sitzungen,
bei denen Produzenten oder Fernsehredaktoren,
Regisseure sowie andere Beteiligte ihre An-
merkungen und Anderungswiinsche einbrin-
gen konnen. Auf die Frage, welches die grosste
Herausforderung fiir eine Drehbuchautorin
sei, meint Eva Vitija denn auch: «Vielleicht ist
es die Zusammenarbeit. Eine gute Geschichte
zu schreiben, ist schon schwer, doch sie dann
auf dem Weg nicht zu verlieren, ist auch nicht
einfach. Man braucht auch etwas Erfahrung

und Mut, um sich nicht einschiichtern zu las-
sen. Manchmal wiinscht man sich etwas mehr
Vertrauen seitens der Produzenten.» Beide
Gesprichspartner kennen die Situation, dass
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sich mehrere Leute dazu berufen fiihlen, im

Script «mitzuwursteln» (O-Ton Preuss). Bei der

Kamera schreckt bereits die Technik ab, sodass

man nicht leicht auf die Idee kommt, einem Ka-
meramann zu erkldren, wie man ein gutes Bild

schiesst. Doch alle kénnen denken und schrei-
ben, also nehmen sie an, sie kénnten auch ein

Drehbuch mitgestalten. «Wenn es schlecht

lduft, reden dir alle rein», erklirt Preuss, «doch

je mehr Leute an einem Drehbuch mitarbeiten,
desto mehr Kompromisse geht man ein und de-
sto schwammiger wird das Endprodukt.»

In einem vom Verband Filmregie und
Drehbuch Schweiz (ARF |FDS) erarbeiteten
Mustervertrag heisst es unter anderem: «Die
Produzentin ist berechtigt, bei der Schaffung
des Filmwerkes das Drehbuch insoweit zu be-
arbeiten, als es die Besonderheiten eines audio-
visuellen Werkes erfordern. Insbesondere muss
der Titel des Filmwerkes nicht dem Titel des
Drehbuches entsprechen. Aussage und Cha-
rakter des Werkes diirfen dabei aber nicht be-
eintrdchtigt werden. Die Bearbeitung hat nach
Moglichkeit im Einverstindnis mit der Dreh-

buchautorin |dem Drehbuchautor
zu erfolgen.» Eine solche sowieso
schon Interpretationsspielriume
offenlassende Klausel lisst sich in
der Praxis jedoch meist nicht durch-
setzen. Ausserdem sind wihrend
des Drehprozesses Anpassungen
von der Produktion aufgrund orga-
nisatorischer sowie finanzieller oder
von der Regie aufgrund gestalte-
risch-kiinstlerischer Bediirfnisse
fast unausweichlich.

Kommt es zum Streit oder gar
zum Bruch mit den Auftraggebern,
werden gewdhnlich ein oder sogar
mehrere neue Drehbuchautoren
fiir weitere Drehbuchfassungen
hinzugezogen. Im erwihnten Mustervertrag
des ARF[FDS sind fiir das Mitwirken von et-
waigen Koautoren verschiedene Klauselvari-
anten vorgesehen. Wird beispielsweise dem
Drehbuchautor vor der endgiiltigen Fassung
das Drehbuch aus der Hand genommen, fillt
sein Honorar meist hoher aus. Auch kann von
vornherein festgelegt werden, ob und wie der
Drehbuchautor in solchen Fillen im Nachspann
erwihnt wird.

Beide Gesprichspartner berichten aller-
dings - und das bestimmt nicht nur aus diplo-
matischem Kalkiil - auch von sehr guten Erfah-
rungen. Vitija: «Der Kontakt mit Produzenten
kann auch produktivund ganz wunderbar sein,
wenn man mit tollen Leuten zusammenarbei-
tet. Dann ist es doch gut, dass der Drehbuch-
autor mit seinem Werk nicht so einsam ist,
wie es die meisten Literaten bis zum Schluss
sind.» Preuss: «Durch gute und schlechte Er-
fahrungen suchst du dir irgendwann die Men-
schen aus, mit denen du arbeiten willst. Es ist
nicht schlecht, wenn du wen
hast, der dir etwas reinredet,
im entscheidenden Moment
vielleicht die richtigen Impulse
gibt und dich antreibt. Miih-
sam sind nur die Auftraggeber,
die beim Drehbuch ein Mikro-
management betreiben und bei
jedem Detail mitreden wollen.»

Die Arbeiten an einem
Spielfilmdrehbuch dauern bis
zur endgiiltigen Fassung nicht
selten ein bis anderthalb Jahre,
manchmal sogar ldnger. Wenn
die Drehphase beginnt, sind
die Autorinnen und Autoren
oft schon an einem nichsten
Projekt. Zuweilen werden sie
noch mal hinzugezogen, wenn aufgrund von
Produktionsproblemen Teile der Geschichte
umgearbeitet werden miissen. Hiufig kommt
es hingegen vor, dass sie zu einem Setbesuch

eingeladen werden: «Dann ist es meistens so,
dass dich dort niemand kennt», erzihlt Eva
Vitija und fiigt lachend hinzu: «Ich wurde mal
von einem Schauspieler gefragt: Bist du ein
Fan?> und habe dann geantwortet: «Nein, ich
habe nur dich und deinen Dialog geschrieben.»»

Kommen wir zur Schweiz und stimmen
gleich ins unerlissliche Klagelied ein, dass der
(Deutsch-)Schweizer Spielfilm oft nicht so er-
folgreich ist, wie er sein kénnte. Da beide Ge-
sprichspartner zuvor die eminente Bedeutung
des Drehbuchs fiir einen guten Film heraus-
streichen, ziehen sie sich folgerichtig auch bei
der Diskussion um die Qualitit des Schweizer
Spielfilms keineswegs aus der Verantwortung

- Vitija: «Ich will hier bestimmt nicht allein den
Drehbuchautoren den Schwarzen Peter zu-

schieben, man miisste auch die Regie und die
Branche allgemein anschauen, trotzdem haben
die Autoren bestimmt ihren Anteil am Erfolg
und Misserfolg des Schweizer Films»; Preuss:

1 DIE STANDESBEAMTIN Regie: Micha Lewinsky (2009); 2 LAGO M10 Regie: Jann Preuss (2004); 3 MADLY IN LOVE Regie: Anna Luif (2010)
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Politique des collaborateurs

«Fragen, wie woran der Schweizer Film krankt,
sind ja nie monokausal zu beantworten, doch
ich nehme mich und andere Kollegen bei dieser
Diskussion bestimmt nicht aus.»

Von vielen Journalisten wird immer wie-
der bemingelt, der Schweizer Spielfilm zeige
zu wenig Mut, die Geschichten seien zu brav,
zu schal, obwohl es an Konfliktpotenzial in
diesem Land weiss Gott nicht mangele. Beide
Gesprichspartner geben zu bedenken, dass es
in der Eidgenossenschaft tatsichlich an einer
gefestigten Tradition des Drehbuchschreibens
fehle, erst in den letzten Jahren habe der Berufs-
stand an Profil gewonnen. Jann Preuss spannt
den Bogen noch etwas weiter: «Die Schweiz hat-
te keine K6nigshauser, keinen Hof, der fiir die
Unterstiitzung der Kunst und besonders des
Theaters sehr wichtig war. Wir haben keinen
Shakespeare wie in Grossbritannien, keinen
Strindberg oder Ibsen wie in Didnemark, es fehlt
an einer eigenen Tradition des dramatischen
Schreibens, die urspriinglich im Theater ver-
ankert ist.»

«Mit Demokratie,
Kompromiss und Konsens
entsteht kein

Fellini.»

Sicherlich ist es auch eine Frage des Pro-
duktionsprozesses, aber auch der Mentalitit,
meint Eva Vitija: «Wenn sehr viele Forderer
und Geldgeber beteiligt sind, ist es schwierig,
etwas durchzusetzen, was nicht mehrheitsfihig
ist. Ich glaube nicht unbedingt, dass es in der
Schweiz den Autoren an Mut fehlt, manchmal
schleifen sich Ecken und Kanten auch wihrend
der langen Bearbeitung ab. Trotzdem habe ich
auch bei Drehbiichern von jungen Autoren und
Autorinnen, von denen ich sehr viele lese, ge-
merkt, dass es ihnen beim Schreiben manch-
mal schwerfillt, grosse Konflikte auszuhalten,
selbst wenn sie einen mutigen Stoff angehen
wollen. Besonders frither habe ich das auch bei
mir selbst beobachtet, wie ich beim Schreiben
Peinlichem oder grossen Konflikten lieber aus
dem Weg ging, genauso wie man es im Leben
macht. Das nicht zu tun, ist etwas, was man
sich antrainieren muss. Es kann jedoch auch
etwas mit der hiesigen Kompromissgesellschaft
zu tun haben: Schweizer haben vielleicht etwas
mehr Probleme mit Austragen von Konflikten,
und es gibt keine ausgeprigte Streitkultur.»

Auch Preuss meint, dass
die «Schere bei vielen Autoren
schon im Kopf» sei. «Es ist fiir
Schweizer Autoren - natiirlich
nicht fiir alle -vielleicht schwie-
riger, radikal zu erzihlen oder
auch mal die Hosen herunter-
zulassen, als es in anderen Lin-
dern der Fall ist. Was moglicher-
weise ein Segen fiir die Politik
ist, ist ein Fluch fiir die Kunst:
Mit Demokratie, Kompromiss
und Konsens entsteht kein Fel-
lini. Es ist eine Mentalititsfra-
ge, dass man automatisch auch
immer den Standpunkt der an-
deren Seite sehen und verstehen
will, nicht zu drastisch sein méchte. Darum
machen die Schweizer vielleicht so gute Doku-
mentarfilme, weil sie sich zuriicknehmen, weil
sie gut beobachten konnen, weil sie geduldig
und ausgleichend sind.»

In gewisser Hinsicht kann die Forderung
nach mutigeren, kantigeren Filmen und zu-
gleich nach Filmen, die die Schweizer Realitit
glaubhaft aufzeichnen, allerdings auch wider-
spriichlich sein, gibt Preuss zu bedenken: «Es
ist gar nicht so einfach, Geschichten zu erzih-
len, die wirklich schweizerisch sind, die etwas
mit unserer Realitit zu tun haben, und dennoch
nicht wie ein Abklatsch eines Hollywooddra-
mas wirken. Sehr viele Konflikte liegen bei uns
im Ungesagten, im Verschwiegenen, im Impli-
ziten. Ein Schweizer Chef sagt zu seinem An-
gestellten vielleicht so etwas wie: <Es wire gut,
wenn wir Thre Leistung bei dem Projekt noch
einmal zusammen anschauen konntens, und
schickt am nidchsten Tag den Kiindigungsbrief.
Das bringt die Handlung weniger effektiv vor-
an, als wenn er sagen wiirde: dhre Arbeit ist
eine Katastrophe, sie sind gefeuerth Doch das
wire etwas aufgesetzt und unschweizerisch.
Aber es gibt auch Ausnahmen: GROUNDING
hat mir zum Beispiel als Wirtschaftsthriller
und als Film, der ein aktuelles Schweizer The-
ma aufgreift, sehr gut gefallen. Obwohl auch da
die Dramatik kurioserweise teilweise im Unter-
lassenen liegt, ndmlich darin, dass die Banken
im entscheidenden Moment kein Geld gespro-
chen haben.»

Eva Vitija sieht neben der Mentalititsfra-
ge in der Schweiz auch ein rein strukturelles
Problem: «Was die Schwiche mancher Dreh-
biicher ausmacht, ist meiner Meinung nach
die Tatsache, dass in der Schweiz viel zu wenig
entwickelt wird. Das ist ein reines Quantitats-
problem, man miisste aus einem méoglichst
grossen Pool auswihlen kénnen. Es gibt ein-
fach sehr wenig gute, ausserordentliche Dreh-
biicher, denn dafiir miisste mehr geschrieben
werden, und es miisste mehr professionelle
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Autoren geben. Stattdessen wird sehr viel um-
gesetzt, was es eigentlich nicht wert ist: Wenn
in der Schweiz ein Drehbuch fertig finanziert
und geschrieben wurde, dann wird es viel zu
hiufig auch verwirklicht. In Hollywood sagt
man, dass nur eines von zehn fertigen Dreh-
biichern auch tatsichlich realisiert wird, und
auch in Deutschland ist die Situation vorteil-
hafter, obwohl ich da keine genauen Zahlen
kenne. Fiir mehr Drehbiicher miissten in der
Schweiz jedoch die Rahmenbedingungen des
Berufs besser sein, damit sich mehr Menschen
fiir ihn interessieren und davon leben kénnen.»
Ein weiteres, spezifisch schweizerisches
Thema ist die Dialektfrage. Oft wirft man indi-
genen Produktionen vor, die Sprache wirke ge-
kiinstelt, die Dialoge entsprichen nicht dem,
was man im (schweizerdeutschen) Alltag hért.
«Ich schreibe direkt im Dialekt», sagt Vitija da-
zu, «aber natiirlich in meinem Ziircher Dialekt.
Wenn das dann ein Urner oder Walliser spielt,
dann muss der Schauspieler den Text anpas-
sen. Wenn man auf Hochdeutsch schreibt und
die Dialoge spiter in eine Dialektfassung um-
miinzt, ist das natiirlich sehr riskant, weil der
Satzbau sich zum Beispiel enorm veridndert. Ich
schitze es ausserordentlich, wenn ich mit den
Schauspielern zusammenarbeiten kann, denn
die haben ja sehr viel Ahnung von ihren Tex-
ten, sie sagen dann «so wiirde ich das aber nie
sagem. Es wiire fiir den Dialektfilm eigentlich
ideal, wenn man mit den Schauspielern immer
noch eine Dialogfassung des Drehbuchs erar-
beiten konnte. Doch dafiir ist meistens keine
Zeit mehr da, weil man kurz vor Drehbeginn
steht, oder es fehlt das Geld. Bei Filmen, die teil-
weise mit den Schauspielern zusammen erar-
beitet worden sind, wo es noch kein definitives
Drehbuch gab, wie etwa bei NACHBEBEN, sieht
man gut, wie glaubhaft dann auch die schwei-
zerdeutschen Dialoge wirken kénnen.» mm mm
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Mit dem Stummfilm in die Zukunft des Kinos

Zerstreutes zum Filmfestival in Pordenone und seinem (noch) jungen Stammpublikum

Wir produzieren bestdndig Bilder;
wir verlieren bestindig Bilder, so wie jeder
menschliche Korper im Laufe seines biologischen Lebens

Zellen generiert und wieder zerstort.
Paolo Cherchi Usai

Wo findet Kinokultur heute statt? Wo gibt es noch
Orte, an denen Menschen aus einem gefiihlten Bedarf her-
aus ins Kino gehen, sich Filmen hingeben und gemeinsam
iiber ihre Erfahrungen sprechen? Orte, an denen sich das
Gefiihl einstellt, dass das Kino Relevanz fiirs eigene Leben
besitzt? Fiir mich ist in den letzten zehn Jahren ausgerech-
net ein Festival des Stummfilms ein solcher Ort gewesen:
die Giornate del Cinema muto im italienischen Pordenone.
Bei meinem ersten Besuch als junger Student traf ich hier
neben gestandenen Filmhistorikern der dlteren Generation
auch auf eine Gruppe schaulustiger Gleichaltriger, die alle
darauf brannten, Louise Brooks auf der Leinwand zu sehen,
oder Lubitsch oder wen auch immer. In den folgenden Jah-
ren haben wir viel miteinander geschaut, aber auch viel ge-
redet, vor allem in einem Café mit dem nicht sonderlich fil-
misch klingenden Namen Posta, von dessen weitliufiger
Terrasse aus man nach Ende des Abendfilms die anderen
Festivalbesucher mit ihren vertrdumten Gesichtern aus
dem Kinosaal schlendern sehen konnte, manche in Rich-
tung ihres Hotels, andere sich lieber noch auf ein Glas Ape-
rol Spritz niederlassend. Hier verpuffte die gemeinsame
Filmerfahrung nicht in einem zersplitterten Alltag, son-
dern wurde zum gruppenbildenden Element.

Immer wieder gab es besondere Filme, besondere
Momente, die zum Gesprichsstoff wurden. Ich erinnere
mich etwa an die bewegende Vorstellung des Kriegsfilms
THE BIG PARADE (King Vidor, USA 1925), als Pianist Neil
Brand in persénlicher Ergriffenheit den Fliigel im Orches-
tergraben nahezu zertriimmerte und mehrere Zuschauer
wihrend der Vorfiihrung in Tranen ausbrachen. «So good
to see that it still has that power», bemerkte mein briti-
scher Kollege dazu treffend. Doch nicht nur die Filme
selbst waren Gesprichsthema, sondern auch die Pro-
grammgestaltung, die jeweiligen Restaurierungen und die
Art der Filmprisentation. Einige der ehemals jiingsten Teil-
nehmer sind inzwischen selbst zu Kuratoren des Festivals
geworden.

Die ganz eigene Form von Kinoerfahrung in Porde-
none zeichnet sich nicht zuletzt auch durch ihre zeitlichen
Qualititen aus. Die Filme spiegeln nicht in erster Linie die
Belange der Gegenwart, sondern stammen alle aus einer
vergangenen Ara; das einwéchige Abtauchen in diese er-
loschene Welt schafft ein ganz eigentiimliches Zeitgefiihl,
das sicherlich mit dafiir verantwortlich ist, dass von Porde-
none auch als einem magical place gesprochen wird. Seit ein
paar Jahren verbindet sich diese Magie fiir mich mit einem

weiteren Phdnomen: einer Art Bewusstwerdung der voran-
schreitenden Zeit des eigenen Lebens durch das regelmis-
sige Wiedersehen bekannter und selbst immer &lter wer-
dender Gesichter. Im jungen Stammpublikum meiner
Generation ist deshalb schon linger die Erkenntnis heran-
gereift, dass auch wir vielleicht bald zu den Grauhaarigen
gehoren werden, die im Posta ihren Espresso schliirfen und
aus vergangenen Zeiten des Festivals zu berichten wissen ...

Alt werden mit altem Film - das scheint zu passen.
Die eingangs zitierte Analogie von Filmbild und mensch-
lichem Organismus stammt nicht zufillig von einem der
Mitbegriinder des Festivals, der sich als Archivar und Kura-
tor selbstverstindlich iiber die korperlichen Qualititen
des Filmmaterials im Klaren ist. Der Film ist das «lebende
Bild», nicht nur weil er sich bewegt, sondern weil er sich
in seiner Materialitit tiber die Jahre verindert, mit uns alt
wird und schliesslich unweigerlich zerfallt. Zugleich hat es
natiirlich immer schon zu den Zielsetzungen des Festivals
gehort, Filme dem Verfall und Vergessen gerade zu entreis-
sen und den folgenden Generationen in neuen Kopien zu-
ganglich zu machen. Dieser Kampf gegen die Zeit ist von
immenser Wichtigkeit, und er sollte, wie ich finde, nicht
nur in Form von nostalgischer Erinnerung gefiihrt werden,
sondern indem die Filme im jeweiligen Hier und Jetzt ver-
ankert werden, in einer lebendigen und immer wieder jun-
gen Kinokultur. Er sollte ausserdem begleitet werden von
Fragen wie: Wer wird die Filme sehen kénnen und wie?
Was werden wir wissen {iber sie? Und was werden sie uns
und denen, die nach uns kommen, noch zu sagen haben?
Auf diese Weise wird der Stummfilm vielleicht tatsichlich
zu einer Zukunft des Kinos gehoren kénnen.

Auch in diesem Jahr wieder die eindringlichen Mo-
mente, zum Beispiel mitten in einer ddnischen Durch-
schnittsproduktion von 1911: Ein junges Liebespaar trifft
sich in ihrer Wohnung, er bekommt nur einen Kuss und
muss gehen. Nach dem Schliessen der Wohnungstiir dreht
sich die Protagonistin in meine Richtung, lachend vor
Gliick, kommt dabei ungewéhnlich nah an die Kamera her-
an und sinkt auf einen Tisch. Ihr dabei nach vorn schnel-
lendes, vor tiber hundert Jahren mit einer Kamera aufge-
nommenes Gesicht bricht aus der Leinwand heraus und
schneidet mitten durch mich hindurch.

Das Kino hat nicht nur die Kraft, die Grenzen des
Raums zu iiberwinden, sondern auch die der Zeit. Dies gilt,
wie das Stummfilmfestival in Pordenone zeigt, fiir beide
zeitliche Richtungen: Es verbindet uns auf einmalige und
nahezu physisch greifbare Weise mit der Vergangenheit,
aber auch mit unserer Zukunft - die paradoxerweise in der
Bewahrung von Vergangenem liegen kann.

Daniel Wiegand

Filmwissenschaftler an der Universitit Ziirich
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