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«Si j’aurais su, j'aurais pas venu»

Petit Gibus

La guerre des boutons (1962) Regie: Yves Robert, mit Frangois Lartigue als Grand Gibus und Martin Lartigue als Petit Gibus
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Kino der Attraktionen

Dieses Jahr sind gleich zwei experimentelle Schweizer
Filme in die Kinos gekommen, die die Grenzen des
normalen Kinobesuchs ausweiten. Beide bedienen
sich neuer Technologien und sind interaktiv. Bei Late
Shift von Tobias Weber hat das Publikum die Wahl; es
steuert per App mit seinen Entscheidungen den Fort-
gang der Geschichte. So entsteht in jeder Vorfiihrung
ein einzigartiger Film. Polder, von Samuel Schwarz und
Julian M. Griinthal seit 2009 als transmediales Projekt
entwickelt, umfasst neben dem Film auch Games und
ein Horspiel. Vor dem Film werden die Zuschauerin-
nen und Zuschauer mittels eines Audiowalks auf eine
Tour rund ums Kino geschickt, horen phantastische
Geschichten und begegnen magischen Figuren.

Das Kino als Event, und zwar nicht nur dank
Operniibertragung, sondern mittels ausgekliigelter
Filmprojekte. Die Frage ist nun: Bedeuten diese Ent-
wicklungen fiir das Kino nachhaltige Veranderungen?
Gehoren diese Projekte einfach zu unserem Zeitalter
des Eventismus, wo die Lust am Vergniigen nur mit
einem einzigartigen Ereignis befriedigt werden kann?
Oder handelt es sich um fliichtige Strategien, um mehr
Menschen ins Kino zu locken?

Den Reiz des Kinos und den Film als Attraktion hatte
Charles Pathé vor 120 Jahren entdeckt, als er sich fiir
das damals neue Medium begeisterte und ein Film-
imperium aufbaute, das fiir die gesamte Filmindustrie
priagend war. Gerhard Midding blickt auf eine lange
Geschichte zuriick, auf Pathé-Filme, -Produktion und
-Kino und auf eine briiderliche Konkurrenz.

Im Herbst bildet das Zurich Film Festival ein
wichtiges Event. Stars auf dem roten Teppich und
Gala-Vorstellungen locken ein Publikum ins Kino,
das gern einen Hauch der grossen Filmwelt erlebt. Die
diesjdhrige Ausgabe zeigt aber nicht nur glamourdse
Filme, sondern auch kritische Werke, die von Gewalt,
Korruption und Chaos erzdhlen. Dass diese Zustinde
ein «guter Ndhrboden» fiir Filmemacher sein konnen,
zeigt Michael Pfister eindriicklich in seinem Portrit des
neueren mexikanischen Filmschaffens.

Das pure Gegenteil eines effekthascherischen
Kinos sind die Filme der vor einem Jahr verstorbenen
Chantal Akerman. Die geduldige Kamera, die kleine
Veridnderungen registriert, ob dokumentarisch beob-
achtet oder inszeniert, ldsst das Detail, die minimale
Storung im Alltag zum Ereignis werden. Eva Kuhn
wiirdigt Akermans existenziell bedingten «Haushalt

mit den Bildern». Tereza Fischer

Polder Regie und Konzeption: Samuel Schwarz und Julian M. Griinthal
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Alltag und
Gewalt als
Dunger

der Kunst

Post Tenebras Lux (2012) Regie: Carlos Reygadas

Michael Pfister

Michael Pfister ist Lehrer flr Philosophie und Deutsch an der
Kantonsschule Ziirich Nord. Zusammen mit Stefan Zweifel hat er eine
zehnbindige Ubersetzung des Hauptwerkes des Marquis de Sade
(«Justine und Juliette») herausgegeben. Er schreibt seit mehr
als dreissig Jahren ais freier Journalist vor allem Uber kulturelle und
kulturwissenschaftliche Themen, in letzter Zeit auch immer
mebhr tiber Kino. Sein Hauptinteresse gilt dem Western und Filmen
aus Mexiko, wo er zwei Jahre gelebt hat.

ZUr neuen
Blute
des mexi-
kanischen
Kinos

Tempestad (2016) Regie: Tatiana Huezo




In Mexiko war 2015 mit 140
Filmproduktionen ein
Rekordjahr. Korruption und
Gewalt scheinen forderlich
fUr die Kunst zu sein.

Die «mexicanidad» in den
neueren Filmen ist dabei
gepragt von SUVs der
«Narcos», korrupten Polizisten
und Fluchtversuchen in die
USA. Das Zurich Film Festival
bietet in der Sektion «Neue
Welt Sicht» einen Einblick.

«Fiir Schriftsteller und Kiinstler ist ein gewalttétiges,
chaotisches Land ein guter Ndhrboden», sagt der mexi-
kanische Autor und Intellektuelle Juan Villoro, dessen
Roman «Das dritte Leben» soeben auf Deutsch erschie-
nen ist, und erinnert an Carol Reeds The Third Man
(1949) und Orson Welles’ berithmte Riesenrad-Rede:
«In den 30 Jahren unter den Borgias hat es nur Krieg
gegeben, Terror, Mord und Blutvergiessen, aber dafiir
gab es Michelangelo, Leonardo da Vinci und die Renais-
sance. In der Schweiz herrschte briiderliche Liebe,
500 Jahre Demokratie und Frieden. Und was haben
wir davon? Die Kuckucksuhr!»

Fiir die goldene Epoche des mexikanischen
Kinos zwischen den dreissiger und fiinfziger Jahren
war die blutige Revolution, die 1910 begann und erst
zwanzig Jahre spiter abebbte, dieser Ndhrboden. Seine
Friichte waren Actiondramen um die Volkstribunen
Pancho Villa und Emiliano Zapata und herzerwei-
chende Melodramen mit Dolores del Rio, Maria Félix
und Pedro Armendariz, die in ganz Lateinamerika die
Kinosile fiillten. Das Rekordjahr der mexikanischen
Filmproduktion war lange Zeit 1958 mit 135 Werken.
Heute ist es fast unvorstellbar, dass auf dem Tiefpunkt
der durch eine aggressive neoliberale Regierungspoli-
tik verursachten Wirtschaftskrise, im Jahre 1997, nur
gerade noch neun mexikanische Filme gedreht wurden.

2000 endete die mehr als siebzigjdhrige Einpar-
teienherrschaft des PRI (Partei der institutionellen
Revolution). Das bedeutete fiir das Land zwar durch-
aus kein Ende von Korruption und Armut. Ganz im

Gegenteil: Unter den Prasidenten des PAN (Partei der
Nationalen Aktion) entwickelte sich jener Krieg gegen
die Drogenkartelle, dem bis heute fast 200000 Men-
schen zum Opfer gefallen sind. Seit 2012 ist wieder der
PRI am Ruder — von echter Demokratie jedoch keine
Spur, die Wahlen werden durch Stimmenkauf und
Einschiichterung manipuliert, und auch die todlichen
Machtkimpfe der Kartelle gehen weiter.

In Sachen Kulturforderung scheint die Regie-
rungspartei aber zum glorreichen Paternalismus der
fiinfziger Jahre zuriickgekehrt zu sein. Rund 70 Prozent
der einheimischen Filme kommen in den Genuss staat-
licher Forderung. Seit 2011 hat sich die jahrliche Pro-
duktion verdoppelt, und 2015 wurde der alte Rekord
mit 140 mexikanischen Filmen iiberboten. Wiederum
zeitigt die Saat der Gewalt eine reiche kiinstlerische
Ernte. Doch nun galoppieren nicht mehr die Revolu-
tiondre mit ihren Sombreros iiber die Leinwand. Die
neue «mexicanidad» ist geprigt von den schwarzen
Geldndewagen der «Narcos», den korrupten Polizisten
und den Giiterziigen, auf denen die zentralamerikani-
schen Fliichtlinge ins gelobte Land nordlich des Rio
Grande ziehen.
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Abrdaumen bei den
Oscarverleihungen und Filmfestivals

Der Boom ist nicht nur quantitativ belegbar. Im Jahr
2000 meldete sich Mexiko mit Alejandro Gonzalez Ifidr-
ritus Amores Perros auch kiinstlerisch auf der internati-
onalen Biihne zuriick. 2015 und 2016 hat der 53-Jdhrige
fiir Birdman und The Revenant als Erster nach John Ford
und Joseph L. Mankiewicz zweimal hintereinander den
Oscar fiir die beste Regie gewonnen. International
erfolgreich sind aber auch Alfonso Cuarén, der 2001 mit
Y tu mama también einen Publikumshit landete, spater
eine Harry-Potter-Verfilmung drehte und 2014 fiir Gra-
vity den Regie-Oscar erhielt, sowie Guillermo del Toro,
dessen Bandbreite vom kiinstlerisch vielbeachteten
El laberinto del fauno (2006) bis zu pompodsen Action-
filmen wie Pacific Rim reicht. Auch Schauspielerinnen
und Schauspieler wie Salma Hayek, Gael Garcia Bernal
und Demidn Bichir sind in Hollywood erfolgreich, und
der Kameramann Emanuel Lubezki gewann den Oscar
in den letzten Jahren gleich dreimal hintereinander.

Zur gleichen Zeit fand ein anderer Meisterregis-
seur eine grosse Fangemeinde in Frankreich und ganz
Europa: In Japén (2002) zeigte Carlos Reygadas, der
grundsitzlich mit Laiendarstellern arbeitet, eine Sex-
szene zwischen einem Selbstmorder und einer 76-jahri-
gen Indianerin. Reygadas verbindet einen radikal sinn-
lichen Realismus mit einer experimentellen Asthetik
des Surrealen, die menschliche Grenzerfahrungen zwi-
schen Erotik, Traum und Wahnsinn einfingt. Sein bis-
her letztes Werk, Post Tenebras Lux, wurde zu Unrecht
als kryptisch und unzuginglich kritisiert. Wer sich auf
das Selberdenken und Selbersehen einldsst, das Rey-
gadas durch seine hypnotische Mischung aus Schock
und Zirtlichkeit ermoglicht und provoziert, mag darin
den besten mexikanischen Film des neuen Jahrtausends
entdecken. In Cannes wurde Reygadas 2012 dafiir mit
dem Preis fiir die beste Regie ausgezeichnet.



Am selben Festival, im selben Jahr, gewann ein damals
32-jahriger Mexikaner in der Sektion «Un Certain
Regard» den Hauptpreis: Michel Franco zeigte in Des-
pués de Lucia auf beklemmende und iiberzeugende
Weise, welche verheerenden Folgen ein alltdglicher Fall
von Teenager-Mobbing, geschiirt von einer bigotten
Schulleitung, einer vollig unfihigen Polizei und der
Uberforderung eines durch den Tod seiner Frau trau-
matisierten Vaters, zeitigen kann. Prisident der Jury,
die Franco auszeichnete, war der britische Schauspieler
Tim Roth, der nun die Hauptrolle in Francos zweitem
Spielfilm Chronic (2015) iibernahm. Roth spielt den auf
todkranke Patienten spezialisierten Krankenpfleger
David Wilson bravourds. Der Film beginnt fast doku-
mentarisch und zeigt, wie Wilson die geschwichten
Korper seiner Schiitzlinge wischt und sie im Alltag
begleitet. Nach und nach beginnt einen die fast schon
unheimliche Empathie des Pflegers, seine merkwiir-
dige Mischung aus sanfter Ruhe und kalter Harte, zu
irritieren — hinter der Professionalitit schimmert ein
Geheimnis. Fiir sein punktgenau schattiertes Drehbuch
wurde Franco wiederum in Cannes ausgezeichnet. Das
Zurich Film Festival zeigt Chronic als Schweizer Pre-
miere im Rahmen eines Mexiko-Schwerpunktes in der
Sektion «Neue Welt Sicht».

Dasselbe gilt fiir 600 Millas, den von Michel
Franco produzierten Erstling des Regisseurs Gabriel
Ripstein, Sohn von Arturo Ripstein, einem der arrivier-
testen mexikanischen Regisseure seit den siebziger
Jahren, der heuer die Jury des Filmfestivals Locarno
prisidierte. Gabriel Ripstein geht von einer bestechen-
den Idee aus: Der junge Mexikaner Arnulfo (Kristyan
Ferrer), der fiir ein Drogenkartell auf der US-amerika-
nischen Seite der Grenze Waffen einkauft, wird von
einem erfahrenen Polizisten (wiederum Tim Roth)
erwischt. Doch der Agent begeht einen Fehler und gerit
in Gefangenschaft seines Gegenspielers, der ihn in sein
Hauptquartier in Sinaloa bringen will. Das wire die
vielversprechende Basis fiir die Konfrontation zweier
Kulturen, Generationen und Temperamente, doch die
titelgebenden 600 Meilen — die Distanz zwischen der
Grenze und Sinaloa — werden nie spiirbar, und Arnulfo
ist ein allzu herzensguter und unsicherer Jungverbre-
cher,um dem abgebriihten Cop etwas entgegensetzen
zu konnen.

Schwarzhumorige Uberzeichnung und
stoische lllusionslosigkeit
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Die beriichtigte Grenze entlang des Rio Grande (mexi-
kanisch: Rio Bravo) ist ein klassisches Spielfeld der Film-
geschichte (von Sam Peckinpahs The Wild Bunch bis zu
John Sayles’ Lone Star), aber die amerikanischen Action-
filme der letzten Jahre iiber die Drogenkriminalitit im
Grenzgebiet, etwa Steven Soderberghs Traffic (2000),
Oliver Stones Savages (2012) oder Denis Villeneuves
Sicario (2015) waren zu seicht und zu klischiert. Meis-
tens geht es um etwas iiberforderte, aber doch letztlich
wohlmeinende Helden und charismatische Bosewichte
(gern und brillant gespielt vom Puertoricaner Beni-
cio del Toro), gewiirzt mit einer Prise Erotik. Diese
traditionellen Erzahlmuster greifen angesichts der

kaum mehr rational zu fassenden Gewalt, die Mexiko
seit Jahren im Wiirgegriff hat, kaum mehr. Mexikani-
sche Regisseure haben darauf reagiert, indem sie auf
positive Helden weitgehend verzichten und stattdessen
mit schwarzhumoriger Uberzeichnung oder stoischer
Illusionslosigkeit die Mechanismen der Macht und der
Korruption ablaufen lassen.

Zu diesen Filmen, die es grosstenteils nicht in
europdische Kinosile geschafft haben, gehort Bala
mordida (2009) von Diego Muiioz, der zehn Jahre an
seiner Darstellung korrupter Polizeiapparate arbei-
tete und dabei enorme Widerstinde zu iiberwinden
hatte, weil sich mogliche Geldgeber nicht mit der Poli-
zei anlegen wollten. Gerardo Naranjo machte in Miss
Bala (2011), der Geschichte einer Schonheitskonigin,
die in die Finge eines Drogenbosses gerit, deutlich,
dass menschliche Selbstverantwortung in einer globa-
lisierten, kommerzialisierten Welt, die sich in blinder
Eigendynamik um Autos, Waffen und Geld dreht, ver-
pufft wie Spucke auf einer heissen Herdplatte. Wenn
heute der Narcomilliardir «El Chapo» Guzman, mit
dem sich Sean Penn zwecks Verfilmung seines Lebens
getroffen haben soll, verhaftet wird, dndert das nicht
viel am Drogenkrieg und seinen Opfern. Das Bose ent-
springt nicht einzelnen dimonischen Machtmenschen,
sondern wohnt lingst den Strukturen inne, die ihre
Protagonisten iiberleben. Das wissen nicht nur Mufioz
und Naranjo, sondern auch Rodrigo Pla, der in La Zona
(2007) zeigt, wie die Gated Communities der mexika-
nischen Superreichen zu abgekoppelten Parallelwelten
mit ihren eigenen Machtmechanismen werden.

Kompromisslos
und radikal

2013 wurde in Ziirich La jaula de oro, eine mexikani-
sche Produktion unter der Regie des Spaniers Diego
Quemada-Diez, mit dem Goldenen Auge fiir den bes-
ten Film ausgezeichnet. Ahnlich wie Cary Fukunaga in
Sin Nombre (2009) nutzt Quemada-Diez die klassische
Fluchtroute des Giiterzuges «La Bestia» von Zentrala-
merika nach Nordmexiko, um die Abenteuer einiger
junger Guatemalteken als Reise der Hoffnung zu insze-
nieren. Der Film bewegt, weil er die Identifikation mit
den jugendlichen Protagonisten ermoglicht und schon
gefilmt ist — zu schon letztlich. Auch in Mexiko gewann
er neun «Arieles» (das mexikanische Pendant zum
Oscar) und schlug zu Unrecht seinen Konkurrenten
Heli von Amat Escalante iiberall ausser in der Kategorie
Beste Regie.

Escalante, der auch in Cannes als bester Regis-
seur ausgezeichnet wurde, ist in Mexiko und vielleicht
weltweit der kompromissloseste und kiinstlerisch radi-
kalste Filmemacher, der sich mit der Gewalt unserer
Zeit auseinandersetzt. Schon der erste Teil von Heli
zeigt uns den Alltag des siebzehnjihrigen Titelhel-
den nicht etwa als Idylle. Gewalttitig sind nicht erst
die Narcos und korrupten Polizisten, die Heli, seine
Schwester und deren Freund entfiihren, foltern, ver-
gewaltigen, ermorden, sondern schon die triste Staub-
wiiste, in der er lebt, und der endlose Arbeitsweg zur
Fabrik, wo er sinnentleert Autoteile herstellt. Escalante,
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La jaula de oro (2013) Regie

Clariond Rangel
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Hilda (2015) Regie
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dessen Filme von Carlos Reygadas’ Firma Mantarraya/
No Dream produziert werden, ist Chronist, Analytiker,
vor allem aber Kiinstler. Er erfindet eine neue Spra-
che der Gewalt, die einen vermeintlich dokumentari-
schen Realismus nur als Ausgangspunkt wihlt, um das
Gefiige der Bilder nach und nach aufbrechen zu lassen.
Die Wahrnehmung wird bruchstiickhaft, monoton,
quilend langsam, zwischen Licht und Dunkel hin- und
hergeworfen. Escalantes Meisterwerk als deprimie-
rend und einem breiten Publikum nicht zumutbar zu
bezeichnen, ist zynisch. Seine Asthetik der Trostlosig-
keit, die gleichwohl eine Asthetik des Widerstandes
ist, weil sie die Brutalitdt nicht verharmlost, sondern
in ihrer grisslichen, entstellten Schonheit entblosst,
entwickelte Escalante schon in seinen fritheren Wer-
ken Sangre (2005) und Los Bastardos (2008). Sangre
handelt von einer Art mexikanischem Woyzeck, der
seiner gewalttitigen zweiten Frau in einer Ballade der
sexuellen Horigkeit so verfallen ist, dass er sogar seine
Tochter dafiir aufopfert. In Los Bastardos lassen sich
zwei junge mexikanische Tagelohner in Los Angeles
von einem noch schlimmeren Gringo-Bastard dafiir
anheuern, seine Ehefrau zu téten. In den Credits dankt
der Regisseur Buriuel, und letztlich sind die «Bastar-
dos» die Enkel von dessen Los Olvidados (1950).

Einen ganz anderen Weg geht Luis Estrada,
der in La ley de Herodes (1999), Un mundo maravilloso
(2006) und El infierno (2010) der Gewalt mit grotes-
ker Satire begegnet, indem er korrupte, tyrannische
Biirgermeister, Gouverneure und Prisidenten als
Pére-Ubu-artige Hanswurste auftreten ldsst. Da er von
Anfang an auch die Dinge (etwa die Parteien) beim
Namen nannte, iiberstrapazierte er die Langmut der
Realpolitik zeitweise — das staatliche Forderinstitut
IMCINE zog sich von La ley de Herodes zuriick, und
erst der grosse Erfolg beim Publikum fiihrte dazu,
dass der Film bei den «Arieles» doch noch abrdumte.
Estrada scheint die richtige Mischung aus Unterhal-
tung und Kritik gefunden zu haben. Wahrend die meis-
ten nichtkommerziellen mexikanischen Filme fast nur
an Festivals wahrgenommen werden und es 2015 nur
8ovon 140 einheimischen Produktionen iiberhaupt auf
mexikanische Leinwinde schafften, verzeichnete Estra-
das neustes Werk La dictadura perfecta (2014) iiber die
manipulativen Verstrickungen zwischen Prisidenten
und Fernsehsendern die enorme Zahl von 4,2 Millionen
Eintritten. Die Regierung scheint aber davon auszu-
gehen, dass in Mexiko, wo Fatalismus ebenso verbreitet
ist wie Selbstironie und schwarzer Humor, keine direk-
ten Auswirkungen des kritischen Kinos auf die Politik
zu befiirchten sind, und hiitet sich wohlweislich, durch
Zensur oder Verbote einzugreifen.

Poetische Geschichten mit Hang
zu absurder Verfremdung

Der Erfolg von Estradas Satiren verdankt sich auch
den Kabinettstiickchen seiner Stammschauspieler
Joaquin Cosio und Damian Alcazar. Beide sind am
ZFF in einer ganz anderen Art Film zu sehen. La del-
gada linea amarilla (2015) heisst der aus einem kleinen
Drehbuchforderprogramm im Bundesstaat Oaxaca

hervorgegangene Erstling von Celso R. Garcia — ein
kleines, aber feines, wenn auch beileibe nicht kitsch-
freies Roadmovie tuiber fiinf sehr unterschiedliche
Minner, die den Gelegenheitsjob iibernehmen, einen
217 Kilometer langen Mittelstreifen auf eine Landstras-
seim Niemandsland zu pinseln. Ein typisches Beispiel
fiir die zweite Spezialitit des neueren mexikanischen
Kinos: Neben den entlarvenden, schockierenden,
manchmal auch spektakulidren Auseinandersetzungen
mit der Gewalt, unter der das Land 4chzt, entstehen
kleine, poetische Geschichten — oft mit einem Hang zu
absurder Verfremdung, fast immer cool und schelmisch
verschmitzt, weit weg von den pathetischen Melodra-
men der «Goldenen Epoche».

Zu den Meisterwerken dieser Sparte zdhlen
Cinco dias sin Nora (2009) von Mariana Chenillo und
Los insdlitos peces gato (2013) von Claudia Sainte-Luce,
die international erfolgreich waren, aber auch die weni-
ger bekannten Arbeiten von Nicolas Pereda, der mit
experimentellen Wiederholungen und Verfremdungs-
effekten Alltagsrituale und Familienkonflikte dekon-
struiert und dabei die Grenzen zwischen Wirklichkeit
und Fiktion in Frage stellt. Manchmal, nicht immer
beschiftigen sich die Alltagsvignetten mit spezifisch
mexikanischen Verhiltnissen, etwa mit der Situation
der Hausangestellten in Workers (2013) von José Luis
Valle, wo das Personal die Hiindin einer Verstorbenen
als Alleinerbin umsorgen muss, oder in Hilda (2015)
von Andrés Clariond Rangel: Die grossartige Ver6nica
Langer spielt eine wohlsituierte Hausherrin und Indus-
triellengattin, die als Studentin an der blutig nieder-
geschlagenen mexikanischen 68er-Bewegung teil-
nahm. Als sie an diese ldngst verdringte Vergangenheit
erinnert wird, beschwichtigt die Angehorige der «weis-
sen» Oberschicht ihr schlechtes soziales Gewissen,
indem sie eine indianische Hausangestellte verherrlicht
und umsorgt. Ihre Projektionen werden immer besitz-
ergreifender und der aggressive Nukleus des positiven
Rassismus immer fataler.

Es fillt auf, dass mehr als ein Drittel der 2015 ent-
standenen mexikanischen Filme Erstlingswerke sind.
Zu denjenigen Filmemachern, die bereits Fuss gefasst
haben, gehort Fernando Eimbcke, dessen Temporada
de patos (2004) ein denkbar fulminantes Debiit war.
Mit minimalen Mitteln schildert Eimbcke einen Sonn-
tagnachmittag im Leben dreier Jugendlicher und eines
Pizzakuriers in einem kleinen Appartement der in den
sechziger Jahren als gigantisches Emblem der Moderne
erbauten und unterdessen ziemlich heruntergekom-
menen Monster-Wohnsiedlung Nonoalco Tlatelolco.
Schon das Backen eines Kuchens wird bei Eimbcke
zu einem Abenteuer voll witziger Teenagererotik und
philosophischer Abgriindigkeit. Sein neuestes Werk
heisst Club Sandwich (2013), ist ebenfalls am ZFF zu
sehen und erzihlt von der symbiotischen Beziehung
eines etwas pummeligen Teenagers und seiner libera-
len Mutter, die in einem fast leeren Hotel langweilige
Ferien machen und sich gegenseitig mit Sonnenschutz-
salbe eincremen. Wie meistens bei Eimbcke stiftet eine

ziemlich bizarre junge Frau Verwirrung.
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Keine gute alte
«mexicanidad» mehr

Interessant ist, welche Themen das mexikanische Kino
momentan im Gegensatz zu frither so gut wie nicht
beschéftigen. Wiahrend Nicol4s Echevarria 1990 mit
einem traumtrunkenen Film tiber den Conquistador
Cabeza de Vaca und Felipe Cazals 1993 mit einer Bio-
grafie des italienischen Missionars Padre Kino (eigent-
lich: Eusebius Franz Kiihn, 1645—1711) Furore mach-
ten, gehoren die historischen Stoffe heute fast ganz
dem Fernsehen. Pures Unterhaltungskino ist Cinco
de mayo: La batalla (2013) von Rafael Lara iiber einen
eigentlich bedeutungslosen, aber heute noch gefeierten
Sieg mexikanischer Truppen gegen Napoleon III. im
Jahre 1862.

An literarischen Vorlagen wiirde es in der mexi-
kanischen Literatur gewiss nicht fehlen, aber die Vor-
lage zu Hilda stammt bezeichnenderweise nicht aus
Mexiko, sondern von der franzosischen Autorin Marie
Ndiaye, und noch hat sich beispielsweise niemand an
den epochalen Grossstadtroman des gebiirtigen Chi-
lenen Roberto Bolafio «Los detectives salvajes» iiber
eine avantgardistische Dichtergruppe im Mexiko-Stadt
der siebziger Jahre gewagt. Eine Art filmisches Pen-
dant zu diesem Wahnsinnsbuch ist immerhin einer
der eigenwilligsten und 4dsthetisch beeindruckendsten
mexikanischen Filme der letzten Jahre: Im schwarz-
weiss gedrehten Guéros (2014) von Alonso Ruizpalacios
taumeln drei Studenten und ein Jugendlicher wihrend
des Uni-Streiks von 1999 durch die Megacity — auf der
Suche nach dem alten Rocksidnger Epigmenio Cruz,
der einst Bob Dylan zu Trinen geriihrt haben soll.
Ein melancholischer und sehr sinnlicher Rundgang
durch drmliche Studentenwohnungen, unsichere
Viertel und Dachterrassenpartys der Jeunesse dorée.
Selbstironisch bricht Ruizpalacios die eigene Erzihl-
haltung auf, ldsst seinen Film aus sich heraustreten und
seinen Protagonisten Sombra iiber das mexikanische
Avantgarde-Kino ldstern: «Den beschissenen Regisseu-
ren geniigt die Demiitigung durch die Conquista noch
nicht, sie kriechen immer noch vor der Alten Welt und
erkliren den franzosischen Kritikern, unser Land sei
ein Morast voller Diabetiker, Duckmaiuser, Taschen-
diebe, Verriter und Zuhilter ...»

Was die Filmschaffenden Mexikos heute offen-
bar fiirchten wie der Teufel das Weihwasser, ist die gute,
alte «<mexicanidad» der Kakteenfelder, Haciendas und
Mariachi-Musik. Auch der Dokumentarfilm El Charro
de Toluquilla (2016) des jungen Filmemachers José Villa-
lobos ist letztlich nur ein Abgesang auf das verklirte
Goldene Zeitalter. Ein Charro ist ein singender Cow-
boy, wie er die klassischen Ranchera-Filme mit Jorge
Negrete und Pedro Infante priagte. Der von Villalobos
portritierte Jaime Garcia tritt in den Cantinas von
Guadalajara auf, verschmilzt mit seiner Schimmelstute
zum Zentaur und zeigt sich in den privateren Sequen-
zen als liebevoller Vater einer kleinen Tochter und als
unverbesserlicher Macho. Das Besondere an diesem

Charro — er ist seit 15 Jahren HIV-positiv.
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Kdénigsdisziplin
Dokumentarfilm

Der Dokumentarfilm ist eine weitere Konigsdisziplin
des aktuellen mexikanischen Kinos — mehr als ein
Drittel der 2015 produzierten Filme gehort in diese
Kategorie. Meilensteine setzten 2014 Ricardo Silva mit
Navajazo, einem urbanistischen Kaleidoskop aus der
Halbwelt der Grenzstadt Tijuana, und Arturo Gonzalez
Villasefior mit dem wenigstens in Ansitzen optimisti-
schen Feature LIévate mis amores liber «Las Patronas»,
eine Gruppe von Frauen aus der Ortschaft La Patrona
im Bundesstaat Veracruz. Da der Giiterzug «La Bestia»
mit den zentralamerikanischen Migranten téglich mit-
ten durch ihr Dorf fihrt, kochen die Frauen, die selber
in bescheidenen Verhiltnissen leben, Reis, Soja und
Totopos, verpacken die Mahlzeiten in Plastikbeutel
und reichen sie den vom fahrenden Zug herabhin-
genden Fliichtlingen. Die Bilder dieser simplen, aber
nicht ungefihrlichen Aktion sind atemberaubend, und
man nimmt erschiittert zur Kenntnis, wie schwer es
manchen Menschen gemacht wird, anderen zu helfen.
Am Zurich Film Festival 2015 gewann Betzabé
Garcia die Auszeichnung in der Kategorie Internatio-
naler Dokumentarfilm mit Los reyes del pueblo que no
existe. Ihr Bericht iiber ein Dorf in Sinaloa, das nach
dem Bau eines Staudamms zu grossen Teilen im Wasser
versank, ist weniger politisches Pamphlet als poetischer
Traumtanz. Vom Charro-Portrit abgesehen werden
heuer in Ziirich Tempestad (2016) von Tatiana Huezo
und Plaza de la Soledad (2015) von Maya Goded gezeigt.
Die Fotografin Goded, eine Schiilerin der berithmten
Graciela Iturbide, hat schon 2007 einen Fotoband iiber
die grosstenteils nicht mehr ganz jungen Sexarbeite-
rinnen im historischen Zentrum von Mexiko-Stadt
vorgelegt und mit der dazugehorigen Ausstellung im
ehrwiirdig bourgeoisen Kulturtempel Bellas Artes fiir
einen Skandal gesorgt. Thr Film ist die Fortsetzung
dieses Projekts und profitiert von der langjihrigen
Vertrautheit der Kiinstlerin mit ihren Sujets.
Wihrend Goded auch auf der Leinwand kunst-
volle Tableaus arrangiert, setzt Huezo vor allem auf
das gesprochene Wort. Zwei Frauen erzahlen ihre fiir
das Mexiko von heute reprisentativen Schicksale, die
einander schmerzhaft ergidnzen. Eine Flughafenarbei-
terin in Cancuin wird ohne Ankiindigung verhaftet, des
Menschenhandels beschuldigt und in ein Gefingnis
an der US-Grenze verfrachtet. Das Gefidngnis ist pri-
vatisiert und wird von einem Drogenkartell gefiihrt,
die Insassin wird Zeugin von Folterungen und Mor-
den. Ihre Peiniger erkliren ihr, sie gehore nun zu den
«pagadores», den «Zahlern» — jemand miisse schliess-
lich fiir begangene Verbrechen bezahlen, auch wenn
es nicht die eigentlichen Schuldigen seien. Schon
2008 dokumentierte Presunto Culpable von Roberto
Herndndez und Geoffrey Smith, dass willkiirliche
Verhaftungen im mexikanischen Justizsystem an der
Tagesordnung sind. Die Kehrseite der Medaille ist die
Straflosigkeit — 99 Prozent der Delikte bleiben ndmlich
ungeahndet. Dafiir liefert Huezos zweite Kronzeugin
Anschauungsmaterial: Die Frau, die als Clown in einem
Wanderzirkus arbeitet, erzdhlt von ihrer Tochter, die



Chronic (2015) Regie: Michel Franco

als Psychologiestudentin von Polizistenséhnen ver-
schleppt wurde; nach zehn Jahren hofft die Mutter
immer noch auf ein Lebenszeichen. Dass die unschul-
dig verhaftete Frau aus Angst vor Repressalien nicht
vor die Kamera treten wollte und Huezo ihren Bericht
daher mit Bildern von Buspassagieren und anderen
Szenen aus dem téglichen Leben und der Natur unter-
malt, macht erst richtig nachvollziehbar, wie in Mexiko
der Alltag zwar durchaus frohlich und bezaubernd
aussieht, aber doch nie ganz unbeschwert ist. Immer
begleitet ihn das Grollen einer traumatischen zweiten
Wirklichkeit, deren Abgriinde die Filmschaffenden und
andere Kiinstler unermiidlich ausloten. X

- Das ZFF (22.9.-2.10.) zeigt unter anderem: 600 Millas von Gabriel
Ripstein, El Charro de Toluquilla von José Villalobos, La delgada linea
amarilla von Celso R. Garcia, Maquinaria panamericana von Joaquin
Del Paso, Plaza de la soledad von Maya Goded, Sabras que hacer
conmigo von Katina Medina Mora und Tempestad von Tatiana Huezo.
Ergdnzt wird das Programm mit einem Block von mexikanischen
Kurzfilmen, den die internationalen Kurzfilmtage Winterthur zusam-
mengestellt haben.

600 Millas (2015) Regie: Gabriel Ripstein

Los insdlitos peces gato (2013) Regie: Claudia Sainte-Luce
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“ Nir feiern Kino!
20. Internationale Kurzfilmtage Winterthur, The Short Film Festival of Switzerland
8.—13. November 2016, www kurzfilmtage.ch

Hauptsponsorin Medienpartner

e bank R CogesSAwciger

Jiri Menzel revisited

Oktober bis 15. November 2016

Scharf beobachtete Ziige/Ein launischer Sommer/
erchen am Faden
mit neuen digitalen Kopien

Premiere

To Make a Comedy Is No Fun - Jiri Menzel
Freitag, 7. Oktober, in Anwesenheit von
Robert Kolinsky & Jiri Menzel

im Filmpodium Ziirich

Stadt Ziirich
Kultur




Der Spoiler

Egal, ob es um fiktive
Metalbands, neusee-
landische Filmpioniere oder
Stanley Kubricks vermeint-
liche Inszenierung der
Mondlandung geht,
Mockumentarys liefern
reichlich Gesprachsstoff
und Raum fir
Spekulationen.

Das Spiel mit
dem Durchblick

Dass auch der Dokumentarfilm uner-
wartete Wendungen kennt und somit
keineswegs spoilerresistent ist, habe
ich in der vorletzten Ausgabe disku-
tiert. Komplizierter verhalt es sich mit
einer Gattung, die dem Dokumentar-
film zwar dhnelt, die dessen Pramissen
aber gezielt untergribt. Die Rede ist
vom sogenannten Mockumentary, von
Filmen also, die auf den ersten Blick
wie Dokumentarfilme aussehen, die
aber von frei erfundenen Dingen er-
zdhlen. Bekannte Beispiele sind This
Is Spinal Tab iiber eine fiktive Hea-
vy-Metal-Band, Peter Jackson und
Costa Botes’ Forgotten Silver iiber den
neuseelindischen Filmpionier Colin
McKenzie oder Opération lune, der
den Beweis antritt, dass die Aufnah-
men der Apollo-11-Mission das Werk
Stanley Kubricks sind.

Seit den neunziger Jahren sind
Mockumentarys, auch als Folge von
Reality-Formaten, zwar viel prasenter
als friither, wirklich neu ist die Form
aber nicht. Das fingierte Tagebuch
oder der angeblich authentische Be-
richt sind alte literarische Formen,
und auch Orson Welles’ legendires
Horspiel «The War of the Worlds» be-
diente sich analoger Verfahren (dass
die Massenpanik, die diese Sendung
ausgelost haben soll, ihrerseits eine
Erfindung der Medien ist, gibt der
ganzen Sache noch einen zusétzlichen

Forgotten Silver (1995) Regie: Costa Botes, Peter Jackson

Dreh). Als friiher filmischer Vertreter
schliesslich kann David Holzman’s Diary
von 1967 gelten, der die Konventionen
des Direct Cinema und dessen Pathos
reiner Beobachtung auf die Schippe
nimmt.

Was der Mockumentary spoiler-
technisch interessant macht, ist die
Tatsache, dass es bei dieser Form kei-
neswegs darum geht, das Publikum
zu tduschen. Ein Mockumentary ist
nicht einfach ein Dokumentarfilm,
der eine Unwahrheit erzihlt — was
es natiirlich auch gibt —, sondern ein
Spiel mit dokumentarischen Formen,
das erst reizvoll wird, wenn man es als
Spiel erkennt. Der Mockumentary ist
gewissermassen «selbstspoilernd»;
er will als Fake erkannt werden und
gibt deshalb laufend entsprechende
Hinweise. So diirften die meisten
Zuschauer von Forgotten Silver spéa-
testens dann hellhorig werden, wenn
der Film erzihlt, wie der jugendliche
McKenzie Tausende Eier klaute, um
damit im Do-it-yourself-Verfahren
Filmemulsion herzustellen. Das ist
dann doch zu viel des Guten und fiir
die meisten wohl ein klares Signal, dass
an dieser Geschichte etwas faul ist.

Hat man die Tduschung einmal
durchschaut, verschiebt sich das Inter-
esse; im Vordergrund steht nun, wie
der Film sein Geflunker verpackt und
wo er augenzwinkernd signalisiert,
dass alles nicht so ernst gemeint ist.
Bei einem Film wie Opération lune
kommt noch das Staunen dariiber
hinzu, dass es den Filmemachern
gelungen ist, Zeitzeugen wie Henry
Kissinger, Donald Rumsfeld oder
Christiane Kubrick frei erfundene
Statements in den Mund zu legen. Wo-
bei aufmerksame Zuschauer freilich
bemerken werden, dass die Aussagen
umso vager werden, je mehr sich der
Film seinem Kern nihert. So sind die
Interviews mit Kubricks Witwe und

e

Exit Through the Gift Shop (2010) Reéie: Banksy

>

seinem ausfiihrenden Produzenten
Jan Harlan sehr allgemein gehalten;
kein Wunder: Beide waren nicht in das
Projekt eingeweiht und wurden unter
falschem Vorwand interviewt.

Obwohl sich der Mockumentary
in aller Regel als Spiel zu erkennen
gibt, scheint es ebenso zum Genre
dazuzugehoren, dass zumindest Teile
des Publikums die Hinweise missach-
ten und das Gezeigte fiir bare Miinze
nehmen. Im Fall von Forgotten Silver,
der erstmals am neuseeldndischen
Fernsehen gezeigt wurde, gab es
nicht wenige Zuschauer, die erbost
reagierten, als sie erfuhren, dass der
neu entdeckte Nationalheld reine Er-
findung war.

Filmbulletin 17

Ein besonders perfides Spiel
treibt Exit Through the Gift Shop.
Der Film iiber die Street-Art-Szene
erzdhlt vordergriindig davon, wie
aus dem talentlosen Amateurfilmer
Thierry Guetta der ebenso talentlose,
aber enorm erfolgreiche Kiinstler
Mr. Brainwash wird. Exit Through
the Gift Shop enthilt viel zweifellos
authentisches Material und gewihrt
Einblicke in eine faszinierende Sub-
kultur. Aber irgendetwas an der Ge-
schichte geht nicht auf. Zu absurd
ist manche Wendung, und vor allem
inszeniert der Film unterwegs einen
frappierenden Rollen- und Perspek-
tivenwechsel — Guetta mutiert vom
aussenstehenden Beobachter und Fil-
memacher zum Protagonisten seines
eigenen Werks. Tatsichlich ist auch
nicht er, von dem ein Grossteil des
gefilmten Materials stammen soll, als
Regisseur aufgefithrt, sondern Banksy,
jener geheimnisvolle Superstar der
Street-Art-Bewegung, den Guetta
den halben Film hindurch vor die Ka-
mera kriegen will. Noch deutlicher
als durch einen solchen Tausch von
Akteur und Chronist kann ein Film
eigentlich kaum markieren, dass er
weit mehr tut, als bloss reale Ereignis-
se wiederzugeben. Allerdings ist die
Ausfiithrung derart raffiniert, dass man
sich selbst in der Academy von dem
kunstvollen Spiel verwirren liess: Exit
Through the Gift Shop war 2011 fiir den
Oscar fiir den besten Dokumentarfilm

nominiert. Simon Spiegel



Kinovamp

In Basic Instinct (Paul Verhoeven, USA 1992)
wird der Vamp in Gestalt von Sharon Stone
zur postfeministischen lkone und
einer der starksten Frauenfiguren seit
der Ara des Film noir.

e Sharon

Lo Stone

Basic Instinct (1992) Regie: Paul Verhoeven Basic Instinct 2 (2006) Regie: Michael Caton-Jones



Fiir die Rolle, die sie buchstéablich tiber Nacht zum
Star machen sollte, war Sharon Stone nicht die erste
und auch nicht die zweite Wahl, sondern, nach Absa-
genvon Julia Roberts, Michelle Pfeiffer, Kim Basinger
und anderen, so ungefihr die vierzehnte. Da war sie
bereits 34 Jahre alt und, wie sie erzihlt, nach einer
Handvoll «Barbie-Rollen» in B-Filmen schon fast so
weit, die Schauspielerei aufzugeben, mit der sie zwolf
Jahre zuvor begonnen hatte, da alle meinten, sie sollte
etwas aus ihrem guten Aussehen machen.

Mit der von Sharon Stone gespielten Figur
der bisexuellen Mordverdichtigen Catherine Tra-
mell avancierte Basic Instinct 1992 zum Kulmina-
tionspunkt jener Erotikthriller, mit denen Hollywood
in den achtziger Jahren in Filmen wie Body Heat
(1981), 9 1/2 Weeks (1986) oder Fatal Attraction (1987)
der sexuell selbstbewussten Frau zu Leibe riickte,
zwischen Faszination und Schrecken schwankend.
Die Anfangsszene gibt bereits den Tarif durch: Zwei
nackte Leiber in einem luxuriosen Schlafgemach, das
erst von Lust-, dann Schmerzensschreien erfiillt wird,
als die Frau, deren Gesicht hinter einem blonden
Schopf verborgen bleibt, nach einem Eispickel langt
und schwungvoll auf den unter ihr liegenden Mann
einzustechen beginnt. Was folgt, ist ein Whodunit,
in dem sich Michael Douglas als schuldbeladener
Police Detective in ein Katz-und-Maus-Spiel mit der
schonen, kiihlen Hauptverdachtigen verstrickt, die
exakt dieses Mordszenario vorgingig in einem ihrer
Romane beschrieben hatte.

Was von Paul Verhoevens Film haften bleibt,
ist nicht der angeblich mit stattlichen 3 Millionen
Dollar vergoldete Plot von Drehbuchautor Joe Eszter-
has oder der vom Schauplatz San Francisco und
Stones blondem Haarknoten signalisierte Verweis
auf Hitchcocks Vertigo (1958). Es ist die Geburt von
Sharon Stone als glamourdsestem Star der neunziger
Jahre und als Hollywoods «neue Sex-Gottin», wie
die Boulevardpresse schrieb. Und natiirlich ist es die
Verhorszene mit der berithmtesten Einstellung des
Films, obwohl sie weder wirklich handlungsrelevant
noch ein dramaturgischer Hohepunkt war. Wie Tra-
mell sich da mit lasziver Lissigkeit im Sessel rikelt
und beim Ubereinanderschlagen der Beine fiir einen
Moment offenbart, dass sie fiir das Tragen von Unter-
wische genauso viel Missachtung iibrig hat wie fiir
die verdatterten Polizeibeamten im Raum, ging sofort
ins Bildrepertoire der Filmgeschichte ein. Man kann
diesen beaver shot, wie die Amerikaner das so drollig
nennen, als Vorlaufer all jener kurz berockten Promis
sehen, die um Aufmerksamkeit heischen, indem sie
sich von den Paparazzi beim Autoausstieg ohne
Hoschen erwischen lassen. Teil des Mythos um diese
Szene ist die Tatsache, dass Stone zu ihrer Entstehung
vollig widerspriichliche Darstellungen abgab, wonach
sie entweder beim Dreh von Regisseur Verhoeven
iiber seine tatsidchlichen Absichten getiuscht worden
sei oder aber das Ganze ihre eigene Idee war.

So oder so, in Gestalt von Sharon Stone
avancierte der Vamp zur Ikone des Postfeminismus.
Immerhin hatten wir hier eine der stirksten Frauen-
figuren seit den glorreichen Tagen des Film noir:

Sexuell aggressiv, selbstbestimmt, reich, hedonistisch
und intelligent, geht sie am Ende straflos als Siegerin
vom Platz und degradiert dabei einen so potenten
Star wie Michael Douglas zum Hampelmann. Zwar
mangelte es nicht an Stimmen, die Catherine Tramell
als Schreckgespenst médnnlicher Kastrationsidngste
und den Film wegen diverser queerer Figuren mit
morderischen Tendenzen als homophob verurteilten.
Aber die andere Lesart war deutlich lustvoller: «Sie
fahrt einen roten Ferrariund totet Manner — also ich
nenne das ein positives Image», schrieb eine Kritike-
rin, und die stets provokante Camille Paglia war so
angetan, dass sie Tramell als Gottin eines heidnischen
Kults sah, in dem der schiere Anblick des weiblichen
Genitals die Minner zerstoren konnte.

Obwohl sich Sharon Stones Marktwert fortan
massiv steigerte, verlief ihre weitere Karriere enttiu-
schend. Weder das Typecasting als Leinwanderoti-
kerin in Thrillern wie Sliver (1993) konnte kiinstle-
risch oder finanziell befriedigen noch Versuche eines
Imagewandels wie die unglamourose Rolle einer
Todeskandidatin in Last Dance (1996). Wihrend sie
als ungliickliche Edelprostituierte in Scorseses Casino
(1995) noch eine Oscarnominierung erhielt, hauften
sich danach zweitklassige Rollen, Flops und himische
Kritikerkommentare iiber ihre schauspielerischen
Fahigkeiten. So wurde sie zum Phinomen eines Film-
stars, dessen nach wie vor beachtliche Medienprisenz
sich aus Auftritten auf dem roten Teppich speist —
statt aus Auftritten in Filmen.
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In einem Produktionssystem, das kaum grosse
Filmrollen fiir Frauen iiber 40 zulédsst, mit 47 eine
sexuell attraktive Frau zu spielen, stellt eine Aus-
nahme dar, um nicht zu sagen eine Provokation.
Darauf lassen die Reaktionen schliessen, die Basic
Instinct 2 2006 hervorrief. Trotz schwachem Dreh-
buch und einem blassen Nobody als minnlichem
Widerpart gab Stone die Tramell mit ebenso viel
Schmackes wie zuvor, und sie sah nicht schlechter aus
dabei. Ahnlich wie Madonna, jene andere postfemi-
nistische Ikone, wurde sie daraufhin von jenem noch
wenig untersuchten Phinomen eingeholt, das man
als «Unwiirdige-Greisinnen-Komplex» bezeichnen
konnte: Er bewirkt eine reflexhafte Ablehnung von
Zeichen der Sexyness in iiber 4o0-jdhrigen Frauen. Das
typischste Symptom sind der Vorwurf, ein weiblicher
Star konne nicht in Wiirde altern, und deren hiami-
sche Beschreibung («laszive Riistigkeit»). Besonders
anfallig fiir den Unwiirdige-Greisinnen-Komplex sind
Zeitungs-Stilberaterinnen und Klatschkolumnistin-
nen, wobei Franzoésinnen immuner zu sein scheinen

als andere.

Da hilft es, wenn man wie Sharon Stone einen
dtzend-selbstironischen Humor hat, der den Ver-
dchtern gleich den Wind aus den Segeln nimmt. So
schrieb sie etwa ein sehr lustiges Vorwort zu einem
Buch namens «Bad Movies We Love». Ihr ist darin

ein eigenes Kapitel gewidmet.

>  «Here She Comes! Kinovamp»
Eine Filmreihe zu hundert Jahre Kinovamp

> Freitag, 7. Oktober, 20.15 Uhr, Kino Cameo, Winterthur
Dienstag, 18. Oktober, 20 Uhr, Lichtspiel, Bern

Julia Marx



Festival

20 Filmbulletin

Das 33. Filmfestival in Jerusalem (7. bis 17. Juli)

prasentierte dem vornehmlich lokalen
Publikum ein Best-of anderer Filmfestivals

sowie ein filmisch zwar mittelmdssiges, aber

inhaltlich interessantes israelisches
Filmschaffen, bei dem die grossen Fragen
im Detail stecken.

Der normal
verruckte
Alltag in
Jerusalem

Jerusalemist die Hauptstadt der Konflikte. Und diese
Konflikte gelte es, ins Kino zu bringen, sagt Renen
Schorr, der Leiter der Sam Spiegel Film & Television
School. Seit den spiten achtziger Jahren fordert er
Filme, die eine eigene, israelische Sprache sprechen
und doch in der ganzen Welt verstanden werden —
dank ihrer menschlichen Seite. Das funktioniert
tiberraschend oft, weil eine offene, gegen Stereotype
gerichtete Art, mit Konflikten umzugehen, vermittelt
wird. Schorr demonstriert dies anhand eines Kurz-
films von Aleeza Chanowitz, der «nicht koscheren»
Komodie Mushkie um eine junge Immigrantin aus
Brooklyn — gespielt von der orthodoxen Regisseurin
selber —, deren Sexualleben juckende Folgen zeigt.
Ein mutiges Spiel mit einem Tabu, das den Weg an
die Berlinale gefunden hatte.

Der Weg, Filme an grossen Festivals zu zeigen, ist fiir
ein kleines Filmland nicht einfach. Am Rand des Jeru-
salem Film Festivals (JFF) erhalten wir einen Einblick
in die Moglichkeiten, erfolgreiche Filme zu schaffen.
Zwolf Projekte werden in diesen Tagen im Sam Spie-
gel International Film Lab «gepitcht» und von einer
internationalen Jury pramiert. Die Prisentationen
beschrinken sich nicht nur auf die Kurzfassung der
Geschichte, sondern integrieren auch atmosphéri-
sche Clips, die ein Gefiihl fiir den Stil des geplanten
Films vermitteln. Ein Jahr lang wurden einheimische
und internationale Projekte zusammen mit Mentoren
entwickelt. Gewinnerin dieses fiinften Jahrgangs ist
die ukrainische Juidin Margarita Linton-Balaklav, die
mit Life is Anywhere Else eine kritische, autobiogra-
fisch geprigte Geschichte um eine Sechzehnjihrige
erzdhlen will, die aus ihrem Dorf auszubrechen ver-

sucht. Dieses Dorf ist allerdings eine jiidische Sied-
lung im Westjordanland, die eingezdunt dem Frei-
heitsdrang der Jugendlichen entgegensteht. Ob der
Film ein Erfolg wird, wird sich zeigen. Die Chancen
stehen jedoch gut, denn das Film Lab bringt immer
wieder grosse Filme hervor, unter anderem Son of
Saul von L4szl6 Nemes, den letztjdhrigen Siegerfilm
in Cannes.

Im aktuellen israelischen Filmschaffen lassen
die Spielfilme, aber auch die allermeisten Dokumen-
tarfilme die grossen Konflikte des Landes ausserhalb
ihrer Bildgrenzen oder unter der Oberfldche des All-
tags brodeln. Am offensichtlichsten erschien das Poli-
tische in Eran Kolirins Beyond the Mountains and Hills,
der Geschichte einer nur oberflichlich intakten Fami-
lie. Hinter den Bergen und damit unsichtbar liegt die
Gefahr, die das Leben in Israel und die Entscheidung
der Familienmitglieder in verhdngnisvoller Weise
bestimmt. Es ist immer wieder die Familie, die es zu
beschiitzen gilt, vor dem grassierenden politischen
Irrsinn, vor religioser Sturheit, vor wirtschaftlichen
Engpidssen. We Had a Forest ist ein gutes Beispiel,
scheitert aber an seinem ambitionierten Vorhaben,
die Sorgen des Mittelstands in (allzu) subtile Bilder
und einen Thriller zu stecken. Die Geschichte eines
Vaters, der seine kleine Tochter im Auto vergisst, wo
sie qualvoll an der Hitze stirbt, versucht die wirtschaft-
lich instabile Situation sowie politische Korruption
anhand von Kleinigkeiten zu verdeutlichen. Dass
der Regisseur Guy Razuns seinen Film im Anschluss



an die Visionierung erkldren musste, lag in diesem
Fall nicht nur an der Unkenntnis der lokalen Ver-
hiltnisse seitens der ausldndischen Journalistinnen
und Journalisten, sondern am mangelnden Hand-
werk. Dennoch sind die Kenntnisse des israelischen
Sozialkontexts in vielen Filmen Voraussetzung, um
tiber die menschlichen Dramen hinaus die politischen
Konnotationen lesen zu kénnen.

In Our Father liegt das politische Statement
in der Wahl der Musik. Wenn Meni Yaesh in seinem
Mafiafilm traditionelle Musik aus dem Mittleren
Osten zelebriert, identifiziert er sich als Minderheit
im israelischen Kino. Die Kultur der Misrachim, der
Juden der asiatischen, der arabischen Welt und ande-
rer muslimischer Linder, wird in Israel als populéir
und minderwertig betrachtet. Our Father ist einer der
ganz wenigen israelischen Genrefilme und durchaus
auch der Versuch, Menschen ins Kino zu bringen, die
sonst israelischen Filmen fernbleiben.

Nur etwa zwanzig Spielfilme werden jiahrlich
in Israel produziert. Das kleine Land ist hinsichtlich
der Einwohnerzahl mit der Schweiz vergleichbar. Ins
Kino gehen siebenmal weniger Menschen, hauptséch-
lich aus religiosen Griinden. Die ultraorthodoxe Min-
derheit bestimmt wesentlich das Leben der sikularen
oder traditionellen Juden in Israel, und zwar obwohl
sie an vielem im Land nicht teilnimmt. Dass wir im
Hotel am Samstag keinen Kaffee aus der Maschine
trinken durften, ist nur ein — je nach Koffeinabhin-
gigkeit — unbedeutender Vorgeschmack darauf, wie
sich alle unabhingig von ihrem Glauben nach den
strengen Regeln der Charedim richten miissen.

rEEEEENE NN
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One Week and a Day

Die Situation ist hochkomplex, die Konflikt-
zonen unzihlig und uniibersichtlich. Daran liegt es
vielleicht, dass die meisten der Filme im diesjdhrigen
Wettbewerb auf personlichen Erfahrungen basieren
und sich aufs Private konzentrieren. Beriihrend und
ehrlich begleitet Maayan Schwartz seinen an fort-
geschrittenem Muskelschwund leidenden Freund
Yaniv, der sich trotz seines Leidens und der damit
verbundenen Lebensgefahr wiinscht, allein zu woh-
nen. My Friend, Yaniv ist in erster Linie ein Film tiber
Freundschaft, Grenzen und Optimismus.

Kobi Faraj geht in seinem Dokumentarfilm
Photo Faraj dem jahrzehntelangen Streit zwischen
seinem berithmten Fotografenonkel und dessen
Geschwistern nach, allerdings ohne diese personliche
Sphire zu transzendieren. Im Gegensatz dazu gelingt

es Michael Alaluin Pepe’s Last Battle liber seinen Vater,
diese private Ebene zu durchbrechen. Pepe ist ein
Aussenseiter durch und durch: Als linker Politiker hat
er bei den Biirgermeisterwahlen keine Chancen, aber
auch in der Meretz-Partei steht er unter mehrheitlich
gebildeten Aschkenazi-Frauen auf verlorenem Pos-
ten, als Einwanderer aus Chile spricht er schlechtes
Hebriisch und gibt sich stets kimpferisch und volks-
nah. Alalu bringt auch seine eigenen Differenzen mit
dem Vater selbstreflexiv in dieses liebevolle Portrit
ein, das auch viel iiber Jerusalem erzihlt.

Das Private ins Allgemeine gehoben hat auch
einer der wenigen Filme, die in die Vergangenheit
schauen. In Michal Aviads Kollektivbiografie Dimona
Twist erzdhlen sieben Frauen mit Witz und Wérme
von ihrer Ubersiedlung in den fiinfziger Jahren nach
Israel. Die meist aus nordafrikanischen Lindern
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Pepe’s Last Battle

stammenden Kinder und Jugendlichen kamen direkt
nach Dimona, in eine Retortenstadt in der Wiiste. Die
Regisseurin gibt den Frauen eine Stimme und zeigt
ein Stiick Geschichte aus ihrer Sicht.

Das kinematografische Highlight des Festivals
bot ein Film von nur vierzig Minuten Linge, Nadiv
Lapids From the Diary of a Wedding Photographer.
Auch Lapid greift auf Personliches, auf seine eigene
Erfahrung als Hochzeitsfotograf zuriick, und auch
er hat an der Sam Spiegel Film & Television School
studiert. Vor einer romantischen Kulisse am Meer
mischt sich der Fotograf mit seiner Kamera und
seinen Anweisungen in die Beziehungen der Hoch-
zeitspaare ein. Im Reenactment der grossen Gefiihle
fiir die Kamera bricht das Unbehagen der Frauen
gegeniiber der Ehe auf. Der Fotograf wird zum zersto-
renden, subversiven und sogar morderischen Dritten.

Nun erstaunt es auch nicht mehr, dass auch
der Gewinner des aktuellen JFF-Preises fiir israelische
Spielfilme, Asaph Polonsky, seinen Film One Week
and a Day im Sam Spiegel Film Lab entwickelt hat.
Es ist ein kleiner grosser Film, eine Tragikomddie
um ein Elternpaar, das nach der Woche, in der es
Schiwa fiir seinen an Krebs verstorbenen 25-jahrigen
Sohn gehalten hat, wieder versucht, in den Alltag zu
finden. Der Weg in die Normalitit fiihrt hier tiber

kleine Verriicktheiten. Tereza Fischer

- www.jff.org.il
- Dank an den Jerusalem Press Club und die Jerusalem Foundation.



Intermedial

Im Zeitalter der Medien-
konvergenz hat der
Schweizer Tobias Weber
mit Late Shift eine hybride
mediale Form geschaffen:
Kollektive Interaktivitat
macht Spass.

Late Shift und die
Wiedergeburt des
interaktiven Films

Waren Sie schon mal enttduscht oder
sogar beinah wiitend, weil die Haupt-
figur eines Films die falsche Entschei-
dung getroffen hat? Haben Sie sich
auch schon gewiinscht, fiir ihn oder
sie entscheiden zu konnen? Fiir die
meisten lautet die Antwort auf diese
Fragen ja, und das war fiir Tobias Weber
wohl der Grund, Late Shift zu machen,
den ersten interaktiven Film fiirs Kino.
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Der Film, der dieses Jahr seine
Premiere in Cannes erlebte und auch
am Filmfestival von Locarno lief, ist ein
Heist-Thriller, bei dem das Publikum
iiber die Wendungen der Geschichte
entscheidet. Dank einer Smartphone-
App, einem WLAN-Netzwerk und
einem Computer, der mit endlosen
Stunden Film gefiittert wurde, sowie
einer langen Serie von Algorithmen.
Die Filmlinge des Kinoerlebnisses
variiert zwischen 70 und 9o Minuten
(abhédngig von den Entscheidungen
der Zuschauer), aber die Gesamtdauer
aller zur Verfiigung stehenden Szenen
betrigt fast 4,5 Stunden. Mit sieben
verschiedenen Enden, 180 Entschei-
dungspunkten und mehr als 50000
moglichen Kombinationen nur in den
ersten zehn Minuten ist das Resultat
jedes Mal anders, und jede einzelne
Wabhl, die in Variablen vorkommt, hat —
wie im echten Leben — Konsequenzen
fiir den Fortgang der Geschichte, fiir
die Zukunft.

Die Story an und fiir sich ist nicht
besonders aufregend, und wenn man
sichdeninteraktiven Aspektwegdenkt,
bleibt ein gut fotografierter Krimi, der
sich fiirs Nachtfernsehen eignet. Es ist
jedoch fast unmdoglich, sich nicht gut
zu unterhalten: dank dem spieleri-
schen Format, dem flotten Tempo und
der erstaunlich fliissigen Wiedergabe
des Films. Das Publikum hat jeweils

vier bis fiinf Sekunden Zeit, Fragen zu
beantworten, wihrenddessen der Film
ohne eine merkliche Pause oder einen
auffilligen Schnitt weiterlauft.

Wenn diese Wirkung bereits bei
einem eher billig aussehenden Main-
stream-Krimi mit einem mittelmassi-
gen Plot auftritt, konnte dieses For-
mat, angewendet auf andere Genres,
erstaunliche Resultate zeitigen. «Es
bietet sich fiir fast alle Genres an»,
sagt Tobias Weber. «Viele haben einen
Horrorfilm vorgeschlagen. Ich finde,
eine romantische Komodie konnte
ganz reizvoll sein: Verheimlichst du
deine Affiare oder nicht? Und welche
Konsequenzen wird dies haben?»
Der Regisseur interessiert sich fiir die
Erforschung neuer Wege, die diese
innovative Form des Filmemachens
eroffnen konnte. «Wir dachten auch
daran, die eine Hilfte des Publikums
fiir die eine Figur und die andere Half-
te fiir eine andere Figur entscheiden
zu lassen, und zu schauen, was dabei
rauskommt. Das wiirde sich beispiels-
weise fiir eine romantische Komodie
eignen: Die Frauen entscheiden fiir sie,
die Ménner fiir ihn oder umgekehrt.
Das konnte sehr komisch sein.»

Late Shift ist in Bezug auf seine
Eignung fiir Kino und die nahtlose
Wiedergabe innovativ, aber nicht der
erste Film seiner Art. Interaktive Filme
gehen bis aufs Jahr 1967 zuriick, als
Kinoautomat von Radtiz Cindera an
der Weltausstellung in Montreal ur-
aufgefiihrt wurde. Auch dieser Film
war als Kinoerlebnis konzipiert. An
bestimmten Stellen wurde der Film an-
gehalten, und ein Moderator fragte das
Publikum, welche Szene es als Nachs-
tes sehen mochte. Die meistgewahlte
Szene wurde anschliessend projiziert.
Etwas spiter wurde durch neue Ent-
wicklungen der hybride Charakter von
interaktiven Filmen evident: Zahlrei-
che Videospiele nutzten das gleiche

Konzept, und das kollektive Erlebnis
verwandelte sich in ein individuelles.
Mit dem Aufkommen der DVD wur-
de Interaktivitit als Bonusmaterial in
Zwei-Disk-Editionen von populidren
Filmen wie Harry Potter and the Cham-
ber of Secrets angeboten. Mit Hilfe
neuer Technologien wollten Filme-
macher die interaktiven Filme jedoch
wieder ins Kino zuriickholen und das
aufregende gemeinschaftliche Erleben
eines Publikums (wieder-)herstellen,
das gemeinsam iiber das Schicksal von
Figuren bestimmt.

Interaktive Filme kénnen als ein
hybrides Medium definiert werden,
das irgendwo zwischen Film und Vi-
deospiel angesiedelt ist. Medienkon-
vergenz hat den Unterschied zwischen
verschiedenen Medien jedoch dras-
tisch minimiert. Diese Tendenz konnte
sich bis zum Punkt fortsetzen, an dem
sie in wenigen Jahren nicht mehr aus-
einanderzuhalten sein werden. Tobias
Weber ist sich dessen sehr bewusst:
«Alle Grenzen verschwimmen. Sie sind
nicht mehr so klar wie noch vor zehn,
zwanzig Jahren. Friiher gabs VHS oder
Kino, wihrend heute das Kinoerlebnis
sowohl zu Hause als auch im Kino zu
haben ist. Alles nahert sich einander
an, sodass wir eigentlich gar nicht
mehr in Formaten denken sollten,
sondern in Inhalten.»

Tatséchlich ist Late Shift ein Zwit-
terprojekt: Es wurde sowohl an Film-
als auch an Videospielfestivals aufge-
fithrt, und die Version fiir iOS-Geriite
teilt mehr Eigenschaften mit Video-
spielen, da der Zuschauer mit Mobil-
telefonen und Computern interagiert
und sich per Wischbewegung in der
fiktiven Welt umschauen kann. Diese
Hybriditdt hat auch ihre Tiicken, denn
der Film riskiert, sowohl von Filmkriti-
kern als auch von Videospielexperten
ignoriert zu werden. Dennoch fordert
CtrlMovie, mitgegriindet von Weber
und dem Late Shift-Produzenten
Baptiste Planche, interaktive Filme
und stellt Filmemachern gegen einen
Anteil aus den Vorfithreinnahmen die
notige Software und Tools zur Verfii-
gung. Weber ist im Hinblick auf die
Zukunft interaktiver Filme sehr zuver-
sichtlich: «Etwas Neues geschieht hier.
Ob es nachhaltig ein eigenstindiges
Medium sein wird oder nicht, wird
sich zeigen. Ich glaube nicht, dass
traditionelle Filme und Videospiele
aussterben werden, aber dieses neue
Format dazwischen hat definitiv eine
Zukunft.» Elia Molo

-+ Elia Molo ist einer der Teilnehmer der
diesjahrigen Critics Academy des Festival
del Film Locarno

-+  Aus dem Englischen von Tereza Fischer
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Frantz
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Frangois Ozon inszeniert die Nachkriegszeit
als deutsch-franzdsische Liebesgeschichte —
im Genre des Melodramas. Ein durchaus

raffinierter Kunstgriff, der gerade
im Brexit-Jahr nachdenklich stimmt.

Francois
Ozon

Der neue Film von Francois Ozon heisst schlicht
Frantz. «Frantz» — wie la France, wie Francois Ozon,
aber auch wie Franz Ferdinand, der osterreichisch-
ungarische Thronfolger, dessen Ermordung 1914 in
Sarajewo den Ersten Weltkrieg ausldste. Dieser Krieg
bildet den Hintergrund der Geschichte, die 1919, ein
Jahr nach dem Waffenstillstand, einsetzt. Im deut-
schen Quedlinburg geht Anna jeden Tag zum Friedhof,
wo sie das Grab ihres Verlobten Frantz pflegt, der von
der deutsch-franzosischen Front nicht zuriickgekehrt
ist. Eines Tages bemerkt Anna einen Fremden am
Grab. Wer ist der Mann und woher kannte er Frantz?
Zunichst sind Anna und Frantz’ Eltern skeptisch; der
Fremde ist Franzose, und die Ressentiments gegen
den ehemaligen Kriegsgegner sind deutlich spiir-
bar. Doch Adrien ist ein feingliedriger, junger Mann,
der Geige spielt und die Bilder von Manet liebt. Er
scheint dem Verstorbenen in vielem so dhnlich — viel-
leicht ein Freund aus Paris, wo Frantz vor dem Krieg
gelebt hatte? Das ist zumindest die Geschichte, an
die Anna und seine Eltern glauben méchten. Und so
wird Adriens Besuch zur symbolischen Riickkehr des
verstorbenen Verlobten und Sohns: Adrien soll wie
Frantz Geige spielen und Anna zum Ball begleiten.
«Haben Sie keine Angst, uns gliicklich zu machen!»,
sagt Frantz’ Mutter zu Adrien — und ahnt nicht, warum
dieser tatsdchlich nach Deutschland gereist ist. Was
als Missverstiandnis beginnt, verselbstdndigt sich zu
einer Liige, die allen Beteiligten lieber zu sein scheint
als die Wahrheit.

Diese Grundkonstellation orientiert sich an einem
Theaterstiick, das Ernst Lubitsch 1932 schon einmal
als Broken Lullaby verfilmte. Wahrend Lubitsch auf
die Figur des Franzosen fokussiert, erzdhlt Ozon die
Geschichte aus Annas Perspektive. Nicht die Beziehung
der beiden Médnner steht damit im Mittelpunkt — auch
wenn es zeitweise danach aussieht —, sondern die Anna-
herung zwischen Adrien und Anna, die vielschichtig
und suggestiv gezeichnet ist: Was mit romantischen
Spaziergingen am See beginnt, sinnlich aufgeladen
und der Zeit enthoben, wird zu einem Briefwechsel
tiber die Grenze hinweg, der von Missverstindnissen
und verpassten Chancen durchzogen ist.

Auch wenn sich Ozon mit Frantz an grossen The-
men wie Schuld, Trauer und Vers6hnung abarbeitet,
gilt sein Interesse vor allem den Zwischentonen und
fein modulierten Mischverhiltnissen der Gefiihle — wie
sich Trauer mit Schuld vermischt, wie aus schlechtem
Gewissen Zuneigung wird, wie sich Verlust mit Lust
auffiillt. Wie so hiufig bei Ozon ist es zugleich eine
Geschichte iiber das Geschichtenerzihlen, iiber die
Kraft der Fiktion und Imagination. Mit Adrien erleben
wir, wie schnell man in eine Geschichte hineingerit,
aus der man — wenn man erst einmal mitspielt — nicht
mehr so leicht herauskommt. Durch die Perspektive
von Anna und den Eltern wird aber auch deutlich, dass
Geschichten nicht nur von denen gemacht werden, die
sie erzihlen, sondern auch von denen, die sie horen
mochten. Das ist natiirlich zugleich als Reflexion auf
das Kino zu verstehen — und Ozon versdumt es nicht,
dieses Spiel mit uns zu spielen. Raffiniert dreht er an
den Schriubchen des Melodramas, um Erwartungen
zu stimulieren, die mal erfiillt, mal frustriert oder iiber
Plot-Twists in noch abgriindigere Konstellationen
iiberfiihrt werden.

Dabei geht es freilich weniger darum, das
Geschichtenerzihlen zu moralisieren, als darum,
klare Zuschreibungen von Gut und Bose, Tater und
Opfer mit erzidhlerischen Mitteln ins Leere laufen zu
lassen. Frantz eroffnet einen dhnlichen Umgang mit
Geschichte wie zuletzt etwa Christian Petzolds Phoenix.
Darin weigerte sich die KZ-Uberlebende Nelly stoisch,
die ihr widerfahrene Gewalt zu erinnern und sich als
Opfer zu begreifen. Ahnlich lisst auch Frantz eine Erin-
nerungspolitik kollabieren, die es sich mit Schuldzu-
weisungen allzu einfach macht. Doch wo Phoenix diister
und brutal bleibt, schimmert durch Ozons Film ein
mirchenhafter Grundton der Volkerverstindigung.
Die Deutsche spricht Franzdsisch und zitiert Verse von
Verlaine; der Franzose spricht Deutsch und stimmt auf
seiner Geige die Musik deutscher Komponisten an.
Lustvoll, iiber eine Reihe von Spiegelungen und Wie-
derholungen verflicht Ozon die Geschichten von Anna
und Adrien, Deutschland und Frankreich — und tragt
Vorstellungen und Stereotype des Nationalen Schicht
fiir Schicht ab. Dazu passt nicht nur das Irritationsmo-
mentim Titel, den deutschen Vornamen in der franzo-
sischen Schreibweise zu bringen, sondern auch, dass
der Film mit Schauspielern beider Linder auf Deutsch
und Franzosisch gedreht wurde. Auch die Bildspra-
che des Films lédsst sich als Hommage des franzosi-
schen Regisseurs an die deutsche Kultur verstehen —



Frantz Pierre Niney und Paula Beer

Frantz Eine Schlafwandlerin in der Nachkriegszeit

Frantz Vorsichtige Anndherung



wenn Anna bei ihren Ausfliigen in die Natur wie eine
Silhouette auf einem Felsen stehen bleibt und das Bild
fiir einen kurzen Moment innehilt, darf man sich an
die romantischen Bildwelten Caspar David Friedrichs

erinnert fiihlen.
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Gleichsam als Kontrast dazu wird die nationa-
listische Stimmung auf beiden Seiten der Grenze tiber-
deutlich gezeichnet — etwa wenn die deutsche Stamm-
tischrunde gegen «den Franzos’» hetzt oder wenn
die Besucher in einem Pariser Café die Marseillaise
anstimmen. Vor diesem Hintergrund heben sich die
beiden Hauptfiguren Anna und Adrien umso deutlicher
ab. Pierre Niney spielt Adrien mit dandyhaften Ziigen,
schiichternem Blick und einem nervosen Zucken um
die Mundwinkel. Paula Beer als Anna bewegt sich wie
eine Schlafwandlerin durch die Nachkriegszeit — sie
registriert unerschiitterlich, aber auch befremdet, als
wire da eine Glasscheibe zwischen ihr und der Welt.
Es ist mitunter schwer zu entscheiden, wie man sich
zu den beiden verhalten soll. Wenn sie schwérmerisch
Gedichte zitieren und lieber ins Museum als zur politi-
schen Kundgebung gehen, wirken sie etwas weltfremd;
doch die Beharrlichkeit, mit der sie an der Kunst und
ihrer Freundschaft festhalten, hat zugleich etwas wun-
derbar Utopisches. Fast scheint es, als hitte der Krieg
fiir sie nie stattgefunden. Entsprechend ist der Film
iiber weite Strecken in elegischen Schwarzweiss-Bil-
dern gehalten; Aufnahmen der dusseren Zerstorung —
verwiistete Stiddte, versehrte Korper — bleiben sparsam
eingesetzt; vielmehr wird die Nachkriegszeit als psy-
chischer Zustand portraitiert. Dafiir braucht Ozon hau-
fig nicht viel mehr als den Schatten einer Baumkrone,
der sich fiir einen Moment diister iiber die Gesichter
legt. Ausgerechnet die Farbe, bislang ein prominentes
Stilmittel seiner Filme, bringt er nur dann ins Spiel,
wenn die Erinnerungen besonders intensiv werden.
Dann laufen die Bilder mit warmen Farbtonen an, als
wiirden sie sich fir einen Moment mit Leben vollsau-
gen — das ist schon, auf Dauer aber auch ein bisschen
schematisch.

Insgesamt kommt Frantz deutlich weniger leicht-
fiissig, verspielt und ironisch daher, als man es von
Ozons Filmen gewohnt war. Doch die Nachkriegszeit
als deutsch-franzosische Liebesgeschichte im Genre
des Melodramas zu erzihlen, ist ein durchaus raffinier-
ter Kunstgriff und ein pointiert gesetzter Anachronis-
mus, der gerade im Brexit-Jahr nachdenklich stimmt.
Man kann kaum aus dem Kino gehen, ohne sich zu
fragen, was eigentlich aus dieser Vision geworden ist,

von der «Frantz» Ozon schwarmt. Kristina Kohler

» Regie: Frangois Ozon; Buch: Frangois Ozon, Philippe Piazzo, frei
inspiriert von Broken Lullaby von Ernst Lubitsch; Kamera: Pascal
Marti; Schnitt: Laure Gardette; Ausstattung: Michel Barthélémy;
Kostlime: Pascaline Chavanne; Musik: Philippe Rombi. Darsteller
(Rolle): Pierre Niney (Adrien), Paula Beer (Anna), Ernst Stétzner
(Hoffmeister), Marie Gruber (Magda), Johann von Biilow (Kreutz),
Anton Von Lucke (Frantz), Cyrielle Clair (Adriens Mutter), Alice
De Lencquesaing (Fanny). Produktion: Mandarin Production,
X-Filme Creative Pool, Foz; Eric und Nicolas Altmayer, Stefan Arndt,
Uwe Schott. Frankreich, Deutschland 2016. Dauer: 113 Min.
CH-Verleih: Filmcoopi; D-Verleih: X-Verleih

La tortue
rouge

Ein stummer Tonfilm. Der Animationsfilmer
Michael Dudok de Wit inszeniert mit Gesten
anstelle von Dialog seinen ersten Langfilm
und entfuihrt uns auf eine einsame Insel.

Michael
Dudok de Wit

Ein Schiffbriichiger, der in der Nacht zuvor vonriesigen
Wellen angeschwemmt wurde, wacht erst auf, als sich
eine Krabbe in sein weisses Hosenbein verirrt. Indem
uns der niederlindische Animationsfilmer Michael
Dudok de Wit den gestrandeten Mann klein in der
unteren Hilfte einer komplett sandfarbigen Halbto-
tale zeigt, etabliert er die Korpersprache als zentra-
les Ausdrucksmittel seines dialoglosen Zeichentrick-
films La tortue rouge. Weil wir den Protagonisten von
schrig oben sehen, liegt der Horizont ausserhalb des
Bildrands, sodass trotz der Distanz nicht zu erkennen
ist, wo er sich befindet. Umgebung und Raum werden
einzig von graugriinen Algen am unteren Bildrand
angedeutet. Diesen wiederkehrenden, von japanischen
Holzdrucken bekannten Blickwinkel nutzt Dudok de
Wit geschickt zur visuellen Spannungserzeugung. Oft
folgt der Umschnitt auf die Sicht des Mannes ndm-
lich mit einiger Verzégerung, nachdem die Tonspur
unsere Erwartungen bereits in eine bestimmte Rich-
tung gelenkt hat. Hier horen wir beispielsweise zuerst
Mowen, bevor wir mit dem Protagonisten die dicht
bewaldete Kiiste einer einsamen Insel erspihen. Wah-
rend Dudok de Wits frithere Kurzfilme massgeblich
von durchgehenden Musikstiicken bestimmt waren,
lenken die musiklosen Anfangsszenen seines ersten
Langfilms unsere Aufmerksamkeit auf die reichhalti-
gen Umgebungsgeriusche.



Im Zentrum von La tortue rouge steht denn auch die
Beziehung zur Natur, das Einschwingen auf den Rhyth-
mus der Insel, deren Gleichgiiltigkeit gegeniiber dem
Menschen immer wieder in statischen Totalen zum
Ausdruck kommt. Interaktionen von Krabben, Vogeln
und Fischen erinnern zudem an die Zufilligkeit von
Schicksal und Tod als natiirliche Elemente im Kreislauf
des Lebens. Die eigentliche Handlung konzentriert sich
auf das Wesentliche: Nahrungssuche, Erkundung der
Insel, Schutz vor Wind und Wetter. Dennoch gelingt
dem Regisseur und seiner dramaturgischen Mitarbeite-
rin Pascale Ferrand ein wunderbar siiffiger Erzahlfluss.
Mit traumwandlerischer Sicherheit unterbrechen sie
die elliptische Erzihlweise immer wieder fiir ausfiihr-
liche Beobachtungen von Alltagshandlungen, die den
Protagonisten vage charakterisieren.

In die Vorgeschichte des namenlosen Schiff-
briichigen erhalten wir indes ebenso wenig Einblick
wie in sein Innenleben. Der semirealistisch gezeichnete
Mann wirkt eher wie ein Archetypus als ein Individuum.
Wie schon in seinen Kurzfilmen Le moine et le pois-
son (1994) und Father and Daughter (2000) vermittelt
Dudok de Wit Gefiihle auch hier lieber mittels Koérper-
sprache, Bildkomposition und Beleuchtung. Wiahrend
sich sein Zeichnungsstil bei Father and Daughter mit
unterschiedlich breiten Linen noch stark an asiatischer
Kalligrafie orientierte, entschied sich der Zeichner bei
La tortue rouge fiir die gleichmaissige ligne claire, wie
sie der Animationspionier Winsor McCay oder der Tin-
tin-Erfinder Hergé verwendet hatten. Die dadurch mog-
lich gewordenen Details setzt er jedoch so sparsam ein,
dass die auf klare Formen reduzierten Bildkompositio-
nen nie von den Gesten der Figuren ablenken. Auch in
diesem realistischen Stil arbeitet er mit Leerstellen und
Andeutungen. Oberfliche und Tiefe des klaren Wassers
etwa werden fast ausschliesslich von Spiegelung und
Schatten definiert. Ebenso minimalistisch wird jede
Szene von héchstens zwei Farbtonen dominiert, wobei
der Film bis zum Schluss mit immer neuen Farb- und
Lichtstimmungen iiberrascht. Das Spiel von Licht und
Schatten ist seit jeher Dudok de Wits liebste visuelle
Inspirationsquelle. In La tortue rouge dienen Linge
und Kontrast der Schatten unter anderem zur prizisen
Vermittlung von Wetter und Tageszeit.

Dass es dem Perfektionisten gelang, seine per-
sonliche Handschrift trotz Zwang zur Teamarbeit der-
art konsequent in einen Langfilm zu iiberfiihren, ist
nicht zuletzt das Verdienst seiner japanischen Schirm-
herren. Wihrend Prima Linea Productions die eigent-
liche Animation unter der Leitung von Jean-Christophe
Liein Angouléme ausfiihrte, sorgten mit Suzuki Toshio
als Produzenten und Takahata Isao als kiinstlerischem
Berater zwei Schwergewichte des japanischen Studios
Ghibli fiir die kompromisslose Umsetzung der Vision
des Regisseurs. Sie hatten den zuriickhaltenden Nie-
derlidnder urspriinglich iiberhaupt dazu liberredet, fiir
ihre erste internationale Koproduktion einen Langfilm
zu entwickeln. Thematisch und stilistisch stehen Dudok
de Wits von Sehnsucht und spiritueller Suche han-
delnde Kurzfilme und Werbespots den Ghibli-Werken
sehr nahe. Egal, ob ein Monch auf der Jagd nach einem
Fisch sein Kloster hinter sich ldsst oder eine Tochter

ein Leben lang an jenen Ort zuriickkehrt, wo sich der
Vater einst fiirimmer von ihr verabschiedete — stets pri-
gen handlungsarme Stimmungsbilder die animistisch
anmutende Atmosphire: vom Wind bewegte Blitter,
platscherndes Wasser und immer wieder der Blick in
den Himmel, die Sonne, die Wolken.

Der gewagte Verzicht auf emotionalisierende
Nahaufnahmen der Gesichter und das anfingliche
Fehlen menschlicher Beziehungen mag die affektive
Zuschauerbindung in La tortue rouge erschweren. Die
sinnlichen Reize halten das Interesse am Geschehen
jedoch mindestens so lange wach, bis die Dramaturgie
mit einem Suspense-Moment eine willkommene Ein-
ladung zur Identifikation bietet: Nach einem Fehltritt
findet der Mann sich unversehens in einem von Felswin-
den umschlossenen Teich wieder. Als ihm und uns ddm-
mert, dass er sich nur durch einen engen Spalt unter
Wasser retten kann, ist zudem erstmals Musik zu horen.

Anschliessend setzt der Protagonist alles daran,
die Insel zu verlassen. Doch ein ums andere Mal wird
sein Bambusfloss von einer grossen roten Schildkrote
versenkt. Dieses enigmatische Tier mit den anmutigen
Bewegungen und den ausdruckslos schwarzen Augen
bringt den Protagonisten schliesslich in unerwarteter
Weise nachhaltig von seinem Ziel ab. Weil uns der Film
zuvor mit schauderhaft schonen Traumsequenzen auf
magische Erscheinungen vorbereitet hat, akzeptieren
wir diesen phantastischen Wendepunkt als organi-
schen Teil einer subjektiven innerfilmischen Realitiit.
Dank der Begegnung mit einer Frau versohnt sich der
Mann bald darauf mit seiner Situation und griindet
eine Familie.

Obwohl La tortue rouge wie ein vergessener
Mythos der Menschheitsgeschichte wirkt, handelt
es sich dabei um einen Originalstoff aus der Feder
des Regisseurs. Entgegen allen Drehbuchregeln wird
die Handlung stirker von dusseren Faktoren als von
zwischenmenschlichen Konflikten bestimmt. Dafiir
gelingt es den Filmemachern, universelle menschli-
che Erfahrungen und Entwicklungsschritte auf den
Punkt zu bringen. Wie sehr man sich von den Figuren
beriihren ldsst, hdngt deshalb stark davon ab, ob man
in ihrem Umgang mit existenziellen Situationen eigene
Verhaltensmuster wiedererkennt. Beim ersten Anné-
herungsversuch an die im Meer stehende Frau legt der
Mann beispielsweise zuerst unsicher sein Hemd an
den Strand und zieht sich dann zaghaft ins Dickicht
zuriick, um ihr und sich etwas Zeit zu geben. Als er
wieder herausrennt, ist sie verschwunden. Bevor er
sich beim erneuten Treffen jedoch endlich getraut, der
in sein Hemd gekleideten Frau ins Wasser zu folgen,
muss er noch letzten Ballast abwerfen.
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All dies geschieht in vibrierender Stille anhand

subtil animierter Gesten, wie man sie in dieser kon-
stanten Qualitit nur selten sieht. Laurent Perez del Mars
eng mit dem Sound Design verwobene Musik setzt erst
als eine Art Nachklang der visuell kommunizierten
Gefiihle ein, als sich der Protagonist der Schwerelosig-
keit unter Wasser hingibt und sich von der Frau
(ver)fiithren ldsst. Wie schon in Le moine et le poisson
steht die Uberwindung der Schwerkraft im Zusam-
menhang mit innerer Ausgeglichenheit. In La tortue



La tortue rouge Ligne claire wie bei Hergé

LT wif

Hedi Hedis Flucht aus der Entmiindigung

Hedi Majd Mastoura



rouge Offnet die Verbindung von Schwerelosigkeit
und Wasser als Element der Frau einen zusitzlichen
Bedeutungsraum. Wenn sich in besonders intensiven
Momenten dieses Schwebezustands Julia Wischniew-
skis majestitischer Sopran iiber das orchestrale Cre-
scendo legt, scheint gar die Zeit stillzustehen.

Neben solch sinnlicher Uberwiltigung gelingt es
Dudok de Wit, mit visuellen Metaphern an die grossen
Fragen des Lebens zu rithren, ohne die Gedanken mit
vereinfachenden Erklidrungen abzuwiirgen. So fallen
Spuren im hohen Gras erst auf, als der Mann nicht
mehr allein ist. Ebenso sehen wir den vormals vollen
Mond aus der Perspektive des von Fernweh geplagten
Sohns nur noch als Sichel. Verdnderungen im Aussehen
der Figuren geschehen meist zwischen den Bildern
und regen damit unsere Phantasie an. Wer sich auf sie
einlisst, wird sich der poetischen Magie dieses atem-
beraubend schonen Zeichentrickfilms kaum entziehen

konnen. Oswald Iten

-  Regie: Michael Dudok de Wit, Buch: Michael Dudok de Wit, Pascale
Ferran; Artistic Producer: Isao Takahata; Chef-Animator: Jean-
Christophe Lie; Schnitt: Céline Kélépikis; Musik: Laurent Perez del
Mar. Animationsstudio: Prima Linea Productions, Valérie Schermann,
Christophe Jankovic. Frankreich, Belgien 2016. Produktion:

Wild Bunch, Studio Ghibli, Why Not Productions. Dauer: 80 Min.
CH-Verleih: Filmcoopi

Hedi/
Inhebbek
Hedi

Hedi ist ein grossartig stiller Film, der mit
ausserordentlicher kinematografischer
Konzentration und physischer Intensitit
die politisch angespannte Wirklichkeit
Tunesiens thematisiert.

Mohamed
Ben Attia

Einmal ist es ganz besonders still in diesem Film, in
dem es eigentlich immer ziemlich still ist. Hedi und
Rim setzen sich auf eine kleine Friedhofsmauer und
unterhalten sich iiber den 14. Januar. Jenen Tag im Jahr
2011, als Tunesiens Prisident Zine el-Abidine Ben Ali
aus dem Land fliichtete, als es zu gewaltsamen Aus-
schreitungen kam und als — und das ist nicht unwichtig
fiir diesen Film, der einige Zeit in einer Hotelanlage
spielt —am Abend angekiindigt wurde, dass deutsche
Urlauber mit Sondermaschinen zuriickgeflogen wer-
den sollten. Es ist die einzige Szene, in der dezidiert
die politisch angespannte Wirklichkeit Tunesiens zur
Sprache kommt. Und iiber ihr liegt eine weitldufige
Ruhe — die Ruhe eines Friedhofs.

Es ist eine wunderbare Szene, eine Schliissel-
szene. Denn obwohl sie im Grossen von der Atmo-
sphére eines Graberfeldes getragen ist und obwohl
hier die politische Lage ganz manifest wird, geschieht
im Kleinen etwas vollig anderes. In den Gesten, im inti-
men Korperspiel der beiden Darsteller. «Sehe ich etwa
nicht aus wie ein Revolutiondr?», fragt Hedi mit stiller
Selbstironie, nachdem Rim von ihm wissen wollte, ob
er an den Demonstrationen teilnahm. Dann lachen
beide. Rim streicht ihm iiber den Kopf. Ihr fillt die
Glatze auf, die sich auf seinem Hinterkopf ankiindigt.

Mohamed Ben Attias Langfilmdebiit ist ein sub-
tiler Film und dabei ganz und gar ungezwungen. Das
Ereignis auf der Mauer hat nichts damit zu tun, dass
sich hier endlich der gesellschaftspolitische Rahmen
der Geschichte preisgibt, sondern damit, dass die Lie-
besgeschichte zwischen Hedi und Rim auf ein neues
Niveau gehoben wird — auf ein Vertrauensniveau, auf
dem man sich fiir den beginnenden Haarausfall nicht
genieren muss.
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Hedi ist 25 Jahre alt und arbeitet fiir einen
Peugeot-Grosshindler. Sein Chef ist unzufrieden. Zu
Recht, denn Hedi verkauft kein einziges Auto. Uber die-
ser Situation, deren Lethargie schon im leidenschafts-
losen Zusammenschniiren eines Krawattenknotens
zum Ausdruck kommt, thront eine kontrollwiitige
Mutter. Sie plant die Karriere des Sohns, den Hausbau
und allem voran seine Ehe mit Khedija. Im Grunde ist
sie es, die sein Leben lebt. Fiir die Hochzeit kommt
ausserdem der grosse Bruder Ahmed angereist. Der
lebt schon lange mit Frau und Kind in Frankreich,
weiss aber, wie wichtig es der Mutter ist, dass jedes
Familienmitglied seine Rolle in der aufwendigen Hoch-
zeitsplanung wahrnimmt. Hedi selbst ist das passive
Zentrum dieser Vorbereitungen.

Abends trifft er sich mit Khedjija. Ein paar Minu-
ten lang sitzen sie gemeinsam im Auto und phanta-
sieren iiber die Zukunft — nur wird in der Enge dieses
Autos noch nicht einmal der harmlosesten Phantasie
korperlich entsprochen. Die Romantik ist ein Gefiihls-
register, das im traditionalistischen Milieu nicht exis-
tiert. Nur via SMS gibt es zwischen den Verlobten so
etwas wie einen emotionalen Austausch.

Es verwundert daher nicht, wenn die Liebesge-
schichte zwischen Hedi und Rim etwas holpernd in die
Ginge kommt. Rim arbeitet als Animateurin in einer
Hotelanlage am Meer. Abends tanzt sie auf einer klei-
nen Biihne fiir die wenigen deutschen Familien, die sich



dortnoch an den Strand trauen und die anschliessend
auf ihren Zimmern mit Bundesligaiibertragungen und
Béla Réthys Kommentatorenstimme versorgt werden.
Hedi soll in der Region eigentlich ein paar Autokéufer
an Land ziehen, liegt stattdessen aber lieber am Strand
und sprintet, wenn der Chef anruft, zuriick ins Hotel,
um vorgeben zu konnen, in einem Meeting zu sein.

Der Strand ist auch der Ort, an dem sich die bei-
denin einer ersten, etwas hilflosen Begegnung treffen,
an dem sie gemeinsam ihre Abende verbringen. Und
es zeigt sich, dass der Strand der einzige Ort ist, an
dem diese Liebe Bestand hat, an dem sie gelebt werden
kann, und zwar gerade deshalb, weil sich dort, in der
Dunkelheit, in der Privatheit, im geteilten Blick in die
Ferne gewissermassen automatisch ein romantischer
Kontakt zwischen den Korpern herstellt.

Attias prizise Inszenierung lisst sich ohnehin
am allerbesten an der Art und Weise festmachen, wie
er die Korper seiner Darsteller in Szene setzt. Fast hat
man den Eindruck, dass man zum Kern dieses Films
am ehesten dann vorstosst, wenn man haargenau
die Physiognomien beschreibt, die ihn beleben. Tat-
sdchlich steht allein durch Hedis schiitteres Haar und
Ahmeds lockige Midhne schon derart viel briiderliche
Differenz auf dem Spiel, dass es zwischen ihnen kaum
noch eines Dialogs bedarf, um ein Gefiihl fiir ihr ent-
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dagegen etwas stirkeren Rim spricht Biande iiber die
bestimmte Form seines Begehrens, seiner Sehnsucht,
seiner Ausbruchsphantasie. In der Art, wie sich Hedi
die Zigarette an den Mund fiihrt, wie sich die Oberlippe
iiber den Filter schiebt, wie er dabei ohne etwas zu
fokussieren aus der Einstellung blickt, aktualisieren
sich von der Frustration iiber die Melancholie bis hin
zum romantischen Aufbegehren so viele Stimmungs-
register gleichzeitig, dass man eigentlich kaum noch
auf die symbolschwangeren Szenerien angewiesen ist,
um fiir das soziale und politische Klima Tunesiens, so
wie es dieser Film interpretiert, ein Gefiihl zu bekom-
men. Hedi ist ein grossartiger Film. Und einer, der mit
einer ausserordentlichen kinematografischen Konzen-
tration und allein dank seiner physischen Intensitidten
der tunesischen Gegenwart einen bestechenden Aus-
druck verleiht. Lukas Stern

Anzeige

> Regie, Buch: Mohamed Ben Attia; Kamera: Frédéric Noirhomme;
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Un Juif pour
’exemple

Wie macht man aus Jacques Chessex’
verstdrender Schilderung des Judenmords von
Payerne 1942 einen Film auf Augenhdhe,
der ins Heute trifft2 Jacob Berger hat es gewagt.
Mit Bruno Ganz.

Jacob
Berger

Payerne kommt vor Jacques Chessex nicht zur Ruhe.
Erist wieder da, diesmal im Film, der umstrittene, wort-
gewaltige Waadtldnder Literat und Goncourt-Preistri-
ger, der vor seinem Tod 2009 sein Heimatstidtchen in
einem Roman zum Mahnmal gegen Nazi-Gesinnung
unter den Dichern der lieblichen Broye gemacht hatte.
Dort wurde vor einem Dreivierteljahrhundert der jiidi-
sche Viehhindler Arthur Bloch aus Bern in einen Stall
gelockt und buchstiblich geschlachtet — «un Juif pour
I’exemple». Bruno Ganz verkorpert diesen im Film mit
der selbstbewussten Behaglichkeit eines Charmes ohne
Argwohn; das delikate Opferthema klingt wie schon im
Buch nachdenklich an.

Jacques Chessex hatte am Markttag des 16. April
1942 die tiickische Tat des lokalen Garagisten Fernand
Ischi und einer Handvoll sozial deklassierter Existen-
zen, dem «Fiihrer» zum nahen Geburtstag zugedacht,
nicht direkt mitbekommen. Aber er hatte sie so miter-
lebt, wie derlei ein Kind heimsuchen kann. Er kannte
die Protagonisten, ihre Familien, und der Mord hat ihn
ein Leben lang nicht mehr losgelassen. Sein Roman
provozierte und polarisierte heftig; der Film nun lisst
die Stimmen pro und contra zu Beginn eifernd in ein
fingiertes Radiointerview hereinschwappen, das den
Autor, einsam vor seinem Mikrofon, gar nicht mehr
zu Wort kommen lasst.

Das heisst: Die offentliche Meinung hat das
Heft iiber die Geschichte lingst in die Hand genom-
men. Und sie soll so schnell auch gar nicht zur Ruhe
kommen, insinuiert dieser Film. Gerade heute nicht,

wo Haltetaue zwischen Gesinnung und moérderischer
Tat in erschreckender Kadenz reissen, wo das Fremde
zutiefst verdngstigt. Der Aktualisierung durch Acces-
soires wie moderne Polizeiuniformen oder Autos hiitte
es nicht bedurft.

Jedenfalls ist Chessex als Figur mit drin im Film
und schaut zuriick. Als Bub, Sohn des Schuldirektors,
und als alter Mann geistert er durch die kleinst4ddtische
Kulisse des Geschehens, sprachlos — André Wilms ver-
korpert ihn mit der Intensitdt stummen Schmerzes.
Am g. Oktober 2009 brach der Autor anlisslich einer
offentlichen Lesung tot zusammen, nachdem er von
einem anwesenden Familienvater als Pornograf atta-
ckiert worden war. Der Film ldsst sich den Vorfall nicht
entgehen und nimmt sich die Freiheit, den Aufruhr um
«Un Juif pour I'’exemple» mit diesem Tod direkt zu
verkniipfen; in Wirklichkeit hat sich jener fatale Dis-
put in Yverdon um die Theateradaption eines andern
Chessex-Romans im Zusammenhang mit der Causa
Roman Polanski gedreht.

Aber die Vereinnahmung ist vertretbar. Die
Geschichte ist eine auf Leben und Tod. Ob aller nach-
vollziehbaren Empoérung iiber die im letzten Satz des
Romans ungeheuerlich heraufbeschworene Uber-
blendung der «collines d’Auschwitz et de Payerne»
darf nicht iiberlesen werden, welche ganz andere,
theologische Dimension hinter den politischen Rea-
litdten hier aufgerissen wird. In einer fundamentalen
Anklage ndmlich, wie sie auf Arthur Blochs Grab in
Stein gemeisselt von messerscharfer Ambiguitit bleibt:
«Gott weiss warum».
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Dem Film ist zugutezuhalten, dass er Chessex
hierin klar und redlich folgt. Die Frage ist, wie er dies
tut, wie er iiberhaupt erzihlt. Ja, er tut es redlich, res-
pektvoll, sorgfiltig, in fast karg illustrierten Szenen.
Episode fiir Episode wird das Geschehen rekapituliert,
beginnend mit der wirtschaftlichen Not fallierender
Bauern; auch der Schliessung einer Fabrik ist eine
Sequenz gewidmet. Umgekehrt bleibt die Gestalt des
iiblen, drahtziehenden Pasteurs Philippe Lugrin, der
den bosen kleinen «apprenti Gauleiter» Ischi (vorziig-
lich: Aurélien Patouillard) in einen grosseren histori-
schen Kontext zu den Agitationen des Mouvement
National stellt, iiberraschend marginal. Alles in diesem
Film erscheint als bewusst gesetzter Kontrapunkt zu
Chessex’ visueller Sprachgewalt. Im Vertrauen darauf,
dass die Geschichte und ihr (aktuelles) Potenzial stark
genug seien? Diese Rechnung wiirde nicht ganz aufge-
hen. Immerhin lidsst die Strenge von Manfred Eichers
Musikauswahl jene Unerbittlichkeit anklingen, welche
die Erzdhlung filmisch der leisen Bldsse entzogen hitte,

die dieses Buch schlecht ertrigt.

- Regie: Jacob Berger; Buch: Jacob Berger, Aude Py, Michel Fessler;

nach dem gleichnamigen Buch von Jacques Chessex; Kamera:

Luciano Tovoli; Schnitt: Sarah Anderson; Ausstattung: Yan Arlaud;

Martin Walder

Kostlime: Léonie Zykan; Musikproduzent: Manfred Eicher. Darsteller
(Rolle): Bruno Ganz (Arthur Bloch), André Wilms (Jacques Chessex),
Aurélien Patouillard (Fernand Ischi), Elina Léwensohn (Myria Bloch),

Claude Vuillemin (Pfarrer Lugrin). Produktion: Vega Film; Ruth
Waldburger. Schweiz 2016. Dauer: 73 Min. CH-Verleih: Vega



Looking Like
My Mother

Mithilfe von Interviews, Reenactments und
surrealen Bildern wagt sich die Schweizer
Regisseurin an ein schwieriges und oft
verschwiegenes Thema: lhre Mutter litt an einer
manischen Depression mit Wahnvorstellung.

Dominique
Margot

«You look exactly like your mother», stellt eine alte
Freundin der Mutter in charmantem, hollindischem
Akzent fest, als sie Dominique Margot die Tiir 6ffnet.
Spiter wird eine Cousine gar sagen, Tochter und Mutter
seien sich auch charakterlich dhnlich gewesen, rebel-
lisch und unkonventionell. Es mag nicht jede(r) gerne
horen, dass er oder sie den Eltern dhnelt, schliesslich
will man als junger Mensch um Himmels willen ganz
anders werden, um sich dann aber mit zunehmendem
Alter doch oft unheimliche Gleichartigkeit eingestehen
zu miissen. Fiir Margot sind solche Parallelititen Hor-
rorvorstellungen, denn die Mutter litt an einer schwe-
ren manischen Depression mit Wahnvorstellungen.
Wie ein Damoklesschwert schwebt eine mogliche Ver-
erbung der Krankheit iiber der Regisseurin.
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Der Film konnte auch heissen: Looking For My
Mother. Damit liesse sich die filmische Suche nach den
Eltern als lange Tradition im Schweizer Dokumentar-
film betiteln. Erst kiirzlich hat sich Eva Vitija in Das
Leben drehen auf die dokumentarische Suche nach
ihrem Vater gemacht, der ein Leben lang eine Film-
kamera zwischen sich und seine Umwelt hielt und hin-
ter ihr nur als Phantom priasent war. Am schonsten hat
aber Peter Liechti in Vaters Garten seine Beziehung
zu den Eltern auf Film gebannt und damit auch ein
pointiertes Portrit einer aussterbenden Generation
gezeichnet.

Erst nach dem Tod der Mutter spiirte Domi-
nique Margot, wie sie im Offkommentar (von Isabelle
Menken gesprochen) sagt, eine spiate «Mutterliebe».

Es sind die zirtlichen Gefiihle fiir eine Mutter, um
die sich die Filmemacherin nach dem Tod des Vaters
kiimmern musste und die mehrheitlich nicht fassbar
und oft abwesend war. Als Dominique Margot zwolf
Jahre alt war, blieb die Mutter wochenlang wie gelahmt
im Bett liegen, wusch sich nicht mal mehr, weil sie im
Badezimmer Uberwachungskameras vermutete. Um
die Erinnerungen an diese Zeit lebendig werden zu
lassen und sich dem Erleben der Mutter anzunihern,
bedient sich Margot einer breiten Palette filmischer
Strategien: Interviews, Reenactments, Archivmaterial,
impressionistischer bis surrealer Bilder.

Die fragmentarische Darstellung von Margots
Kindheit ist von einem personlichen Voice-over und
einem etwas steifen Reenactment dominiert. Die Laien-
darsteller bewegen sich stumm und wie Puppen durch
den dekorativ rekonstruierten Vorortmief der spiten
Sechziger. Der Fokus liegt dabei auf der beengenden
Atmosphire. Das Schlafzimmer, stellvertretend fiir
die Mutter, wird von einer diisteren, unheimlichen
Stimmung befallen. Uber die Gefiihle der Zwolfjahri-
gen erfahren wir aber wenig. Das Nachempfinden des
damaligen Erlebens wirft in vielen Punkten Fragen auf,
die unbeantwortet bleiben. Die retrospektive Beleuch-
tung und Reflexion der erwachsenen Filmemacherin
fehlt. Was empfindet Dominique fiir ihren Vater, den
sie als einsam beschreibt und der sich liebevoll um sie
gekiimmert hat? Auch wenn alles scheinbar normal
schien, wie erlebt die erwachsene Dominique riickbli-
ckend sich selbst als Kind? So bleibt dieser personliche
Essayfilm eigenartig unpersonlich.

Die Erkrankung an Brustkrebs bringt fiir Domi-
nique Margot die bis dahin nie verspiirte Sehnsucht
nach der Mutter, der auch eine Brust amputiert wurde.
Die Erbkrankheit ruft dringende Fragen hervor: Woher
kommt die Depression? Aber auch: Wie geht man damit
um? Die Filmemacherin versucht, in Gespriachen mit
Verwandten auszuloten, was die Krankheit fiir eine
Familie bedeutet. Veranlagung bleibt unheilvoll als
prignante Antwort hidngen, aber auch die Ahnung,
dass die in einer strengen Bergbauernfamilie Aufge-
wachsene in einem lidngeren Amerikaaufenthalt eine
Freiheit entdeckte, die sie danach in einem beengenden
Dasein als Mutter und Hausfrau verlor und schmerzlich
vermisste.

Uber das Erleben der Mutter geben die Briefe
an ihre Freundin in Holland Auskunft. Diese blittert
in einem dicken Ordner und liest aus der jahrzehn-
telangen Korrespondenz vor. IThr gegeniiber hat sich
die Mutter geoffnet. Alle anderen scheinen iiber die
Krankheit geschwiegen zu haben. Mit ihrem Doku-
mentarfilm bricht Margot dieses Schweigen. Ihr sub-
jektiver Film ist auch ein Bild einer Gesellschaft, die
mit dieser Krankheit nicht umgehen konnte, und
der Schwierigkeit der Angehorigen, damit zu leben.

Tereza Fischer

» Regie, Buch: Dominique Margot; Kamera: Simon Guy Féssler;
Schnitt: Christof Schertenleib; Ausstattung: Doris Berger; Kostiime:
Regula Marthaler; Musik und Sounddesign: Peter Braker. Darsteller
(Rolle): llaria Flego (Kind), Yvonne Vonlanthen (Mutter jung), Miro
Svercel (Vater), Heidi Diggelmann (Mutter alt), Isabelle Menken
(Voice-over). Produktion: maximage. Schweiz 2016. Dauer: 78 Min.
CH-Verleih: Look Now! Filmverleih



Un Juif pour 'exemple Bruno Ganz als Viehhindler Arthur Bloch

Looking Like My Mother Ein stiller Abschied von der Mutter
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Looking Like My Mother Von der Angst, wie die Mutter zu sein



Mr. Gaga Choreografien eines Besessenen

Mr. Gaga Neue Bewegungssprache



Mr. Gaga

Tanz als Heilung. Eine packende filmische
Hommage an Ohad Naharin, einen der renom-
miertesten, produktivsten und innovativsten
zeitgendssischen Choreografen.

Tomer
Heymann

Seine Inszenierungen sind von fesselnder Korper-
lichkeit. Ebenso sanft und geschmeidig wie kraftvoll
und aggressiv. Meist geben die Tdnzer und Tinze-
rinnen mit ihren Stimmen, mit ihrem Schreiten und
Stampfen der Performance den Puls. Oder dann sind
die Auftritte wieder so ruhig und fragil und sinnlich
wie sichtbar gewordene Phantasiegebilde. In der
Tanzszene gilt Ohad Naharin seit Jahrzehnten als
bahnbrechender Innovator. Wichtig ist ihm, dass die
Personlichkeit der, des Tanzenden zum Ausdruck,
die Bewegung von innen herauskommt. Der Kérper
soll sich selbst entdecken, nichts iibergestiilpt oder
«performt» werden. Das wurde ihm bereits bei seinen
Anfingen Klar, als erst Martha Graham ihn in ihre
Schule aufnahm und dann Maurice Béjart ihn fiir seine
Truppe engagierte. Beide verliess Ohad Naharin wie-
dernach kurzer Zeit, weil er keine angelernten Figuren
umsetzen mochte und sogar befiirchtete, darob den
Verstand zu verlieren.

Ohad Naharin, 1952 in Israel geboren, wuchs
die ersten Jahre in einem Kibbuz auf und liebte als
Kind dessen naturverbundenen, kommunitédren Geist.
Spiter, wihrend des Jom-Kippur-Kriegs, diente er auf-
grund einer Verletzung als «Unterhalter fiir traumati-
sierte Soldaten». «Ein absurdes Theater», wie er bitter
bemerkt. Erst anschliessend begann er, professionell
zu tanzen — und hatte Erfolg. Nach Jahren in Paris
und New York kehrte er 1990 wieder in seine Heimat
zuriick: als Leiter der Batsheva Dance Company in Tel
Aviv, in der er 1974 seine Tanzausbildung begann.

Mit Mr. Gaga portritiert Regisseur Tomer Heymann
Werdegang und Arbeit von Ohad Naharin. Geschickt
verkniipft er personliches und professionelles Leben,
Vergangenheit und Gegenwart, kreiert aus Inszenie-
rungen und Reflexionen des Té4nzers eine packende
filmische Hommage. Zum «Mr. Gaga» wurde Naharin
durch eine Bewegungssprache, die er nach einer schwe-
ren Riickenverletzung initiierte. «Gaga» schreibt dem
Tanzen eine heilende Wirkung zu und mochte Tin-
zer und Tédnzerinnen, aber auch alle, die seine Open
Classes besuchen, ermutigen, durch die Bewegung den
eigenen Platz im Universum zu suchen und tiber die
eigenen korperlichen Grenzen hinauszuwachsen. Fiir
die Bezeichnung berief er sich auf sein mutmasslich
erstes gesprochenes Wort als Kind — schliesslich sollten
die Menschen durch seinen Tanz zu ihrem eigentli-
chen, urspriinglichen Wesen zuriickfinden.

Tomer Heymann schuf seit 2001 rund ein Dut-
zend teils preisgekronter Werke. Meist sind es sehr
personliche Dokumentarfilme iiber Menschen und ihr
Beziehungsnetz. Dabei nimmt sich der Regisseur auch
selbst ins Visier — etwa mit | Shot My Love,in dem er seine
Liebe zu Andreas, den er in Berlin kennengelernt hatte,
einfing und das Minenfeld einer Beziehung zwischen
ihm als Sohn einer aus Nazideutschland nach Palistina
geflohenen Familie mit einem Deutschen thematisierte.
Aber auch mit The Queen Has No Crown — ein Portrit
seiner imposanten, Israel sehr verbundenen Mutter,
der «Queen», die damit zurande kommen muss, dass
drei ihrer fiinf Kinder in die USA ausgewandert sind.
Heymanns jiingster Film, Who's Gonna Love Me Now
(2016), wiederum handelt von Saar Maoz, der — schwul
und HIV-positiv — von Israel nach London emigrierte,
weil seine Familie bei seinem Coming-out vor 25 Jahren
sich von ihm abwandte.
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Mit Mr. Gaga stellt Regisseur Heymann ein-
mal mehr unter Beweis, wie er Ndhe und Vertrauen
zu seinen Protagonisten aufzubauen vermag. Dabei
ist ihm Ohad Naharin seit jungem Erwachsenenalter
ein Begriff: Mit zwanzig, als Soldat, erhielt er Tickets
fiir eine Batsheva-Tanzauffithrung. Wie Heymann in
einem Interview sagte, war er auf Anhieb vom Gese-
henen eingenommen und verfolgte Naharins Schaffen
kontinuierlich — seit acht Jahren auch filmisch. Mit
seinem Portrit, fiir das er auch aus Naharins Archiven
schopfen durfte, gelingt ihm ein iiberaus spannender
Einblick in Werk und Personlichkeit des hierzulande

viel zu wenig bekannten Choreografen.

- Regie, Buch: Tomer Heymann; Kamera: Itai Raziel; Schnitt: Alon
Greenberg, Ido Mochrik, Ron Omer; Sound Design: Alex Claude;

Musik: Ishai Adar. Produktion: Heymann Brothers Films, Barak
Heymann. Israel, Schweden 2015, Dauer: 99 Min. CH-Verleih:
Cineworx

Doris Senn
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Tschick

b TS AN
Leichtfliissige Coming-of-Age-Geschichte als
schrages Roadmovie. Zwei 14-jdhrige
Aussenseiter irren mit einem «geliehenen»
Lada durch den Osten Deutschlands, begegnen
allerlei komischen Gestalten und entdecken
dabei, was Freundschaft bedeutet.

Fatih Akin

Wolfgang Herrndorfs Buch «Tschick» aus dem Jahr
2010 ist nicht nur ein Bestseller und in den letzten Jah-
ren meistgespieltes Stiick auf Deutschlands Biihnen,
sondern unterdessen auch Schullektiire. Nun hat Fatih
Akin (Im Juli, Gegen die Wand) den Roman auch fiir die
Kinoleinwand adaptiert. Dass es nur eine Frage der Zeit
war, deutete sich schon in den Buchbesprechungen an,
in denen von Roadmovie die Rede war und das Ende
als Hollywood-maissiges Happy End taxiert wurde.
Herrndorf selbst hat noch vor seinem frithen Tod die
Zustimmung fiir eine Verfilmung gegeben, wobei er
der Meinung war, eine Verfilmung solle sich moglichst
freimachen von der Romanvorlage. Das hat Akin nicht
getan. Zum Gliick.

Der Film erzihlt eine Coming-of-Age-Ge-
schichte, in der die Eltern bald aus dem Bild verschwun-
den sind und der Weg fiirs Erwachsenwerden frei wird.
Der 14-jihrige Maik Klingenberg, ein Kind mit Oberlip-
penflaum, geht in Berlin-Marzahn zur Schule, wo er fiir
die anderen, aber vor allem fiir seinen Schwarm Tatjana
unsichtbar ist. Kurz vor den Sommerferien kommt ein
anderer Aussenseiter in seine Klasse: der Russland-
deutsche Andrej Tschichatschow, kurz Tschick. Hoch-
begabt, aber schon am Morgen besoffen. Da mag sich
auch Maik nicht mit ihm abgeben. Als dann Maiks
lustige, aber daueralkoholisierte Mutter in den Ferien
auf die «Beautyfarm», sprich in die Entzugsklinik,
fahrt und der Vater sich mit seiner Geliebten aus dem
Staub macht, bleibt Maik fiir zwei Wochen auf sich
selbst gestellt. Allein und enttduscht, nicht auf Tatjanas

Geburtstagsparty eingeladen zu sein. Tschicks Familie
bleibt im Film eine grosse Unbekannte, man vermutet
Verbindungen zur Russenmafia. Trotz dieser Differen-
zen finden die beiden Alleingelassenen zusammen und
unternehmen mit einem «ausgeliehenen» Lada eine
Reise ins Blaue, oder besser gesagt: in die Walachei.
Auf ihrer Irrfahrt durch den Osten Deutschlands, zu
der Raserei durchs Maisfeld, Flucht vor Bauern und
Polizisten gehoren, begegnen sie komischen Figuren
und geraten in aberwitzige Situationen. Es dauert nicht
lange, bis man die beiden Hauptfiguren fest ins Herz
geschlossen hat und gerne noch viel linger ihre Aben-
teuer miterleben mochte.
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Herrndorfs Roman bezaubert mit einer schnodd-
rigen Jugendsprache, mitreissendem Tempo und liebe-
vollen Details. Das sind beste Voraussetzungen fiir eine
Verfilmung. So sind die Dialoge witzig, gerade wenn
die beiden ohne Mobiltelefon und Internet mit ihrem
Halbwissen Probleme 16sen wollen. Wie bestimmt man
mit einer Uhr schon wieder, wo Norden ist? Und wie
ldsst sich mit einem Schlauch Benzin klauen?

Selbstverstindlich nimmt das charmante Road-
movie gegeniiber dem Buch Abkiirzungen, ldasst aber
nichts von seinem Charme und den «Sehenswiirdig-
keiten» aus, von den verschlafenen Landstrassen, den
skurrilen Gestalten und der romantisch-abenteuerli-
chen Atmosphére. Wenn von einem im Lada vorgefun-
denen Kassetten-Tape Richard Claydermans kitschige
Klaviermusik ertont, passt sie perfekt zum Ausbruch
aus dem Mainstream.

Akin inszeniert den Ausbruch leichtfiissig,
nicht als Blodelkomdodie, sondern als liebenswertes
Feelgood-Movie mit Tiefgang. Den beiden Hauptdar-
stellern Anand Batbileg und Tristan Gobel gelingt es,
mittels kleiner Gesten Coolsein mit Verletzlichkeit zu
verbinden. Auf ihrer Reise entdecken die beiden, was
Freundschaft bedeutet, und werden ein ganzes Stiick
erwachsener. Als die Reise auf der Autobahn bei einem
Zusammenprall mit einem Tiertransporter ein jihes
Ende findet, haben sie wortwortlich Schwein gehabt.

Das Happy End? Muss so sein und erfreut nicht
nur die Herzen von Teenies, sondern auch die ihrer
Eltern. Tereza Fischer

>  Regie: Fatih Akin; Buch: Hark Bohm, Lars Hubrich, nach dem
gleichnamigen Roman von Wolfgang Herrndorf; Kamera: Rainer
Klausmann; Schnitt: Andrew Bird; Ausstattung: Jenny Roesler;
Kostlime: Anna Wiibber; Musik: Vince Pope. Darsteller (Rolle): Anand
Batbileg (Andrej «Tschick» Tschichatschow), Tristan Gobel (Maik
Klingenberg), Anja Schneider (Maiks Mutter), Uwe Bohm (Maiks
Vater), Udo Samel (Herr Wagenbach), Sammy Scheuritzel (Patrick),
Max Kluge (Hans), Claudia Geisler-Bading (Mutter Risi-Pisi-Familie).
Produktion: Lago Film, Marco Mehlitz, Susa Kusche. Deutschland
2016. Dauer: 93 Min. CH-Verleih: Pathé Films; D-Verleih: Studiocanal



Tschick Das uncoolste Geschenk: eine Zeichnung

Sing Street Wie beeindruckt man schéne Frauen?




Sing
Street

«It’s all about the girl, isn’t it?» — Sing Street ist
ein «must-see coming of age film» liber einen
Teenager aus dem Irland der Achtziger,
der eine Band griindet, um das Mddchen
von gegenliiber zu erobern.

John
Carney

Dublin Mitte der achtziger Jahre. Die Wirtschaftskrise
hat Irland fest im Griff. Steigende Staatsverschuldung,
hohe Arbeitslosigkeit, sinkender Lebensstandard. Wer
kann, fliichtet nach London. Vor diesem Hintergrund
durchleidet der 15-jahrige Conor die Pubertitswirren
besonders stark. Die Eltern streiten stindig und wiir-
den sich am liebsten trennen. Doch Scheidung ist im
streng katholischen Irland noch immer verboten. Ihre
gegenseitigen lautstarken Beleidigungen dienen Conor
immerhin als Inspiration zu frechen Songtexten, die
er mit der Gitarre begleitet. Doch dann wird sein Vater
arbeitslos und Conor muss von der teuren Privatschule
auf eine 6ffentliche wechseln. Hier sind die Sitten ein
wenig rauer: mobbende Mitschiiler, strenger Direktor,
desinteressierte Lehrer. Einen Lichtblick gibt es aller-
dings: Gegeniiber der Schule lehnt ldssig ein verdammt
schones Midchen an der Mauer, cool eine Zigarette
rauchend. Conor nimmt all seinen Mut zusammen
und spricht Raphina an. Sie sei Model und wolle nach
London. Um ihr ihre Telefonnummer zu entlocken,
verspricht der Junge ihr kurzerhand die Hauptrolle
im ndchsten Musikvideo seiner Band. Da gibt es nur
ein Problem: Conor hat gar keine Band. Doch diese
Traumfrau darf ihm nicht entwischen. Und so griindet
er einfach eine Gruppe: Sing Street.

Bereits mit Once (2007) und Can a Song Save Your
Life? (2013) hatte Regisseur John Carney seiner Liebe
und Verbundenheit zur Musik gefront. Sie scheint
ihm, genauso wie das Kino, Balsam fiir die Seele zu
sein, ein Helfer in schwierigen Zeiten, vielleicht aber

auch Flucht vor der Realitdt. «Don’t want to spend my
life / living on the edge of reality / Don’t want to spend
my life /living in a rock’n’roll fantasy», heisst es im
Song «Rock’n’ Roll Fantasy» der Kinks, der eine Par-
allele zwischen Film und Musik herstellt: Das Leben
geht vorbei — und du sitzt im Kino oder horst Platten.

Sein neuer Film ist dariiber hinaus auch auto-
biografisch beeinflusst — Carney lebte als Teenager
in Dublin und musste von einer Privatschule an eine
innerstiadtische Gesamtschule wechseln. Trotz des per-
sonlichen Zugangs erinnert Sing Street an den Film
eines anderen Regisseurs, an Alan Parkers Commit-
ments (1991). So wie dort erst noch die Mitglieder in
einem Casting zusammengestellt wurden, sucht auch
Conor fieberhaft nach Mitstreitern, manchmal aus ganz
pragmatischen Griinden: Wer hat eine Anlage? Wer
besitzt ein Schlagzeug? Wer kann Songs schreiben?
Wihrend die Commitments sich auf Soul und Funk
einschworen, ist Sing Street buchstiblich noch mit der
musikalischen Selbstfindung beschiftigt, die man aber
nicht mit Orientierungslosigkeit verwechseln sollte.
Alles wird ausprobiert, von New Romantics bis Synthie
Pop, von Duran Duran bis Hall & Oates, von The Cure
bis Joe Jackson. Und iiber allem schwebt der Geist von
Elvis Costello.

Wer in den achtziger Jahren mit dieser Musik
aufgewachsen ist, wird die Anspielungen schnell erken-
nen und einen Grossteil des Spasses an Sing Street
daraus beziehen. Die achtziger Jahre waren auch die
Anfangs- und Bliitezeit des Musikvideos, MTV ent-
stand. Wie Conor und seine illustre Truppe mit wenig
Mitteln handgemachte Kurzfilme inszenieren, ist mit
seinen Slapstick-Elementen und Improvisationen nicht
nur sehr komisch. Die Verbindung von Bild und Ton,
von Visualitdt und Musik, zieht noch eine zusitzliche
Ebene in den Film ein, die die Kraft der Musik noch
einmal unterstreicht. Mit Musik l4sst sich so einiges
ertragen, auch die tristen Zustinde in Dublin.
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Dramaturgisch setzt Carney vor allem auf
Kontraste. Da ist der Gegensatz zwischen Irland und
England, zwischen Dublin und London, zwischen
der geschiitzten Atmosphére in der Privatschule und
dem ruppigen Umgang in der 6ffentlichen Schule,
der Zwist zwischen Eltern und Kindern, aber auch
die Unterschiedlichkeit von Jungen und Madchen. So
baut Carney ein bestindiges Spannungsfeld auf, das
den Zuschauer mitfiebern lidsst. Wenn man Carney
iiberhaupt etwas vorwerfen will: Er hat seinen Film
zu sehr auf allgemeinvertrigliche Unterhaltsamkeit
getrimmt. Schon in den beiden Vorgingern war die
Musik mit ihrem angenehmen Folk-Pop immer auch
konsensfihig: nicht zu laut, nicht zu kantig, nicht zu
kompliziert. Frank Zappa, Grateful Dead oder gar
Metallica wird man in den Filmen John Carneys nie

horen. Michael Ranze

- Regie, Buch: John Carney; Kamera: Yaron Orbach; Schnitt: Andrew
Marcus, Julan Ulrichs; Ausstattung: Alan MacDonald; Kostiime:
Tiziana Corvisieri; Musik: Gary Clark. Darsteller (Rolle): Ferdia
Walsh-Peelo (Conor), Lucy Boynton (Raphina), Jack Reynor (Brendan),
Maria Doyle Kennedy (Conors Mutter), Aidan Gillen (Conors Vater).
Produzent: Anthony Bregman. Irland, GB, USA 2016. Dauer: 106 Min.
CH-Verleih: Elite Film



Ma Loute

«Will noch jemand einen Fuss? Nein?
Vielleicht den grossen Zeh2»

Inzest und Kannibalismus, Bruno Dumont tiber-
schreitet Grenzen und bleibt sich damit treu.

Bruno
Dumont

Sommer 1910. An der nordfranzosischen Opalkiiste
treffen zwei Familien aufeinander: die proletarischen
Bruforts und die grossbiirgerlichen Van Peteghems,
die ihre Ferien hier verbringen. Die Bruforts fressen
Menschen, die Van Peteghems leben in schierem Inzest.
Zwischen ihnen: ein Kommissar, der mit seinem Assis-
tenten das fortgesetzte Verschwinden mehrerer Perso-
nen untersucht.
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Auf den ersten Blick liegt die Komik von Bruno
Dumonts Film allein in der Verschiedenheit der drei
Parteien, die in Sprache, korperlichem Gebaren und
Mimik zur sozialen Karikatur iiberzeichnet sind. Die
wilden Bruforts grunzen eher, als dass sie sprechen,
wihrend André Van Peteghem Worter wie «sublim»
und «pittoresk» nur mit gespreizten Lippen und stei-
fem Hals von sich gibt. Diese beiden Welten prallen nun
aufeinander, denn es kommt zu einer Affire zwischen
Ma Loute Brufort, dem iltesten Sohn der Menschen-
fresser, und Billie Van Peteghem, bei der nie klar wird,
ob sie Mann oder Frau ist: eine Frau in Jungenkleidern
oder ein Junge in Kleidern einer Frau.

Abgesehen von dieser Affire aber stellt Dumonts
Montage noch eine viel essenziellere, korperlichere
Verbindung zwischen beiden Familien her. Wenn die
bourgeoise Horde in einem Automobil den vom Strand
heimkehrenden Bruforts begegnet und Isabelle beim
Anfahren nach hinten geworfen wird, dann findet die-
ser Schock in der Folgeeinstellung sein Echo, in der
Ma Loute tiichtig auf den Boden spuckt. Diese Reper-
kussion schafft eine Mechanik, in der zwei Teile einer

Maschine ineinandergreifen und sie so zum Laufen
bringen, so wie das Automobil in diesem Moment
erneut anfihrt. Beide Familien dhneln sich ausserdem
in einem entscheidenden Punkt: Anthropophagie und
Inzest sind gleichermassen Obsessionen, das Selbst
nur aus sich selbst heraus zu erndhren und zu repro-
duzieren — sei es beziiglich des menschlichen Korpers
oder der Mitglieder der eigenen Familie. Gemeinsam
bilden sie diese «Maschine», die nur ein Ziel kennt: sich
immer weiter auszudehnen, alles zu verschlingen, sich
nur aus sich selbst heraus zu erhalten.

Zum einen sind da also die Bruforts: Ihre Miin-
der sind blutverschmiert, ihre Gesichter hart, sie
dhneln Tieren, sind «erdverbunden». Die feinen Van
Peteghems dhneln hingegen entriickten, schwerelosen
Gestalten, deren Korper schon mal vom Boden abhe-
ben — wie jene von Isabelle oder Aude. Wihrend sich
die Bruforts also die materielle Sphire einverleiben,
eignen sich die Van Peteghems eine luftige, geistig-spi-
rituelle Sphire an, die von ihren Korpern (durch das
Phidnomen der Levitation) nach und nach besetzt wird.

Das Materielle und Luftig-Geistige vereint dabei
die Figur des Kommissars Alfred Machin, «Monsieur
Irgendwer». Der Mann hat einen gewaltigen, immer
weiter anschwellenden Korperumfang: Sein kugelrun-
der Leib kullert erst durch die Gegend, bis er am Ende
wie ein Luftballon in den Himmel aufsteigt. Machins
gewaltiger Rumpfist in Wahrheit ein enormer Luftbal-
lon; wenn er sich beschwerlich fortbewegt, kann man
deutlich das Gummi héren. Wenn seine Levitation am
Ende auch als Wunder verstanden werden kann, wird
hinter diesem gleichsam die materielle Sphéire deut-
lich, die dieses Wunder, diese Sphére eines mystischen
Spektakels, iiberhaupt erst produziert.

Monsieur «Irgendwer» ist aber weniger eine
bestimmte Figur. Eher ist er, wie es am Ende mit einem
Wort von Victor Hugo von ihm heisst, «une force qui
va», eine reine Kraft. Der aufblihende Bauch des Kom-
missars ist eine sich ausdehnende Kraft, die den Film
bestimmt und die auch die ausdehnende Macht des
Regisseurs Dumont ist, der seinen Film beherrscht:
ebenso die mystische Seite wie die materielle, das
Wunder der Levitation und das aufblasbare Gummi,
das Spektakel und seine Produktion. Ma Loute ist die
Darstellung des Versuchs eines Regisseurs, die Gren-
zen seines Werks zu bestimmen und zu kontrollieren
— womit sich diese immer weiter ausdehnen, wie der
Korper des Kommissars.

Der verliert aber am Ende alle Luft und saust
zur Erde zuriick. Und iiberhaupt wire dies alles nur
formalistische Spielerei, wire da nicht diese andere,
wilde Seite des Films, die dort einsetzt, wo die Grenzen
iiberschritten, multipliziert und nicht mehr kontrol-
liert werden kénnen. Es geht viel um Passagen in Ma
Loute: Immer wieder tragen die Bruforts Touristen
iiber eine Furt, um sich ein Zubrot zu verdienen, und
diese Passage ist eine unter vielen weiteren, wie etwa
die Passagen zwischen den beiden Familien oder den
stindig wechselnden Identitdten der transsexuellen
Billie. Neben dieser geschlechtlichen Travestie ist
auch soziale Zugehorigkeit hier die reinste Farce: Es
geht weniger um den Kampf zweier sozialer Klassen



als um Korper, die in Kostiim und Travestie ihr dis-
tinktives, immer iiberzeichnetes Klassenmerkmal fin-
den. Uberhaupt iiberschreitet der Korper in diesem
Film immer wieder seine Grenze, verformt sich, kann
sich nicht bei sich halten — wie der sich aufblihende
Kommissar, der unkontrolliert durch die Gegend rollt,
oder die Korper von Fabrice Luchini, Jean-Luc Vin-
cent, die steif und bewegungsunfihig auf Liegestiihle
niederknallen, gesteuert allein von der Schwerkraft.
Am deutlichsten iibertreten werden die Grenzen des
Korpers freilich in jener Szene, in der Mutter Brufort
die Einzelteile eines Opfers der Familie ihren Kindern
zum Abendessen anbietet: «Will noch jemand einen
Fuss? Nein? Vielleicht den grossen Zeh? Den kleinen
Zeh? Die Ferse?»

Auf diese Weise inszeniert Dumont gleichsam
die Zerstorung seines autarken, sich stetig ausdeh-
nenden Filmtempels. Ein Bild fiir diesen Tempel wire
das «Typhonium», die Villa der Van Peteghems im
agyptisch-ptolemaiischen Stil, benannt nach der soge-
nannten «Wunderknolle», die ohne Wasser und Erde
Bliiten treiben kann, sich also nur aus sich selbst heraus
produziert und permanent ihre Einheit und Selbstheit
ausweist. Dumonts Film kann aber die Szene der Ein-
heit und der Kontrolle der Grenzen seines Kinos nur
durchspielen, indem er diese permanent iiberschreitet.

So wird bei ihm die Komik zum Metagenre des
Kinos. Das ist auf andere Art auch in der amerikani-
schen Komodie seit Anfang dieses Jahrhunderts der
Fall. Hier bewohnen cinephile Hauptfiguren ein visuell

e

o

wenig innovatives Universum, das weniger durch
einzelne «Werke» als das Zirkulieren und Neuver-
ketten von Referenzen bestimmt wird. Dumont, wie
Wes Anderson oder friiher Jerry Lewis ein manischer
Fetischist, torpediert das Werk eher von innen heraus:
Soll das Kino heute Kunst sein, also die Maschine
eines Regisseurs, der die Kontrolle tiber die Gren-
zen seines Werks hat, muss es an diesen Grenzen zur
Farce werden.
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Die «Kunst» ist in Ma Loute jedenfalls sehr pra-
sent. Uber dem Anblick eines Fischers vergisst André
das Omelette, das vor ihm steht, und gerit iiber die-
ser «Inkarnation der totalen Schonheit» in dsthetische
Verziickung. Aber die Kunst schldgt zuriick. Sie ver-
schlingt einen, wihrend vor einem das Essen kalt wird.

Philipp Stadelmaier

- Regie, Buch: Bruno Dumont; Kamera: Guillaume Deffontaines;
Schnitt: Bruno Dumont, Basile Belkhiri; Ausstattung: Riton

Dupire-Clément; Kostiime: Alexandra Charles. Darsteller (Rolle):

Fabrice Luchini (André Van Peteghem), Juliette Binoche (Aude

Van Peteghem), Valeria Bruni Tedeschi (Isabelle Van Peteghem),

Jean-Luc Vincent (Christian Van Peteghem), Raph (Billie Van

Peteghem), Brandon Lavieville (Ma Loute Brufort), Thierry Lavieville

(L'éternel, Vater Brufort), Caroline Carbonnier (Mutter Brufort),
Didier Després (Alfred Machin), Cyril Rigaux (Malfoy). Produktion:
3B Productions, Twenty Twenty Vision, Pallas Film; Jean Bréhat,
Rachid Bouchareb, Muriel Merlin. Frankreich, Deutschland 2016.

Dauer: 122 Min. CH-Verleih: Praesens Film
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1895, nachdem er die ersten
Filme der Brider Lumiere
gesehen hat, verbringt Charles
Pathé eine schlaflose Nacht.
Uber hundert Jahre spater
blickt die Firma, die seinen
Namen tragt, auf eine ausser-
gewoOhnliche Konzernge-
schichte zuruck. Pathé hat
massgeblich die Filmindustrie
gepragt, die Wochenschau
erfunden, das Heimkino
initiiert und den Weltmarkt
erobert.

Am 28. Dezember 1895 verbringt Charles Pathé eine
schlaflose Nacht. Eigentlich hat er zu diesem Zeitpunkt
keine wirklichen Sorgen mehr. Der Sohn eines Metz-
gers ist kein Gliicksritter mehr wie noch vor ein paar
Jahren, als er sich in Argentinien auf riskante Geschifte
eingelassen hat. Seit seiner Heirat fiihrt er eine gesi-
cherte biirgerliche Existenz: Zusammen mit seiner Frau
fithrt er ein Geschift fiir Phonographen, das gut lauft.

Aber am Abend des 28. Dezembers hat er etwas
gesehen, das ihm keine Ruhe mehr ldsst: Im Grand
Café auf dem Boulevard des Capucines hat er die erste
offentliche Vorfithrung der Filme der Briider Lumiére
miterlebt. Augenblicklich gerit er in den Bann des
neuen Mediums. «Mir war augenblicklich klar, was
man von diesen auf eine Leinwand projizierten Foto-
grafien erwarten durfte», erinnert er sich spiter.
«Bis dahin hatte ich noch iiberlegt, den Kinetoscop,
das Guckkastenkino von Edison, nachzubauen. Der
Besuch im Grand Café war einer der Wendepunkte in
meinem Leben, an dem es galt, ohne langes Zégern
zu handeln.»

Das Fiir und Wider war rasch erwogen: Am
nichsten Tag kiindigt er an, das Schallplattenge-
schift fortan seiner Frau und den zwei Angestellten
zu liberlassen, um sich ganz dem Kinematografen zu
widmen. Louis Lumiére setzt zwar wenig Vertrauen
in die Zukunft seiner Erfindung. Aber Charles Pathé
wittert eine unwiderstehliche Gelegenheit. «Ich habe
das Kino nicht erfunden», sagt er spiter selbstbewusst,
«aber ich habe es zu einer Industrie gemacht.»

Allerdings ist ihm schon jemand zuvorgekommen.
Léon Gaumont, der mit den Briidern Lumiére befreun-
det ist, hat ihre Filme schon im Friihjahr 1895 gesehen.
Auch er glaubt an die Zukunft der bewegten Bilder
und griindet im August die erste Filmproduktions-
gesellschaft. Im Gegensatz zum Geschéftsmann Pathé
hat Gaumont zunéchst ein vornehmlich technisches
und dann kiinstlerisches Interesse an der Erfindung.
Aber die Produktionsfirmen, die die beiden Minner
griinden, entwickeln sich fast im gleichen Tempo zu
Konzernen, die bis heute die entscheidenden Kraft-
zentren im franzosischen Filmgeschift bilden. Aber
welcher der beiden Konkurrenten wird berithmter
werden? Der amerikanische Komiker Harold Lloyd,
dessen halsbrecherische Slapstick-Komodien Pathé
mitproduziert oder verleiht, adressiert seine Briefe an
ihn nur mit «Monsieur Charles Pathé, Frankreich».
Jeder von ihnen kommt an.
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Die Dreifaltigkeit des Kinos

Am 28. September 1896 griindet der junge Charles
Pathé-Fréres — zusammen mit seinen drei dlteren Brii-
dern Emile, Jacques und Théophile, deren Einfluss auf
die Geschifte er jedoch in engen Grenzen hilt. 1903
wird ein sich stolz aufrichtender Hahn zum Emblem
der Firma, der zunichst fiir die Klangqualitit der Pho-
nographen wirbt. Charles stiirzt sich mit Ehrgeiz und
Weitblick in das Abenteuer des neuen Mediums. Die
Geschichte seiner Firma steht nicht nur beispielhaft
fiir die wesentlichen Entwicklungen des frithen Kinos,
sondern treibt sie voran. Charles trifft richtungswei-
sende Entscheidungen. Er meldet Patente fiir eigene
Kameras und Vorfiihrapparate an. Er macht Eastman
Kodak das Monopol fiir die Herstellung von Roh-
film streitig und errichtet eine Fabrik in Vincennes.
Fortan ist sie in jedem Bereich der Herstellung und
des Absatzes von Filmen tétig. Pathé ldsst in Joinville
und Montreuil Studios bauen, in denen der Produk-
tionsbetrieb rasch floriert. In dem Regisseur Ferdinand
Zecca findet Charles einen kiinstlerischen Leiter, der
zwei Jahrzehnte lang sein Vertrauensmann ist. Ab 1900
entstehen in den Ateliers im Schnitt zehn Kurzfilme
pro Woche. Sie werden per Hand von Hunderten von
Mitarbeiterinnen koloriert. Besonders erfolgreich sind
burleske Szenen. René Clair erweist diesem friihen,
naiven Kino einige Jahrzehnte spiter mit Le silence est
d’or seine Hommage.

1905 nimmt Charles den Komiker Max Linder
unter Vertrag, der bald zum ersten internationalen
Kinostar werden wird. Bis zum Ende der Stummfilmira
produziert das Studio rund gooo Filme, von denen heute
noch etwa 4000 erhalten sind. Charles Pathés Visionen
beschrinken sich nicht nur auf Technik und Okono-
mie des neuen Mediums. Schon 1901 sagt er voraus:
«Das Kino wird das Theater, die Schule und die Zeitung
von morgen sein!» Er erfindet die erste Wochenschau.
Zunichst werden aktuelle Ereignisse im Studio nachge-
stellt, dann werden sie direkt gefilmt. 1906 ldsst Pathé
den ersten Filmpalast «Omnia» errichten und setzt
damit dem Nomadendasein des Mediums ein Ende, das
es bis dahin in Zelten, Cafés oder Theatern fiihrt. Ein



Jahr spiter revolutioniert er das Filmgeschiift erneut.
Der Filmhistoriker Jean-Pierre Jeancolas schreibt: «Im
August1907 wagt Charles Pathé den Staatsstreich und
erklirt, dass die Zeiten voriiber sind, in denen Filme
pro laufendem Meter verkauft werden. Fortan werden
sie durch Firmen, die im Besitz der Konzession sind, an
Kinobesitzer ausgeliehen. Diese Massnahme bestimmt
bis heute die Vertriebsstrukturen, indem sie den Ver-
leih zwischen den Produzenten und die Kinobetreiber
schaltet: Pathé hat die Dreifaltigkeit erfunden, die iiber
den Filmmarkt herrscht.»

Dem neuen Medium will er nicht nur durch den

Bauvon eigenen Filmtheatern Prestige verleihen.1908
beteiligt er sich an der Firma «Les films d’art», deren
erste Produktion L'assassinat du Duc de Guise berithmte
Biithnendarsteller vor der Kamera versammelt und fiir
die der Komponist Camille Saint-Saéns die erste ori-
ginale Filmpartitur schreibt. Stdrker noch als seinen
grossen Konkurrenten Gaumont dringt es Charles
Pathé auf den Weltmarkt. Er griindet ab 1904 Filialen
nicht nur in den europédischen Metropolen und in den
USA, sondern auf allen Kontinenten. 1910 bringt Pathé
in den USA mehr Filmkopien heraus als die gesamte
heimische Konkurrenz zusammengerechnet. Auch in
Deutschland ist er Marktfiihrer. 1911 und 1912 stammt
ein Viertel der Filme, die in Deutschland laufen, aus
Frankreich. Pathé produziert mehr als die Hilfte von
ihnen. Bis zum Beginn des Ersten Weltkriegs spannt
sich hinter diesem Namen das erste Weltreich des Kinos
auf. Die Firma ist dermassen prisent, dass in vielen
Liandern Kinematografien erst dank Pathé entstehen.

Bis 1914 erwirtschaftet der Konzern, unter

dessen Dach rund 8o Gesellschaften vereint sind,
60 Prozent seines Umsatzes im Ausland. Der Erste
Weltkrieg bedeutet einen entscheidenden Einschnitt
in der Firmengeschichte. Pathé muss seine Filialen
in Berlin, Wien und Moskau schliessen. Auch andere
Absatzmairkte brechen weg. 1914 bringt die Firma in
Grossbritannien und den USA noch 240 Filme heraus,
zum Kriegsende sind es nur noch g5. Nun beginnt der
Siegeszug Hollywoods.

Aber Pathé bleibt nach wie vor eine Grosse auf

dem Filmmarkt. Mit Abel Gance’ symbolistischem
Antikriegsfilm J'accuse! erzielt die Firma 1919 einen
Welterfolg. Das Verhéltnis von Charles Pathé zu die-
sem Regisseur offenbart noch eine andere Seite des
Industriekapitins: Er ldsst den exzentrischen Visio-
nér gewidhren, als dieser dem franzosischen Publikum
keine Schonfrist ldsst, um sich wieder mit den Schre-
- cken des Krieges auseinanderzusetzen.
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Zeitenwende

Als1922 die Erlose aus Produktion und Verleih zuriick-
gehen, entdeckt Pathé ein neues Geschiftsfeld: Mit der
legendiren Pathé-Baby, die Kamera und Projektor in
einem ist, lanciert er den zukunftstriachtigen Bereich
des Heimkinos. Nach diesem letzten grossen Abenteuer
zieht sich Charles allméhlich aus dem Filmgeschift
zuriick. Der Produzent Bernard Natan erwirbt seine
Geschiftsanteile und fiihrt das Unternehmen entschlos-
sen in die Tonfilmira. Natan ist ein ebenso glithender

Visionir wie der Firmengriinder, erwirbt, etwas voreilig,
Lizenzen fiir Technicolor- und Breitwandverfahren.
Unter seiner Leitung trotzt der Konzern der Wirtschafts-
krise und erobert sich die Vormachtstellung auf dem
heimischen Markt zuriick. Allerdings wird Natan bald
das Opfer antisemitischer Hetzkampagnen. Er wird der
Bilanzfilschung angeklagt und verurteilt. Zwar kann
der Konkurs der Firma abgewendet werden, sie spielt
in den Folgejahren jedoch eine untergeordnete Rolle.
Wihrend der deutschen Besatzung produziert Pathé
nur 14 Filme (immerhin sechs mehr als Gaumont), den
Markt beherrscht indes die Firma Continental, die mit
deutschem Geld urfranzésische Filme dreht. Mit Les
enfants du paradis von Marcel Carné und Jacques Pré-
vert, der wihrend der Okkupation unter schwierigsten
Bedingungen (60 Prozent des Filmmaterials und der
Elektrizitit sind der Continental vorbehalten) entsteht,
erlebt das Studio eine triumphale Wiedergeburt. Die
Geschiftspolitik der Nachkriegszeit zielt vor allem auf
europdische Koproduktionen, zumeist mit Italien, aber
beispielsweise auch mit der DEFA. Das Pathé-Logo ziert
den Vorspann von Klassikern wie La dolce vita und Il
gattopardo. Das Produktionsvolumen verringert sich
indes zusehends; von den siebziger Jahren an konzen-
triert sich Pathé verstirkt auf das Verleihgeschiift. Erst
als 1990 das Konglomerat Chargeurs die Firma fiir 1,1
Milliarden Franc kauft, kann sie wieder an friihere
Glanzzeiten ankniipfen.

Das franzoésische Kino:
ein Familienunternehmen

Wenn man die Geschichte der erbitterten Konkurren-
ten Gaumont und Pathé vergleicht, fillt auf, dass sie
einen ganz dhnlichen Verlauf nehmen. Beide werden
unmittelbar unter dem Eindruck gegriindet, den die
ersten Vorfiihrungen der Briider Lumiére machen,
erreichen ihren ersten wirtschaftlichen Hohepunkt
ein Jahrzehnt spiter. Wie Charles Pathé hat auch
Léon Gaumont einen kiinstlerischen Leiter (Louis
Feuillade), der sein unbedingtes Vertrauen besitzt. Die
Konzerne konsolidieren sich trotz diverser Krisen bis
zum Ende der Stummfilméra, als sich ihre Griinder aus
dem operativen Geschift zuriickziehen. Sie sind fréres
ennemis, feindliche Briider, deren treibender Impuls
die Rivalitat ist.

So erscheint es als eine zwar vertrackte, aber
doch schliissige Volte, dass sich die beiden Konzerne
nun in der Hand einer Familie befinden. Die Briider
Jéréme und Nicolas Seydoux stammen miitterlicher-
seits aus einer der grossen protestantischen Dynastien
Frankreichs, den Schlumberger, die einst im Textil- und
Olgeschift eines der fiinf grossten Vermogen des Lan-
des anhiuften. Im Stammbaum des Vaters findet sich
ein Regierungschef des Biirgerkonigs Louis-Philippe.
Wihrend der deutschen Gefangenschaft im Zweiten
Weltkrieg schliesst der Vater eine Freundschaft, die
Jérome und seinen Briidern Michel und Nicolas spa-
ter niitzlich werden soll: mit Francois Mitterand. Die
Briider Seydoux hitten sich eigentlich mit der jidhr-
lichen Ausschiittung ihrer Dividenden zufriedenge-
ben konnen. Dafiir jedoch sind sie zu ehrgeizig. Der
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1934 geborene Jérome mehrt das Familienvermogen
durch seinen Einstieg bei der weltweit operierenden
Holding «Chargeurs». Der vier Jahre jlingere Nicolas
geht zunéichst ins Bankgeschift. Der jiingste der drei,
Michel, steigt als erster ins Filmgeschift ein, nicht
zuletzt seiner filmbegeisterten Mutter zuliebe. Er finan-
ziert Filme von Alain Cavalier und Nikita Michalkow,
ruiniert sich fast mit dem Vorhaben von Alejandro
Jodorowksy, den Science-Fiction-Roman «Dune» zu
verfilmen, saniert sich 1990 jedoch mit der Produk-
tion von Cyrano de Bergerac, in der Gérard Depardieu,
der Lieblingsschauspieler seiner Mutter, die Titelrolle
verkorpert.

Nicolas kommt 1974 ins Filmgeschift. Dank
raffinierter Schachziige kann er sich die Aktienmehr-
heit am Konzern Gaumont sichern, die er noch heute
hilt. Bevor Jérome 1990 die Konkurrenz Pathé kauft,
hat er bereits Renn, die Produktionsfirma von Claude
Berri, erworben, zu deren Portfolio neben dessen eige-
nen Regiearbeiten prestigetridchtige Titel von Patrice
Chéreau und Roman Polanski zdhlen. Nach der Ein-
gliederung beschert Renn dem Konzern unter ande-
rem mit der Astérix-Serie zuverldssige Kassenerfolge.
Jérome schliesst mit Nicolas einen Nichtangriffspakt.
Er iiberldsst der Kinokette Gaumont zunichst den
Grossraum Paris und baut Multiplexe in der Provinz.
Spiiter vereinigen sie ihre Kinoséile unter dem Dach
der Firma Europalaces. Die Rivalitit der Briider ist zu
gross, als dass sie je an eine Fusion gedacht hitten.
Nachdem Pathé 2009 mit Bienvenue chez les Ch’tis den
bis dahin erfolgreichsten franzosischen Film heraus-
bringt, revanchiert sich Gaumont zwei Jahre spiter
mit Intouchables.

Wihrend Nicolas eher flache Hierarchien errich-
tet, pflegt Jérome einen aristokratischen Fithrungsstil.
Erleitet das gleichsam diskretere Imperium. Einerseits
setzt er bei Pathé die Politik der europiischen Kopro-
duktionen fort, die seit Ende des Zweiten Weltkriegs
Tradition hat, und bringt Filme von Pedro Almodévar,
Stephen Frears und Paolo Sorrentino heraus. Ansons-
ten konzentriert er sich auf die lukrative Produktion
von Komédien, womit er wiederum an die ganz friithe
Konzerngeschichte ankniipft. Das Firmenerbe liegt
ihm so sehr am Herzen, dass er 2006 eine Stiftung
zu dessen Pflege ins Leben ruft, die seine zweite Frau
Sophie leitet.

Auf der Suche
nach einem Firmenstil

Im Herbst 2014 ertffnet die Fondation Jérome-Sey-
doux-Pathé ihren Sitz in der Avenue des Gobelins.
In dem von Renzo Piano entworfenen, dezent hinter
der Fassade eines ehemaligen Theaters verborgenen
Gebiude wird das Firmenarchiv aufbewahrt, das bis
ins Griindungsjahr zuriickreicht. Es ist umfassend,
beinahe simtliche Inventarlisten, Patente, Sitzungs-
protokolle, Vertridge und Rechnungsbiicher sind erhal-
ten; die Sammlung von Filmplakaten reicht bis 1902
zuriick. Der Fundus an Kameras, Projektoren, Kostii-
men und Requisiten ist eindrucksvoll. Die Sammlung
steht jedem Interessierten offen. Sie wird nicht nur von

Film- und Wirtschaftshistorikern aus aller Welt aufge-
sucht, sondern oft auch von Angehorigen ehemaliger
Pathé-Mitarbeiter, die hier ein Kapitel franzosischer
Sozialgeschichte erforschen kénnen. Kultur- und
Kinogeschichte lisst sich in der Fondation anhand
der Geschichte einer einzelnen Firma entdecken. Im
kleinen Kinosaal im Untergeschoss laufen, das ist eine
auch 6konomisch riskante Entscheidung, indes aus-
schliesslich Stummfilme mit Klavierbegleitung.

Die Archivrecherche kann entscheidende Hin-
weise zur Restaurierung von Filmen liefern. So lasst
sich beispielsweise die genaue Linge der Premieren-
fassung von Les enfants du paradis ermitteln; die Noti-
zen der Pathé-Ingenieure geben Aufschluss iiber friihe
Drehtechniken. Solche Erkenntnisse fliessen ein in
die DVD-Editionen von Klassikern wie La dolce vita
oder Il gattopardo. Das Werk des vergessenen Stumm-
filmpioniers Albert Cappelani wird ebenso sorgfiltig
erschlossen. Glanzlichter des frithen Tonfilmkinos
wie Le bonheur von Marcel L’Herbier und Les croix de
bois von Raymond Bernard oder Arbeiten von Maurice
Tourneur, die unter der Agide Bernard Natans heraus-
gekommen sind, liegen in mustergiiltigen Ausgaben
vor. Momentan wird gerade an der Restaurierung von
Abel Gance’ La roue gearbeitet, gleichzeitig aber auch
an einer Edition des harmlosen Revuefilms Casino de
Paris, der 1957 als Koproduktion mit der Miinchener
Bavaria entsteht.
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Ein genuiner Pathé-Stil kristallisiert sich beider

Aufarbeitung des Filmkatalogs schwerlich heraus. Ein
Hauch ldsst sich spiiren. La roue und Les enfants du
paradis sind die einzigen epischen Fresken der Film-
geschichte, die nicht vor dem Hintergrund gesell-
schaftlicher Umbriiche wie etwa einem Krieg spielen;
Il gattopardo wiederum ist ein Epos, dessen Triebfeder
das Zogern ist. Aber die grossen Meisterwerke tragen
die Handschrift ihrer Regisseure, Autoren, Darsteller,
Kameraleute und Szenenbildner. Selbst ein Vertrags-
regisseur wie René Leprince, der von 1910 bis 1929
fiir Pathé gearbeitet hat, erweist sich bei genauerer
Betrachtung als ein charismatischer Handwerker mit
sachten eigenen thematischen Vorlieben und &dstheti-
schen Eigenheiten. Das Selbstverstidndnis von Charles
Pathé und seinen Nachfolgern besteht darin, dass ein
Film ihr Produkt, aber das Werk des Filmemachers ist.
Das hat Stil genug. x

- Die Fondation Jérdme-Seydoux-Pathé zeigt neben der permanenten
Galerie der Apparate (die eine Ubersicht (iber achtzig Jahre kinema-
tografischer Erfindungen bietet) aktuell bis 29. Oktober Schétze aus
zehn Jahren Akquisition zur Ergdnzung ihrer Sammlung: Plakate
(etwa eines von Fernand Léger zu La roue von Abel Gance oder von
Saul Bass zu Le vieil homme et I’enfant von Claude Berri) und Fotos.

- www.fondation-jeromeseydoux-pathe.com



Close-Up

In Dial M for Murder kommt die vielleicht
schonste Grossaufnahme Hitchcocks vor,
weil sie gleichzeitig alles und nichts sagt. Ein
Auftritt des «Strowger switch», einer Erfin-
dung, die direkt mit dem Tod zusammenhangt.

Ver/Mittlung

Long distance kill: Ein Mann will seine Frau toten,
aus der Entfernung, per Telefonhorer. Wenn er bei
sich Zuhause anruft und damit die Gattin an den
Apparat holt, ist das das Signal fiir den in der Woh-
nung platzierten Killer, ans Werk zu gehen. Dial M
for Murder — der Titel von Alfred Hitchcocks Film
fasst prazise den verteufelten Plan zusammen: Was
auf der Wahlscheibe nur eine einzelne Ziffer ist, soll
am anderen Ende der Leitung umgehend in Mord
ausbuchstabiert werden. Telefonieren heisst toten,

mit elektromechanischen Mitteln.
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Dabei ist es wesentlich, dass uns Hitchcock
diesen Ubertragungsvorgang von der Kabine zur
Wohnung und mithin vom Auftraggeber zum Killer
nicht bloss als simple Schuss-Gegenschuss-Montage
zeigt, wie wir das sonst im Kino gewohnt sind. Viel-
mehr hat Hitchcock zwischen Sender und Empfinger
eine Einstellung eingeschoben, die auch zeitgenossi-
sche Zuschauer wohl kaum zu identifizieren wussten,
es sei denn, sie waren bei der Bell Telephone Com-
pany angestellt oder vertraut mit deren Schulungs-
filmen. Unmittelbar nachdem der Mann die Nummer
gewihlt hat und unmittelbar bevor es in seiner Woh-
nung klingelt, zeigt uns der Film fiir einen Moment
das Innere einer réitselhaften Mechanik voller Kabel,
Drihte, Schrauben, Stifte. Wie wir steht offenbar auch
der Apparat unter Spannung und setzt auch schon
seine Hebel in Bewegung, ratternd und ruckartig —
diabolus ex machina.

Diese Hollenmaschine freilich ist nichts anderes als
der sogenannte «Strowger switch», eine elektro-
mechanische Schaltung fiir die automatische Tele-
fonvermittlung, wie sie 1891 erstmals patentiert
worden ist. Uber eine direkte Verbindung zum Tod
verfiigte sie schon damals. Ihr Erfinder, Almon B.
Strowger, war Totengriber, und der Erzdhlung nach
hatte er sich die automatisierte Telefonvermittlung
nur deswegen ausgedacht, weil er liberzeugt war,
die Telefonistin in der Zentrale wiirde lukrative
Leichentransporte heimlich Strowgers Konkurrenz
zuschanzen. Um solcherlei Verschworung auszuhe-
beln, tiiftelt Strowger gemeinsam mit seinem Neffen
einen Mechanismus aus, der die Operatricen samt
ihren Switchboards und Klappenschrinken obsolet
machen sollte. Die automatisierte Schaltung lisst
Geschiftsgespriche und mithin Leichentransporte
wieder unreguliert fliessen. Umso passender ist somit
der wundersame Auftritt des «Strowger switch» in
diesem Hitchcock-Film, kommt es damit doch zum
makabren Kurzschluss: Die Erfindung des Totengri-
bers dient hier nicht mehr nur dazu mitzuteilen, wo
man die Leichen abholen soll — sie produziert diese
gleich selbst. Bei Anruf Tod.

Die automatische Telefonvermittlung hat
hier, beim Erfinder des Cameo, ihren meines Wis-
sens einzigen Kurzauftritt in der Filmgeschichte.
Das ihr vorausgehende Verfahren per Hand war fiir
den Film ungleich beliebter. Tatsdchlich gehort das
Bild der Kabel umsteckenden Telefonistinnen, die
in ihrer Funktion Schicksal spielen oder zumindest
akustisch an diesem teilhaben konnen, zu den belieb-
ten Klischees des frithen und klassischen Kinos, ob
etwa in Gouldings Grand Hotel oder Hawks His Girl
Friday. Hitchcock selbst zeigt in seinem Stumm-
film Easy Virtue allein anhand der Reaktionen einer
Telefonistin, die an ihrem Steckplatz heimlich das
Gesprich zwischen den Liebenden belauscht, dass
sich die beiden verloben. Diese «unsichtbare Dritte»,
die am Draht mithorcht, fungiert dabei als Relais zwi-
schen der Filmhandlung und uns Zuschauern. Was
wir sehen, ist, was die Telefonistin hort. Die ratternde
Elektromechanik in Dial M for Murder hingegen ldsst
solche Identifikation nicht mehr zu. Statt Einblick zu
geben, macht sie in ihrer undurchschaubaren Funk-
tionsweise simtliche Zusammenhinge intranspa-
rent und willkiirlich. Gewiss sollen die abgezirkelten
Bewegungen der Schalthebel die Unausweichlichkeit
jenes morderischen Plans des Enemanns noch unter-
streichen: Alles liduft ab wie ein Riderwerk, ist nicht
zu stoppen. Doch zugleich fiihrt uns dieser Blick in
die Maschine vor Augen, wie absurd und arbitrar
dieses Schicksal verfihrt. Bloss ein kleiner Rucker
des Kontaktarms zu wenig oder zu viel, schon geht
ein Anruf in die Irre und der Anschlag ins Leere. Im
Schaltkasten der Telefongesellschaft gentigt nur ein
winziger Impuls, um zwischen Leben und Tod hin
und her zu switchen.

Konnte der morderische Ehemann doch
nur, so wie wir, ins Innere der von ihm benutzten
Maschine blicken, dann wire ihm vielleicht bewusster
geworden, wie fragil sein scheinbar perfekter Plan



ist, und die Tatsache, dass der Mordversuch denn
auch prompt fehlschldgt, hiatte ihn nicht mehr so sehr
iiberrascht. Denn im Gegensatz zur verbreiteten Mei-
nung zeichnet gerade die Fehlfunktion Maschinen
aus. Das Potenzial der Technik, so kann man bei Gil-
bert Simondon lesen, «entspricht keinem Anwachsen
des Automatismus, sondern ganz im Gegenteil dem
Tatbestand, dass die Funktionsweise einer Maschine
einen gewissen Unbestimmtheitsspielraum in sich
birgt. Dieser Spielraum ist es, der es einer Maschine
gestattet, fiir eine externe Information empfianglich
zu sein.» Das gilt mithin auch fiir die Telefonie: dass
sie wie erwartet funktioniert, ist nur einer der mog-
lichen Fille. Und vielleicht nicht mal der hadufigste.
So kann die elektroautomatische Vermittlung sich
unversehens als Ver/Mittlung erweisen, als Mittel
gerade des Verpassens und Verfehlens. Das Unbe-
wusste sei strukturiert wie eine Sprache, heisst es bei
Lacan. Das Unbewusste ist gebaut wie ein Telefon-
apparat, heisst es hingegen schon bei Freud, wenn er
in seinen «Ratschlégen fiir den behandelnden Arzt»
schreibt: «Der Analytiker soll dem gebenden Unbe-
wussten des Kranken sein eigenes Unbewusstes als
empfangendes Organ zuwenden, sich auf den Ana-
lysierten einstellen, wie der Receiver des Telephons
zum Teller eingestellt ist.» Von Strowgers Schaltun-
gen wusste Freud dabei offenbar noch nichts, dass
man indes auch mit diesen nicht Herr in der eigenen
Telefonkabine ist, zeigt uns Hitchcocks Film.

Mit dieser Aufnahme der Schaltmechanik fin-
det sich in Dial M for Murder (in einem Film notabene,
von dem Hitchcock im Gespriach mit Truffaut sagte,
es sei nichts als ein «run for cover» gewesen, ein blos-
ses «Spiel auf sicher») eines der verriicktesten Bilder
seines ganzen (Euvres. Ver-riickt ist diese Aufnahme
nicht nur, weil sie zeigt, wie zwischen Sender und
Empfinger Kabel und Kontakte ver-riickt werden
miissen, damit die Telefonverbindung iiberhaupt erst
hergestellt werden kann, sondern auch, weil diese
Aufnahme damit auch uns Zuschauer ver-riickt. Wir
bewegen uns in diesem Kammerstiick sonst immer
in vertrauten Riumen, hier geraten wir aber, fiir vier
Sekunden, an einen Ort irgendwo jenseits, oder bes-
ser: zwischen den Welten. Weder hier noch dort, sind
wir plétzlich mitten drin, am Ort der Ver/Mittlung
selbst. Dieser «andere Schauplatz», den wir hier

betreten, zeigt dabei nichts weniger als das telefoni-
sche Medium an sich und stellvertretend damit auch
das Medium Film. Ja, es kommt uns vor, als konnte
man fiir einen Augenblick in eben jenen Apparat
hineinschauen, mit dem der Film uns seine Bilder
iiber- und ver-mittelt.
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Tendiert man ob den legendiren Grossaufnah-
men in Hitchcocks Filmen gerne dazu, diese symbo-
lisch ausdeuten zu wollen, auf ihre sexuelle, religiose,
philosophische Bedeutsamkeit hin zu befragen, so ist
diese Grossaufnahme vielleicht Hitchcocks schonste,
weil sie zugleich alles und nichts sagt. All die Schliissel,
Taschen, Stricke, Brillen, Handschellen und Feuer-
zeuge, die das Hitchcock’sche Universum bevolkern,
sie scheinen sich unentwegt der deutenden Lektiire
anzubieten als Allegorien fiir Verrat, Liige, Schuld
und Lust. Dass sie sich in diesen Lektiiren nicht
erschopfen, ist freilich ihr Clou. Mit den Objekten
bei Hitchcock, das belegt nur schon die unentwegt
wachsende Literatur iiber sie, kommt man nicht zu
Rande, egal wie ausfiihrlich man ihre Konnotatio-
nen aufzulisten versucht. Sie bleiben immer mehr,
als was wir iiber sie zu sagen wissen: endlos tiber-
determiniert. Demgegeniiber scheint der Blick in die
Eingeweide der Technik in Dial M for Murder hingegen
seltsam arm an Konnotationen. What you see is what
you get. Statt Sinnbild basale Hardware. Ohne diese
aber gibe es weder Konnotation noch Denotation,
keinerlei Ubertragung, weder richtige noch falsche.
Sie ist es, die das Kino Hitchcocks antreibt und auf die
dieses ultimativ zusteuert: die eigene Filmtechnik als
Methode der Ver/Mittlung. Hitchcocks Meisterschaft
besteht vielleicht gar nicht in der totalen Kontrolle
aller filmischen Mittel, die man ihm so gerne attes-
tiert, sondern vielmehr in ihrer Entfesselung und in
der Fihigkeit, jenen Unbestimmtheitsspielraum der
Filmmaschine zuzulassen, der es ihr erst gestattet,
«fiir eine externe Information empfianglich zu sein».

Johannes Binotto

- Dial M for Murder (USA 1954)
00:40:57—-00:41:48

- Regie: Alfred Hitchcock; Buch: Frederick Knott; Kamera: Robert
Burks; Schnitt: Rudi Fehr; Musik: Dimitri Tiomkin. Darsteller
(Rolle): Ray Milland (Tony Wendice), Grace Kelly (Margot
Wendice), Robert Cummings (Mark Halliday), Anthony Dawson
(C. A. Swann), John Williams (Chief Inspector Hubbard)
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Er nimmt uns mit auf eine Reise durch Theorie

elegant, einleuchtend und doch liberraschend

Edward Ross tritt in seinem essayistischen
Comic «Filmish» selbst als Erzahler auf.

und Geschichte des Films. Dabei schlagt er

Bdgen und weckt Neugier auf weniger
bekannte Filme.

Eine Schule %

des Sehens

Selbst nach ausgiebiger Suche lassen sich im Netz
keine fotografischen Portrits des schottischen Car-
toonisten Edward Ross auffinden. Die Recherche
fithrt auf mannigfache falsche Spuren, denn er besitzt
Namensvettern, die in der Hierarchie der Suchma-
schinen mindestens ebenso prominente Positionen
einnehmen. Auch seine eigene Website hilft nur
bedingt, sich ein Bild von ihm zu machen: Das Antlitz,
das er sich dort gibt, ist in wenigen knappen, klaren
Linien ausgefiihrt.

Wir miissen uns also notgedrungen der
Wabhrscheinlichkeit anvertrauen, dass er so dhnlich
aussieht wie der Erzihler von «Filmish»: ein Mann
von durchaus unbestimmtem Alter mit hoher Stirn,
dunklem Bartschatten und einer kurios rechteckigen
Brille. In Ross’ fritheren Alben lag der Haaransatz
noch etwas tiefer. In diesem mutet er jungenhaft
und arglos genug an, damit es als Bildungsroman
durchgeht. Seine Augen mogen kleine Punkte, ihre
Schaulust muss jedoch enorm sein. Das ist keine
schonungslos entlarvende Maske, wie sie Blutch in
«Pour en finir avec le cinéma» aufsetzt. Ross gibt
sich nicht als ein Getriebener zu erkennen, sondern
als besonnener, umtriebiger Nerd. Auch er nutzt die
neunte Kunst zu einer essayistischen Auseinanderset-
zung mit Historie und Theorie der siebten. Reizvoll
ist in der Zusammenschau auch der Vergleich natio-
naler Temperamente. Der narzisstischen Perspek-
tive des Franzosen setzt der Schotte eine vergniigt
aufklirerische entgegen. Bei Blutch ist die grafische

THUS, THE POWER OF CINEMA IS NOT JUST TO TEACH US
TO CONFORM, BUT TO ALLOW US TO EXPLORE DIFFERENT
QUTLOOKS ON THE WORLD, SPREAD IDEAS AND CHALLENGE
THE SOCIETAL NORMS WE TOO OFTEN TAKE FOR GRANTED.

[7)8
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THOUG

Beschiftigung mit dem Kino vor allem eine Frage der
Mise en Scéne. Er ist den Launen der franzosischen
Cinéphilie innig verbunden. Bei dem systematisch
vorgehenden Ross herrscht hingegen die Montage
vor; fabelhaft, wie er zuvor zitierte Einstellungen
immer wieder aufgreift.

Sein Alter Ego schliipft auf dieser grafischen
Reise in berithmte Rollen, taucht beispielsweise
als Nosferatu, Indiana Jones und Yoda auf, klettert
wacker Fassaden empor wie Harold Lloyd und tanzt
munter im Regen wie Gene Kelly. In erster Linie
jedoch ist er den Prisentatoren aus einschligigen
BBC-Dokumentationen nachempfunden, die ihre
Zuschauer in unerbittlich gewinnender Manier durch
die Kulturgeschichte fiihren. Ross’ treuherzig geleh-
rigem Erzihler folgt man gern, wenn er Grundziige
und -impulse des Kinos aufzeigt. In wenigen Panels
gelingt es dem Zeichner, frithe Strategien des filmi-
schen Blicks und «den unsichtbaren Stil» erhellend
darzustellen, mit dem das klassische Hollywood sein
Publikum in die Szenerien hineinzog.

Auch strukturell folgt sein Album dem Modell
dokumentarischer Anschaulichkeit. Die Seiten-
gestaltung ist flexibel, aber von verlasslicher Ord-
nung, wenn Ross Filmausschnitte mit Aussagen von
talking heads montiert. Unermiuidlich greift er auf die
uiblichen Verdichtigen der Filmtheorie zuriick; von
Christian Metz bis Slavoj ZiZek fehlt hier kein Name.
Diese temporeiche Kaskade der Verweise und Zitate
ist akribisch verankert — der Anhang mit Fussnoten



THE BODIES OF WOMEN
HAVE PERHAPS HAD
THE MOST PRESCRIBED
ROLE IN THE MOVIES,
BROUGHT TO THE
SCREEN TIME AND
AGAIN AS A SOURCE OF N
EROTIC SPECTACLE.

INTRODUCED IN SLOW MOTION, FRACTURED
CLOSE-UP OR SILHOUETTE, THESE CHARACTERS'
“VISUAL PRESENCE TENDS TO WORK AGAINST
THE DEVELOPMENT OF A STORYLINE, TO FREEZE
THE FLOW OF ACTION IN MOMENTS OF
EROTIC CONTEMPLATION". (p20, MULVEY)

THIS NOTION OF FILM
AS LANGUAGE 1S
REFLECTED IN THE
IDEA, POPULAR SINCE
THE 19505, OF THE
FILM DIRECTOR AS
AN 'AUTEUR'".

AUTEUR THEORY PROPOSES THAT THE FILM-MAKER IS THE
SOLE VISIONARY AUTHOR OF A FILM, SKILFULLY DEPLOYING FILM
LANGUAGE TO COMMUNICATE THEIR MESSAGE TO THE AUDIENCE.

IN THIS EQUATION, THE DIRECTOR IS THE SPEAKER, THE
FILM THEIR VOICE, (TS MEANING THEIRS TO DICTATE.

A COMMON TREND
SEEN THROUGHOUT
FILM HISTORY,

NOT ONLY DOES THIS IDEA COMPLETELY
IGNORE THE CAST AND CREW WHOSE
CREATIVE INPUT SHAPES FILM
PRODUCTION, BUT IT ALSO SUGGESTS

AS LITERARY THEORIST ROLAND BARTHES PUTS IT, \
“T0 GIVE A TEXT AN AUTHOR IS TO IMPOSE A LIMIT
ON THAT TEXT, TO FURNISH IT WITH A FINAL

IT'S ALL PART

OF CINEMA'S

CONSTRUCTION

OF WOMEN AS
0BJECTS, PRESENT
ONLY TO BE LOOKED
AT AND CLAIMED AS
THE HERO'S PRIZE.

THERE HAVE OF COURSE
BEEN ALTERNATIVES,
TOUGH, RESOURCEFUL AND
COMPASSIONATE, RIPLEY 3
IN ALIENS (1986) AND )
KATNISS IN THE HUNGER
GAMES (2012) OFFER A
REFRESHING TAKE ON THE
ACTION HERO, DEFINED BY
THEIR WIT AND BRAVERY

BUT SUCH EXAMPLES
ARE FEW AND FAR
BETWEEN. ALL T00

OFTEN, FEMALE

TO BE OBJECTS,
DESIGNED TO PLEASE |}
MEN AND CONFORM TO
MAINSTREAM IDEALS

THAT THE DIRECTOR'S INTERPRETATION
OF THEIR WORK IS THE ONLY VALID ONE

SIGNIFIED, TO CLOSE THE WRITING." (pa4T7)

OF FEMININITY.

umfasst geschlagene fiinfzehn Seiten. Staubtrocken
ist indes keines der sieben Kapitel, die Ross zentra-
len Themen wie etwa dem Auge, dem Korper oder
dem Szenenbild widmet. Mitunter tummelt er sich
gar hochst unorthodox in der Filmgeschichte, unter-
nimmt tollkithne Spriinge und schligt verbliiffende
Bogen. Wie er im Kapitel iiber die Filmsprache von
der Metz’schen Syntax iiber das Kuleshow-Experi-
ment zur Autorentheorie gelangt, ist elegant und ein-
leuchtend. Ebenso schliissig und originell sind seine
Uberlegungen zur Korrumpierbarkeit des Wortes,
die er am Tonfilmkino Chaplins festmacht, zumal
an The Great Dictator.

Er hat die Filmgeschichte zu griindlich erkun-
det,um dem Naheliegenden auf den Leim zu gehen.
Esistihm hoch anzurechnen, dass er im Kapitel iiber
die Zeit bei der Diskussion tiber riickwirts erzdhlte
Biografien nicht das offensichtliche Exempel The
Strange Case of Benjamin Button bemiiht, sondern
tiefer in der Filmgeschichte gribt: Von Oldtich
Lipskys Happy End, einer Trouvaille aus der tsche-
chischen Neuen Welle der Sechziger, haben bislang
wohl allenfalls Spezialisten gehort. Ross’ Darstellung
aber weckt augenblicklich die Neugier.

Auch fiir ihn ist die Cinephilie durchaus kon-
fliktbeladen, was er sich als hoflicher Brite allerdings
nicht anmerken lidsst: Von einer Zerrissenheit a la
Blutch keine Spur. Ob sein Herz wirklich so heftig fiir
das Kino schldgt, wie er eingangs behauptet, bleibt
fraglich. Seine Bogen schlédgt er nicht unbekiimmert,

IN AN ARTFORM HISTORICALLY DOMINATED BY WHITE, MALE,
HETEROSEXUAL VOICES, THIS IS A TROUBLING NOTION.

verldsst im Zweifelsfalle nie den sicheren Boden
der politischen Korrektheit. Im Licht der Diversi-
ty-Debatte, die im Umfeld der diesjdhrigen Oscars
aufflammte, scheint sein strenger Blick auf die fil-
mische Reprisentation von Geschlechtern, Rassen
und Minderheiten zwar hochaktuell. Aber zuweilen
verwandelt sich der Ideologiekritiker allzu sehr in
einen Eiferer, wenn er den allgewaltigen white male
gaze geisselt.

Das Lustprinzip kommt bei allem pddagogi-
schen Elan nicht zu kurz. Das Kino fungiert fiir Ross
als Teilchenbeschleuniger der Welt- und vielleicht
auch Lebenserfahrung. Bislang ist «Filmish» nur auf
Englisch erschienen (im Verlag Selfmade Hero), was
sich dringend dndern sollte. Gerhard Midding

> Edward Ross: Filmish — A Graphic Journey through Film. London,
SelfMadeHero, 2015, 192 S., schwarzweiss, Fr. 33.90, € 19.40



Vom

Alltag als Form des Wider-

stands. Oder
Haushalt mit den Bildern

De 'autre c6té (2002)

Eva Kuhn

Wissenschaftliche Assistentin am Kunst-
historischen Institut der Universitdt Basel und
Mitglied des NFS Bildkritik «eikones».

Sie forscht, schreibt und lehrt zum Kino im
Spannungsfeld der Kiinste, zum essayistischen
Dokumentarfilm, zur Verbindung von
Ethik und Asthetik und der Frage des
Autobiografischen im Film.

Zum Kino von
Chantal Akerman



Die belgische Film-
kiinstlerin Chantal
Akerman hat in
ihren Werken

die subtile (Zer-)
Storung von
Ordnungen, die
schleichende
Entgleisung der
Monotonie zu
einem Ereignis
werden lassen. Ein
Jahr nach ihrem
Tod widmen sich
ein Symposium und
eine Retrospektive
ihrem Schaffen.

«Quand on fait du cinéma, faut se lever.
Bon, je me léve.»
Chantal Akerman

Briissel, 6. Juni 1950/ Paris, 5. Okto-
ber 2015. Zwischen diesen Eckdaten
erstreckt sich das 65-jahrige Leben der
Filmkiinstlerin Chantal Anne Akerman,
die diesem selbst vor einem Jahr ein Ende
setzte. Ihr filmisches (Euvre zeugt von
einer Sehnsucht nach dem Alltag. Denn
Alltag ist nicht selbstverstiandlich — dies
machen ihre Filme deutlich. Gleich-
formige Ablidufe, Muster, erkennbare
Rhythmen, lange Weilen, Wiederholung
und Routine bestimmen deren Struktur
und Inhalt. Und die Filme handeln von
der Stérung dieser Rhythmen, sie agie-
ren diese Stérung aus. Subtil wird ein
Gleichmass ins Wanken, ein Rhythmus
ins Stocken gebracht, eine Monotonie
entgleist allmihlich oder eine Ordnung
explodiert, ganz plotzlich. Offen bleibt
die Frage nach dem Grund.
Wiederkehrende Strukturen und
lange Weilen zeigen sich in Akermans
Filmen als jeweils personliche Formen
des Widerstands — je nach Kontext ge-
gen ein Erinnern, gegen ein Vergessen,
gegen einen Abgrund, einen Sturz in
eine Tiefe, gegen eine autoritdre Macht
und gegen Ohnmacht. Filmische Form
und existenzielle Fragen, Asthetik und

erzdhlerischer oder dokumentarischer
Inhalt verschmelzen auf verbliffende
Weise.

Chantal Akerman hat jiidische Wur-
zeln — ihre Mutter Natalia ist mit ihren
Eltern wihrend des Zweiten Weltkriegs
von Polen nach Briissel geflohen und
von da nach Auschwitz deportiert wor-
den. Im Gegensatz zu den Grosseltern
hat die Mutter das Lager iiberlebt. Sie
ist die unsichtbare Heldin in Akermans
Filmen. Uber ihre Geschichte spricht
die Mutter nicht. Auch nicht, wenn sie
die Tochter in ihrem letzten und in-
timsten Film No Home Movie (2015) mit
ihrer kleinen Kamera erstmals direkt
konfrontiert. Ihr schwindendes Leben
zeichnet sich ab. Und dazwischen im-
mer wieder Bilder aus der Wiiste.

Im beriihmten Pyjama-Interview
(2011) spricht Chantal Akerman kurz
nach ihrem Aufenthalt in Kambodscha
vom 4. Buch Mose und den vierzig Jah-
ren, die das jiidische Volk in der Wiiste
verbracht hat, um die Folgen der Skla-
vereinicht mehr tragen zu miissen. Sich
Zeit nehmen, um zu vergessen. Im Falle
der Lager brauche es dafiir, wird gesagt,
drei Generationen.

Saute ma ville (1968)

Die geografischen Stationen von Aker-
mans Leben entsprechen den Dreh-
orten und Schaupléitzen ihrer Filme.
Zum Schluss ihres ersten Films, dem
Kurzfilm Saute ma ville (1968), sprengt
sie ihren Geburtsort mitsamt sich selbst
in die Luft, nachdem sie — noch unter
dem Schock von Godards Pierrot le fou —
als eine Art Chaplin in ihrer Kiiche mit

Esswaren und Kiichenutensilien auf ex-
zessive Weise Unfug getrieben und in
der Raserei den Gasherd angeziindet
hat. Die Explosion oder auch der Aus-
bruch aus der Enge wird durch einen
Brief verursacht, der Flammen fingt.
Der Brief wird Leitmotiv in ihrem Schaf-
fen, erist auch ein Trick: Er bringt einen
Anderen oder eine Andere von anderswo
ins Hier und Jetzt hinein und schafft im
begrenzten Raum und im kadrierten
Filmbild eine Offnung, eine Liicke, ein
geheimes Schlupfloch in die Weite.

Nach Saute ma ville verlisst
Akerman Briissel, studiert kurz an der
Haute école des Arts du Spectacle in
Paris und besucht jede Woche die Ver-
anstaltungen des Philosophen Emma-
nuel Lévinas, der an der Ecole Normale
Israélite Orientale Bibelverse kommen-
tiert und die Kunst des Infragestellens
und der Widerrede praktizierend lehrt.
Aufgrund seiner Erfahrung des Ho-
locaust gibt er das Verhiltnis des Men-
schen zum Anderen auf neue Weise zu
bedenken. An die Stelle von abstrakten,
iibergreifenden ethischen Normen stellt
er die direkte Begegnung mit dem Ande-
ren. Denn — so Lévinas — im Antlitz des
Anderen spricht uns seine Schutzlosig-
keit an und ruft uns zur Verantwortung.
Diese Ethik spricht aus der Asthetik von
Akermans Filmen. Eine zuriickhaltende,
doch priasente Kamera zeigt die Figuren
ihrer Filme meist in frontaler Ansicht,
als Gegeniiber, manchmal in leichter
Untersicht, und gibt ihnen — damit sie
sich entfalten und auch mit der Kame-
ra interagieren konnen — Raum bezie-
hungsweise Zeit, viel Zeit.
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Im Alter von zweiundzwanzig Jahren

geht Chantal Akerman nach New York,
und von da an pendelt sie zwischen den
Stéddten. Sie ist Grenzgadngerin in vieler-
lei Hinsichten. Auch ihre Arbeit bewegt
sich im Dazwischen — zwischen Doku-
mentation und Fiktion, zwischen Drama
und Komodie, zwischen Literaturverfil-
mung und Musical, und seit ihrer filmi-
schen Installation D’Est: au bord de la
fiction (1995) auch zwischen Kino und
Ausstellungsraum. Besonders priagnant
kommt das Thema des Grenzgangs in
ihrem dokumentarischen Essayfilm und
der Installation De I'autre c6té (2002)
zum Ausdruck — gerade wegen der Un-
sichtbarkeit seiner Protagonisten. Der
Film fasst die lebensgefahrliche Grenz-
passage Mexiko-USA nicht als Aktion ins
Auge, sondern untersucht den Zustand
der Landschaft, der Grenzbewohner
und der Hinterbliebenen.

Verbunden mit der Frage nach der
Moglichkeit des Alltags kehren in Aker-
mans (Euvre die dialektischen Span-
nungen von zu Hause und unterwegs,
von Verwurzelung und Migration, von
Ruhe und Bewegung, Stillstand und
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D’Est (1993)

Rastlosigkeit wieder. Einige Jahre vor
De l'autre c6té entstanden die essayis-
tischen Dokumentarfilme D’Est (1993)
und Sud (1999) und einige Jahre danach
La-bas (2006), ein Film in Tel Aviv. Be-
reits die Titel operieren wie Wegweiser.
Die Menschen sind in Akermans Filmen
neben ihrer korperlichen Prisenz im-
mer auch Vektoren und Koordinaten im
Raum. Zwischen frei flottierender Bewe-
gung und Stasis im Sinne von Stauung
befinden sich die Protagonistinnen und
Protagonisten von D’Est (1993) — Pas-
santen im offentlichen Raum, denen
Chantal Akerman und ihr kleines Team
aufihrer Reise von der ehemaligen DDR
iiber Polen nach Russland mit zum
Bild parallelen Kamerafahrten und fi-
xen Einstellungen begegnet. Der Film
lotet die Auswirkungen des Zerfalls
der Sowjetunion und der politischen
Umwilzungen nach 1989 auf den All-
tag der Menschen aus. Diese warten
an Bushaltestellen, in Wartesilen, ge-
hen auf der Strasse durch den Schnee,
bilden Schlangen und Ansammlungen
in Bahnhofshallen, trotzen mit ihren
Mienen und den dicken Pelzminteln
dem eisigen Wind. Im besinnlichen
Rhythmus des Films erhalten die ein-
zelnen Figuren je eigene Fenster fiir
eine zufillige oder gewihlte Pose, fiir
einen Augenaufschlag in die Kamera,
fiir einen miirrischen Blick. Alle sind sie
Triger ihrer eignen, realen Geschichte
und zugleich Figuren fiir die fiktiven
Geschichten des Kinos.

Im Anthology Film Archive in New
York, damals noch an der 425 Lafayette
Street, vertieft sich die junge Chantal
Akerman zu Beginn der siebziger Jah-
re ins experimentelle Filmschaffen:
entdeckt die Tagebuchfilme von Jonas
Mekas beispielsweise, das stark auf den
Korper und seine Bewegungen bezogene
Filmschaffen von Yvonne Rainerund den
strukturalistischen, programmatischen
Film. Insbesondere dank Michael Snows
Filmen, die ein formales Prinzip mit Rest-
elementen der Realitdt verklammern
und den Zuschauer trotz ihres abstrak-
ten Charakters in einen aufgeladenen
Zustand des Suspense versetzen, wird
Akerman bestirkt in ihrem Vertrauen
in die darstellenden Mittel, die affektive
Kraft des stummen Bildes und in die viel-
faltigen Moglichkeiten des Tons jenseits
einer erkldrenden Funktion.

La chambre (1972) ist nach Saute ma
ville ein zweites kurzes Kammerspiel,
in dem die Kamera wie ein rotierender
Zeiger in mehreren langsamen Rund-
schwenks in einem unaufgeriumten
Zimmer um eine wie eine Skulptur auf
ihrem Bett liegende Frau kreist und
— ohne Schnitt — immer wieder neue
Beziige zwischen Requisiten und Figur
herstellt.

Nicht mehr die kreisende Bewegung
um die eigene Achse, sondern die
lang anhaltende, fixe Einstellung und
das Travelling — die gleichmassige
Kamerafahrt entlang einer bildparalle-
len Achse — bestimmen die malerischen
Lichtraume von Hotel Monterey (1972)
und sind wegweisend fiir Akermans
kiinftige Arbeiten. In Hotel Monterey
werden sowohl ein Raum — ein Hotel
am Upper Broadway in New York — wie
auch die Dauer einer Nacht vermessen,
verpackt in eine Stunde Filmlidnge. Der
Film beginnt mit der Ddmmerung in der
Lobby des Hotels und steigt von Etage
zu Etage, iiber die Treppe und mit dem
Lift nach oben —bis zum Morgengrauen
tiber den Diachern. Anders als die Prota-
gonisten und Protagonistinnen der New
Yorker Avantgardefilmszene wird Chan-
tal Akerman die strenge filmische Form,
die Perfektion von Komposition und
Rhythmus mit erzdhlerischen und doku-
mentarischen Absichten verbinden. In
dieser Verbindung besteht ihre Kunst.
Vor diesem Hintergrund wirken ihre
beidenexperimentellsten FilmeLa cham-
bre und Hotel Monterey wie kiinstlerisch
perfektionierte Location Scoutings oder
formvollendete Studien im filmischen
Vermessen von Rdumen, in denen re-
ale oder fiktive Geschichten ihren Lauf
nehmen konnten. Mit diesen beiden
Kunststiicken der Kameraarbeit —
Studien in Echtzeit und Untersuchun-
gen der Frage, wie das Andauern eines

La chambre (1972)



Hotel Monterey (197

bewegten Bildes den betrachtenden
Korper affiziert und Emotionen provo-
ziert — begann Akermans langjihrige
Zusammenarbeit mit der Kamerafrau
Babette Mangolte.

Kein Film von unterwegs und
keine temporire Unterkunft wie das
Hotel, vielmehr wahrlich ein Zuhause
findet sich in der Nummer 23 am Quai
du Commerce in Briissel. Hier wohnt
Jeanne Dielman, gespielt von Delphine
Seyrig. Aufgrund ihrer Hauptrollen in
L’année derniére a Marienbad (1961) von
Alain Resnais und Baisers volés (1968)
von Francgois Truffaut war Seyrig im
Produktionsjahr von Akermans monu-
mentalem Meisterwerk und ldngstem
Kammerspiel Jeanne Dielman, 23, Quai
du Commerce, 1080 Bruxelles (1975)
bereits ein Star des franzdsischen Auto-
renkinos.

Jeanne Dielman ist Mutter eines
jugendlichen Sohnes und von Beruf
Hausfrau. Weil sie verwitwet ist und
fiir ihren Beruf kein Geld erhilt, emp-
fingt sie in ihrer Wohnung jeden frithen
Abend einen Freier. Wiahrend des
Beischlafs kochen die Kartoffeln fiirs
Abendessen. Die Einkiinfte legt Jeanne
in die grosse weisse Suppenschiissel auf
dem Esstisch in der Stube. Durch das

Zusammenspiel von Licht, Kadrage und
Dekor erscheint das 6konomische Zen-
trum ihres Haushalts wie ein Stillleben
aus der niederlindischen Feinmalerei
des 17. Jahrhunderts. Uberhaupt: Wo
die Kamera auch hinschaut, bilden sich
in der von Frau Dielman sorgsam un-
terhaltenen Wohnung Tableaus, Genre-
malereien in Bewegung. Der Film be-
steht aus lauter festen Einstellungen, in
deren Rahmen sich Frau Dielman — so-
wohl Person wie auch abstrakte Form —
dusserst bildbewusst bewegt. Mit dem
Lichtschalter bestimmt Jeanne selbst
uiber ihre Sichtbarkeit im Film und iiber
Hell und Dunkel iiberhaupt. Licht an,
wenn sie den Raum betritt, Licht aus,
wenn sie den Raum verlidsst — haushal-
ten, auch mit der Energie. Durch die
Art und Weise, wie sie ihren Haushalt
fithrt, bestimmt sie iiber die filmische
Form. Oder etwas komplizierter ausge-
driickt: Durch die Prizision, mit der die
Regisseurin und die Schauspielerin die
Figur Dielman ihre Zeit und ihren Raum
gestalten lassen, geben sie dieser Frau
die Regie in die Hand — die Regie iiber
den Film iiber sie selbst. Dieser Kniff ist
nicht nur dsthetisch, sondern auch poli-
tisch und ethisch fulminant. Frau Diel-
man triagt hochhackige Schuhe — ihre
Schritte auf dem Holzboden formen
sich zu einem je nachdem beschwingten
oder himmernden Rhythmus. Jeanne
nimmt ein Bad, wischt sich griindlich
und putzt danach energisch die Wanne.
Der Sohn kommt von der Schule heim,
zwei Kiisschen auf die Wange. Wieder-
um als Akt der Komposition deckt
Jeanne Dielman liebevoll den Tisch.
Mutter und Sohn loffeln die ganze
Suppe aus, reden ein paar Worte und
danach gibts den Hauptgang: Kartof-
feln mit Fleisch. Jeanne riumt ab, der
Sohn macht Hausaufgaben, sie hort
ihm bei seinen Fragen zu und strickt
an seinem braunen Pullover — zum Zeit-
vertreib und gegen den Horror Vacui.
Das Strickheft konsultiert sie wie eine
Partitur. Etwas spéter holt sie aus ihrer
Tasche einen Brief von ihrer Schwes-
ter aus Kanada. Sie 6ffnet ihn: «Je te
le lis» und liest drauflos wie nur eine
Schauspielerin lesen kann — mit langem
Atem, leicht, beschwingt, perfekt rhyth-
misiert. Diese Performance fordert in
ihrer Kiinstlichkeit den Realismus des
Films heraus. Und in genau dieser Ver-
bindung von Artifizialitit und Realitét
liegt diese hohe Kunst. Durch die Lang-
samkeit der Erzdhlung oder aber Schil-
derung (niederldndisch schilderkunst:
Malerei) vergrossern sich die kleinen
Gesten und werden zu Andockstellen
fiir unsere eigenen Erinnerungen. Alle
scheinen wir sie irgendwie zu kennen:
diese Mutter, Grossmutter, Urgross-
mutter, Schwiegermutter oder Tante

mit ihren spezifischen Gesten. Die be-
stimmte Art, wie sie mit ihrer Hand das
Deckbett glittet, oder die Flinkheit, mit
der sie die Bluse zuknopft.

Todd Haynes und Gus Van Sant
erinnern sich in einem Gesprich an
die Wucht, mit der dieser Film — «ein
Erlebnis, das nie endet» — Mitte der
siebziger Jahre eingeschlagen hat, und
erzidhlen von der Korrespondenz mit
ihren eigenen Kindheitserinnerungen
an ihre Miitter.
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Jeanne Dielman, 23, Quai du Com-
merce, 1080 Bruxelles handelt von und
an drei Tagen und dauert drei Stunden.
In seiner narrativen Entwicklung folgt
dieser Film, der zunéichst an alles ande-
re als einen Hollywoodfilm denken ldsst,
dem Schema Ordnung — Stérung — Wie-
derherstellung der Ordnung. Damit re-
flektiert er die Dreiaktstruktur, die als
Paradigma des idealen Drehbuchauf-
baus einen der zentralen Grundpfeiler
der klassischen Drehbuchtheorie und
des konventionellen Erzihlfilms, insbe-
sondere des Dramas darstellt.

Nach einem abendlichen Spazier-
gang geht man ins Bett. Aus dem Sessel
in der Stube wird ein Bett herausge-
klappt, hier schlift der Sohn. Nach der
Korperpflege vor der tiirkisgriinen Ta-
pete, die an Hitchcocks Vertigo erinnert,
legt sich auch Jeanne ins Bett. «Fin du
Premier Jour». Auf das Ende des ersten
Tages folgt ein Schnitt, und es ist frither
Morgen. Jeanne steht auf, bereitet noch
im Morgenrock das Friihstiick zu, spiilt
Geschirr mit dem Riicken zu uns. An-
ders als die klassische Riickenfigur zeigt
das Bild keinen eréffnenden Blick in die
Weite, sondern einen Blick gegen die
opake Wand. Jeanne macht die Betten,
nimmt Geld aus der Haushaltskasse
und fihrt einmal mehr mit dem vergit-
terten Lift nach unten auf die Strasse
— zum Einkauf fiir das Mittagessen.
Wieder zu Hause angekommen knetet
sie Fleisch fiir die Bouletten. Sie knetet
lange, zu lange vielleicht. Ist es hier,
wo das Unheimliche erstmals in dieses
Heim einbricht? Spitestens am Abend
des zweiten Tages wird deutlich, dass
der Rhythmus des Films ins Stocken
und Jeanne Dielmans Alltag aus den
Fugen gerit. Nach der Verabschiedung
des Kunden vergisst sie, den Deckel
auf die Suppenschiissel mit dem Geld
aufzusetzen — der erste Wendepunkt
im Drama. Die Kartoffeln verkochen
und ihr Zeitplan gerit durcheinander,
weil sie neue Kartoffeln kaufen muss.
Zweimal statt einmal driickt sie den
Knopf, um den Lift hochzuholen, und
etwas fahrig geht sie in die Stadt. Spéter
vergisst sie, das Licht im Flur auszuma-
chenund das Fenster zu schliessen. Der
Kaffee schmeckt bitter, sieleert ihn weg
und kocht neuen. Mit ihrer Zeit weiss



Frau Dielman nichts mehr anzufangen,
die lange Weile wird zur Langeweile.
Wihrend die neuen Kartoffeln kochen,
wartet sie, bis sie gar sind, und wir war-
ten mit ihr. Den Brief an die Schwester
beginnt sie immer wieder von vorn — sie
scheint den Schwung nicht zu finden
und vergeudet Papier. Die perfekte
Oberflidche, die sich in der ersten Halfte
des Films mit Spannung gehalten hat,
die Frau Dielman mit ihrem prézisen
Timing aufrechterhalten hat, droht
einzubrechen. Auszumachen ist ein
Brodeln unter oder hinter der Ober-
fliche, eine unartikulierte Tiefe. Was
bedriickt Jeanne Dielman? Der Gasofen
neben dem Bett des Sohnes erscheint
nun plotzlich bedrohlich.

Jeanne Dielman, 23, Quai du Commerce,
1080 Bruxelles (1975)
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Ein Grund fiir die spezifische Spannung
dieses Films, die sich als Form der Ober-
flichenspannung fassen lisst, ist der
sparsame Umgang mit Informationen.
Und dies ist wiederum eine Eigenart
aller Filme von Chantal Akerman. In
Bezug auf den in der Erzihltheorie als
range of knowledge (Wissensbreite) be-
zeichneten Wissensstand des Zuschau-
ers hinsichtlich der Erzdhlung und ihrer
Figuren sind wir reichlich aufgeklart.
Wir kennen die genauen Koordinaten
in Jeannes Wohnung, die detaillierten
Abldufe ihres Tages, wir kennen ihre
Kleidung, ihre Haltung, ihre Gesten bis
ins Kleinste — wir wohnen ihr wortwort-
lich bei und gewinnen sie dadurch lieb,
wie die Figuren einer Serie, mit denen
wir viel Zeit verbringen. Diese Infor-
mationen konnen wir den malerischen
Tableaus und dem Rhythmus ihrer Auf-
einanderfolge entnehmen, den Untiefen
des Bildes gewissermassen. Wir erhal-
ten jedoch nahezu keine Informatio-
nen iiber die psychologische Tiefe der
Figuren und der erzidhlten Geschichte,
was einer geringen Wissenstiefe (depth
of knowledge) gleichkommt. Wir héren
von einer Schwester in Kanada und
sehen Frau Dielmans Sohn, ansonsten
wissen wir nichts. Weder haben wir An-
gaben zu ihrer Biografie, noch kennen
wir ihre Motivation oder ihre Pléne fiir
die Zukunft.

Frau Dielmans Geschichte und die
Geschichte ihrer Nachbarin, die Ge-
schichte aller Figuren aus Akermans
Filmen ist verkorpert und dadurch
verinnerlicht. Geschichte steckt als
Erfahrung in den Menschen. Chantal
Akermans Filme sehen die Symptome
dieser Erfahrungen auf den Oberfli-
chen der Welt — auf den Gesichtern,
den Korpern, den Landschaften, den
Strassen der Stddte und den Fassaden
der Hauser. Und zugleich fithren ihre
Filme uns die Kraft vor Augen, mit der
die Menschen gegen diese Erfahrungen
Widerstand leisten. Auch die Nachbarn
auf den Balkonen des gegeniiberliegen-
den Hauses der Wohnung in Tel Aviv
leisten diesen Widerstand gegen die Ge-
walt der Geschichte — indem sie reden,
rauchen, sitzen, trinken und ihre Pflan-
zen giessen. Oder aber filmen, wie das
Subjekt und die Autorin des dokumen-
tarischen Essays La-bas. Mit «La-bas»
bezeichnen die jiidischen Belgier und
Franzosen das gelobte Land. Der Film
besteht aus einer Aneinanderreihung
von leicht variierenden Einstellungen
aus dem mit einer filigranen Jalousie
verhangenen Fenster einer Wohnung.
In diesem Raum verbinden sich die
Stimme der sich darin aufhaltenden
Filmemacherin — mal telefonierend,
mal im Voice-over reflektierend — mit
den Alltagsgerduschen der Strasse. Im

Gegensatz zu Hitchcocks Rear Window
ging der Knall und Mord dem Film
voraus — ein Bombenattentat, und vie-
le weitere Attentate sind auf den Film
gefolgt. Von den Ereignissen berichten
die Medien.

In Akermans Film kommt die grosse
Geschichte in maximal reduzierter und
maximal introvertierter Form zum Aus-
druck. Durch diese Reduktion wird
der Film als die Membran erkennbar,
auf der innen und aussen, privat und
offentlich, (Auto-)Biografie und Welt-
geschichte aufeinandertreffen. Der Film
als materiell konkretes, audiovisuelles
Wahrnehmungsangebot erweist sich in
diesem puristischsten Film von Chantal
Akerman als die Schnittstelle, an der all
diese Gegensitze konvergieren. x

- Internationales Symposium:
20.-22. Oktober 2016.

«Zur Schwierigkeit des Vergessens. Das
Kino und die kiinstlerischen Verfahren von
Chantal Akerman (1950-2015)». Eine
Kooperation des Medienwissenschaftli-
chen Instituts, des NCCR eikones und des
Stadtkino Basel (Konzeption: Ute Holl und
Eva Kuhn). https:/eikones.ch

Mit Beitrdagen von: Babette Mangolte
(New York, USA), Claire Atherton (Paris, F),
Ivone Margulies (New York, USA), Griselda
Pollock (Leeds, UK), Maureen Turim
(Gainesville, USA), Heike Klippel (Braun-
schweig, DE), , Cécile Tourneur (Paris, F),
Eva Meyer (Briissel, BE), Mathias Lavin
(Paris, F), Karola Gramann (Hamburg, DE),
Alisa Lebov (London, UK), Ute Holl (Basel,
CH) und Eva Kuhn (Basel, CH)

- Das Stadtkino Basel zeigt im Oktober eine
Retrospektive. www.stadtkinobasel.ch
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Ballers (Season 1) (Stephen Levinson,

USA 2015) Format 1:1.78, Sprache: Englisch
oder Deutsch, Untertitel: Deutsch u.a.,
Vertrieb: HBO

Seit fast zwei Jahrzehnten ist der ame-
rikanische Bezahlsender HBO nun die
Galionsfigur im Bereich des quality tv:
The Sopranos, Six Feet Under, Boardwalk
Empire, Game of Thrones, Girls, True
Blood, The Wire — um nur die bekann-
testen Serien zu nennen — haben nicht
nur zu einer erstaunlichen Aufwertung
des Formats beigetragen, sondern auch
dazu gefiihrt, dass sowohl Regisseure als
auch Schauspieler aus dem Kinobereich
reihenweise ins Fernsehen abwandern.
Insbesondere ist diese Emigrationswel-
le lingst zur Normalitéit geworden und
hat zahlreiche Nachahmer auf den Plan
gerufen. Dennoch ist Vorreiter HBO
nach wie vor fiir Uberraschungen gut.
Denn die Hauptrolle der von Stephen
Levinson kreierten neuen Comedyshow
Ballers spielt — ausgerechnet — Dwayne
Johnson, Wrestling-Star in dritter
Generation und Hauptdarsteller in

Actionfilmen wie Hercules (2014), San
Andreas (2015) und mehreren Strei-
fen der Fast and Furious-Reihe. Dieser
Berg von Mann, der dariiber hinaus
studierter Kriminologe ist, spielt in
Ballers Spencer Strasmore, einen ehe-
maligen Football-Star, der sich als Fi-
nanzberater durchschligt und die stra-
pazierten Konten seiner jungen, noch
aktiven Kollegen vor deren Inhabern
schiitzt. Als viterlicher Freund versucht
er, seine kapriziosen Kunden mit liebe-
voller Strenge in Schach zu halten, und
muss dabei an allen Ecken und Enden
Schadensbegrenzung betreiben. Das
ist auch notig, denn die Football-Kraft-
pakete mogen Gotter der Stadien sein,
doch jenseits des Spielfelds sind sie
einfach nur grosse Jungs. Sie haben
den Sprung ins Erwachsenenalter bei
Weitem noch nicht geschafft und daher
auch nicht den leisesten Schimmer, wie
sie mit den Herausforderungen des Le-
bens umgehen sollen.

Uberraschende Wendungen des
Drehbuchs sucht man in Ballers verge-
bens, doch darauf sind die 25-miniitigen
Folgen auch gar nicht angelegt. Und
von den Regeln des American Football
braucht man als Zuschauer gottlob
nichts zu verstehen, denn auch darum
geht esletztlich nicht. Stattdessen setzt
sich die Serie zum Ziel, auf augenzwin-
kernde Weise Einblick in eine Welt zu
gewihren, die in Wahrheit alles andere
als komisch ist. Eine Welt, in der aber
auch wirklich alles dem grossen Busi-
ness geopfert wird; in der horrende
Millionenbetrige hin- und hergescho-
ben werden, als wire es nichts; in der
das Verfiigen uber moglichst extra-
vagante und — natiirlich — siindteure
Statussymbole unumginglich ist; in
der schliesslich die Sportler selber nur
als sichtbare Marionetten fungieren, in
deren Kielwasser sich eine unsichtbare
Armada von Anwilten, Finanzberatern
und Medienschaffenden bewegt, die alle
das grosse Geschift wittern und in un-
guter gegenseitiger Abhéngigkeit ver-
strickt sind. Von diesen Schattenseiten
erzihlt Ballers freilich in ausschliesslich
heiterem Tonfall. Dass es gelingt, liegt
nicht zuletzt an Dwayne Johnson, auf
den die Serie so akkurat zugeschnitten
ist wie die Massanziige, die er trigt.
Und an seinem sicheren Gespiir fiir
Selbstironie, das er spitestens in Mi-
chael Bays Krimikomddie Pain & Gain
(2013) an der Seite von Mark Wahlberg
unter Beweis gestellt hat — der iibrigens
(auch das eine fiir HBO untypische Be-
setzung) in Ballers als ausfiihrender
Produzent mitwirkt. Philipp Brunner

Unfreiheit
hoch 5

DVD
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Mustang (Deniz Gamze Ergliven, Tiirkei,
Frankreich, Deutschland 2015) Format:
1:2,40 (anamorph), Sprachen: Deutsch,
Tlrkisch; Untertitel: Deutsch, Vertrieb:
Weltkino

Die Turkei bildet ein Scharnier zwi-
schen Europa und dem Mittleren Os-
ten, zwischen Freiheit und Repression.
Diese geopolitische und soziale Lage
schldgt sich ganz in Mustang nieder,
dem ersten Spielfilm von Deniz Gamze
Ergiiven. Gedreht wurde der Film in der
Néhe von Trabzon, einer Stadt, die als
kommerzielle Briicke zwischen dem
Orient und dem Okzident lange das
Scharniergelenk der ganzen Welt war.
Die fiinf Protagonistinnen des Films
sind zudem an einem neuralgischen
Punkt in ihrem Leben, zwischen der
sorglosen pubertiren Lebenslust und
der Last, die ihre soziale Rolle als er-
wachsene Frauen mit sich bringt und
die in diesem Dorf in der tiefsten Tiirkei
so eng und unmenschlich definiert ist.

Die Geschichte entspinnt sich in
einem gediegenen Tempo, trotz einer
viel zu hektischen Kamera, die etwas
naiv versucht, die Frische der jungen
Frauen zu evozieren, und damit unno-
tigerweise die Zuschaueraugen ermii-
det. In der filmischen Erzidhlung, die
jederzeit durch ihre Glaubwiirdigkeit
iiberzeugt, zeigt sich jedoch Ergiivens
grosses Talent.

Im Vergleich zum aussergewéhn-
lichen, aber kritischen K&pek von
Esen Isik nimmt Mustang eine etwas
optimistischere Sicht auf die Tiirkei
ein: «Gerettet» werden am Schluss die
beiden jiingsten Middchen dank der
geistigen Offnung, wie sie in Istanbul
doch méglich ist. Diesem Hoffnungs-
schimmer sind als gewichtiger Gegen-
satz die Demiitigung der Frauen und
die Machokultur gegeniibergestellt, die
der Film anprangert. Allzu oft bleibt in
einem Kino, das dazu tendiert, den Ok-
zident durch eine mythologische Brille
zu sehen, die Polarisierung zwischen
Freiheit und den sozialen Regeln in
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einem Gut-Bose-Schema stecken, das
Thema sollte jedoch mit mehr Kom-
plexitit angepackt werden. Im Fall
von Mustang und dem Thema «Frauen
in der Tiirkei» ldsst sich jedoch durch-
aus behaupten, dass man sich diese
Klarheit und Eindeutigkeit durchaus
erlauben darf. Ein Film wie Mustang,
der zu beriihren weiss, ohne die Kraft
des Realismus zu verlieren, ist deshalb
ganz besonders wertvoll. Man kann
nicht genug oft darauf hinweisen, wie
sehr die Konflikte im Mittleren Osten
mit dem Konflikt zwischen Mann und
Frauzusammenhingen, der weit davon
entfernt ist, eine friedliche Losung zu
finden.

Giuseppe Di Salvatore, Filmexplorer.ch
(aus dem Franzésischen von Tereza Fischer)

Entdeckerfreude,
halbherzig

Buch ¥

Claudia Dillmann, Olaf Méller (Hg.):
Geliebt und verdrangt. Das Kino der
jungen Bundesrepublik Deutschland von
1949 bis 1963. Frankfurt am Main,
Deutsches Filminstitut (DIF), 2016.

416 S., Fr. 27, € 24,80 (auch als englische
Ausgabe erschienen)

Ja, es stimmt, der bundesdeutsche Film
der fiinfziger Jahre hat einen schlechten
Ruf, die Worte des Oberhausener Mani-
fests von 1962 mit seiner Polemik gegen
«Papas Kino» haben sich viele bequem
zu eigen gemacht, insofern war die dies-
jihrige Retrospektive des Filmfestivals
von Locarno ein bemerkenswertes Er-
eignis — eines mit Nachwirkung, da die
Filme ab Herbst in verschiedenen deut-
schen Stidten, spiter auch im Ausland
zu sehen sind; in der Schweiz stehen sie
in Ziirich im Filmpodium, in Bern im
Kino Rex und in Lausanne in der Ciné-
mathéque suisse auf dem Programm.
Ein monolithischer Block ist das
Kino der Ara Adenauer tatsichlich
nicht. Spitestens seit Ende der siebzi-
ger Jahre haben es einzelne Kritiker und
Kinos wiederentdeckt, wurden Filme
wie die von Georg Tressler (der mit Die
Halbstarken, Endstation Sehnsucht und

Das Totenschiff gleich drei aufregende
Werke inszenierte) oder von Will Trem-
per (Die endlose Nacht) gewiirdigt.
Dem Kino dieser Zeit ndhern sich
in dieser Publikation 32 Texte an, man-
che voller Enthusiasmus, die meisten in
eher niichternem Tonfall, manche auch
mit der Skepsis, ob nicht doch vieles zu
Recht verdammt wurde.
Aufschlussreich sind die eingangs
skizzierten Produktionsbedingungen,
samt dem Hinweis, dass man es eben
nicht — wie in Hollywood — mit einer
perfekt funktionierenden Industrie zu
tun hatte, sondern mit einem System,
in dem die Stars und die Verleiher das
Sagen hatten. Verbliifft liest man, dass
Debra Paget fiir ihre Rolle als Tempel-
tdnzerin in Fritz Langs Der Tiger von
Eschnapur eine hohere Gage erhielt als
der weltberithmte Regisseur.
Einzeldarstellungen gelten Regis-
seuren wie Frank Wisbar, Victor Vicas,
Robert Siodmak (eine eher lustlose
Zusammenfassung der verdienstvol-
len Monografie desselben Autors), den
Avantgardefilmern Peter Weiss und
Franz Schombs und dem Animations-
filmer Hans Fischerkoesen, Genres wie
dem Heimat- und dem Kriminalfilm,
dem Melodram, dem Animations- und
dem Kriegsfilm (wobei der Text nach ei-
ner interessanten Einleitung doch sehr
an den Plots hidngenbleibt). Bislang we-
nig bearbeitetes Terrain wird betreten
mit einem Text iiber die Regisseure
von Kompilationsfilmen, spannend
auch Texte iiber (mehr oder weniger)
Trivialliteraten wie Konsalik, Kirst und
Simmel, iiber die Gestaltungsmaoglich-
keiten der Kameraarbeit, vor allem
aber iiber die starken Frauen im Kino
dieser Jahre. Mehrere Texte beschif-
tigen sich mit den Verbindungen von
und nach draussen: das Scheitern von
deutsch-deutschen Koproduktionen
und der Blick, den DDR-Filme auf die
Bundesrepublik richteten (gerade im
Hinblick darauf, dass sie dort nicht ge-
zeigt werden konnten), der erstaunliche
Erfolg deutscher Filme in Finnland, die
bizarren Bilder, die das italienische Kino
von Deutschen entwarf, oder auch der
Erfolg deutscher Darsteller im Ausland.
Der Band ist anregend, zweifellos,
einige grosse Irritationen jedoch blei-
ben. Zwar wird auf die Ausstellung und
den Katalog «Zwischen Gestern und
Morgen» (1989) verwiesen (der stamm-
te ebenfalls vom Frankfurter Filmmu-
seum), andere Texte jedoch bleiben
unerwihnt, ich denke da an die drei
Hefte «Nicht mehr fliechen. Kino der Ara
Adenauer», die Ulrich Kurowski und
Thomas Brandlmeier beim Miinchner
Filmmuseum (1979—82) publiziert ha-
ben, an Claudius Seidls «Der deutsche
Film der fiinfziger Jahre» (1987), vor

allem aber an Fritz Géttlers dichte, asso-
ziationsreiche Wiirdigung der Epoche
in «Geschichte des deutschen Films» bei
Metzler (1993). Eine Bibliografie enthilt
der Band nicht, ungewohnlich fiir die
Publikation eines Filmarchivs.

Dass Dominik Graf Raum braucht,
weiss man — aber er fiillt ihn auch ein
weiteres Mal mit einem Text (iiber
«einige Ménnerbilder und ihre Dar-
stellungsstile im westdeutschen Nach-
kriegsfilm»), den man mit grossem
Erkenntnisgewinn liest, zumal sein An-
satzpunkt, «man muss in die Details der
Filme selbst geheny, ein begriissenswer-
tes Credo ist. Lingenmadssig am ande-
ren Ende steht unter anderem ein Text
iiber «Junge deutsche Literatur und die
Filmindustrie». Der beschriinkt sich auf
dreiBeispiele, lasst den Leser allerdings
im Unklaren dariiber, ob das eine Aus-
wabhl ist oder ob es nicht mehr gab —
gegensitzlich dazu Chris Fujiwara, der
seinem Text liber die Bundesrepublik in
britischen und amerikanischen Filmen
eine Titelliste von Filmen beifiigt, die er
nichtbehandelt. Der ebenso kurze Text
iiber den Heimatfilm bietet die im Un-
tertitel angekiindigte Systematisierung,
und wir entnehmen ihm die bemerkens-
werte Zahl, dass die 300 Heimatfilme,
die zwischen 1947 und 1960 im deutsch-
sprachigen Raum hergestellt wurden,
fast ein Viertel der Gesamtproduktion
ausmachten — aber damit ist er auch
schon zu Ende. Heisst das, dass mit
der empirischen Untersuchung «Der
deutsche Heimatfilm» (1973) von Willi
Hofig dazu schon alles gesagt ist? Ist
der eindrucksvolle Rosen auf dem Hei-
degrab (von dem man hier nur erfihrt,
er sei «diister») die grosse Ausnahme
in diesem Genre? Oder ist dessen auf
dieses Genre spezialisierter Regisseur
Hans H. Konig ein verkannter «Meis-
ter» (wie in der Einfithrung zu diesem
Film in Locarno verkiindet)?
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Exzellent gelungen ist die Auswahl

der 270 Abbildungen. Es lohnt sich
auch, anhand des Registers einzelnen
Filmen nachzuspiiren: So wird Fiinf un-
ter Verdacht (1950) im Kapitel iiber den
Kriminalfilm als «unauffilliger Start»
abgetan, an anderen Stellen allerdings
gewiirdigt als «einer jener frithen Filme,
die noir sind» beziehungsweise mit der
Neugier weckenden Charakterisierung
bedacht: «Die Schuttschwaden des
Triitmmerfilms sind zwar verzogen, da
stiilpt sich Unsicherheit mit den wieder-
aufziehenden Nebeln des Poetischen
Realismus und dem Schattenwurf von
Nachkriegs-Noir iibers Genrekino.»

Frank Arnold



Grosse Jungs ll:
Majestats-
beleidigung

a la Rogen

PAD NEIGHBORS ~ 'DAS IST DASTENGE

DVD

JAMES FRANCO SETH ROGEN
OIFAR OIS SES EX OREAL!

= INTERVIEW~

T

The Interview (Seth Rogen, Evan Gold-
berg, USA 2014), Format 1:2.40, Sprache:
Englisch oder Deutsch, Untertitel: Deutsch
u.a., Vertrieb: Columbia Pictures

Die Satire gilt seit je als guter Indikator
dafiir, wie es um die Meinungsfreiheit
steht. Ist jene bedroht und zielt die Sa-
tire auf das Staatsoberhaupt im eigenen
Land, dann schreitet in der Regel die
Zensur ein. Macht sie sich jedoch iiber
einen ausldndischen Wiirdentriger
lustig, kann es zu diplomatischen Ver-
stimmungen kommen. Die Affire um
Jan B6hmermanns Fernsehbeitrag iiber
Erdogan im Friithling dieses Jahres ist

dabei nur das jiingste Beispiel.
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Ungleich handfestere —und zugleich
filmreife — Konsequenzen provozierte
vor zwei Jahren The Interview von Seth
Rogen und Evan Goldberg. Noch bevor
der Film am 25. Dezember 2014 in die
Kinos hitte kommen sollen, beschwerte
sich der nordkoreanische UNO-Bot-
schafter, der die Veroéffentlichung des
Films tatsidchlich als Kriegshandlung
und Terrorismus bezeichnete. Im No-
vember folgte ein Hackerangriff auf
Sony Pictures, in dessen Verlauf nicht
nur die Daten des Films gestohlen, son-
dern auch Anschlige auf Kinos ange-
droht wurden, falls der Film aufgefiihrt
wiirde. Sony verzichtete daraufhin auf
eine herkommliche Auswertung, zeigte
den Film lediglich in wenigen Séilen, um
ihn danach direkt online sowie auf Blu-
ray und DVD herauszubringen, die nun
auch hierzulande greifbar sind.

Vor diesem Hintergrund nimmt sich
diereichlich abgedrehte Handlung von
The Interview geradezu harmlos aus:
James Franco und Seth Rogen spielen
Dave Skylark und Aaron Rapaport, die
Macher einer ebenso trashigen wie er-
folgreichen Talkshow, deren Ziel es ist,
moglichst saftige Details aus dem Leben
ihrer prominenten Giste ans Licht zu
zerren. Als sich der nordkoreanische

Diktator Kim Jong-un als heimlicher
Fan der Show zu erkennen gibt und erst
noch einem Live-Interview zustimmt,
wihnen sich Skylark und Rapaport im
siebten Medienhimmel. Doch ganz so
einfach wird ihnen die Sache dann doch
nicht gemacht. Denn natiirlich hat auch
die CIA davon Wind gekriegt und ver-
langt nun von den beiden, dass sie den
Interviewtermin in Pjongjang nutzen,
um den Diktator «auszuschalten». Also
fahren der iiberspannte Talkmaster und
sein vergleichsweise besonnener Pro-
duzent in geheimer Mission ins ferne
Nordkorea, um den Weltfrieden zu
retten. Selbstredend geraten sie dabei
von einer hanebiichenen Situation in
die andere und ihr Auftrag droht mehr
als einmal klédglich zu scheitern.
Dabei wiren Rogen und Franco
nicht Rogen und Franco, wenn ihre
Satire nicht von der robusten Art
wire, die den Bereich unterhalb der
Giirtellinie ausfiihrlich und mit Gusto
auskundschaftet. Dass das nicht jeder-
manns Sache ist, liegt auf der Hand.
Thren Humor als spdtpubertir abzu-
tun, greift aber schon deshalb zu kurz,
weil sowohl Rogen als auch Franco bei
verschiedenen Gelegenheiten lingst
bewiesen haben, dass sie auch anders
konnen. In The Interview freilich sind
sie einmal mehr zwei grosse Jungs,
die vor nichts und niemandem Angst
haben, denen nichts heilig ist und die
sich eine Frechheit bewahrt haben, die
deshalb erfrischend ist, weil sie weniger
mit planlosen Blodeleien, dafiir aber
mehr mit planvoller Anarchosatire zu
tun hat. Philipp Brunner

Verstandliche
Analysen

Buch ¥

Der deutsche Film
im Kalten Krieg

Christian Niemeyer, Ulrich Pfeil (Hg.): Der
deutsche Film im Kalten Krieg. Briissel,
Bern u.a.0., P.I.E. Peter Lang, 2014. 339 S.,
Fr. 78.90, € 62,10

Von einem neuem Kalten Krieg war
vor einiger Zeit angesichts wachsender
Spannungen zwischen den USA und

Russland die Rede, einem historischen
Spannungsverhiltnis, das immerhin
vom Ende des Zweiten Weltkriegs
bis zum Fall der Berliner Mauer das
globale Gleichgewicht bestimmte.
Als solches hat es auch im Kino seine
Spuren hinterlassen, auch wenn im
heutigen Bewusstsein wohl vorrangig
die Agentenfilme geblieben sind. Die
16 Beitrige des vorliegenden Bandes
gehen zuriick auf ein Kolloquium, das
2012 an der Universitidt von Metz statt-
fand. Zehn von ihnen sind in deutscher
Sprache verfasst, die restlichen sechs
in Franzosisch, mit jeweils einer (sehr
knappen) Zusammenfassung in der
anderen Sprache am Ende.

Unter den Texten finden sich so-
wohl solche mit Uberblickscharakter
als auch solche, die mehr ins Detail ge-
hen. Chronologisch angelegt, beginnt
es mit einem Essay zu den Niirnberger
Prozessen, der den Wandel beleuchtet
in den Filmen, die dazu gedreht wur-
den — von der anfianglichen Anklage
der deutschen Kriegsverbrecher hin
zu deren Beinahe-Entschuldigung, als
man sie als neue Verbiindete gegen
den kommunistischen Block brauchte.
G. W. Pabsts Der letzte Akt (1955) wird
in seiner Entstehungsgeschichte be-
schrieben, besonders, was die Mitwir-
kung von Erich Maria Remarque am
Drehbuch betrifft. Mehrfach steht das
Verhiltnis zwischen einzelnen Filmen
und der historischen Wirklichkeit im
Mittelpunkt, so bei dem DDR-Agen-
tenfilm For Eyes Only, der behauptete,
auf einem historischen Ereignis zu
basieren, und dem letzten DDR-Spiel-
film Die Architekten, der wihrend der
Dreharbeiten von der historischen
Entwicklung iiberholt (und damit um
seine gesellschaftskritische Wirkung
gebracht) wurde. Der ldngste Text war
fiir mich auch der aufschlussreichste:
Auf dreissig Seiten wird die Arbeit des
Filmstudios der Nationalen Volksarmee
dargestellt.

Alle Texte sind gut lesbar, die zahl-
reichen Fussnoten machen deutlich,
wie viel wissenschaftliche Literatur,
vor allem in Fachzeitschriften, es zum
Thema bereits gibt, vorrangig im zeit-
geschichtlichen Bereich, aber auch auf
das Kino bezogen. Eingeleitet wird der
Band durch einen hochst personlich
gehaltenen Text von Hans Helmut
Pringzler, dem ehemaligen Direktor der
Deutschen Kinemathek/Filmmuseum
Berlin, und durch einen historischen
Uberblick des Mitherausgebers Ulrich
Pfeil. Eine anregende Aufsatzsamm-
lung, die aufgrund der Lesbarkeit eine
grosse Leserschaft verdient.

Frank Arnold



In der N©7/2016...

Verlag Filmbulletin

Dienerstrasse 16,
CH-8004 Zurich
+4152 226 05 55
info@filmbulletin.ch
www.filmbulletin.ch

Herausgeberin
Stiftung Filmbulletin

Redaktion
Tereza Fischer, Josef Stutzer

Inserateverwaltung,
Marketing, Fundraising

Lisa Heller
inserate@filmbulletin.ch

Korrektorat

Elsa Bdsch, Winterthur
Daniel Schnurrenberger, Zirich

Konzept und Gestaltung

Bonbon — Valeria Bonin,
Diego Bontognali,
Mirko Leuenberger, Ziirich

Druck, Ausriistung, Versand
galledia ag, Berneck

Mitarbeiter/innen dieser Nummer

Michael Pfister, Simon Spiegel, Julia Marx,
Elia Molo, Kristina Kéhler, Oswald Iten, Lukas
Stern, Martin Walder, Doris Senn, Michael
Ranze, Philipp Stadelmaier, Gerhard Midding,
Johannes Binotto, Eva Kuhn, Philipp Brunner,
Giuseppe Di Salvatore, Frank Arnold

Titelbild

Alain Delon und Claudia Cardinale
in Il gattopardo, Regie: Luchino Visconti

Paulina Gaitan und Guillermo Villegas
in Sin Nombre, Regie: Cary Fukunaga

Fotos

Wir bedanken uns bei: Cineworx, Eva Kuhn,
Basel; Agora Film, Genéve; Festival del Film,
Locarno; Cinémathéque suisse, Photothéque,
Penthaz; Cinémathéque suisse, Dokumen-
tationsstelle Ziirich, Elite Film, Filmcoopi, Look
Now! Filmverleih, Pathé Films, Praesens Film,
Spot on Distribution, Vega Filmdistribution,
Xenix Filmdistribution, Zurich Film Festival,
Zirich; Arsenal, Bildkraft, Berlin; Temperclay-
film Distribution, Miinchen; Imcine, Mexiko;
coll. Fondation Jérédme Seydoux-Pathé, Le
Pacte Distribution, Wild Bunch Distribution,
Paris; Kino Lorber, New York

Vertrieb Deutschland

Schiiren Verlag, Marburg
www.schueren-verlag.de

Kontoverbindungen

PostFinance Ziirich:
CH62 0900 0000 8957 8840 4

Abonnemente

Filmbulletin erscheint 2016 achtmal.
Jahresabonnement Schweiz: CHF 75 (inkl.
MWST); Deutschland: €50, tibrige Lander
zuzliglich Porto

©2016 Filmbulletin

58.Jahrgang
Heft Nummer 357 / September 2016 / Nr. 6
ISSN 0257-7852

®
MIX
Papier aus verantwor-

tungsvollen Quellen
ﬁ%eg FSC® C011710

Pro Filmkultur

Filmbulletin = Zeitschrift fur Film und Kino
ist Teil der Filmkultur. Die Herausgabe von
Filmbulletin wird von den aufgefiihrten
offentlichen Institutionen mit Betrdgen von
Franken 20 000 und mehr unterstitzt:

Schweizerische Eidgenossenschaft
Confédération suisse
Confederazione Svizzera

Confederaziun svizra

Eidgenossisches Departement des Innern EDI
Bundesamt filr Kultur BAK

Stadt Winterthur W\

Kanton Ziirich
Fachstelle Kultur

Nargess (1992) Regie: Rakshan Bani-Etemad

Filmbulletin 63



Geschichten
vom Kino

44°29'38"N,11°20'34" O

Piazza Maggiore,

Bologna

Roland Barthes vergleicht das Verlassen
des Kinos mit dem Heraustreten aus der
Hypnose. Schlaftrunken verlédsst der Zu-
schauer den dunklen Kinosaal und tritt
auf die «erleuchteten und ein wenig lee-
ren Strassen», wo er «<benommen, mit
eingezogenem Hals, frostelnd» seine
Schritte zum nichstbesten Café lenkt.
Wie Barthes haben andere Theoretiker
das Kino stets als Innenraum in den
Blick genommen und diesen mal phi-
losophisch mit Platons Hohlengleich-
nis, mal psychoanalytisch mit Verweis
auf die Gebarmutter als Riickzug von
der Welt ausgelegt. Das Open-Air-Kino
scheint diesen Theorien ein Schnipp-
chen zu schlagen: Beim Open Air sind
wir wie hypnotisiert — aber gleichzeitig
auch mitten im Leben.
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Das ldsst sich wohl nirgendwo so
eindrucksvoll erleben wie auf der Piazza
Maggiore in Bologna. Seit 1996 verwan-
delt sich der grosse Platz im Herzen der
Altstadt jeden Sommer fiir einige Wo-
chenin ein imposantes Open-Air-Kino.
Die im 13. Jahrhundert erbaute Piazza
ist in ihrem Grundriss wie ein Kino an-
gelegt, bildet sie doch einen rechtecki-
gen, in sich fast geschlossenen Raum,
nach allen vier Seiten durch Palazziund
Arkadenginge eingerahmt. Organisiert
werden die Filmvorfithrungen von der
Cineteca di Bologna,; sie sind Teil und
allabendlicher Hohepunkt des Film-
festivals Il Cinema Ritrovato, das seit
dreissig Jahren in Bologna stattfindet
und Filmarchivare, -historiker und -lieb-
haber aus der ganzen Welt anzieht. Ge-
zeigt werden vor allem wiederentdeckte
Archivschitze aus den ersten Jahrzehn-
ten des 20. Jahrhunderts, aber auch neu
restaurierte oder selten gezeigte Fund-
stiicke der jiingeren Filmgeschichte.

Beim Screening auf der Piazza
Maggiore vermischen sich die Festival-

besucher mit den Touristen, Bewohnern
und Studenten der Stadt; hier treffen
eingeschworene Kinoliebhaber auf Pas-
santen, die beim Spaziergang durch die
Altstadt eher zufillig in die Filmvorfiih-
rung hineingeraten. Mit der Unverbind-
lichkeit, mit der man Strassenkiinstlern
begegnet, kann man hier kurz stehen
bleiben, zuschauen und weiterschlen-
dern oder linger verweilen. Anders als
etwa in Locarno sind die Filmvorfiih-
rungen auf der Piazza Maggiore frei
zuginglich und kosten keinen Eintritt;
sie sind gleichsam das Geschenk des
Festivals an die Stadt Bologna und ihre
Bewohner. «Es ist absolut demokra-
tisch», sagt Guy Borlée, Koordinator
des Festivals. «Jeder kann auf die Piaz-
za Maggiore kommen und die Filme
anschauen — egal ob reich oder arm,
schon oder hisslich, Einwohner oder
Gast der Stadt.» Etwa 2000 Sitzplitze
stellt das Festival zur Verfiigung; bei
besonders populdren Anldssen — etwa
wenn ein Film von Charlie Chaplin oder
die neueste Fassung von Metropolis un-
ter Begleitung eines Live-Orchesters
gespielt wird — versammeln sich bis zu
7000 Zuschauer auf dem Platz. Dann
werden die Stufen vor der Basilica San
Petronio zu Sitzbanken; Besucher brin-
gen eigene Stiithle mit oder setzen sich
auf den Steinboden, der von der Sonne
noch ganz warm ist. Begehrt sind auch
die Sitzpldtze in den Strassencafés, von
wo aus man den Film in Kombination
mit einem Bier, Aperol Spritz oder Ge-
lato geniesst.

Egal welchen Ort man wihlt: Wenn
es am Abend dunkel wird, das Orches-
ter seine Instrumente stimmt und der
Festivaldirektor das Filmprogramm
anmoderiert, wird aus der mittelalter-
lichen Piazza ein Kino der besonderen

Art. Bevor man in den Film eintaucht,
darf man den Blick iiber die priachtigen
Palazzi und ihre verzierten Fassaden
schweifen lassen, hin zu den Flugzeu-
gen, die ab und zu in den Nachthimmel
steigen; aus der Ferne sind Jubelsalven

von Fussballfans aus den umliegenden
Cafés oder die Sirene eines vorbeifah-
renden Polizeiautos zu horen.

Einen Film zu schauen, heisst hier
also nicht, sich vom Alltag abzuschir-
men und in das Dunkel des Kinosaals
zuriickzuziehen, sondern — dhnlich
wie Barthes das Verlassen des Kinos
beschrieben hatte — die Uberginge
zwischen Film und Leben wahrzuneh-
men. Gerade das Open Air macht das
Paradox der Kinosituation besonders
spiirbar. «Hier», so fasst es Barthes,
«muss ich mitten in der Geschichte
sein und doch muss ich auch anders-
wo sein», auf einem Platz mitten in der
Stadt, mitten in Italien. Das Wissen um
diesen Ort entfaltet in Bologna gerade
dann einen besonderen Zauber, wenn
das Geschehen auf und vor der Lein-
wand miteinander zu «kommunizie-
ren» beginnt — etwa dann, wenn der
Weltraum in Kubricks 2001: A Space
Odyssey fast nahtlos mit dem klaren
Sternenhimmel der italienischen Nacht
verschwimmt, wenn im Film ein Hund
bellt und ein Hund aus dem Publikum
kliffend «antwortet» oder wenn es auf
der Piazza und in der Filmszene sachte
zu regnen beginnt und man nicht mehr
SO genau weiss, ob man noch triumt
oder schon wach ist.

Demnichst, so verspricht das Festi-
val, kann man 365 Tage im Jahr Filme
an der Piazza Maggiore schauen. Nur
einen Steinwurfvom Platz entfernt l4sst
die Cineteca di Bologna das Modernis-
simo, ein historisches, allerdings iiber-
dachtes Kino restaurieren. Das Moder-
nissimo soll voraussichtlich im Sommer
2017 erdffnet werden und als reguliires
Kino mit 400 Plitzen betrieben werden;
wihrend des Festivals wird es auch als
Schlechtwetter-Ausweichort fiir das
Open-Air-Programm der Piazza dienen.
Wie gut, dass es in Bologna im Sommer
so selten regnet. Denn es gibt Dinge,
die schoner sind, wenn man sie unter
freiem Himmel macht. Filme schauen
zum Beispiel. Kristina Kéhler




Die SRG unterstiitzt das Schweizer
Animationsfilmschaffen mit
einer Million Franken pro Jahr.




Zuger
Filmtage

Treatment-Award

Deine Ideen zum Thema

«Genuss»

Bis zum 30. September kannst du noch deine Filmidee zum Thema
¢«Genuss» fUr den Treatment-Award der Zuger Filmtage in Zusammenarbeit
mit dem Genuss Film Festival einreichen!

Der Sieger des Treatment-Awards erhdlt ein Finanzierungsbudget von
2'000.- Franken, gesponsert durch den Verein "Freunde des Genuss Film
Festivals". Das Preisgeld dient der Produktion des Kurzfilms im kommenden
Jahr. Ausserdem erhdlt der Sieger einen Film-Goétti (Antoine Monot, Jr.),
der ihn wahrend der Produktion unterstutzen wird.

zugerfilmtage.ch/treatment-award
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