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«Both film and digital are pictures,
perhaps copies of one another, but they are not the same thing —
one is light on emulsion and one is light made by pixel,
and they are also conceived, made and seen differently.»

Tacita Dean in ihrem Vorwort zum Katalog ihrer
Ausstellung «Film» in der Tate Modern, London, 2011
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(A GALA DINNER HONORING A FILM DIRECTOR
WITH APPROXIMATELY 500 FEQPLE ATTENDING

(ZOOM TO A SINGLE TABLE WITH ABOUT 10 PEOFLE SEATED)
CLIFF
(AN ART DEALER)
What is in the salad? It's incredible.
AMY
(THE EVENT COORDINATOR)
It's fennel.
ANNA
(AN ARTIST
People are here to have their pictures taken.
AMY
The honoree is famous for refusing to make jump cuts,
ANNA
Cool!

John Baldessari: Pictures & Scripts: What is in the Salad? (2015)
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Kunst und Film

Lange hat der Film um einen ebenbiirtigen Status
mit den dlteren Kiinsten gekdmpft. Die Faszination
mit seinen Verwandten reicht genauso weit zuriick.
Der Kiinstler und spéter auch die Kiinstlerin als Sujet
waren und sind aktuell sehr beliebt. Der Kiinstlerfilm
als Unterart des Biopic nimmt sich dabei gerne die
Kreativen vorwiegend als Leidende vor und bringt
Genie (oft verkannt) und Wahn (dramatisch) in eine
enge Beziehung. Sich die Freiheit zur Reduktion,
Umstellung und Dramatisierung bei der Wiedergabe
von Lebensldufen herauszunehmen, sei dem Spielfilm
unbenommen. Doch Heinz Peter Schwerfel spricht von
oft «ungliicklichen und verungliickten Kiinstlerbiogra-
phien». Und Georg SeeBlen bemerkte in Zusammen-
hang mit Julian Schnabels Basquiat: «Das Bewegungs-
bild des Kinos benétigt (in der Regel) die Biographie
des Kiinstlers, um sich einem Werk zu nidhern, aber
damit verrit der Film zugleich die Kunst, wo sie, in
doppeltem Sinne, gegen die Zeit gerichtet ist.» Wie
14sst sich in einem historisierenden Portrit das Revo-
Iutionire der damals neuen und oft unverstandenen
Kunst einfangen? Es scheint, als sei dies nur iiber das
personliche Drama moglich, wenn die Anndherung
an das einzigartige Werk eines Kiinstlers nicht mit
filmischen Mitteln gelingt. Dass es dennoch gliicken
kann, beweisen Spielfilme wie John Mayburys Love Is
the Devil: Study for a Portrait of Francis Bacon, kiirzlich
Mike Leighs Mr. Turner, Peter Webbers Girl with a Pearl
Earring oder Derek Jarmans Caravaggio, der sich so gar
nicht ans Historische hielt und einen Film tiber das
Sehen selbst machte. So unterschiedlich diese Filme
auch als Erzdhlung angelegt sind, so ist ihnen gemein-
sam, dass sie sich «empathisch an die Bilder schmie-
gen» (Mathias Bauer).

Was aber, wenn dieses Anschmiegen ginzlich
fehlt? Wenn die Kunst neben der personlichen Lei-
densgeschichte (sexuelle Befreiung, Emanzipation et
cetera) ganz an den Rand gedringt wird? Derzeit ist
diese Tendenz exemplarisch in Paula und Egon Schiele:
Tod und Madchen zu beobachten. Es sind Filme, die
Kunst als Vorwand benutzen fiir bewegende, aber kon-
ventionelle Geschichten, mit zugegeben grossartigen
Schauspielleistungen und schénen Aufnahmen. Wo
aber bleibt die Kunst im Kiinstlerportrit? Ist dies die
heutige Konzeption des Kiinstlers und des Kinos? Es
ist fast, als zelebriere sich das Kino lieber selbst.

In Dokumentarfilmen, die einen etwas demii-
tigeren Zugang zur Kunst pflegen, scheint das Wir-
ken der Kiinstler und Kiinstlerinnen jedenfalls noch
nicht verloren gegangen zu sein. Das ldsst sich heuer
an den Solothurner Filmtagen im Fokus «Kunst im
Film» tiberpriifen. Uns hat diesmal die umgekehrte
Beschiftigung fasziniert: Gerhard Midding hat sich
der bildenden Kunst zugewandyt, die iiber Film und
Kino nachdenkt. Zu sehen sind viele der besprochenen
Werke bis 17. April in der Ausstellung «Cinéma mon
amour» im Aargauer Kunsthaus.

Im zweiten grossen Beitrag in dieser Ausgabe
nehmen wir die lange Tradition der Politique des col-
laborateurs wieder auf: das ausfiihrliche Gesprich mit

a ': R

Tiziana Soudani bei den Dreharbeiten zu Sangue del mio sanéue,

Filmbulletin 5

Regie: Marco Bellocchio

Filmschaffenden aller Sparten. Till Brockmann hat mit
der Tessinerin Tiziana Soudani iiber ihren Beruf als
Produzentin gesprochen. Tiziana Soudani erhilt in
Solothurn den Prix d’honneur.

In diesem Zusammenhang mochten wir es nicht
versdumen, dem diesjahrigen Gewinner des Prix Pathé,
unserem Autor Simon Spiegel, zu gratulieren, der fiir
seine Spoiler-Analyse von Marcel Gislers Electroboy
(Filmbulletin 4/2016) ausgezeichnet wurde.

Tereza Fischer
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Leisten Sie sich eine eigene Meinung.

LEO BURNETT



Die Kunst der

Filmbulletin 7

Ausstrahlung

Gerhard Midding

Seit 1987 regelmassiger Mitarbeiter von
Filmbulletin mit Interessenschwerpunkten fiir das
franzdsische, italienische und asiatische Kino.

«Cinéma mon amour». Kino in der Kunst.
Aargauer Kunsthaus 22. Januar — 17. April 2017

Zur Ausstellung
«Cinéma mon amour»

Die reziproke Beziehung
zwischen der bildenden
Kunst und dem Film ist
facettenreich und komplex.
Die Leidenschaft von
Klnstlerinnen und Klinstlern
ist ein beliebtes Sujets von
Biopics und Dokumentar-
filmen. Nur zu gerne malen
auch Kameraleute mit
Licht, als ware ihr Apparat
ein Pinsel. Umgekehrt
denkt die Gegenwartskunst
erkenntnisreich Uber die
bewegten Bilder nach.

Auf den Fotos, die Hiroshi Sugimoto seit den sieb-
ziger Jahren von amerikanischen Filmpalidsten und
Drive-in-Kinos macht, erstrahlen die Leinwédnde in
gleissendem Weiss. Dabei sind sie keineswegs leer: Die
Leinwand bleicht nicht aus, weil sie zu wenige, sondern
zu viele visuelle Informationen enthilt. Dieses Weiss
ist das Konzentrat einer Fiille, denn Sugimoto arbeitet
mit extremen Langzeitbelichtungen, 6ffnet die Blende
zu Beginn einer Filmvorfithrung und schliesst sie an
deren Ende.

Das Weiss ist die Summe all der Affekte und Sen-
sationen, aus denen ein Film besteht. Sehnsucht und
Aufruhr, Leidenschaft und Enttduschung, Gliick und
Schmerz sind in ihm gegenwirtig trotz ihrer augen-
scheinlichen Unsichtbarkeit. Prinzipiell ist in Sugimotos
Aufnahmen jeder Film gleichwertig. Die Leinwand, die
unweigerlich Blickfang und Zentrum der Kompositio-
nen bildet, ist jedoch nicht nur Projektionsflidche. Sie
illuminiert den Raum. Da der Fotografihn in gestoche-
ner Schirfe einfingt, erdffnen seine Bilder auch Pers-
pektiven auf Architektur- und Kulturgeschichte.

Auf einem der bekanntesten Bilder dieser Serie
sitzt Isabelle Huppert allein vor einer von Sugimotos
weissen Kinoleinwidnden. Eigentlich ist sie gar nicht
zu erkennen, nur ein Hinterkopf und Schultern ragen
aus der ersten Reihe hervor. Wir miissen dem Foto-
grafen schon vertrauen, dass es wirklich Huppert ist.
Sie wirkt in diesem Ambiente keineswegs verloren.
Man nimmt ihre Einsamkeit vielmehr als ein Privileg
wahr. Vielleicht ist es eine Privatvorfithrung, auf die



sie wartet. Oder sie verweilt nach der Vorstellung noch
einen Augenblick, um den Film in sich nachwirken zu
lassen. In jedem Fall hilt sie stille Zwiesprache mit ihm.
Sugimotos Foto zeigt sie in einer beriihrend demiitigen
Pose: Es gemahnt daran, dass alle Kiinstler zunichst

einmal Zuschauer sind.

8 Filmbulletin

Das Museum als Echoraum

Eine Ausstellung, die den interpretierenden Blick von
Fotografen, bildenden und Multimediakiinstlern auf
das Medium Film zeigen will, kann auf Sugimoto schwer-
lich verzichten. Er steht exemplarisch fiir die Perspekti-
ven, die das Aargauer Kunsthaus in Kooperation mit den
Solothurner Filmtagen eroffnet. Sie reflektiert Schnitt-
stellen sowie thematische, strukturelle und dsthetische
Beziehungsgeflechte zwischen den Bildmedien. Nicht
nur Affinitdten und Kongruenzen, auch gegensitzliche
Herangehensweisen werden in der Gruppenausstellung
kenntlich, die einen dichten internationalen Uberblick
gewihrt. Die Entgrenzung ist ein selbstverstdndlicher,
unwillkiirlicher Effekt einer solchen Unternehmung.
Und der Umstand, dass so viele Kiinstlerduos vertreten
sind, mag den Einfluss unterstreichen, den das Kino als
kollektiv geschaffene Kunst ausiibt.

Der Ausstellungstitel «Cinéma mon amour»
spielt dabei zwar eher auf das gefliigelte Wort an,
zu dem der Titel von Alain Resnais’ Hiroshima-Film
mittlerweile geworden ist. Gleichwohl steht der franzo-
sische Regisseur ihr triftig als Pate zur Seite, ist sein
Werk doch geprigt von der Offenheit fiir Impulse, die
eine Kunstform aus den anderen beziehen kann. Im
vergangenen Winter ging eine Ausstellung der Kunst-
halle Bremen den Auswirkungen nach, die Resnais’
Lannée derniére a Marienbad auf die Avantgarde in der
bildenden Kunst, Fotografie und Mode hatte (siehe
Filmbulletin 1/2016). Auch in Aarau darf der Besucher
zum Spurenleser werden, Einflusslinien nachverfolgen
und Unvereinbarkeiten entdecken. Die Beziehungen
diirfen mitunter durchaus vage und unscharf bleiben.
So bewahrt sich jede Seite ihre schopferische Eigen-
stindigkeit: das Kino als Steinbruch, aus dem sich
Rohmaterial nach Gutdiinken bergen lisst.

Die Vielfalt der Themen und Formen ist gross.
Ein ausgewiesener Meister in der Kunst, das Vertraute
anders zu betrachten, ist der Brite Douglas Gordon. Er
verdickt gleichsam den Zeitfluss des Kinos. Bekannt
wurde er 1993 durch seine Videoinstallation «24 hour
Psycho»,in der eine Videokassette des Hitchcock-Films
solangsam lduft, dass die Vorfiihrdauer einen komplet-
ten Tag ausfiillt. Das Kunsthaus zeigt sechs Beispiele
aus seiner Serie «Self Portrait of You+ Mey, in der er
Standfotos von Hollywoodikonen raffiniert verfremdet.
Der Amerikaner John Baldessari, der sich seit langem
intensiv mit populdren Mythen auseinandersetzt, ist
mit zwei Arbeiten aus jiingerer Zeit vertreten. Sie ver-
handeln, gewissermassen doppelt fingiert, das Verhilt-
nis von Schrift und Bild: Baldessari malt vermeintliche
Filmstills nach und fiigt ihnen kurze Passagen aus
erfundenen Drehbiichern hinzu. Auf diese Idee kam
iibrigens schon Richard Avedon, als er 1959 fiir die
Modezeitschrift «<Harper’s Bazaar» eine verschmitzte

Fotostrecke mit Audrey Hepburn, Mel Ferrer und Bus-
ter Keaton inszenierte (diese leichtfiissige Eskapade
mit dem Titel «Paris Pursuit» ist in einer hiibschen
Ausstellung zu sehen, die momentan die Bibliothéque
Nationale in Paris Avedons Blick auf Frankreich wid-
met); Baldessari verleiht ihr indes eine andere Gravitas
durch das Grossformat seiner Arbeiten.

Auch die Britin Fiona Banner setzt sich mit dem
Verhiltnis von Schrift und Bild in einem Bildformat
auseinander, das annihernd der Grosse einer Kino-
leinwand entspricht: In einer Serie erzihlt sie hand-
schriftlich den Plot von Filmen nach. Ein zweiter Zyklus
beschiftigt sich mit einem Geisterfilm: Orson Welles’
Adaption von Joseph Conrads «Heart of Darkness»,
die er eigentlich vor Citizen Kane realisieren wollte, die
dem Studio RKO dann aber doch zu aufwendig war.
Dieses Projekt ist einer der grossen Untoten der Film-
geschichte: Diesem unerfiillten Traum hat letztes Jahr
die BBC und in diesem der WDR ein neues Leben als
Horspiel geschenkt. Banner hat Plakatmotive gestaltet,
die Welles’ Film bewerben, als gibe es ihn tatsidchlich.
Viele Arbeiten der in Aarau versammelten Kiinstlerin-
nen und Kiinstler werden heimgesucht vom Abwesen-
den, das in die Sichtbarkeit dringt.

Ein weiteres zentrales Sujet der Ausstellung ist
der Kinosaal. Nicht nur Sugimoto ist fasziniert von
diesem Erlebnisraum. In Stan Douglas’ Videoinstal-
lation «The Secret Agent», die wiederum auf einer
Romanvorlage von Conrad beruht, spielt er eine
wichtige Rolle. In ihrem Loop Play von 2003 beschif-
tigen sich die Montagekiinstler Chistoph Girardet
und Matthias Miiller (siehe Filmbulletin 1/2014) mit
Zuschauerreaktionen. Und das kanadische Duo Janet
Cardiff und George Bures Miller verleiht dem Ort eine
eminent rdaumliche und akustische Prisenz. Fiir «The
Paradise Institute» haben sie 2001 einen Kinosaal als
Modell nachgebaut, in dem sich die Gerduschkulisse
des Saals mit den Tonen des Schauspiels vermischt,
das auf der Leinwand zu sehen ist.

Blicke, die sich begegnen

Die ersten Bilder, die wir von Kinosilen und ihren Besu-
chern kennen, sind die Plakate, mit denen die Briider
Lumiére ihre Vorfithrungen bewarben. Ihr einladender,
vom eintriachtigen Vergniigen der Zuschauer kiinden-
der Art-Nouveau-Stil gefiel Thomas Edison, dem ameri-
kanischen Rivalen der Filmpioniere aus Lyon, so sehr,
dass er diesen fiir seine eigene Zwecke adaptierte.

Zu einem Motiv der zeitgendssischen Malerei
wurden Filmvorfithrungen um19oo. Eines der schons-
ten, aufschlussreichsten Zeugnisse dieser entstehenden
Faszination ist «Movies, Five Cents» von John Sloan.
Der amerikanische Maler verfolgte den Siegeszug des
neuen Mediums mit hochster ebenso begeisterter wie
kritischer Aufmerksamkeit. Seine Tagebuchnotizen
geben akribisch Auskunft iiber seine Reaktionen auf
die neue Seherfahrung. In den Bildern, die er nach sei-
nem Umzug nach New York malte, spiegelt sich der
Bewegungsrausch der Metropole. Das Aufkommen
des Kinos ging einher mit grossen Fortschritten im
Transportwesen. Seine Studien des lebhaften Treibens
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Hiroshi Sugimoto: Al Ringling, Baraboo (1995),
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Janet Cardiff & George Bures Miller: The Paradise Institute (2001)

Edwgrd Hopper: New York Movie (1939),
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The Museum of Modern Art, New York
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The Kiss (1896) gedreht von William Heise
fur Thomas Alva Edisons Vitascope

«The Exterminating Angel», Oper von Thomas Adés (2016), uraufgefiihrt an den Salzburger Festspielen
mit Anne Sofie von Otter, John Tomlinson und Christine Rice

® Salzburger Festspiele / Monika Rittershaus

L’dge d’or (1930)
Regie: Luis Bufiuel

Deep Gold (2014) Regie: Julian Rosefeldt
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in den New Yorker Strassen und Avenues, oft vor dem
Hintergrund der Hochbahnen, fangen das moderne
Tempo in dynamischen Linien ein, erinnern an die
Diagonale, mit der im berithmten Film der Lumiére
ein Zug in den Bahnhof von La Ciotat einfiahrt.

Nach dem Besuch einer Filmvorfithrung notiert
Sloan 1907 in seinem Arbeitsjournal, dies sei «a good
thing to paint». Sogleich geht er ans Werk. Sein Ol-
gemilde «Movies, Five Cents» zeigt einen Saal, in
dessen eng besetzten Reihen das Publikum gebannt
auf eine galante Filmszene blickt, die sich auf einer
Parkbank zutrigt. Der Raum liegt im Halbdunkel.
Zwei kleine Saallichter, ein rotes und ein weisses, erhel-
len ihn zumindest so weit, dass der Betrachter einen
Eindruck davon gewinnen kann, wie elegant sich das
Publikum fiir diese Gelegenheit ausstaffiert hat. Eine
Zuschauerin jedoch verfolgt nicht die Geschehnisse auf
der schwarzweissen Leinwand. Ihr Blick ist vielmehr
geradewegs auf den Betrachter gerichtet. Sie schaut
ihn ebenso unverwandt an, wie es in den frithen Fil-
men der Lumiére manche Passanten tun, die durch die
Anwesenheit von deren Kamera iiberrascht wurden.

Man gerit leicht in die Versuchung, in Sloans
Bild einen Vorldufer von Edward Hoppers ikonischem
«New York Movie» zu sehen, das 32 Jahre spiter ent-
stand. Auch dort wird ein Individuum in Beziehung
gesetzt zur Menge der Kinogénger. Beides sind emi-
nent konzentrierte Bilder. Die Stimmung bei Hopper
ist melancholischer. Die in unbekannte Gedanken ver-
sunkene Platzanweiserin steht abseits, ist isoliert von
der Menge. Sloans Bild erzihlt von der Schaulust an
etwas Neuem. Bei Hopper ist dieses Neue bereits zu
einem Sinnbild der Moderne und dementsprechend zu
einem Spielfeld der Entfremdung geworden.

Zeitgenossenschaft oder Interaktion?

Die visuellen Kiinste betrachten einander. Diese wech-
selseitige, auch argwohnische Aufmerksamkeit bricht
sich schon Bahn, bevor das Kino in die Wahrnehmung
einer grossen Offentlichkeit tritt. Dieser Blickwech-
sel reicht in die Vorgeschichte des neuen Mediums
zuriick. Ab den spiten siebziger Jahren des 19.Jahr-
hunderts experimentiert Eadweard Muybridge mit der
chronophotography, bei der er Bewegungsabliufe in
Serien/Folgen von Einzelbildern darstellt. Etienne-
Louis Marey wendet ab 1882 diese Technik auf den
Bereich physikalischer Phinomene an. Auch der ame-
rikanische Maler Thomas Eakins nutzt die Fotografie
zu Bewegungsstudien, um seinen Gemailden grossere
Wirklichkeitsndhe verleihen zu konnen.

Zuerst sind es die bewegten Bilder, die das Publi-
kum am Film faszinieren. Rhythmus und Syntax dieser
neuen Sprache werden erst etwas spiter als Grund-
bestand des Mediums entdeckt. Viele Motive der frithen
Lumieére- und Edison-Filme sind den Zuschauern aus
Malerei und Fotografie bekannt — wobei diese beiden
Disziplinen Ende des 19. Jahrhunderts stark ineinander-
greifen: Die Moglichkeit der fotomechanischen Repro-
duktion von Gemélden vergrossert ihre Ausstrahlung
iiber den Kunstmarkt hinaus, macht sie nun auch den
Lesern von Zeitungen und Zeitschriften bekannt.

Die thematischen Verbindungen sind eng und nahe-
liegend. Gewisse Motive liegen in der Luft. Die Opera-
teure der Lumiére-Briider und Edisons Kameraleute
nehmen Stddtepanoramen und Landschaften auf (die
Niagarafille beispielsweise stellen einen Schauwert
dar, der sie allesamt reizt). Das Zusammenspiel von
Pose und Bewegung beim Boxkampfbeschiftigt Edison
zeitweilig ebenso sehr wie den amerikanischen Maler
George Bellows. Edisons The Kiss, der dem Kino 1897
einen ersten Vorwurf der Pornografie einbringt (auf
heutige Betrachter allerdings enorm ziichtig wirkt),
entsteht einige Jahre nach Rodins beriihmter Skulptur
und Edward Munchs Gemalde. Von 1896 an filmt er wie-
derholt die Entstehung von Zeichnungen; fiir Gemalde
reicht die Laufzeit von 150 Fuss selbstredend nicht aus.
Die Serpentinentéinze von Loie Fuller sind ein in allen
drei Bildkiinsten beliebtes Sujet, wobei das bewegte
Kinobild eindeutig im Vorteil ist. Zweifellos bringt dies
die Malerei in Zugzwang. So wird beispielsweise die
Bewegung in der Arbeit des gefeierten Gesellschafts-
portritisten John Singer Sargent zusehends wichtiger:
Er beginnt, Prozessionen zu malen. 1918 entsteht sein
erschiitterndes Bild vom Marsch einer Gruppe von Sol-
daten, die nach einem Senfgasangriff erblindet sind,
iiber ein verwiistetes Schlachtfeld.
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Den Fortschritt bewahren

Die Bewegungsstudien von Marey und Muybridge
scheinen in der Riickschau zu bekriftigen, wie vehe-
ment die Fotografie ihrer Epoche bereits auf die serielle
Form, die Bewegung dringte. Allerdings entsprangen
ihre Experimente vornehmlich einem wissenschaft-
lichen und nicht notwendig dsthetischen Interesse.
Henri Cartier-Bresson hegte einige Jahrzehnte spéter
eine betrichtliche Skepsis gegeniiber dem Kino, die ihn
indes nicht davon abhielt, selbst Filme zu drehen. Die
Fliichtigkeit der Eindriicke irritierte den Fotografen.
Erwar iiberzeugt,im Durchmarsch von 24 Bildern pro
Sekunde nihme man immer nur das «Bild danach»
wahr. Mit diesem Vorbehalt stand er nicht allein. Es
gibt noch eine weitere, eklatante Abgrenzung zwischen
den Bildmedien: die Frage, welchen Bezug beispiels-
weise die dokumentarisch ausgerichtete Fotografie
zur Fiktion haben konnte, die im Kino eine ungleich
selbstverstindlichere Heimstatt findet.

Aber das filmische Zusammenspiel von Bewe-
gung und Ton, von Zeit und Montage scheint Foto-
grafen heutzutage auf schopferische Weise einzu-
schiichtern. Die Idee des giiltigen Einzelbildes, das
belegen diverse Exponate in Aarau, steht infrage. Es
verlangt nach einem Kontext. Diesen konnen Colla-
gen, Kontaktabziige oder die serielle Form herstellen.
Dieser Befund ldsst sich, mit Einschrinkungen, auch
auf andere Disziplinen iibertragen. Die Britin Tacita
Dean behauptet von sich, «es nie geschafft zu haben,
ein einzelnes Bild zu malen». Schon ihre frithen Kreide-
zeichnungen demonstrieren, dass fiir sie die Erzdhlung
in Bildfolgen wesentlich war. Dieser Impuls setzte sich
bald in Storyboards und Drehbiichern fort. Sie ist vor
allem bekannt als streitbare Fiirsprecherin des analo-
gen Filmmaterials. In The Green Ray von 2001 hdlt sie



ein Phinomen fest, dem Eric Rohmers Le Rayon vert von
1986 bereits seinen Titel verdankt: das griine Leuchten,
das fiir einen kurzen Augenblick sichtbar wird, bevor
die Sonne im Meer versinkt. (Auch in der Gegenwart
liegen Motive noch in der Luft!) Hobbyfilmern, die im
selben Moment das fliichtige Naturschauspiel mit ihrer
Digitalkamera festhalten wollten, gelang dies nicht: Die
Auflosung der Pixel liess es seinerzeit noch nicht zu.
Deans Installation «Film», die 2011 in der Tate
Modern in London (und gerade im Amsterdamer Film-
museum Eye) zu sehen war, beschrinkt sich nicht auf
die Projektion von 24 Filmbildern pro Sekunde. Sie
betrachtet den Filmstreifen auch als ein Format, das
in der Vertikalen genutzt werden kann. Dean ldsst
Bildmotive sich iiber mehrere Frames erstrecken, bei-
spielsweise Rolltreppen oder Springbrunnen. In Aarau
ist sie mit einer Arbeit vertreten, der auch der Impuls
des Bewahrens von historischem Material innewohnt:
In The Russian Ending bearbeitet sie 2001 aufgefundene
Postkarten und Fotografien, die an die Bliitezeit des
europdischen Kinos in den zehner Jahren des letzten
Jahrhunderts, mithin vor dem endgiiltigen, internatio-
nalen Durchbruch Hollywoods erinnern. Der Titel
verweist auf die damalige Gepflogenheit, alternative
Enden zu drehen: ein ungliickliches fiir den einhei-

mischen Markt und ein gliickliches fiir den Export.

12 Filmbulletin

Tauschhandel

Thre Publikumswirksamkeit ist ein schlagendes Argu-
ment fiir die Siebte Kunst, die jedoch lange Zeit um
einen Status kimpfen muss, der dem ihrer Vorginger
ebenbiirtig ist. Zugleich scheint sie den anderen Kiins-
ten schon rasch einen Schritt voraus zu sein. Sie verfiigt
souverin iiber deren Errungenschaften und kann iiber-
dies die Trumpfkarte der Bewegung ausspielen. Die
Pioniere der Fotografie strebten noch danach, die Welt
mit den Augen eines Malers zu sehen. Filmemachern
jedoch stand es bald frei, sich von den Konventionen der
Bildkiinste zu emanzipieren, die ihnen vorangingen.

Das Kino verdringt die anderen Kiinste nicht,
kann sie aber weitgehend schadlos absorbieren. Es fin-
det ein Tauschhandel statt, der sich in beide Richtungen
auszahlen kann. Er dauert bis heute an. Man betrachte
nur einmal, wie massiv das Kino den Biihnenraum
betritt. Seit der Mangel an starken, originidren Gegen-
wartsstiicken eklatant wurde, greift das zeitgenossische
Theater immer haufiger auf Kinovorlagen zuriick. Das
Spektrum reicht von Fassbinder-Filmen iiber Thomas
Vinterbergs Festen bis zu The Intouchables. Auch filmi-
sche Techniken werden adaptiert. Nicht erst seit die
Berliner Volksbiihne unter Frank Castorf die Erzihl-
kraft von Videoprojektionen entdeckt hat, gehoren sie
zur Folklore des modernen Regietheaters. Selbst die
Oper, die als vermeintliches Gesamtkunstwerk eigent-
lich gegen kreative Verlegenheiten gewappnet sein
konnte, folgt dem Trend. Hitchcocks Notorious, Buiuels
El angel exterminador und selbst Mario Bavas Ercole al
centro de la terra lieferten unldngst die Grundlage fir
Opernlibretti. Die britische Compagnie «1927» ldsst in
ihre Inszenierungen des klassischen Opernrepertoires
Elemente des Animationsfilms einfliessen.

Der Legitimationsdruck, den das Kino auf die anderen
Kiinste ausiibt, ist immens. Fiir bildende Kiinstler gibt
es aber auch das Versprechen eines kreativen Zuge-
winns. Der amerikanische Maler Julian Schnabel sowie
die britischen Multimedia-Kiinstler Steve McQueen
und Sam Taylor-Johnson (die in Aarau als Fotografin
mit einer Serie tiber Hollywoodschauspieler, die aus
der Rolle fallen, prisent ist) haben in den letzten Jahr-
zehnten erfolgreiche, zuweilen gar brillante Regiekar-
rieren begonnen. Tacita Dean hingegen hat bislang
jedes Angebot von Filmproduzenten abgelehnt. In der
klassischen Atelierpraxis, an der sie festhilt, kann die
Kiinstlerin sich ganz unmittelbar mit dem Filmmaterial
auseinandersetzen. Die Vorstellung, Arbeitsschritte
zu delegieren, widerspricht ihrem Selbstverstindnis.
Es ist in der Tat fraglich, ob sie im Kinogeschift noch
die Kontrolle iiber den Schnitt und die Vorfiihrungs-
bedingungen ihrer Filme behalten konnte. Der Regis-
terwechsel in die Traumfabrik ist verlockend, birgt aber
auch mannigfache Risiken.

Fruchtbare Missverstandnisse

Von den Surrealisten heisst es, sie hitten das Kino jedes
Mal emport verlassen, sobald sie die Handlung eines
Films verstanden. Le chien andalou (1928), der erste
gemeinsame Film von Luis Bufiuel und Salvador Dali,
ist ein Manifest der Bewegung. Er briistet sich geradezu
mit der eigenen Inkohirenz. Schon der Titel kiindigt
die Lust am Unangemessenen, der Kombination des
Disparaten an — schliesslich tauchen weder Andalu-
sier noch Hunde in ihm auf. Die Szenenfolge scheint
willkiirlich durcheinandergewirbelt, die Figuren tau-
meln von einer Realitidtsebene in die nichste. Thr zwei-
ter Film Lage d'or (1930) demonstriert, welch grosse
Hoffnungen sie in das anarchische Potenzial des Kinos
setzten: Das Irrationale opponiert gegen die sittlichen
und erzihlerischen Konventionen. Nicht unbedingt
ein Empfehlungsschreiben fiir Hollywood.

Aber gerade dorthin dringte es den Maler zeit
seines Lebens immer wieder. Seine keineswegs unerwi-
derte Liebe zum Kino beruhte auf einer Reihe hochst
fruchtbarer Missverstindnisse. Dali war fasziniert von
der Sachlichkeit, dem Realismus des frithen Kinos, von
seiner Gabe, das Alltdgliche wundersam erscheinen
zu lassen. Er schitzte die Unmittelbarkeit und Kon-
kretion, die die (Traum-)Wirklichkeit auf der Lein-
wand gewinnt. Spuren filmischer Einfliisse scheinen
miihelos auffindbar in seiner Malerei. Seine Anord-
nung von Figuren und Landschaften, die Ausrichtung
auf die Horizontlinie schaffen zwar ein ganz anderes
Raumgefiihl als das Kino. Und dass bei ihm vertikale
Formen den Betrachter animieren, den Blick wie den
einer Kamera an ihnen emporschwenken zu lassen, ist
eine reizvolle, aber keineswegs zwingende Interpre-
tation. Aber seine Liebe zu Chaplin und Keaton mag
sich in der Vielzahl tragischer Gags niedergeschlagen
haben, die er in seine Filme und Gemailde einbaute.
Das Motiv des klaffenden Abgrunds, das wiederholt in
seinen Bildern auftaucht, konnte wiederum ein fernes
Echo von Harold Lloyds atemraubenden Klettereien
an Wolkenkratzerfassaden sein.



Spellbound (1945) Regie: Alfred Hitchcock, Traumsequenz

L’age d’or (1930) Regie: Luis Buiiuel
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© Courtesy of the artist, Marian Goodman Gallery, Frith Street Gallery; Foto: Studio Hans Wilschut

Film (2011) Tacita Dean, Ausstellungsansicht «Celluloid»,
Eye Filmmuseum 2016, Amsterdam

Urs Lithi: The End. Selbstportrat aus «Serie der reinen
Hingabe» (1987/88), Acryl auf Leinwand 150 x200cm
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(INTERIOR OF SET WITH
ACTRESS & ACTOR)

FAUST

Hold It.

(PAUST'S TRACKER IS BEEPING,
AND SMALL LIGHT FLASHES)

PAUST (CON'T)
I've got something.
SAM walks over to the tahble
to pick up the glass and a
fallen chair.

John Baldessari: Scene ()/Take (): Hold it (2014)
Varnished inkjet print on canvas with acrylic paint, 270x134,1cm

© Stan Douglas, Courtesy the artist, David Zwirner, New Yoirk, Victoira Miro, London

Stan Douglas: «The Secret Agent» (2015), 6-Kanal-Videoprojektion, Ton, 53 Min, 54 Sek.

© Courtesy the artist and Marian Goodman Gallery



In Hollywood wurde vor allem die Publicity-Wirkung
seiner Mitarbeit geschiitzt. Wenige Regisseure nahmen
ihn so ernst wie Hitchcock, der ihn 1945 fiir die Traum-
sequenzen in Spellbound engagierte, weil diese bei Dali
gestochen scharf sind und nicht so verschwommen,
wie es die filmischen Konventionen sonst vorsahen.
Dalis Handschrift ist in den Szenen unverkennbar, zeigt
sich etwa im Motiv des zerschnittenen Auges. Gleich-
wohl sind die Szenen eine keuschere Version seiner
ungeziigelten Phantasien. IThre Funktion in dem psy-
choanalytischen Thriller widerspricht allerdings dem
surrealistischen Ideal der Anfangsjahre: Die Traum-
bilder durften sich eben gerade nicht offenhalten fiir
eine Vielfalt von Deutungen, ihre Symbolsprache sollte
vielmehr entschliisselbar sein.

Daliverfolgte eine ganze Reihe nicht realisierter
Projekte, darunter einen Film mit den Marx Brothers,
dessen Titel noch eine Spur verriickter klingt, als es die
der anarchischen Briider ohnehin schon taten: «Giraf-
fes on Horseback Salad». Seine Drehbiicher sind von
verschmitzter Anschaulichkeit, beispielsweise «The
Marriage of Buster Keaton», eine Collage von Gedich-
ten, Skizzen und einem vergeblichen Liebesbrief an die
Verlobte des Komikers. Als Blaupause fiir Filme waren
sie denkbar ungeeignet. Sie fungierten als Sprung-
brett seiner Phantasie, geniigten sich als Geste, als
Ausdruck eines schopferischen Willens schon selbst.
Der Kurzfilm Destino hingegen, den er zusammen
mit Walt Disney konzipierte, darf als eine der grossen
unerfiillten Konjunktionen, der tragisch ausgeschla-
genen Chancen in die Filmgeschichte eingehen. Seine
geplante Struktur weist frappierend Ahnlichkeit mit
Le chien andalou auf, folgt dem Prinzip der stetigen
Verwandlung von Figuren und Ambiente. Er verrit die
gemeinsame Faszination an der Metamorphose und
ldsst zugleich erahnen, weshalb das Projekt damals
scheiterte: Dalis Vision einer instabilen, unzuverlassi-
gen Realitidt war dann doch eine Spur verstérender, als
es Disney seinem Publikum zumuten wollte.

Wie zweischneidig Dalis Verhiltnis zur Film-
metropole war, belegen seine dort gemalten Portrits.
Die Berithmtheiten, die fiir ihn Modell sassen, wuss-
ten, was sie bei der Begegnung mit dem beriihmten
Exzentriker zu erwarten hatten. Einige Gemailde, etwa
vom Studiochef Jack Warner, geben sich ungeniert als
Auftragsarbeiten zu erkennen. Dalis Bild von Shirley
Temple verrit jedoch einen ungebrochenen satirischen
Furor: Ausgerechnet den Inbegriff munterer Unschuld
malte er als ein Monstrum von ddmonischer Erotik. Auf
diesen perfiden Willkiirakt wiren seine alten Surrea-
listenfreunde gewiss stolz gewesen.

Innere und
aussere Montage

Im Sommer 2014 liess das Museum Mathildenhohe in
Darmstadt die Bewegung wiederaufleben. Es lud sechs
zeitgenossische Kiinstler beziehungsweise Kiinstler-
kollektive zu einer Neuinterpretation von L'age d’or
ein. Die Ausstellung «Der Stachel des Skorpions»
verstand sich als cadavre exquis — der Untertitel ver-
weist auf das mit hehrem Ernst betriebene Kinderspiel

der Surrealisten, Texte und Bilder nach dem Zufalls-
prinzip fortzuschreiben. In Aarau ist Deep Gold zu
sehen, der Beitrag des Berliners Julian Rosefeldt. Der
18-miniitige, als atemraubende Plansequenz in der
«Berliner Strasse» des Studios Babelsberg gedrehte
Schwarzweissfilm taucht tief in die Ikonografie der
Weimarer Republik ein und verweist zugleich auf aktu-
elle Formen zivilen Protests (die Occupy-Wallstreet-
Bewegung, die Femen Artists).

Ein méinnlicher Protagonist, der an Gaston
Modot im Film von Bufiuel und Dali erinnert, scheint
zu Beginn gleichsam in einem Traum aufzuwachen. Er
irrt durch eine bizarre, beklemmende Szenerie, die eine
Nachkriegszeit evoziert. Rosefeldt verweist pointiert
auf ’age d’or und seine zwei Schopfer, schafft aber en
passant auch eine eigenstindige Traumwirklichkeit. Es
ist eine Welt, die sich entblosst. Sie birst vor bedrin-
gender Erotik, aufbrechender Gewalt und Verheerung.
Der Kiinstler ndhert sich der Vorlage durch einen zwei-
fachen Filter: Er iiberblendet den seinerzeit skandal-
trichtigen Film mit dem Bilderfundus ausschweifender
Sittenlosigkeit, der gemeinhin mit den wilden Zwan-
zigern in Berlin assoziiert wird. Zugleich nimmt er
den bei Buiiuel und Dali ausgetragenen Widerstreit
zwischen Begehren und gesellschaftlicher Konvention
mit einer modernen Sensibilitit fiir die Sexualisierung
von Alltag und Offentlichkeit in den Blick.
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Das Verhiltnis von offentlichem und privatem
Raum ist auch ein konstituierendes Element fiir die
Topografie von Stan Douglas’ «The Secret Agent»: Zen-
trale Schauplitze sind Strassen, ein Nachtclub und ein
Kino. Der Kanadier verlegt die Handlung von Conrads
Roman in das Lissabon der siebziger Jahre, bettet sie
ein in das Klima der Ungewissheit, das auf die Nelken-
revolution folgte. Die politischen Verhiltnisse haben
sich gegeniiber der Vorlage radikal gewandelt: Wih-
rend des Kalten Kriegs iibernimmt die amerikanische
Botschaft die Rolle, die die russische bei Conrad spielte.
Nun unterstiitzt sie Anarchie und Terror.

Douglas treibt ein luzides Spiel mit den Moti-
ven des Spionagegenres. Allerdings bezieht er sich
nicht explizit, sondern untergriindig auf Sabotage,
Hitchcocks beriihmte Adaption des Stoffs. Auch hier
gib es einen Kinosaal, wie ihn der Saboteur Verloc bei
Hitchcock betreibt. Einmal ist im Hintergrund ein Blick
auf das Plakat zu L'ultimo tango a Parigi zu erhaschen,
der zur Zeit der iberischen Diktaturen ein sehnsiichtiges
und liisternes Faszinosum fiir Kinoginger darstellte.

Eine deutlichere dsthetische Referenz als Hitch-
cocks Film ist The Boston Strangler von Richard Flei-
scher, der erste Kinofilm, der die Multi-Leinwandtech-
nik einsetzte, die auf der Weltausstellung von Montreal
1967 Furore machte. In Douglas’ Installation entspinnt
sich ein Dialog zwischen sechs Leinwidnden, von denen
jeweils mindestens zwei aktiv sind. Sein Film umzingelt
den Betrachter. Er montiert die Bilderfolgen gleichsam
mit dem eigenen Korper, indem er die Perspektive
stindig wechselt. So weit ist das traditionelle Kino
noch nicht. Aber es strengt sich an, diesen Vorsprung
aufzuholen. Vielleicht liegt seine Zukunft ja in der
Virtual Reality, die dem Zuschauer ein immersives
Erlebnis verspricht. X
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Der Spoiler

Wie kein anderer Science-
Fiction-Film liegt Stanley
Kubricks 2001: A Space Odyssey
dank eines aufgeldsten
Rétsels jenseits aller Spoiler.

Die Ratsel
des Alls

Denis Villeneuves vielerorts gefeierter
Arrival ist Vertreter einer ganz spezifi-
schen Unterart der Science-Fiction —
des philosophischen First-Contact-
Films. In seinem Zentrum steht die
Begegnung mit einer ausserirdischen
Intelligenz, die im Gegensatz zum
gingigen Personal von Star Wars
oder Star Trek nicht mehr oder weni-
ger menschendhnlich ist, sondern
sich unseren Verstandeskategorien
weitgehend entzieht.

In Arrival erscheinen sonderbar
tropfenformige Raumschiffe auf der
Erde und verharren passiv in der Luft.
Was die Ausserirdischen wollen, wo
sie herkommen, weiss niemand. Die
Protagonistin, die von Amy Adams
gespielte Linguistin Louise, erhilt den
Auftrag, die Sprache der Aliens zu ent-
schliisseln. Eine iiberaus schwierige
Aufgabe, denn wie sich herausstellt,
ist diese Ausdruck einer uns Men-
schen vollkommen fremden Art der
Weltwahrnehmung. Der grosse Clou
des Films ist, dass die Ausserirdischen
Zeit nicht linear, sondern synchron
wahrnehmen, folglich kennt ihre
Sprache auch keine Sitze mit Anfang
und Ende.

Urvater dieses Subgenres ist natiir-
lich Stanley Kubricks epochaler 2001:
A Space Odyssey, in dem ein geheim-
nisvoller schwarzer Monolith als eine
Art Evolutionskatalysator fungiert. Zu
Beginn des Films leitet er den Uber-
gang vom Menschenaffen zum Homo
faber ein, am Ende eine Wiedergeburt
als Astralembryo. Kubricks Film, zu
Beginn von der amerikanischen Kritik
verrissen, hat sich lingst seinen Platz
im Filmkanon gesichert. Tatsdchlich
scheint sein Einfluss mit den Jahren
stets zuzunehmen. Von Contact iiber
Sunshine und Interstellar bis Arrival —

wer in den vergangenen zwanzig Jah-
ren einen Weltraumfilm mit einem
gewissen intellektuellen Anspruch
drehte, kam um den Vergleich mit 2001
nicht herum.

Was die genannten Filme verbin-
det, ist die Ehrfurcht vor den Rétseln
des Alls, das Bestreben, die Fremdheit
dessen, was uns in den Weiten des
Kosmos erwarten konnte, zu bewah-
ren. Worin sich 2001 gegeniiber seinen
zahlreichen Epigonen auszeichnet, ist
aber, dass er dieses Ansinnen bis zum
Schluss durchhilt und die Rétselhaf-
tigkeit bestehen lisst.

Wenn der Astronaut David Bow-
man am Ende von 2001 in der Umlauf-
bahn des Jupiters auf einen weiteren
Monolithen trifft und zum Sternen-
fotus mutiert, weiss das Publikum
im Grunde genauso wenig wie zu
Beginn. Offensichtlich besteht ein
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Zusammenhang zwischen dieser
Verwandlung und dem Monolithen,
und allem Anschein nach ist dieser
ausserirdischen Ursprungs. Mehr gibt
der Film nicht preis. 2001 ist damit
weitgehend unspoilerbar; man kann
die Handlung nacherzihlen, verrit
damit aber erstaunlich wenig iiber
den Film. Der Clou von 2001 ist, dass
er keinen Clou besitzt, dass sein Rétsel
unaufgelost bleibt.

Dieses offene Ende war keineswegs
von Anfang an geplant. Im Drehbuch,
das Kubrick gemeinsam mit dem
Science-Fiction-Autor Arthur C. Clarke
verfasste, wird der Monolith noch als
eine Art iiberdimensionaler Fernseher
beschrieben, der den Hominiden den
Gebrauch von Werkzeug beibringt.
Von Bowmans ritselhaftem Wandel
war nirgends die Rede, stattdessen soll-
te ein Off-Kommentar erkldren, dass
mit dem Erreichen des Saturns — selbst
der Planet war zu diesem Zeitpunkt
noch ein anderer — ein uraltes Expe-
riment zu seinem Ende kommt. Dass

das eine eher plumpe Auflésung ist,
war Kubrick bewusst, und so suchte er
wihrend der rund vierjdhrigen Produk-
tionszeit stindig nach neuen Ideen,um
den first contact effektvoll in Szene zu
setzen. Er liess zahlreiche Entwiirfe fiir
den Monolithen anfertigen und drehte
Testaufnahmen, in denen ein Pantomi-
me als Alien agierte. In diesem lang-
wierigen Prozess wurde etwas immer
Klarer: Je rudimentédrer die Erkldrung
ausfillt, je weniger der Zuschauer zu
sehen kriegt, desto interessanter das
Ergebnis. So blieb am Schluss mit
dem schwarzen Quader eine der sim-
pelsten geometrischen Formen iibrig,
und die Ausserirdischen selbst treten
uiberhaupt nie ins Bild. Man mag diese
Verritselungsstrategie priatentios fin-
den, sie ist aber zweifellos wirkungs-
voll. Zu kaum einem Film wurde so viel
geschrieben wie zu 2001.
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Seine Nachfolger schlagen da ei-
nen anderen Kurs ein. Sei es Contact,
Interstellar oder eben Arrival — am
Ende steht immer ein Twist, der alles
erklirt. Villeneuve verwendet in der
ersten Hilfte seines Films zwar viel
Zeit und Koénnen darauf, die Begeg-
nung mit den Ausserirdischen als
liberwiltigenden Moment zu insze-
nieren. Die Spannung, die der Film
aufbaut, verfliichtigt sich im grossen
Showdown aber mit einem Schlag,
als nervose Militdrs kurz davor sind,
die Raumschiffe anzugreifen. Als es
darauf ankommt, k6nnen die Ausser-
irdischen nicht nur problemlos mit
Louise kommunizieren, sie erkliaren
auch, warum sie gekommen sind.
Dass hier so manches ziemlich wider-
spriichlich wird, ist dabei weniger
gravierend als ein gewisses Gefiihl der
Erniichterung. So simpel war das also?
Kubrick beldsst alles im Ungefidhren
und erhilt sich damit das Rétsel, Ville-
neuve erklirt und riskiert damit die

grosse Enttduschung.  Simon Spiegel



Ausstellung
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Die DVD ist mehr als ein Speichermedium.
Sie bietet die Mdglichkeit, das Rollenver-

standnis des modernen Museums umzudrehen.

Das Ausstellungsprojekt «Treibsand» zeigt,

wie es geht: Es kuratiert Ausstellungen auf DVD.

Mit der DVD

gegen den
White Cube

(2010) von Rozita Sharafjahan

Die DVD fristet in der Gegenwartskunst ein eher
marginales Dasein. Film und Video werden tiblicher-
weise im «White Cube» abgespielt, optional auch
in einem separaten Vorfiihrraum. Der Film ist den
Besuchern gegeniiber total autonom: Start, Stopp,
Pause, vor und zuriick liegen ganz in den Handen
des Museums. Betrachter konnen dem Film beiwoh-
nen, sofern sie im vorgegebenen Raum bleiben. Dass
im musealen Dispositiv auf DVD als Abspiel- und
Speichermedium zuriickgegriffen wird, hat eher
pragmatische als dsthetische Griinde: Die Institu-
tion verfiigt iiber die notigen Abspielgerite, sie sind
leicht zu bedienen, das Brennen einer Disc ist in
wenigen Minuten erledigt. Demnach teilt sich die
DVD ihren Platz im Kunstbetrieb auch mit anderen
Speichermedien, die derselben praktischen Logik
folgen, etwa USB-Sticks.

Was geschieht aber, wenn man den Spiess umdreht
und eine Ausstellung macht, die ausschliesslich als
DVD erscheint? Vor dieser Frage stand die Schwei-
zer Kuratorin Susann Wintsch 2003, als sie von der
Basler Medienfirma Tweak Lab angefragt wurde,
eine Ausstellung im DVD-Format zusammenzu-
stellen. Alles andere war offen. Als Thema wihlte
Wintsch die neue Kunst des Balkans. Umgehend
kontaktierte sie Milica Tomic, eine serbische Kiinst-
lerin, die sie kannte. Zusammen legten sie sich auf
die Liander des ehemaligen Jugoslawiens fest. In den
folgenden zwei Jahren reisten sie hin und her und
besuchten Kiinstler, Kuratoren und Szenekenner.
Daraus entstand 2005 die erste Ausstellung auf/
als DVD mit dem Titel Compiler. Die Kuratorin
und die Partnerfirma trennten sich in gegenseiti-
gem Einvernehmen. Wintsch verfolgte ihr Projekt
weiter und gab ihm den Namen «Treibsand». Ihr
Blick richtete sich nach Westasien, auf den Iran. Als
Thema ergab sich das Warten. Das war nicht von
Anfang an so gedacht, sondern entstand mit der
Recherche: «kDas Warten, das war ein Wort, das ich
uiberall antraf, mit wem ich auch immer sprach. Es
kam immer auf: Warten auf bessere Zeiten, genug
haben vom Warten, das Warten hat kein Ende. Solag
das Thema auf der Hand.» 2007 erschien das erste
Volume von «Treibsand». 2012 folgte die zweite Aus-
gabe mit Kunst aus Istanbul. Eine Dritte erschien
nicht. «Treibsand» sollte ndmlich einen anderen
Weg einschlagen.

von Hamed Sahihi

Photophobia (2016)

Im Verlauf der Jahre verdnderte sich die Ausstel-
lungskonzeption. Wihrend anfangs noch Doku-
mentionen und Interviews zu sehen waren, bestand
die Istanbul-Ausgabe bereits nur noch aus visuellen
und audiovisuellen Werken. Konstant blieb die Archi-
tektur der Schau. Die Zuschauer konnten alles linear
durchschauen oder nach Vorliebe einzelne Kapitel
beziehungsweise Werke anwihlen. Die Werkabfolge
wurde laut Wintsch nicht nach narrationstheoreti-
schen Gesichtspunkten festgelegt, sondern intuitiv:



«Ich wiirde nicht von Narration sprechen. Es gibt
vielleicht narrativere oder weniger narrative Arbeiten,
aber das betrifft nicht das Kuratorische. Ich selber
erzihle keine Geschichte. Die Arbeiten sind einfach
unter ein gemeinsames Dach geordnet.» Insofern
handelt es sich bei «Treibsand» nicht um die Gleich-
setzung von Film und Ausstellung, sondern um das
Ubertragen von kuratorischen Prinzipien auf das
Medium DVD. Genauer: auf dessen Navigation, die
an die Stelle der Ausstellungsarchitektur tritt. Rein
praktisch wirkt das wohl eher harmlos. Medien- und
museumstheoretisch ergeben sich aber einige dras-
tische Konsequenzen.

Erstens geraten die Museumsriume in Bewe-
gung: Die Zuschauer konnen iiber einen zentralen
Raum, das Menii, jederzeit auf alles gleichzeitig
zugreifen. Ebenso konnen sie wihrend des Abspie-
lens einer Sequenz per Mausklick zu jeder anderen
Sequenz gelangen. Die DVD ist ein Museum, bei dem
die Besucher durch Winde gehen und sich von Raum
zu Raum teleportieren konnen. Zweitens virtualisiert
sich die Beziehung der Werke untereinander: Neben
die Beziehungen, die sich durch die lineare Abspiel-
folge ergeben, tritt eine immense Vielheit von mog-
lichen Beziehungen, die in der Hand der Zuschauer
liegen. Sie konnen die linearen Beziige unterbrechen
und Querbeziige an deren Stelle setzen. Prinzipiell
ist jedes Werk mit jedem anderen verbunden, aber
auch jedes Werk mit jeder Gruppe von Werken.
Drittens verwandelt sich die Rolle der Kuratorin:

Root Canal (2013/16) von Samira Eskandarfar

B \A , -

Aus einer Autoritit, die eine Leseweise von Werk-
zusammenhingen herstellt, wird eine Instanz, die
eine Auswahl vieler moglicher Leseweisen bereitstellt.
Gleichzeitig werden die Zuschauer zu Quasikura-
toren. Sie konnen sich nicht nur frei bewegen und
Leseweisen herstellen, sondern auch in die Werke
eindringen; etwa indem sie Sequenzen pausieren,
zeitlich zusammenraffen oder dehnen. Zuletzt ver-
andert sich auch die Infrastruktur der Rezeption: Die
digitale Fernbedienung 16st den Saaltext als zentrales
Steuerelement des Ausstellungsbesuchs ab. Sie funk-
tioniert nicht nur als Ortungsgerit, sondern auch
als Fortbewegungsmittel. Sie gewihrt freie Mobilitit
durch die Ausstellung.

Bei der DVD als Ausstellung erhalten die
Zuschauer also gerade diejenigen Freiheiten, die
ihnen im White Cube vorenthalten werden, wihrend
die DVD dort mit dazu beitrigt, die Rollenverteilung
zu stabilisieren. Man kdonnte also annehmen, dass

das Potenzial der DVD den Diskurs in der Gegen-
wartskunst aufriittelt. Das ist allerdings weniger der
Fall. Kiirzel wie «DVD Art» oder «DVD Curating»
sind konzeptionell noch nicht besetzt. Diskutiert
wird das Medium neuerdings vor allem in der Kon-
servierung. Dort stellt sich die Frage, wie fliichtige
oder digitale Werke aufbewahrt werden konnen und
sollen. Gerade die drohende Verdringung der DVD
durch neuere Speicher- und Distributionsmedien
fokussiert den Blick auf ihre klassischen Funktio-
nen. So gewissermassen auch bei «Treibsand». Im
Herbst 2016 verwandelte sich das Projekt in eine
Onlineausstellung. So wird es noch flexibler: «Die
DVD hat grosse Vorteile. Sie ist leicht zu verschicken
und hat demnach eine grosse Reichweite. Ihr Nach-
teil ist aber, dass man nicht sieht, was drin ist, wenn
man kein passendes Abspielgerit hat. Mit der Istan-
bul-Ausgabe wurde absehbar, dass die DVD nur noch
ein beschrinktes Publikum hat. Es ist halt einfach
ein veraltetes Speichermedium.» Gerade darin liegt
aber auch eine grosse Chance: Wenn die DVD ihre
priméren Funktionen an andere Medien abgibt, wird
umso mehr das Potenzial frei, sie als etwas anderes
zu sehen als nur einen Datentriger. Totgesagte leben

bekanntlich ja auch linger. Philipp Spillmann

- www.treibsand.ch
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Close-up
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In der Mitte von Michael

Powells und Emeric Pressburgers
farbgewaltigem Technicolor-

Film Black Narcissus gerat

die Lust (an der Farbe) in ein

schwarzes Loch.

Blackout

Die Farben nehmen uns gefangen.
So sehr, dass wir blind werden fiir die
Stellen, wo sie fehlen. Black Narcissus
von Michael Powell und Emeric Press-

burger, der vielleicht verfiihrerischste
aller Technicolorfilme, handelt von
eben dem, was er selbst betreibt: Uber-
wiltigung durch Farbe. Eine Gruppe
englischer Nonnen will in der prich-
tigen Landschaft des Himalaya ein
Kloster errichten. Aber die Farben um
sie herum sind zuviel fiir die keuschen
Frauen in ihren weissen Gewindern.
Statt die Bevolkerung zu bekehren,
werden die Nonnen von den Farben
konvertiert. Verdriangte Libido ent-
lddt sich in der Kolorierung: Wenn
sich etwa die junge Ordensschwester
Ruth ganz einer verbotenen Lust hin-
gibt, tauscht sie den Habit gegen ein
purpurnes Kleid. Spater wird schliess-
lich gar das Filmbild selbst geflutet,
libertiincht mit dem roten Schein des

Farbfilters. Die heile Welt gerit aus
den Fugen — die verrutschten Far-
ben zeigen es an. Was den auf strikte
Einhaltung von Verhaltenscodes be-
dachten Glaubensschwestern solche
Miihe macht, ist das Ungeregelte von
Farbe per se. Denn so wie Farbwahr-
nehmung individuell verschieden ist,
bringt sie unweigerlich die zuvor so
einheitliche Gruppe der Glaubigen
auseinander. Das Kino freilich, so Frie-
da Grafe, hatte es auf dieses subversi-
ve Potenzial von Farbe immer schon
abgesehen: «Farbe ist gefahrlich, weil
antisystematisch und antirational.»
Auf die Idee, dass die Regisseure Farbe
benutzt hitten, um ihre Filme realis-
tischer zu machen, kann denn auch
nur kommen, wer frithes Farbkino gar
nie gesehen hat. Statt als Mittel des
Realismus, ist Farbe im Film laut Grafe
vielmehr «Sprengstoff, der momentan
vom Zwang der geregelten Erzihlung
befreit.»

Indes iibersieht man ob solch be-
rechtigter Faszination fiir die Spreng-
kraft der Farbe in Black Narcissus jene
Liicke, die solch eine Explosion in den

Film reisst. Prizise in der Mitte des
Films fillt fiir einen kurzen Augen-
blick das Bild aus und mit ihm alle
Farbe. Fiinfzig Minuten und ein Dut-
zend Sekunden lang lduft der Film
bereits und fiinfzig Minuten und
ein Dutzend Sekunden wird er noch
dauern, als plotzlich ein Schwarzbild
den Verlauf unterbricht. Buchstiblich
im Zentrum der Farbphantasie klafft
ein schwarzes Loch. Die junge Mutter
Oberin, Sister Clodagh, ist beim Mit-
tagessen mit ihren Mitschwestern ins
Sinnieren gekommen. Der abwesende
Blick direkt in die Kamera kiindigt die
Erinnerung an. Wir sehen die Nonne
in jungen Jahren im Kreis der Familie
Schmuck anprobieren, der ihr geho-
ren wird, wenn sie dereinst heiratet:
ein Kollier aus griinen Smaragden. Da
erklingt von draussen das Pfeifen ihres
Geliebten. Schnell wirft sie sich einen
Mantel iiber, eilt zur Tiir, stosst sie auf
und rennt hinaus ins Dunkel. Aber was
jenseits der Schwelle wartet, ist nicht
etwa eine jener Nichte, wie man sie
sonst in diesem, wie auch in anderen
Filmen so gerne sieht: eine dunkelblau

schillernde Filterdimmerung, day for
night. Wenn hier die Tiir aufgeht, ist da
nichts als bodenlose Schwirze, reinste
Finsternis, in die die Frau sich stiirzt
und von der sie verschluckt wird.
Die Kamera ist bei dieser fliechenden
Bewegung mitgegangen. Sie eilt der
Figur iliber die Schwelle hinterher.
Gerade noch sehen wir am rechten
Bildrand ein Stiick des Tiirrahmens,
dann nichts mehr. Filmriss.
Bekanntlich definiert sich das
Sehen physikalisch dadurch, dass
Lichtstrahlen auf die Netzhaut unseres
Auges treffen, von wo sie, in elektri-
sche Lichtimpulse iibersetzt, an das
Gehirn weitergeleitet werden, das
diese Impulse wieder zu Bildern zu-
sammensetzt. Auch der Anschein von
Farbe ist somit nur der Art und Weise
geschuldet, wie ein Objekt die ver-
schiedenen Farbspektren des weissen
Lichts unterschiedlich an unser Auge
reflektiert. Schwarz hingegen reflek-
tiert kein Licht, sondern verschluckt
es vielmehr und schickt folglich auch
keine Strahlen an unsere Augen weiter.
Doch was keine Lichtstrahlen reflek-
tiert, kann darum eigentlich auch gar
nicht gesehen werden. Fiirs Schwarze
sind wir buchstéblich blind.
Unlidngst haben britische Wissen-
schaftler unter dem Namen «Vanta-

black» ein Material entwickelt, das
jegliches Licht bis 99,965 Prozent
absorbiert — patentierte Unsichtbar-
keit sozusagen. Personen, die diesem
Material bereits ausgesetzt waren,
beschreiben den Effekt denn auch
50, als hitte man gar nichts vor sich,
sondern als wiirde man in ein Loch
hineinschauen. Absolutes Schwarz ist
per Definition nicht zu sehen. Sicht-
bar ist hingegen nur der Rand, jene
Zone, wo der sichtbare Raum plotzlich
aufhort und sich ein Fleck des Nicht-
sichtbaren auftut.

Doch als eben dieses Nichtsicht-
bare wird Schwarz umso stirker emp-
funden. In Hermann von Helmholtz’
«Handbuch der physiologischen Op-
tik» heisst es: «Das Schwarz ist eine
wirkliche Empfindung, wenn es auch
durch Abwesenheit alles Lichts her-
vorgebracht wird. Wir unterscheiden
die Empfindung des Schwarz deutlich



von dem Mangel aller Empfindung.
Ein Fleck unseres Gesichtsfeldes, von
welchem kein Licht in unser Auge fllt,
erscheint uns schwarz, aber die Objec-
te hinter unserem Riicken, von denen
auch kein Licht in unser Auge fillt,
mogen sie nun dunkel oder hell sein,
erscheinen uns nicht schwarz, sondern
fiir sie mangelt alle Empfindung.»

Als eben diesen Ort minimaler
Sichtbarkeit und zugleich maximaler
Empfindung haben lange vor «Vanta-
black» die britischen Erfinder Powell
und Pressburger mit ihrem kongenia-
len Kameramann Jack Cardiff im Kino
das Schwarz bereits erprobt, als Herz-
stiick und Fluchtpunkt ihres farb-
gewaltigen Films. Und auch hier 16st
das Schwarzbild Empfindungen aus,
nicht obwohl, sondern gerade weil es
aus dem Film und seinen Farben he-
rausfillt.

Dabei ist es gewiss kein Zufall,
dass dieses Schwarzbild ausgerech-
net im Rahmen einer Erinnerung an
jene Liebe auftaucht, deren Verlust die
Mutter Oberin iiberhaupt erst dazu
gebracht hat, Nonne zu werden. Was

:

es indes genau war, was das Gliick
zwischen ihr und dem jungen Con
damals zerstort hat, wird auch bis
zum Schluss nicht recht klar. Sie
habe gedacht, und alle Leute hitten
gedacht, sie wiirden einander heira-
ten, erzdhlt die Nonne spiter im Film,
aber er sei ambitioniert gewesen,
habe zu seinem Onkel nach Amerika
gewollt, sie aber nicht mitnehmen
wollen. Er habe wohl gar nicht dar-
an gedacht, sie zu heiraten, aber in
einem Kkleinen Ort wie diesem ... Sie
habe ihm gezeigt, dass sie ihn liebe,
und darum habe sie weggehen miis-
sen, noch vor ihm.

Die Erkldrung liefert mehr Fragen
als Antworten. Vor allem aber kann sie
nicht aufhellen, was in der Dunkelheit,
in die sich die Frau damals gestiirzt hat,
wohl alles an Verbotenem geschehen
sein mag. Was im Herzen der Erinne-
rung aufgespiirt wird, ist ein klaffendes
Loch, ein Blackout, spiirbar sexuell
aufgeladen.

Uber den Trieb schreibt Jacques
Lacan: «Seine sexuelle Firbung ist die
Farbe-der-Leere (couleur-de-vide):

ausgesetzt im Licht einer Kluft.» Die
Einsicht in die Nicht-Farbigkeit des
Triebs erlaubt uns denn auch, in die-
ser Szene den heimlichen Angelpunkt
des ganzen Films zu sehen, iiber den
sich die gesamte Geschichte umdre-
hen ldsst. Vielleichtist Black Narcissus
gar nicht jene Feier der Farblust, fiir
die wir ihn immer gehalten haben,
sondern insgeheim eine Meditation
iiber die Dunkelheit der Libido. So
wie die schwarze Narzisse im Film-
titel gar nicht eine farbige Blume,
sondern eigentlich einen Duft meint,
sind die Farben des Films vielleicht
alles nur falsche Fiahrten. Es sind gar
nicht die auffilligen Farb-Ekstasen
der abtriinnigen Schwester Ruth, in
der sich die Gewalt des Triebes zeigt,
sondern im Schwarzbild am Grund
der Erinnerung der Mutter Oberin. All
die Farben des Films dienten letztlich
nur dazu, jenen Moment der Kluft,
den Moment schwarzer Leere ein-
zurahmen und damit umso priziser
spiirbar zu machen. Im Firmenlogo
von Powell & Pressburgers Produk-
tionsfirma The Archers wird ein Pfeil
ins dunkle Zentrum einer blau-rot-
weissen Zielscheibe geschossen. Viel-
leicht hat das Kino sich deswegen der
Farbe bemichtigt: um die Schwirze
zu finden. Johannes Binotto

~  Black Narcissus (GB 1954)
00:49:00-00:50:20

Regie: Michael Powell, Emeric Press-
burger; Buch: Michael Powell, Emeric
Pressburger, nach dem gleichnamigen
Roman von Rumer Godden; Kamera:
Jack Cardiff; Schnitt: Reginald Mills;
Musik: Brian Easdale. Darsteller (Rolle):
Deborah Kerr (Sister Clodagh), Kathleen
Byron (Sister Ruth), David Farrar (Mr
Dean), Sabu (Young General). Produktion:
The Archers; Michael Powell, Emeric
Pressburger. Dauer: 100 Min.
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Fade in/out

Truly fictitious

Von TV-Serien
und dem
Uberspringen
von Haien

INT. INDUSTRY LOUNGE — TAG

ORSON sitzt mit einer PRODUZEN-
TIN inmitten des Trubels eines
Festivals. Fernab vom roten Teppich
werden hier, in der sogenannten
Industry Lounge, Geschiifte
gemacht. Alle sind in Eile. Nur die
beiden machen gerade Pause,
bldttern gelassen, die Fiisse hoch, in
den Tagesausgaben von «Variety»
beziehungsweise «Screen Interna-
tional» — Brancheninformationen!

Die Produzentin merkt auf,
stosst Orson an:
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PRODUZENTIN Salman Rushdie
macht jetzt auch Fernsehen.

ORSON Alle machen Fernsehen.
PRODUZENTIN Er sagt hier, es sei das
Medium geworden, in dem eigent-
lich — wie libersetzt man am besten
«sophisticated»?

ORSON Ausgekliigelt? Kultiviert?
Anspruchsvoll? Differenziert?
PRODUZENTIN Also, wo eigentlich am
geilsten geschrieben wird.

ORSON So iibersetzt man das nicht,
glaube ich.

PRODUZENTIN So hat er das aber
bestimmt gemeint. Und dann sagt
er noch, beim Fernsehen sei der
Autor die primére kreative Kraft.
ORSON Soso.

PRODUZENTIN Nicht so wie im Kino.
Eher so wie in Romanen.

ORSON Vielleicht, wenn man Salman
Rushdie ist.

PRODUZENTIN Oder in Dinemark!

Orson malt sich jetzt aus, wie
paradiesisch es wohl wdre, Salman
Rushdie in Didnemark zu sein.
Seine Traumblase platzt schnell.

PRODUZENTIN Friiher war doch

das Kino mal «sophisticated». Selbst
im Mainstream.

ORSON Friiher sollten TV-Serien auch
vor allem Waschmittel verkaufen.
PRODUZENTIN H&?

ORSON Naja, deren Werbespots ...
PRODUZENTIN Wie?

ORSON Serielle Geschichten als Pau-
senfiiller zwischen der Werbung!
Deswegen heissen die doch «Soaps».
PRODUZENTIN Echt?

ORSON Seifenopern, ja!

Friiher hitte wohl auch Salman
Rushdie kein Fernsehen gemacht.
Nicht mal in Ddnemark. Doch nun
ldsst auch Orson sein Heft sinken:

ORSON Aber Kino kann eben nicht
so erzdhlen wie eine Serie. Die Eigen-
heit von Fernsehserien liegt in der
Wiederholung. Es kommt nicht ans
Ende.

PRODUZENTIN Kino wiederholt sich
doch gerade andauernd mit seinen
Remakes, Sequels, Prequels, Spin-
offs und Requels.

ORSON Requels?!

PRODUZENTIN So was wie eine
Variante von einem Remake, das the-
matisch eher wie ein Sequel wirkt.
ORSON Rezyklierte Kassenschlager!?
PRODUZENTIN Aber kommerziell
interessant: Das Publikum kennt
die Figuren und zumindest Teile

der Geschichte schon, und dennoch
ist es innovativ und neu.

ORSON Nur weil sich Kino gera-

de wiederholt, funktioniert es noch
lange nicht wie eine Serie. Frag mal
Aristoteles! Oder Lessing!
PRODUZENTIN Die sind tot. Und
iiberhaupt: Was wissen die schon?
Die haben Theater gemacht, und das
lange vor der Erfindung des Kinos.
ORSON Es beziehen sich aber fast
alle Drehbuchtheorien auch heute
noch auf sie: Was die damals mit
Katharsis bezeichneten, heisst heute
Wendepunkt, Plot-Point, Twist ...
oder wie auch immer. Je nachdem,
wer gerade sein neustes Buch ver-
kaufen will.

PRODUZENTIN Und Kino kann nicht
ohne?

ORSON Ohne Katharsis hitten sich
Harry und Sally nie gekriegt.
PRODUZENTIN Kein Happy End?!
ORSON Die hitten ewig weiter
rumgemacht, ohne zum Punkt zu
kommen!

PRODUZENTIN Dann wire es eine
super Kinoserie geworden!

ORSON Kino braucht Abschluss,
narrativ gesehen.

PRODUZENTIN Aber man kann die-
selbe Geschichte doch iiber mehrere

Filme erzihlen — als Trilogie

zum Beispiel!

ORSON Ach komm: Bei Trilogien ist
der Mittelteil doch immer der lang-
weiligste, weil der einen nur warm-
halten soll fiir den letzten Teil.
PRODUZENTIN Und TV-Serien sollen
ohne Katharsis auskommen?
ORSON Stell dir mal einen Waffen-
stillstand mit Friedensverhandlun-
gen bei Game of Thrones vor.
PRODUZENTIN Iiih!

ORSON Oder wenn Dr. House zum
Gutmenschen wiirde.
PRODUZENTIN Der Killer!

ORSON TV-Serie mit Katharsis ist
«jumping the shark».
PRODUZENTIN (ungldubig) H4?!

Jetzt greift sich die Produzentin
ihr Handy und sucht online nach
dem Begriff. Ihren Blick fix auf
dem Display, redet Orson weiter
auf sie ein:

ORSON Sagt man so! Ist auserzihlt.
Hat ihren Zenit iiberschritten. Und
das ist dramaturgisch so, wenn

das Geheimnis geldst ist. So wie bei
Lost ... Oder wenn man den Publi-
kumsliebling sterben lisst, die
Ratings runtergehen und er dann
plétzlich wieder auftaucht wie Bobby
Ewing in Dallas ... Oder wenn die
Hauptfigur von Aliens entfiihrt wird
und verschwindet wie Mulder

bei Akte-X.

Die Produzentin hat die ganze
Zeit bestdtigend genickt, denn, was
Orson argumentierte, war so nach-
zulesen. Doch nun hat sie bei ihrer
Recherche eine bizarre Entdeckung
gemacht. Verwundert blickt sie
hoch:

PRODUZENTIN Und was ist dann
«nuking the fridge»?

Uwe Liitzen



Kritiken

Elle (2016) Regie:

Paul Verhoeven, mit Isabelle Huppert

S.25

Personal Shopper
von Olivier Assayas
Dominic Schmid

S.26

«Ein Genre ist flr mich
wie eine Farbe auf

der Leinwand» Gesprach
mit Olivier Assayas
Michael Ranze

S.31

Ma vie de Courgette
von Claude Barras
Doris Senn

S.33

Harmonium/ Fuchi ni tatsu
von Koji Fukada

Natalie Bohler

S35

Jean Ziegler —
I'optimisme de la volonté
von Nicolas Wadimoff
Doris Senn

Y

S.37

Cahier africain

von Heidi Specogna
Lukas Stern

S.38
Neruda

von Pablo Larrain
Erwin Schaar

S.39

Loving

von Jeff Nichols
Lukas Foerster

S.42

Zaunkoénig — Tagebuch

einer Freundschaft
von lvo Zen
Tereza Fischer

S.43

Elle

von Paul Verhoeven
Philipp Stadelmaier

Filmbulletin 23




CinemAnalyse 2017 Welten

Der Zyklus CinemAnalyse 2017 gibt Weltenbummlern Einblicke in neun
ganzlich verschiedene, spannende und sehr spezielle Arten, Welten
zu kreieren: kleine, private, die uns die Orientierung in der gros-
: sen Welt ermoglichen, und grosse, ferne, welche die Sehn-
sucht nach dem Neuen, nach der Erweiterung unseres
_ Horizontes stillen und uns erlauben, der Begrenztheit
_unserer kleinen Welt zu entkommen. So entstehen
Traum-, Phantasie-, Wahn-, Parallel-, Sprach-,
Bilder-, Film-, innere, aussere, bekannte, frem-
de, alte, neue, virtuelle, heimliche, unheimliche
und andere Welten.

M.L. Politta Loderer, Psychoanalytisches Seminar Bern
D. Tschacher, Sigmund-Freud-Zentrum Bern
L. Schaffner, Psychoanalyse am Werk Bern

Inserat finanziert durch den Hannelore-Wildbolz-Fonds
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26/01/17 L'atalante
23/02/17 Stromboli 29/06/17 Babel
30/03/17 Alphaville ,26/10/17 El laberinto del faung
27/04/17 L'amant 30/11/17 Girl with a Pearl Earring
23/05/17 No te mueras sin decirme... 14/12/17 Zero Days

Lichtspiel / Kinemathek Bern, Sandrainstrasse 3 3007 Bern / www.lichtspiel.ch




Personal
Shopper

A O
Nach Clouds of Sils Maria inszeniert
Olivier Assayas erneut seine aktuelle Muse
Kristen Stewart, die auf der Suche nach
sich selbst heimlichen und unheimlichen
Gespenstern begegnet. Per SMS,
in Haute Couture.

Olivier
Assayas

Ob sie gerne jemand anderes wire, wird Maureen in
einer SMS gefragt, die von ihrem kiirzlich verstorbenen
Zwillingsbruder stammen konnte, wie sie vermutet. Sie
zogert mit der Antwort, muss erst den Zug besteigen,
der sie nach einem kurzen Aufenthalt in London wie-
der zuriick nach Paris bringt, zogert einen weiteren
Moment, bevor sie die Antwort eintippt: Ja. Wer sie
stattdessen sein mochte, vermag sie nicht zu sagen.
Die Frage wird gleichsam geisterhaft bis zum Ende des
Films im Raum schweben, wo sie mit ins Unendliche
verstiarkter Prignanz erneut gestellt wird. Doch auch
dort wird die Antwort vorerst ausbleiben.

Maureen ist ein Personal Shopper, eine Art Ein-
kaufsassistentin fiir Kyra, eine unausstehliche Promi-
nente, fiir die sie in allerlei teuren Mode- und Schmuck-
liden in ganz Europa Kleider und Accessoires auswihlt,
kauft oder mit Versprechen auf baldige Riickgabe aus-
leiht. Die Sachen selbst anzuprobieren ist ihr untersagt,
doch solche Verbote sind in Filmen da, um gebrochen
zu werden. Maureen hasst ihren Job — eigentlich lebt sie
in Paris nur, um auf ein Zeichen aus dem Jenseits von
Lewis, ihrem Zwillingsbruder, zu warten. Wie sie hatte
er die Gabe, mit Geistern zu kommunizieren, und mit
ihm traf sie die Abmachung,im Falle des Todes mit dem
anderen Kontakt aufzunehmen. Die Geschwister verfii-
gen nicht nur iiber dieselbe Gabe, sondern auch iiber
den gleichen Herzfehler. In gewissermassen doppelter
Hinsicht ein Medium also, verbringt Maureen ihre Tage
damit, den Begehrlichkeiten und Problemen anderer
zu entsprechen, seien diese distanzierte Prominente

oder aber Gespenster, deren ungeloste Traumata sie
zur Heimsuchung der Welt der Lebenden zwingen.

Dass in dieser Konstellation die Ausformung
einer eigenen Identitit zumindest erschwert ist,
wird in den unterdriickten Emotionen auf Maureens
Gesicht und ihrem schliesslichen Aufbegehren, ihrem
Zur-Anderen-werden eindringlich zur Schau gestellt.
Das stindige Unterwegssein — gewissermassen das
Hauptmotiv des Films, sowohl auf inszenatorischer
wie auch auf struktureller Ebene — sowie das durch
andere bestimmte Leben, gekoppelt mit der tiefen
Trauer iiber den Verlust des Bruders und dem Ausblei-
ben der versprochenen Zeichen, motivieren Maureen
schliesslich dazu, den Suggestionen ihres unbekann-
ten SMS-Partners nachzugeben, ganz im Wissen, dass
diese nicht zwangsweise von einem wohlgesinnten
Geist ausgehen miissen. Das Begehren braucht das
Verbotene, schreibt sie und formuliert zum ersten Mal
eine Moglichkeit zur eigenen Identitét.
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Die Gespenster in Personal Shopper sind durch-
aus real und keineswegs auf ihre metaphorische Rolle
reduziert. Wir bekommen sie schon friih und unzwei-
deutig zu sehen, erhalten dazu gar noch eine Einfiih-
rung in die Rolle, die die Technologie bei deren Sicht-
barmachung spielt. Der Film macht diese Verbindung
in mehrerlei Hinsicht deutlich, vom haunted technology-
Motiv, das fiir die Zeit der Smartphone-Kommunikation
ein Update erfihrt, bis zu mehreren Exkursen in die
Geschichte des Spiritismus, der Mitte des 19. Jahrhun-
derts anlisslich des allgemeinen (und unheimlichen)
technologischen Fortschritts einen Auftrieb erfuhr.
Der Spiritismus ist aber nicht nur in einer antiaufkla-
rerischen Gegenreaktion zu verorten. Wobei auch das
Kino keine unwesentliche Rolle spielte. Die Videos
zur spiritistischen Pionierin der abstrakten Malerei
Helma af Klint oder zu den Geisterbeschworungsver-
suchen Victor Hugos, die sich Maureen unterwegs auf
ihrem Smartphone ansieht,lassen sich mitunter als die
selbstreflexive Ebene von Personal Shopper verstehen,
mittels der auf die Rolle der Kunst bei der Sichtbar-
machung der unsichtbaren Bestandteile der Realitit
verwiesen wird.

Bei Assayas ldsst sich von Beginn weg ein Inter-
esse fiir Moglichkeiten des Films feststellen, gewisse Pra-
senzen, Energien und Verkniipfungen, die ohne Zweifel
existieren, sich aber kaum darstellen lassen, in filmische
Bilder zu iibersetzen, und mehr als einmal hat ihm dabei
seine idiosynkratische Mischform aus Genre- und Auto-
renkino als ideale Plattform dazu gedient, insbesondere
in seinen verkannten Genrefilmen Demonlover (2002)
und Boarding Gate (2007), die das zentrale Thema ihres
Autors, die fliichtige Identitét in der postmodernen
Welt, auf eine meisterhafte, wenn auch dem kommer-
ziellen Erfolg abtrigliche Weise verdichteten.

Wahrscheinlich kommt man am weitesten,
wenn man Personal Shopper gar nicht erst in verschie-
dene Genres aufzuteilen versucht — Psychothriller,
Geisterfilm, psychologisches Drama, Trauerstudie,
Modewelt-Satire et cetera —, sondern als eine Art
selbstreflexiven Experimentalfilm, der jene Genre-
strukturen nur benutzt, um nidher zum Kern seiner
undurchdringlichen Hauptfigur zu gelangen. Diese



bewegt sich liberdies in einer Realitédt mit einer solchen
Vielzahl von Modalitdten und Medialititen, dass sie
sich mittels eines einzelnen Genres ohnehin nur noch
unzureichend reprisentieren lisst.
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Man kann durchaus annehmen, dass jene Leute,
die Personal Shopper anlésslich seiner Urauffithrung
in Cannes ausgebuht haben — irritiert vielleicht von
dessen heterogener Genrestruktur und seiner allge-
meinen Rétselhaftigkeit —, dieselben sind, die Kristen
Stewart ob ihres angeblich unterkiihlten Schauspiels
nach wie vor beldcheln. Dabei sollte sich allerspites-
tens nach Assayas’ Vorgiangerfilm Clouds of Sils Maria
gezeigt haben, dass Stewarts Technik, den Affekt auf
relativ einzigartige Weise nach Innen zu richten, ihre
Figuren stets mit einer Tiefe ausstattet, die paradoxer-
weise, in den Héinden des richtigen Filmemachers,
hochaffektierend wirkt. Es wurde bereits von verschie-
dener Seite festgestellt, dass es sich bei Kristen Stewart
um eine der interessantesten Schauspielerinnen ihrer
Generation handelt, und zumindest eine Funktion von
Personal Shopper ist es, diese Tatsache fiir alle sichtbar
auf die Kinoleinwand zu bringen, nachdem man sich
bei Clouds of Sils Maria mit Juliette Binoche noch vom
Duett/Duell der verschiedenen Schauspielgeneratio-
nen hatte ablenken lassen konnen (wobei schon da
in der direkten Gegeniiberstellung deutlich auffiel,
wie wenig klassisch und auf seine Weise gegenwidrtig
Stewarts Schauspielstil ist). In Personal Shopper, der
Solovariante sozusagen, wird jedes Bild und jede noch
so riatselhafte Kameraeinstellung und -bewegung so

«Ein Genre ist
fur mich wie
eine Farbe auf
der Leinwand»

Gesprach mit
Olivier Assayas

sehr von ihrem Korper und Gesicht dominiert und
motiviert, dass sich fast behaupten lisst, der Film
handle zuallererst von Kristen Stewart. Sie hilt dieser
Fokussierung auf faszinierende Weise stand, vielleicht
gerade weil die anderen zentralen Fragen — nach der
Funktion der Geister, nach Identitit und Trauer, nach
dem Sinn von all dessen — nicht beantwortet werden
konnen. Aus dieser Faszination wie auch aus der nicht
bestreitbaren Ratlosigkeit heraus entsteht schliesslich
ein dusserst anregendes und bewegendes Kinoerleb-
nis — wenn man denn bereit ist, 4hnliche Offenheit
gegeniiber bestimmten unerklirlichen Phinomenen
aufzubringen, wie sie etwa die Spiritisten des 19. Jahr-
hunderts oder Oliver Assayas als deren mutmassli-
cher Nachfolger im Geiste mit ihren Kunstwerken
offenbaren.

Dominic Schmid

Regie, Buch: Olivier Assayas; Kamera: Yorick Le Saux; Schnitt:

Marion Monnier; Ausstattung: Frangois-Renaud Labarthe; Kostiime:
Jurgen Doehring. Darsteller (Rolle): Kristen Stewart (Maureen), Lars
Eidinger (Ingo), Sigrid Bouaziz (Lara), Anders Danielsen Lie (Erwin),
Nora von Waldstétten (Kyra), Ty Olwin (Gary), Benjamin Biolay
(Victor Hugo), Audrey Bonney (Cassandre). Produktion: CG Cinéma,
Vortex Sutra, Sirena Film, Detailfilm; Charles Gillibert, Artemio Benki,
Fabian Gasmia, Geneviéve Lemal. Frankreich, Deutschland 2016.
Dauer: 105 Min. CH-Verleih: Filmcoopi Zlrich

Olivier Assayas und Kristen Stewart am Set

Filmbulletin Seien Sie mir bitte
nicht bose, wenn ich Sie zuerst nach
Kristen Stewart frage. Dies ist Ihr
zweiter Film mit ihr; was reizt Sie so
sehr an der jungen Schauspielerin,
die vor allem mit den Twilight-Filmen
ein junges Publikum begeisterte?
Olivier Assayas Ich fithle mich sehr privi-
legiert, mit Kristen arbeiten zu diirfen
und sogar zwei Filme mit ihr gedreht

zu haben, und zwar an diesem Punkt
in ihrer Karriere. Sie erweitert momen-
tan ihre Moglichkeiten, sie entdeckt
sich selbst und das, was sie tun kann.
Das ist interessant, denn: Ich fiithre bei
Schauspielern nicht wirklich Regie. Ich
arbeite mit ihnen. Aber ich sage ihnen
nicht, tu dies, tu das: Ich gebe ihnen
Raum, und es liegt an ihnen, diesen
Raum zu spiiren. Kristen interagiert

mit der Kamera. Die Art, wie sie sich
bewegt, die Komplexitit und Feinheit,
mit der sie Charaktere erschafft — das
ist einfach bewundernswert. Wenn ich
meine Filme mache, bin ich eigentlich
mehr Zuschauer meines Films. Ich bin
wie ein Publikum. Und ich habe jetzt
noch nicht die Grenze ihres Talents ge-
sehen. Sie ist aussergewohnlich. Und sie
wird noch grosse Dinge leisten.



In Clouds of Sils Maria spielte
Kristen Stewart die Assistentin von
Juliette Binoche, jetzt spielt sie die
Assistentin von ...
(unterbricht lachend) Ja, das ist so etwas
wie eine Fortfithrung der Figur der
Valentine. Das hatte ich mir aber zu Be-
ginn nicht so iiberlegt. Im Nachhinein
kann man das natiirlich rationalisieren.
Clouds of Sils Maria schrieb ich fiir Ju-
liette. Ich hatte da diese Vorstellung,
dass sie dieses junge amerikanische
Midchen haben sollte, das ihr hilft. Erst
als wir den Film drehten, realisierte ich,
wie aufregend die Beziehung zwischen
den beiden war. Das Resultat war sehr
kinetisch. Mir war allerdings auch Kklar,
wie sehr Kristens Figur eingeengt war
durch die Grenzen, die ich ihr mit dem
Drehbuch auferlegt hatte. Jetzt war ich
neugierig, was passieren wiirde, wenn
ich ihr mehr Raum gibe und sie Dinge
versuchte, die sie noch nie getan hatte.
Darum war ich auch so gliicklich, als
sie das Drehbuch zu Personal Shopper
gelesen hatte und die Rolle akzeptierte.
Sie merkte sofort, dass ich ihr diesen
Raum zum Experimentieren geben wiir-
de. Und sie ist in einem Moment ihrer
Karriere, wo sie genau das braucht.

Maureen, die Figur von Kristen

Stewart, hasst ihren Job, sie hasst

ihre Chefin. Und trotzdem ist

sie perfekt in dem, was sie tut,

Ein interessanter Kontrast ...
Nun, einkaufen ist zunédchst etwas sehr
Gewohnliches. Das war mein Ausgangs-
punkt — eine Figur fiir einen Kinofilm
zu schaffen, um zu zeigen, wie gut Men-
schen ihre Arbeit leisten und wie ent-
fremdet sie trotzdem sind. Was Maureen
tut, interessiert sie nicht wirklich. Es hat
nichts mit ihren Triumen und Bediirfnis-
sen zu tun. Wirleben in einer modernen
Gesellschaft mit dem Widerspruch: Wie
kénnen wir uns selbst verwirklichen?
Und was miissen wir auf der anderen
Seite tun, um unsere Miete zu bezahlen?

Wie haben Sie die beiden anderen

deutschsprachigen Schauspieler

gefunden, Lars Eidinger ...
Lars ist mein Lieblingsschauspieler.
Das wurde mir gestern Abend bei der
Premiere hier in Hamburg noch einmal
klar. Er ist einer der faszinierendsten
Schauspieler. Er ist ein Freund. Es ist
nicht nur so, dass ich es mag, mit ihm
zu arbeiten —ich mag es, Zeit mit ihm zu
verbringen. Er ist eine brillante Person.
Jedes Mal, wenn ich eine Rolle schreibe,
die ihm auch nur ein bisschen liegen
konnte, setze ich alles daran, diese
Zusammenarbeit fortzufithren. Mit
Noravon Waldstdtten ist es dasselbe. Ich
liebe sie. Ich habe sie zum ersten Mal
getroffen, alsich Carlos castete. Und wir

wurden Freunde. Mehr und mehr méch-
te ich Filme mit Leuten machen, mit
denen ich gerne meine Zeit verbringe.

Ihr Filim beriihrt mehrere Genres.
Wir haben so etwas wie einen Horror-
film mit einer Geistergeschichte,
ein Drama um eine junge Frau, die
um ihren Bruder trauert, und sogar
einen Krimi mit einem Movrdfall.
Aber so richtig konsequent verfolgen
Sie die Genres nicht.
Fiir mich ist ein Genre wie eine Farbe
auf der Leinwand. Wenn ich ein Rot
brauche, benutze ich Rot. Das bedeutet
nicht, dass ich die ganze Leinwand rot
anmale. Fiir mich sind Genres eine Art
Syntax. Oder ein Werkzeug, wenn Sie so
wollen. Wenn ich diese oder jene Emo-
tion mit dem Publikum teilen mochte,
werde ich das entsprechende Werkzeug
benutzen. Das Problem mit dem Genre
ist, dass es seine Grenzen hat. Aber es
hat auch seine Stidrke und seine Schon-
heit. Die Genreelemente helfen einem,
sich korperlich mit dem Publikum zu
verbinden, und das ist eine sehr wich-
tige Dimension im Kino.

Woher stammt die Idee zum Film?

Sie kommt genau aus dem, woriiber wir
bisher gesprochen haben. Ich stellte mir
diese Figur vor, die diesen bléden Job
hat, der sie nicht befriedigt. Darum
sucht sie nach Linderung und findet
ihr wahres Selbst durch die Verbin-
dung zur Kunst, zu ihren eigenen Ideen,
Triumen, Sehnsiichten. Und das wird
ins Extrem getrieben. Sie hat den mate-
rialistischsten Job, innerhalb der Mode-
industrie, die sich mit der Oberflidche
der Dinge beschiiftigt. Auf der anderen
Seite versucht sie, eine Verbindung zu
einer anderen Welt herzustellen. Das
ist etwas iibertrieben in dieser Span-
nung. Aber die anfingliche Idee, mein
anfinglicher Wunsch war es, genau
diese Spannung zu kreieren.

Mir gefiel auch die Idee sehr, dass

Maureen einen Zwillingsbruder

hat, weil Zwillinge stets eine sehr

spezielle Beziehung haben.
Genau. Dabei geht es gar nicht so sehr
darum, dass sie um ihren Bruder trauert.
Sie hat schlicht und einfach eine Hilfte
von sich verloren. Das zwingt sie dazu,
sichnneu zu erfinden, aber sich auch zu re-
konstruieren, um wieder eins zu werden.
Dafiir gibt es keine einfachen Losungen.
Die Verbindung zu ihrem Freund, die
Herausforderungen des Jobs — all das
muss aus ihr herauskommen.

Jeder im Film scheint auch selbst-
verstindlich zu akzeptieren, dass
Maureen ein Medium ist. Niemand
wirft ihr vor, verriickt zu sein.

In westlichen Kulturen wird das Uber-
sinnliche wenig zur Kenntnis genom-
men, aber viele Menschen glauben
einfach an die Kraft eines Mediums. Es
ist eine Subkultur. Schauen Sie bloss ein-
malins Internet. Da gibt es ein Meer von
Websites und Chats, die vor allem jun-
ge Menschen ansprechen. Warum zum
Beispiel gibt es so viele Horrorfilme?
Jugendliche interessieren sich sehr stark
fiir diese Dimension. Wenn man sich asi-
atische Kulturen anschaut oder auch die
brasilianische — da ist die Vorstellung,
dass es noch eine andere Welt gibt, sehr
viel selbstverstindlicher. Es ist Teil der
Weltsicht. Fiir mich war es natiirlich
spannend, das innerhalb des Rahmens
unserer Kultur zu beschreiben.

Lassen Sie uns doch bitte iiber jene
Szene sprechen, in der Maureen
den Harness ihrer Chefin anprobiert.
Sie tut dies, weil es ihr verboten ist.
Sie tut es aber auch, weil es sich gut
anfiihlt. Das erinnerte mich ein
wenig an Irma Vep, in dem Maggie
Cheung diesen hautengen Latex-
overall trdgt. Das hat schon einen
fetischistischen Unterton.
Ja, in einem gewissen Sinn. Es hat vor
allem damit zu tun, wie Schauspieler
mit ihren Figuren kommunizieren — wie
bei einem Medium, wir sprachen vorhin
davon. Sie dringen in ihre Figur ein, so
wie in Invasion of the Body Snatchers,
und iibernehmen die Person in einem
Film. In Personal Shopper hat es aber vor
allem damit zu tun, dass hier jemand auf
der Suche nach sich selbst ist. Maureen
stellt ihr eigenes Geschlecht infrage,
ihre eigene Weiblichkeit. Sie schwankt
hin und her, weil sie auch etwas sehr
Jungenhaftes, Androgynes hat. Sie
realisiert in diesem Moment, dass sie
diese Situation sehr anziehend findet,
und die Kleider fungieren dabei wie ein
Magnet. Anfinglich weist sie das noch
zuriick. Aber sie weiss, dass es da eine
eigentiimliche Attraktion gibt.
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Es gibt dann noch diesen Film im

Film, in dem Victor Hugo eine Séance

abhdlt. Mir hat dieser Kontrast

sehr gefallen, weil wir uns plotzlich

in einem Kostiimfilm befinden.
Ja,ich bezeichne es immer auch als mei-
nen «Manoel-de-Oliveira-Film» (lacht).
Ich mache nur Spass. Ich liebe Manoel
de Oliveira. Was ich sagen will: Es war
sowohl lustig als auch interessant. Ich
versuchte, diese Szene so akkurat wie
moglich wiederzugeben, und ich mach-
te das genauso wie bei Les destinées
sentimentales, den ich vor langer Zeit
gedreht habe. Ich recherchierte sehr ge-
nau, kiitmmerte mich um die Kostiime,
die Transkripte von damals gehaltenen
Séancen, wie man damals sprach. Das



hat Spass gemacht. Und war gleichzei-
tig sehr lehrreich. Ich drehte die Szene
iibrigens sehr viel linger, sechs, sieben
Minuten lang, aber sie hitte so nicht
in den Film gepasst. Moglicherweise
kommt sie jetzt als Bonus auf die DVD.
Mal schauen.

Sehr zentral fiir Personal Shopper
ist diese unheimlich lange Szene, in
der Maureen zahlreiche SMS erhdlt.
Sie will erst gar nicht antworten,
ldsst sich dann aber auf dieses Spiel
ein. Ist das ein Kommentar von
Ihnen, wie wir heutzutage mitein-
ander kommunizieren?
Nein, das wire wohl zu einfach. Texten
ist Teil unseres Lebens geworden, und
das schon seit geraumer Zeit. Es ist ein
sehrinteressantes Medium, ein speziel-
les, modernes Medium, ganz anders als
gesprochene Konversation. Diese kon-
nen wir am Telefon fiihren, vielleicht auf
Skype. Das dndert die Struktur, wie wir
uns austauschen, nicht sehr. Dasselbe
gilt fiir E-Mails. Dabei geht es schon
mehr um Technologie. Unsere Gross-
eltern haben noch handschriftliche
Briefe geschrieben. Textnachrichten,
also unmittelbare Kommunikation in
schriftlicher Form, hat es so bislang
noch nicht gegeben. Es hat seine eige-
ne spezifische Dynamik, seine eigene
Grammatik. Es hat fast eine poetische
Dimension in dem Sinn, dass dem ein-
zelnen Wort grosses Gewicht zukommt.
Die Sitze sind kurz. Jedes Wort ist da-
rum extrem wichtig. Darum ist es ein
sehr faszinierendes Medium. Mich
interessierte darum nicht nur die Idee
der Konversation. Die Szene hat auch
etwas Verstorendes.

Wie meinen Sie das?

Eigentlich ist es ja mehr eine Verfiih-
rungsszene. Maureen wird verfithrt
von jemandem, von dem sie noch nicht
einmal weiss, ob es ihn gibt. Bildet sie
sich diese Person nur ein? Ist es eine
Frau oder ein Mann? Es ist so etwas wie
eine abstrakte Existenz, die sie gefan-
gen nimmt. Es macht ihr keinen Spass,
doch sie akzeptiert, dass sich jemand
in ihr Leben dridngt. Fiir mich hat die
Szene also etwas Aufregendes und Ver-

storendes.

Dazu gehort ja auch, dass sie,

wdhrend sie auf ihr Smartphone
schaut, ihre Umwelt nicht mehr

wahrnimmt.

Ja, wir sind unterwegs, wir reisen. Das
Verriickte am Texten ist ja, dass es eine
milde Schizophrenie darstellt. Ich bin
hier, ich kann zwischen den Interviews
texten, an jemanden am anderen Ende
der Welt. Textbotschaften zu verschi-
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cken, ist auch eine parallele Welt.

Die Szene, iiber die wir gerade

sprechen, trigt sich auf Maureens

Weg nach London zu, wir sehen

sie auf dem Motorroller, im Zug,

in der U-Bahn, im Taxi, zu Fuss.

Eine Frau im standigen Transit.

Wie haben Sie das konzipiert?
Fiir mich verkorpert diese Szene den
ganzen Film. Maureen durchlduft Emo-
tionen, wihrend sie etwas anderes tut,
ndmlich reisen. Sie arbeitet fiir jeman-
den, der viel Geld hat. Darum besitzt sie
Business-Class-Tickets, die es ihr erlau-
ben, in die Lounge zu gehen. Jemand
wartet auf sie am Bahnhof. Alles wird
fiir sie organisiert. Wiahrend sie ihren
Job so gut macht, wie sie kann, sind ihre
Gedanken ganz woanders. Ihr Geist ist
empfinglich fiir etwas Abenteuerliches.
Was immer sie tut, ist sehr mondain,
aber an der Grenze zur Langeweile,
zumindest in ihrer Einbildung.

Der Mord ist schockierend und

blutig. Einen Moment lang fiihite

ich mich wie in einem Slasher-Film.
Da stimme ich Thnen nicht zu. Lassen
Sie mich anders anfangen. I liked the
thrill of it. Mir gefiel diese Idee einer
Mordszene, die aus dem Nichts kommt.
Man erwartet sie einfach nicht — so wie
Maureen sie nicht erwartet. Sie wird in
etwas hineingezogen, das sie aufweckt.
Urplotzlich erwacht sie aus ihren Tag-
trdumen durch etwas, was unbeschreib-
lich gewalttitig ist. Ihr wird klar, dass sie
in etwas involviert ist, das in der Realitét
angesiedeltist, weit weg von dem, was sie
sich sonst vorgestellt hat. Sie bemerkt
auch, dass der Unbekannte, mit dem sie
getextet hat, vielleicht der Morder sein
konnte. Diese fliessende, abstrakte Welt,
durch die sie sich bewegte, fliegt ihr mit
Wucht um die Ohren. Gewalt und Blut,
Leben und Tod — mit einem Mal ist
Maureen in Gefahr. Die Realitit erinnert
sie daran, dass sie noch immer da ist.
Alles wird nun wichtiger, notwendiger.
Eigentlich mag ich keine Filmanalogien.
Aber als ich die Szene geschrieben hat-
te, sah ich Blow up, den Antonioni-Film,
vor mir. Es gibt da Ahnlichkeiten, zum
Beispiel die Figur am Rande der Mode-
industrie, die in diese Mordgeschichte
hineingezogen wird. Auch fiir sie war
das ein Weckruf. Ich versuchte, diesen
Moment der Gewalt als Schutz fiir die
Hauptfigur zu konzipieren, um sie so ins
Leben zuriickzuholen.

Konnen Sie fiir diese Szene irgend-

welche Einfliisse, italienische

Gialli zum Beispiel, benennen?
Nein, nein, ganz bestimmt nicht. Ich
mag Dario Argento natiirlich, er ist ein
grosser Filmemacher. Aber vergessen
Sie bitte nicht, dass man den Mord
nicht sieht. Ich zeige den Akt des Totens

nicht. Was mich mehr interessierte, war,
wie Maureen (und mit ihr auch der Zu-
schauer) auf diesen Schock reagiert.
Mir ging es um die Folgen des Mordes
und nicht um den Mord selbst.

Einmal ist «Das Schicksal setzt den
Hobel an», gesungen von Marlene
Dietrich, zu héren. Wie sind Sie
denn darauf gekommen?
Es war schon immer mein Lieblingslied
von Marlene Dietrich. Aus irgendeinem
Grund hatte ich es schon lange nicht
mehr gehort, und dann habe ich es vor
kurzem wiederentdeckt. Es war einfach
ein Teil des musikalisches Elements, das
ich in Verbindung mit dem Drehbuch
beiseitegelegt hatte. Manchmal mache
ich das so: Wenn ich ein Drehbuch
beende, denke ich iiber die Stimmung
des Films nach. Ich suche nach Bildern,
ich suche nach Tonen, aber auch nach
Liedern. Dieses war von Beginn an Teil
des Films, aber ich wusste da noch nicht,
was ich damit machen wiirde. Ich pro-
bierte es an anderen Stellen aus, aber
es funktionierte liberhaupt nicht. Dann
plotzlich, in einem sehr spiten Stadium,
passte es genau in diese Szene, in der es
nun zu horen ist.

Belegt das Lied auch Ihre Nihe zur
deutschen Sprache oder Kultur?
Nun, seit Carlos gibt es da ein gewisses
Interesse. Es war wirklich spannend,
Carlos zum Teil auf Deutsch zu drehen,
weil der Film unter anderem auch in
Deutschland spielt, mit deutschen
Schauspielern, und mich so auch mit
deutscher Kultur zu verbinden. Und
das wird in letzter Zeit fiir mich immer
wichtiger. Ich mag es, mit deutschen
beziehungsweise deutschsprachigen
Schauspielern zusammenzuarbeiten.
Ich liebe Nora von Waldstitten und
wire gliicklich, wieder und wieder mit
ihr arbeiten zu konnen. Meine Mutter
war ungarisch-osterreichisch. Sie war
sehr mit deutscher Kultur vertraut. Das

war immer um mich herum.

Haben Sie Pldne fiir einen

neuen Film?
Natiirlich habe ich Pldne fiir einen
neuen Film, aber ich bin nicht sicher,
ob dieser Plan erfolgreich sein wird.
Nach Clouds of Sils Maria sollte ich
eigentlich einen Genrefilm in Kanada
mit amerikanischen Schauspielern
machen. (Anmerkung: Assayas meint
Idol’s Eye, fiir den immerhin Sylvester
Stallone, Rachel Weisz und Robert
Pattinson vorgesehen sind.) Das kam
damals nicht zustande, nun wollen wir
den Film wiederbeleben. Es konnte also
passieren. Aber es ist noch nicht in tro-
ckenen Tiichern.

Mit Qlivier Assayas sprach Michael Ranze
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Ma vie de
Courgette

Seit seinem Start in Cannes hat der Film einen
einzigartigen Siegeszug durch die Festivals
und Kinos dieser Welt angetreten, wird zu Recht
von Preisen Uberhduft und ist bereits zum
erfolgreichsten Schweizer Animationsfilm aller
Zeit avanciert.

Claude
Barras

Was fiir eine herzerwidrmende Geschichte! Dabei
beginnt die Sache erst mal abgrundtief traurig: mit
dem neunjédhrigen Icare im Mittelpunkt, der allein im
Estrich mit den Bierdosen spielt, die seine Mutter vor-
gingig geleert hat. Icares Vater hat sich mit einer ande-
ren Frau davongemacht. «Mit einem Huhn», wie seine
Mutter giftig anmerkt, was Icare wortlich nimmt —
und nicht versteht, wie so vieles andere: etwa dass
seine Mutter sich vor allem dem Alkohol und dem
Fernseher widmet, und wenn sie sich denn an ihren
Sprossling erinnert, diesen traktiert und ihm immer
mal wieder eins iiberzieht. Grundlos. Fiir Icare ist das
Alltag. Bis die Mutter an jenem schicksalhaften Tag die
Treppe runterfillt, und Icare im Waisenhaus landet.

Dort trifft Icare, der lieber Courgette heisst und
rote Ohren, einen blauen Schopfund iiberaus traurige
Augen hat, auf ein kunterbuntes Triippchen, das ihn
bald in seine liebenswerte Runde aufnimmt. Allesamt
haben die Erwachsenen den dort gestrandeten Kleinen
den Start ins Leben so richtig schwer gemacht, alle-
samt sind sie im Innersten versehrt — wie Courgette.
Sei es nun der «Chef» Simon, der gefrissige Jujube,
der sogar seine Zahnpasta isst, «weil das gesund ist»,
Alice, die ihre dusseren Narben hinter ihrer Midhne
versteckt, der blaudugige Ahmed oder auch Béatrice,
die sehnlichst ihre Mutter erwartet. In der Zwischen-
zeit bieten sich die Kids untereinander jenen Halt und
jene Anteilnahme, die sie brauchen, um neu im Leben
Fuss zu fassen.

Der hinreissende Animationsfilm Ma vie de Courgette
ist das Langfilmdebiit des Westschweizers Claude
Barras und basiert auf dem fast gleichnamigen Erfolgs-
roman von Gilles Paris. Mit knappen, pointensicheren
Dialogen erzihlt Paris darin aus der Perspektive eines
kleinen Jungen dessen Erlebnisse, seine Abenteuer im
Waisenhaus, seine Sicht auf die Welt. Céline Sciamma,
die franzosische Regisseurin, die mit einfithlsamen
Coming-of-Age-Dramen viel Furore machte (Tomboy,
Bande de filles), hat das Buch um die eine oder andere
Episode verkiirzt und das Figurenarsenal etwas ver-
kleinert. Damit schuf sie fiir Claude Barras die pas-
sende Vorlage fiir seine Plastilinpuppenanimation.
Ohne viele Special Effects und aufwendiges Drumrum
besticht der Film nicht zuletzt durch seine liebevoll
inszenierten Figuren. Diese klingen an Barras’ frithere
Werke an, in denen er ebenfalls Animationsfilme fiir
Kinder (und Erwachsene) machte — so etwa Banquise,
Le génie de la boite de raviolis oder der gruslige Vampir-
film Au pays des tétes. Alle leben sie von einem ebenso
feinen wie b6sen Humor und von einer Kinderwelt, die
alles andere als heil ist.
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Allesamt leben Barras’ Kreationen aber auch
von einer detailsorgfiltigen Animation. Der Film
wurde als Stop-Motion-Animation gedreht — und dies
mit Experten des Fachs, die schon mit Tim Burton,
Nick Park oder Wes Anderson gearbeitet hatten. In
Ma vie de Courgette sind die Figuren so konstruiert,
dass die Kopfe der Puppen tennisballgross sind, was
den Machern erlaubte, Augen, Mund, Augenbrauen
oder Haare mit blossen Fingern zu verindern. Dies
wiederum vereinfachte zum einen das Handling enorm
und ermoglichte zum andern entsprechend viele feine
Nuancen. Dies aber verlangsamte auch erheblich die
vorgesehene Zeit des Drehs: Rechnete die ambitiose
Genfer Produktionsfirma Rita Productions zu Beginn
mit vier bis fiinf Sekunden pro Tag und Animateur,
waren es in der Realitdt dann nur knapp drei Sekun-
den, was die Suche nach Koproduktionspartnern
notwendig machte. Der Produktionsprozess fiir den
66-miniitigen Film umfasste schliesslich ganze zwei
Jahre — mit einem rund 40-kopfigen Team, dem auch
die Musikerin Sophie Hunger angehorte, welche die
Originalmusik fiir den Film beisteuerte.

Entstanden ist ein iiberaus anrithrendes poe-
tisches und humorvolles Werk, das uns in eine Kin-
derwelt eintauchen ldsst, die weder verkldrt noch
verteufelt wird, in der — trotz einiger liberforderter
oder mit Kalkiil agierender Erwachsener — die Kleinen
zu lberleben suchen und in der sie trotz den herben
Aversitidten und ohne Arg die Geschehnisse fiir sich
im Guten zu ordnen suchen. Ma vie de Courgette ist
ein Film iiber die Freundschaft, liber die Liebe und
dariiber, dass man das Vertrauen in die Welt und die
anderen nie verlieren soll. Das funktioniert auch fiir

Erwachsene. Doris Senn

- Regie: Claude Barras; Buch: Céline Sciamma nach dem Roman
«Autobiographie d’une Courgette» von Gilles Paris; Kamera: David
Toutevoix; Schnitt: Valentin Rotelli; Animation: Kim Keukeleire;
Musik: Sophie Hunger. Produktion: Rita Productions, Blue Spirit
Productions, Gebeka Films, KNM; Max Karli, Pauline Gygax. Schweiz,
Frankreich 2016. Dauer: 66 Min. CH-Verleih: Praesens-Film
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Harmonium/
Fuchi ni tatsu

Y .

Die scheinbar stabile Dreierkonstellation einer
Kleinfamilie wird durch einen Fremden aus ihren
Fugen gehoben. Fukada lotet in seinem
Psychothriller die fundamentale Einsamkeit als
Teil des menschlichen Wesens aus.

Koji
Fukada

Schon von Beginn weg kiindigt sich das Ungliick
tiberdeutlich an. Zu Beinahe-Wortlosigkeit erstarrt,
frithstiickt die Kleinfamilie in der penibel ordentli-
chen, pastellfarbenen Esskiiche am penibel gedeckten
Tisch, und die Tochter erzihlt ihren Eltern von einer
Spinnenart, bei der die Kinder kurz nach der Geburt
ihre Mutter verspeisen. Die Mutter ist schockiert, der
Vater schweigt teilnahmslos, das Metronom auf dem
Harmonium tickt beharrlich in die Stille hinein, die
zum Bersten voll ist mit Spannung.

In die offensichtlich unheile, scheinbar herme-
tisch geschlossene Welt dieser Dreierkonstellation tritt
nun plotzlich ein Fremder, der sich bald als gar nicht
so fremd entpuppt, sondern ein alter Bekannter des
Vatersist. Dieser nimmt ihn denn sogleich als Aushilfe
in seinem Geschift auf und sogar als Gast im eigenen
Haus. Dadurch entsteht eine unmittelbare Ndhe zu
allen Familienmitgliedern, die das Dreiergefiige ins
Wanken bringt. Wihrend Akie, die iiberkorrekte Ehe-
frau, sich immer mehr fiir den Fremden erwirmt und
sich ihm o6ffnet, bleibt Toshio, der Mann, seltsam ver-
schlossen: Erist der eigentliche Fremde in dieser Erzih-
lung, denn seine Vergangenheit birgt dunkle Seiten,
von denen nur der Fremde weiss, und die sein privates
Lebenskonstrukt zu sprengen drohen.

Ko6ji Fukadas Psychothriller Harmonium ist zu
Beginn ganz im typischen Stil zeitgendssischer japa-
nischer Arthouse-Filme seit den Neunzigerjahren
gehalten. Sorgsamst durchkomponierte Bilder sind
ganz aufs Wesentliche reduziert, Licht und Farbe sind

sauber und klar. Nichts ist an der Erzdhlung zu viel,
sie wirkt ausgespart wie ein klassisches, mit treffenden
Pinselstrichen gemaltes Tuschebild — und wird des-
halb, wie dieses, so absehbar, dass man sich fragt, ob
das Ganze denn bereits als Metareflexion, als Studie
zu einer bestimmten Stilrichtung gemeint ist.

Das Verhalten der Figuren lidsst das Ehe- und
Familiengefiige immer mehr brockeln. Die Decken-
lampen werfen immer dunklere Schatten in die Wohn-
rdume, und eine tiberdeutliche Farbsymbolik kiindigt
das drohende Unheil mit leuchtend roten Flecken an.
Kein Zweifel: Es kommt nicht gut, und so deutlich
arbeitet der Film darauf hin, dass man sich als Schrei-
bende hier kaum des Spoilervorwurfs erwehren miisste.
Im Gegenteil: Die Absehbarkeit der Katastrophe wirkt
je linger, desto stirker kalkuliert, ein erzihlerisches
und formales Spiel, das der Regisseur mit dem Publi-
kum treibt.

Das Bose aus vergangenen Taten Toshios kehrt
unerbittlich wieder und verlangt nach Vergeltung. Wie
oft im japanischen Film ist es hier an die Yakuza, eine
kriminelle Untergrundorganisation, gebunden, die
zum symbolischen Tréiger des ultimativ Bosen und der
gesellschaftlichen Schattenseiten stilisiert wird. So hat
das absolute Bose seine eigene brutale Logik; Gewalt
zieht Rache, also erneute Gewalt, nach sich und kann
nicht iitberwunden werden.
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Eigentlich spannend wird Harmonium,nachdem
das Ungliick tatsdchlich eingetreten ist und der Film
hier nicht aufhort, sondern noch lange weitergeht.
Was geschieht danach? Wie sieht das Leben nach der
Familienkatastrophe aus? Hier 6ffnet sich die bisher
starre, formal strenge Erzdhlung. Die Figuren werden
psychologisch vielschichtiger und beginnen einen zu
beriithren. Das Geschehen wird weniger eindeutig und
somit verwirrender. Auch die Bilder werden offener, die
Handlung verlagert sich aus den engen Innenrdumen
hinaus in die Natur, aus der Stadt aufs Land. Kamera-
filhrung, Licht und Farben lassen die stilisierte Kiinst-
lichkeit der ersten Filmhilfte hinter sich zuriick und
nehmen einen in Grau- und Braunténen gehaltenen
Realismus an, der mit den kalten Ténen des Filmbe-
ginns kontrastiert.

Und aus dem Sinnen nach Rache und dem
Bussetun des Ehepaars scheint ofters die Frage auf,
ob man nicht einfach verzeihen soll, damit das Leiden
aller und das Verhaftetsein in Vergangenem doch end-
lich ein Ende hat. So entwickelt der Film eine ethische
Thematik, die zusitzliche Uberraschung in die neuen
Wendungen der Handlung bringt. Spitestens hier wird
Harmonium zu einer interessanten Weiterentwicklung
des mittlerweile historischen Yakuza-Thriller-Genres,
das Brutalitiat und gesellschaftlichen Pessimismus als
fest gegeben und alles bestimmend setzt. Nathalie Bshler

> Regie, Buch, Schnitt: K6ji Fukada; Kamera: Kenichi Negishi;
Ausstattung: Kensuke Suzuki; Kostiime: Keiko Murashima; Musik:
Hiroyuki Onogawa. Darsteller (Rolle): Tadanobu Asano (Yasaka),
Mariko Tsutsui (Akié), Kanji Furutachi (Toshio), Taiga (Takashi),
Momone Shinokawa (Hotaru, klein), Kana Mahiro (Hotaru, jugendlich).
Produktion: Comme des Cinémas, Nagoya Broadcasting Network,
MAM Film. Japan, Frankreich 2015. Dauer: 118 Min. CH-Verleih:
Xenix Filmdistribution
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Jean Ziegler —
’optimisme
de |la volonté

Nicolas Wadimoffs liebevolles Portrat des
unheilbar optimistischen Kampfers
fur Menschenrechte ist gleichwohl kritisch
wie empathisch.

Nicolas
Wadimoff

In einem soeben verdffentlichten Ranking der wich-
tigsten Denker erkldrt das Gottlieb-Duttweiler-Ins-
titut den streitbaren Soziologen zum einflussreichs-
ten Schweizer. Verdienterweise. Seit Jahrzehnten
setzt sich der emeritierte Professor, SP-Nationalrat
und Uno-Sonderberichterstatter Jean Ziegler fiir
die Armen dieser Welt ein. Dabei wurde er wieder-
holt wegen Verleumdung vor Gericht gezerrt — von
Banken, Unternehmen oder Politikern: etwa dem
malischen Staatsprasidenten Moussa Traoré, den er
als «Kleptokraten», oder dem chilenischen Diktator
Augusto Pinochet, den er als «Faschisten» bezeichnet
hatte. Daraus folgende Schadenersatzforderungen
trieben ihn an den Rand des Ruins. Sein Elan blieb
ungebrochen.

Der Westschweizer Nicolas Wadimoff erweist
dem Globalisierungskritiker in seinem Film Reverenz:
weniger geleitet von «Kritischer Distanz als von kriti-
scher Empathie», wie Wadimoff schreibt und damit
prizis den Ton seines Portrits trifft. Im Schnelldurch-
lauf erfahren wir den frithen Werdegang des Men-
schenrechtsaktivisten: Als Sohn eines Amtsrichters
1934 im Berner Oberland geboren, brach Ziegler mit
seiner Herkunft, ging nach Paris, wo er mit Sartre und
Beauvoir verkehrte, um sich dann in den Brennpunk-
ten der Weltgeschichte zu engagieren: etwa im Kongo
nach der Ermordung von Patrice Lumumba. Wegwei-
send war seine Begegnung mit Che Guevara: Ziegler
arbeitete als Fahrer fiir die Uno in Genf und erzihlt,
wie er den kubanischen Revolutionir chauffierte, der

ihm auftrug, seinen Kampf kiinftig vom «Gehirn des
Monsters» (dem Bankenzentrum Genf) aus zu fithren.
Was Ziegler befolgte.

Im Hier und Jetzt nimmt uns der Film mit durch
Zieglers Wohnhaus, wo dieser seine Texte unter den
Augen von Che, Neruda und Allende verfasst, deren
Bilder in seinen drei (!) Biiros hingen und die als sein
Gewissen fungieren, wie er sagt. Wir sehen, wie er vor
einer grossen Schar Anhénger eines G-7-Gegengipfels
in Miinchen auftritt. Und wir begleiten ihn auf einer
Reise nach Kuba, wobei sein eifrig verfochtener «Opti-
mismus des Willens» (Antonio Gramsci) nachklingt.
Ziegler geriet aber auch verschiedentlich in die Kritik
der Linken — ndmlich wenn er sich zu spét von «Revo-
lutiondren» abwandte, die sich ldngst in Diktatoren
verwandelt hatten — seien es Gaddafi oder Mugabe oder
Fidel Castro. So preist Ziegler die Vorziige der kubani-
schen Revolution — unbeirrt von der Misere und der
Resignation des Volks. Er streift durch die fruchtbaren
Felder von Vifales und lobt die Vorziige der Koopera-
tiven ebenso wie das von der staatlichen Propaganda
aufgestellte Schild «Vertrauen ist gut, Kontrolle ist bes-
ser» (Lenin). Er rechtfertigt die fehlende Presse- und
Meinungsfreiheit als «<notwendige Massnahmen gegen
die Feinde der Revolution». Und als er ausgerechnet in
Kuba einen Zusammenbruch erleidet, lobt Ziegler den
revolutioniren Geist einer ihn behandelnden Kranken-
schwester, die fiir drei Jahre in die arabischen Linder
reist (um die armen Arbeiter zu versorgen, wie Ziegler
fiir sich erginzt). Dabei ignorierend, dass Kuba in der
Not daraus ein staatstragendes Geschift gemacht hat
und sein medizinisches Personal in befreundete Linder
verdingt, um die Einnahmen zu kassieren ...
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Wadimoff gelingt mit Jean Ziegler eine Wiirdi-

gung des engagierten Zeitgenossen, nicht ohne des-
sen Dogmatismus kritisch zu hinterfragen. Wie schon
damals, als Wadimoff kurzzeitig bei Ziegler studierte,
bevor er sich dem Film zuwandte und ein durchgehend
von politischem Engagement geprigtes QCuvre schuf —
sei es mit Clandestins (1997) iiber den Uberlebens-
kampfillegaler Migranten, L’accord (2005) iiber einen
Friedensplan fiir Israel/Palédstina, der in die «Genfer
Initiative» miindete, oder Opération Libertad (2012),
dem Portrit einer revolutionidren Splittergruppe.
Bereits 82-jidhrig, meint Ziegler — zwischen
ernst und augenzwinkernd —, dass er versuche, dem
Tod zu «entkommen». Zwar schreibe er viel, aber
keine Memoiren —um «das Ende nicht herbeizuschrei-
ben». Und er zeigt sich zwar bewundernd, aber auch
etwas widerstrebend gegeniiber seiner Frau, die ihn,
wie er sagt, immer wieder auf den Boden der Reali-
tit — und damit der Zeitlichkeit — zuriickhole. Denn
schliesslich: Sein Wille ist stark, sein Optimismus
ungebrochen. Und das ist gut so, hat sich doch der
Kampf fiir eine bessere Welt nicht einmal ansatzweise

seinem Ziel genéhert. Doris Senn

- Regie: Nicolas Wadimoff; Buch: Nicolas Wadimoff, Emmanuel
Gétaz; Kamera: Camille Gottagnoud, Joseph Areddy; Schnitt: Karine
Sudane; Ton: Carlos Ibanez Diaz; Musik: Bill Laswell, Denis Séchaud.
Produktion: Dreampixies, RTS; Emmanuel Gétaz. Schweiz 2016.
Dauer: 92 Min. CH-Verleih: Frenetic Films



Jean Ziegler Unermiudlicher Kaimpfer

Jean Ziegler Kuba

Cahier africain  Zentralafrika: «lmmer ist hier Krieg»



Cahier
africain

«Das ist der Grund, warum wir diese Arbeit
machen. Das ist mit einem starken Glauben
verbunden, dass Dokumentarfilm eine Kraft hat
und in der Lage ist, zu einer Einschatzung
beizutragen, aufzuritteln und zu mobilisieren.»
Heidi Specogna

Heidi
Specogna

Am Anfang steht die Suche nach der Form. Material,
das iiber sieben Jahre der Recherche und des Filmens
entstanden ist, muss sortiert, in Form gebracht wer-
den. Das gilt im Kleinen wie im Grossen. Gleich zu
Beginn des Films kommt ein Mitarbeiter des inter-
nationalen Strafgerichtshofs in die Zentralafrikanische
Republik gereist, um dort ein Beweisstiick fiir den Pro-
zess gegen den kongolesischen Politiker Jean-Pierre
Bemba in Den Haag zu sichern. Es handelt sich um
das titelgebende Cahier, um ein Schulheft, in dem die
Opfer kongolesischer Soldner ihre Aussagen und Fotos
gesammelt haben. Aussen ist das Heft mit dem Bild
eines gelben Sportwagens bedruckt, innen reihen sich
handgeschriebene Berichte iiber Vergewaltigungen,
Verstiimmelungen und Morde dicht hintereinander.
Das Gesicht des Gesandten aus Den Haag sehen wir
nicht, dafiir die einzelnen Schritte der Beweissiche-
rung. Das Heft gleitet in eine Folie, dann in ein Paket,
dieses wird in einen Rucksack gepackt und der wie-
derum wird doppelt verschlossen und gesichert, mit
Drahtseil und Zahlenschloss — eine Montagesequenz
wie in einem Agententhriller, eine Sequenz, die in
eine Form gefunden hat. Die Form im Kleinen meint
das Bauprinzip des Films als ganzen: Mit 120 Minu-
ten Liange und gegliedert in drei Kapitel entfaltet er
sich im epischen Format mit zielsicherem Zulauf auf
einen Abschluss, das heisst auf eine mehr als ikonische
Schlusseinstellung.

Mit der sauberen Formatierung geht die Kli-
rung der Perspektive einher. Heidi Specognas Film,

der mit Ausdauer und Aufdeckungswillen vom Leben
junger Frauen berichtet und erzihlt, von einem Maid-
chen, dem das Bein zerschossen wurde, oder einer
Frau, deren Tochter in einer Vergewaltigung gezeugt
wurde, will — und das wirkt doch etwas befremdlich —
auch ein Film iiber Heidi Specogna sein, iiber ihre Aus-
dauer und ihren Aufdeckungswillen: «Dieses Heft hat
mich nicht mehr losgelassen», heisst es aus dem Off
ganz zu Beginn des Films. Immer wieder dringt von
aussen diese weibliche Erzihlstimme ins Bild, immer
wieder sucht Cahier africain nach diesem stabilen Ich,
das den Blick auf die Welt freigibt. Nicht, dass jede
Subjektivitidt grundsitzlich aus dem Dokumentaris-
mus hinausgerechnet werden sollte, aber bei Specogna
nimmt sie eine Gestalt an, die durchaus fraglich ist. Das
hat zum einen mit der Sprachmelodie zu tun, in der
sich Andéchtigkeit mit niichterner Berichterstattung
mischt und die, je niichterner sie sich in der Andacht
gibt, einer Betroffenheitsrhetorik bedrohlich nahe
kommt, von der dann wirklich nicht mehr klar ist,
was sie eigentlich leistet, ausser dass sich durch sie
ein leidendes Ich selbst kommuniziert.

Das hat aber, mehr noch, mit einer zweiten und
ebenso zentralen Bewegung dieses Films zu tun. Zwei-
mal sehen wir Aufnahmen von Leichen. Beide Szenen
stehen in diesem Film wie riesige Massivholzschrinke
in einerviel zu engen Kammer. Nicht etwa weil hier ein
Tabu zugunsten einer aufkldrerischen Drastik tiber-
schritten wiirde, sondern weil die Kamera in diesen
Szenen von einer seltsamen Obsession durchwirkt
ist. Wir sehen Leichen am Strassenrand, Menschen
stehen mit einigem Abstand von ihnen entfernt, nur
die Kamera nihert sich ihnen. Sie umkreist die toten
Korper, sucht nach ihren Wunden, richtet den Blick
auf einen durchschossenen Kopf, auf die innere Kor-
permasse, die auf die Erde quoll, wo sie gerann. Es sind
unertrigliche Bilder. Aber es sind eben auch Bilder,
die zudem die sehende, obsessive, zeigende, leidende,
in einem hochst seltsamen Sinn fiir uns leidende, fiir
uns ertragende Subjektivitit ausweisen. «Siehe, ich
zeige dir das Leid!» Das primére Charakteristikum
dieser Bilder ist die deiktische Operation, die sie her-
vorbringt, ihr Inhalt besteht dann nicht mehr unab-
hingig davon; bevor man Leid sagt, sagt man Ich.
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Mit der Formstrenge und der Perspektive ent-
stehen gewaltige Dissonanzen im dokumentarischen
Ethos dieses Films. Wieso nimmt sich dieses Ich —
wenn man will, kann man es westlich nennen — hier
so wichtig? Warum posiert es derart unbescheiden im
Rampenlicht? Diese Frage muss sich Specogna gefal-
len lassen, weil Cahier africain in einigen tatsichlich
grossartigen Szenen genau solche perspektivischen
Regimes in die Kritik nimmt. Einmal sehen wir die
Dorfgemeinschaft in einer katholischen Kirche ver-
sammelt. Auf einer Leinwand verfolgen sie die Uber-
tragung des Prozesses gegen Bemba in Den Haag.
Danach ergreifen Einzelne das Wort, sprechen in die
Gruppe, erheben Anklage. Aber wer hort sie dort?
Die Leinwand ist ihnen gegeniiber taub. Es braucht
nicht mehr als solche unkommentierten Szenen; in
ihnen wird die ganze Asymmetrie von Weltverhalt-

nissen offenbar.



Wenige Sekunden dieses Films finden in Berlin statt.
Wir sehen Arlette, die dort operiert wird, aus dem
Fenster der Charité blicken. Sie schaut in das ihr vol-
lig Fremde, auf eine Hiuserfassade, ein Strassenschild,
einen diesigen Himmel. Es hitte in dieser Szene der
Kommentierung nicht bedurft, um diese wenigen
Filmsekunden, in denen einmal westliche Strukturen
in einen zweistiindigen Film férmlich einbrechen, als
radikalen Fremdkorper auszuweisen. Der Film findet
in Arlettes Perspektive, ohne sie sich anzumassen, inte-
ressiert sich fiir ihren Blick, ohne ihn zu absorbieren.

Diese beiden Bewegungen machen Cahier
africain am Ende zu einem seltsam schizophrenen
Gebilde, zu einem Film, der seiner eigenen Klugheit
und Prizision misstraut und der mit einem vollig sinn-
widrigen Handgriff so viel messerscharfe Subtilitit in
die viel zu engen Gefisse der Form und der Autoren-
perspektive Stopft. Lukas Stern

> Regie, Buch: Heidi Specogna; Kamera: Johann Feindt, Thomas Keller;
Schnitt: Kaya Inan; Erzahlstimmen: Salena Godden, deutsche Ver-
sion: Eva Mattes; Musik: Peter Scherer, Christian Halten. Produktion:
PS Film, Filmpunkt; Peter Spoerri, Stefan Tolz. Schweiz, Deutschland
2016. Dauer: 119 Min. CH-Verleih: Filmbringer Distribution

Neruda

«And | €an tell you right now that | have
no idea who he was because he’s
ungrabbable, impossible to put in a box.»
Pablo Larrain
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Pablo
Larrain

Leopold von Ranke hat es als Aufgabe der Geschichts-
schreibung formuliert, dass sie herausfinden soll, «wie
es eigentlich gewesen ist». Ein Unterfangen, das selbst
bei Ereignissen jungsten Datums auch von akademi-
schen Historikern kaum geleistet werden kann beiihrer
nicht wegzudiskutierenden individuellen Interessen-
lage und weltanschaulichen Bindung. So mogen kiinst-
lerisch orientierte Phantasien bei der literarischen oder
visuellen Gestaltung von historischen Ereignissen oder
Portritierung politisch agierender Menschen gerade
die Essenz ins Licht riicken, die kaum beweisbar ist,
aber Phantasien beschiftigt.

Der 1976 in Santiago geborene chilenische
Regisseur Pablo Larrain hat eine solche individuelle
Sichtweise eines Lebensabschnitts Nerudas zu zeich-
nen versucht, die nicht biografisch erscheinen will.
Ja, die Dramaturgie und Asthetik seines Films macht
von vornherein klar, dass er nicht abgehoben distan-
ziert einen Literatur-Nobelpreistriager in die Klammer
einer Lebensbeschreibung pressen mochte. Schon die
Sequenz zu Beginn will nicht den politischen Streit
vollig gegensitzlicher Gegner heroisch stilisieren. Der
Streit bricht en passant zwischen dem Stalin-Anhédnger
und Senator Pablo Neruda und seinen rechten Wider-
sachern in einem Pissoir aus, das auf den ersten Blick
eher wie ein Vorraum eines Salons erscheint. Eine Aus-
einandersetzung in einem solchen Raum als Einfiih-
rung kann nicht mehr in eine abgehobene geschicht-
liche Sichtweise miinden. Der Filmtitel Neruda verliert
sein biografisches Flair und appelliert an die Zuschauer,
in der Folge keine Heldensaga zu erwarten. Denn wir
wiirden ganz schon diipiert, wenn das Bildungsverlan-
gen die Oberhand bekime.

Das Spiel kann beginnen, von dem Larrain
meint (in einem Interview mit der «New York Times»):
«Believe me, I read four biographies, I read his autobiog-
raphy;it’s a beautiful book. I talked to people who met
him, I read hundreds of essays on his life and I made a
movie that’s called Neruda. And I can tell you right now
that I have no idea who he was because he’s ungrabba-
ble, impossible to put in abox. So, once you understand
that, it gives you a lot of freedom, and that’s why we
say that this is a Nerudian movie because for us — in
my country and in our language — Neruda was a man
who created a cosmos that is so complex and deep.»

1945 wird Neruda Senator auf der Liste der kom-
munistischen Partei Chiles und stimmt fiir Priasident-
schaftsanwirter Gonzalez Videla, der sich aber nach
seiner Wahl zum diktatorischen Herrscher entwickelt
und von Neruda immer heftiger kritisiert wird. Videla
erlisst ein Gesetz zur Verteidigung der Demokratie,
das iiber 25 coo Menschen ihrer Rechte beraubt. Kurze
Einstellungen zeigen, wie Oppositionelle in Konzen-
trationslager gepfercht werden, und lassen einen Blick
auf Pinochet als Lagerleiter werfen. Auch Neruda soll
verhaftet werden. Aber der Film wird in vielen Einstel-
lungen und Sequenzen, manchmal in Bildeinschiiben,
die wie Gedankenblitze oder Riickblenden wirken, die
Flucht zum Kern des Geschehens machen. Und eine dif-
ferenzierte Wechselrede wird die Handlung begleiten:
Nerudas Dialog mit den Handelnden, die Stimme des
Erzihlers und die Einlassungen einer Figur, die wie eine



literarische Erfindung Nerudas neu die Szene betritt
und als zweiter Hauptakteur agiert: der Geheimdienst-
inspektor Oscar Peluchonneau, abkommandiert zur
Ergreifung des Dichters. Er sieht sich als illegitimen
Sohn eines berithmten Polizeichefs und einer Pros-
tituierten, wird aber auch «halb als Trottel, halb als
Idiot» wahrgenommen. Er liebt Detektivgeschichten
und hat als Nerudas Gegenspieler dessen Flucht zu
begleiten. Seine meist aberwitzigen Aktionen treiben
die Geschichte voran, bis Neruda nach Argentinien
entkommen kann, um nach Paris ins Exil zu gehen, wo
ihn sein Parteifreund Picasso der feinen intellektuellen
Gesellschaft priasentieren wird.

Larrain und sein Autor Guillermo Calderén
gestalten diesen Peluchonneau wie eine literarische
Figur, die Nerudas Eingebungen entsprungen scheint.
Sie soll die Flucht des Dichters und seiner aristokra-
tischen zweiten Frau Delia in ein bewundernswer-
tes Licht riicken. Dieses Entkommen mithilfe seiner
Freunde und Genossen und mit Unterstiitzung seiner
vielen Verehrer, die ihm immer wieder grossziigigen
Unterschlupf bieten, wirkt bisweilen wie eine Mischung
von Moritat, Ballade und opernhaftem Geschehen. Wer
dabei die Arien vermisst, wird mit den pathetischen,
eigenwilligen Rezitationen von Nerudas Gedichten
belohnt. Die Musik von Federico Jusid mit Anleihen
bei Penderecki, Grieg oder Ives unterstreicht diese
Anmutung.

Wenn die Farben manchmal zu einem schleier-
haften lila Touch wechseln, ergibt das einen zusatzli-
chen kiinstlichen Charakter, um die Handlung nicht
missverstindlich als realistisch erscheinen zu lassen.
Eine eindriickliche Prisenz, mimetisch und korperlich,
zeichnet den Neruda-Darsteller Luis Gnecco aus, der
neben dem politischen Engagement die Liebe zu Cham-
pagner, gutem Essen und Prostituierten eindriicklich
zu prisentieren weiss. Gesellschaftliches Engagement
ist kombiniert mit Witz und Pathos. «That’s also why
we decide to focus on the poems that have rage and
fury, that combine politics and ideology with poetry.
To create this absurdity somehow, this nonrealistic
space.» Eine einfache Anhédngerin wird Neruda fragen,
nachdem sie zu ihm, der mit Freunden reichlich tafelt,
vorgedrungen ist: «Werden wir im Kommunismus so
sein wie du oder wie ich?» «Wie ich», ist seine Antwort.
Er versteht es, keinerlei Zweifel an seiner Moral auf-
kommen zu lassen und sich seinen wenig begiiterten
Parteifreunden als das Mass vorzustellen, an dem die
Welt des Sozialismus gemessen wird.

Kein Widerspruch zu dem, was Neruda in seinen
Memoiren («Ich bekenne, ich habe gelebt») iiber sich
urteilt: «Wir Dichter haben das Recht, gliicklich zu
sein, denn wir sind unseren Volkern und dem Kampf

um ihr Gliick eng verbunden.» Erwin Schaar

-+ Regie: Pablo Larrain; Buch: Guillermo Calderén; Kamera: Sergio
Armstrong; Schnitt: Hervé Schneid; Musik: Federico Jusid. Darsteller
(Rolle): Luis Gnecco (Pablo Neruda), Gael Garcia Bernal (Oscar
Peluchonneau), Alfredo Castro (Gabriel Gonzaléz Videla), Alejandro
Goic (Jorge Bellet). Produktion: Funny Balloons. Chile 2016. Dauer:
108 Min. CH-Verleih: Filmcoopi Zirich

Loving ist nicht nur ein Liebesfilm, sondern
auch ein wunderbar stiller Versuch eines
Oscar-tauglichen Geschichtsfilms tiber ein Paar,
das im Bundesstaat Virginia wegen
unterschiedlicher Hautfarbe nicht heiraten
darf und es trotzdem tut.

Jeff
Nichols

Er habe gute Neuigkeiten, teilt der Anwalt Bernie
Cohen seinen Klienten Richard und Mildred Loving
mit, einem Ehepaar, das er in einer Rechtssache gegen
den amerikanischen Bundesstaat Virginia vertritt: «Der
Supreme Court hat beschlossen, Ihren Fall anzuneh-
men.» Schon an der Art, wie Cohen, ein liberaler Akti-
vist, der fiir die American Civil Liberties Union arbei-
tet, die Worte «Supreme Court» ausspricht, erkennt
man die Bedeutung, die er diesem Ereignis beimisst:
Es geht ihm bei seinem Engagement fiir die Lovings
nicht darum, eine einzelne, lokale Ungerechtigkeit zu
beseitigen, sondern darum, Geschichte zu machen,
Teil einer gesellschaftlichen Umwilzung zu werden.
Die Ungerechtigkeit besteht darin, dass Virginia auf-
grund der unterschiedlichen Ethnizitdten der Eheleute
die Heiratsurkunde der Lovings nicht anerkennt. Die
gesellschaftliche Umwilzung ist die US-amerikanische
Biirgerrechtsbewegung der Sechziger, zu deren unfrei-
willigen Helden die Lovings durch jenes folgenreiche
Urteil des Obersten Gerichtshofs wurden, dem Cohen
erwartungsvoll entgegenblickt.
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Aber vorerst reagieren Cohens Gesprichspart-

ner anders, als er es sich erwartet haben diirfte: Mildred
Loving, eine Hausfrau halb schwarzer, halb indiani-
scher Abstammung, lichelt erfreut, aber schiichtern,
Richard Loving, ein weisser Bauarbeiter, senkt den
Kopf, ohne eine Miene zu verziehen. Die staatsbiir-
gerliche Emphase des Anwalts ist ihnen fremd, aus der
Perspektive einer Working-Class-Familie in den Siid-
staaten ist der oberste Gerichtshof weit weg und hat



Loving Joel Edgerton und Ruth Negga



nichts mit ihrem Leben zu tun. Als sie gefragt werden,
ob sie bei der Anhérung anwesend sein mochten, lehnt
Mike Loving sofort und bestimmt ab.

Eine Szene, in der die kulturelle Kluft geradezu
mustergiiltig aufscheint, die die urban geprigten
Regionen der US-amerikanischen Ost- und Westkiiste
vom ldndlich geprigten grossen Rest des Landes trennt
und die nach der jiingsten Prisidentschaftswahl durch
mehr oder weniger alle Zeitungskommentarspalten
weltweit spukte. Eine Szene auch, die gerade deshalb
nur zu leicht platt und aufdringlich hétte wirken kon-
nen; schliesslich gibt es im Kino kaum etwas Argerli-
cheres als verfilmte Zeitungskommentare. Dass sie in
diesem Fall trotzdem funktioniert, hat vielleicht damit
zu tun, dass sich der ganze Film zu der politischen
und historischen Dimension seiner Erzdhlung dhnlich
verhiilt wie die Lovings zu den grossen, universellen
Fragen, die die Biirgerrechtsbewegungen der Sechziger
umtrieben.

Die Lovings wollen im Amerika der Sechziger
nur ein gewéhnliches Leben fithren, wie Millionen
andere Familien auch, sie wollen als Mann und Frau
in einem eigenen Haus unweit ihres Heimatorts leben
und dort ihre drei Kinder grossziehen. Der juristische
Kampf und damit auch die Ziele und Ideale der Biir-
gerrechtsbewegung werden von aussen an sie heran-
getragen, von den Verhiltnissen, fiir die sie nichts
konnen. Genauso hat man iiber weite Strecken den
Eindruck, dass Jeff Nichols eigentlich nur eine unspek-
takulédre Episode aus dem Leben einer zum grossen Teil
schwarzen Siidstaatencommunity erzdhlen mochte.
Und dass dem Film alles, was an ihm nach Themenkino
und Aufarbeitung nationalhistorischer Traumata aus-
schaut, letztlich dusserlich ist. Nicht nur die Lovings
bleiben dem Supreme Court fern, auch Loving konzen-
triert sich ganz auf die beiden Hauptfiguren, bleibt bei
ihnen und in ihrer Erfahrungswelt, wihrend andern-
orts Geschichte gemacht wird.

Damit passt sich der Film wunderbar ein in
Nichols’ noch schmales Werk, das sich zum einen
konsequent an den im amerikanischen Kino nach
wie vor unterrepriasentierten Texturen der Siidstaa-
ten abarbeitet; und das zum anderen von einem eigen-
artigen Understatement geprigt ist: Wenn er seinen
schénen, altmodischen Science-Fiction-Abenteuerfilm
Midnight Special zuletzt wie eine kleinformatigere, aber
auch sorgfiltiger und vor allem psychologisch fein-
fiihliger ausgearbeitete Version jener Special-Effects-
Blockbuster angelegt hatte, die Sommer fiir Sommer
in die Multiplexe gespiilt werden, dann ist Loving nun
Nichols’ Versuch, einen Oscar-tauglichen Historienfilm
ohne aufdringliche Relevanzbehauptungen und melo-
dramatische Effekthascherei zu inszenieren.

Visuell orientiert sich Loving, wie schon Nichols’
Erstling Shotgun Stories, recht deutlich am Frithwerk
Terrence Malicks. Insbesondere Einstellungen, die
isolierte Figuren in cinemascopebreiten Landschafts-
panoramen platzieren, konnten leicht in hohlen pas-
toralen Pomp umkippen. Gliicklicherweise balanciert
Nichols sie mit zahlreichen kleinen Beobachtungen
und szenischen Miniaturen aus, die eine erst einmal
nicht unbedingt konfliktreiche, sondern ganz im

Gegenteil l4ndlich entschleunigte Alltagswelt auffal-
ten. Nachdem Richard ihr den Heiratsantrag gemacht
hat,lauft Mildred aufgeregt durch einen Wald zu ihrer
Schwester und fillt ihr, halb lachend, halb weinend,
um den Hals. Die Médnner dagegen kommen auf die
anstehende Hochzeit zu sprechen, wihrend sie an
einem Auto herumschrauben; kein Wort zu viel, kein
Augenkontakt, alle Aufmerksamkeit gilt der Maschine.
Vor der Scheune, in der sie arbeiten, rennen Hiihner
durchs Gras.

Spiter miissen die Lovings nach Chicago ziehen,
um sich vor dem institutionellen Rassismus ihres Hei-
matstaats in Sicherheit zu bringen. Wo andere Regis-
seure das Leben in einem von Schwarzen bewohnten
Grossstadtviertel unweigerlich als Ghetto-Albtraum
inszeniert hitten, bleibt Nichols seinem ruhigen,
unaufgeregten Rhythmus treu und beschrinkt sich
darauf, zu zeigen, wie zwei Menschen sich plotzlich bei
jeder Bewegung fremd fiihlen. Allein schon, dass man
im verdichteten Leben der Grossstadt auf der eigenen
Veranda immer schon den Blicken der Nachbarn aus-
gesetzt ist, setzt den Neuankommlingen zu.
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Angesichts des Titels wenig tiberraschend

ist Loving bei all dem zuallererst ein Liebesfilm. Die
gemeinsamen Szenen von Richard und Mildred sind
insbesondere darin stark, wie sie Intimitét als etwas zei-
gen, das erst hergestellt werden muss. Die Gespriche
der beiden stocken oft, auch Blicke und Korpersprache
sind durchaus nicht immer aufeinander abgestimmt.
Schon in der Eingangsszene, in der Mildred Richard
von ihrer Schwangerschaft erzihlt, filmt Nichols
zunichst zwei isolierte, einander abgewandte Gesich-
ter, die sich erst nach ein paar weiteren Schnitten in
einem gemeinsamen Bild vereint finden.

Indiesem Sinn ist Loving weniger um ein histori-
sches Gerichtsurteil herum aufgebaut als um eine his-
torische Fotografie, die einst fiir eine «Life»-Homestory
entstand und die ganz am Ende des Films auch im Ori-
ginal auftaucht: Richard Loving liegt lang ausgestreckt
und etwas ungelenk auf dem Sofa, den Kopf auf den
Schoss seiner entspannt lichelnden Frau gebettet.

Lukas Foerster

-  Regie, Buch: Jeff Nichols; Kamera: Adam Stone; Schnitt: Julie
Monroe; Ausstattung: Chad Keith; Kostiime: Erin Benach; Musik:
David Wingo. Darsteller (Rolle): Ruth Negga (Mildred Loving), Joel
Edgerton (Richard Loving), Will Dalton (Virgil), Nick Kroll (Bernie
Cohen). Produktion: Big Beach, Raindog Films; Marc Turtletaub,
Peter Saraf, Ged Doherty, Colin Firth. USA, Grossbritannien 2016.
Dauer: 123 Min. CH-Verleih: Frenetic Films
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Zaunkonig —
Tagebuch einer
Freundschaft

Mit nur 34 Jahren stirbt Martin Felix am
exzessiven Drogenkonsum. Davor schreibt
er flinfzehn Jahre lang intensiv Tagebuch.
Die umfunktionierten Schulhefte werden
fur seinen Freund Ivo Zen zum Ausgangspunkt
eines eigenen Tagebuchs: einer filmischen
Reflexion liber ihre Freundschaft.

lvo Zen

Hitte ich etwas tun konnen? Hitte ich den frithen Tod
verhindern konnen? Eine Frage, die viele umtreibt,
die Freunde viel zu friih verloren haben. So lotet Ivo
Zen seine Beziehung zu seinem friih verstorbenen
Freund Martin aus, vor allem im Dialog mit gemein-
samen Freunden: Wie war das damals? Er zeichnet die
Stationen des mit der Normalitidt Ringenden nach.
Martins Mutter ist die Erbin seiner Tagebiicher, sie
bestimmt, wer was lesen darf. 2013 hat sie Teile als Buch
herausgegeben, damit ihr Sohn gelesen, «gesehen»
wird. Und sie verweigert sich auch manchen Fragen,
will zum Gliick nicht wissen warum.

Sie und Martins Freunde lesen Ausziige aus den
Tagebiichern. Es sind Fragmente einer verungliickten
Suche nach Freiheit, Liebe und Freundschaft. Martin
fehlt Halt. «Heb Di! Welch wunderbarer Ausdruck! Das
Leben ist ein Juwel», schreibt er. Aber kann man sich
selber Halt geben, fragt der Filmemacher. Ja, eigentlich
schon, meint Martins Mutter.

Martin ist ein intelligenter, sensibler, unsicherer
junger Mann, der gleichzeitig ein iiberhebliches Gefiihl,
besser als die anderen zu sein, mit sich herumtragt.
Bloss nicht wie der Durchschnitt sein. Er ist der kleine,
schlaue Zaunkonig, der mit List hoher fliegen will als
der Adler. Das Gefiihl, etwas Besonderes zu sein, kon-
kurriert aber mit der Unfidhigkeit, die Fiisse auf den
festen Boden zu kriegen. Er freut sich, endlich ein Freak
zu sein, als er aus Amsterdam erfolgreich Haschisch
nach Hause schmuggelt. Die Freunde — auch sie Aus-
senseiter, die sich iliber andere amiisieren — machen



mit, rauchen Haschisch, trinken Alkohol, fliichten
aus der Enge der schulischen Anforderungen und des
Biindner Tals. Die Welt der Erwachsenen in den frii-
hen neunziger Jahren ist auf Norm, Funktionieren und
Verantwortung begrenzt, sie ldsst der jugendlichen
Welt- und Weitsicht keinen Raum.

Wihrend Martin sein Tagebuch schreibt, filmt
Ivo Zen auf Super-8. Fiir beide ist es iiberlebenswich-
tig. Oft ist Martin der Protagonist von Ivos Filmen.
Er torkelt benebelt durchs Bild, als sei er bereits in
einer anderen Sphire. Als er in einem frithen surrealis-
tisch-existenzialistisch angelegten Kurzfilm nackt vom
Sprungbrett in einen Pool springt und sich sichtlich
unter Einfluss von Drogen am anderen Ende aus dem
Wasser kimpft, wirken die profanen Anweisungen des
Kameramanns — «usecho, usecho» —, als konnten sie
ihn gar nicht erreichen. So weit weg scheint er sich von
der Realitdt entfernt zu haben.

Esist das Oszillieren zwischen der authentischen
Suche nach dem verlorenen Freund im Hier und Jetzt
und dem Abtauchen in eine friihere, abgehobenere
Welt der Jugendlichen, die eine ergreifende Intimitait
entstehen lisst. Die ungelenk vorgelesenen Tagebuch-
eintrige tragen zur emotionalen Glaubwiirdigkeit bei.
Die Musik und die zu einer Traumarchitektur montier-
ten Super-8-Aufnahmen verdichten sich zur Stimmung
einer ganzen Generation. In manchen Einstellungen
erinnert Martin an Kurt Cobain: ein fragiler junger
Mann mit feinen Gesichtsziigen, der an seinen eigenen
Anspriichen leidet. IThm fehlt eine Vision.

Zusammen mit einem alten Freund wandert der
Filmemacher «ins Niemandsland»,zur Wasserscheide,
wo das Wasser auf der einen Seite ins Mittelmeer fliesst,
auf der anderen schliesslich die Nordsee erreicht. Es
scheint ein treffendes Bild fiir Martins Abdriften in eine
andere Welt. Wihrend Martin immer mehr den Halt
verliert, finden seine Freunde das Leben im Studium,
im Filmemachen, in der Kunst oder Architektur.

Tereza Fischer

> Regie: lvo Zen; Buch: Ivo Zen, Hercli Bundi; Schnitt: Tania Stocklin;
Kamera: Ulrich Grossenbacher; Ton: lvo Schldpfer, Mike Lawson;
Musik: Ilja Komarov, Trixa Arnold. Stimmen: Flurin Giger (Martin),
Henrik Zimmermann (lvo), Kaleo La Belle (Ilvo, englisch). Produktion:
Mira Film: Hercli Bundi. Schweiz 2016. Dauer: 78 Min. CH-Verleih:
Vinca Film

Schwer zu sagen, ob Isabelle Hupperts
St6hnen zu Beginn des Films Lust
oder Schmerz ausdriickt. Schwer zu sagen,
ob Elle nur Thriller ist oder nicht
doch auch eine schwarze Komdédie.

Paul
Verhoeven

Elle, der neue Film von Paul Verhoeven, basierend
auf Philippe Djians Roman «Oh ...», wird mit einer
denkwiirdigen Szene eroffnet. Micheéle liegt auf dem
Boden ihres Wohnzimmers, aufihr ein schwarz geklei-
deter Mann mit Strumpfmaske, der sie vergewaltigt.
Das alles sehen wir aus der Perspektive einer Katze,
die unbeeindruckt zuschaut. In den Augen des Tiers
wirkt die Szene auf seltsame Art neutral. Nachdem der
Titer gegangen ist, steht Michéle dann auch einfach
auf, rdumt die Scherben weg. Sie sagt niemandem ein
Wort. Es ist so, als sei nichts gewesen.

Diese Vergewaltigung war nicht ihre erste. Ihr
Vater gelangte einst zu Berithmtheit, indem er eine
Reihe von Kindern umbrachte. Damals ging auch ein
Foto von ihr um die Welt, aufgenommen kurz nach
dem Verbrechen, als sie ihm helfen musste, Dinge zu
verbrennen: ein Kind, iiberzogen von Blut und Asche.
Noch heute fauchen ihr manchmal Fremde «Morde-
rin» ins Gesicht. Michele ist stigmatisiert durch dieses
Bild, das sie ebenso zum Opfer wie zur Tdterin macht.
Als Chefin einer erfolgreichen Videospielfirma, die auf
Monster, Sex und Splatter spezialisiert ist, lebt sie im
wahrsten Sinn des Wortes vom Horror dieses Bildes.
Sie lebt sogar gut davon. Sie ist wohlhabend.
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Michéle wird noch etliche Schldge mehr einste-

cken in diesem Film. Aber sie l4sst sie auch zu oder teilt
sie aus. Die initiale Vergewaltigung wird zweimal in
Flashbacks wiederholt; beim zweiten Mal stellt Michéle
sich vor, wie sie den Angreifer umbringt, indem sie
ihm einen spitzen Gegenstand in den Kopf himmert.
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Zaunkoénig Ivo Zen und lvan Beer

Zaunkdnig  An der Wasserscheide

Elle  Michéle will kein Opfer sein.

Elle «Wenn er mir gefallt, entlasse ich dich nicht.»



Die Vergewaltigung selbst wiederholt sich ebenfalls,
wobei Michele ihm beim ersten Mal mit einer Schere
die Hand zersticht und sich beim zweiten Mal sogar auf
die Sache einldsst. Auch die Arbeit ist ein Ort mehr oder
weniger manifester sexueller Gewalt: Die chauvinisti-
schen Computernerds stellen sich vor, ihre Chefin wie
eine Schabe zu zertreten, oder imaginieren sie als ein
Opferin einem ihrer Splattergames. Als sie einen ihrer
Mitarbeiter dabei erwischt, zwingt sie ihn, die Hosen
runterzulassen: «Wenn mir dein Schwanz gefillt, wirst
du nicht gefeuert.» Wenn es um Ménner geht, kennt
sie wenig Gnade: Sie demoliert ihrem hilfsbereiten
Exmann das Auto und verridt den Mann ihrer besten
Freundin und Mitgeschiftsfiithrerin, mit dem sie eine
Affire hat.

So erscheint von Anfang an die Vergewaltigung
in den Augen der Katze nicht als traumatischer Akt,
sondern neutrales Ereignis in einem schon immer von
Gewalt gepriagten Leben. Michéle mag Opfer sein, wen-
det aber selbst Gewalt an, ohne je einen moralischen
Vorsprung zu haben. Die (moralische) Debatte, ob das
alles jetzt feministisch sei oder nicht, kann man sich
schenken. Denn wir befinden uns im Kino von Paul
Verhoeven.

Verhoevens Welt kannte stets nur ein einziges
Gesetz: das Gesetz des Sichtbaren. Am klarsten for-
muliert ist dieses Gesetz in Hollow Man (2000): Der
unsichtbar gewordene Mann hatte die voyeuristi-
sche Gier, besser zu sehen, ja alles zu sehen, was man
sonst nicht konnte (Frauen in intimen Momenten
zu beobachten), wihrend an seinem eignen Korper
Dinge transparent wurden, die man sonst nicht sehen
konnte (alles unter der Haut: Muskeln, Blutbahnen et
cetera). Es gibt keinen wirklich blinden Fleck in Ver-
hoevens Kino, keine Tiefe, kein Bild hinter dem Bild.
Darin unterscheidet er sich von einem Regisseur, dem
er dennoch sehr dhnelt: Brian de Palma. Beide haben
in der Nachfolge des Urvoyeurs Hitchcock einen dhn-
lichen Fetisch des «Bildes», das sie bis aufs Gerippe
auspressen, wihrend Verhoeven anders als De Palma
damit kein Versteckspiel um eine verborgene Wahr-
heit betreibt. (Die Ausnahme wire Basic Instinct (1992),
wobei selbst hier die Frage, ob die Schriftstellerin eine
Morderin ist, eher die Lust und die Angst des Detecti-
ves deutlich macht, mehr vom anderen, seine andere,
todliche Seite sehen zu wollen). Auch in Elle zdhlt nur
das Visuelle. Michéle verlangt von ihren Mitarbeitern,
die orgiastischen Zuckungen einer Frau in einem der
Spiele doch besser sichtbar zu machen. Das Sichtbare
determiniert die Figuren, haftet von Geburt an an ihnen
wie ihre Haut — wie jene von Micheéles Enkel, der pikan-
terweise die schwarze Hautfarbe des Freundes ihres
Sohns und seiner Freundin hat; wie das Foto, das einst
von der kleinen Michéle aufgenommen wurde und seit-
dem ihr Leben bestimmt.

Da nun alles Oberfliche ist, zeigt Verhoeven,
dass sich alle Oberfldichen dhneln — ebenso wie die mit
ihnen verbundene Moral. So wird im genialen Starship
Troopers (1997) der Kampf der Zivilisation gegen die
«Bugs» zur Satire auf den Faschismus, die unkorrum-
pierbare Tidnzerin in Showgirls (1995) muss ihre Kon-
kurrentin doch irgendwann die Treppe runterstossen,

und in Black Book (2006) verliebt sich eine jiidische
Undercoveragentin in einen SS-Mann, wihrend der
niederldndische Widerstand keinen Deut besser ist
als die Nazis.

Aber Verhoeven ist kein Relativist und Zyniker,
sondern ein exzessiver Ironiker. Er denunziert nicht
die Oberflidche (das ist etwas fiir Moralisten), sondern
spielt mit ihr. Nur die Oberfliche zdhlt — aber diese
wird selbst ironisiert und damit Exzess, physische
Gewalt. Daher Verhoevens Interesse fiir Blut, Geddrm,
Schmutz. Der Alienschleim in Starship Troopers, die
Fikalien in Black Book, all das sind Zeichen einer
exzessiven Kiinstlichkeit des Bildes, aber auch einer
exzessiven Ironie: Die Besudelung des Bildes erinnert
an einen Rest des Wirklichen, und die letzte Bastion
des Wirklichen bleibt stets der Kérper. Wenn die Tin-
zerin in Showgirls mit einem Lorbeerkranz gekiirt
wird und iiber der Widerstandskdmpferin in Black
Book ein Eimer Fédkalien ausgeleert wird, dann ist
dies die Kronung eines Kinos, das nur die Oberfla-
che kennt, wie auch ein Exzess, durch den der Koérper
dieser entzogen wird und der moralischen Indifferenz
Widerstand leistet.
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Dieser Widerstand kannte bislang zwei Ten-
denzen: Die Korper der Méanner in Robocop (1987),
Total Recall (1990) und Hollow Man widerstanden den
Maschinen, an die sie angeschlossen wurden; die Heroi-
nen in Showgirls und Black Book widerstanden der
sozialen Brutalitdt um sie herum. Elle geht neue Wege,
indem er beides komponiert. Inspiriert von Michéles
Kinderfoto kopiert einer ihrer Mitarbeiter ihren Kopf
auf den digitalen Avatar, schafft einen synthetischen
Korper. Verhoevens Mise en Scéne spielt dann mit ihr
wie mit einer digitalen Figur in einem Computerspiel.
Ihr Widerstand gilt damit nicht mehr dem Spektakel
einer militarisierten Gesellschaft, des Showbusiness
oder einer Welt des «Undercover», sondern der Sphire
des Bildes selbst, das heute personalisiert ist, unend-
lich real und unendlich manipulierbar, das uns durch
Avatare ersetzt und gleichzeitig an uns klebt wie das
alte Foto an Michele. Dieses Bild bestimmt den Look
des Films, der alle Oberflichen und moralischen Dis-
positionen eint und das Milieu bildet, das Michéle
gefangen hilt und sie Widerstand leisten lédsst: Dif-
fus schimmernd zwischen Milchglasweiss und dem
Dumpfgrau des Fells der Katze ist es ihr einziges Licht

und ihr einziges Dunkel. Philipp Stadelmaier

>  Regie: Paul Verhoeven; Buch: David Birke, nach dem Roman «Oh ...»
von Philippe Dijan; Kamera: Stéphane Fontaine; Schnitt: Job ter
Burg; Ausstattung: Laurent Ott; Kostiime: Nathalie Raoul; Musik:
Anne Dudley. Darsteller (Rolle): Isabelle Huppert (Michéle), Laurent
Lafitte (Patrick), Anne Consigny (Anna), Charles Berling (Richard),
Virginie Efira (Rebecca), Christian Berkel (Robert), Judith Magre
(Iréne). Produktion: SBS Productions, Twenty Twenty Vision Filmpro-
duktion, France 2 Cinéma; Said Ben Said, Michel Merkt. Frankreich,
Deutschland 2016. Dauer: 130 Min. CH-Verleih: Frenetic Films
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Was bleibt

Der lange Weg zu
den Kurzfilmen
Vier Jahreszeiten
und Pastorale
Schweiz

Schon als Gymnasiast trdumte ich da-
von, Musik zu «verfilmen». Ich habe
sogar ein dreiminiitiges Drehbuch zu
Mozarts «Cosi fan tutte»-Ouvertiire
geschrieben: Eine Schwebebahngon-
del steigt zuerst langsam maestuoso,
dann allegretto aus dem Wald hinauf
in die Schneeberge und saust mit der
Schluss-Coda presto-vivace wieder ins
Tal hinunter! Kaum je realisierbar ...
Jahre spiter (1961) bewarb sich die
Condor-Film AG um den Auftrag eines
Beiprogrammfilms fiirs Berner Ober-
land. Produzent Heini Fueter fragte
mich, ob ich eine Idee hitte. Ich ergriff
die Chance — statt der Mozart-Ouvertii-
re wihlte ich Vivaldis «Vier Jahreszei-
ten». Zuerst holte ich Rat bei Edmond
de Stoutz, dem genialen Dirigenten
und Direktor des Ziircher Kammer-
orchesters. Ich hatte mit ihm schon
Opern inszeniert und kannte seinen
Perfektionismus. «Glauben Sie» (man
duzte sich damals nicht automatisch),
«dass wir eine 12- bis 15-Minuten-Fas-
sung der vier Violinkonzerte erarbeiten
konnten?» Seine Zusage gab mir Mut.
Ich erzihlte meinem Produzen-
ten das unorthodoxe Konzept: kein

Kommentar, nur Musik, also weltweit
ohne Sprachgrenzen auszuwerten, eine
Musik, die schon im Titel das vielseiti-
ge, jederzeit zugingliche Tourismus-
angebot des Auftraggebers ankiindigt.
Heini war erfreut, und wir fuhren ins
Berner Oberland. Ich sorgte mich, wie
man den Verkehrsverein iiberzeugen
konnte, einen Film zu finanzieren, der
nicht erzdhlbar, sondern nur im emo-
tionalen Zusammenspiel von Bild und
Musik zu erleben und zu geniessen ist.

Der Produzent Heini Fueter hat-
te das Talent, unsichtbare Fiden zu
soliden, tragfidhigen Stricken zusam-
menzukniipfen. In Gstaad wurden
wir vom Chef des berithmten Palace
Hotel, Heinis altem Freund, empfan-
gen. Zu den privilegierten Gisten
des Palace gehorte auch der Violinvir-
tuose Yehudi Menuhin, Griinder des

R o
Pastorale Suisse (1976) Bei den Dreharbeiten

jahrlichen Menuhin-Festivals in der
Kirche von Saanen — mit dem Ziircher
Kammerorchester unter der Leitung
von Edmond de Stoutz.

Heini nahm es auf sich, meinen un-
erzihlbaren Film zu schildern, mir sein
Vertrauen auszusprechen und zwar so
iiberzeugend, dass die Berner Ober-
linder tags darauf Condor den Auftrag
erteilten. Ich konnte beginnen, meinen
Jugendtraum der verfilmten Musik zu
realisieren. Fiir die Entfaltung eines
Regisseurs kann ein guter Produzent
mehr beitragen als jede Film-(Hoch)-
Schule.

Fiinfzehn Jahre spéter bestitigte
ein erfreulicher Epilog das auf die
Dauer ausgerichtete Wirken des Pro-
duzenten Heini Fueter: Fiir meinen
allerersten Dokumentarfilm Vielleicht
schon morgen (Schweizer Zivilschutz,
1957) hatte Heini als Kommentarspre-
cher Werner Kidmpfen vorgeschlagen,
den Radionachrichtensprecher der
Kriegsjahre. Seine Stimme war dem
Schweizer Publikum als «Ausdruck
unseres Wehrwillens» vertraut.

1975, als ich keine Auftragsfilme
mehr drehte, sondern Spielfilme und

Fernsehfilme, traf ich auf einem Flug
von Paris nach Ziirich Werner Kamp-
fen. Er war nun Direktor des Schweizer
Verkehrsvereins, erinnerte sich an die
Berner Oberlidnder Vier Jahreszeiten
und bedauerte, im Schweizer Film-
nachwuchs niemanden zu finden,
der ihm so einen Film fiir die ganze
Schweiz schaffen konnte. (Die meis-
ten Jung-Filmler waren damals «sozial
engagiert».) Tags darauf erwachte ich
mit einer Idee: die «Verfilmung» von
Beethovens 6. Sinfonie als ein Flug
iiber die Schweiz, alles aus dem Heli-
kopter — «Schweizer Pastorale». Heini
Fueter erhielt den Auftrag von Werner
Kédmpfen, die beiden 16sten mit der
Rettungsflugwacht das millionen-
schwere Problem der achtwdchigen
Helikopterfliige — mit dem allerersten
Prototyp der Gyroskop-stabilisierten

Kamera, mit der Antonioni seine
berithmte schnittlose Endszene von
Professione: reporter gedreht hatte.

Auch die Musik hatte sich vom
barocken Vivaldi zum klassisch-ro-
mantischen Beethoven um neue Di-
mensionen bereichert. Natiirlich ging
ich wieder zu Edmond de Stoutz. Wir
beide, der Musiker und der Regisseur,
ergriffen die einzigartige Gelegenheit,
das, was wir in fiinfzehn Jahren jeder
fiir sich dazugelernt hatte, gemeinsam
auf die Leinwand zu bringen.
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Es war ein lehrreiches Beispiel

fiir unseren komplexen, schwierigen,
begliickenden und vom Gliick abhén-
gigen Weg des Filmemachens: vom
kreativen Impuls zur Produktions-
finanzierung, iiber die neuste Reali-
sierungstechnik zum Publikumserfolg.
Pastorale Suisse lief als Beiprogramm
in zehn Pariser Kinos, und jeden Tag
gabs Publikumsapplaus. Stolz berich-
tete ich dies Edmond de Stoutz, der
aber bemerkte: «Wissen Sie» (man
duzte sich immer noch nicht), «Beet-
hoven hat die Coda so komponiert,
dass man nach dem Schlussakkord

applaudieren muss.» Nicolas Gessner



Kinovamp

Dank Realismus fast bis zur Unkennt-
lichkeit «entstellt» spielt Scarlett Johansson
in Under the Skin einen Manner
vernichtenden Alien. Dabei findet sie zur
Menschlichkeit. Sie ist der letzte Kinovamp
in unserer Portratreihe.

Scarlett
Johansson

Bekanntlich verfiigen Vampire iiber kein Spiegelbild.
Wenn sich in Bram Stokers «Dracula» der ahnungs-
lose Jonathan Harker rasiert, nimmt er mit Erschre-
cken wahr, dass der vor ihm hingende Spiegel nur
sein eigenes Gesicht, nicht aber das des neben ihm
stehenden transsylvanischen Grafen wiedergibt.
«Der Mann stand so dicht hinter mir, dass ich ihn
iiber meine Schulter hinweg erblicken konnte. Aber
der Spiegel zeigte kein Bild von ihm! Das ganze
Zimmer hinter mir lag sichtbar da, aber ausser mir
war niemand darin zu sehen.» In diesem Roman, in
dem sich alles um mediale Vermittlung dreht — um
Phonographen und Schreibmaschinen, Telefonlinien
und Telegraphenkabel — ist ausgerechnet das alte
Medium des Spiegels massiv gestort. Der Vampir, der
all diese massenmedialen Ubertragungen in Gang
setzt, iibertrigt sich selber nicht ins Bild. It does not
translate — das ist das Dilemma des Vampirs.
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Doch das, was den Sterblichen so beunruhigt,
scheint den Vampir nicht weiter zu kiimmern. Der
Vampir scheint sich seiner Wirkung bewusst zu sein,
auch dann, wenn er sie mit eigenen Augen nie iiber-
priifen kann. Von jener «jubilatorischen» Identifizie-
rung mit dem eigenen Bild, wie sie die Psychoanalyse
beiKleinkindern als sogenanntes «Spiegelstadium»
beschreibt, kann bei ihm keine Rede sein. Konnte also
mit dem fehlenden Spiegelbild nicht auch die Selbst-
wahrnehmung des Vampirs massiv gestort sein?

Auch in Jonathan Glazers Under the Skin gerit
der todbringende Vamp in einer Szene vor einen

Spiegel. Obwohl sich das Gesicht der fatalen Frau im
Glas vor ihr spiegelt, scheint sie sich nicht zu erken-
nen. Nur zogernd und dngstlich nidhert sie sich dem
schmutzigen Glas, staunend betrachtet sie ihr eige-
nes Antlitz und kann nicht verstehen, was sie da sieht.
Glazers Vamp, der mit einem Lieferwagen durch die
Nichte Schottlands fihrt, einsame Ménner aufgabelt
und in einen Raum der absoluten Finsternis bringt,
wo diese buchstiblich verschluckt, ausgezogen und
ausgesogen werden, wie es noch nie einem Vampir
gelungen ist, scheint zwar genau zu wissen, was sie
tut, und hat doch keine Ahnung, wer sie selbst ist. Die
wie eine Maschine funktionierende Morderin ist mit
sich selber nicht im Takt. Die Vermittlung ist gestort.
Scarlett Johansson spielt dies in Form mimischer
Verfremdungen: ein Licheln, das schlagartig in pas-
sives Starren umkippt, wenn sich ein Mann nicht als
geeignetes Opfer erweist; Unverstindnis angesichts
einer angeheiterten Gruppe von Frauen auf dem Weg
in den nichsten Club; der verwunderte Blick auf die
Erektion jenes nichsten Opfers, das nackt vor ihr steht.
Ausgerechnet Johansson, seit Sofia Coppolas Lost in
Translation und Woody Allens Match Point als verfiihre-
rischste Frau Hollywoods gehandelt, scheint iiber ihre
eigene sagenhafte Priasenz nichts zu wissen. Zur selben
Zeit,da Under the Skin in die Kinos kommt, gelingt es ihr
in Spike Jonzes Her allein als Stimme eines Computer-
betriebssystems ihren mannlichen User rettungslos
von sich abhingig zu machen. Bei der Traumfrau
bringt einen nur schon ihr Timbre zum Traumen.

In Under the Skin indes scheint sie sich die-
ser Anziehungskraft weit unbewusster zu sein und
spielt diese doch ungleich aggressiver und fataler aus.
Anders als bei Her bleiben Flirts hier nicht beim Fliis-
tern, sondern gehen buchstiblich unter die Haut und
bis zum Letzten. Statt sexueller Vereinigung wartet
im Dark Room die totale Vernichtung, die man in
derart eindriicklicher Form selten im Kino gesehen
hat. Spitestens nach der ersten Sexszene wissen wir:
Unter allen Vamps der Filmgeschichte ist dieser hier
gewiss der gefihrlichste. Und zugleich auch deren
unsicherster. Die Frau, die da ihre Waffen so scho-
nungslos einsetzt, kennt diese selber gar nicht. Spi-
ter, als ein Mann mit ihr zu schlafen versucht, wird
sie iiber ihre eigenen Geschlechtsteile erschrecken.
Bestiirzt stosst sie den anderen weg und inspiziert
mit der Nachttischlampe den eigenen Korper, dessen
erregende Offnungen ihr offenbar ein bodenloses
Ritsel sind.

Glazer und sein Kameramann Daniel Landin
iibertragen solche Unsicherheit auch auf die filmische
Form, in der sich dokumentarisches und fiktionales
Material irritierend iiberlagern. Der Film selbst gibt
sich als verfiihrerischer Vamp: ein Hybridwesen, pri-
zises Kalkiil und offenes Experiment zugleich. Zu
weiten Teilen mit versteckter Kamera gedreht, sind
die Interaktionen zwischen Scarlett Johansson und
den Passanten meistens improvisiert, ohne dass die
Laiendarsteller im Moment der Aufnahme gewusst
hitten, dass sie eigentlich in einem Film mitspielen.
So erscheint auch die mit schwarzer Periicke, knal-
ligem Lippenstift und Billig-Klamotten aufgetakelte



Femme fatale als auffillig und unsichtbar zugleich.
Wenn sie mit ihrem starren Blick die Strasse hinab-
schreitet, schaut sich einer der Passanten nach ihr
um, vielleicht um verstohlen noch einen Blick auf
ihren Hintern zu werfen. Wer ihm da eben begegnet
ist, dafiir ist er gleichwohl vollkommen blind. Und
die Minner, die der Vamp zu sich ins Auto lockt,
schauen zwar iiberrascht und sind zugleich absolut
ahnungslos, dass es ein Hollywoodstar ist, der sie da
gerade angemacht hat.

In diesem widerspriichlichen Zustand von
zugleich maximal iiberreizter Wahrnehmung und
volliger Blindheit bewegt sich auch der Vamp selbst
durch die Gegend: unentwegt Ausschau haltend
nach einem weiteren Opfer und dabei aber ritsel-
haft unempfinglich fiir dessen, wie auch ihre eigene
Erscheinung. Ein klares Beuteschema ist angesichts
der Reihe von Opfern nicht zu ersehen. Der Vamp
geht ebenso zielgerichtet wie wahllos vor. Erst als er
sich selbst im Spiegel zu betrachten beginnt, kann
auch das Gegeniiber anerkannt werden. Ausgerech-
net jener Mann, von dessen schweren Gesichts-
entstellungen alle anderen Mitmenschen sich
gewohnlich abgestossen fiithlen, wird zum Anlass,
die Mordserie zu beenden.

Ob Rita Hayworth in The Lady from Shanghai,

Barbara Stanwyck in Double Indemnity oder Marlene

Dietrich in Shanghai Express — die Geschichte des Kino-

vamps war immer eine der ménnlichen Projektionen,

iiber welche die Herren jeweils selbst stolpern. Was
den Vamp in diesen Filmen so bedrohlich macht, ist,
dass er sich nicht damit begniigt, bloss jene Phanta-
sie zu bleiben, als die sie sich die Madnner ausgemalt
haben. Es ist diese Autonomie, weswegen man den

Vamp als teuflisch hinstellt. Wo die Femme fatale sich

nicht mehr damit begniigt, sich einzig dem Blick des

Gegeniibers anzubieten, sondern sich fiir sich selbst

zu interessieren beginnt, werten die Méanner dies als

Angriff. In Glazers Under the Skin, diesem Hohe- und

Endpunkt der filmischen Faszination fiir den Vamp,

geschieht indes genau das Umgekehrte. Dieser Vamp,

der von Anfang an nichts anderes tut, als Manner
zu vernichten, kann damit erst aufhéren, wenn er
anfingt, sich fiir sich selbst zu interessieren. Er ist
eigentlich gar nicht das fremde Wesen, als das ihn die

Projektionen der anderen immer inszeniert haben.

Zum Schluss von Under the Skin wird der Vamp
endgiiltig und radikal ausstellen, dass er nicht von
dieser Welt ist. Doch es ist die wundersame Paradoxie
von Glazers Film, dass der angeblich unmenschliche

Vamp sich gerade dann als humanste aller Figuren

entpuppt. Einem Vampir, der sein eigenes Spiegelbild

nicht sehen kann, bleibt am Ende nichts anderes, als
sich sein Gesicht vom Kopfzu ziehen, um es erstmals
zu betrachten. In eben diesem selbstzerstorerischen

Akt aber erlangt er wieder, was man ihm immer abge-

sprochen hatte: Menschlichkeit. Johannes Binotto
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-  «Here She Comes! Kinovamp»
Eine Filmreihe zu hundert Jahren Kinovamp

-  Mittwoch, 8. Februar, 20 Uhr, Lichtspiel Bern
Freitag, 17. Februar, 20.15 Uhr, Kino Cameo, Winterthur




Animation

Rémy Chayé erschafft in
seinem Tout en haut du monde
faszinierende Seelenland-
schaften, indem er auf Umriss-
linien verzichtet und damit
eine besondere kompositorische
Herausforderung annimmt.

Die emotionale
Tiefe der
(Ober-)Flache

Ein trauriger Blick in die Ferne, kiih-
ler Wind in den Haaren, das Gesicht
in goldenes Abendlicht getaucht —
mit solch atmosphérischen, eher von
der Bildkomposition als von der Bewe-
gung der Figuren her gedachten Stim-
mungsbildern zieht uns Tout en haut
du monde von Anfang an viel stiarker
in den Bann als mit einer aufregenden
Geschichte. Kann es also sein, dass
die Essenz dieses ersten Langfilms
von [llustrator und Animationsfilmer
Rémy Chayé nicht hinter, sondern in
den Bildern selbst zu finden ist?
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Inspiriert von russischer Literatur
und Shackletons fotografisch doku-
mentierter Siidpolexpedition erzihlt
Chayé in Tout en haut du monde mit
sparsamen Dialogen und reduzierter
Mimik von der 15-jdhrigen St. Peters-
burger Adelstochter Sacha, die sich
1882 auf die Suche nach ihrem am
Nordpol verschollenen Grossvater
aufmacht und dabei sich und ihre
Weggefihrten in Gefahr bringt. Dank

einfiihlsam skizzierten Begegnungen
mit einer rauen Wirtin und einer Grup-
pe Matrosen wichst einem das sture
Midchen zwar allméhlich ans Herz.
Interessanter erscheinen jedoch jene
Empfindungen, die die Erzdhlung mit-
hilfe von Kontrast und Farbe auslost.

Verzicht auf Umrisse

Weil Chayé die Umrisse der flichig ein-
gefirbten Figuren komplett eliminiert
und gleichzeitig die Hintergriinde in
verlaufslose Farbfldchen zerlegt, ver-
schmelzen die bewegten und stati-
schen Bildelemente zu homogenen
Illustrationen, die wohl nicht zufillig
an siebdruckartige Tourismuswerbe-
plakate des friithen 20. Jahrhunderts
erinnern. Dieser Stil bringt allerdings
einige kompositorische Herausforde-
rungen mit sich. Weil sich iibereinan-
derliegende dhnlichfarbige Flichen
kaum voneinander abheben, sind
filigranere Formen wie beispielsweise
Finger nur dank zwei Helligkeitsstufen
richtig lesbar. Demgegeniiber wird die
Nase,anhand deren charakteristischer
Form sich die Gesichter primér unter-
scheiden lassen, als einzige Ausnahme
von einer klaren Linie definiert.
Dafiir ldsst die Absenz von Um-
risslinien ungewohnlich subtile Licht-
stimmungen zu. So erscheint Sachas
Aufbruch im Morgennebel als Kom-
bination von eng nebeneinander lie-
genden Grautdonen, ohne dass harte
Linien das kontrastarme Bild unnotig
schirfen. Dieser Effekt kommt speziell
bei der Wiedergabe von Luftperspekti-
ve und diffusem Licht zum Tragen.
Doch der Verzicht auf Umrisse hat
auch in der Darstellung von hartem
Licht Vorteile: Gerade in kontrastrei-
chen Totalen wirken die von Licht und
Schatten bestimmten grossen Formen
besonders trennscharf, weil sie nicht

von zusitzlichen Linien zerschnitten
werden. Trotzdem lassen sich Details
und Strukturen anhand von nahe
beieinanderliegenden Farbténen pro-
blemlos erkennen. Bisweilen prigen
hell leuchtende Flecken am Bildrand
die Atmosphire eines ganzen Schau-
platzes.

Farbige Schatten

Wie in impressionistischen Geméilden
kann der dunkelste Tonwert jede er-
denkliche Farbe annehmen. Solche
Farbstiche nehmen wir im Kino oft
nicht bewusst wahr, werden dadurch
jedoch in unterschiedliche Stimmun-
gen versetzt. Gemeinhin orientiert
sich unser Licht-Schatten-Empfinden
am Gegensatz von warmen, meist
gelb-orangen Farben, die wir mit
Sonnenlicht und menschlicher Haut
assoziieren, und blaugrauen kalten
Farben. Je nach Beleuchtung ist die-
se Warm-Kalt-Dichotomie allerdings
nicht immer eindeutig. Bei Sachas
nidchtlichem Besuch im Biiro des
Grossvaters fiihlt sich das sattblaue
Licht von Aussen jedenfalls deutlich
kilter an als die fahl rotlichen Schat-
ten im Zimmer.

Urspriinglich hatte Chayé fiir den
ganzen Film animierte Schatten vor-
gesehen. Das extrem enge Budget von
sechseinhalb Millionen Euro zwang
ihn jedoch, sich auf ein paar Schiliis-
selszenen zu konzentrieren, deren
Wirkung tatsdchlich von bewegten
Lichteffekten abhingt. Besonders
effektiv erzeugen animierte Schatten
etwa den Eindruck eines fahrenden
Zugs. Mehr Aufwand erforderte das
atmosphirische Kerzenlicht im Wirts-
haus «L’ours blanc», wo Sacha wo-
chenlang auf ein Schiff zum Nordpol
wartet und erstmals mit harter Arbeit
konfrontiert wird.



Thre Entwicklung vom verwohnten
Tochterchen zur selbstbewussten
Kellnerin vermittelt der fiir das Farb-
konzept verantwortliche Patrice Suau
mit schrittweise verdnderten Kombi-
nationen der Komplementirfarben
rot und griin. Auf der Schiffsreise va-
riiert er diese beiden Grundfarben in
deutlich kilteren Schattierungen. In
dieser zweiten Hilfte des Films wird
die Farbpalette ndmlich hauptsichlich
von Wetter und Tageszeit bestimmt.
Selbstverstiandlich reflektiert die Farb-
palette aber auch hier die Gemtitsver-
fassung der Figuren. Oft kiinden die
Eisberge, deren weisse Oberflidche sich
ideal fiir expressionistische Beleuch-
tung eignet, die emotionale Stimmung
der Expeditionsteilnehmer bereits in
der Totale an.

Eingefrorene Blicke
Wihrend eines Schneesturms kommt

die Farbe von Sachas Gesicht der eisi-
gen Umgebung gefihrlich nahe. In

dieser unwirklich uberbelichteten
Eindde findet das Maddchen daraufhin
seinen schneeweissen Grossvater, der
mit buchstiblich eingefrorenem Blick
in die Ferne an jene Marmorstatue er-
innert, die Sacha am Anfang des Films
bewunderte.

Blicke gehoren tiberhaupt zu
Chayés bevorzugten Stilmitteln. Einer-
seits konzentriert sich die Animation
gerade in emotionalen Szenen haupt-
sdchlich auf Augen und Gesichtsaus-
druck. Anderseits sorgen Blicke hier
fiir unauffillige Szeneniiberginge:
Oft verharrt die Kamera am Ende einer
Szene auf einem bewegungslosen
Gesicht. Doch im Umschnitt sehen wir
nicht wie erwartet das, was die Figur
sieht, sondern bereits den nichsten
Establishing Shot, der uns in die fol-
gende Szene einfiihrt. So gelingen
neben unmerklichen Zeitspriingen
dank verhiltnismaissig realistischen
Hautfarben im selben Moment auch
irritationsfreie Transformationen der
Farbpalette.

Die fliessenden Uberginge finden auf
der Riickfahrt vom Nordpol ihren Ho-
hepunkt, als Chayé zwischen Sacha,
die im Tagebuch ihres Grossvaters
liest, und der Visualisierung des Ge-
lesenen hin und her schneidet.

Die Riickblenden beginnen in
typisch monochronem Sepia, werden
dann aber zunehmend um jenen cre-
migen Gelbton erweitert, der schon
Sachas Erinnerungen an den Grossva-
ter und nun auch den Abendhimmel in
der Gegenwart dominiert. Schliesslich
begegnen sich der friedlich auf den
Tod wartende Grossvater und die zur
Ruhe gekommene Enkelin iiber die
Zeiten hinweg vor identischem Hin-
tergrund scheinbar auf Augenhohe.
So erhilt Tout en haut du monde im
letzten Akt eine emotionale Tiefe, die
man der diinnen Abenteuergeschichte
zu Beginn kaum zugetraut hitte.

Oswald Iten




Flashback

Safari (oder Negresco-Schimpansi) ist einer
der Schweizer Expeditionsfilme, die im
Programmblock «Reisen ins Landesaussere» an
den Solothurner Filmtagen gezeigt werden.
Ein wichtiges historisches Beispiel dafiir, wie
Medien unsere Wahrnehmung steuern.

Expedition
in den Kolo-
nialismus

Wenn im Januar die Solothurner Filmtage erneutihre
Kinotuiren 6ffnen, werden im Rahmen der «Histoires
du cinéma suisse» Schweizer Expeditionsfilme zu
sehen sein. Darunter auch der Afrika-Expeditions-
reisefilm Safari, der in der Schweiz unter dem seltsam
anmutenden Titel Negresco-Schimpansi im April des
Jahres 1939 im Ziircher Kino Urban zur Auffithrung
kam, zwei Wochen vor seiner Premiere in Berlin.

Der Film ist das Ergebnis einer Expedition, die
das Ehepaar Eggert-Kuser zwischen 1935 und 1937
von Algier iiber Nigeria, Kamerun, Belgisch-Kongo,
Uganda, Kenia bis Tanganjika, dem heutigen Tansa-
nia, fithrte. Seinen Ruf als Schweizer Afrikafilm
beziehungsweise als «schweizerischer Beitrag zur
Kulturfilm-Produktion» verdankt Negresco-Schim-
pansi nicht nur der Tatsache, dass dessen Produk-
tionsfirma mit «Wilhelm Eggert, Berlin und Ziirich»
benannt wird, sondern auch, dass Eggerts Ehefrau
die gebiirtige Ziircherin Dora Kuser ist, die «in allen
Lebenslagen die Kamera bediente», wie Eggert es am
Anfang des Films bemerkt.
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Reisende Ehepaare oder Familien als Film-
expediteure sind in der Filmgeschichte keine Sel-
tenheit. Der Deutsche Hans Schomburgk bereiste
mit seiner Ehefrau Meg Gehrts bereits in den zehner
Jahren Afrika, um dort verschiedene Spiel- und Doku-
mentarfilme zu drehen. Der Osterreicher Colin Ross
begeisterte das deutschsprachige Publikum mit Als
Dreijahriger durch Afrika (1928), einer Familienfilm-
expeditioninklusive Kind. Das zweifellos beriihmteste

filmreisende Paar waren jedoch die US-Amerikaner
Martin und Osa Johnson, die seit 1918 Erfolge mit
ihren Expeditionsfilmen feierten und auch Eggert-
Kuser beeinflusst haben diirften.

Als Expeditionsreisefilm angelegt, war Negres-
co-Schimpansi ein abendfiillender Kulturfilm. Dessen
medienpadagogisches Programm bestand darin, wis-
senschaftliche Themen populir-filmisch aufzuberei-
ten, um dem Publikum eine gebildete Unterhaltung
zu bieten. So bekriftigte der schweizerische katholi-
sche Volksverein im Auffithrungsjahr von Negresco-
Schimpansi, dass sich grosse Kulturfilme immer des
Dankes des fiir hohere Anspriiche zuginglichen
Publikums sicher sein konnte.

Der abendfiillende Kulturfilm stand stets in Konkur-
renz zum Spielfilm, ein Kampf, der selten gewonnen
wurde. Ein Grund dafiir mag seine etwas antiquierte
und altkluge Darstellungsweise gewesen sein. Zwar
hatte der Kulturfilm technisch den Sprung vom Licht-
bildvortrag zum Film vollzogen, ohne jedoch vom
«Geist und von der kommunikationstheoretischen
Anordnung des Lichtbildvortrages Abschied zu neh-
men», wie es der Medienwissenschaftler Klaus Krei-
meier formuliert. Diese Tradiertheit findet sich auch
in Negresco-Schimpansi wieder, wenn sich Wilhelm
Eggert zu Anfang des Films an das Publikum rich-
tet, um iiber den Zweck der Expedition zu dozieren,
und anhand einer Wandkarte den Verlauf der Reise
vorzeichnet.

Wie viele andere Expeditionsfilme leidet auch
Negresco-Schimpansi am grundlegenden Problem
des Genres: Was soll gezeigt werden, oder wo findet
man die Abenteuer, die das heimische Filmpublikum
interessieren? Der Expeditionsfilm lebt davon, dass es
immer weiter voran geht und sich damit im schlimms-
ten Fall kaum Gelegenheit bietet, echte Abenteuer



zu entdecken und sie filmisch zu entwickeln. Aus-
helfen muss daher ein erkldrend-belehrender Kom-
mentar, der zumindest mogliche Abenteuer andeutet:
unmenschliche Temperaturen, eine Gruppe Kamel-
reiter, die zu «rduberischen Gesellen» werden kon-
nen, oder die Versicherung, dass alles nicht immer so
friedlich aussieht, wie der Film den Eindruck macht.

Es tiberrascht nicht, dass der Film im histo-
rischen Kontext der dreissiger Jahre fortwdhrend
zu essenzialistischen und rassistischen Zuschrei-
bungen greift. Auffallend und unertriglich ist sein
Voyeurismus in der Darstellung unbekleideter Afri-
kanerinnen, zum Beispiel die tiberlange Aufnahme
einer «besonders schonen» Mangbetu-Frau am Ende
des Films oder die wiederholten Andeutungen von
Promiskuitit, die eine sexuelle Verfiigbarkeit impli-
zieren und, wie der Filmwissenschaftler Tobias Nagl
schreibt, der «deutlichste symbolische Ausdruck der
Unterwerfung des kolonialen Raumes ist».

Negresco-Schimpansi wurde bei der Premiere
in Ziirich fiir dessen «ungeschminkte, ungestellte
Darstellung Afrikas» positiv aufgenommen, nicht
zuletzt wegen seiner erkennbaren Amateurhaftig-
keit und damit Glaubwiirdigkeit sowie wegen der
Kameraarbeit einer Frau, die, wie das «Tagblatt der
Stadt Ziirich» bemerkte, «im allgemeinen ein Auge
habe(n), fiir das, was Interesse anregt».

Schaut und vor allem hoért man Negresco-
Schimpansi fragt man sich, wie das Schweizer Publi-
kum den Kommentar im Film verstand, denn die
verschiedenen Verweise auf die ehemalige deut-
sche Kolonie Deutsch-Ostafrika situieren den Film
deutlich in einem deutschen kolonialrevisionisti-
schen Kontext. Fiir die Schweizer Akzeptanz dieser
Lesart und einen kolonialen Schulterschluss mit dem
deutschen Nachbarn spricht, dass Rezensionen dies
nicht weiter kommentierten. Vollig unverstiandlich
in diesem Zusammenhang ist die neuangefertigte
franzosische Untertitelung des Films. Der deutsch-
koloniale Kontext wird schlichtweg unterschlagen,
und der «Fleiss deutscher Siedler» wird kurzerhand
zur «Arbeit der europédischen Kolonisateure» umge-
deutet. Ein derart sorgloser Umgang in der Unterti-
telung und Geschichtsklitterung machen den Film
fiir einen medienpddagogischen Einsatz ohne ergin-
zende Erkldarungen dusserst zweifelhaft.
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Wenn auch ohne kolonialen Besitz, auf ein kleines
koloniales Spektakel im Sinn einer Volkerschau, die
auch in der Schweiz sehr populir war, wollte man
bei der Ziircher Premiere des Films nicht verzichten.
Dora Eggert-Kuser eriffnete den Filmabend im Ziir-
cher Urban mit einer Einfiithrung iiber ihre Reise und
zauberte «hinter dem Bithnenvorhang einen Zwerg-
neger in blitzsauberem weissen Dress hervor, der als
lebendes Dokument mitgebracht wurde».
Negresco-Schimpansi ist kein Meisterwerk des
dokumentarischen Films, aber seine Restaurierung
und Wiederauffiihrung ist wichtig. Auch wenn es heut-
zutage leichtfillt, sich von der Ideologie und der Rhe-
torik des Films zu distanzieren, zeigt er, wie Medien
wesentlich dazu beitragen konnen, das Verhiltnis
von Eigen- und Fremdwahrnehmung zu steuern. Der
Film des Ehepaars Eggert-Kuser vermittelte, wie der
Tages-Anzeiger schrieb, ein «kollektives Erlebnis».
Die Teilnahme am Geschehen und an den Abenteuern
im Film war jedoch mehr als nur das Schauen eines
Films. Es war das Erleben einer kolonialen Weltan-
schauung, die auch das Schweizer Publikum iiber

Jahre hinweg goutierte. Wolfgang Fuhrmann

>  Regie: Wilhelm Eggert-Kuser; Kamera: Dora Eggert-Kuser,
Wilhelm Eggert-Kuser. Schweiz, Deutschland 1939. Dauer: 84 Min.

- Im Programmblock «Reisen ins Landesdussere» der Solothurner
Filmtage sind neben Safari auch Der weisse Tod im Himalaya
(Himatschal) von Guinther Oskar Dyhrenfurth (Deutschland 1931),
Les nomades du soleil von Henry Brandt (Schweiz 1954/87) und
Ella Maillart — Double Journey von Mariann Lewinsky und Antonio
Bigini (Schweiz 2015) begleitet vom Plans-fixes-Portrit von Ella
Maillart zu sehen. Ein von Daniel Puntas Bernet («Reportagen»)
moderiertes Gesprach zwischen dem Filmhistoriker Roland Cosan-
dey, dem Regisseur Jan Gassmann und dem Filmwissenschafter
Wolfgang Fuhrmann vertieft die Thematik (21. 1. 2017, 15 Uhr,

Kino im Uferbau).
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ihr Gber ihre Karriere
und die Arbeit von
Produzentinnen und
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Film machen,
weil ich Arbeit brauchte»

«lch musste noch nie
einen

Till Brockmann

Studium der Geschichte, Japanologie
und Filmwissenschaft an der Universitdt
Zirich; seit 1995 als Filmkritiker tatig;
seit vielen Jahren Mitglied der
Auswahlkommission der Semaine de
la Critique. 2013 Dissertation
«Handbuch der Zeitlupe — Anatomie
eines filmischen Stilmittels»

Gesprach mit der
Tiziana Soudani

Filmproduzentin

Die meisten Menschen, die sich vom Film
angezogen fithlen, stellen sich eine Kar-
riere als Regisseurin oder Schauspieler vor
oder vielleicht eine hinter der Kamera. Ne-
ben den oft ebenfalls iibergangenen Dreh-
buchautoren gehdren besonders auch
Produzentinnen zu den am liebsten ver-
gessenen Kreativkriften der Filmkunst.
Oder sie werden dann etwas abschitzig
dem reinen «Filmgeschift» zugerechnet.
Die Tessinerin Tiziana Soudani arbeitet
seit mehr als zwanzig Jahre als Produzen-
tin von TV- und Kinoproduktionen sowohl
im Spielfilm- als auch im Dokumentar-
filmbereich. Als CEO der unabhingigen
Amka Films Productions in Lugano war
sie mitverantwortlich fiir viele bedeu-
tende Filme von Silvio Soldini, wie zum
Beispiel den internationalen Erfolg Pane
e tulipani (2000) mit Bruno Ganz. Sie pro-
duzierte unter anderem auch Waalo Fendo
(1997) ihres Mannes Mohammed Soudani
(Schweizer Filmpreis 1998), Le meraviglie
(2014) von Alice Rohrwacher (Grosser
Preis der Jury am Festival in Cannes) oder
den Dokumentarfilm An African Election
von Kevin Merz (Publikumspreis an den
Visions du Réel in Nyon 2011).



: Alice Rohrwacher

Le meraviglie (2014) Regi
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Filmbulletin: Tiziana Soudani, wie
sind Sie Produzentin geworden?
Tiziana Soudani: Auch bei mir spielte
eher der Zufall eine Rolle. Es war 1993,
ich hatte eigentlich Sprachen und spa-
ter auch Betriebswirtschaft studiert.
Dann heiratete ich und hatte friih Kin-
der. Mein Mann war jedoch schon als
Kameramann titig und arbeitete fiir
Roger Gnoan M’Bala, einen Filmema-
cher der Elfenbeinkiiste, an dessen Film
Au nom du Christ. Die dortige Produzen-
tin fragte mich dann, obich beim Projekt
mitarbeiten wolle. Ich sagte zu und war
drei Monate mit meinen Tochtern, die
noch sehr klein waren, in der Elfenbein-
kiiste. Dort kam ich auf den Geschmack.
Ich merkte, dass mir das Organisieren
und Durchdenken eines Projekts sehr
gefiel, zumal die dortige Produzentin
auch nicht so aktiv war, sodass am
Schluss fast die ganz Produktionsarbeit
in meinen Hinden lag. Nach den drei
Monaten, als ich wieder im Tessin war,
wurde mir bewusst, dass dies eine Arbeit
ist, die mir sehr zusagt, und so bin ich

Produzentin geworden.

Wir blieben lange Zeit mit Afrika
sehr verbunden, und die nichsten Pro-
jekte fanden alle dort statt. Ich arbeitete
auch viel mit dem Fernsehen der Elfen-
beinkiiste zusammen, dem es damals
finanziell noch sehr gut ging. Wir pro-
duzierten sowohl Dokumentarfilme als
auch Fiction.

1997 gleisten wir dann mit Waalo
Fendo, dem Film meines Mannes, die
erste Schweizer Produktion auf, die
sogleich den damals zum ersten Mal
vergebenen Schweizer Filmpreis ge-
wann. Das brachte uns sicherlich viel
Aufmerksamkeit, sodass sich andere
Leute aus dem Filmgeschift fiir unsere
Arbeit zu interessieren begannen. Bald
fing ich an, neben den Filmen meines
Mannes auch Werke anderer Regisseu-
re zu produzieren. Am Anfang vor allem
Dokumentarfilme.

Die Produktionsarbeit ist sicherlich

eine der spannendsten im Film-

geschdft, trotzdem interessieren

sich nicht wahnsinnig viele junge

Leute dafiir. Wieso ist das so?
Viele Menschen haben keine genaue
Vorstellung davon, was eine Produzen-
tin wirklich macht. Es ist auf jeden Fall
eine spannende, aber auch harte Arbeit.
Doch sie findet mehrheitlich im Ver-
borgenen statt. Die Schauspielerinnen
und die Regisseure hingegen stehenim
Rampenlicht, sie brauchen die Aufmerk-
samkeit von Medien und Publikum, um
weiterzukommen. Eine Produzentin hat
das nicht so notig, was mir entgegen-
kommt, denn ich exponiere mich nicht
so gern in der Offentlichkeit, stehe nicht
gern vor grossem Publikum. Schon so

ein Interview wie dieses schiichtert mich
fast ein (lacht). Ich sage den Filmema-
chern immer: Der Film muss gut und
schon werden, vor allem fiir euch, denn
ihr seid die, die bewertet werden, das ist
eure Visitenkarte, an die Produzentin-
nen denkt sowieso niemand.

Vielen jungen Menschen ist auch
nicht bewusst, welch wichtigen Beitrag
ein Produzent leistet, welch schopferi-
sche Arbeit das ist, wie viel man einem
Film geben kann und dann selbst zu-
riickbekommt.

Ich hatte das Gliick, dass ich in Tat
und Wahrheit noch nie einen Film ma-
chen musste, weil ich Arbeit brauchte.
Meine Projekte verwirkliche ich immer,
weilich an sie glaube. Es sind stets The-
men oder Geschichten, die mir unter
den Nigeln brennen. Nur so kann ich
mich auch richtig fiir sie einsetzen, sie
vor Kommissionen oder Geldgebern
verteidigen. Wenn ich dieses Feuer nicht
hitte, wie konnte ich dann ein Projekt
vorantreiben?

Und wie entstehen diese Projekte?
Kommen Regisseurinnen oder
Drehbuchautoren zu Ihnen mit
ihren Ideen? Sind es Vorschlige

von anderen Produzenten?

Das ist schwer zu sagen, denn es gibt
da keinen einheitlichen Weg. Projekte
entstehen fast immer in Gesprichen, in
arrangierten, doch noch o6fter in zufil-
ligen Treffen. Ich unterhalte mich mit
Drehbuchautorinnen oder Filmema-
chern, sie erldutern mir ihre Projekte,
und ich merke meistens sofort, ob das
etwas fiir mich ist. Wenn man mir zum
Beispiel einen Actionfilm vorschligt,
dann weiss ich natiirlich gleich, dass das
nicht so mein Genre ist,davon habeich
einfach zu wenig Ahnung ... Ich liebe
zum Beispiel Filme von Eric Rohmer,
ruhige, aber prizise Alltagsbeobach-
tungen, die ein Gefiihl von Echtheit
vermitteln. Deshalb habe ich Filme
wie Le meraviglie gemacht, wo man die
Nihe zur Erde, zu den Menschen und
zu ihren Gefiihlen spiirt. So etwas inter-
essiert mich. Jede Produzentin sollte ein
Profil haben.

Andere Projekte entwickeln sich
auf stidrker vorbestimmten Wegen:
Viele Festivals oder andere Akteure im
Filmgeschift organisieren so eine Art
Workshop, wo junge Filmemacherinnen
und Produzenten zusammengebracht
werden. Ich war bei so einem Event
der Apulia Film Commission, wo junge
Regisseurinnen in fiinfzehn Tagen ein
Projekt entwickeln sollten, um es dann
den eingeladenen Produzenten vorzu-
stellen. Ich sprach lange auf Englisch
mit einer jungen Regisseurin iiber ihr
Projekt, das mir sehr gefiel, und finde
plotzlich heraus, dass sie Schweizerin

ist und dazu noch in Lugano wohnt. So
bin ich mit Klaudia Reynicke in Kontakt
gekommen, die Regisseurin von | nido,
der 2016 in Locarno seine Premiere hat-
te. Das sind lustige Zufille.

Und wie war es mit Silvio Soldini?
Wir waren mit Amka Films im gleichen
Haus mit Pic Film, die Caterina Genni
und ihr Mann gegriindet haben. Pic
Film produzierte die ersten Filme von
Soldini, und ich war mit Caterina, die lei-
der verstorben ist, sehr gut befreundet
und half bei manchen Filmen Soldinis
bereits mit. Dann war Caterina Genni
schon sehr krank und wollte und konnte
die Filme von Silvio nicht mehr produ-
zieren. Ausserdem arbeitete Soldini
bereits mit Ruth Waldburger an Brucio
nel vento (2002), die den Film kopro-
duzierte. Soldini fragte mich trotzdem
direkt, ob ich mit ihm einen Film ma-
chen wollte. Da ich weder Caterina
Genni noch Ruth Waldburger irgend-
etwas wegnehmen wollte, fragte ich sie,
ob sie einverstanden wiren, wenn ich
mit Soldini ein neues Projekt in Angriff
nehmen wiirde. Beide hatten nichts da-
gegen, und so entstand Pane e tulipani.
Ein Gliicksfall, sicherlich einer unserer
erfolgreichsten Filme. Und so begann
die jahrelange enge Zusammenarbeit
mit Silvio.

Wie steht es mit eigenen Projekten,

die Sie ganz autonom initiieren,

vielleicht ein Buch, eine Geschichte,

die Sie gerne verfilmt haben
maochten?
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Das haben wir mit Amka Films schon
versucht. Wir haben fertige Drehbii-
cher genommen und sie Regisseuren
angeboten, oder wir haben Autorinnen
vorgeschlagen, ein Drehbuch zu einem
existierenden Stoff zu schreiben: Aber
das hat bislang fast nie funktioniert.
Zumindest im Tessin wollen alle Auto-
rinnen und Filmemacher ihre eigenen
Geschichten verwirklichen.

Trotzdem gibt es viele Projekte,
die wihrend eines unverbindlichen
Gesprichs gemeinsam geboren wer-
den. So plauderte ich mit Kevin Merz
(mit dem ich 2008 bereits Glorious Exit
und andere Dokumentarfilme machte)
mal iiber die Geschichte der Rockband
Gotthard, die jetzt seit fiinfundzwanzig
Jahren besteht. Die Band erlebte viele
Hohen und Tiefen, eine unglaubliche
Geschichte. Obwohl Kevin aus einer
anderen Generation stammt, die viel
jiinger ist als jene, die mit Gotthard
aufgewachsen ist, liess ihn das Thema
nicht mehr los. Nach einem ersten
Kontakt von Kevin mit Gotthard haben
diese einem Dokumentarfilm iiber sich
sogleich zugesagt, und nun ist er ihnen
bereits seit einem Jahr mit der Kamera



auf den Fersen. Gliicklicherweise hat er
auch wahnsinnig viel Archivmaterial zur
Verfiigung, das eines der Bandmitglie-
der seit Beginn ihrer Karriere selbst ge-
sammelt hat. Der Dokumentarfilm wird
wohl 2017 herauskommen: Das wire
eben so ein Projekt, das wir als Produ-
zenten mit dem Regisseur gemeinsam
ins Leben gerufen haben. Sowieso sind
fiir mich die Projekte am spannendsten,
bei denen ein wahrer Austausch besteht.
Das ist das Gute: Ich lerne in meinem
Beruf jeden Tag etwas Neues.

Was wiirden Sie einem jungen
Regisseur empfehlen, der sich auf
ein Gesprich mit einem Produ-
zenten vorbereiten muss?
Die eigene Idee mit viel Uberzeugung
und Sicherheit vorzutragen und sich
gleich auf das Wesentliche zu konzen-
trieren, nicht zu viel zu erzihlen ...
(beginnt zu lachen) ... ich selbst bin
allerdings eine Katastrophe darin, wenn
ich mich zum Beispiel um eine Finanzie-
rung bemiihe, plaudere ich manchmal
viel zu lang. Mir liegt es fast mehr, mich
fiir andere einzusetzen — dann kannich
auch kantig und resolut sein —, als wenn

es nur um mich geht.
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Und sollte er schon einen ungefdih-
ren Finanzplan im Sinn haben?
Nein, das nicht, daran kann man hinter-
her zusammen arbeiten,ich mochte erst

mal eine starke Idee horen.

Viele haben wie gesagt nur eine
ungefdhre Idee von dem, was
Produzenten alles machen, oder
sie denken, sie seien einfach nur
der Geldgeber ...
... ha, das wire schon, wenn wir das
Geld selbst hitten!

Was wiirden Sie also als die wich-
tigsten Aufgaben einer Produzentin
bezeichnen?
Bevor wir uns darum kiimmern, einen
Film zu finanzieren, geht es erst mal um
ein iiberzeugendes Drehbuch. Wir sind
auf eine gute Zusammenarbeit mit dem
Drehbuchautor angewiesen, der mit uns
auf einer Wellenldnge sein muss. Bei ei-
nem Dokumentarfilm ist der Drehbuch-
autor gewohnlich der Regisseur selbst.
Dann erst geht man auf die Suche
nach Geldern: Hier in der Schweiz ist
man naturlich sehr auf 6ffentliche Fi-
nanzierung angewiesen und sehr oft
auch auf die Zusammenarbeit mit dem
Fernsehen. Es gibt leider nur wenig pri-
vate Financiers. Im Tessin haben wir
sicherlich eine privilegierte Situation,
was die sehr enge Zusammenarbeit
mit dem Fernsehen anbelangt, denn
es ist nur ein einziger kleiner Kanton,
der trotzdem eine eigene nationale

Fernsehanstalt besitzt. Man sitzt ein
bisschen im gleichen Boot: Mit dem Tes-
siner Fernsehen sind es meistens eher
ergiebige, freundschaftliche Treffen als
harte Verhandlungen. Produzentinnen,
Drehbuchautoren, Regisseurinnen und
andere involvierte Personen sitzen dann
hiufig an einem Tisch und gleisen ein
Projekt gemeinsam auf.

Weniger Unterstiitzung kommt
hingegen leider von politischer Seite.
Was von der Politik — und wohl nicht
nur im Tessin — oft verkannt wird,
ist, dass Filmproduktion ein richtiger
Wirtschaftszweig ist. Unsere Aktivitit
schligt sich regional nieder, sie schafft
Arbeitsplitze, involviert Betriebe, viele
Technikerinnen und Professionelle. Im
Tessin gibt es auf jeden Fall sehr viele
gute und fihige Filmtechniker, die auch
in der Nordschweiz oder in Italien arbei-
ten. Hingegen fehlt es bei uns vielleicht
an gut ausgebildeten Schauspielerinnen
und Schauspielern. Diese wiederum ha-
ben wohl das Problem, dass sie nicht
regelmassig genug arbeiten konnen.

Wenn Sie die Finanzierung gesi-

chert haben, gibt es doch sicherlich

viel Papierkram zu erledigen ...
Sicherlich gibt es viel biirokratische
Arbeit, wir erstellen Vertrige und orga-
nisieren die Versicherung. Bei den Ver-
triagen mit den Technikern gibt es klare
Vorgaben, weil sie meistens gewerk-
schaftlich organisiert sind. Da geht es
um Honorare, Arbeitszeiten und andere
Bestimmungen.

Das mitder Versicherunglauftin der
Schweiz relativ simpel und reibungs-
los ab. Du lieferst den Finanzplan ab,
erstellst den voraussichtlichen Dreh-
plan, gibst alle Schauspieler an, die
zuvor ein Gesundheitsattest abliefern
miissen, und dann lduft die Sache
eigentlich von selbst. Verletzt sich je-
mand und man kann eine Woche lang
nicht drehen oder kommt sonst etwas
Unverschuldetes dazwischen, bist du fi-
nanziell abgesichert. Aber da hatten wir
bislang Gliick, bis jetzt wurden unsere
Produktionen nicht vom Pech verfolgt.

Wenn wir zum Beispiel dem Tessi-
ner Fernsehen einen Film iibergeben,
gibt es auf jeden Fall das Vertrauen,
dass wir alle Normen und Regularien
respektiert haben. Mit der RAI, dem
italienischen Staatsfernsehen, ist es
in letzter Zeit hingegen komplizierter
geworden: Da muss man fiir jeden ein-
zelnen Schauspieler einen Nachweis
liefern, dass er zum Beispiel gewillt ist,
seine Rechte am Film fiir Italien abzu-
treten, dass er mit der Position seines
Namens im Abspann einverstanden ist
und was weiss ich nicht alles. Offensicht-
lich haben sie bei der RAI diesbeziiglich
schlechte Erfahrungen gemacht.

Ist das Casting auch ein wichtiges

Element der Vorbereitung, um

das sich die Produktion kiimmert?
Casting ist fiir mich ausserordentlich
wichtig, das ist ein Budgetposten, in
den man Geld investieren sollte. Ich
empfehle Regisseurinnen, die auch
das Drehbuch schreiben, sogar schon
wihrend des Schreibens ein Vorcasting
zu machen, denn es hilft bei der Ent-
wicklung eines Stoffs, wenn du schon
eine bestimmte Person im Sinn hast.
Ich vertraue auch sehr auf Casting-
agenturen, die in den letzten Jahren
immer wichtiger geworden sind. Sie
haben einen sehr guten Uberblick,
kennen die Personlichkeiten, Stirken
und Schwichen der verschiedenen
Schauspieler und kommen mit Vor-
schligen, an die du selbst nie denken
wiirdest. Und sie haben auch gute Be-
ziehungen zu Schauspielerinnen, an die
man sich aus Kostengriinden gar nicht
erst wagen wiirde: Sie rufen sie direkt
an oder schicken ihnen das Drehbuch,
und wenn die Darstellerinnen von einer
Rolle iiberzeugt sind, sind sie auch ge-
willt, Kompromisse einzugehen. Die
Castingagenturen helfen dir auch bei
den Verhandlungen mit den Agentin-
nen der Schauspieler.

Sind Sie beim Casting immer dabei,

entscheiden Sie mit?
Ich gehe immer zu den Castings, ausser
es handelt sich nur um kleinere Rollen
oder Komparsen. Ich schaue zwar nur
zu und lasse die Regisseurinnen ent-
scheiden, doch gibt es dann auch ge-
meinsame Gespriache. Man muss sich
als Produzentin natiirlich nicht nur
iiberlegen, wie gut Schauspieler sind,
sondern auch, welche Resonanz sie
beim Publikum haben.

Besuchen Sie als Produzentin

regelmadssig das Set, wenn die Dreh-

arbeiten einmal in Gang sind,

um nach dem Rechten zu schauen?
Nein, eigentlich selten, nur falls es
grosse Probleme geben sollte. Ausser-
dem ist ja die Produktionsleitung, die
von uns angestellt wurde, immer vor
Ort. Sie ist unser direkter Draht zum
Set, sodass wir immer wissen, ob sich
die Dreharbeiten ungefidhr im Zeitplan
bewegen oder ob es irgendwelche Pro-
bleme oder Unvorhergesehenes gibt.
Dann heisst es vielleicht: «Der Kamera-
mann will die Kirche von oben beleuch-
ten, dafiir miissen wir ein Geriist bauen,
das im Budget nicht vorgesehen war.»
Dann schaut man, ob man woanders
etwas einsparen kann. Doch auch hier
ist es immer ein einvernehmliches Ge-
sprach mit allen, es ist nicht so, dass wir
von der Produktion die strenge Polizei
spielen ...
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Alice Rohrwacher

Regie

Corpo celeste (2011)




... aber das entspriche doch der
tiblichen Klischeevorstellung: Der
Regisseur oder die Kamerafrau
haben eine tolle Idee und der «bose»
Produzent sagt: «Kommt nicht in
Frage, zu teuer!» ...
... natiirlich, manchmal sagt man das
tatsdchlich, wenn auch nicht in diesem
Ton. Aber es geht hdufig auch um ganz
andere Sachen, zum Beispiel um den
Zeitplan: Wenn wir fiir ein Festival oder
dem Fernsehen zu einem bestimmten
Zeitpunkt den Film abliefern miissen,
kann man neue Ideen oft nicht mehr
integrieren. Klaudia Reynicke wollte fiir
Il nido in der Postproduktion plétzlich
noch viele Bilder von Vogeln digital
einsetzen, doch dafiir war der zeitliche
Aufwand einfach zu gross, da der Film
fuir das Filmfestival Locarno fertig sein
musste. Bei Lionel (2009 Mohammed
Soudani) wussten wir hingegen von
vornherein, dass dort ein sprechender
Lowe vorkommen musste. Die Animato-
ren sind deshalb schon aufs Set gekom-
men und haben bei den Aufnahmen mit
dem Lowen erklért, worauf man achten
muss, damit er hinterher in der Postpro-
duktion bestméglich animiert werden
kann. So etwas muss man einfach lange
im Voraus planen.

Bei Dokumentarfilmproduktionen
ist die Situation schon etwas anders:
Diese Gattung hat andere Kosten und
einen anderen Zeitrahmen als der Spiel-
film. Und Dokumentarfilmerinnen sind
meistens sehr, sehr unabhingig und
spontan, und die Drehplidne kénnen
natiirlich auch nicht bis ins letzte Detail
vorausgesehen werden. So kommt dann
plotzlich ein Kameramann mit einer
Lohnforderung oder einem anderen An-
liegen zu mir, und ich wusste noch nicht
mal, dass er fiir uns gearbeitet hatte ...
dann muss ich wohl doch ein ernstes
Wort mit dem Regisseur reden (lacht).

Doch generell hatte ich eigentlich
noch nie wirklich Streit mit den Regis-
seuren, auch weil ich ein Mensch bin,
der Konflikten lieber aus dem Weg geht.
Wenn jemand insistent, immer wieder
mit der gleichen Forderung kommt,
dann gebe ich lieber nach und versuche
ihm aber klarzumachen, dass man das
Geld woanders wieder einsparen muss.

Sowieso fallen solche Entscheidun-
gen immer gemeinsam und werden
nicht von oben aufgezwungen. Wenn
man das Gefiihl hat, das Geld reiche
nicht oder die Zeit werde knapp, dann
tiberlegt man sich natiirlich schon im
Voraus, welche Drehbuchseiten man
streichen kann, Szenen, bei denen man
sowieso schon abschitzen kann, dass
sie wahrscheinlich der Montage zum
Opfer fallen. Man sitzt bei solchen
Engpidssen mit der Regisseurin, der
Regieassistenz, dem Drehbuchautor,

der Produktionsleiterin und anderen an
einem Tisch und berit iiber mogliche
Kiirzungen und Kompromisslosungen.

Uberwachen Sie auch die Montage-
arbeit, wenn der Film fertig ist?
Nicht direkt, auch da geht es besonders
um den Zeitplan, doch natiirlich sehe
ich mir oft Rohfassungen an, und wir
reden dariiber. Dokumentarfilmregis-
seuren sage ich sogar immer, sie sollen
sich bei der Montage keinen zeitlichen
Rahmen setzen, denn dieser Prozess be-
notigt Zeit. Bei An African Election haben
die Briider Merz ein ganzes Jahr lang
geschnitten, doch das ist wichtig, denn
in diesem Moment entsteht der Film,
seine Dramaturgie. Man soll erst mal all
das aneinandermontieren, was man fiir
relevant hilt,und dann erst beginnt das
richtige Nachdenken iiber die Endform,
die finale Selektion. Glorious Exit warin
einer ersten Fassung vier Stunden lang,
am Schluss sind wir auf fiinfundsiebzig
Minuten gekommen.

Was bedeutete der Ubergang zur

kompletten Digitalisierung fiir

die Arbeit der Produzentinnen?
Viele Prozesse sind schlanker und
schneller geworden, das ist sicherlich
so. Das Drehen auf Digital kostet nor-
malerweise etwas weniger, ausser man
hat ausgedehnte Postproduktionsarbei-
ten vor wie aufwendige Spezialeffekte.
Wenn du aber, wie viele heute, mit dem
hochauflésenden 4K-Standard drehen
willst, dann muss man eine Alexa-Kame-
raoder eine RED mit dem ganzen Zube-
hoér mieten, und das kann sehr kostspie-
lig sein. Ausserdem ist beim digitalen
Drehen im Vergleich zu frither mit
dem Videomanager eine Person mehr
auf dem Set: Dieser ist nur dafiir da, die
Daten von der Kamera runterzuladen,
eine Sicherheitskopie herzustellen und
vielleicht Formate gleich umzurechnen.
Doch danach geht alles selbstverstand-
lich viel schneller: Man muss das Ge-
drehte nicht entwickeln und kann es
sich sofort, noch auf dem Set, ansehen,
man kann es gleich zur Montage oder
zur digitalen Nachbearbeitung weiter-
leiten. Billiger durch Digitalisierung und
Miniaturisierung sind auch besondere
filmtechnische Verfahren geworden, wie
zum Beispiel Flugaufnahmen: Frither
musste man einen Helikopter mieten,
heute konnen sich selbst Filmstuden-
ten bei ihren Abschlussarbeiten eine
Kopter-Aufnahme leisten.

Und vor allem das Trdgermaterial

an sich kostet praktisch nichts mehr.
Auf jeden Fall. Beim Dokumentarfilm
ist das Drehverhaltnis sicherlich enorm
angestiegen, man dreht viel, viel mehr,
als im fertigen Film vorkommt. Man

kann auch spontan oder ohne Erlaub-
nis sogar mit dem Handy drehen. Nur
wenn man eine grosse Kamera und vor
allem ein Stativ benutzt, fillt man heute
noch auf.

Doch auch im fiktionalen Bereich
dreht man heute mehr. Frither hat man
fiir einen Take vielleicht mehrere Probe-
durchldufe gemacht, ohne zu drehen,
weil die Entwicklung des Materials eben
zu teuer war. Heute lisst man die Kame-
ra sofort laufen und schaut sich das Re-
sultat gleich an. Man kann, falls Zeit da
ist, so viele Takes drehen, wie man will,
und in der Montage nimmt man dann
allenfalls gar einen «Probe-Take».

Trotzdem wollen wir bei Amka Films
den Regisseuren und Regisseurinnen
besonders bei ihrem ersten Film auch
die Wahl des Materials tiberlassen. Falls
sie unbedingt mit Filmmaterial arbeiten
wollen, suchen wir eine Losung. Das
35-mm-Material kann man sich zwar
kaum mehr leisten, doch Uintervallo
(2012) von Leonardo di Costanzo mit
dem renommierten Kameramann Luca
Bigazzi, Rohrwachers Le meraviglie und
Il nido von Klaudia Reynicke wurden auf
Super-16-Film gedreht. Doch auch hier
ist das Endprodukt natiirlich eine digi-
tale Kinokopie. Und bei Filmmaterial
kann es spezifische, aufwendige Nach-
bearbeitungen geben ...

... wie zum Beispiel?
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Bei Il nido wollte die Kamerafrau
Hélene Louvart ein ganz bestimmtes
Super-16-Material verwenden, das fast
nicht mehr erhiltlich ist. Wir haben es
in verschiedenen Lindern zusammen-
gekauft. Nun stellte sich aber heraus,
dass eine Lieferung, auf die wir angewie-
sen waren, eine etwas andere Farbstim-
mung hatte. Das schien zunéichst kein
Problem, weil man das hinterher digital
korrigieren kann. Was wir nicht wuss-
ten, war, dass diese Nachbearbeitung
sehr hohe Kosten verursachte, die weit
uber die der iiblichen Farbkorrektur
hinausgingen, die man macht, um ein-
zelne Szenen einander anzugleichen.

Gibt es eigentlich, seitdem Sie

Produzentin sind, mehr Koproduk-

tionen als friiher?
Ja, es kommen immer mehr Anfragen
von ausldndischen Produzenten, in unse-
rem Fall natiirlich besonders aus Italien,
wegen der Sprache und der kulturellen
Nihe —ich habe aber auch schon franzo-
sische Filme koproduziert. Frither waren
Filmemacherinnen und Produzenten der
benachbarten Halbinsel eher skeptisch,
sie wollten vor allem Produktionen mit
grossem Budget machen. Doch wir
haben im Tessin bewiesen, dass man
auch mit kleinerem Budget gute Filme
drehen kann und auch dass es hier gut



ausgebildete und erfahrene Technike-
rinnen gibt. Das ist in Italien sicherlich
bekannter als frither, und man fragt uns
manchmal sogar um Rat.

Wenn eine Zusammenarbeit mit
einem ausldndischen oder auch inldndi-
schen Partner besonders gut lduft, wenn
sich ein Vertrauensverhiltnis etabliert
hat, versucht man, diese Kooperation
auch weiterzufiihren. Beim ersten Film
von Alice Rohrwacher, Corpo celeste
(2001), verlief die Partnerschaft mit
ihrem italienischen Produzenten so
gut, dass wir auch den zweiten Film,
Le meraviglie, wieder zusammen pro-
duzierten — ein grossartiger Film, der
leider beim Kinopublikum nicht so gut
angekommen ist. Und ich hoffe, dass wir
auch bei ihrem néachsten Projekt wieder
involviert sind.

Trotzdem scheint es mir wichtig,
nicht nur Koproduktionen anzustre-
ben, sondern auch eigenstindige Pro-
jekte voranzutreiben, die die Aufmerk-
samkeit ausldndischer Produzenten
erlangen. Man muss eine eigene Identi-
tdt haben. Wir lassen uns gerne auf
minoritdre Koproduktionen ein, wenn
uns ein auslidndisches Projekt interes-
siert, doch dann wollen wir im Gegen-
zug auch auf unsere Projekte verweisen,
an denen auslidndische Produzentinnen
oder Fernsehanstalten sich minoritar
beteiligen konnen. Das ist uns auch
schon gelungen: Beim Dokumentarfilm
Non ho I'eta (in Postproduktion) von
Olmo Cerri oder auch bei || nido waren
italienische Gelder mit dabei.

Man strebt Koproduktionen ausser-
dem gezielt an, wenn ein Teil der Dreh-
arbeiten in einem anderen Land statt-
findet. Beim nachsten Dokumentarfilm
von Daniel Schweizer drehen wir auch
im Vatikanstaat, da wire eine italieni-
sche Koproduktion auch aus organisa-
torischen Griinden von Vorteil. Beim
Spielfilm ist es nicht anders.
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Trifft man sich eigentlich personlich
mit den Kolleginnen und Kollegen,
oder finden die Kontakte heute tiber
Mailverkehr und Skype statt?
Ich bin am Anfang eines Projekts auf
jeden Fall immer fiir personliche Tref-
fen. Die Festivals zum Beispiel sind fiir
so etwas wichtig. Cannes ist in dieser
Hinsicht sicherlich bedeutend, doch es
sagt mir mit seinem ganzen Glamour
und blasiertem Flair personlich nicht so
zu. Ich bespreche lieber etwas bei einem
Abendessen in einem netten Restaurant
als auf einem schillernden Event. Ich
gehe sehr gern ans Festival von Berlin,
dort kann man sich in aller Ruhe treffen
und mit Partnern tiber Projekte reden.
Und natiirlich ist fiir uns im Tessin auch
das Filmfestival Locarno eine nahe und
sehr gute Plattform, um Kontakte zu

kniipfen. Ganz viele Zusammenarbei-
ten entstehen gar nicht durch geplante,
organisierte Meetings, sondern eher bei
zufilligen Gesprichen: Man tauscht
sich mit Kollegen aus, und plotzlich
hat man eine Idee, die man zusammen
angehen mochte.

Was bei Ihnen nun etwas ausserge-
wohnlich ist, ist, dass Sie auch viele
Filme Ihres Mannes produziert haben.
Trennt man da Privatleben und
Arbeit, oder ist das gar nicht moglich?
Hm, also ... als unsere mittlerweile er-
wachsenen Tochter noch jlinger waren,
haben sie oft gesagt, sie mochten nie
und nimmer irgendetwas mit Film zu
tun haben. Es ging ihnen auf die Ner-
ven, dass die Eltern auch am Esstisch
immer nur tiber dieses Thema gespro-
chen haben. Da mussten wir uns wirk-
lich bewusst etwas zuriicknehmen.

Was mit Mohammed wirklich sehr
gut funktioniert, ist, dass er nie beleidigt
ist, wenn man irgendetwas aus finan-
ziellen Griinden nicht machen kann.
Das war bei unserem ersten gemein-
samen Film Waalo Fendo sehr wichtig,
denn wir finanzierten ihn fast komplett
selbst, nahmen dafiir sogar eine Hypo-
thek auf unser Haus auf, und trotzdem
konnten aus finanziellen Griinden man-
che Szenen nicht gedreht werden.

Die Diskussionen werden hingegen
um einiges hitziger, wenn Mohammed
noch in der Vorbereitungsphase eines
neuen Projekts steckt,am Schreibenist...

... Sie sagten doch eben, es gebe nie
Streit mit den Regisseuren ...
(lacht) ... na ja, da muss ich meinen
Mann wohl vergessen haben. Es gibt
diese fast schon rituellen Auseinan-
dersetzungen. Wenn mir bei seinem
Drehbuch etwas nicht gefillt, dann sagt
er gereizt: «Schreib du doch ein gutes
Drehbuch!» Und ich entgegne ebenso
gereizt: «Das hitte ich schon lingst ge-
macht, wenn ich dazu fihig wire» (lacht
wieder). Aber so etwas ist doch normal
in einer Beziehung. Und ich muss wirk-
lich noch einmal beteuern: Wenn die
Produktion einmal lduft, ist es immer
ganz wunderbar, mit meinem Mann
zusammenzuarbeiten. Mohammed ist
dann sehr gelassen, und ihm gelingt es
immer, fiir alle eine gute Atmosphire
auf dem Set zu schaffen, eine einge-
schworene Gruppe entstehen zu lassen.

Gibt es eine Produktion, die Sie

als die liebste bezeichnen wiirden,

oder eine, an die Sie sich nicht

so gern erinnern?
Eine Lieblingsproduktion kann ich fast
nicht nennen. Jedes Projekt hat seine
eigene Magie, und natiirlich hidngt
man auch besonders an den aktuellen

Projekten. Sehr gern erinnere mich zum
Beispiel an die Realisierung von |1 nido,
wo die Dreharbeiten sehr abgeschieden
im Centovalli stattfanden: Da herrschte
eine unglaubliche Harmonie unter allen.
Das lag wohl auch daran, dass die Tech-
niker,im Gegensatz zu sonst, am Abend
nicht nach Hause fahren konnten oder
allein ins Hotel gingen. Die bereits er-
wihnte Kamerafrau Héléne Louvart hat-
te es auch zur Bedingung gemacht, dass
die Dreharbeiten in ruhiger Atmosphire
stattfinden, da sie nicht gern unter Stress
arbeitet. So mieteten wir mehrere Woh-
nungen, und auch das Catering fand in
einer Wohnung statt, wo man gemiitlich
zusammensass. Die Stimmung auf dem
Setwar so schon, dass sogar wir von der
Produktion manchmal ins Centovalli
hochgefahren sind, nur um davon etwas
mitzubekommen. Wenn die Equipe so
harmonisch zusammenarbeitet, dann
schldgt sich das auch immer positiv auf
den Film nieder.

Besonders anstrengend war hinge-
gen eine Produktion in Algerien: Ich
hatte selbst den Fehler gemacht, eine
Produktionsassistentin mit dem Film
zu betreuen, was uns mit den ortlichen
mannlichen Technikern tatsdchlich
etliche Probleme und kulturelle Miss-
verstindnisse bescherte. Ausserdem
regnete es in der algerischen Wiiste
dauernd, was selten ist, und es war
bitterkalt. Auch die Schauspielerinnen
litten sehr, und die Stimmung war nicht
so toll. Doch mit dem fertigen Film wa-
ren wir trotz allem dann doch zufrieden.

Eine letzte Frage: Wenn ich IThnen

jetzt ein paar Millionen Franken

fiir einen Film geben wiirde und

Sie konnten sich damit einen

Traum erfiillen, was wiirden Sie

dann damit machen?
Einen Animationsfilm! Das wiirde mir
sehr gefallen, doch ich habe weder das
Geld dafiir und schon gar nicht die Er-
fahrung, wie man da vorgeht. Aber der
Animationsfilm gefillt mir, weil man
dort der Phantasie einfach freien Lauf
lassen kann, auf die Leinwand brin-
gen kann, was immer einem einfillt.
Da fillt mir ein, dass wir eigentlich
einen Stummfilm basierend auf einem
Drehbuch von und mit Dimitri machen
wollten. Wir haben uns im Juni letzten
Jahres schon etwas um die Finanzierung
gekiimmert, und dann ist Dimitriim Juli
leider gestorben. Die einzige Moglich-
keit, diesen Film doch noch zu reali-
sieren, wire wohl als Animationsfilm,
denn Dimitri war einzigartig, man kann
ihn mit keinem Schauspieler ersetzen.
Doch eine Animationsfigur zu erfinden,
die ihm gerecht wiirde, ist wohl auch
fast unmoglich. Ich werde noch weiter
dariiber nachdenken. x
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Die geistige
Heimat verloren

DVD

EEDITION
JOSEF HADER |

BARBARA
SUKQWA
AENNE
SCHWARZ
MATTHIAS
BRANDT

Vor der Morgenréte: Stefa.rj Zweigin
Amerika (Maria Schrader, Osterreich,
Deutschland, Frankreich 2016), Format
1:2.39, Sprache: Deutsch, Englisch,
Portugiesisch, Franzésisch, Spanisch,
Untertitel: Deutsch oder Englisch,
Vertrieb: X Filme Creative Pool

Typischerweise portritiert das Biopic
historische Personlichkeiten, aus deren
Viten bedeutungsvolle Episoden, oft er-
heblich fiktionalisiert, geschildert wer-
den. In seiner langen Geschichte hat das
Genre zwei recht unterschiedliche Aus-
prigungen entwickelt. Bereits seit den
dreissiger Jahren entstehen erbaulich
aufbereitete, «wertvolle» Geschichten
tiber heroische Individuen und deren
Beitrag zum Wohlergehen der Mensch-
heit. Nach dem Zweiten Weltkrieg eta-
bliert sich ein zweiter Strang: weg von
den meist markant geschonten Prota-
gonisten aus Politik und Wissenschaft,

hin zu psychologisch ausgereiften Cha-
rakterstudien iiber Kiinstler. Sie riicken
die Schattenseiten der Portritierten in
den Fokus, entsprechend geht es um
briichige Biografien, problematische
Lebenszusammenhinge, widerspriich-
liche Bediirfnisse.

Maria Schraders zweite Regiearbeit
Vor der Morgenréte gehort zum Gliick
zum zweiten Strang. Zwar bildet der
Osterreichische Schriftsteller Stefan
Zweig das unbestrittene Zentrum des
Films. Doch anstatt sich ihm in einem
hagiografischen Gestus zu ndhern, legt
Schrader, die zusammen mit Jan Schom-
burg auch das Drehbuch verfasste, eine
anspruchsvolle Momentaufnahme vor,
deren herausragendstes Merkmal der
entschiedene Mut zur Liicke ist. Den
Versuch, Zweigs Leben in neunzig
Minuten Film zu kondensieren, unter-
nimmt sie noch nicht einmal ansatz-
weise. Stattdessen wirft sie gerade mal
vier Schlaglichter auf seine Zeit im Exil
zwischen 1934 und 1942: Buenos Aires,
die brasilianische Provinz Bahia, New
York und das bei Rio de Janeiro gelege-
ne Petropolis sind Stationen aus Zweigs
unruhiger Zeit auf dem amerikanischen
Kontinent.

Und auch sie erzihlen keine durch-
gingige Geschichte, sondern stehen
fiir die verschiedenen Facetten, die
das Trauma des Exils haben kann: das
existenzielle Gefiihl der Entwurzelung;
der Verlust des eigenen Sprachraums;
das Abhandenkommen von geistiger
Heimat und Zugehorigkeit; das Behat-
tetwerden auf die Rolle des Wortfiihrers
unter den Exilanten; die Vorwiirfe der
Kollegen, der Pazifist und Intellek-
tuelle Zweig verhalte sich in Zeiten
des Faschismus zu unpolitisch; die
Schuldgefiihle, die er entwickelt, weil
er materiell abgesichert ist, wihrend
andere gezwungen sind, als verzweifelte
Bittsteller bei ihm vorzutreten. Das und
noch viel mehr ist mitgemeint, wenn
Zweig in einem Moment der emotio-
nalen Erschopfung nachdenkt: «Dieses
Ausmass. Dieses entsetzliche Ausmass.»
Wie bleiern sich die innere Zerrissenheit
tiber alles legt, zeigt eine pausenreiche
Unterhaltung zwischen Zweig und sei-
nem Schriftstellerkollegen Ernst Feder:
Sie hitten nichts zu beklagen, bemerkt
der Osterreicher Zweig auf einem Bal-
kon irgendwo in Brasilien, den Blick in
die Ferne gerichtet. Und doch: «Wie soll
man das aushalten?»

Das alles wird mehr skizziert als
ausformuliert, und doch geschieht es
mit bemerkenswert prizisen Strichen.
Wesentlich dafiir mitverantwort-
lich ist die Arbeit des Kameramanns
Wolfgang Thaler, der das Kunststiick
schafft, Bilder von diskreter Dring-
lichkeit zu komponieren. Nie geht er

dabei zu weit, sondern wahrt stets eine
ruhevoll atmende Distanz, die sowohl
dem Drehbuch, vor allem aber Josef
Haders konzentriert zuriickhaltender
Verkorperung von Stefan Zweig in ide-
aler Weise angemessen ist. Mit welch
stiller Bravour das geschieht, zeigt die
letzte, lange Einstellung des Films, die
einen Eindruck von seltener Intensitit
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hinterldsst.

Philipp Brunner

Muster
und Variationen

Buch

HANDBUCH-
STANDARD -
SITUATIONEN

IM FILM

herausgegeben von Thomas Koebner
in Vexbindung mit Noxbert Grob und Anette Kaufmann

Standardsituationen im Film. Ein
Handbuch. Herausgegeben von Thomas
Koebner in Verbindung mit Norbert Grob
und Anette Kaufmann. Marburg, Schiiren
Verlag, 2016. 363 S., Fr. 39.40, € 29,90

Man kennt sie aus dem Genrekino: die
vertrauten Situationen, die dem Zu-
schauer Orientierung gewidhren und
gleichzeitig, im besten Fall, Akzente
setzen, die das Vertraute nicht zur blos-
sen Wiederholung machen, sondern
es originell variieren. Im vorliegenden
Buch stellen 37 Autoren, wissenschaft-
liche Mitarbeiter und (ehemalige) Stu-
denten der Mainzer Filmwissenschaft,
in 77 Eintridgen, Standardsituationen
vor: Von A wie Abschied bis W wie
Wiedersehen, Situationen, in denen
sich Spannungspotenzial entfaltet, in
denen Figuren charakterisiert werden,
in denen sich auch Verhiltnisse von
Figuren zueinander verdndern. Die
herangezogenen Filmbeispiele stam-
men iiberwiegend aus dem klassischen
Hollywoodkino, gelegentlich auch aus
bekannteren Werken des Neuen Deut-
schen Films, hédufig aus Klassikern des
Gegenwartskinos, darunter sind viele
ikonografische Situationen, die sich
dem Filminteressierten eingeprigt
haben.

Als industrielles Produkt ist der
Film gesellschaftlichen Anderungen
unterworfen, das machen besonders
die Eintrdge zu den Stichworten



Lesen — Schreiben ~~F|l.m verstehen
Fi lmblldung |etzt'

Dienstag, 24. Januar 2017, von 10:15 bis 16:45
Kino im Uferbau, Solothurn; Eintritt frei

Zahlreiche europdische Institutionen und Mass-
nahmen fordern den analytischen und kreativen
Umgang mit Film und publizieren Studien mit Emp-
fehlungen zu schulischer und ausserschulischer
Filmbildung. Das hochkardtig besetzte Podium

in Solothurn ist eine Chance fiir Politik und Film-
branche in der Schweiz, aus diesen Erfahrungen
zu lernen, um wirksame Strukturen fiir das Film-
publikum und das Filmverstandnis der Zukunft

zu schaffen.

Der zweite Teil der Tagung geht um die praktische
Filmbildung und die Frithforderung. Der Verein
filmkids.ch hat mit jugendlichen Filmtalenten einen

abendfiillenden Spielfilm produziert. In diesem ein-
jahrigen Experiment wurden die Grenzen zwischen
Frihforderung und professioneller Kinofilmproduk-
tion ausgelotet und die Frage nach der gezielten
Talentforderung gestellt. Welche Friichte friih lan-
cierte Schauspielkarrieren tragen kdnnen, zeigt sich
schliesslich im Showcase «Junge Talente 2016 »,
prasentiert von Corinna Glaus Casting und der Film-
gerberei in Anwesenheit der Schauspieler sowie der
Regisseure Cihan Inan und Jann Preuss.

Referentinnen und Gaste

Nathalie Bourgeois (La Cinémathéque francaise,
F), Sarah Duve (Vision Kino, D), Christian Georges
(e-media.ch, CH), Mark Reid (British Film Institute,
GB), This Liischer & Simone Haberling (filmkids.ch,
CH), Liliane Amuat & Sven Schelker (Moderation,
Junge Talente, CH)

Eine Zusammenarbeit von

52,

SCOOLOTHURNER
- FEQICAL EEnwive

}p JUNGE
cineducation. ch _filmkids TALENTE
Yerem ur Fofdeu:ng der Filmbildung | J
Kii i 'pe‘rlaﬂH "wdelrlwﬂ'l i all" |

Anzeige

«Liebesakt» einerseits und «Mord / Tot-
schlag» andererseits deutlich, haben
sich hier doch die Tabugrenzen am
meisten verschoben. Gerade beim
Liebesakt liegt das Augenmerk auf der
filmischen Inszenierung, entsprechend
beginnt der Eintrag mit der berithmten
Szene aus Nicolas Roegs Don't Look
Now, der den Akt mit dem Ankleiden
der beiden Protagonisten danach unter-
schneidet. Auch der Eintrag zum Thema
«Badelust» gefillt durch die genaue
Beschreibung der Inszenierung, geht
es doch auch hier um das (tabuisierte)
Schauen und um die «Leerriume fiir die
eigenen Phantasien». Ein Buch, das da-
bei hilft, die Aufmerksamkeit des Lesers
und Kinogingers zu schirfen.

Frank Arnold

Very British: Vom
Eaton Place nach
Downton Abbey

DVD-Box

Upstairs, Downstairs (dt. Titel: Das Haus
am Eaton Place) (Jean Marsh, Eileen
Atkins, GB 1971-1975), komplette Serie auf
21 DVDs, Format 1:1.33, Sprache: Englisch
oder Deutsch, Untertitel: Deutsch (teilwei-
se), Vertrieb: Filmverlag Fernsehjuwelen

Downton Abbey (Julian Fellowes, GB
2010-2015), komplette Serie auf 23 DVDs,
Format 1:1.78, Sprache: Englisch oder
Deutsch, Untertitel: Deutsch, Englisch,
Vertrieb: Universal Pictures

Als es noch kein Privatfernsehen, ge-
schweige denn Netflix gab, als TV-Ge-
rite wuchtige Mobelstiicke mit dem
Seitenverhiltnis 4:3 waren, erlangte
eine britische Fernsehserie derartigen
Kultstatus, dass sie heute zu den er-
folgreichsten aller Zeiten gezihlt wird.
Thr Konzept war so einfach wie tiber-
zeugend: Als historisches Familien-
drama aufgegleist, war sie zwar in der
feinen Oberschicht angesiedelt. Doch
anstatt sich auf die Herrschaftsfami-
lie zu konzentrieren, waren deren



Dienstboten — vom Butler bis zum
Kiichenméddchen — genauso wichtige
Figuren. Wer jetzt an Downton Abbey
denkt, liegt zwar falsch, ist aber den-
noch auf der richtigen Spur, denn ge-
meint ist die Serie Upstairs, Downstairs,
die zwischen 1971 und 1975 produziert
wurde und im deutschen Sprachraum
unter dem Titel Das Haus am Eaton
Place lief. Vierzig Jahre spéter entstand
Downton Abbey, und die Ahnlichkei-
ten zwischen den beiden Serien laden
geradezu zum Vergleich ein.

Hier wie dort lenkt der Hausherr die
Geschicke seiner Familie und seiner An-
gestellten mit ebenso viel Umsicht wie
Anstand. Begleitet wird er von der Dame
des Hauses, die stilsicher selbst die gros-
seren Klippen des Gesellschaftslebens
umschifft, wogegen die Kinder schon
mal mit den Traditionen in Konflikt
geraten, weil die modernen Zeiten nicht
spurlos an ihnen voriibergehen. Hinzu
kommen der Butler, der mit liebevoller
Strenge seines Amtes waltet, die reso-
lute K6 chin sowie die Stubenméadchen,
die gelegentlich den ihnen zugewiese-
nen Platz in der Gesellschaft verlassen,
mal erfolgreich, mal gliicklos. So gerit
nicht nur das Londoner Stadthaus der
Bellamys in Upstairs, Downstairs, son-
dern auch das Anwesen der Crawleys
in Downton Abbey zum Mikrokosmos,
der die Welt im Kleinen widerspiegelt:
Im Zentrum steht die britische Klassen-
gesellschaft zu Beginn des 20.Jahr-
hunderts, scheinbar unantastbar und
sicher verankert. Doch das Sozialgefiige
wird immer wieder heimgesucht: von
verbotenen Affiren und politischen
Verwicklungen, personlichen Trago-
dien und den grossen Verwerfungen
des Weltgeschehens. Manche Stiirme
finden im Wasserglas statt, andere, allen
voran der Erste Weltkrieg, fithren die
Welt an den Abgrund.

Natiirlich gibt es auch Unterschie-
de, deren grosster vielleicht in den
Finanzen liegt, die den Serien zur Ver-
fligung standen. Wihrend Upstairs,
Downstairs mit knappsten Mitteln
auskommen musste und aus heutiger
Sicht herrlich altbacken daherkommt,
nahmen die Macher von Downton
Abbey richtig viel Geld in die Hand, das
sie in eine Fiille erlesener Schauwerte
(Ausstattung, Kostiime, Aussenaufnah-
men) investierten. Konkurrenzlos ist
in Downton Abbey natiirlich auch die
Figur der Grifinwitwe Violet Crawley,
die das heimliche, aber unverriickbare
Zentrum allen Geschehens ist. Wie sehr
Maggie Smith als ihre Darstellerin die
Serie geprigt hat, ist ablesbar am Um-
stand, dass auf Youtube lingst die trifs-
ten Maggie-Moments zusammengestellt
sind (siehe «The Dowager Countess’
Finest Burns on Downton Abbey»).

Die beim Filmverlag Fernsehjuwelen
herausgegebene Komplettbox von Up-
stairs, Downstairs enthélt alle 68 Folgen
der Serie, darunter auch jene, die nie
im deutschen Fernsehen ausgestrahlt
wurden, sowie jene, die aufgrund eines
Technikerstreiks nur in Schwarzweiss
gedreht werden konnten. Bei Universal
Pictures erschien die Komplettbox von
Downton Abbey mit allen 52 Episoden,
samtlichen Weihnachtsspecials, fiinf
Stunden Bonusmaterial und, auch das,
zwei Downton-Abbey-Servietten.
Philipp Brunner

Enzyklopadisch

Buch

FRANZ STADLER

MANFRED HOBSCH

DIE KUNST DER

BAND 1

Komiker, Gags und Regisseure

Franz Stadler, Manfred Hobsch: Die Kunst
der Filmkoméodie. Band 1: Komiker, Gags
und Regisseure. 445 S.; Band 2: 1000 Film-
komd&dien. 491 S. Frankenthal, Miihlbeyer
Filmbuchverlag, 2015. je Fr. 39.40, € 29,90

Sonst sind es eher universitidre Ab-
schlussarbeiten, die der Filmkritiker
Harald Miihlbeyer in seinem Einmann-
buchverlag herausbringt. Mit dem iiber
9oo-seitigen, zweibdndigen Werk «Die
Kunst der Filmkomédie» hat er einen
Kraftakt hingelegt: das Buch zweier
Berliner Filmliebhaber, des langjdhri-
gen Kinomachers Franz Stadler (Jahr-
gang 1940), der vierzig Jahre lang das
Programmkino filmkunst 66 betrieb,
wo er mit umfangreichen Festivals die
Cineasten begeisterte (zu Zeiten, als
man noch mit Laurel-&-Hardy-Filmen
ein 300-Plitze-Kino ausverkaufen konn-
te) und damit das Kino auch iiber die
Grenzen Berlins hinaus bekannt mach-
te, und des friih verstorbenen Filmkri-
tikers Manfred Hobsch (1951—2016), zu
dessen Filmbiichern auch solche iiber
die Marx Brothers und Heinz Erhardt
gehoren.

«Kann man ernsthaft iiber Komo-
dien schreiben? Soll man das iiber-
haupt?», fragen sie gleich zu Beginn
des Werks, in dem sie darstellen wollen,
«wie die Gagmaschine Kino funktio-
niert».

Im ersten Band fiihrt Franz Stadler in
die «Grundformen und Handlungsmus-
ter der Filmkomaodie» ein. Er stellt dabei
fiinf Grundformen (wie die Slapstick-
komodie), drei personelle Grundkon-
stellationen (zum Beispiel komische
Typen), siebzehn Grundthemen (wie
die Familienkomdodie) sowie zwanzig
Grundgags vor. Der zweite Teil umfasst
Eintrige zu Filmkomikern, wihrend der
dritte die besten Komodienregisseure
sowie drei Talentschmieden (den Pro-
duzenten/Regisseur/Autor Judd Apa-
tow, die britischen Ealing Studios und
die US-TV-Serie Saturday Night Live)
vorstellt.

Die Auswahl dieser biografischen
Eintrige ist geleitet «durch den Blick
auf das europdische und amerikani-
sche Kino, das unser Sehbewusstsein
geprigt hat», schreiben die Autoren
einschrinkend, fiigen aber gleichzei-
tig erweiternd hinzu, «gefiltert durch
das, was aus fernen Lidndern in deut-
schen Kinos zu sehen war, was auf
Filmfestivals entdeckt werden konnte,
was im Fernsehen gesendet wurde,
was auf dem DVD-Markt aufzuspiiren
ist». Nicht beriicksichtigt wurden aus
Platzgriinden die sogenannten side-
kicks, also all jene, die als «verldssliche
Zeitarbeiter der Filmkomik das Hand-
lungsgerippe mit ihren priagnanten
Kurzauftritten fiilllen».
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Insgesamt gelingt es den Verfassern,

das zu leisten, was sie vorab postulieren,
ndmlich «die individuelle Eigenart und
den persoénlichen Charakter der Portréi-
tierten sowie die ganz spezifischen Mit-
tel und Erfolgsrezepte ihrer Komik»
darzustellen. Eintridge gelten auch
hierzulande weniger bekannten oder
vergessenen Filmemachern, wie dem
kiirzlich verstorbenen «Gagtiiftler»
Pierre Etaix, Curt Goetz, der die «kKunst
des pointierten Dialogs» beherrschte,
oder italienischen Regisseuren wie Ales-
sandro Blasetti und Mario Monicelli.

Zu den Kiunstlern, die ich ver-
misst habe, gehoren die Regisseurin
May Spils ebenso wie ihr kongenialer
Hauptdarsteller Werner Enke. Deren
Zur Sache, Schitzchen wird immerhin
in Band 2 als Film gewiirdigt, ebenso
wie Komdodien anderer Kiinstler, die
keinen Eintrag im ersten Band haben,
darunter Reinhold Schiinzel, Wolfgang
Neuss, die Gebriider Farrelly, Sacha Ba-
ron Cohen, Liselotte Pulver oder der
schottische Regisseur Bill Forsyth (Local
Hero,Comfort & Joy), der vor vierzig Jah-
ren einen seiner Filme im filmkunst 66
personlich vorstellte.

Im zweiten Band, der tausend Film-
komdodien prisentiert, tauchen namlich
viele heute vergessene Titel auf, gerade
aus den siebziger Jahren (etwa Richard
Benners Outrageous!), die damals in
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Franz Stadlers Kino ihre Berliner Pre-
miere erlebten, ebenso Filme, die er
dort im Rahmen von Festivals zeigte,
die aber in Deutschland keinen Verleih
fanden. In Band 2 zu blidttern, ruft viele
filmische Erinnerungen wach, die einen
veranlassen konnen nachzuforschen,
was von diesen Titeln heute als DVD ver-
fiigbar ist. Als Nachschlagewerk ist der
Band nur bedingt geeignet: angeordnet
nach deutschen Verleihiteln, besitzt er
weder ein Originaltitel- noch ein Regis-
seurs- oder Darstellerregister. Trotzdem
ein Werk, dem ich meine Hochachtung
nicht versagen kann. Frank Arnold

Oral History
der Filmpolitik

Buch

Filmpolitik
in Ziirich
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Thomas Schirer: Kultur, Geld und Inter-
essen. Filmpolitik in ZUrich. Hrsg: Verein
Ziirich flir den Film. Hier und Jetzt, Zrich
2016, 246 S., 39 Fr.

Schon dusserlich prallen hier Gegen-
sitze aufeinander: ein staubtrockener
Titel auf einem sinnlich glinzend ge-
stalteten Buchumschlag. Der Wider-
spruch spiegelt denn auch die Sache
selbst, die Griindung einer Filmstiftung
ist politisch und juristisch eine niich-
terne Angelegenheit, der Weg dahin
ein leidenschaftlicher Kampf um die
Erweiterung von Moglichkeiten fiir
die Schweizer Filmkultur. Zwolf Jah-
re nachdem die Ziircher Filmstiftung
ihre Arbeit aufgenommen hat und
das Schweizer Filmschaffen nicht nur
massgebend finanziell unterstiitzt,
sondern auch in seiner kiinstlerischen
Ausrichtung prigt, blickt Thomas Schd-
rer im Auftrag des Vereins Ziirich fiir
den Film auf dessen Einfluss und auf
denlangen und durchaus auch drama-
tischen Weg dorthin zuriick. Aus den
vielen Gespriachen mit ehemaligen Ver-
einsprisidenten und -priasidentinnen,

Filmschaffenden und Politikerinnen
und Politikern priasentiert er auf der
Folie einer Vereinsgeschichtsschrei-
bung nachvollziehbar die Kunst des
Lobbyings und den Wandel der Kul-
turféorderung in der Schweiz.

Das Buch orientiert sich in erster
Linie an den Erfahrungen, Erinnerun-
gen und Meinungen von Personen und
vermittelt so anschaulich komplexe po-
litische Prozesse. Im ersten Teil zeich-
net Schérer die Geschichte des Vereins
nach, dem Prinzip folgend: Wann hat
wer was wie erreicht. Die Transkription
der Erzdhlungen oszilliert zwischen
Fakt und Anekdote. Sprachlich begibt
man sich dabei leider auf teilweise un-
ebenes Terrain mit vielen Stolperstei-
nen, abhingig von der Eloquenz des
Gegeniibers. Im zweiten Teil folgen Por-
trits, die auf Interviews basieren. Darin
dussern sich Akteure aus Filmindustrie
und Politik zum Thema, teils unmittel-
bar zu den zuvor erzihlten Ereignissen,
teils ganz allgemein zur Filmforderung
in der Schweiz. Zufrieden ist eigentlich
keiner mit dem bestehenden System,
eine Uberwindung der demokratischen
und deshalb nicht gerade profilierten
Vergabepraxis scheint nicht in Sicht. So
bieten die Portrits in erster Linie ein
seismografisches Abbild der aktuell
bestehenden Schwierigkeiten.

Das Buch vermittelt spiirbar die
wichtige Rolle von engagierten Ein-
zelkdmpfern und die Leidenschaft, die
nicht nur Triebkraft der Filmschaffen-
den ist, sondern auch in der Vereins-
und Lobbyarbeit steckt.

Tereza Fischer

Buntscheckige
Collage

Buch

STEFAN v

Stefan Volk: Was Sie schon immer {ibers
Kino wissen wollten. Zeichnungen Bo
Soremsky, Marburg, Schiiren Verlag, 2016,
S. 288, Fr. 23.90, € 16.90

Haben Sie gewusst, dass «es auf der gan-
zen (heterosexuellen) Hollywood-Welt
immer genau eine Frau und einen Mann
gibt, die fiir einander geschaffen sind»?
«Wenn sich diese einander irgendwann,
irgendwo schicksalshaft begegnen, er-
kennen sie ihre gemeinsame Bestim-
mung auf den ersten Blick.»

Stefan Volk hat «eine lockere Samm-
lung wissenswerter, kurioser und unter-
haltsamer Fakten, Zahlen, Anekdoten
und sonstiger Trouvaillen aus dem Be-
reich Kino und Film» geschrieben, die
schon in der zweiten Auflage erscheint.
«Sinniges und Unsinniges taucht darin
gleichermassen auf, und man kann sich
dariiber streiten, was jetzt genau wo
hinzugehdort.» Im Vorwort nimmt der
Autor die vielen Auflistungen, Tabellen
und Listen von Fakten des Buches vor-
weg und erklirt die unterschiedlichen,
teils willkiirlichen Kategorisierungen
von Filmen, durch ihre Ndhe zur Rea-
litdt und ihren Unterhaltungswert.
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In 24 Kapiteln thematisiert Volk
unterschiedliche Themen der Film- und
Kinowelt: Von aufregenden Filmkiissen
iiber Tabellen der teuersten Filme aller
Zeiten bis zu einer Auflistung der ko-
mischsten Filmtitel. Dabei bestehen
einige Kapitel ausschliesslich aus Ta-
bellen und Listen, wihrend andere aus
kiirzeren Texten aufgrund des Sprach-
witzes und den amiisanten Schilde-
rungen hervorstechen. Beispielsweise
nimmt Volk Filmklischees genau unter
die Lupe und 16st beim Leser immer
wieder ein Schmunzeln {iber die eigene
Naivitit aus: Obwohl die meisten dieser
typischen Merkmale und Standardsitu-
ationen, von denen sich die Traumfa-
brik Hollywood néhrt, dem Publikum
vertraut sind, nimmt man sie oftmals
nicht bewusst wahr. «Wir ahnen schon
wie das weitergeht. Das ist das Prak-
tische an Filmklischees: Sie machen
dem Guten das Leben, den Bosen das
Sterben und den Zuschauerinnen und
Zuschauern das Zuschauen leichter.»

Das Kapitel «Freiab ... Altersfreiga-
ben gestern und heute» dagegen besteht
mehrheitlich aus Tabellen und Listen,
in welchen Volk anhand bekannter Fil-
me die Altersbeschrinkungen weltweit
vergleicht. Da die Altersgrenzen stark
variieren, bekommt man einen Ein-
druck von den Moralvorstellungen der
einzelnen Linder. So erstaunen etwa die
Differenzen der Altersfreigaben von Le
fabuleux destin d’Amélie Poulain, der in
Deutschland ab sechs, in den USA ab
siebzehn und in Stidkorea erst ab acht-
zehn freigegeben ist. Hier ldsst sich wie
bei anderen Filmen dieser Liste liber die
auffilligen Unterschiede ritseln, denn
eine genauere Erlduterung fehlt.

«Was Sie schon immer iibers Kino
wissen wollten» dient einer breiten



Leserschaft als unterhaltsamer Beglei-
ter, besonders fiir Leser, die sich mit
Zahlen, blossen Fakten und anderem
«Nerdwissen» gerne beschiftigen,
bietet es eine Fiille von Informationen.
In der Tat ist es dem Autor gelungen,
eine «buntscheckige Collage», einen
Ausschnitt aus der Film- und Kinoge-
schichte zu beleuchten und dabei Ironie

mit Wirklichkeit zu verbinden.
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Franziska Fellner

- Kino, Kino

Buct

SANDRA WALTL, TINA SCHMID (HG.)

REX, ROXY, ROYAL

EINE REISE DURCH DIE SCHWEIZER KINOLANDSCHAFT
UN TOUR DE SUISSE A LA DECOUVERTE DES SALLES DBSCURES
UN VIAGGIO ATTRAVERSO | CINEMA SVIZZER!

CHRISTOPH MERIAN VERLAG

Sandra Walti, Tina Schmid (Hg.): Rex, Roxy,
Royal. Eine Reise durch die Schweizer
Kinolandschaft/Un tour de Suisse a la
découverte des salles obscures /viaggio
attraveso i cinema svizzeri. Basel,
Christoph Merian Verlag, 2016. 360 S.
Fr.39.—, €38

Ein erfreulich anregender Reisefiihrer
durch die schweizerische Kinoland-
schaft ist hier anzukiindigen: «Rex,
Roxy, Royal» prisentiert 111 Kinopor-
trits quer durch die Schweiz, vom Griit-
liin Genéve bis zum Excelsior in Chias-
so. Dreizehn Autorinnen und Autoren
stellen in kurzen (mal dusserst gelun-
genen, mal etwas gar summarischen)
Texten die unterschiedlichsten Hiuser
vor, gehen auf die Geschichte der Kinos
ein, schildern die aktuelle Nutzung. Der
Fotograf Oliver Lang hat die ausgewahl-
ten Kinos besucht und die Portrits mit
sehr stimmigen Bildern vom Innern
oder Aussern der Kinos erginzt.

Der Band im handlichen Format
(kein Coffee-Table-Book, sondern ein
niitzlicher Reisebegleiter) zeigt eine
uberraschend vielfiltige Kinoland-
schaft: Das geht vom Megaplex Arena
Cinema in Ziirich mit 18 Silen uber
den grossten Kinosaal im Le Capitole
in Lausanne mit 867 Plitzen bis zum
«Schmuckstiick aus Lehm und Leder»,
dem Cinema Sil Plaz in Ilanz mit 52 Sit-
zen,; von Kinos, die bereits in vierter Ge-
neration in Familienhand betreut wer-
den (etwa die Sterks in Baden oder die
Familie Salafa mit Les Rex in Fribourg),

bis zum Filmclub, der sich jiingst die
Verwirklichung seines jahrelangen
Traums eines eigenen Kinos realisierte
(wie das Kino Cameo in Winterthur);
vom Colisée, dem letzten Kino im Val
de Travers, bis zum Nifels, dem letzten
im Glarnerland. Eine Karte, ein Regis-
ter und ein kleines, niitzliches Glossar
ergianzen das Buch; die Originaltexte
sind entsprechend den Landesteilen in
Franzosisch, Deutsch oder Italienisch
verfasst (die italienischen und franzo-
sischen Beitrdge werden im Nachspann
auf Deutsch ilibersetzt).

Man muss Sandra Walti, fleissige
Kinogingerin und seit Jahren engagiert
im Freien Film Aarau, dankbar sein,
dass sie ihren seit Jahren bestehenden
Traum von einem Buch iiber die Kino-
landschaft der Schweiz mit Hilfe ihrer
Mitherausgeberin Tina Schmid und der
sachkundigen Beratung durch Martin
Girod (der auch einen aufschlussrei-
chen Einleitungstext beisteuert), ver-
wirklicht hat. Denn als élteres Semes-
ter mit Jahrgang 1951, der seine ersten
Kinoerlebnisse dem Fipp-Fopp-Club im
damals noch existierenden Kino in Wal-
lisellen (heute Werkstitte und Wohn-
heim fiir Behinderte) verdankt und
immer wieder mal von Vorfithrungen
etwavon My Fair Lady oder 2001: A Space
Odyssey im Ziircher Apollo schwirmt,
empfindet man in der Riickschau die
Entwicklung der Kinolandschaft als
eine Geschichte von Verlust und Nie-
dergang (was rein zahlenméssig auch
stimmt), dieser Band hingegen stimmt
einen optimistisch, denn er ist nicht
nur ein Reisefiihrer, der zu zahlreichen
Entdeckungen anregt, sondern zugleich
auch eine Hommage an all diejenigen,
die vom Ort Kino begeistert sind und
sich auch dafiir einsetzen, dass solche
Orte weiterbestehen oder gar neu ent-
stehen konnen. Also: Man kaufe sich
den Band und entdecke die Schweiz
neu aus Kinosicht — das Erfreuliche ist
ja, dass sich die Herausgeberinnen auf
111 Kinos beschrianken mussten (zur
Zeit der Drucklegung gibt es in der
Schweiz 273 Kinos mit insgesamt 570
Sélen) — es gidbe also noch viel Weiteres

zu entdecken. Josef Stutzer

The Big Sleep

Hans-Joachim Schlegel
26.1.1942-30.10.2016

«Hans-Joachim Schlegel schrieb mit
Leidenschaft und Anspruch an sich
und seine Leser. Sein Verstdndnis von
Kino und von der Kunst und davon, was
sie mit der Gesellschaft verbindet und
welche Aufgaben sie zu ilibernehmen

hitten, speiste sich aus den Schriften
Eisensteins (die er in den siebziger
Jahren fiir die gelbe Reihe des Carl
Hanser Verlags herausgegeben hatte —
und tibersetzt hatte er sie auch). Seine
Liebe aber galt Andrej Tarkowski, mit
dem ihn die Melancholie verband und
das Poetische, das nicht immer ohne
Pathos war.»

Verena Lueken in der «Frankfurter Allge-

meinen Zeitung» vom 10. November 2016

Gideon Bachmann
18.2.1927-24.11.2016

«Dass Gideon mit diesem Gehor und
dieser Sprachempfindlichkeit zu einer
Art «Vasari des Films> geworden ist,
verwundert nicht. Wenn ich an diese
Jahre denke, in denen Gideon auf je-
dem Filmfestival der Welt auftauchte
und uiberall seine Stimmen-Aufnahmen
machte, sehe ich dieses seltsame Bild
eines Fischers vor mir, der seine Angel
auswirft.»

Edgar Reitz tUber seinen Freund Gideon
Bachmann anldsslich der Ausstellung
«Film on Air. Gideon Bachmanns Gesprache
mit Kino-Persdnlichkeiten 1955-1997»
(zu besuchen noch bis 19. Februar im
ZKM, Karlsruhe)

Eliseo Subiela
27.12.1944-25.12.2016

«Allen meinen Filmen ist sicher gemein-
sam, dass die Realitit suspekt ist. Sie
besteht nicht nur aus dem Ausserlichen,
dem Sichtbaren. Da ist viel Geheimnis.
Der grosste Teil der Realitit, in der wir
uns bewegen, bleibt uns verborgen. Wir
sind sehr kurzsichtig.»

Eliseo Subiela in einem Gesprach zu Las
aventuras de Dios in Filmbulletin 2.2001
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Geschichten
vom Kino

52°31'14.3"' N 13°25'22.3" O

Kino International,
Berlin

Uber die Frage, wo man im Kino am
besten sitzt, ldsst sich ja bekanntlich
streiten. Im Berliner Kino International
schien diese Frage lange Zeit geklart:
achte Reihe, Mitte. Dort lagen zumin-
dest die Pldtze, die zu DDR-Zeiten den
Mitgliedern der Partei- und Staatsfiih-
rung vorbehalten waren, weil sie gross-
ziigige Beinfreiheit und eine optimale
Sicht auf die Leinwand boten. Wer das
Kino International heute betritt, wird
die legendire achte Reihe vergeblich
suchen — sie wurde bei Umbauten des
Kinosaals abgeschafft. Doch das beson-
dere Flair des einstigen DDR-Premieren-
kinos ist bis heute deutlich zu spiiren.
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Erbaut wurde das King Anfang
der sechziger Jahre — zur selben Zeit,
als in Berlin die Mauer hochgezogen
wurde. Dass sich die DDR im Moment
ihrer Abriegelung gen Westen einen
kostspieligen Reprisentationsbau mit
dem mondédnen Namen «International»
leistete, ist nicht frei von Ironie; fast
konnte man dahinter ein offensives Ab-
lenkungsmanover vermuten. Tatséich-
lich jedoch kam dem Kinoprojekt ein
hoher politischer Symbolwert zu, vor
allem im Wiederaufbau von Ostberlin
als «Hauptstadt der DDR». Zusammen
mit dem Café Moskau und dem Hotel
Berolina bildete es das Herzstiick des
neuen sozialistischen Wohngebiets,
das an der Stalinallee-West (heute
Karl-Marx-Allee) entstand. Wie die
acht- bis zehnstdckigen Hochhiuser in
Plattenbauweise, die dort gebaut wur-
den, sollte auch das Kino ein modernes,
urbanes Lebensgefiihl vermitteln, das
Technik, Kunst und sozialistischen Ge-
meinschaftssinn eng miteinander ver-
kniipfte. Entsprechend war das Inter-
national nicht bloss als Kino, sondern
als Kulturzentrum angelegt, das neben
einem multifunktionalen Kino- und

T

Konzertsaal auch eine Stadtteilbiblio-
thek sowie Klub- und Fernsehriume
fiir die Anwohner zur Verfiigung stellte.

Von aussen hebt sich der frei schwe-
bende Stahlbetonbau deutlich von den
umliegenden Mehrfamilienhdusern ab;
die Gestaltung der Innenriume struktu-
riert den Kinobesuch als umfassendes
Raum- und Bewegungserlebnis. So ist
es etwa kein Zufall, dass der Kinosaal im
Obergeschoss —und nicht wie in vielen
anderen Kinos im Erdgeschoss — unter-
gebracht ist. Wer ihn betreten mochte,
wird effektvoll iiber eine Reihe von Gén-
gen, Vorrdumen und Treppen gefiihrt,
die die sinnliche Wahrnehmung iiber
das Zusammenspiel von Licht, Form
und Material stimulieren und auf den
Filmgenuss einstimmen. Hinter dem
offen gestalteten Garderobenbereich
fithren zwei schmale Treppenaufginge
hoch zum Foyer in die «Panorama-Bar».
Der Kontrast zwischen den engen
dunklen Aufgingen und dem hohen,
lichtdurchfluteten und in warmen
Holztonen gestalteten Foyer mit seiner
Bar, den Sitzgruppen und Kronleuch-
tern konnte kaum eindriicklicher sein.
Eine grosse Fensterfront gibt den Blick
frei auf die Karl-Marx-Allee, die einstige
Prachtstrasse Ostberlins.

Vom Foyer fiihrt wiederum eine
enge Schleuse in den imposanten Kino-
saal, der iiber fiinfhundert Zuschauern
Platz bietet. Mit seiner Holzvertifelung
und der wellenformig geschwungenen
Decke wirkt er wie ein moderner Kon-
zertsaal, in dem die Akustik regelrecht
«atmen» kann. Tatsdchlich sollte der
Kinosaal auch als Auditorium fir
Konzerte und Tonaufnahmen genutzt
werden; doch seit seiner Eroffnung im
November 1963 bis zum November
1989 wurde das Kino International
in erster Linie als Premierenkino der

DDR genutzt. Bei den Urauffithrungen
der DEFA-Produktionen o6ffnete sich
stets der champagnerfarbene Paillet-
tenvorhang; gezeigt wurden zudem
Filme aus den iibrigen sozialistischen
Lindern und dem westlichen Ausland.
Dirty Dancing und Out of Africa liefen in
den achtziger Jahren sehr erfolgreich,
als die Nachfrage nach US-amerikani-
schen Produktionen grosser wurde.
Im Unterschied zu vielen anderen
Ostberliner Lichtspielhdusern hat das
Kino International die Nachwendezeit
gut iiberdauert und steht heute un-
ter Denkmalschutz. Seit 1992 ist die
Yorck-Gruppe Péichterin; sie betreibt
das International als Programmkino
und vermietet es fiir Kongresse und
besondere Anlisse. Jedes Jahr im Fe-
bruar erstrahlt das Kino International
im alten Glanz — wenn es fiir knapp
zwei Wochen zur Spielstitte der Inter-
nationalen Filmfestspiele Berlin wird.
Wer dann eines der begehrten Tickets
ergattert, darf sich selbst aussuchen,
welcher Platz im Saal der Beste ist. Die
achte Reihe ist bloss noch eine Sitzreihe
wie jede andere auch. Und im einstigen
Reprisentationsraum, in dem sich Ul-
bricht, Honecker & Co. vor und nach
den Filmpremieren aufhalten konnte,
wird heute bei den After-Show-Parties

getanzt. Kristina Kéhler

- Zum Weiterlesen:

Dietrich Worbs: Das Kino International in
Berlin. Berlin, Gebrlider Mann Verlag, 2015



*Aargauer Kunsthaus
22.1.-17.4.2017

Aargauerplatz CH-5001 Aarau
Di-=So 10-17Uhr Do 10-20Uhr
www.aargauerkunsthaus.ch

Teresa Hubbard / Alexander Birchler
Movie Mountain (Méliés), 2011

Cinéma mon amour
Kino in der Kunst

Eine Kooperation zwischen dem Aargauer
Kunsthaus und den Solothurner Filmtagen

CARAVAN 1/2017: Selina Baumann
Ausstellungsreihe flr junge Kunst
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