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ZURICH FILM FESTI

28.09. - 08.10.2017

‘ RIFIZIERUNG BIN ICH: BEIC
NES FINSTERLINGS, THOMAS HAEMMERLI




Zéro de conduite (1933) Regie: Jean Vigo

«Monsieur le Professeur,
je vous dit merde!»

Tabard in Jean Vigos Zéro de conduite
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Die Kunst zu fragen

Am diesjahrigen Filmfestival von Locarno haben gleich
zwei chinesische Filme gewonnen. Qing Ting zhi yan
(Dragonfly Eyes) von Xu Bing wurde vom internatio-
nalen Kritikerverband als bester Film ausgezeichnet.
Das ungewohnliche Werk besteht ausschliesslich aus
Filmmaterial, das aus Uberwachungskameras und
Webcams stammt. Es sind also automatisch aufgenom-
mene Bilder, die nichts Besonderes erzédhlen sollen und
nicht gestaltet sind. Xu Bing hat aus diesen zufillig ent-
standenen Aufnahmen eine Geschichte geflochten, eine
wilde und nicht ganz kohirente Story tiber eine junge
Frau namens Qing Ting, die aus einem buddhistischen
Kloster flieht, in einer Milchfabrik und als Putzhilfe
arbeitet, sich verliebt, dem Geliebten entschwindet und
schliesslich auf Umwegen als Youtube-Star beriithmt
und ungliicklich wird.

Faszinierend an dieser konzeptuellen Arbeit
sind die Fragen, die der Film aufwirft. Wir sind von
Kameras umzingelt, die 24 Stunden tédglich automa-
tisch Bilder produzieren. Was ist aber ihr Nutzen
jenseits der Rekonstruktion von Ereignissen? Diese
Frage trifft uns gleich in der ersten Einstellung mit
voller Wucht: Eine nicht identifizierbare Frau lduft
nachts einem Gewisser entlang und schaut auf ihr
Smartphone. Da sie nicht auf den Weg achtet und ein
Geldnder fehlt, fallt sie ins Wasser. Was fiir Lacher sor-
gen konnte, wandelt sich unversehens in Horror, denn
rasch wird klar, dass sie nicht schwimmen kann und
vor unseren Augen ertrinkt. Die Uberwachungskamera
istim Moment der Aufnahme nutzlos. Niemand filmt,
der die Kamera hitte fallen lassen und ihr zu Hilfe
eilen konnen. Spiter baut Xu Bing weitere Katastro-
phenbilder ein, wie wir sie aus Youtube und Facebook
kennen. Es sind spektakuldre Aufnahmen, bei denen
jemand zu Schaden kommt. Sie sorgen im Film fiir
Irritation, womit Xu Bing unsere Sehgewohnheiten
infrage stellt.

Der Hauptpreis in Locarno ging aber an den
Dokumentarfilmer Wang Bing fiir Mrs. Fang, seinen
Film iiber eine sterbende an Alzheimer erkrankte
Frau und ihre Familie. Es war ein mutiger Entscheid
der Jury, diesen kontrovers diskutierten Film auszu-
zeichnen, denn Wang Bing geht damit ein Wagnis ein.
Viele haben ihm unethisches Verhalten vorgeworfen.
Darf man eine sterbende Frau filmen, die dem nicht
mehr hat zustimmen kénnen? Oder hat dieser doch
feinfiihlige Film seine Berechtigung, weil er ein immer
grosser werdendes Problem unserer Gesellschaft, die
schwierige Pflege von Alzheimerkranken, und den
oft tabuisierten Umgang mit dem Tod thematisiert?
Till Brockmann hat sich in Locarno mit Wang Bing
liber Mrs. Fang und liber sein Schaffen unterhalten.

Es wire einfach, die beiden Filme mit dem Dau-
men runter, auf Neudeutsch: einem Dislike, abzutun.
Weil die Geschichte nicht aufgeht oder weil sich der
Regisseur etwas Unerhortes erlaubt. Die besondere
Eigenschaft dieser Filme liegt jedoch darin, dass sie
selbst Fragen zum Potenzial des Mediums Film aufwer-
fen. Das ist eine Qualitit, die sich in der Filmbildung
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produktiv nutzen ldsst. Genau dies schlidgt Johannes
Binotto in seinem Essay vor und zeigt auf, dass Film-
bildung nicht nur darin besteht, etwas iiber die Filme
und ihre Produktion, Geschichte und Asthetik zu
erfahren, sondern darin, etwas von den Filmen selbst
zu lernen. Der Essay liesse sich in diesem Sinn auch
als Beitrag zur jiingsten Debatte iiber die angeblich
mangelnde Qualitit des hiesigen Filmschaffens ver-
stehen: Vielleicht riihrt dieser Eindruck davon her,
dass sowohl Filmschaffende wie auch die Kritik allzu
eingefahrene Vorstellungen davon haben, wie Kino
zu sein habe. Statt auf Rezepte und Meisterklassen
etablierter Regiegrossen zu setzen, wire es wichtiger,
den Blick zu schulen, nicht dafiir wie man das Kino
wieder gross machen kann, sondern dafiir, wie es sich
anders machen und betrachten lasst.

Johannes Binotto hat diese Ausgabe zum ers-
ten Mal nicht nur als Autor, sondern in redaktioneller
Verantwortung mitgestaltet. Mit seinen Texten hat
er Filmbulletin seit langem geprigt und die Leserin-
nen und Leser zu gedanklicher Akrobatik und zum
genauen Hinschauen herausgefordert. Ich freue mich
sehr auf eine fruchtbare und von inspirierenden Streit-
gespriachen befliigelte gemeinsame Redaktionsarbeit.

Tereza Flscher
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Wahrnehmung
auf Abwegen

Johannes Binotto

Wie der
Film bildet

Carnal Locomotive (2015) Regie: Catherine Grant




Film ist kein Wissensstoff
unter anderen, sondern eine
Erfahrung. Die Zukunft der
Filmbildung wird darin
bestehen, den Film als das
Wahrnehmungsexperiment
erfahrbar zu machen, das

er seit seiner Erfindung ist.
Film ist ein Labor der Inno-
vation, in dem man lernt,
anders und Anderes wahr-
zunehmen.

Statt in die Schule geht Antoine Doinel ins Kino.
Wihrend sein Klassenzimmer mit seinen Techniken
des Uberwachens und Strafens eher einem Kerker
gleicht, verschafft ihm die Leinwand einen freieren
Blick. Der Lehrer mit seinem Rohrstock moéchte das
noch junge Subjekt klein und gefiigig machen. Das
aber bildet sich woanders: im Kinosaal. So ist es zu
sehen in Francgois Truffauts Les 400 coups. Natiirlich
spiegelt sich in dieser Uberwindung eines grausamen
Schulsystems durch die Moglichkeiten des Films auch
der Glaube des Regisseurs selbst ans Kino als Ort
einer anderen Bildung. Kino entpuppt sich als besse-
rer Unterricht. Treffend darum auch, dass jenes lange
Fernsehgesprich von 1981, in dem der Filmemacher
anhand von zahlreichen Ausschnitten sein (Euvre
Revue passieren liess, mit «La lecon de cinéma de
Frangois Truffaut» iiberschrieben war. Dort erklirt
Truffaut denn auch, er sei ein Autodidakt wider Wil-
len, der gerne eine fundiertere Schulbildung genos-
sen hitte. Seine Filme indes beweisen, wie weit jene
andere Bildung fiihren kann, die einem im Kinosaal
widerfahrt.

Der Film bildet. Und zwar bereits im engeren
Wortsinn: Der Film macht Bilder vor und entsteht
damit erst im Fortgang der Vorfithrung. Wihrend eine
Skulptur im Raum, ein Gemilde an der Wand oder
eine Fotografie in der Hand mehr oder weniger stabile
Gegenstinde der Betrachtung sind, ist die Fliichtig-
keit dieser Kunst fiir alle Zuschauer offensichtlich.
Wenn der Film zu Ende ist, bleibt auf der Leinwand

bekanntlich nichts zuriick. In derselben Bewegung,
in der der Film sich zu sehen gibt, entzieht er sich
zugleich auch — darauf beruht seine Technik.

Freilich gibt es auch beim Film Triger, von mehr
oder weniger grosser Stabilitit: Filmrollen, Video-
binder, Silberscheiben, Festplatten. Aber eine Fest-
platte auszustellen, so wie man eine Skulptur ausstellt,
wiirde gewiss nicht als Filmvorfiihrung durchgehen,
und genauso wenig wire das Kinopublikum zufrieden,
wiirde der Operateur, statt den Film auf Leinwand zu
projizieren, bloss die Filmrollen durch die Sitzreihen
reichen. Was wir meinen, wenn wir davon sprechen,
einen Film zu sehen, ist nicht ein solider Gegenstand,
sondern eine Performance. Oder anders gesagt: Film
ist nicht. Film wird. Er bildet sich.
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Abweichende Bewegungen

So zwingt uns der Film stdrker als vielleicht jede andere
visuelle Kunst, Bildung als Prozess zu verstehen. Denn
auch jene Bildung, von der die Pidagoginnen und Péd-
agogen sprechen, ist nie einfach vorhanden, sondern
muss andauernd entstehen. Wihrend man zwar im
Alltag durchaus davon spricht, dass jemand iiber Bil-
dung verfiige, ist diese Ausdrucksweise eigentlich irre-
fithrend, weil sie so tut, als wére Bildung eine Sache,
die man ein fiir alle Mal besitzen konne. Genauso
wenig aber wie Bildung sich in einem Arsenal an
auswendig gelerntem Wissen erschopfen darf, kann
sie ein fixer Gegenstand sein, dessen man sich ein
fiir allemal beméchtigt. Bildung hat man nicht. Man
erfihrt sie. So muss Bildung als Bewegung verstanden
werden, die nicht auf einen Abschluss zielt, sondern
sich immer weiter fortsetzt, potenziell unendlich. Und
es sind gerade die immer neu entstehenden Bilder
der motion pictures, die uns diese Bildung, die nicht
aufhoren mag, sondern sich immer weiter entfalten
will, vorfithren.

Wenn am Ende von Les 400 coups Antoine end-
lich die Flucht gelingt, rennt er vom Sportlehrer der
Jugendanstalt, der eigentlich nur ein Gefangniswirter
ist, einfach davon. Und die Kamera mit ihm. Statt sich
einsperren zu lassen, folgt Antoine der Lektion des
Kinos. Und wir rennen mit.

Die «mouvements aberrants», die abweichen-
den Bewegungen seien es, schreibt David Lapoujade
in seinem gleichnamigen Buch, die den Philosophen
Gilles Deleuze so am Kino interessiert héitten: jene
Fluchtlinien, die sich nicht in das Raster der Rationa-
litat, des Zweckmaissigen und Zielgerichteten fiigen,
sondern die eine andere Logik etablieren, eine Logik
der Uberschreitung und des Abweichens. Die Flucht
Antoines, wenn er plotzlich vom klar umgrenzten Fuss-
ballfeld der Anstalt abhaut, unterm Zaun hindurch,
an der Briicke vorbei, dem Feld entlang, erweist sich
als Beispiel fiir jene Fluchtlinie, die dem Medium Film
insgesamt eigen ist: nicht stehen bleiben, immer wei-
tergehen.

Wahrscheinlich sind es aber gerade die abwei-
chenden Bewegungen des Films, die dessen Inte-
gration in den schulischen Unterricht bis heute so
schwierig machen. Dem Medium ist ein renitenter



Bewegungsdrang eigen, der mit dem schulischen
Disziplinierungssystem unweigerlich in Konflikt gera-
ten muss. Nun gehoren zwar Klassenzimmer wie jenes
in Les 400 coups unterdessen gliicklicherweise der
Vergangenheit an. Ganz problemlos lisst sich der Film
trotzdem nicht in Lehrpldne integrieren, weil er nicht
auf zuvor klar definierte Lernziele hinauslaufen will.
Denn anstelle eines messbaren Wissens, das sich besit-
zen liesse, ist die Lektion des Films vielmehr, sich auf
einen Bildungsprozess der abweichenden Bewegung
einzulassen, mit offenem Ergebnis.
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Anders sehen lernen

Tatsdchlich aber zdhlt gerade diese abweichende Be-
wegung zu jenen Fihigkeiten, die zukiinftige Genera-
tionen notig haben werden: ndmlich als Vermogen,
anders und Anderes wahrzunehmen. Nur wer sehen
kann, wie andere noch nicht gesehen haben, ist zur
Innovation fihig. Aufgabe der Bildung wird sein, sich
darin einzuiiben, wie sich die eigene Wahrnehmung
entgrenzen ldasst. Und das Kino ist ein Labor dieser
Entgrenzung.

Bereits 1923 betont der russische Filmpionier
Dziga Vertov, dass das Potenzial der Kamera nicht
darin liege, sich moglichst geschickt der menschli-
chen Wahrnehmung anzupassen, sondern vielmehr
darin, diese radikal zu iiberschreiten: «Von heute
an werden wir die Kamera befreien und werden sie
in entgegengesetzter Richtung, weit entfernt vom
Kopieren, arbeiten lassen. [...] Ich bin Kinoglaz. Ich
bin ein mechanisches Auge. Ich, die Maschine, zeige
euch die Welt so, wie nur ich sie sehen kann.» In Der
Mann mit der Kamera wird Vertov deshalb die Kamera
nicht auf Augenhohe belassen, sondern durch die Luft
werfen oder von einem Zug iiberrollen lassen. Wo das
menschliche Auge versagt, fangen die Moglichkei-
ten des Kinos erst an. Die Bilder des Films, so macht
schon Vertov klar, kdnnen sich nicht in blosser Repro-
duktion unserer Sinne erschopfen, ebenso wenig wie
es das Ziel von Bildung sein darf, bloss verfiigbares
Wissen wiederzugeben. Statt also Film nur in den
Unterricht eingliedern zu wollen als ein Fach unter
anderen, das es zu beherrschen gilt, dessen Geschichte
man kennen und dessen kanonische Werke man gese-
hen haben muss, wire vielmehr Film als jenes Wahr-
nehmungslabor wiederzuentdecken, das er schon seit
seiner Erfindung ist; als Ort des Experiments, in dem
neue Sichtweisen ausprobiert werden. Sich auf Film-
bildung einzulassen, hiesse nichts Geringeres, als vom
Film die eigene Wahrnehmung aus- und umbilden zu
lassen und sehen zu lernen, wie man noch nie zuvor
gesehen hat.

Ein Film, der dieses andere Sehen besonders
eindriicklich vorfiihrt, ist interessanterweise als Schul-
film im Rahmen des Mathematik- und Geometrie-
unterrichts bekannt geworden, zumindest in den USA.
Der von Charles und Ray Eames fiir die Firma IBM
realisierte Kurzfilm Powers of Ten soll Exponential-
rechnung und die Wichtigkeit von Grossenverhalt-
nissen veranschaulichen. Der Film beginnt mit einer
Aufnahme aus der Vogelperspektive, die ein Paar beim

Picknick in einem Park zeigt. Dann bewegt sich die
angebliche Kamera (tatsdchlich arbeitet der grosste
Teil des Films nicht mit fotografischen Aufnahmen,
sondern mit Animationen) mit exponentiell wach-
sender Distanz von diesem Schauplatz in die Hohe,
sodass sich alle zehn Sekunden der Abstand zum
urspriinglichen Sujet um das Zehnfache vergrossert.
So gelangt man in nur 24 Schritten vom Paar auf dem
Rasen zu den dussersten Grenzen des Universums. Bei
der umgekehrten Bewegung, bei der wir gleichsam
in die Hand des schlafenden Mannes hineinzoomen,
brauchen wir nur 16 Schritte, um von der Haut bis ins
Innerste der atomaren Zellkerne vorzustossen. Die
Faszination, die der Eames-Film auf Generationen
von Schiilern ausgeiibt hat, diirfte indes kaum darin
griinden, wie plausibel hier mathematische Funktio-
nen bebildert werden, sondern vielmehr darin, mit
welcher Virtuositit hier das Medium Film als eines vor-
gefiihrt wird, das ganz miihelos mit anthropomorpher
Wahrnehmung zu brechen vermag. Filmbildung als
Horizonterweiterung im buchstiblichen Sinn. Auf der
Skala, die vom ausserirdischen Makro- bis zum sub-
atomaren Mikrokosmos reicht, ist der Mann auf seiner
Picknickdecke nur ein Zwischenzustand unter ande-
ren. Der menschliche Massstab, sowohl was Grossen-
verhiltnisse wie was Wahrnehmungsfihigkeit angeht,
ist fiir den Eames-Film nur noch der Ausgangspunkt,
von dem man dann mit exponentieller Geschwindig-
keit in alle Richtungen abweicht.

Wahrnehmungsexperimente

«Manhortin piadagogischen Kontexten oft die Maxime,
die Schiiler miissten da abgeholt werden, wo sie stehen.
Uns scheint es vielversprechender, sie ohne Umwege
dahin zu bringen, wo sie noch nicht gewesen sind»,
schreiben Volker Pantenburg und Stefanie Schliter
in ihren «Zehn Anmerkungen zur Filmbildung» in
der Zeitschrift «Nach dem Film». Experimentalfilme
wie Powers of Ten machen es vor. Im Unterricht wire
es darum gerade interessant, sich neben dem Erzihl-
kino, mit dem die Schiiler bereits vertraut sind, auch
das anzuschauen, was gar nichts erzahlt, dafiir aber
direkt unsere Sinne attackiert. Die von Hand in den
Filmstreifen gekratzte optische Poesie von Norman
McLarens Blinkity Blank oder der Lichtpunkt einer
abgefilmten Kathodenstrahlrohre, der in Mary Ellen
Butes Abstronic wundersame Tédnze auffiihrt, oder
die Bildstorungen, die sich ergeben, wenn man wie
in Curdin Schneiders Camkiller das Aufnahmegerit
anziindet — in solchen Experimenten prisentiert
sich Film als Phinomen, das weniger verstanden als
vielmehr erlebt werden will. Dass einem vom blossen
Zusehen schwindlig werden kann, wie angesichts der
stroboskopischen Aufnahmen in Peter Tscherkasskys
Instructions for a Light and Sound Machine, dass Filme
also gar nichts erzdhlen miissen, dafiir aber umso mehr
korperliche Erfahrung sein kénnen, diirfte Schiiler wie
Lehrer verbliiffen. Und hoffentlich inspiriert es dazu,
selber gemeinsam optische Tduschungen und visu-
elle Tricks zu basteln, um die eigene Wahrnehmung
herauszufordern.






Jacques Tati am Set von Playtime (1967)

)

Regie: Jacques Tati

Playtime (1967




Uber die Geschichte des Films hat man damit ganz
nebenbei auch noch etwas Wichtiges gelernt: Auch
die ersten Filmpioniere nutzten den Film weniger als
narratives Medium denn als pures Spektakel, als «Kino
der Attraktionen», wie es beim Filmhistoriker Tom
Gunning heisst. Auch die gefilmten Zaubertricks des
Kinopioniers Georges Méliés geben als Story nichts
her, sondern zielen auf die unmittelbare Verbliiffung
des Publikums. Dass wir noch heute unweigerlich
lachen miissen, wenn Méliés in Un homme de téte
seinen eigenen Kopf vervielfiltigt und mit diesen
Kopien zusammen ein Stindchen singt oder in Les
cartes vivantes aus einer Spielkarte eine lebendige
Herzdame steigen lisst, belegt eindriicklich, wie uns
das Kino allein mit seinen Verfahren zu affizieren
vermag. Das ist auch nach 120 Jahren Filmgeschichte
nicht anders, wenn ein zeitgendssischer Vertreter des
Attraktionskinos wie George Millers Mad Max: Fury
Road uns allein durch den Einsatz seiner Mittel den
Atem nimmt. Die Handlung ist derart rudimentir, dass
sie in einen einzigen Satz passt: eine Verfolgungsjagd
quer durch die Wiiste, einmal hin und dann zuriick.
Was uns indes unwiderstehlich packt, ist der schiere
Geschwindigkeitsrausch dieses Films, seine rasende
Kamera und sein schreiender Sound. Zwei Stunden
lang werden wir mitgerissen auf jene abweichenden
Bewegungen, die das Kino auszeichnen.

Spurenlesen

Hat man sich den Blick von den Bewegungen des Films
erst einmal verdrehen lassen, wird man vielleicht auch
am angeblich so vertrauten Erzdhlkino noch besser ent-
decken, was dieses so besonders macht. Filmbildung
miisste betonen, nicht wie Zhnlich, sondern wie eigen-
artig Kino im Vergleich mit anderen Medien erzihlt.
Statt beispielsweise Literaturadaptionen danach zu
beurteilen, wie treu der Film der Vorlage folgt, miisste
gerade die Abweichung als eigentliche Qualitét in den
Fokus geriickt werden. Ein Deutschunterricht hinge-
gen, in dem Filme hochstens am Schluss des Semes-
ters und als blosse Illustration jenes Klassikers vor-
kommen, den man gerade durchgenommen hat, wird
einem kaum etwas anderes beibringen als nur wieder
jenen alten Diinkel, der sich im stereotypen Vorwurf
dussert: «Der Roman ist halt schon viel komplexer
als der Film.» Wer von Filmen erwartet, dass sie wie
Biicher funktionieren, hat von beiden Medien nichts
verstanden. Filme wirklich lesen zu lernen, bedeutet
hingegen, sich auf deren eigenwillige und einzigartige
Schreibverfahren einzulassen und diese nicht immer
schon auf das zuriickfithren zu wollen, was man schon
von woanders her kennt.

Lernen, bei Filmen genau hinzusehen, wiirde
einem vielmehr zeigen, was sich alles in den Bildern
an Ritselhaftem versteckt und moglicherweise im
Widerspruch steht zu dem, was angeblich erzihlt
werden soll. In dhnlicher Weise pliddiert auch der
Medien- und Erziehungswissenschaftler Manuel Zahn
in seinem Buch «Asthetische Filmbildung» fiir einen
Umgang mit Filmen, der mehr einem neugierigen
Spurenlesen als dem falschen Ideal eines restlosen

Ausdeutens verpflichtet ist. Gewiss, Filme wollen ver-
standen und die von ihnen ausgelegten Fihrten sollen
nachgezeichnet werden — doch nicht um sie damit
gleichsam zu erledigen und abzuhaken, sondern um
die Filme aufzuschliessen und um aufzuzeigen, was
alles an ungeklirten Fragen nach wie vor zur Diskus-
sion anstachelt. In seinen abweichenden Bewegun-
gen eignet dem Film immer etwas an, das sich dem
restlosen Verstindnis entzieht, das uns aber umso
mehr affiziert, uns packt und uns weiter dazu antreibt,
unsere Wahrnehmung noch mehr zu schirfen, unsere
Spurenlese noch weiter zu verlingern.

Derart unterschiedliche Werke wie die wimmel-
bildartigen Komodien Jacques Tatis oder die Thriller
David Finchers sind zugleich auch Lektionen in Kino,
indem sie vorfiihren, dass die Lust des filmischen Spu-
renlesens nicht in der Erreichung einer letztgiiltigen
Botschaft liegt, sondern im Prozess des Spurenlesens
selbst. Die Gags in Tatis Les vacances de Monsieur Hulot
oder in seinem iiberbordenden Playtime werden uns
nicht didaktisch erklirt, sie miissen vom Betrachter
gesucht werden — ohne Aussicht auf Vollstindigkeit.
Jedes Wiedersehen dieser Filme hilt neue Entdeckun-
gen bereit, und wenn wir bei deren Anblick lachen,
dann ist es nicht, weil wir den Film im Griff haben,
sondern vielmehr umgekehrt, weil wir merken, wie er
mit uns spielt. Die Lust zum Beispiel, die wir empfin-
den, wenn wir am Ende von Playtime im Autokreisel
ein Karussell erkennen, besteht nicht darin, den Witz
verstanden zu haben, sondern vielmehr in der iiber-
raschenden Erkenntnis, dass man die eigene Wahr-
nehmung so erweitern kann, bis man einen simplen
Autostau als Poesie erlebt. Wie das Karussellfahren auf
dem Jahrmarkt, das ja auch nirgends hin, sondern nur
immer im Kreis fiihrt, dessen Reiz also nicht in einem
Ziel, sondern im Vorgang selbst liegt, l4dsst sich auch
der Genuss, den wir bei dieser Szene empfinden, nicht
auf eine message bringen, sondern besteht im schieren
Erleben des Films als Medium: Dass sich da plotzlich
etwas dreht, dass da plotzlich Farben leuchten und
Musik erklingt, mithin, dass der Film etwas macht,
was wir noch immer nicht ganz verstehen, das ist es,
was uns so packt.

Explizit zum Filmthema macht dies auch David
Finchers Zodiac, dessen Serienkillergeschichte eben
nicht auf eine eindeutige Losung hinauslduft. Vielmehr
erweist sich die pure Lust an der Nachforschung als
deren eigener Motor. So wie man Kreuzwortritsel nicht
16st, weil einen die ausgeknobelten Worter interessie-
ren, sondern einzig um der Knobelei willen, erweist
sich das Spurenlesen in Zodiac als unendliche Analyse,
die einen gerade deswegen nie mehr loslisst. Die Lek-
tion von Zodiac gilt mithin fiir das Medium Film an
sich: Als notwendig dynamisches Phinomen ist der
Film nie ganz zu erledigen, sondern bleibt offen. Film
ist immer auf Abwegen.

Gegen die Zahmung des Films
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Aber ist es nicht heikel, fiir eine Filmbildung zu plédie-
ren, die, statt eindeutige Deutungsmuster zu vermit-
teln, nur noch stirker den Rétselcharakter von Filmen



betont? Die weniger Kanon und Regelwerk, sondern
vor allem tappende Neugier lehren will. Sind die Schii-
ler von heute nicht ohnehin schon derart von der Flut
der auf sie einstromenden Bewegtbilder tliberfordert,
sodass ihnen die Medienpiadagogik dringend Werk-
zeuge geben muss, um diese Bilder eindeutig ordnen
und klassifizieren zu konnen?

In der Tat ist nicht zu bestreiten, dass wir in
massiv hoherem Mass Bewegtbildmedien konsumie-
ren als alle Generationen zuvor. Die Mobiltelefone, die
wir mit uns herumtragen, sind bekanntlich allesamt
auch Vorfiihrgerite, die es uns erlauben, pausenlos
und vor allem iiberall Filme zu schauen. Fragwiirdig
aber bleibt, ob diese Allgegenwart bewegter Bilder
tatsidchlich auch noch Erfahrungen einer anderen
Wahrnehmung bereithalten. Wie Lars Henrik Gass
in seiner Streitschrift «Film und Kunst nach dem
Kino» eindriicklich ausfithrt, bedeutet der Auszug
des Films aus den Kinosilen und seine Ausbreitung

reicht nur noch einen Clip lang, was sich in unseren
Sehgewohnheiten niederschligt. In den Statistiken
von Youtube wird ein Film bereits als «gesehen» ver-
bucht, wenn man nur zehn Sekunden daran hingen
geblieben ist. Bei Facebook ist der Leitwert gerade
mal drei Sekunden. Um das Eintauchen in eine andere
Wahrnehmung, das machen diese Zahlen unmiss-
verstidndlich klar, kann es hier kaum gehen. Ganz im
Gegenteil soll gerade alles vermieden werden, was den
geradlinigen Konsum ins Stocken und auf Abwege
bringen konnte. Die digitalen Interfaces werden so
gestaltet, dass man moglichst glatt von einem Clip
zum nichsten scrollen kann. Die Timeline droht, alle
Differenzen einzuebnen.

Fiir eine andere Zeitlichkeit

Darum wire zu liberlegen, ob unser Problem mit der

auf unseren Heimgeriten zugleich auch eine Kastra-
tion seiner Andersartigkeit. Das Kino, schreibt Gass,
war nicht zuletzt darum bedeutsam, weil es schon ob
seiner Einrichtung zu einer fremden Wahrnehmung
zwingt: Im Kino kann man als Zuschauer den Film nicht
anhalten, und die Dunkelheit des Saals ldsst uns kaum
eine andere Wahl, als das anzuschauen, was auf die
Leinwand projiziert wird. Wir sind einer Erfahrung
ausgesetzt, die wir nur in geringem Mass bestimmen
konnen, der wir uns vielmehr iiberlassen, in sie eintau-
chen, um uns, fiir die begrenzte Dauer eines Films, in
ihr zu verlieren.
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Demgegeniiber hat der Filmkonsum auf mei-
nem Tablet etwas merkwiirdig Gezdhmtes. Wo im Kino
der Film mein ganzes Gesichtsfeld einnimmt, findet er
auf dem Computerscreen bloss als ein Fenster unter
anderen statt. Auch wenn ich in den Vollbildmodus
wechsle, hab ich damit die Umgebung um mich herum
trotzdem noch nicht ausgeschaltet. Wihrend das Kino
mich zur Fokussierung gezwungen hat, schenke ich
dem Film auf meinem Display meine Aufmerksam-
keit immer nur zum Teil. Die Unsitte, wihrend man
einen Film schaut, nebenher noch etwas anderes zu
machen, wird von unseren Geréten nicht nur begiins-
tigt, sondern ist eigentlich deren Standardeinstellung,
etwa wenn beim Eingehen einer Mail sich eine Info-
Anzeige vor das Filmfenster schiebt. Und statt dass wir
den Bewegungen des Films folgen miissen, passen wir
den Film unserem Willen an: Bereits ein Knopfdruck
geniigt, und der Film stoppt. Wo er mir zu lang zu
gehen scheint, spule ich vor. Das ist praktisch und fatal
zugleich. Die erleichterte Handhabung ist gerade das,
was die Moglichkeiten des Films als Wahrnehmungs-
experiment zu unterhohlen droht. Gass schreibt: «Der
Film wird zum Game. Game ist die Konsequenz des
bewegten Bildes nach Kino und Fernsehen: ein nar-
zisstisches, weil manipulierbares Bild (das gleichwohl
manipulativ sein kann).»

Mit diesen Moglichkeiten, den Film unter Kon-
trolle zu bringen, scheint nicht zuletzt auch unsere
Geduld zu schwinden. Je linger wir bei einem Film aus-
harren sollten, umso mehr juckt es uns in den Fingern,
weiterzuklicken. Unsere Aufmerksamkeitsspanne

aktuellen Bilderflut vielleicht gar nicht daran liegt,
dass wir mit so vielen verschiedenen Erfahrungen
konfrontiert sind, sondern vielmehr daran, dass alles
so gleichformig anmutet. Statt durch widerspriich-
liche Eindriicke hysterisiert zu werden, leiden wir
vielleicht eher an einer Erschopfungsdepression,
weil auf unseren kleinen Displays alles so schreck-
lich gleich aussieht.

Unsere Angewohnheit, moglichst rasch von
Clip zu Clip zu eilen, ohne uns lange aufhalten zu
lassen, hat paradoxerweise keine iiberraschenden
Abweichungen, sondern nur Monotonie zur Folge.
Die abweichenden Bewegungen eines Films wahrzu-
nehmen, setzt hingegen voraus, dass man sich iiber-
haupt die Zeit nimmt, sich auf diese Bewegungen
einzulassen. Was uns heute an Filmen iiberhaupt als
das Abweichendste und Provozierendste vorkommt,
ist wohl genau, dass sie iiber eine andere, gedehntere
Zeitlichkeit verfiigen. Dass man nicht nur sekunden-,
sondern minuten-, ja stundenlang verbleiben kann auf
einem Gesicht wie in Sergio Leones C’era una volta il
West, auf einem Zimmer wie in Sidney Lumets 12 Angry
Men, auf einem Hinterhof wie in Alfred Hitchcocks
Rear Window oder auf einer Stadtlandschaft wie in
Thomas Imbachs Day is Done ist heute noch unerhorter
als zum Zeitpunkt ihrer jeweiligen Premiere.

Filmbildung hiesse demnach nicht zuletzt,
den Filmen wieder zu erlauben, dass sie sich ihre Zeit
nehmen. Diesbeziiglich war das Dispositiv des Kinos
eine Konzentrationshilfe. Wenn diese fehlt, wird
man sich Alternativen liberlegen miissen, wie man
es schafft, die Gerdte um einen herum auszuschalten
und sich selbst ganz auf den Film einzustellen. Fiir
die Pidagogen hiesse es, sich mit ihrer Klasse nicht
nur an einen Film heranzutrauen, sondern auch bei
diesem zu bleiben und sich die Zeit zu nehmen, ihn
mehrmals anzuschauen — nicht um etwas einzupau-
ken, sondern um Vielfiltigkeit zu zeigen. Denn gerade
die Wiederholung, schreibt Roland Barthes, bringt
Pluralitédt hervor: «Eine wiederholte Lektiire — eine
Operation, die den kommerziellen und ideologischen
Gewohnheiten unserer Gesellschaft zuwiderlauft, die
es gerade nahelegen, die Geschichte «wegzuwerfen,
sobald sie konsumiert worden ist — sie allein bewahrt
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den Text vor der Wiederholung (wer es vernachlassigt,
wiederholt zu lesen, ergibt sich dem Zwang, iiberall
die gleiche Geschichte zu lesen), vervielfiltigt ihn in
seiner Verschiedenheit und in seinem Pluralen.» Wer
immer nur weiterzappt, -wischt oder -klickt, sieht iiber-
all dasselbe. Wer das Gleiche mehrmals sieht, erkennt
laufend Anderes.

Zukunft der Filmbildung

Wihrend sich unsere Schulen aufgrund ihrer eng
getakteten Lehrplidne kaum Zeit fiir die Betrachtung
von Filmen und schon gar nicht fiir ein wiederhol-
tes Sehen zu nehmen trauen, sind aktuelle Beispiele,
wie ein solcher Unterricht aussehen konnte, anderswo
zu finden. Videoessays etwa auf Onlineplattformen
wie vimeo fiihren vor, dass die neuen Moglichkeiten
des Internets, die einerseits zu der oben beschriebe-
nen Homogenisierung von Wahrnehmung fiihren
konnen, sich im Gegenteil auch nutzen lassen, um
Filmen ihre Andersartigkeit wieder zuriickzugeben.
So wie einst Jean-Luc Godard mit seinen Histoire(s)
du cinéma oder Harun Farocki mit Filmen wie Der
Ausdruck der Hinde das Medium Video genutzt haben,
um iiber die Verfremdung vom analogen Kino- zum
elektronischen Fernsehbild zu zeigen, was im Film
immer schon fremdartig war, widersetzen sich auch
Videoessays von Kritikern wie Kevin B. Lee oder Film-
wissenschaftlerinnen wie Catherine Grant dem eiligen,
glatten Konsum. Lees brillante Analyse vom Verwer-
tungssystem des zeitgendssischen Blockbuster-Kinos
in Transformers. The Premake oder Grants Befragungen
des Filmbilds in sensiblen Essays wie Un/Contained
oder Carnal Locomotive haken sich gerade an dem fest,
was an Filmen noch immer nicht verstanden ist.

Und dies ist natiirlich auch die Rolle, die der
Filmkritik zukommt. Gerade weil das Dispositiv des
Kinos im Verschwinden begriffen ist, wird es umso
wichtiger, an andern Orten jenen Raum zu schaffen,
wo sich das Wahrnehmungsexperiment des Films ent-
falten kann, wie auch Tereza Fischer in ihrem Essay
in der letzten Ausgabe von Filmbulletin ausgefiihrt
hat: «Denn es geniigt nicht, nur viele Filme zu sehen.
Zur Auseinandersetzung mit Film gehort das Lesen
unmittelbar dazu.» Das Lesen iiber Film wird nach
dem Ende des Kinos nicht obsolet, sondern sogar
noch wichtiger. Auch eine Zeitschrift wie die unsere
versteht sich als essenzieller Beitrag zur Filmbildung,
indem sie sich mit ihren Texten die Zeit nimmt, um
den abweichenden Bewegungen des Films nachzu-
gehen. Hingegen mitzumachen bei der Anpassung
des Films an unsere Konsumgewohnheiten, indem
man ihn zum schnellen Hippchen reduziert, das
sich mittels Kritik in Tweet-Linge und schnell iiber-
schaubarer Sternchenvergabe verdauen ldsst — solche
Anbiederung ist nicht nur iiberfliissig, sondern wird
vor allem das Interesse an dieser Kunstform nicht
erhalten konnen. Wenn der Film nur noch vertraute
Wahrnehmung konsolidiert, braucht es ihn tatséich-
lich nicht. Denn dann wire das Medium selbst zu
jenem Kerker geworden, aus dem Antoine Doinel in
Les 400 coups ausgebrochen ist.

Lernen, was man noch nicht weiss

Worauf Filmbildung stattdessen hinarbeiten miisste,
wire jene Pidagogik der gemeinsamen Erforschung,
wie sie Jacques Ranciére in seinen Biichern «Der
unwissende Lehrmeister» und «Der emanzipierte
Zuschauer» skizziert hat. Statt eines Bildungssystems,
das dem Lehrer die Position des Wissenden und dem
Schiiler die Position des Unwissenden zuweist, ent-
wickelt Ranciére die Idee eines Lernens als Prozess
im Verbund. Der «unwissende Lehrmeister», wie in
Ranciére nennt, ist nicht etwa einer, der nichts weiss,
sondern vielmehr einer, der versucht, mit seinen Schii-
lern dem nachzuspiiren, was man noch nicht weiss: «Er
lehrt seine Schiiler nicht sein Wissen, er trigt ihnen auf,
sich ins Dickicht der Dinge und Zeichen vorzuwagen,
zu sagen, was sie gesehen haben, und was sie iiber das
denken, was sie gesehen haben, es zu tiberpriifen und
tiberpriifen zu lassen.» Statt eines Lernprogramms auf
vorgespurtem Weg wiére dies eine Bildung in abwei-
chenden, aber und gerade dadurch weiterfithrenden
Bewegungen. Eine Bildung des Films.
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Filmbildung
in der Schweiz

Eine ausflihrliche Linkliste
finden Sie auf unserer Website
filmbulletin.ch

Kurze Ubersicht
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Die Filmbildungslandschaft ist vielfiltig
und entwickelt sich laufend weiter. Das
Angebot reicht von Filmkursen fiir Kin-
derund Jugendliche iiber Filmgespriche
bis zu Jugendfilmfestivals. Anbieter sind
spezialisierte Vereine und Einzelperso-
nen sowie Kinos, Festivals und Bildungs-
institutionen. Eine kurze Ubersicht ohne

Anspruch auf Vollstandigkeit.
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cineducation.ch

Verein zur Férderung der Filmbildung
cineducation.ch vereinigt Institutionen,
die den Film als eigenstindiges Medium
und als grundlegenden audiovisuellen
Bestandteil neuerer Technologien be-
trachten und eine systematische Film-
bildung fiir Kinder, Jugendliche und
Erwachsene etablieren wollen. Auf der
Website des Vereins sind Informationen
und Links zu den verschiedenen Ange-
boten zusammengefiihrt.
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Filme drehen
mit Jugendlichen
und Kindern

Cine-Retina
www.cineretina.org

Die Westschweizer Organisation bietet
Ateliers an, in denen man beispiels-
weise lernen kann, wie ein Stummfilm
entwickelt wird oder wie man seinen
eigenen Animationsfilm dreht.

Cinévna

www.cinevna.ch

Im Filmatelier im Unterengadin, ausge-
stattet mit modernsten Kameras und
Schnittplitzen, konnen Jugendliche
zwischen g und 19 Jahren ihr Talent als
Cineasten entdecken.

ClipClub-
Impulswerkstatt

www.clipclub.ch

Das Non-Profit-Unternehmen mit
Sitz in Bern unterstiitzt Kinder und
Jugendliche bei der Produktion von
Online-Videos.

crossfade
productions

www.crossfade.tv

Seies, dass man die Tricks lernen will,
mit denen Actionfilme gemacht wer-
den oder wie es bei einem Film-Cas-
ting zu und her geht: Das Angebot
fiir Jugendliche und Kinder im Alter
zwischen 6 und 16 Jahren reicht von
Ferien- und Freizeitkursen innerhalb

regionaler Programme iiber Work-
shops in Schulklassen bis hin zu mehr-
monatigen Kursen.

Filmkids

www.filmkids.ch

Unter Anleitung von ausschliesslich
professionellen Filmemachern und
Schauspielern entwickeln und realisie-
ren Kinder und Jugendliche zwischen
10 und 18 Jahren in Kursen, Lagern und
Workshops eigene Filmprojekte.
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Swizz Production

www.swizzproduction.ch

Der Verein mit Sitz im Thurgau hilft,
Multimediaprojekte im Film- und Fern-
sehbereich, egal ob von jung oder von
alt, Profi oder Amateur, zu planen, zu
organisieren und durchzufiihren.

Daneben bieten verschiedene Film-
schaffende und Produktionsfirmen
Filmworkshops fiir Kinder und Jugend-
liche an.

10 meters

Unterrichtsmaterialien
flr Schulen

Kinokultur
in der Schule

www.kinokultur.ch

Die Deutschschweizer Organisation
empfiehlt aktuelle Kinofilme, die sich
fiir einen Einsatz im Unterricht lohnen.
Zum Angebot gehoren kostenlose Un-
terrichtsmaterialien, Organisation von
Schulvorstellungen, Begegnungen mit
Filmschaffenden sowie Weiterbildun-
gen im Filmbereich.



www.e-media.ch

Die Plattform fasst Angebote zur
Medienbildung in der Westchweiz und
im Tessin zusammen.

Film- und Medienbildung ist zudem
Thema von Forschung und Lehre an
mehreren Pddagogischen Hochschulen.
Mehrere Kantone fordern im Rahmen
von speziellen Programmen die Kultur-
vermittlung an Schulen.
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Einflihrungen, Vortrage,
Diskussionen zum
Verstandnis der Filmsprache

Die Zauberlaterne

www. zauberlaterne.ch

Der Filmklub fiir 6- bis 12-Jdhrige fiihrt
Filme jeweils mit einer spielerisch pad-
agogischen Einfiihrung vor.

Der Filmleser

www.filmleser.com

Der Filmpublizist Thomas Binotto fiihrt
in seinen Vortrigen und Workshops vor,
wie Filme sich lesen lassen. Angebote
fiir Schulklassen ebenso wie fiir Lehr-
personen und interessierte Erwachsene.
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Film Forum &
Communication

www.fifoco.ch

Die Ethnologin und Filmwissenschaft-
lerin Julia Breddermann bietet Kinder-
film-Workshops und weitere Veranstal-
tungen zur Filmvermittlung an.

Programm- und Arthouse-Kinos bieten
regelmissig Einfithrungen zu Film-
vorfithrungen an und programmieren
spezielle Filmvorstellungen fiir Kinder.
Auch Filmclubs organisieren regel-
massig Diskussionen und Einfithrun-
gen zu Filmen.

Kurse zur Einfithrung in die Asthetik
und Geschichte des Films werden zudem
gelegentlich an Volkshochschulen und
Schulen fiir Gestaltung angeboten.
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Festivals und
Filmtournéen

Castellinaria

Festival internazionale

del cinema giovane, Bellinzona
www.castellinaria.ch

Das Tessiner Festival hat sich zur Auf-
gabe gemacht, einem jungen Publikum
qualitativ anspruchsvolles Filmschaffen
nidherzubringen.

FIFF

Festival International de Films

de Fribourg

www.fiff.ch

Die Filmvermittlung bildet einen wich-
tigen Akzent im Programm des Festi-
vals. Angeboten werden u. a.: Schulvor-
stellungen im Rahmen des Programms
Planeéte Cinema, Angebote fiir Senioren,
Vorstellungen fiir Gehorlose und
Schwerhorige.
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Schweizer
Jugendfilmtage

www.jugendfilmtage.ch

Das Festival bietet seit iiber 40 Jahren
dem Filmschaffen von Kindern, Jugend-
lichen und jungen Erwachsenen eine
Plattform. Das Programm umfasst ne-
ben Vorstellungen auch Workshops.
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Schweizer Jung-
filmfestival Luzern

www.upcoming-filmmakers.ch

Am Festival werden Kurzfilme von Film-
schaffenden unter 3o Jahren gezeigt,
zudem gibt es einen Klassenfilmwett-
bewerb.

Roadmovie —
Das mobile Kino

www.roadmovie.ch

Roadmovie reist als Tournée in alle
Sprachregionen der Schweiz, um Kklei-
nen Gemeinden ohne eigenes Kino
einen Kinotag zu bieten. Zum Angebot
gehoren Schulvorstellungen und
Abendvorstellungen fiir die breite Be-
volkerung.
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208S. | Pb. | zahlr. Abb. | € 19,90
ISBN 978-3-89472-850-2

Dieses Buch — es ist das erste iiber
Josef Hader als filmische Grife —
unternimmt gemeinsam mit dem Kaba-
rettisten / Schauspieler / Drehbuchautor
/ Regisseur eine Reise von den Anféngen
bis zu den aktuellen Hohepunkten in
seinem Schaffen. Ein ausfiihrliches
Gespréach mit Josef Hader und mehrere
Textbeitrage (u.a. von Doris Knecht)
geben Einblick in die Vielschichtig-
keit seiner Kunst.

SCHUREN ...

208S. | Pb. | zahlr. Abb. | €9,90
ISBN 978-3-89472-949-3

544S. | Pb. | zahlr. Abb. | € 24,90
ISBN 978-3-89472-950-9

Was haben Samuel L. Jackson, Stanley
Kubrick, John Carpenter, Tim Burton und
Zoé Bell gemeinsam? Genau, sie werden
als Geburtstagskinder in der aktuellen
Ausgabe des Filmkalenders gewiirdigt.
Des weiteren erinnern kurzweilige Texte
an besondere Filmereignisse aus dem
Jubildumsjahr ,8'.

Das einzige Filmlexikon in Printform
bietet einen umfassenden Uberblick
iiber das vergangene Filmjahr und hilft
mit durchdachter Auswahl und klaren

«Sie halten inne, sammeln einmal im
Jahr die wichtigen Dinge, zeigen Ent-

wicklungen auf, man kann [...] Dinge
auf eine Art entdecken, die so im Netz
nicht funktioniert.» Kriminalakte Ein guter Begleiter durchs Jahr fiir

alle, die Filme lieben.

ALLES DREHT SICH .., UND BEWEGT SICH
Der Tanz und das Kino

U v ey P Sy B

252S. | geb. | viele farb. Abb. |€ 24,90
ISBN 978-3-89472-617-1

Der aktuelle Erfolg von La La Lano zeigt,
dass Tanzszenen im Film immer noch
und immer wieder funktionieren, seit dem
erotischen Tanz der Stummfilmdiva Asta
Nielsen iiber John Travolta in Saturoay
NigHT Fever bis zu Bty Evuior — | i Dance.
Dabei knnen sie ganz unterschiedlich
sein, zwischen Hochkultur und Kitsch,
zwischen lassigem Vergniigen und der
Dokumentation harter Arbeit.

Alle Themenbereiche dieses reichhaltig
bebilderten Buchs greifen unterschied-
lichstes Filmmaterial aus Europa und den
USA auf. Begleitet die Ausstellung im
Filmmuseum Potsdam

Anzeige



Der Plot-Pointer

Alle Geschichten haben einen
Anfang, eine Mitte und einen
Schluss. Aber auf dem Weg
vom einen zum ndchsten gibt
es Stolpersteine.

Auf den Punkt
gebracht

Dass es ihn gibt, steht fiir die meisten
Filmemacher ausser Frage. Was er ge-
nau markiert und wo er anzusiedeln
ist — dariiber herrscht aber keine
Einigkeit. Die Rede ist vom soge-
nannten Plot Point. Jenem omindsen
Ding, das in keinem Film fehlen darf
und das auch dieser Kolumne ihren
Namen gegeben hat.

Die Grundidee ist ganz einfach
und ldsst sich bis zu Aristoteles zu-
riickverfolgen. Der griechische Phi-
losoph formuliert in seiner «Poetik»,
dass sich ein gelungenes Schauspiel
aus einem Anfang, einer Mitte und
einem Ende zusammensetzt, wobei
die drei Teile nicht nur die Position
im Ablauf bezeichnen, sondern vor
allem deren dramaturgische Funk-
tion. Der Anfang ist die Exposition;
hier werden Setting und Protagonist
eingefiihrt sowie das Problem, das die-
ser zu «l6sen» hat. Im Mittelteil geht
es dann richtig zur Sache. Hindernisse
treten auf, es kommt zu Verzogerun-
gen, Nebenhandlungen werden ent-
wickelt. Das Ende bringt schliesslich
Hohepunkt und Auflésung, wobei
bereits Aristoteles betont, dass diese
zwingend aus dem Vorangegangen
hervorgehen miissen.

Diese Dreiteilung erwies sich als
ausserst folgenreich. Fiir die franzo-
sische tragédie classique des 17.Jahr-
hunderts galt sie als unverriickbares
Gesetz, und auch das deutsche Drama
des 19. Jahrhunderts orientierte sich
an der antiken Vorgabe. Nicht anders
im Gegenwartskino. In Hollywood
denkt man noch heute mit Vorliebe in
drei Akten, und praktisch kein Dreh-
buchratgeber versdumt es, Aristoteles
zumindest en passant die Reverenz zu
erweisen.

Besonders einflussreich war dies-
beziiglich der Drehbuchguru Syd
Field, derin seinem Ende der siebziger
Jahre erstmals erschienenen Hand-
buch «Screenplay» das Konzept des
Plot Points bekannt machte. Gemass
Field weist jeder Film zwei Plot Points
auf, wobei diese nicht den Ubergang
zwischen den Akten, sondern einen
unerwarteten Wendepunkt bezeich-
nen, der der Handlung eine neue
Richtung gibt. Etwa wenn Louise in
Thelma & Louise den Mann erschiesst,
der ihre Freundin vergewaltigen will,
oder wenn Richard Dreyfuss in Close
Encounters of the Third Kind erstmals
ein UFO sieht. In beiden Fillen sind
Figuren und Milieu etabliert, erst mit
dem Plot Point tritt ein Ereignis ein,
das die eigentliche Story in Gang setzt.
Der zweite Plot Point funktioniert
dann spiegelbildlich. Er tritt meistens
dann auf, wenn der Protagonist bei
seiner Mission vermeintlich geschei-
tert ist. Die Hindernisse scheinen un-
iiberwindbar, doch eine ziindende Idee
oder ein beherzter Entscheid kehren
alles um und ermoglichen den Ab-
schluss der Geschichte.

Obwohl kaum jemand, der sich
zum Thema Filmdramaturgie dussert,
sich nicht auf Aristoteles bezieht, wird
oft iibersehen, dass dieser weitaus
weniger dogmatisch verfiahrt als vie-
le seiner Nachfolger. Der Philosoph
gibt sich weniger als Lehrmeister, der
sagt, wie es sein muss, sondern als
Mischung aus Kritiker und Literatur-
wissenschaftler, der anhand konkreter
Beispiele vorfiihrt, wie gute Stiicke
gebaut sind. Sein Anliegen ist weniger
normativ als beschreibend.

Syd Field

The Foundations of
Sereenwriting

Ganz anders dagegen Field. Fiir ihn
steht fest, dass gute Filme seinem
Muster folgen, wobei der Begriff
«Muster» hier durchaus im Sinne ei-
nes Bauplans oder einer Gebrauchs-
anweisung zu verstehen ist. Field
schreckt nicht davor zuriick, genaue
Angaben zu machen, wie lang die ein-
zelnen Akte sein diirfen und wo der
Plot Point zu erfolgen hat. So muss
bei einem Film von 120 Minuten Linge
der erste Plot Point zwischen Minute
25 und 27 stehen.

Fiir diesen unflexiblen Ansatz
wurde Field oft kritisiert. Dass sich
avantgardistische Filme wie jene
Jean-Luc Godards oder Michelangelo
Antonionis mit seinem Modell nicht
fassen lassen, versteht sich fast von
selbst. Gravierenderist aber, dass Field
weitaus weniger prazise ist, als er vor-
gibt. So kommt er zwar immer wieder
auf seine beiden Plot Points zuriick,
spricht aber zugleich auch von einem
Midpoint in der Mitte des Films. Die-
ser ist irgendwie auch ein Plot Point,
aber irgendwie auch nicht. Zudem ist
unklar, wie Aktwechsel und Plot Point
zusammenhingen, denn diese fallen
nicht zusammen. Was den Ubergang
zwischen den Akten tatséchlich mar-
kiert, bleibt offen.
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Fields «Schreiben nach Zahlen» muss
man diesem aber auch zugutehalten,
dass die Menge der Filme, die komplett
von seinem Modell abweichen, eher
iiberschaubar ist. Und die meisten
Menschen diirften Miihe haben, sich
eine Geschichte auszudenken, die ganz
ohne Exposition, Komplikation und
Aufl6sung auskommt. Diese Struktur
ist kulturell derart fest verankert, dass
sie als eigentliche Essenz des Erzidh-
lens erscheint. Wobei sich freilich
kaum sagen ldsst, was zuerst war —
das Huhn oder das Ei? Mit anderen
Worten: Hat Aristoteles lediglich eine
universelle Form beschrieben, oder
war sein Modell wiahrend so langer
Zeit dominant, dass wir uns andere
Varianten gar nicht mehr vorstellen
konnen? Wire die Filmgeschichte
ohne die «Poetik» anders verlaufen?
Wir wissen es nicht. Geschichtliche
Wendepunkte folgen keiner Regel.

Simon Spiegel



Flashback

Mit Phase IV lUbersetzte der
Designer Saul Bass ins Genre
des Insektenhorrors, was
ihn auch in seinem restlichen
Werk beschaftigte: die
Grundlagen von Kommunika-
tion und Kreativitat, makro-
und mikroskopisch.

Missing Links

Sogar einen Oscar hat Saul Bass ge-
wonnen: 1969 mit dem Kurzfilm Why
Man Creates, eineraberwitzigen Collage
aus Animationsschnipseln, Sketches,

Interviews und Archivbildern, von der
man annehmen kénnte, Bass habe sie
im Stil der britischen Komikergruppe
Monty Python inszeniert, hitte diese
sich nicht erst gegriindet, nachdem
der Film bereits im Kino gelaufen
war. Bis heute beriihmt ist der 1920 in
New York geborene und 1996 in Los
Angeles verstorbene Grafikdesigner
und Filmemacher aber vor allem fiir
die von ihm entwickelten Firmenlogos,
Filmplakate und Titelsequenzen.

In mehr als vierzig Jahren gestal-
tete Bass — oft gemeinsam mit Ehefrau
Elaine — die Vorspanne Dutzender Hol-
lywoodklassiker. Wer sich Filme wie The
Seven Year Itch, The Man with the Golden
Arm, Vertigo, Psycho, The Big Country,
Spartacus oder Casino anschaut, sieht
ganz am Anfang, wenn der Filmtitel
und die Credits eingeblendet werden,
keinen Wilder, Preminger, Hitchcock,
Wyler, Kubrick oder Scorsese, sondern
einen Bass.

Dennoch — oder vielleicht gerade
deshalb — hat der Sohn russisch-jii-
discher Immigranten beim einzigen
Spielfilm, bei dem er je Regie fiihrte,
auf einen Vorspann verzichtet. Erst
ganz zum Schluss wird vor dem Hin-
tergrund einer aufgehenden Sonne
der Titel eingeblendet: Phase IV. Die
als rémische Ziffer geschriebene Vier
ergibt sich allein aus der grafischen
Anordnung von drei fast identischen
Balken und reprisentiert im Science-
Fiction-Plot des Films und zugleich
den Aufbruch in ein neues Zeitalter.
Diese Liaison zwischen minimalisti-
scher Ausdrucksform und hochkom-
plexen Vorgingen bildet in gewisser
Weise die Quintessenz von Saul Bass’
Schaffen.

Von Filmkritikern wird Phase IV
bis heute oftmals als B-Movie abge-
tan. In der Tat wirkt die Story von
Drehbuchautor Mayo Simon (I Could
Go on Singing, Futureworld) nicht
sonderlich ausgefeilt: Aufgrund einer
nicht naher erlduterten kosmischen
Anomalie mutieren Ameisenstimme
in der Wiiste Arizonas zu hochintel-
ligenten Gemeinschaften. Beim Ver-
such, die Insekten in einer eigens dafiir
eingerichteten Forschungsstation zu
studieren, stossen der Biologe Ernest
Hubbs und der Kryptologe James
Lesko schnell an ihre Grenzen. Die
Ameisen adaptieren sich an das ver-
spriihte Gift, toten die Bewohner einer
nahe gelegenen Farm und lassen nur
die junge, hiibsche Kendra in die Sta-
tion entkommen, die sie anschliessend
unerbittlich belagern. Mehr und mehr
verkehren sich die Machtverhiltnisse,
und die Forscher finden sich selbst in
die Rolle der Versuchstiere gedringt.
Am Ende tiberleben nur Kendra und
James — von den Ameisen in willfih-
rige Werkzeuge verwandelt.

1974, als Phase IV in den US-Kinos
anlief, hatten dort mit Frogs (1972)
schon die Frosche den Aufstand gegen
eine umweltzerstorerische Mensch-
heit geprobt. Die Schlachten um den
Planet der Affen (1968—1973) waren
auf der Leinwand vorerst geschlagen,
gingen dafiir jedoch im Fernsehen in
Serie. Alan Dean Foster schrieb an
seinen «denkenden Wildern». Zivili-
sationskritische Oko-Sci-Fi-Thriller
und Horrorsschocker hatten Kon-
junktur. Phase IV liesse sich problemlos
diesem Genre zuschreiben. Man kidme
dann freilich nicht umhin, all das,
was Bass anders macht, als falsch zu
bemingeln. Und das ist eine Menge.
Anstatt den Spannungsaufbau an-
zukurbeln, verschleppt er ihn mit
langen Sequenzen, in denen Ameisen
durch eine bizarre Architektur aus
glattpolierten unterirdischen Gingen




krabbeln oder aus megalithenformi-
gen Tiirmen &dugen, die einem Dali-
Gemailde entsprungen sein konnten
— oder Stanley Kubricks 2001: A Space
Odyssee.

Es gibt einige Parallelen zwischen
Bass’ erstem und letztem Spielfilm und
Kubricks Meisterwerk. Beide eréffnen
mit einem Blick ins All. Auch bei Bass
dauert es lange, geschlagene sieben
Minuten, bis das erste Mal Menschen
ins Bild riicken. Davor sind fast aus-
schliesslich Ameisen zu sehen, die
von Kameramann Ken Middleham
(The Hellstrom Chronicle) in faszinie-
renden Grossaufnahmen mit gruselig
schonen Zeitlupen- und Zeitraffereffek-
ten inszeniert wurden. Trotzdem ist es
eher erniichternd, Phase IV als «den
2001 des Ameisenhorrors» zu be-
trachten, wie es US-Schriftsteller Jim
Knipfel einmal vorschlug. Als Genre-
film lahmt Phase |V, und um mit 2001
mithalten zu kénnen, fehlt es der Low-
Budget-Produktion an filmischen Mit-
teln und am epischen Atem. Wihrend
Kubrick seinen Blick in die Weiten
des unerforschten Weltraums richtet,
fokussiert Bass auf das Reagenzglas.
Nicht Panoramen, sondern Detail-
aufnahmen dominieren die Asthetik
seines Films.

Etliche Motive, die Bass in seinen
Motion-Designs oder Kurzfilmen ver-
wendete, tauchen auch in Phase IV auf.
Die charakteristischen Balken, mit
denen er die Titelsequenzen von The
Man with the Golden Arm oder Psycho
gestaltete, wachsen in der Wiiste Ari-
zonas als futuristische Ameisenbauten
in die Hohe. Zudem reduziert Kryptolo-
ge Lesko die Sprache der mutierten Tie-
re auf ein simples Balkendiagramm, aus
dem er einfache Befehle wie «rechts»,
«links» oder «zuriick» ableitet. Im
Grunde macht Lesko damit nichts
anderes als das, was Bass bei seinen
Filmvorspannen getan hat: Er bricht
komplexe kommunikative Strukturen
auf ihren zentralen Kern herunter.

Ahnlich wie Why Man Creates kann
auch der einzige Spielfilm von Bass
als Auseinandersetzung mit dem
eigenen Werk und dariiber hinaus
mit Kunst, Kreativitit und Kommuni-
kation verstanden werden. In Why
Man Creates gibt es eine Grossstadt-
szene, in der Dutzende Menschen im
Gleichschritt eine viel befahrene
Strasse iiberqueren. In dem Moment
aber, in dem das Signal der Ampel
von «Walk» auf «Stop!» umschaltet,
verharren sie mitten auf der Strasse.
Es folgt der Befehl «Turn!», und sie
drehen sich um 9o Grad in Richtung
Kamera. Nach einem «Ready!»-
Signal hiipfen sie in vorgegebenem
Rhythmus den Hampelmann. Auf

ironische Weise zeichnet Bass hier
ein Bild von Menschenmassen, deren
Verhalten demjenigen der Ameisen
in Phase IV auffillig dhnelt.

Es ist jedoch nicht die 6kologi-
sche Dimension, die Bass an diesem
Vergleich interessiert. Schliesslich
wird die Mutation der Ameisen
nicht durch einen technologischen
Stindenfall ausgelost, sondern durch
ein Himmelsereignis. Ahnlich wie
Kubrick in 2001 — insofern hat Knip-
fel recht — geht es Bass um Grund-
sdtzlicheres. Sein Film begibt sich
auf die Suche nach einer Art Urcode
des Universums, intelligenten Lebens
und nicht zuletzt der Kunst. Er tut
dies auf eine leichte, spielerische
Weise, die verschiedene Erzihlstile
miteinander verkniipft.

Neben Anleihen ans Horrorgenre
sind auch surrealistische Einfliisse
unverkennbar: bunte Farben, ver-
fliessende Formen, psychedelische

Elektromusik, Ameisen, die wie einst
in Luis Bufiuels Un chien andalou aus
Handflichen krabbeln. Und wenn
die vom gefrissigen Geschnatter der
Ameisenkolonie begleitete Kamera
zum staubigen Boden hinabsinkt,
gleichsam in die Parallelwelt der In-
sekten hineinkriecht, kann man sich
gut vorstellen, dass David Lynch sich
davon fiir Blue Velvet inspirieren liess.

Mit der gleichen Unbekiimmert-
heit, mit der Saul Bass Genres und
Erzdhlhaltungen collagierte, konnte
man ihn zu einem Pionier des post-
modernen Kinos erklidren. Phase IV
wire dann so etwas wie der Missing
Link zwischen Luis Bufiuel und David
Lynch. Stefan Volk

- PhaselV

Regie: Saul Bass; Buch: Mayo Simon;
Kamera: Dick Bush; Darsteller:
Nigel Davenport, Michael Murphy.
Produktion: Paramount Pictures.
USA 1974. Dauer: 84 Min.
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Erscheint das Tier im Film, erwacht das
Medium zu einem anderen Leben.
Die Tiere machen Aufstand gegen unsere
eingefahrenen Sichtweisen.

Tierische
Revolution

Das Gliick (1935) Regie: Alexander Medwedkin

Wer sich der Rolle des Tiers im Kino zuwendet, wird
bald feststellen, dass das Kino von Tieren nur so wim-
melt. So wird die Frage nach den Filmen mit Tieren
bald abgelost von einer anderen: Gab es jemals ein
Kino ohne Tiere? War das Kino niemals nur ein Kino
vom Menschen fiir den Menschen, sondern immer
auch von und fiir die Tiere?

Von den ersten Filmen der Briider Lumiére —
man denke an La famille Dam et son chien (1905), in
dem neben den Mitgliedern der Familie Dam auch ihr
Hund posiert — bis zu Darren Aronofskys Noah (2014)
und seiner Arche hat das Kino immer auch Tiere
portritiert, mittransportiert und manchmal ganze

Genres von ihnen transportieren lassen. Etwa den
Western, der vollig undenkbar wire ohne die Kohor-
ten von Pferden, auf denen die Helden die unendlich
langen Passagen iiberhaupt zuriicklegen konnten.
André Bazin erkannte in den Tieren ein wichtiges
Kriterium fiir seinen Begriff des filmischen Realis-
mus: Das Tier war fiir ihn Ausdruck einer spontanen
Lebendigkeit, die durch das Kunstmittel der Montage
nur entstellt werden konnte und in einer ungeschnit-
tenen Kamerabewegung eingefangen werden wollte,
in der die Einheit von Raum und Zeit gewahrt blieb.

So war das Tier im Kino lange Triger einer anthropo-
zentrischen Vision der Welt, ihrer Fiktionen und ihrer
Geschichte. Im digitalen Zeitalter hat die reale Welt
ihre Unantastbarkeit verloren. Die Computer haben
sie im Griff, ebenso wie die reale Gestalt der Tiere und
der Menschen. Es ist fortan die wandelbare, den Tie-
ren und Menschen gemeinsame digitale Haut, die uns
tiber das Wirkliche versichert. Im neuen Planet of the
Apes-Franchise verschwimmen die Grenzen zwischen
den menschlichen Schauspielern und den dargestell-
ten Affen. Die Unterscheidung zwischen Wirklich-
keit und Computeranimation wird aufgehoben. So
kiindigt das digitale Tier eine posthumane Ara an, in
der die Wirklichkeit keinerlei menschlichen Masssti-
ben mehr unterworfen ist. Im post-apokalyptischen,
weitgehend aus synthetischen Bildern bestehenden
After Earth (2013) von M. Night Shyamalan bleibt die
Erde am Ende ohne Menschen, wihrend sich in den
Ozeanen die Wale austoben. Die Tiere, die bislang
nur eine anthropozentrische Wirklichkeit bestitigen
durften, erhalten hier eigenstindige Existenz. Diese
neue Autonomie zeigt auch Jean-Luc Godard in Adieu
au langage (2014) anhand seines Hundes Roxy, dem
Helden des Films. Das Kino 6ffnet fiir Godard ein
Aussen der Welt, das fiir die Hunde, nicht fiir die
Menschen da gewesen sein wird, ein Aussen jenseits
der menschlichen Sprache. Das Kino wire fortan
eine Sprache der Tiere. Natiirlich wird Roxy nicht
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War for the Planets of the Apes (2017) Regie: Matt Reeves



aufhoren, etwas von diesem «Aussen» zu kommuni-
zieren, das sein Herrchen — Godard — dann versuchen
wird, in Bilder und Tone zu iibersetzen.

Im queeren Kino spriessen derweil die
Allianzen und Symbiosen, in denen Menschen, Geis-
ter und Tiere, das Wirkliche und das Animierte, das
Phantastische und das Reale Hand in Hand gehen.
In Apichatpong Weerasethakuls Tropical Malady
(Sud Pralad, 2004) wird die Liebesgeschichte zwischen
zwei Mannern von der Geschichte der Verwandlung
in einen Tiger begleitet. In Alain Guiraudies Rester
vertical (2016) und in O ornitélogo (2016) von Jodo
Pedro Rodrigues werden die Hauptfiguren inmitten
ihrer iibrigen Beziehungen zu Mannern, Frauen, Kin-
dern, Heiligen oder anderen Tieren selbst wie Wolfe,
Krokodile oder Vogel gefilmt, die sie imitieren —
Menschlichkeit wird in einen Prozess des Tierwer-
dens entlassen.

Durch seine neue Autonomie macht sich das
Tier nicht nur Freunde. Der portugiesische Filme-
macher Sandro Aguilar filmt in Arquivo (2007) den
langen Todeskampf eines Fischs, der auf einem Tisch
zappelt: Grausamer kann man die Souverinitit des
menschlichen Blicks auf das Tier nicht restaurieren.
Lucien Castaing-Taylor und Véréna Paravel haben
in ihrem auf einem Hochseefischerboot gedrehten
Leviathan (2012) ihre GoPro-Kameras in die glitschi-
gen Fischtanks geworfen, um die nicht vom Men-
schen gelenkte, nur vom Zufall bewegte Kamera eins
werden zu lassen mit den Augen der toten Tiere, was
den objekthaften und leblosen Fischen eine mons-
trose Nachlebendigkeit verleiht.

SR
staing-Tayler, Véréna Paravel

5 A Sl -
: Leviathan (2012) Regie: Lucien Ca
Noch in Robert Bressons Au hasard Balthazar (1966)
symbolisierte das Leiden des Esels menschliches Leid,
wenngleich er bereits ein Recht auf einen eigenen Tod
hatte, unabhingig von den Menschen. Die Offnung
einer posthumanen und postnormativen Welt steuert
in Leviathan darauf zu, die Fische in ihrem Geschlach-
tet werden als Akteure zu reanimieren — wenn auch
nur post mortem (die iiber das Boot hinwegziehenden
Mowen sind im Film allerdings sehr lebendig). Dass
aber das Tier zum vitalen politischen Akteur wer-
den kann, zeigte schon der sowjetische Regisseur
Alexander Medwedkin in Das Gliick (Stschastje, 1935).
In prisowjetischer Zeit findet ein Bauer Geld und
kauft sich ein Pferd. Das Gliick in Medwedkins Film
liegt sicher nicht im Geld und nur vielleicht in der
Revolution. Denn dem elenden Bauern geht es nach
der Revolution kaum besser, und der erste revolutio-
nire Akt des Films wird von einem Pferd vollzogen,

Tropical Malady Regie: Apichatpong Weerasethakul

nicht vom Menschen: Das Tier begehrt auf und ver-
weigert die Arbeit. Das Gliick ist eher die Revolte des
Pferdes und die frohliche materialistische Bastelar-
beit des Films: Die Gesten der Figuren sind stiirmisch
und expressiv, das Pferd gepunktet, der Zuckerwat-
tebart des Grossvaters richtet sich beim Sterben in
die Hohe, und die Seele ist eine Staubwolke, die im
Moment des Todes aus seinem Bauch pufft. Alles ist
Korper. Die «menschliche Seele» — ein Witz.
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Alipato (2016) des philippinischen Regisseurs
Khavn de la Cruz setzt ebenfalls im Elend an (dem
Slum von Manila) und kreiert eine revolutionire
Welt, die nicht mehr die des Menschen ist, sondern
die von hybriden Koérpern, die die Tiere mit einbe-
ziehen. Eine Ziege triagt eine GoPro-Kamera spa-
zieren, und nur die Schweine iiberleben das finale
Massaker zwischen Polizei und Gangstern in einem
Schlachthaus. Der Film beginnt mit einem Menschen
in einem Tierkostiim (ein Affe, ein Phantasiewesen?),
der vor der Kamera herumtanzt. Dieser Tier-Mensch
ist Teil eines Kosmos aus Miill, schrillen Gestalten,
Kriippeln, Perversen, Mordern, Exkrementen,
grellem Licht, satten Farben, Dampf, Geschrei,
tierischen Lauten und menschlicher Sprache —
eines Kosmos des Slums, den der Film immer
weiter auslegen wird. Was kann aus alldem werden?
Keine Utopie, in der das Elend liberwunden werden
konnte. Aber die Utopie eines heterogenen Korpers,
der aus den Korpern von lauter Freaks besteht, keine
Identitdt mehr hat, unter Dauerstress steht, perma-
nent ausrastet und iiberlduft. Ein Korper, der sich
im Zustand einer stindigen Refabrikation und Revo-
lution befindet und, vielleicht, des Gliicks. Weil er
kein klar umrissenes, gefilmtes Objekt mehr ist, wie
es das Tier lange war, sondern sich wie die Ziege die
Kamera aneignet und selbst filmt. Ein Korper, der
etwas von einem Tier hat, mit dem er seine Revolu-
tion macht.

Philipp Stadelmaier

Alipato (2016) Regie: Khavn de la Cruz



Fade in/out

Truly fictitious.

Uber Filmpolitik,
Reichtum, Zensur
und gute Filme

INT. ZUGABTEIL — TAG

ORSON sitzt mit GABATHULER im
Zug. Es ist Vormittag, die Pendler-
strome sind abgeebbt, und so
sitzen die beiden fast allein im
Waggon. Einzig im Abteil gegen-
iiber sitzt ein dlterer HERR IM
HAWAIIHEMD und liest.

Orson blickt zum Fenster hinaus
auf die aufgerdumten Einfamilien-
haus-Landschaften des Schweizer
Mittellandes. Gabathuler bldittert
in der Zeitung — sieht dann hoch:

GABATHULER Der Schweizer Film hat
ein Problem mit dem Drehbuch,
steht hier.

ORSON Jeder Film hat erst mal ein
Problem mit dem Drehbuch, auch
Schweizer Filme.

GABATHULER Ha?!

ORSON Fiir jeden guten Film braucht
es zuerst ein gutes Drehbuch.
GABATHULER Schlaumeier! Die
meinen das strukturell.

ORSON Ich auch.

Orson blickt wieder hinaus.
Akkurat geschnittene Rasen,

Steinrabatten um die adretten

Hdiuschen.

GABATHULER Argert dich das nicht?

ORSON Was?

GABATHULER So eine Behauptung.
ORSON Na Klar. Aber bei dem Satz

geht es um Politik.
GABATHULER Und?

ORSON Hat nicht so viel mit der

Realitit als Autor zu tun.
GABATHULER Geht dir an deine
Berufsehre, was?
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auch, wie es lauft.

ORSON Vielleicht. Aber zeigt eben

GABATHULER Wie denn?

ORSON Wenn der Film gut ist, sieht
man darin doch meist eine gute
Regie, gutes Cast und so weiter ...
Und wenn der Film schlecht ist, war
das Drehbuch schlecht. Aber lassen
wir das.

GABATHULER Wieso?

ORSON Solange man rumjammert,
schreibt man keine guten Dreh-
biicher.

Draussen hat jemand seinen
Garten mit Eisenbahnsignalen und
sonstigen Zugmemorabilien
dekoriert. Offenbar das Statement
eines Eisenbahnfans.

GABATHULER Gibt auch eine Podiums-
diskussion zum Thema: Ist die
Schweiz zu reich, um gute Filme zu
produzieren?

ORSON Also, Reichtum soll gute
Geschichten verhindern?
GABATHULER Soll der Grund sein fiir
Lethargie und Gleichgiiltigkeit im
Kulturbereich.

ORSON Dinemark ist auch reich.
GABATHULER Wusste ich.

ORSON Was?

GABATHULER Dass du frither oder
spater mit Ddnemark kommen wirst.
ORSON O.k. War das letzte Mal,
versprochen.

GABATHULER Na, mal sehen.

ORSON Frankreich ist reich, Siid-
korea auch, Japan, die USA — andere
Industrienationen produzieren doch
auch gute Filme.

GABATHULER Ja, aber die anderen
erleben alle Spannungen ... poli-
tisch, 6konomisch, sozial.

ORSON Ha, die Schweiz als Insel der
Gliickseligen im Weltenchaos.
GABATHULER Es geht uns doch besser
als vielen anderen.

ORSON Stimmt. Aber die Primisse
ist trotzdem Unsinn.

GABATHULER Wieso?

ORSON Schon mal einen Film aus
Malawi gesehen? Athiopien? Sierra
Leone?

GABATHULER Weiss nicht.

ORSON Miissten aber super Filme
sein.

GABATHULER Wie?

ORSON Naja, das wire der Umkehr-
schluss der Logik, dass Reichtum
gute Filme verhindert.

GABATHULER Nun sei mal nicht so
spitzfindig.

ORSON Ansonsten kommen aus
Diktaturen gute Filme — wenn sie
sich denn am staatlich verordneten
Mainstream und der Zensur vor-
beischummeln konnen: die DDR,
die Sowjetunion, Francos Spanien ...
Vielleicht sollte man die

Filmforderung in der Schweiz durch
eine Zensurbehorde ersetzen!
GABATHULER Zyniker! Die Diskus-
sion ist notig; und Teil eines
demokratisch notwendigen film-
politischen Diskurses.

Der Mann im Hawaiihemd schaut
nun amiisiert heriiber. Gabathuler
blickt entschuldigend zuriick.

Und Orson will sich schon wieder
dem vorbeiziehenden Idyll am
Schienenrand widmen, da:

ORSON Filmpolitik schreibt halt
keine Geschichten.

GABATHULER Aber Filmpolitik
ermoglicht sie.

ORSON Glaubst du?

GABATHULER Meinst du, Malawi hat
einen filmpolitischen Diskurs?

Oder Athiopien? Oder Sierra Leone?
ORSON Wahrscheinlich nicht.
GABATHULER Siehst du: Kulturpolitik
ist wichtig!

Der Punkt geht an Gabathuler.
Orson schweigt sich demonstrativ
aus. Der Herr im Hawaiihemd
scheint der Diskussion interessiert
zu folgen.

Gabathuler setzt nun nach,
wdhrend der Zug in einen Bahnhof
einfdahrt:

GABATHULER Was ist denn deine
Position im filmpolitischen Diskurs!?
ORSON Was?

GABATHULER Was schligst du denn
vor?!

ORSON Weiss nicht.

GABATHULER Typisch.

Orson schweigt wieder. Doch
diesmal denkt er nach.

ORSON Jede und jeder erkennt sofort
einen guten Witz. Man lacht. Da
kann man sich gar nicht dagegen
wehren. Aber wer kann schon einen
erfinden, der lustiger ist und so noch
nie erzahlt wurde?

Der Zug kommt fahrplangenau
zgum Halten. Ihre Haltestelle.
Gabathuler ist die Unzufriedenheit
tiber die Antwort anzusehen.
Doch Orson steht eilig auf, packt
seine Tasche und geht zum
Ausgang. Gabathuler hinterher.
Im Vorbeigehen nickt Orson dem
Herrn im Hawaiihemd ein «Gute
Reise» zu. Der ldchelt freundlich,
weise zuriick, als wiisste er mehr.
Er fdhrt offenbar noch weiter.

Uwe Liitzen
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Happy End

Michael Haneke fiihrt in Happy End die thema-
tischen Faden aus seinen friiheren Filmen
zusammen. Im tragikomischen Portrét einer
reichen franzdsischen Familie driicken Einsam-
keit und Lieblosigkeit durch die briichig
gewordene perfekte Oberflache.

Michael
Haneke

Es wird kaum jemanden iiberraschen, dass ein Film mit
dem Titel Happy End keines hat. Schon gar nicht, wenn
es sich um einen Film von Michael Haneke handelt, der
uns in den ersten Minuten brutal mit einer emotional
aus dem Lot geratenen Welt konfrontiert. In nur vier
Fragmenten entfaltet er eine ultrakurze Chronologie
einer Tragodie. Auf der Leinwand erscheint ein schma-
ler vertikaler Streifen im Format eines Mobiltelefons.
Es gehort, wie wir spéter erfahren werden, der zwolf-
jahrigen Eve, die ihre Mutter aus «sicherer» Distanz
filmt. Als Erstes beim Abendritual im Badezimmer.
Eves trockene, sarkastische Kommentare erscheinen
als Textblasen iiber dem Gefilmten, das sie live streamt.
Die Beziehung scheint zerriittet zu sein. Man konnte
dies aber noch als die Distanzierung eines Teenagers
von seiner Mutter verstehen. Dann aber folgt eine Ein-
stellung, in der Eve ihr Meerschweinchen filmt, dem sie
Schlaftabletten ins Fressen getan hat und das stirbt.
Es ist ein Testlauf mit dem Ziel, die depressive Mutter
loszuwerden. Und so versetzt uns die letzte Einstellung
der Exposition, in der die Mutter bewegungslos auf
dem Sofa liegt, einen Schock, den wir bis ans Ende
des Films mittragen, wenn Eve wieder ihr Phone in
der Hand halt.

Eve landet in der Familie ihres Vaters, Thomas
Laurent, der sie und ihre Mutter vor langem verlas-
sen hat. Er lebt mit seiner neuen Frau Anais und dem
gemeinsamen Baby, seiner Schwester Anne und deren
erwachsenem Sohn Pierre sowie dem Patriarchen Geor-
ges in einem Anwesen der Familie in Calais. Mit raschen

Strichen zeichnet Haneke ein Bild einer dysfunktiona-
len Familie, in der Anne die Fithrung iibernommen hat
und in der emotionale Kilte herrscht. Mathieu Kasso-
vitz als Thomas, Isabelle Huppert als Anne und Jean-
Louis Trintignant als deren Vater Georges benotigen
nicht mehr als ein, zwei Szenen, um die Beziehungs-
unfihigkeit ihrer Figuren offenzulegen. Bloss Anais
wirkt naiv genug, um Eve bei ihrer Ankunft herzlich zu
umarmen und ihr zu versprechen, dass alles gut werde.

Wohin die unterkiihlte, auf Macht und Aussen-
wirkung bedachte Erziehung von Kindern fithren kann,
hat Haneke in Das weisse Band meisterhaft analysiert.
In Happy End ist das Midchen Eve bereits «verdorben».
Was den Grossvater, der einen feinen Draht zur Enke-
lin zu haben scheint, dazu veranlasst, sie lakonisch
mit «bienvenue au club» in der Familie willkommen
zu heissen. Sie ist aufgrund ihres eigenen emotiona-
len Defekts fahig, in dieser Familie zu funktionieren
und ihren liebesunfihigen Vater zu durchschauen.
Dennoch leidet sie und versucht, sich selbst ebenfalls
mit Tabletten zu téten. Das bringt sie dem Grossvater
niher, denn auch Georges ist des Lebens iiberdriis-
sig und versucht wiederholt, es zu beenden. In diesen
Momenten der grossten Verzweiflung mischt Haneke
schwarzen Humor in die Tragodie.
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In Happy End fliessen die Themen von Hane-
kes friiheren Filmen zusammen. Vielleicht wirkt der
Film deshalb weniger tiberraschend als seine fritheren
Arbeiten, erscheint beinahe als eine Sammlung von
Selbstzitaten. Dennoch kniipft er meisterhaft und mit
unheimlicher Prizision Einstellung fiir Einstellung zu
einem grauenvollen Bild unserer westlichen Gesell-
schaft, in der Mitgefiihl beinah komplett zu fehlen
scheint. Zwischen die Menschen schieben sich tech-
nische Gerite. Angebliche Kommunikationshilfen, die
uns aber eigentlich auseinanderbringen. Am Anfang
hilt Eve eine Smartphone-Kamera zwischen sich und
die Mutter, schafft so emotionalen Abstand. Anne
telefoniert stindig — weniger mit dem Ziel, Distanz
zu iiberwinden, als vielmehr sie aufrechtzuerhalten.
Das Telefongesprich ist Ersatz fiir korperliche Nihe,
die sie nicht braucht. Und Thomas betriigt seine junge
Frau. Alles, was wir allerdings von dieser amourdsen
Beziehung sehen, ist ein Live-Chat, in dem Sexualitét

und Gefiihle nur behauptet statt gelebt werden.

Der alte Patriarch Georges ist die Ausnahme.
Er hat wie die gleichnamige Hauptfigur in Amour, die
ebenfalls Trintignant spielte, seine todkranke Frau aus
Liebe und Erbarmen mit einem Kissen erstickt. Mit
Isabelle Huppert wiederum als Tochter, scheint Happy
End eine Art Fortsetzung zu sein. Eine Fortsetzung aller-

dings, in der eben diese tiefe Liebe fehlt.

Die wirklich tragische Figur ist Pierre, der fiir
seine Mutter Anne eine Enttduschung ist. Sie entmach-
tetihn kurzerhand und ohne Vorwarnung nach einem
tragischen Unfall auf der Baustelle des Familienunter-
nehmens. «Ich bin nichts wert», muss er konstatieren
und richt sich, indem er zu ihrer Verlobungsfeier eine
Gruppe von Fliichtlingen einlédt. Anne allerdings ldsst
ihm nicht einmal dieses Erfolgserlebnis und bricht
ihm kurzerhand den Finger, um ihn zum Schweigen

zu bringen.
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Sowohl Pierre als auch sein Grossvater Georges sind je
in einer Szene zu sehen, in der die Kamera zusammen
mit dem Mikrofon beobachtend auf Distanz bleibt. Wir
diirfen nur zuschauen, horen aber nicht, was geschieht.
Pierre sucht den Sohn des verunfallten Arbeiters auf.
Nach einem kurzen Gesprich vor der Haustiir wird er
verpriigelt. Auch Georges’ Gesprich mit einer Gruppe
von Fliichtlingen bleibt unhorbar. Der alte Mann fahrt
allein mit seinem Rollstuhl auf einer befahrenen Stra-
sse von Calais, bis er die Méanner sieht und sie zu sich
ruft, um nach einem kurzen Gespréch einem seine Uhr
hinzuhalten. Wollte er so den Fliichtlingen helfen oder
von ihnen eine Waffe kaufen? Wollte sich Pierre ent-
schuldigen oder drohend eine Klage verhindern? Die
Entscheidung bleibt uns iiberlassen.

Es sind ohnehin Erlebnisse, die Pierre und
Georges mit niemandem teilen konnen. Unfihig zu
kommunizieren und Liebe zu empfinden, bleiben
die Menschen einsam. Haneke ldsst diese Einsamkeit
immer wieder am Ende einer Szene sich ausbreiten.
Dann, wenn jemand den Raum verlidsst oder ein Telefo-
nat endet, bleiben die Menschen allein mit sich selbst,
mit dem, was sie nicht gesagt haben. «Lass uns das
Thema wechseln», sagt Anne zu ihrem Verlobten, wenn
sich das Gesprich kurz um unangenehme Vorfille
dreht. Es sind diese unauffilligen, handlungsentleer-
ten Momente nach einem Gespréich, in denen sich das
Verlorensein manifestiert.

Um Welten subtiler als in Bennys Video oder
Funny Games spielt Haneke mit unseren Gefiihlen, halt
uns den Spiegel vor, lisst uns die Kélte und Einsamkeit
mitten in einem «normalen» Leben spiiren und gonnt
uns kein Happy End. Wenn man sich die Anekdote
vergegenwirtigt, die Georges seiner Enkelin erzihilt,
so sollte man wohl gewarnt sein. Georges schildert eine
Szene, die er vom Fenster aus beobachtete: Ein Raubvo-
gel zerfetzt einen kleinen Vogel. Auf einem Bildschirm
sehe das irgendwie normal aus, aber das echte Leben,

das mache schon etwas mit einem. Tereza Fischer

> Regie und Buch: Michael Haneke; Kamera: Christian Berger; Schnitt:
Monika Willi; Ausstattung: Amy Jane Lockwood. Darsteller (Rolle):
Isabelle Huppert (Anne), Jean-Louis Trintignant (Georges), Mathieu
Kassovitz (Thomas), Fantine Harduin (Eve), Franz Rogowski (Pierre),
Laura Verlinden (Anafs). Produktion: Les Films du Losange, X Filme
Creative Pool, Wega Film. Frankreich, Deutschland, Osterreich 2017.
Dauer: 107 Min. CH-Verleih: Filmcoopi Ziirich; D-Verleih: X Verleih
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Eine Nacht in Porto, die das Leben von Mati
und Jake verandert. Gabe Klinger lasst in
dieser Liebesgeschichte a la Richard Linklater
die Zukunft vor der Vergangenheit spielen.

Gabe
Klinger

Porto ist der erste Spielfilm von Gabe Klinger, der auch
Filmkritiker sowie Kurator ist. Sein erster Langfilm
war Double Play (2013), ein Dokumentarfilm mit und
iiber Richard Linklater und James Benning. Linklater
wurde als Spielfilmregisseur bekannt, Benning als
Avantgarde-Dokumentarfilmer. Hatte Klinger 2014 in
Montréal eine Screening-Reihe zu Benning organisiert,
so ist Porto nun vor allem von Linklater beeinflusst.
Der Film erzidhlt von der Liebe zwischen Mati
und Jake. Sie eine franzosische Archiologin, er ein in
Portugal gestrandeter amerikanischer Diplomaten-
sohn, der sich mit Kleinjobs iiber Wasser hilt. Der Film
hat drei Kapitel: Jake, Mati und Jake & Mati, wobei
wir im nicht linearen Verlauf der Erzdhlung erst nach
und nach die einzelnen Teile zusammenfiigen konnen.
Grob gesagt, skizziert Klinger zunichst das Leben der
beiden Figuren nach ihrer Trennung, wihrend Flash-
backs die Erinnerung an das eigentliche Ereignis des
Films andeuten, das er im letzten und ldngsten Teil des
Films auslegen wird: eine zufillige Begegnung, eine
einzige gemeinsam verbrachte Liebesnacht in Porto.
Der Linklater-Touch — man denkt natiirlich an
die Begegnung von Ethan Hawke und July Delpy in
Before Sunrise und Before Sunset — liegt darin, dass
sich Porto um diesen einzigen Moment dreht, um diese
erste und letzte gemeinsame Nacht. Sie ist durch die
Struktur des Films immer schon Erinnerung. Zuerst
wird diese Nacht in Flashbacks erinnert, weswegen
sie spiter, wenn sie zur Gegenwart wird, schon ein
melancholisches «Das wird es gewesen sein» in sich



trigt. Wenn die beiden nebeneinander auf dem Bett
liegen, machen sie sich klar, dass alles so passieren
musste, wie es passierte; dass jeder schon weiss, was
der andere sagen wird, bevor er es sagt. Als wiirde die-
ser Moment gerade in der Erinnerung noch einmal
durchlebt, wiederholt.

Diese Nacht umfasst ein ganzes Leben. Vom

wilden, jugendlichen Kopulieren gelangen sie beim
Sonnenaufgang zum Hindchenhalten im hohen Alter:
«Let’s doitlike a couple in their eighties.» Der Moment
ist ephemer und reines Versprechen eines Gliicks, das
sie iiber diese Nacht hinaus nicht haben werden, er ist
Anfang und Ende der grossten Liebe zweier Leben,
die jenseits dieses Moments keine Bedeutung mehr
hat. Man kann ihn nur in der Erinnerung ausdehnen.
Daher die lange, ausgedehnte Kamerafahrt, in der Jake
eine Bar betritt und dann mit Mati, die ein paar Tische
entfernt sitzt, regelrecht verwoben wird. Sie nimmt
ihn mit nach Hause und bittet ihn, Mobelkisten in ihr
Appartement zu tragen, bevor sie miteinander schla-
fen. Auch hier filmt Klinger in einer langen Bewegung,
wie Jake eine schwere Kiste schleppt. Eine wunderbare
Weise, um zu zeigen, dass diese Erinnerung korperlich
ist, also das Gewicht ihrer Korper hat oder einfach
dieser Kiste. Dass dieses Gewicht eine zeitliche Aus-
dehnung bekommt, dass die beiden die ganze Nacht
immer wieder Sex haben werden, dass die Kiste immer
weiter getragen werden will. Und dass es eben diese
Ausdehnung ist, die den Korpern erst ihr Gewicht ver-
leiht: Der Moment und das Gewicht seiner Erinnerung
entstehen eben nur durch die Kamera, durch die Mise
en Scéne, die sie ausdehnt.
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Der Zuschauer erinnert diese Liebesgeschichte
beim Sehen, weil er sie schon tausendfach gesehen
hat. Vor allem natiirlich bei Linklater. Sie gehort
weniger den beiden Hauptfiguren als dem Kino, da
es nur das Kino ist, das sie bislang erzihlt hat, da sie
ausserhalb des Kinos nicht existieren konnte. Der Film
erzihlt kaum eine Geschichte, eher eine Zufilligkeit,
eine intime Regung; inhaltlich schwerelos, gewichtig
nur durch die filmische Form. Daher kann man sich,
wihrend man Porto sieht, durch seine eigenen filmi-
schen Erinnerungen treiben lassen: an Jim Jarmusch,
der hier ausfiihrender Produzent ist, oder an An Affair
to Remember von Leo McCarey (1957), auf die Klin-
ger selbst als Vorbilder verwiesen hat. Anton Yelchins
Darstellung als von der Liebe versehrter Amerikaner
in Europa erinnert an Vincent Gallos Performance in
Claire Denis’ Trouble Every Day (2001). Und Porto war
schon der Schauplatz in Werner Schroeters letztem
Film Nuit de chien von 2008, eine weitere romantische
Geschichte einer Nacht, die in Porto so dunkel ist wie
nirgendwo.

An all diese Filme aber erinnert Porto nicht expli-
zit. Eher evoziert der Film eine Gedichtnisstimmung,
in der man zu diesen oder anderen Assoziationen
gelangen kann. Worin etwas von einer grundlegenden
Ambivalenz liegt, die das Kino heute bestimmt. Porto
ruft das Kino via Zelluloid auf, gedreht hat Klinger
vor allem auf 35 mm und Super 8. Da sind einmal die
weitrdumigen 35-mm-Aufnahmen im Breitwandfor-
mat. In ihnen filmt Klinger die Zusammenkunft von

Mati und Jake — in kunstvollen Kamerabewegungen,
mit denen die schweren Apparate das Universum an
einem Ort biindeln, einem unbedeutenden Moment
Schwere und Ausdehnung geben. In Super 8 filmt
Klinger das Auseinanderdriften von Mati und Jake —
in fliichtigen Handkamera-Miniaturen, in denen die
unbeschwerten Bilder in Raum und Zeit auseinander-
fliegen, gegen andere getauscht werden: Impressionen
der Stadt, Mowen vor dem Himmel, Feuerzeuge, die
sich in Hdnden drehen.

Porto erinnert also einerseits an den grossen
Apparat des Kinos, an die Kunstform, in der manche
Momente nur durchs Kino existieren; an die Mise en
Scéne, an bestimmte Filme und distinguierte Filmema-
cher, denen der Cinephile und FilmKkritiker Klinger in
seinem Debiitfilm Reverenz erweist. Und gleichzeitig
mahnt er, dass heute das Kino selbst nur noch unter
all den anderen Bildern und Aufnahmen besteht, die
uiberall zirkulieren, und von denen es sich mal absetzt,
um sich alsbald wieder mit ihnen zu vermischen, sodass
es sich nur fiir einen Moment versammeln kann, um
dann wieder auseinanderzutreiben, wie Mati und Jake
in dieser Nacht in Porto.

Das Gewicht einer Kunst ragt auf und gleitet
dann zuriick in die Volatilitidt der heutigen Bilder. Sie
behauptet sich und weiss gleichzeitig, dass sie lingst
untrennbar geworden ist von allen anderen moglichen
Bildern und intimen Erinnerungen in den Kopfen sei-
ner Akteure und Zuschauer. Denkt es etwa an seine
Toten,dann erinnert es zudem daran, dass diese auch,
aber nicht nur Tote des Kinos sind. Im Abspann werden
die 2015 gestorbenen Chantal Akerman und Manoel
de Oliveira genannt. Zu ihnen hat sich auch der junge
Hauptdarsteller Anton Yelchin gesellt, dem der Film
gewidmet istund der letztes Jahr tragischer- und absur-
derweise von seinem zuriickrollenden Auto am Tor
seiner Garageneinfahrt erdriickt wurde. Das Kino 1ost
sich auf und erinnert an alles mogliche andere; aber
dann ist es auch so, dass alles mogliche andere wiede-

rum ans Kino erinnert. Philipp Stadelmaier

- Regie: Gabe Klinger; Buch: Larry Ross, Gabe Klinger; Kamera: Wyatt
Garfield; Schnitt: Gabe Klinger, Géraldine Mangenot; Ausstattung:
Ricardo Preto; Kostlime: Susana Abreu. Darsteller (Rolle): Anton
Yelchin (Yake Kleeman), Lucie Lucas (Mati Vargnier), Francoise
Lebrun (Mutter), Paulo Calatré (Jodo Monteira Oliveira). Produktion:
Bando a Parte, Gladys Glover, Double Play Films, Madants. Portugal,
Frankreich 2016. Dauer: 75 Min. CH-Verleih: Filmcoopi Ziirich
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Logan Lucky

L & AV
Im Kino gelingt Verlierern der grosse Coup,
souveran und witzig. Wer indes genau
hinschaut, sieht durch die Risse im unterhalt-
samen Genrefilm auf ein kaputtes Amerika.

Steven
Soderbergh

«Underdog» — einer landldufigen Theorie zufolge
kommt das Wort aus der Holzfillerei, wo es jenen
Arbeiter bezeichnet, der in der Sdgegrube stehen
muss, in Dreck und Sdgemehl. Jenen, die unten arbei-
ten, wihrend iiber ihnen Geld verdient wird, ist Ste-
ven Soderberghs Film gewidmet. Unten in der Grube
steht auch der Bergbauarbeiter Jimmy Logan, in den
Hohlen unter der Autorennbahn, wo es Senklocher
abzustiitzen gilt, weil das Stadion auf dem unsicheren
Boden einer sogenannten «Landfill», einer ehemaligen
Abfallgrube errichtet wurde. So baut man iiberall in
Amerika und ist sich dabei wahrscheinlich nicht mal
mehr bewusst, wie allegorisch dies ist: Der Luxus sitzt
auf einem Berg aus Abfall. Vielsagend auch, dass man
das Geld aus den Stadionkassen und Verkaufsstinden
per Rohrpost ebenfalls nach unten befordert, so wie
die Scheisse aus den Klos, nur in anderen Roéhren. Das
bringt Jimmy auf eine Idee: Man miisste nur die Rohr-
post anzapfen und das grosse Geld zu denen umleiten,
die es brauchen. Der Plan zum grossen Coup mitsamt
allen Regeln, die es zu befolgen gilt, hingt schon seit
Jahren in seiner Kiiche. Jetzt gilt es, ihn auszufiihren,
gemeinsam mit seinem kriegsversehrten Bruder Clyde
und einem Einbruchsexperten, der dafiir erst noch aus
dem Gefingnis geholt werden muss.

Der grosse Raubzug, den der Film schildert,
wird spiter von Reportern despektierlich als «Ocean’s
Seven-Eleven» bezeichnet, in Anlehnung an die ameri-
kanische Supermarktkette. Das ist natiirlich auch ein
augenzwinkernder Verweis auf den Film Ocean’s Eleven

und dessen Nachfolgern, mit denen Soderbergh so
Erfolg hatte. Mit Logan Lucky liefert er nun gleichsam
die Hinterwaldler-Version seines friitheren Kassenschla-
gers. Mit einem bullig-griibelnden Channing Tatum
und einem schlacksig-traurigen Adam Driver in jenen
Rollen, die frither George Clooney und Brad Pitt gespielt
hatten. Auch Daniel Craig, der hier als Eier-kauender
Tresorknacker Joe Bang auftritt, wiirde man nicht ver-
wechseln mit jenem eleganten Superagenten, als den
man ihn sonst kennt.
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Das Resultat ist derart gelungene Unterhaltung,
dass der Film sich damit fast selbst auszubremsen
droht. Soderbergh hat den grossen Coup, inklusive
Doppel- und Trippelbluff so oft schon inszeniert, dass
unterdessen seinem Publikum gar nie mehr bang wird,
es konnte etwas nicht gelingen. Der Spannung ist Rou-
tine nicht zutriglich. Vielleicht liegt aber das Interes-
sante an Logan Lucky fiir die Zuschauer wie auch fiir den
Regisseur ohnehin woanders, nicht im cleveren Plot
und seinen Wendungen, sondern im Setting. Es sind die
Nebensachen, die Details, die beim Nachdenken iiber
diesen Film in den Vordergrund riicken und zu Meta-
phern fiir das Amerika der Gegenwart werden. Wenn
der Aufstand im Knast (der natiirlich wie alles andere
ebenfalls zum grossen Plan gehort) damit angezettelt
wird, dass der weisse zum schwarzen Insassen sagt, ob
er eigentlich wisse, wie hart das Leben als Weisser sei,
mag man dariiber nicht lachen. Jenseits der Gefing-
nismauern gibt es bekanntlich bereits Biirger, die sol-
che Absurdititen ernsthaft glauben. Amerika ist viel
zu sehr aus den Fugen, als dass ein klug ausgefiihrter
Bruch alles wieder einrenken konnte. Mag sein, dass
unsere Underdogs am Filmende alles behalten konnen:
Geld, Liebe, Job und Stolz. Dass es mit diesem Eska-
pismus indes nicht weit her ist, darauf deuten schon
die Umstidnde auf dem Weg zum Gliick: Das erbeutete
Geld steckt in Abfallsdcken und muss auf der Deponie
oder im Garten ausgebuddelt werden, den Weg zum
Schatz weisen Kakerlaken. Und in der Szene ultima-
tiver Gefiihlsseligkeit, wenn Jimmys Tochter vor ver-
sammeltem Talentshowpublikum John Denver singt,
tut sie dies mit von Schminke zugeklebtem Gesicht
und in billigem Glitzerkleid.

Sie wisse schon, dass die stolzen Menschen in
West Virginia das Wort «Charity» nicht gerne horen,
sagt die freiwillige Helferin, die Jimmy gratis eine Teta-
nusspritze gibt. Am Ende von Logan Lucky konnen sich
die einstigen Underdogs endlich selbst als grossziigige
Spender geben. Wir Zuschauer aber wissen, wie ge-
logen dasist. Ausgerechnet der sonst so abergldubische
Clyde, der iiberzeugt ist, die Logans seien vom Pech
verfolgt, merkt am Ende nicht, wer in der Schlussszene
bei ihm an der Bar sitzt. Menschen wie die Logans,
das wissen wir aus den Nachrichten, sind nur im Kino
«lucky» und sogar dort nur scheinbar. Johannes Binotto

- Regie: Steven Soderbergh; Buch: Rebecca Blunt; Kamera: Peter
Andrews (= Steven Soderbergh); Schnitt: Mary Ann Bernard
(= Steven Soderbergh); Musik: David Holmes. Darsteller (Rolle):
Channing Tatum (Jimmy Logan), Adam Driver (Clyde Logan), Daniel
Craig (Joe Bang), Riley Keough (Mellie Logan), Katie Holmes (Bobbie
Jo Chapman). Produktion: Trans-Radial Pictures, Free Association.
USA 2017. Dauer: 119 Min. CH-Verleih: Impuls Pictures
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Ein Paar macht sich auf den Weg in die Idylle,
der Unfall mit einem Schaf kommt dazwischen.
Greg Zglinski kennt die Regeln des
Suspense-Thrillers und halt sich nicht an sie.

Greg Zglinski

Es gibt Filme, denen ist schwer beizukommen. Denn
immer wenn man denkt, man hitte das Leinwand-
geschehen endlich im Griff, wirft eine Wendung wie-
der alles aus der Bahn und fiihrt bestenfalls dazu, dass
man verdutzt weiterritselt, wohin einen die Geschichte
am Ende wohl hintreiben mag. Realitit und Fiktion
sind dabei stets ineinander verschlungen, vermischen
sich und stossen sich dann gegenseitig wieder ab. Die
totale Verunsicherung ist Konzept und Methode in
einem. Alles wankt, weil selbst Raum und Zeit keine
Ordnung mehr stiften. Nichts ist sicher, schon gar nicht
man selbst.

Tiere von Greg Zglinski ist ein unfassbarer Film,
verworren, wundersam und faszinierend zugleich, mit
Sinn fiir Humor und einem Hauch von Horror, der sich
sanftiiber die zunehmend bizarrere Handlung legt. Ein
kniffliges Genrestiick, das sich seiner Wurzeln bewusst
ist, diese zitiert und dabei trotzdem gehorig aus dem
Rahmen fillt. Wobei man nie den Eindruck hat, der
Film wolle damit prahlen, dass er sich bewihrten Mus-
tern entzieht.

Uberhaupt fingt alles, wie so oft, recht harmlos
an: Nick und Anna wollen fiir ein halbes Jahr weg aus
Wien, um in den Schweizer Bergen ihre angeknackste
Ehe zu kitten. Eigentlich. Denn offiziell heisst es, sie
— die erfolgreiche Kinderbuchautorin — wolle den Orts-
wechsel nutzen, um in der Abgeschiedenheit ihren ers-
ten Roman fiir Erwachsene zu schreiben, wihrend er —
der versierte Koch — die kulinarischen Spezialititen
der Region zu erforschen plane. Gleichzeitig hofft Nick



jedoch auch, Abstand von Andrea zu gewinnen, der
anhénglichen Nachbarin von obendriiber, mit der er
seit geraumer Zeit eine Affiare hat. Um die Blumen und
Goldfische in ihrer gerdumigen Altstadtwohnung soll
sich derweil eine entfernte Bekannte namens Mischa
kiimmern, die, wie sich herausstellt, eine verbliiffende
Ahnlichkeit mit Andrea aufweist, was ihr bald zum
Verhidngnis werden soll. Wirklich kompliziert wird es
allerdings erst, als das angespannte Paar im Auto auf
dem Weg in ihr idyllisches Chalet in einem Augenblick
der Unaufmerksamkeit mit einem Schafkollidiert. Ein
Unfall, der das Tier das Leben kostet, wihrend Anna
mit einer Gehirnerschiitterung davonkommt und Nick
ginzlich unversehrt bleibt.

Zumindest scheint es so, denn alles, was danach
in Zglinskis Film passiert, bleibt im Grunde reine Spe-
kulation. Merkwiirdige Dinge passieren, sowohlin der
Schweiz als auch zu Hause in Wien, die sich abwech-
selnd als Traum, [llusion oder vermeintliche Gedécht-
nisliicke entpuppen. Die Wahrheit liegt irgendwo
dazwischen. Fiir Anna bedeutet dieser entwurzelnde
Zustand des Dauerdeliriums, dass sie langsam, aber
sicher die Welt nicht mehr versteht, und Zglinski zieht
gekonnt simtliche Register Hitchcock’scher Suspense-
und Uberraschungskunst, um auch die Zuschauer an
den Rand der Verzweiflung zu bringen. Erst sind es
Zeitverschiebungen, die sich nicht erkliaren lassen.
Dann werfen Perspektivenwechsel plotzlich noch ein-
mal ein ganz anderes Licht auf immer wieder diesel-
ben Situationen, ohne jemals Klarheit zu schaffen. Im
Gegenteil: Die Ritsel verstricken sich nur immer weiter.
Unterdessen wird das angefahrene Schaf geschlachtet,
ein Vogel begeht Selbstmord, und spitestens in dem
Moment, wo eine neunmalkluge schwarze Katze ins
Spiel kommt, wird Kklar, dass Zglinski hier keine wirre
Farce um Liebe und Betrug erzéhlt, sondern vielmehr
raffiniert einen Abstieg in die Holle vorbereitet. Statio-
nen eines Zusammenbruchs, surreal inszeniert.

Die Vorlage zum Film lieferte ein Drehbuch
des leider viel zu friih verstorbenen dsterreichischen
Autors und Filmemachers Jorg Kalt, der sich 2005 mit
seinem zweiten Langfilm Crash Test Dummies auch
uber die heimischen Grenzen hinaus einen Namen
machte, bevorihm zwei Jahre spéter das eigene Leben
zu viel wurde. Mit Zglinski, einem polnischen Regis-
seur, der in der Schweiz aufgewachsen ist, hat nun
ein angemessener, dhnlich unangepasster Kopf sein
Werk vollendet. Und es ist schon erstaunlich, wie
gut sich Tiere in jene Flut von Filmen einfiigt, die im
gegenwirtigen Kino zwischen Wahn und Wirklich-
keit changieren, ohne jemals einen Funken seiner
Originalitdt einzubiissen. Das mag zum Teil an der
schlichten Produktion liegen, die bei allen technischen
Einschriankungen und Abstrichen eine Dynamik und
Bewegungsfreiheit ermoglicht, von der Figuren wie
Handlung gleichermassen profitieren. Aber vielleicht
wiirde man dem Film auch weniger Aufmerksamkeit
schenken, wenn man sich nicht von Anfang an so
bedingungslos der stets exzellenten Birgit Minich-
mayr anvertrauen wiirde und wenn je der Eindruck
aufkime, sie spiele die fiebrige Verwirrtheit tatsiachlich
nur zum Schein. Denn obwohl oder gerade weil Philipp

Hochmair ihr mit seiner aalglatten Vernunftsnummer
entsprechend Kontra gibt, schafft sie das Kunststiick,
dass man sich als Zuschauer ganz und gar mit ihr iden-
tifiziert. Dass man sich dreht und wendet in der ver-
geblichen Hoffnung, den Wirrwarr zu entschliisseln,
und man schliesslich jener triigerischen Wirklichkeit
zu misstrauen beginnt, die einen wieder empfingt,
wenn man das Kino gute neunzig verschachtelte Film-
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minuten spater wieder verldsst.

>

Pamela Jahn

Regie: Greg Zglinski; Buch: J6rg Kalt, Greg Zglinski; Kamera: Piotr
Jaxa; Schnitt: Karina Ressler; Ausstattung: Gerald Damovsky; Musik:
Bartosz Chajdecki; Ton: Reto Stamm; Sounddesign: Laurent Jesper-
sen. Darsteller (Rolle): Birgit Minichmayr (Anna), Philipp Hochmair
(Nick), Mona Petri (Mischa, Andrea, Eisverkauferin), Mehdi Nebbou
(Tarek), Michael Ostrowski (Harald). Produktion: tellfilm, Coop99
Filmproduktion, Opus Film; Katrin Renz, Stefan Jiger, Bruno Wagner,
Antonin Svoboda, Lukasz Dzieciot. Schweiz, Osterreich, Polen 2017.
Dauer: 95 Min. CH-Verleih: Filmcoopi Zirich; D-Verleih: Film Kino Text
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The Wound / Inxeba Nakhane Touré und Niza Jay

The Wound / Inxeba Regie: John

Trengove



The Wound /
Inxeba

In einem Beschneidungsritual sollen sich junge
Manner ihrer Mannlichkeit versichern. John
Trengoves Coming-of-Age-Drama weitet das
Thema der Homosexualitdt zur komplexen
Darstellung der stidafrikanischen Gesellschaft.

John
Trengove

Xolani ist Anfang dreissig, ruhig und in sich gekehrt. Ex
arbeitet als Lagerist im provinziellen Queenstown. Sein
wohlhabender Onkel aus Johannesburg iibergibt ihm
seinen Sohn zur Initiation — weil Kwanda «zu weich»
sei. Das traditionelle Beschneidungsritual der jungen
Xhosa-Minner soll dies korrigieren. Xolani akzep-
tiert und erhilt ein Biindel Geldscheine dafiir. Wenig
spiter nimmt ein «Mediziner» an einem abgelegenen
Ort in der Wildnis bei jedem der jungen Minner den
schmerzhaften Schnitt vor, wonach die zu Initiieren-
den laut «Ich bin ein Mann» rufen und dann ihren
«Mentoren» iibergeben werden. In rund drei Wochen
sollen sie in eigens gebauten Hiitten genesen und den
Prozess des Erwachsenwerdens durchlaufen. Alles,
was sie erleben und durchmachen, unterliegt einem
Schweigegeliibde. Xolani nimmt sich Kwandas an,
der sich nur widerwillig dem archaischen Ritus unter-
zieht. Der sensible Kwanda, der aufgrund seines rei-
chen und urbanen Hintergrunds von den andern als
Aussenseiter behandelt wird und ein modernes und
aufgeschlossenes Siidafrika verkorpert, entdeckt die
im Versteckten gelebte Beziehung zwischen Xolani
und Vija, einem verheirateten Familienvater. Diese ken-
nen sich seit Kindsbeinen — beide treffen sich aber nur
noch anlisslich der «Ukwaluka» genannten Rituale.
Kwanda, der selbst eine homoerotische Neigung hat,
spricht Xolani offen auf seine Homosexualitit an. Als
Kwanda dann die beiden im Dschungel nackt und eng
umschlungen iiberrascht, nimmt die Geschichte ihren
unvorhersehbar tragischen Verlauf.

Der weisse siidafrikanische Regisseur John Trengove
prasentiert mit The Wound sein Langfilmdebiit und ein
eindringliches Coming-of-Age-Drama. Es thematisiert
die Gratwanderung zwischen Tradition und Moderne,
die Findung sexueller Identitdt und verhandelt Mann-
lichkeit in einer patriarchalen Gesellschaft: Alles
brisante Themen auf dem afrikanischen Kontinent.
Trengove erzéhlt aus intimer Nihe und legt viel Wert
auf Authentizitit: Die Rollen der Novizen sollten alle
von Xhosas verkorpert werden, die selbst das Ritual
durchlaufen haben. So auch der eindriicklich spielende
Hauptdarsteller Nakhane Touré, der eigentlich San-
ger ist und in The Wound meisterhaft seine allererste
Filmrolle spielt. Nicht zuletzt dank des Films steht der
erfolgreiche Musiker mittlerweile auch offen zu seiner
eigenen Homosexualitit.

Filmbulletin 37

John Trengove fiihrte als Recherche fiir seinen
Film viele Gespriche mit «Betroffenen» und kommt
zum Schluss, dass dieses Ritual nicht zuletzt dafiir
gemacht sei, die unter Heranwachsenden verschie-
dener Ethnien Afrikas tolerierte Homosexualitit zu
«iiberwinden» und gleichzeitig zu tabuisieren.

Der Kameramann Paul Ozgiir schuf fiir die mit
wenig Dialog erzihlte Geschichte sehr realitdtsnahe
Bilder. Er zeigt die Figuren aus der Distanz oder ldsst
im Dunkel der Nacht oder der Innenridume sich kaum
merklich die Silhouetten der Akteure abzeichnen. Kor-
perlichkeit, sei es Sex oder auch Geraufe, fingt Ozgiir
oft aus nidchster Nidhe ein — kraftvoll, erotisch, aber
nie voyeuristisch. Ebenso ldsst er in seinen Bildern
den Kontrast zwischen althergebrachtem Ritual und
Jetztzeit aufscheinen — etwa wenn die Novizen durch
den Busch streifen und hinter ihnen die Kiihltiirme von
Atomkraftwerken in den Himmel ragen. Oder wenn
Xolani und Vija sich im hohen Steppengras zwischen
Starkstrommasten streiten und priigeln, weil Xolani
sehr wohl mdchte, dass Vija zu seiner Neigung und
ihrer Beziehung stiinde, Vija dazu aber nur schweigt ...

Die Parallelen zu Brokeback Mountain liegen nah:
eine konservative Gesellschaft, die zwar kaum einen
Namen fiir diese Art der Anziehung und der Gefiihle
hat, mit Verurteilungen und Sanktionen aber schnell
zur Hand ist, was nicht zuletzt von den «Betroffe-
nen» selbst oft verinnerlicht wird, sodass sie sich eher
gegen sich selbst oder andere Homosexuelle wenden
als gegen die Zwinge der heuchlerischen Umgebung.
Trengove hat aus diesem komplexen Konflikt mit sei-
nem brillanten Erstling ein iiberaus sinnliches, emo-
tional einnehmendes und fein konstruiertes Drama
geschaffen, das iiberzeugend die widerspriichlichen
Facetten der heutigen afrikanischen Gesellschaft in

sich fasst. Doris Senn

> Regie: John Trengove; Buch: John Trengove, Thando Mgqgolozana,
Malusi Bengu; Kamera: Paul Ozglir; Schnitt: Matthew Swanepoel;
Ausstattung: Bobby Cardoso, Solly Sithole; Kostiime: Lehasa Molloyi;
Musik: JoGo Orecchia; Sounddesign: Matthew James. Darsteller
(Rolle): Nakhane Touré (Xolani), Bongile Mantsai (Vija), Niza Jay
Ncoyini (Kwanda), Thobani Mseleni (Babalo). Produktion: Urucu
Media, Riva Filmproduktion, Oak Motion Pictures, Cool Take Pictures,
Deuxiéme Ligne, Sampek Productions; Elias Ribeiro, Cait Pansegrouw.
Stidafrika, Deutschland, Niederlande, Frankreich 2016. Dauer:
88 Min. CH-Verleih: Xenix Filmdistribution



Trading
Paradise

7 TVE

Einen wesentlichen Teil des weltweiten
Rohstoffhandels wickeln Schweizer Firmen ab.
Sie bereichern sich auf Kosten unter-
privilegierter Lander. Daniel Schweizer macht
das Problem nicht nur sichtbar, er interessiert
sich auch flir mégliche Losungen.

Daniel
Schweizer

Auf dasIch folgt das Du. Der Bogen, den Daniel Schwei-
zers Dokumentarfilm spannt, ldsst sich so beschrei-
ben: Daist ein dokumentarisches Subjekt, das von sich
spricht und seinem Heimatland, und das dann spéter
direkt angesprochen wird. Erst «Ich», dann «Du». Zu
Beginn sehen wir durch die Windschutzscheibe eines
Autos auf eine sich aus der Unschirfe schilende Auto-
bahn, die durch verschneites Schweizer Bergland fiihrt.
Aus dem Off mischt sich eine Stimme ein und erklirt:
«Seit dem Zweiten Weltkrieg hat der Mensch mehr
Rohstoffe verbraucht als in der gesamten Menschheits-
geschichte. Die Schweiz, dieses kleine Land im Herzen
Europas, ist innerhalb weniger Jahre zur Drehscheibe
im internationalen Rohstoffhandel geworden — dabei
war mein Land in keiner Weise dazu priadestiniert.»
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Spater im Film sehen wir eine dltere Dame indi-
gener Abstammung in die Kamera sprechen. Sie ist
die Mutter des Hiauptlings des brasilianischen Dorfs
Cateté. Die untere Hilfte ihres Gesichts ist mit einem
breiten schwarzen Streifen bemalt, in ihren Ohrlédpp-
chen klaffen riesige Locher. Sie erzdhlt von dem Land,
in dem sie aufwuchs, davon, wie schon es einst war. In
ihrer Stimme liegt grosser Zorn; sie spuckt auf den
Boden. «Ihr seid zahlreich gekommen und habt uns
eingekreist», sagt sie dann — mitten hinein in die Linse.

Diese beiden Szenen sind entscheidend, um zu
verstehen, mit welcher Art von dokumentarischem
Anliegen sich Schweizer mit den Funktionsweisen des
globalen Rohstoffhandels sowie den Praktiken der loka-
len Rohstoffgewinnung auseinandersetzt. Sicherlich

folgt der Film iiber weite Strecken einer, wenn man so
will, klassischen investigativ-analytischen Ambition.
Viele der Global Player im Rohstoffhandel (es han-
delt sich hierbei um Megakonzerne, die weit hohere
Umsitze erzielen als Unternehmen wie etwa Nestlé)
haben ihre Firmensitze aus steuerlichen Griinden in
der Schweiz. Die Selbstdarstellung — sie beginnt bereits
bei den architektonisch-verspielten Gebaudefassaden
in unmittelbarere Ndhe etwa zum Genfersee — uiber-
schligt sich in der Glanzrhetorik vom eigenen Nachhal-
tigkeitsbewusstsein, von der Investitionsleistung oder
der Schaffung von Arbeitsplitzen und Infrastrukturen
in wirtschaftsschwachen Regionen des Planeten. Die
Globalisierung macht sich schon allein in ihrer Rhe-
torik verdichtig. Selbstverstindlich hat das weltweite
Wirtschaftsgeschehen nur wenig mit Symmetrie und
Behutsamkeit zu tun. Es fehlt an Transparenz, Umwelt-
standards werden missachtet, Gesundheitsrisiken in
Kauf genommen, Entschddigungen verweigert. Bauern
in unmittelbarer Nihe einer gigantischen Minenanlage
in Sambia zeigen ihre verdorbene Ernte; Arzte stellen
bei Anwohnern Lungenleiden fest; Tiere sterben, Fliisse
werden vergiftet, Landbesitzer enteignet.

Trading Paradise ldsst Mitarbeiter von NGOs zu
Wort kommen, die Aktivistengruppe «The Yes Men»
polemisiert iiber Handelsstrukturen, Politiker nehmen
Verbraucher mit in die Verantwortung, Demonstranten
briillen und trillern gegen Wirtschaftskongresse an,
Biirger in Brasilien, Peru oder Sambia berichten
vom Alltag im Umfeld der Bergbauminen. In erster
Linie versucht der Film Sichtbarkeit — vielleicht auch
zunichst nur: Horbarkeit — zu schaffen. In grossem
Massstab wird ein Globalisierungsbild entworfen, auf
dessen Grundlage sich dann sinnvoll iiber Korrekturen
und Fortschritte nachdenken lisst. In diesem Sinn hat
Trading Paradise eine klare politische Agenda — nicht
zwingend eine ideologisierte oder parteiliche, sondern
vielmehr eine pragmatische: Wo liegen Probleme, wie
lassen sie sich 16sen?

Zugleich aber — und das ist das interessantere
Register von Trading Paradise, zumal damit der Film
als Film selbst auf dem Spiel steht — zielt er auf eine
ethische Konfrontation. Es geht dabei um das doku-
mentarische Ich, das im Verlauf des Films zum Du
wird; darum, dass der Film in einem gewissen Sinn
zur Umpositionierung gezwungen wird — dass das
aufkldrende, sichtbar machende Subjekt, das sich im
Offkommentar preisgibt, zugleich usurpatorisches und
damit verantwortliches Subjekt ist: ob als Verbraucher
oder als Staatsbiirger eines europdischen Landes oder
als Globalisierungsprofiteur in zumindest strukturel-
lem Sinn. Von einer investigativen Aussenposition aus
schafft Trading Paradise so nicht nur Sichtbarkeiten,
sondern fiihrt vor, wie das kippende dokumentarische
Subjekt des Films einer dusserlichen Struktur unter-
liegt, einer Struktur, die aus dem souverdnen, weil spre-
chenden Ich ein angerufenes macht — einer Struktur,
die man Verantwortung nennen kann. Lukas Stern

> Regie, Buch: Daniel Schweizer; Kamera: Patrick Tresch; Schnitt:
Malena Demierre; Musik: Claudio Bucher, Benjamon Noti, Greis.
Produktion: Valentin Greutert. Schweiz 2016. Dauer: 78 Min.
CH-Verleih: Cineworx
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Trading Paradise Der Film macht die Anklagen horba.r.
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Docteur Jack Regie: Benoit Lange, Pierre-Antoine Hiroz
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Docteur Jack

Der gute Mensch von Kalkutta: Der Gewinner
des Prix du Public an den diesjdhrigen
Solothurner Filmtagen ist ein farbenfrohes
und inspirierendes, dabei aber auch etwas
einseitiges Portrat des Armenarztes Jack Preger.

Benoit Lange,
Pierre-Antoine
Hiroz

Jack Preger ist ein Held der bescheidenen und auch
sturen Sorte. Seit Jahrzehnten lebt und arbeitet der
mittlerweile liber achtzigjdhrige Arzt in Kalkutta im
Dienst der Allerdrmsten. Drei Kliniken und zwei Schu-
len hat er unter anderem gegriindet und mehr als eine
halbe Million Menschen gratis behandelt. So heisst es
im Dokumentarfilm von Benoit Lange und Pierre-Anto-
ine Hiroz. Lange hat den engagierten Arzt bereits Ende
der achtziger Jahre in Kalkutta kennengelernt, als er
die von diesem gegriindete NGO Calcutta Rescue als
freiwilliger Helfer unterstiitzte. Die fast grenzenlose
Bewunderung, die Lange seinem Sujet entgegenbringt,
sieht man dem Film in jeder Szene an — was diesem
nicht unbedingt schadet, ihn aber niher an diverse
Imagefilme oder Spendenaufrufvideos heranriickt, als
einem im Kino lieb wire. Ahnlich zwiespiltig wirkt
sich aus, dass der Regisseur von Beruf eigentlich Foto-
graf ist: Die Armut wirkt hier sehr fotogen, jedem Bild
wohnt ein Gestaltungswille inne, der auch bei «Nati-
onal Geographic» gut aufgehoben wire. Gleichzei-
tig fangen die hervorragend komponierten Bilder in
prachtvollen Farben Schonheit und Elend Kalkuttas
dermassen eindringlich ein, dass man sich am liebsten
sofort in die bengalische Stadt begeben und sich Jack
Preger und seinem pragmatischen Kampf gegen das
Elend anschliessen mochte. Gegen einen Film, der so
etwas — oder wenigstens eine nennenswerte Erhéhung
der Spendeneinkiinfte bei der NGO «mit fragiler Finan-
zierung» — erreicht, lisst sich grundsitzlich eigentlich
kaum etwas einwenden.

Trotzdem ist es schade, dass Docteur Jack in seiner
Struktur nach derart konventionellen Mustern verfihrt
und deshalb aus der Vielzahl von Arte- und HBO-Do-
kumentationen zu dhnlichen Sujets kiinstlerisch kaum
herausragt — abgesehen vom Schauwert seiner Bilder.
Am Beginn steht passenderweise dann auch Pregers
urspriingliche Ablehnung eines Films tiber seine Per-
son und sein Wirken. Bescheiden und zielgerichtet
stellt der Arzt eine durchaus komplexe Figur dar, mit
Zweifeln und (so wird es angedeutet, aber kaum aus-
gefiihrt) schwieriger Vergangenheit. Preger ist dann
doch so pragmatisch, dem Filmprojekt seinen Segen
zu geben, sich in Kalkutta bei seiner Arbeit begleiten
zu lassen und sogar eine Reise zuriick in die walisi-
sche Heimat zu unternehmen, was Lange Material
fiir besagte hagiografische Dramaturgie liefert. Die
Aufnahmen von Wiesen- und Klippenlandschaften
liefern zudem ein willkommenes Kontrastmoment zu
den menschen- und leidiiberfiillten urbanen Szenerien
der bengalischen Metropole. Diese spielt neben Pre-
ger auch die eigentliche Hauptrolle, vor allem, wenn
Lange sich mehrmals von seiner Hauptfigur 16st und
verschiedene Menschen und die Stadt portritiert, die
von Pregers Wirken direkt und indirekt beriihrt wer-
den: Schwester Cyril, eine engagierte Nonne mit guten
Kontakten zur Stadtverwaltung ist, eine unabdingbare
Verbiindete, die Pregers Sturheit vor allem bei finan-
ziellen Fragen teils auch kritisch gegeniibersteht; ein
junges Paar, beide HIV-infiziert, deren Kind dank der
kostenlosen medizinischen Unterstiitzung gesund zur
Welt kommt; Familien, die unter der slumfeindlichen
Urbanisierungspolitik leiden und fiir die sich Preger
und seine Helfer ebenso einsetzen wie fiir die unzéhli-
gen Kranken, die sich die reguldre Gesundheitsversor-
gung Indiens nicht leisten konnen. «Street Medicine»
lautet die Bezeichnung fiir das, was Jack Preger hier
erfunden hat und seit dreissig Jahren praktiziert.
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Man sollte einen Film nicht dafiir kritisieren,

was er nicht leistet. Trotzdem hiitte es Docteur Jack gut
getan, wenn Lange sich auktorial etwas zuriickgehal-
ten und Pregers Werk fiir sich selbst hitte sprechen
lassen. Vor allem, wenn sich Lange mehrere Male selbst
ins Zentrum riickt und in einer besonders pathosgela-
denen Szene beginnt, iiber Pregers Einfluss auf seine
Fotografie zu referieren («Mitgefiihl fiir andere, die
richtige Distanz ohne Schwarzmalerei, immer auf der
Seite des Menschlichen»), hitte man dem Film und
seinem Subjekt genau diesen distanzierten Zugang
gewiinscht, der Menschlichkeit nicht aus dem Off
behauptet, sondern als schwierigen und langwieri-
gen Prozess zeigt. Jack Pregers Korper, sein Gesicht
und sein Lachen, wenn er auf der Strasse auf ehema-
lige Patienten trifft, sprechen da schon laut genug.
Aber wie Doktor Jack einmal im Film Mutter Teresa
zitiert, die andere Heilige dieser trotz allem wunder-
schonen Stadt: «Besser auch nur eine Kerze anziinden,
als im Dunklen sitzen zu bleiben.» Das soll auch fiir

Docteur Jack gelten. Dominic Schmid

- Regie: Benoit Lange, Pierre-Antoine Hiroz; Kamera: Camille
Cottagnoud; Schnitt: Mike Fromentin, Thomas Queille; Produktion:
Point Prod., Episode 4, RTS, Dr Jack Production. Schweiz,
Frankreich 2016. Dauer: 83 Min. CH-Verleih: Xenix Filmdistribution



s Obdachlose Manifest zum Situationismus

Manifesto: Cate Blanchett al

... als Puppenspielerin Surrealismus

... als konservative Mutter Pop Art

... als Geschaftsflihrerin Vortizismus



Manifesto

Aus einer Berliner Kunstinstallation ist
ein Film flrs Kino entstanden: Cate Blanchett
schliipft in 13 verschiedene Figuren
und tragt Kunstmanifeste vor. Ein nicht ganz
unstrapazioses Vergnligen.

Julian
Rosefeldt

Was ist Kunst? Gibt es sie iiberhaupt? Und wenn ja,
wozu? Uberdies: Wie steht es um die Kreativitit? Alles
war doch schon mal! Wenn, dann Authentizitit! Neue
Werte! Die Revolution! Oderist Kunst eh scheisse? Ein
Fake? Und wir die Idioten?

Mit Manifesto hat der deutsche Kiinstler und
Kunstdozent Julian Rosefeldt eine «Dokumentation»
zur jiingeren Kunst, ihren Zielen, Programmen und
Stromungen geschaffen. Eine auf der Bildebene einneh-
mende, auf der Wortebene mitunter etwas strapazitse
Inszenierung all der Ismen, die das kreative Schaffen
mit seinen zugehorigen Manifesten im 20. Jahrhundert
priagten: vom Expressionismus, Futurismus und Supre-
matismus iiber den Dadaismus und Surrealismus, dem
Situationismus bis hin zu Konzeptualismus und Mini-
malismus. Und das sind noch nicht einmal die Halfte
all der in Manifesto zitierten Avantgarden. In Szene
gesetzt hat der Regisseur sein Projekt an teils atembe-
raubenden Locations in und um Berlin. Gesprochen
werden die Kunstpamphlete alle von Cate Blanchett:
In 13 nicht minder atemberaubenden Performances
verkorpert sie 13 Figuren, die die Manifeste in ebenso
vielen Monologen einem wechselnden Publikum im
Film — beziehungsweise uns Zuschauerinnen und
Zuschauern — kundtun.

Wenn es fiir die schauspielerische Wandelbar-
keit von Cate Blanchett — insbesondere nach I'm Not
There —noch irgendeines Beweises bedurft hitte: Hier
ist er. In Manifesto sehen wir sie als tdtowierte Punkerin
in einem versifften Musikclub bei einer Hommage auf

den Kreationismus. Wir sehen sie als gestrenge Witwe
den Trauernden an der Beerdigung ihres Gatten eine
flammende Abschiedsrede auf den Dadaismus vortra-
gen. Als Wissenschaftlerin im weissen Schutzanzug in
einem effektvollen Akustikraum dem schwebenden
schwarzen Monolith aus 2001: A Space Odyssey begeg-
nen. Oder als konservative Mutter vor ihrer Familie —
iibrigens ihrer eigenen — das Tischgebet sprechen:
Blanchetts Ehemann, der Drehbuchautor Andrew
Upton, und ihre drei Sohne miissen darin eine nicht
enden wollende Litanei als «Tischgebet» iiber sich
ergehen lassen, die sich darum dreht, was Kunst sein
soll — und vor allem, was nicht ...
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Rosefeldt legte seinen ersten Langfilm vorerst als
Mehrkanalinstallation an, 4hnlich wie seine friiheren
Werke, die er jeweils in Kunstkontexten prisentierte.
Wie so oft arbeitete er dafiir mit dem Kameramann
Christoph Krauss zusammen, der in teils wiederkeh-
renden Settings seine Bilder in geniisslichen Totalen,
hédufig in Aufsicht oder Flugaufnahme, in Slow Motion
oder bedichtigen Zooms ihre Faszination entfalten
lasst. Rosefeldt, der Architektur studiert hat, stellt in
seinen Werken immer wieder gigantische Rdume ins
Zentrum oder inszeniert kolossale Gebdude wie Skulp-
turen. So sehen wir etwa den martialischen «M4duse-
bunker», ein ehemaliges Berliner Tierversuchslabor,
mit seinen in den Aussenraum ragenden Rohren oder
die dem Verfall anheimgegebenen Abhorbazlichkeiten
auf dem Teufelsberg. Durch das eindrucksvolle frithere
Zementwerk in Riidersdorf mit seinen tausend Kami-
nen humpelt Blanchett als Stadtstreunerin, um mit
Megafon ihre Theorien zur Kunst in die Landschaft
hinauszurufen; wir sehen die wie ein modernes Nor-
mannenschloss anmutende Brandenburgische Techni-
sche Universitdt oder den an Brazil erinnernden gigan-
tischen holzernen Lesesaal der Humboldt-Universitét.

Die faszinierenden Orte bilden den Echoraum
fiir die eingesprochenen anspruchsvollen kunsttheo-
retischen Textausziige. Wird man zu Beginn aus dem
Off regelrecht zugeschiittet, entwickelt sich dank der
maichtigen Bilder und der brillanten schauspieleri-
schen Performances mit der Zeit ein Sog, dem man
sich durchaus hingeben und sich auf die Suche nach
den zig augenzwinkernden Verweisen machen mag.

Kennengelernt hat Regisseur Rosefeldt seine
Protagonistin librigens auf der Vernissage zu einer sei-
ner Ausstellungen in Berlin, wo auch der Grundstein
fiir das Projekt gelegt wurde. Es entstand mit einem
Budget von — angesichts der aufwendigen Inszenierun-
gen — nur rund 500000 Euro sowie in beeindruckend
wenigen elf Drehtagen. Manifesto 14dt ein zu einer Reise
durch ein Jahrhundert theoretischer Kunstreflexion,
die sich vor allem Kunst-Aficionados nicht entgehen

lassen sollten. Doris Senn

> Regie, Buch: Julian Rosefeldt; Kamera: Christoph Krauss; Schnitt:
Bobby Good; Ausstattung: Erwin Prib, Melanie Rab; Kostliime:
Bina Daigeler; Musik: Frangois Bernheim, Kevin Queille. Darstellerin:
Cate Blanchett in 13 Rollen. Produktion: Bayerischer Rundfunk,
Ruhrtriennale, Schiwagofilm. Deutschland 2017. Dauer: 95 Min,
Verleih: DCM Film Distribution



Animation

Mal passives Element, mal eigenstandiger
Akteur, mal fotorealistisch, mal abstrakt
stilisiert — daran, wie in Animationsfilmen
Wasser dargestellt wird, lassen sich
deren unterschiedliche asthetischen Strate-
gien und Haltungen ablesen.

Wasser,
zum Leben
erweckt

Moana (2016) Regie: Ron Clements, John Musker
" o ik -

All jene Bildelemente, die sich bewegen, aber keine
Figuren sind, gelten im Animationsfilm grundsatzlich
als Spezialeffekte — also auch Schatten, Wind, Feuer
oder Wasser. Gerade die Animation von Wasser ist
trotz digitaler Hilfsmittel noch immer sehr aufwendig.
In den zeitgendssischen Familienfilmen Ponyo (Hayao
Miyazaki, 2008), Song of the Sea (Tomm Moore, 2014)
und Moana (Ron Clements, John Musker, 2016) iiber-
nimmt das Wasser eine derart zentrale inhaltliche
Funktionen, dass der Begriff «Spezialeffekt» zu eng
erscheint. Ein direkter Vergleich dieser drei Filme, die
alle von animistischen Mythen inspiriert sind, zeigt
zudem, wie sich unterschiedliche dsthetische Ansitze
auf die Animation von Wassermassen auswirken und
wo ihre jeweiligen Stirken liegen.

Der Ozean als Figur
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Historisch betrachtet ist das fotorealistisch darge-
stellte Wasser in Moana eine Folge des unausgespro-
chenen Realismusdiktats, das die amerikanische

Animationsindustrie beherrscht, seit Walt Disney den
Zeichentrickfilm mit naturalistischer Detailtreue zu
einem ernst zu nehmenden Medium erheben wollte.
Beziiglich Naturdarstellungen orientiert sich das
Disney-Studio im Prinzip bis heute am selben roman-
tischen Illustrationsideal des 19. Jahrhunderts wie
bei Snow White (Dave Hand, 1937). Verandert haben
sich nur die Werkzeuge: So lassen sich die physika-
lischen Eigenschaften von Wasser mittlerweile im
Computer simulieren. Da jedoch auch realistisch
wirkende Spezialeffekte nie die Wirklichkeit abbil-
den, sondern primadr dsthetische und dramaturgische
Vorgaben erfiillen sollen, miissen die Animatoren
moglichst viele Parameter einer Wassersimulation
kontrollieren konnen. Fiir Moana wurde diese Tech-
nik so weit perfektioniert, dass die Wellen des Pazifiks
zwar natiirlich wirken, sich aber gleichzeitig wie eine
Figur bewegen lassen.

Als die abenteuerlustige Inselbewohnerin Moana,
deren Name Ozean bedeutet, als Kind zum ersten
Mal den Strand betritt, bahnt ihr das Meer einen
Weg und macht sie dann behutsam mit dem neuen
Element vertraut. In der Folge nimmt der Ozean
immer wieder die Form einer stehenden Welle an,
die mittels Beriihrungen mit Moana kommuniziert.
Die organische Animation dieser Wasserfigur basiert
auf handgezeichneten Vorlagen, die im Computer
dreidimensional nachgebaut und mit einer taktilen,
zu den atemberaubenden Wassersimulationen pas-
senden Oberfliche liberzogen wurden. Inhaltlich
wird der personifizierte Ozean, der Moana bei ihrer
Emanzipationsreise ziemlich prosaisch unterstiitzt,
ebenso als selbstverstindlicher Teil der innerfilmi-
schen Realitdt akzeptiert wie die Naturgottheiten.

Ornamentale Stilisierung

Mythologische Erklidrungen prisentiert Moana hinge-
genin zweidimensionalen Zeichentrickszenen, deren
verspielte Asthetik von polynesischen Tattoos inspi-
riert ist. Hier erscheint das Wasser in einer piktogra-
fischen Form, die einen bedauern lidsst, dass stilisier-
tere Ausdrucksformen ohne Realismusanspruch im
Mainstreamkino meist nur noch eingesetzt werden,
um eingebettete Erzdhlungen visuell abzugrenzen.
Dabei ist die Angst, dass kiinstlerische Ab-
straktion die emotionale Identifikation mit den Figu-
ren erschwere, unbegriindet, wie das unabhingige



Studio Cartoon Saloon mit dem irischen Zeichen-
trickfilm Song of the Sea beweist. Auch hier inter-
agiert der Protagonist mit archaischen Fabelwesen.
Anders als Moana, deren Geschichte vor iiber tau-
send Jahren spielt, lebt der zehnjidhrige Ben in der
Gegenwart. Als er entdeckt, dass seine stumme
Schwester, die er fiir das Verschwinden der Mutter ver-
antwortlich macht, sich in einen Seehund verwandeln
kann, erkennt er im eigentlich lebensgefihrlichen
Wasser ein Portal zu einer magischen Parallelwelt.
Fiir Bens metaphernreiche Annidherung an
die Schwester haben die Filmemacher eine grafisch
stilisierte Bildsprache gefunden, die trotz begrenzter
finanzieller Mittel von kunstvoller Detailverliebtheit
zeugt. Wihrend vergleichbare Produktionen wie Tout
en haut du monde (Rémi Chayé, 2015) trotz starker
visueller Reduktion die Regeln der raumlichen Dar-
stellung beibehalten, betont Song of the Sea immer wie-
der die Zweidimensionalitét des Filmbilds. Mit stilsiche-
rer Kiihnheit werden flache und raumliche Elemente
zu einer betorenden, von keltischen Ornamenten und
geometrischen Formen beeinflussten Asthetik kombi-
niert. Zuweilen bestehen Wellen unter den Schaum-
kronchen aus zweidimensional animierten Ebenen,
deren Charakter je nach Stimmung in geschwungenen
oder gezackten Umrissen zum Ausdruck kommt. Die
Computertechnik ermoglicht dabei sowohl die Verfor-
mung von Strichzeichnungen als auch die Applika-
tion von detailreichen Oberflichenmustern, wie sie im
Kklassischen Zeichentrick kaum zu bewiltigen wiren.

Song of the Sea (2014) Regie: Tomm Moore

Zwischen den Elementen

Im Vergleich dazu verzichtete Hayao Miyazaki in
Ponyo bewusst auf solch digitale Spezialeffekte,
wie er sie etwa bei der Animation des wandelnden
Schlosses in Howl’s Moving Castle (2004) einsetzte.
Mit der Geschichte um das Goldfischméddchen
Ponyo, das einem Menschenjungen an Land folgt,
ist er zum kindlichen Charme seiner frithen Filme
zuriickgekehrt.

Mit klaren Konturen und gleichmassig ausge-
malten Fldchen bedient sich Ponyo also der vergleichs-
weise konventionellsten Zeichentrickmethode zur
Abbildung von Wasser. Und obwohl Spiegelungen,
Schaum und Spritzer auf moglichst schlichte Formen
reduziert wurden, ist deren aufwendige Animation

im Gegensatz zu Song of the Sea einer perspektivisch
korrekten Darstellung verpflichtet. Inhaltlich hin-
gegen dominieren kindliche Vorstellungskraft und
Traumlogik iiber Realismus und Naturgesetze.

Als die formwandlerische Ponyo anfangs
noch als Fischwesen ihr Unterwasserzuhause ver-
ldsst, holt der von den Menschen enttiduschte Vater
sie mit Unterstiitzung von selbstdndig handelnden
Wellen zuriick. Diese haben zwar manchmal Augen,
nehmen jedoch anders als der personifizierte Ozean
in Moana keine klar definierte Form an. Beim aber-
maligen Fluchtversuch rennt die nun zum Menschen
mutierte Ponyo schliesslich auf riesigen Wellen, die
zeitweise die Form eines gigantischen Fischschwarms
annehmen und die Schiffe wie Spielzeuge aussehen
lassen, dem Land entgegen. Wihrend dieser stindi-
gen Metamorphosen verschwimmt die Grenze zwi-
schen Figuren- und Effektanimation fast vollstandig.
Hier entpuppt sich der klassische Zeichentrick als
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Song of the Sea (2014) Regie: Tomm Moore

ideales Medium, weil es viel einfacher ist, Verwand-
lungen von Hand zu zeichnen, als das Grundvolu-
men eines computergenerierten Objekts zu variieren.
Zudem wirken konstante Verformungen iiberzeu-
gender, je mehr die Zeichnungen der Phantasie der
Zuschauer iiberlassen. In Unterwasserszenen bleibt
bisweilen offen, ob sich die Figuren in einer Luftblase
befinden oder einfach unter Wasser atmen kénnen.
Die Ambivalenz wird dadurch verstirkt, dass die von
einer magischen Oberflichenspannung zusammen-
gehaltenen Wasserblasen gleich gezeichnet sind wie
Luftblasen und in vermeintlichen Luftblasen wie-
derum Fische herumschwimmen.

Asthetische Entscheidungen, die oft genug
von den Produktionsbedingungen mitbestimmt wer-
den, beeinflussen also immer auch die inhaltlichen
Moglichkeiten eines Animationsfilms. Eine grossere
stilistische Vielfalt, wie sie in Kurzfilmen von jeher
iiblich ist, konnte vielleicht sogar den formelhaften
Familienfilmen grosser Hollywoodstudios neue

Impulse verleihen. Oswald Iten



Festival
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An der diesjahrigen Ausgabe
des Locarno-Festivals naherten

sich drei Filme explizit

dem Thema Mannlichkeit. Die

Blickwinkel kbnnten unter-

schiedlicher nicht sein, genau-

so wie die Schliisse daraus.

Gestahlte Korper,

innere Krisen

Das Smartphone blitzt in einen ver-
schmierten Spiegel. Hinter Striemen
werden eine Achsel, ein Oberarm,
der Ansatz von Bauchmuskulatur,
der in einer Boxershorts verschwin-
det, sichtbar. Der muskulose Korper
gehort Frankie, dem Helden von
Eliza Hittmans Beach Rats. Die Er-
forschung des eigenen Korpers in-
szeniert die US-Amerikanerin als
digitale Selbstspiegelung. Die Kamera
von Héléne Louvart blickt dabei durch
den Spiegel auf den Protagonisten.
Und bei jedem Selfie fotografiert das
Smartphone uns Zuschauer scheinbar
mit. Das voyeuristische Begehren und
die narzisstische Identifikation mit
dem attraktiven Korper riicken in
den Fokus. Die Selfies sind hier Mittel
zur Selbstvergewisserung der eigenen
Mainnlichkeit. Denn Mannlichkeit ist

fragil, schrieb der franzoésische Sozio-
loge Pierre Bourdieu in seinem Spét-
werk «Die minnliche Herrschafty».
«Das mannliche Privileg ist auch eine
Falle und findet seine Kehrseite in der
permanenten, bisweilen ins Absurde
getriebenen Spannung und Anspan-
nung, in der die Pflicht, seine Mann-
lichkeit unter allen Umstinden zu
bestitigen,jeden Mann hilt.» Méanner
miissen sich trotz ihrer Vormachtstel-
lung gegeniiber Frauen in den patriar-
chalen Gesellschaften immer wieder
von neuem beweisen — und wie in
Beach Rats auch sich selbst gegeniiber.

Es ist Sommer im dussersten Si-
den von Brooklyn, New York. Fran-
kie verbringt die Tage mit seinen
eher zwiespdltigen Freunden. Sie
versuchen, gratis zu Alkohol und
Drogen zu kommen, messen sich in

s

Ta peau si lisse (2017) Regie: Denis Coté

der Vaping-Lounge darin, wer die
krassesten Ringe paffen kann, und
spielen American Handball in der
Nachmittagssonne. Dabei werden ihre
muskulosen nackten Oberkorper in
Superclose-ups zu einem Bild der in-
tensiven Korperlichkeit montiert: Man
glaubt, die schwitzenden jugendlichen
Korper auf der Leinwand zu spiiren,
so sehr fiihlt man sich in die Szene
hineingezogen.

Ein dhnlicher Effekt gelingt dem
Dokumentarfilm Ta peau si lisse von
Denis Co0té, der in Locarno im inter-
nationalen Wettbewerb lief. Coté ni-
hert sich darin sechs Protagonisten
im Hamsterrad des Bodybuildings.
Francois Messier-Rheaults Kamera
zeigt die Muskeln ebenfalls in Nah-
aufnahmen. Doch Co6tés Blick fallt
vor allem auf die ganze Profanitit

des Wegs zum Muskelberg: Nahrungs-
erginzungsmittel, Mikrowellenessen
und Selbstbriuner. In privaten Kel-
lern, Garagen und Abstellkammern
martern Benoit, Ronald, Alexis,
Cédric, Jean-Frangois und Maxim
ihre Korper fiir die o6ffentliche An-
erkennung. Auch hier dienen Selfies
der Selbstvergewisserung. Dabei ver-
zichtet Coté auf einen Kommentar
aus dem Off. Viele Szenen basieren
jedoch auf Interviews mit den Prota-
gonisten und werden als Reenactment
nachgespielt. Paradigmatisch fiir
die neoliberale Wirtschaftsordnung
unserer Zeit durchdringt das Body-
building alle Lebensbereiche der
Protagonisten. So fiihrt die Beschaf-
tigung mit dem eigenen Korper als
individualistische Selbsttechnik bei
Coté zwangsliufig zu Beziehungs-

problemen und Vereinzelung. Stir-
ker, grosser, besser: Das ist sowohl
die Ausweitung des beruflichen Leis-
tungsimpetus auf den eigenen Korper
wie auch Mittel, die Entfremdung
im Informationszeitalter zu iiber-
briicken. «Ich muss noch an meinem
Riicken arbeiten», sagt der Protago-
nist Ronald im Film. Wihrend unsere
Lebens- und Arbeitswelt immer kom-
plexer wird, liefert Bodybuilding als
Versprechen unmittelbare Resultate.
Coté zeigt vor allem die Korper, was
sie antreibt, bleibt aber knapp unter
der glatten Haut.

Bourdieu sah im Bodybuilding die
verbissene Investition in méinnliche
Gewaltspiele und den Sport, der dem
Beweis der Ménnlichkeit dient. Der
Schweizer Regisseur Dominik Locher
spielt in seinem Wettbewerbsbeitrag



Goliath diese Uberlegung beispielhaft
durch. Der dngstliche David und die
vorlaute, schwangere Jessy werden
nach einer durchzechten Nacht in der
S-Bahn von einem Bully angegriffen.
«Dem Baby geht’s doch gut», sagt
Jessy beruhigend. Dem Baby schon,
aber Davids Méannlichkeit ist schwer
angeschlagen. In groben Strichen
zeichnet Locher, wie David sich im
Krafttraining verliert und emotional
abkapselt. Illegale Steroide und ge-
walttitige Ausraster, die ausschliess-
lich auf Frauen zielen, bestimmen nun
seinen Alltag. Ohne eine Reflexions-
ebene und ziemlich eindimensional
wird hier die Krise der Ménnlichkeit
runtergeleiert. Statt die antrainierten
Muskeln des starken Hauptdarstellers
Sven Schelker zu zeigen, legt Locher
den Fokus auf die psychischen Griinde

Korperpartien in Close-ups. Schnell
geschnitten erzeugt das eine hohe In-
tensitit. Statt die Kérper auszustellen,
zieht uns der Film emotional und phy-
sisch tiefer in die Szene hinein, als uns
vielleicht lieb ist.

Fiir Bourdieu ist Méannlichkeit ein
relationaler Begriff, der vor und fiir
die anderen Minner und gegen die
Weiblichkeit konstruiert ist. So muss
Frankie in Beach Rats sein Mann-Sein
auch gegeniiber der offensiv flirten-
den Simone beweisen. Spiter wird sie
halbnackt bei ihm auf dem Bett liegen
und fragen: «Do you think I'm pretty?»
Frankie éfft sie bosartig nach, verletzt
raumt sie das Feld. «Die midnnliche
Herrschaft konstituiert die Frauen
als symbolische Objekte, deren Sein
ein Wahrgenommenwerden ist», so
Bourdieu. Wiahrend Simone sich ge-

Seine Homosexualitdt wird durch die
digitale Realitdt vom Paarfoto ver-
deckt. In den Videochats der Schwu-
lenforen iibernimmt der virtuelle
Spiegel die gegenteilige Funktion: Er
ermoglicht erst den Zugang zum ver-
deckten Begehren. Hittman zeigt die
gespiegelte Komplexitit der digitalen
Welt: Sie ermdglicht Verdeckung und
Zugang zum Verdeckten zugleich.
Es ist die herausragende Stiarke von
Beach Rats, die verschiedenen Blick-
richtungen aufzuzeigen, die unser
Begehren nehmen kann. Die Vielzahl
von Perspektiven schligt sich auch
auf die flirrende Kameraarbeit von
Louvart nieder. In den schnell ge-
schnittenen physischen Momenten
entzieht uns der Film den begeh-
renswerten Korper des britischen
Hauptdarstellers Harris Dickinson,
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Goliath (2017) Regie: Dominik Locher

fiir dessen Krise. Besonders tief kann
er diese jedoch nicht ausloten: Wih-
rend Davids Muskeln wachsen, tut das
auch Jessys Bauch. Am Ende bleibt
offen, ob die Geburt des Kindes den
verlorenen Mann aus der Misere retten
kann. Im Ideal einer neuen Minnlich-
keit als Erndhrer und Beschiitzer wire
das zumindest moglich.

Deutlich komplexer wird die
verletzliche Méannlichkeit im bereits
erwdhnten Beach Rats aufgelost. Die
Szenen mit Frankies virilen Freun-
den werden durch intime Momente
kontrastiert, in denen er seine Sexua-
litat erkundet. Im Videochat klickt er
sich durch die Datingangebote von
Schwulen. Ermutigt durch die vielen
Komplimente fiir sein Aussehen, trifft
er sich zum ersten Sex am Strand:
Die Kamera zeigt wiederum einzelne

wohnt ist, aus den mannlichen Blicken
Bestidtigung und Lust zu gewinnen,
will sich Frankie dem heterosexu-
ellen Blickregime verweigern. Der
Film stellt die Befriedigung des méann-
lichen Blicks auf Simones Korper
in Aussicht, zerstort aber die Erwar-
tungen friihzeitig. Dass Simone sich
Frankies und unserem Blick hingibt,
scheint selbstverstindlich — bis Fran-
kie diese Gewissheit umstosst. Seine
Verweigerung des stillschweigenden
Pakts mit dem mannlichen Blick ist fiir
Simone genauso schmerzhaft, wie es
uns die mannlichen Blickgewohnhei-
ten offenlegen, an die wir uns langst
gewohnt haben.

Schliesslich fotografiert sich Fran-
kie noch einmal selbst, diesmal zusam-
men mit Simone im Arm. Es ist die Ver-
gewisserung der eigenen Normalitét.

im intimen Alleinsein ldsst die Kamera
ihren Blick auf ihm ruhen. Mit ihrem
empathischen Blick finden Hittman
und Louvart eine visuelle Sprache,
die die sexuelle Selbstfindung von
innen erzdhlen kann, ohne dem ana-
lytischen Anspruch an das Thema
entgegenzulaufen. Selten hat man
das Drama schwuler Mannlichkeit
im homophoben Kontext so komplex
dargestellt gesehen.

Timo Posselt



Close-up

Das Ende ist gar keins.

The Patsy von und mit Jerry Lewis
dreht in Endlosschleifen,
angetrieben von technischem Gerat,
das sich kurzschliessen lasst.

Infiniter
Regress

Richtet man eine Videokamera auf deren Kontroll-
monitor, staffeln sich auf dem Bildschirm die Aufnah-
men zu einem Korridor, der nie aufhort. Das Abfilmen
des eigenen Signals funktioniert so, wie wenn man
zwischen zwei Spiegeln steht und sich selbst bis in
die Unendlichkeit vervielfacht sieht. Es ist das, was
man in der Mathematik einen infiniten Regress nennt:
Rechnungen, deren Resultat wieder in die Rechnung
selbst eingespeist wird, konnen zu keinem Schluss
kommen. Und dementsprechend findet man auch
aus Bildern, die in Riickkoppelungsschleifen immerzu
auf sich selbst verweisen, nicht hinaus. Aus Output
wird Input wird Output wird Input, ad infinitum.

Wie Sulgi Lie iiberzeugend argumentiert hat,
ist eben dies auch die Logik der Filme von Jerry Lewis,
die darum vielleicht tatsdchlich mehr mit der Video-
kunst von Nam June Paik oder Dan Sandin zu tun
haben als mit jenem Hollywoodkino alter Schule, dem
sie dem fliichtigen Anschein nach noch angehoren.
Wenn Lewis in seinen eigenen Regiearbeiten erstmals
die bis heute gebriuchliche Technik des video assist
einfiihrt, die es erlaubt, die Aufnahmen der Kamera
parallel auf einem Videomonitor zu betrachten und
zu kontrollieren, ist dies fiir Sulgi Lie nur die logi-
sche Produktionsbedingung einer Komik, die immer
schon auf Riickkoppelung basierte: «Jerry inszeniert
Jerry, der sich per video assist selbst als sein eigenes
Publikum anschaut. [...] wie kein anderer Komiker
erhebt Lewis das Playback zur genuin audio-visuel-
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len Kunstform.»

Das muss man begriffen haben, um die Abgriindig-
keit jener merkwiirdigen Szene ermessen zu konnen,
mit der Jerry Lewis seinen Film The Patsy beschliesst.
Das Happy Ending ist da, Jerry als zum Entertain-
ment-Star aufgestiegener Tolpel kriegt das hiibsche
Maédchen. Statt sie aber zu kiissen, fillt der vor seiner
Verlobten zuriickweichende Jerry iiber die Briistung
des Balkons in die Tiefe. Die Frau bricht in Trinen
aus und schldgt theatralisch die Hinde vors Gesicht.
Doch da erscheint Lewis unvermittelt am rechten
Bildrand wieder, lduft hinter der Briistung entlang
und beginnt, sich iiber das over acting der Verdutzten
lustig zu machen. Und er erklirt, dass der Balkon
natiirlich gar kein richtiger Balkon, sondern nur
ein Filmset sei und die angebliche Aussicht nur eine
Fototapete. Die Leute im Kino hitten doch ohnehin
schon lingst gewusst, dass getrickst wiirde und dass
er nicht wirklich sterben konne, denn schliesslich
miisse er ja weitere Filme machen: «I'm gonna make
more movies, so I couldn’t die.»

Den Sturz vom Balkon iiberlebt Jerry nur,
damit er im ndchsten Film wieder vom Balkon stiirzen
kann. So wie jene Stehaufminnchen in den Anima-
tionsfilmen, die andauernd in die Tiefe stiirzen und
gegen Winde krachen, die von Felsen zerschmettert
und von Messern zerschnitten werden und trotzdem
schon im nichsten Moment wieder ganz und quick-
lebendig dastehen, so ist auch Jerry in seinen Filmen
nicht totzukriegen. Tatsichlich hatte Lewis’ fritherer
Mentor und Regie-Vorbild Frank Tashlin als Anima-
tionsregisseur fiir Disney und Warner Brothers ange-
fangen, mit Bugs Bunny und Porky Pig, ehe er dann
in Jerry Lewis die ultimative Cartoonfigur fand — eine
aus Fleisch und Blut.

Jerryist das Playback all jener Pappkameraden,
die Tashlin frither gezeichnet hat. Wie diese rappelt
sich auch der Schauspieler immer wieder auf, nur um
im nichsten Augenblick noch iibler auf die Schnauze
zu fallen. Besonders lustig ist das eigentlich nicht,
sondern eher bodenlos grausam. Kein Wunder, dass
uns bei Jerry Lewis so oft das Lachen im Hals stecken
bleibt. Nicht sterben zu konnen, damit man weiter
Filme drehen und vor allem, sich weiter den Hals bre-
chen kann: das ist nicht nur die Logik von Cartoons,
sondern auch die ultimative Folterphantasie. Auch
der Marquis de Sade ldsst seine Justine all ihre Qualen
nur deshalb iiberleben, damit er sich immer weitere
Torturen fiir sie ausdenken kann. Aus dem Gefangnis
der endlosen Wiederholungsschlaufen gibt es kein
Entrinnen. Dem Vorganger Jerrys, jenem Entertainer,
der gleich am Anfang von The Patsy mit dem Flugzeug
abstiirzt und damit bereits verschwindet, noch ehe er
uberhaupt auftreten kann, — ihm war noch ein Ende
vergonnt. Jerry hingegen, so macht er uns mit dem
Filmende Kklar, wird jeden Absturz iiberleben. Und
das ist wahrscheinlich das traurigere Schicksal. Der
Irrweg durch den endlosen Korridor der Riickkopp-
lungen geht weiter. The show must go on.

So ist denn diese Schlussszene, in der die
Kiinstlichkeit des Filmsets aufgedeckt wird und Jerry
Lewis uns angeblich hinter die Kulissen seines Films
fiihrt, gar kein Durchbruch zur Realitit, sondern



zelebriert die totale Herrschaft des Irrealen. Wenn
Jerry uns Zuschauer direkt anspricht und damit jene
sogenannte vierte Wand niederreisst, die normaler-
weise Publikum und Schauspieler trennt, dann setzt
er damit seinem Spiel nicht etwa ein Ende, sondern
dehnt es vielmehr noch aus, bis es gar kein Ausserhalb
mehr gibt. Auch hinter den Kulissen geht der Film
einfach weiter. Die Schauspieler reden sich nun zwar
nicht mehr mit ihren Rollennamen an, sondern als
«Mrs. Balin» und «Mr. Lewis» — authentischer wirkt
das Ganze deswegen trotzdem nicht. Und wenn Lewis
ausruft, man mache jetzt eine Drehpause, und dann
auch tatséchlich in der letzten Einstellung des Films
gemeinsam mit der ganzen Mannschaft Richtung
Kantine davonspaziert, ist auch das nur eine Insze-
nierung: eine Filmcrew, die eine Filmcrew mimt.
So, wie die Videokamera, die den eigenen
Monitor abfilmt, macht Lewis in dieser Szene das,
was angeblich hinter der Kamera passiert, sogleich
wieder zu dessen Fiktion. Im infiniten Regress der
Bilder, den Lewis Film erzeugt, 16st sich noch der
letzte Rest an Realitit auf. Damit gelingt Jerry Lewis
das, was der Philosoph Jean Baudrillard das «per-
fekte Verbrechen» genannt hat: ein Mord nicht in
der Wirklichkeit, sondern an der Wirklichkeit selbst.
«Das perfekte Verbrechen [...] hinterldsst keinerlei
Spuren, nicht einmal einen Leichnam. Der Leich-
nam des Realen ist nicht aufgefunden worden; denn
das Reale ist nicht tot, es ist schlicht und einfach
verschwunden. Es istins Virtuelle abgeglitten.» Jerry
uiberlebt, aber das Reale verschwindet. Was bleibt,
sind virtuelle Bilder, die sich um sich selber drehen.
Wenn wir bei der letzten Einstellung von The
Patsy genau hinschauen, konnen wir erkennen, dass
Lewis und seine Partnerin aufihrem Weg zur Kantine
an einem kleinen Monitor vorbeigehen, der auf dem
Boden steht. Es ist der Monitor des video assist-Sys-
tems, und was wir auf dem schummrigen Videobild
ausmachen konnen, ist in der Tat genau jene Ansicht,
die der Film uns jetzt gerade zeigt. Konnten wir in
dieses Monitorbild hineinzoomen, wiirden wir darin
wieder Lewis und Partnerin sehen und neben ihnen
einen kleinen Monitor, auf dem wir Lewis und Part-
nerin sehen und neben ihnen ... Dass dieser Film kein
wirkliches Ende hat, merkt indes auch, wer nicht so
scharfe Augen hat. Der Film behauptet, fertig zu sein,
«The End» wird eingeblendet. Daneben aber steht
als Aufschrift auf einem roten Kasten am Set: «The
Patsy». Schlusswort und Titel — beides im selben Bild.
Im Ende ist der Anfang schon enthalten. An seinem
Schluss fangt der Film bereits wieder an. Der Regress
geht weiter. Johannes Binotto
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> The Patsy (USA 1964) 01:39:00 — 01:41:24

Regie: Jerry Lewis; Buch: Jerry Lewis, Bill Richmond; Kamera:
W. Wallace Kelley; Schnitt: John Woodcock; Musik: David Raksin;
Produktion: Ernest D. Glucksman. Darsteller: Jerry Lewis, Everett
Sloane, Peter Lorre, John Carradine, Ina Balin
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Der Humanist
hinter der Kamera

Angesichts der starken Konkur-
renz kam die Verleihung des
Goldenen Leoparden an den
chinesischen Dokumentarfilm
Mrs. Fang in Locarno fur viele
eher uberraschend. Andererseits
ist dessen Regisseur Wang
Bing alles andere als ein unbe-
schriebenes Blatt: Seit fast
funfzehn Jahren gilt er unter
den Liebhabern des Dokumen-
tarfilms als eine der heraus-
ragenden Figuren seines Fachs.
Noch vor der Bekanntgabe des
Palmareés traf sich Filmbulletin
mit Wang zum Gesprach.




Mrs. Fang (2017)
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Mrs. Fang ist ein typischer Film fiir Wang Bing. Mit
einfachsten filmischen Mitteln und einem kleinen
Budget taucht erin das Leben seiner Protagonisten ein.
Es ist die Geschichte einer an Alzheimer erkrankten
Frau, die — nachdem sich ihr Zustand rapide verschlech-
tert hatte — aus dem Krankenhaus entlassen und zuriick
zu ihrer Familie geschickt wurde. Wir sehen zum Teil
minutenlange Grossaufnahmen der fast regungslos
daliegenden Frau. Um sie herum die Familie, die ver-
sucht, mit der ausweglosen Situation umzugehen. Sie
redet dariiber, was man noch fiir die Sterbende machen
konnte und was nicht; wer sich von den Kindern und
Enkeln um sie kiimmert und wer es ja eigentlich noch
mehr tun sollte. Die Verwandtschaft schaut fern, disku-
tiert, raucht, und manchmal weint jemand angesichts
des bevorstehenden Todes. Daneben begleitet Wang
auch einige Familienmitglieder bei ihrem Beruf als
Fischer — was dem Zuschauer aber kaum Erleichterung
verschafft, denn sie fischen nicht mit Rute oder Netz,
sondern mit Starkstromschldgen. Auch in diesen Sze-
nen wird uns nur gezeigt: Das Leben geht weiter, und
Mrs. Fang ist als Leerstelle darin immer mitzudenken.
Eine weitere Leerstelle bildet der chinesische Staat, der
der Familie keinerlei Unterstiitzung leistet.

Wang Bing hat 2002 erstmals international mit
seinem ebenso schlichten wie monumentalen, iiber neun
Stunden langen Werk Tie xi qu (West of the Tracks) auf
sich aufmerksam gemacht. Darin portritiert er den Zer-
fall der Stahlindustrie in der Stadt Shenyang im Nordos-
ten Chinas. Langsame Zugfahrten durch schneebedeckte

Industriegeldnde, gespenstische, riesige Fabriken und
der trostlose Alltag der Menschen — bei der Arbeit, in
ihrer Freizeit. Mehr nicht.

Alle zehn Jahre ruft die britische Filmzeitschrift
«Sight & Sound» renommierte Filmemacher und Kri-
tiker aus der ganzen Welt dazu auf, die fiir sie zehn
bedeutendsten Filme der Filmgeschichte zu benennen.
Bei der letzten Umfrage 2012 hatten immerhin acht
Tie xi qu auf ihrer Liste.

Wang Bing ist mittlerweile an unzahligen Festi-
vals ausgezeichnet worden. Auch in der Schweiz ist der
Goldene Leopard nicht die erste Ehrung: 2013 gewann
der Dokumentarfilmer das Festival International de
Films de Fribourg mit San zimei (Drei Schwestern), einer
eindriicklichen Beobachtung von drei Mddchen zwi-
schen vier und zehn Jahren, die sich in Abwesenheit der
Eltern in einem abgelegenen Bauerndorfin der Provinz
Yunnan durchs Leben schlagen miissen.

Wang Bings Filme sind sicherlich nicht allen
Zuschauern leicht zugénglich, denn es ist uns tiber-
lassen, sich eine Meinung zu bilden und den tieferen
Sinn zu suchen. Diese Filme sind das Gegenteil von
dem, was man ein «message picture» nennen wiirde.
Obwohl der Regisseur kein Interesse an theoretischen
Vorsitzen und Etikettierung zeigt, ist er eigentlichen
ein klassischer Vertreter des Direct Cinema: dieser Art
von Dokumentarfilm, der sich nur auf das Beobachten
verldsst, der unter keinen Umstidnden in die Realitit
eingreifen mochte, keine Interviews macht und erst
recht nicht auf eine Kommentarstimme zuriickgreift.
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Filmbulletin: Herr Wang, wie

wiirden Sie Ihren Werdegang

als Filmemacher beschreiben, und

was ist Ihr Credo?

Wang Bing: Ich habe an der Filmschule
gelernt, wie man einen Spielfilm aufbaut,
wie ein guter Film funktionieren miisste.
Doch ich habe nur ein einziges Mal ei-
nen Spielfilm gedreht [Jiabiangou (The
Ditch), 2011. Anm. d. Red.], sonst drehe
ich Dokumentarfilme. Der grosste Teil
der Filmgeschichte besteht aus Werken,
die nach einem Drehbuch ablaufen, man
muss Schauspieler finden, die diese Dreh-
buchideen verwirklichen kdnnen. Das ist
bestimmt kreativ. Der Spielfilm und seine
Vorgehensweise haben fiir die meisten
Menschen definiert, was Kino ist.

Als ich anfing, Dokumentarfilme
zu drehen, habe ich mich gefragt, wie
dort die Dramaturgie aussieht, und ich
habe gedacht, es solle eine Struktur der
Uberraschungen sein, eine Geschichte,
die wir nicht im Vornhinein abschitzen
konnen. Jede Einstellung vermittelt et-
was Neues, und wir wissen nicht, was
die nichste Einstellung bringen wird.
Auch ich habe zu Beginn vielleicht ein
Drehbuch im Kopf, doch was ich mit
der Kamera einfange, bringt mich dann
in eine andere Richtung. Das kann ich
nicht steuern. Ich muss es als Geschich-
te zusammenbringen.

Entstehen Ihre Filme also vornehm-

lich am Schneidetisch?
Nein, sie entstehen vor allem wihrend
des Drehs. Seit der Digitalisierung ist
die Arbeit des Dokumentarfilmers ge-
wiss einfacher geworden. Der Kosten-
faktor bei den Aufnahmen ist kleiner,
und auch der Schnitt ist leichter zu
bewerkstelligen. Dadurch hat der Doku-
mentarfilmer sicherlich mehr Raum fiir
seine eigenen Ideen gewonnen, fiir die
personliche Sicht der Dinge. Doch der
entscheidende Faktor ist immer noch,
was sich am Drehort zugetragen hat.

Ich habe mich dafiir entschieden,
auf der Low-Budget-Seite zu arbeiten,
sehr, sehr billige Filme zu drehen. Der
Dokumentarfilm ist weniger ein Krea-
tivwerk als der Spielfilm, und es miissen
auch nicht mehrere Spezialisten dazu
beitragen. Ich suche den einfachsten
Weg, einen direkten Zugang zum Le-
ben meiner Protagonisten zu finden,
mache so viel wie moglich allein. Es
gibt keine vorgegebene Struktur, in die
ein Film von mir passen miisste. Indem
ich mich mit dem realen Leben umgebe,
indem ich mich dauernd auf das Nicht-
voraussehbare einlasse, muss ich mich
als Filmemacher immer wieder fragen,
welche filmische Form ich dafiir finden
kann. Ich muss das Leben und den Film
kontinuierlich abgleichen.

Bei Mrs. Fang, Ihrem Beitrag, der
hierin Locarno im Wettbewerb
lduft, ist ein gewisser dramaturgi-
scher Bogen jedoch vorgegeben: Der
Hauptfigur wird es zunehmend
schlechter gehen, und irgendwann
wird sie sterben ...
Das stimmt, hier war das Ende vorge-
geben. (Uberlegt lange.) Trotzdem lag
auch hier der ganze Filmim Ungewissen,
ich konnte eigentlich nicht abschitzen,
woraufich mich einlasse. Was wiirde der
zentrale Punkt sein? Wie kann man die-
se Entwicklung,daslangsame Verenden
der Frau darstellen? Wie soll man als
Filmemacher die Ereignisse struktu-
rieren und dabei trotzdem den realen
Ablaufrespektieren? Da sind trotzdem
sehr viele kreative Entscheidungen, die
ich als Regisseur treffen muss.

Wieso sieht man eigentlich so oft

Familienmitglieder beim Fischen?
WEeil sie halt oft fischen gehen. Auch
wenn Frau Fang im Zentrum steht, ist
auch ihr Umfeld von Bedeutung. Es ist
die Geschichte ihrer ganzen Familie,
auch die anderer dlterer Menschen, viel-
leicht sogar einer ganzen Dorfgemein-
schaft. Man kann sie nicht isolieren.

Eigentlich war ich ... ich will nicht
sagen enttduscht, aber zumindest iiber-
rascht, als ich sie das zweite Mal mit der



Kamera besucht habe, denn ich wollte
noch mehr Entwicklung zeigen. Doch
zu diesem Zeitpunkt war die Krankheit
schon sehr fortgeschritten, und ich
wusste, dass ich eigentlich gar keine
Zeit mehr hatte, den Film zu drehen.
Vor allem war es mir gegeniiber der Fa-
milie auch peinlich: Ich wusste gar nicht
mehr, ob ich den Film fertig drehen solle
oder nicht.

Und wie haben Sie es als Aussen-
stehender geschafft, in so einem
intimen Moment von der Familie
akzeptiert zu werden?
Das war selbstverstidndlich nicht ein-
fach fiir mich. Ich bin durch die Tochter,
die ich gut kenne, auf die Familie gestos-
sen. Sie hatte schon lange eingewilligt,
dass ich einen Film tiber die kranke
Mutter machen darf. Vielleicht war es
am Schluss auch so, dass sie nicht mehr
Nein sagen konnte, ich weiss es nicht.
Doch auch der Rest der Familie war im-
mer freundlich zu mir, und die meiste
Zeit haben sie zum Gliick sowieso keine
grosse Notiz von mir genommen. Aber
ich muss zugeben, dass es einer der
schwierigsten Filme fiir mich war. Ich
habe viele innere Konflikte aushalten
miissen und war mir nicht sicher, ob ich
den Film wirklich zu Ende fithren kann.
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Und wann ist Ihnen die filmische

Form klar geworden?
Irgendwann kam die Inspiration von
dem leeren, doch zugleich starken
Blick der sterbenden Frau. In ihrem
Gesichtsausdruck, in der Mimik oder
auch im Fehlen ihrer Mimik ldsst sich
viel erkennen. Ich wollte mit den vielen
Grossaufnahmen der Frau auch ihre
Wiirde und ihre Person respektieren,
ihr im wahrsten Sinn des Wortes ein
Gesicht geben. Ausserdem habe ich
gehofft, in den Grosssaufnahmen die
kleinen Verinderungen einzufangen,
die von Tag zu Tag stattfinden und die
die Familie auch kommentiert. Da sieht
man ganz subtil, wie die Lebenskraft
schwindet, all diese kleinen Reaktionen,
die sich am Korper noch abspielen.

Trotzdem war es nicht meine Ab-
sicht, einfach nur die grosse Trauer,
die schreckliche Ohnmacht angesichts
eines Todes zu zeigen. Ich suche in mei-
nen Filmen eigentlich nie die extremen
Situationen.

Ist es fiir Sie wichtig, das Leben

mit IThren Protagonisten zu teilen,
eine Zeit lang sogar das gleiche
Schicksal mit durchzumachen? In
Ta'ang (2016) schliessen Sie sich
einer Fliichtlingsgruppe an, die sich
im chinesisch-burmesischen Grenz-
gebiet befindet ... in der Ferne hort
man noch die Granaten detonieren.

In San zimei haben Sie sich wochen-

lang in einem entlegenen Bergdorf

aufgehalten ...
Ja, tatsidchlich teile ich sehr oft den
Alltag mit den Menschen, die ich port-
rétiere. Ich pflege dann schon eine «full
immersion». Bei San zimei habe ich zwar
bei einer anderen Familie in der Nach-
barschaft gewohnt, doch ich war immer
ganz in der Nihe.

Ist diese «full immersion» wichtig

fiir die dokumentarische Wahrheit?
In gewisser Weise schon: Du machst
zwar nicht das Gleiche durch wie deine
Protagonisten, doch indem du mit ih-
nen lebst und ihren Alltag teilst, kannst
du besser nachfiihlen, was sie aushalten
miissen. Ich glaube, es erlaubt mir auch,
eine grossere Sensibilitit fiir die Fein-
heiten gewisser Situationen zu entwi-
ckeln. Wenn man nur einen Tag lang fiir
ein Interview vorbeischaut, kann man
diese empathische Ebene nicht errei-
chen. Wenn man nicht am Ort eines
Geschehens lebt, ist die Gefahr gross,
die Situation zu verfilschen.

Obwohl Sie Teil ihrer Wirklichkeit
sind, wenden sich die Protagonisten
Ihrer Filme aber selten an Sie und
Ihre Kamera. Sagen Sie ihnen, es
zu unterlassen, oder schneiden Sie
solche Momente bei der Montage
nachtraglich raus?
Weder noch, es scheint seltsam, aber
diese Situationen kommen tatsichlich
selten vor. Meistens lassen mich meine
Protagonisten einfach machen, und ich
rede auch nicht gerne mit ihnen, wenn
ich filme. Ich finde ausserdem, dass ein
Dokumentarfilm iiber Bilder und nicht
iiber Worte seine Geschichte erzihlten
sollte. Ich bin auch im Allgemeinen ge-
gen Interviews: Wenn man viele Fragen
stellt, konnen die Personen auch ge-
nervt sein, weil sie nicht stindig iiber ihr
Leben oder ihre Situation reflektieren
wollen. Ich finde, mit der Fragerei be-
driangt man Menschen nur, dabei sollte
man als Dokumentarfilmer sie besser in
Ruhelassen. Jede Interviewsituation ist
immer auch ein Moment der Manipula-
tion. Ich befinde mich hingegen lieber in
der Position einer reinen Zeugenschaft.

Sie haben also auch noch nie
jemanden gebeten, eine Szene, die
Sie beobachtet, aber nicht gefilmt
haben, nochmals zu wiederholen?
Nein, bestimmt nicht. Denn die
schonste Erfahrung beim Filmen ist,
diesen ganz besonderen Moment zu
erwischen, der einen selber liberrascht.
Das zieht mich als Filmemacher an: eine
plotzlich gezeigte Emotion, eine kleine
Geste, ein Gesichtsausdruck, irgend-
eine unerwartete Nuance. Ich bin in

solchen Momenten hinter der Kamera
immer vollkommen von der Realitat
absorbiert, geradezu magnetisiert. Als
Kameramann und Regisseur bist du
zwar anwesend, du gehst deiner Arbeit
nach, doch du bist nie ein Gott, der be-
stimmen sollte, was jetzt zu geschehen
hat oder woriiber man reden miisste. So
etwas interessiert mich nicht.

Immerhin haben Sie mit He
Fengming (Fengming, a Chinese
Memoir) von 2007 zumindest einen
Film gedreht, der nur aus einem
etwa drei Stunden langen Interview
besteht ...
Das ist wahr, doch selbst da stand im
Grunde die Beobachtung im Vorder-
grund: Ich habe die alte Dame sehr lan-
ge und ausfiihrlich reden lassen und das
Interview nur sehr wenig geschnitten.

Es gibt sogar einen Moment, wo sie
kurz auf die Toilette geht: Da bleibt
der Kamerablick einfach auf dem
leeren Sofa stehen und wartet die
Minute, bis die Frau zuriickkommt
und weitererzdhlt ...
... ja genau. (Lacht.) Selbst bei diesem
Film habe ich versucht, so stark wie
moglich Zeuge einer Situation und ei-
ner fortdauernden Erzihlung zu sein,
ohne die Sache zu steuern oder in der
Montage zu manipulieren.

Geht es bei Ihrer hier dargelegten

filmischen Methode eigentlich nur

um eine personliche Priferenz,

oder fiihlen Sie als Dokumentar-

filmer auch so etwas wie eine

ethische Verpflichtung?
Ja, ich fiihle eine, allerdings weiss ich
nicht, ob das wirklich etwas mit meinem
Beruf zu tun hat. Ich finde eher, dass alle
Menschen eine moralische Verpflich-
tung gegeniiber anderen haben, nicht
nur Filmemacher. Wir sind schliesslich
keine Tiere.

Was hingegen zum Beruf eines

Filmemachers gehort, ist, dass es

immer auch um Geld geht. Filme

muss man finanzgieren, und

Sie miissen von Ihrer Arbeit leben.
Ja,aberich mache wie gesagt Low-Bud-
get-Filme. Ich habe weder die Absicht
noch die Moglichkeit, in China kom-
merzielle Filme im Dokumentarfilmbe-
reich zu drehen. Im chinesischen Film-
geschift sind derzeit grosse Summen
im Umlauf, es wird enorm viel Geld in
die Filmproduktion gesteckt, allerdings
ausschliesslich in den kommerziellen
Spielfilm. Auf dem heimischen Markt
gibt es keinen Platz fiir den Dokumen-
tarfilm. Einfach keinen! Und tatsich-
lich existieren auch nur wenige Kino-
Dokumentarfilme. Genau genommen
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gibt es offiziell sogar iiberhaupt keine
Dokumentarfilme, die vom [staatlich
kontrollierten, Anm. d.R.] Verleih zu-
gelassen sind.

Keiner Ihrer Filme ist also in China
je im Kino gelaufen?
Soistes.

Das ist eine schmerzliche und
absurde Situation: Ihre Filme, die
sich stets mit der Situation in China
befassen, laufen mit grossem Erfolg
an allen internationalen Film-
festivals, nicht aber in der Heimat.
Zudem werden sie in den letzten
Jahren fast ausschliesslich durch das
Ausland finangiert. Als Chronist
Chinas arbeiten Sie also fast nur fiir
einen internationalen Markt.
Ja, Sie haben recht, das ist eine seltsame
Situation, undich bin tatsidchlich etwas
resigniert. Es tut mir wirklich leid, dass
meine Filme nur im Ausland gezeigt
werden. Doch was kann ich dagegen
machen?

Und was die Finanzierung angeht:
Ich glaube nicht, dass es grundsitzlich
keine chinesischen Produzenten gibe,
die gewillt wiren, meine Filme zu finan-
zieren, doch es fehlt ihnen einfach an
Mut. Sie sind aufgrund der politischen
Situation vorsichtig. Ausserdem gibt es
gesetzliche Bestimmungen, die in letz-
ter Zeit sogar noch verschirft wurden:
Wer an einem nicht von der Zensur
genehmigten Projekt, wie den meinen,
als Koproduzent teilnimmt, riskiert
ein Berufsverbot. Und kein Produzent
will sich seine Position auf dem derzeit
profitablen Filmmarkt verspielen. Mit
anderen Worten: Ohne meine auslan-
dischen Geldgeber konnte ich einfach
keine Filme drehen.

Zirkulieren Ihre Filme auf dem

Schwarzmarkt?
Nein, denn auch der unterliegt leider
kommerziellen Uberlegungen: Da
werden nur Spielfilme aus Hollywood,
manchmal sogar erfolgreiche Filme aus
Europa und natiirlich chinesische Filme
angeboten. Dokumentarfilme rentieren
sich hingegen nicht.

Aber ein Film wie Tie xi qu, der welt-

weit in hochsten Tonen gelobt wurde,

miisste doch auch fiir die Volks-

republik ein wichtiges Dokument

sein und irgendwo gezeigt werden!
Eigentlich schon. Die Fabriken sind
mittlerweile alle abgerissen, und von
offizieller Seite hat man dariiber fast
keine eigenen Dokumente mehr. Es
gibt vielleicht noch einzelne Fotos in
privaten Archiven, doch vom Leben
der portritierten Personen ist praktisch
nichts iibrig geblieben.

Man wollte vor Ort ein Museum bauen
und den Film eventuell darin zeigen,
doch dann hat man sich dagegen ent-
schieden. Erstens ist der Film zu lang,
und ich wiirde ihn nie kiirzen und auch
nicht zulassen, dass nur kleine Aus-
schnitte gezeigt werden. Ausserdem gab
es in China einen offiziellen Beschluss
von der Behorde gegen Pornografie und
unrechtmissige Veroffentlichungen,
diesen Film zu verbieten. Ein wahrlich
lacherlicher Vorwand. Aber eigentlich
sind mir diese ganzen Geschichten egal,
ich halte mich nicht damit auf. Ich bin
Filmemacher und muss meiner Arbeit
nachgehen, Filme drehen, die so gut wie
moglich sind. Die werden bleiben. Die
Politik hingegen verdndert sich stindig.
Trotzdem gebe ich die Hoffnung
nicht auf: Ich glaube, dass auch China
sich —wenn auch sehrlangsam — verin-
dern und 6ffnen wird. Es wird der Tag
kommen, wo sich die Menschen auch
mit der Vergangenheit befassen, und in
dem Moment ist es wichtig, dass man-
che Dokumentarfilme gedreht wurden,
sie sind ein wichtiges Zeitdokument.

Kennen Sie andere Dokumentar-

filmer aus der Volksrepublik?

Treffen Sie sich ab und zu, gibt es

da einen Meinungsaustausch?
Ja, aber das geschieht nur sehr selten.
Das liegt vor allem daran, dass ich ein
Einzelgidnger bin. Andererseits ist es
auch so, dass in meinem Land der politi-
sche Druck fiir Filmemacher, die auf die
Realitdt verweisen, ziemlich gross ist.
Ich bin deswegen vorsichtig und auch
etwas misstrauisch. Auch in zwischen-
menschlichen Beziehungen kann etwas
schnell zu Komplikationen fithren.

Schauen Sie sich aber andere
Dokumentarfilme an? Oder haben
Sie sich auf der Filmschule von
irgendwelchen Werken inspirieren
lassen?
Sicherlich, das kommt vor. In der Film-
schule habe ich jedoch Spielfilmregie
studiert, dort gab es keine Dokumentar-
filme. Antonioni ist zum Beispiel ein Re-
gisseur, der mich sehr inspiriert hat. Er
hat in mir die Faszination fiirs Kino ge-
weckt und mir die Moglichkeit gezeigt,
wie man im Film den Raum als erzih-
lendes Element verwenden kann. Oder
auch Tarkowski, der ebenfalls gut darin
war, den Filmraum zu gebrauchen, und
wunderbar die Gefiihle und Emotionen
der Figuren in einer Einstellung hervor-
bringen kann. Pasolini hingegen hat die
Extreme gezeigt, wo Kino hingelangen
kann. Er war ein sehr intelligenter und
in der Machart seiner Filme sehr anpas-
sungsfihiger Regisseur.

Die Auswahl gefiillt mir: Bei
Antonioni schiitzen Sie die Symbiose
zwischen Figur und Handlungsraum,
bei Tarkowski den inneren, affekti-
ven Rhythmus in jeder Einstellung
und bei Pasolini die Flexibilitdt und
das intelligente politische Engage-
ment ... das passt ja geradezu perfekt
auch auf Ihr Werk

(Lacht.) Ja, so konnte man es sagen.
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... und Sie wiirden sich auch

als einen politischen Filmemacher

definieren?
In gewissem Sinne schon, denn ich bin
ein politischer Mensch. Doch ich wiirde
nie behaupten, dass ich Filme drehe, die
dezidiert politisch sind. Es sieht eher so
aus: Wir alle leben in einem politischen
System, und ich versuche, die Zusam-
menhinge zwischen diesem System
und dem alltiglichen Leben der Men-
schen zu verstehen und auszudriicken.
Wenn man sich als Filmemacher der
politischen Umstidnde nicht bewusst
wire, ginge etwas verloren, man wiirde
die Sachen durcheinanderbringen.

= Ich danke Liu Wenxi und Wu Chia-hsiin
fiir die Ubersetzungshilfe.
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2 DVDs
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Nordische
Stadtsymphonie

Stockholm, My Love (Mark Cousins, S,

GB 2016), Format 1:1.78, Sprache: Englisch,
Schwedisch, Untertitel: Englisch, Schwe-
disch, Vertrieb: British Film Institute

Der Nordire Mark Cousins ist bislang
vor allem als Essay- und Dokumentar-
filmer in Erscheinung getreten. | Am
Belfast (2015) war eine poetische Vernei-
gung vor seiner Heimatstadt und ihren
Bewohnern. A Story of Children and Film
(2013) ging der Frage nach, wie Kinder
im Film dargestellt werden. Sein bishe-
riges Opus magnum ist freilich The Story
of Film: An Odyssey (2011), die ebenso
unkonventionelle wie iippige Doku-
Serie iiber die Geschichte des interna-
tionalen Films. Mit Stockholm, My Love
(2016) begibt sich Cousins nun zum ers-
ten Mal auf das Gebiet des Spielfilms.
Doch er wire nicht Cousins, wenn er
nicht auch diesen Stoff essayistisch ver-
brimen wiirde. Die Handlung ist rasch
erzahlt: Eine Architektin, verkorpert

von der schwedischen Hip-Hop-Kiinst-
lerin Neneh Cherry, schlendert durch
Stockholm. Ziellos ldsst sie sich treiben,
von der Stadt und den Gedanken an ih-
ren afrikanischen Vater, vor allem aber
von der schmerzhaften Erinnerung an
einen todlichen Autounfall, an dem sie
schuldlos beteiligt war, geleitet.

Doch im Grunde geht es kaum
um diesen fiktionalen Keim, der sich
ohnehin nur erahnen ldsst und oben-
drein eine auffillige Ndhe zur Biogra-
fie Cherrys aufweist, ihrerseits Tochter
einer schwedischen Malerin und eines
sierra-leonischen Musikers. Vielmehr
dient das schmale Handlungsgeriist
als Ausloser fiir ein filmisches Erkun-
den der schwedischen Hauptstadt.
Nicht umsonst heisst es im Vorspann,
die Hauptrollen wiirden von Cherry und
Stockholm gespielt. Tatsachlich stehen
Musikerin und Stadt gleichberechtigt
nebeneinander. Wer nun aber auf male-
rische Postkartenansichten der Metro-
pole hofft, sieht sich getduscht. Denn es
ist das Stockholm jenseits touristischer
Pfade, das ins Blickfeld geriickt wird.
Die Bilder dieses melancholischen Fla-
nierens stammen von Wong Kar-wais
langjdhrigem Kameramann Christo-
pher Doyle. Durch seine Linse entsteht
ein massvolles, rationales Stockholm,
stadtgewordener Ausdruck eines gut
gemeinten Wohlfahrtssystems, das alle
Menschen — auch architektonisch —
gleich behandeln will und dariiber
vergisst, dass es gerade dadurch allen
die gleiche Lebensform vorschreibt.
Entsprechend sind die Farben stark ent-
sittigt, dominiert eine kiihle Palette, die
simtliche Nuancen von Grau und Blau
auslotet und nur selten von strahlender
Wirme durchbrochen wird. Komplet-
tiert werden Doyles Bilder durch die
nachdenkliche Voice-over der Prot-
agonistin, ihre Songs sowie durch die
Musik des schwedischen Komponisten
Franz Berwald.

Mark Cousins — der sich selbst als
«film history guy» bezeichnet und eine
Vorliebe fiir das entdramatisierte Kino
der italienischen Neorealisten und des
Iraners Abbas Kiarostami hegt — be-
schreibt Stockholm, My Love als Stadt-
symphonie. Ein absichtsvoll gewihlter
Begriff, mit dem er sich in eine Tradition
einschreibt, zu deren Meilensteinen
Walter Ruttmanns Berlin — Die Sinfonie
der Grossstadt (1927) und Dziga Vertovs
Der Mann mit der Kamera (1929) geho-
ren: gleichermassen dokumentarische
wie kiinstlerische Annidherungen an
urbane Lebenszusammenhinge, die
mit genuin filmischen Mitteln erkundet
und gefeiert werden. So gesehen ver-
wundert es nicht, dass Stockholm,
My Love kein Spielfilm im herkomm-
lichen Sinn ist, sondern, wie es der

Filmhistoriker Ian Christie im Booklet
formuliert, «<an ambitious attempt to
map a state of mind onto a city. Or per-

haps vice versa.» Philipp Brunner

Screwball Meets
Holocaust:

Eine Etlide in
Leichtigkeit

DVD +

HANNAH JAN JOSEF

LARS ADELE
EIDINGER HAENEL HERZSPRUNG LIEFERS

iiCHRIS KRAUS

movies Il

Die Blumen von gestern (Chris Kraus, A, D,
F 2016), Format 1:2.39, Sprache: Deutsch,
Untertitel: Deutsch, Vertrieb: GoodMovies

Man sagt, der Schmerz habe zwei
Kinder, die Trianen und das Lachen.
Vielleicht ist das der Grund, warum es
nicht nur moéglich, sondern auch nétig
ist, sich dem Holocaust mit den Mitteln
der Komédie zu nihern. Uber siebzig
Jahre nach dem Ende des Zweiten Welt-
kriegs hat es der Deutsche Chris Kraus
mit Die Blumen von gestern gewagt. Das
Erstaunliche an seinem Film ist nicht,
dass er die Generation der Grosskinder
in den Fokus riickt und danach fragt,
wie sich der Holocaust auf sie auswirkt,
sondern dass er in ein und derselben
Geschichte die Enkel der Opfer und
diejenigen der Téter aufeinandertreffen
ldsst. Kraus, von dem auch das Dreh-
buch stammt, hat sich fiir die Form der
Screwball-Comedy entschieden, die im
Hollywood der spiten Dreissigerjahre
eine erste Bliitezeit erfuhr und seither
zu den gelungensten, in der Umsetzung
aber auch anspruchsvollsten Varianten
der Komodie gehort. Souveridn ver-
wendet er alle elementaren Zutaten:
die ebenso hartnickige wie chaotische
Frau, die wie ein Gewitter iiber das
geordnete, um nicht zu sagen lang-
weilige Dasein des Mannes herzieht;
temporeiche, auf die Sekunde getimte
Dialoge, die vor geschliffenem Wortwitz



und bisweilen rabenschwarzem Humor
nur so sprithen; und schliesslich — eines
der erstaunlichsten Wesensmerkmale,
bedenkt man, dass die Screwball-Come-
dy aus den Dreissigern stammt — die
absolute Gleichberechtigung von Mann
und Frau. Und so tritt in Die Blumenvon
gestern unverhofft die franzdsische
Jiidin Zazie in das Leben des deutschen
Holocaustforschers Toto, dessen jah-
relange Vorbereitung eines wichtigen
Auschwitz-Kongresses gerade den Bach
hinunter zu gehen droht. Zazies Gross-
mutter wurde von den Nazis ermordet,
Toto leidet an einem Grossvater, der
General der Waffen-SS war. Kein Wun-
der, dass bei einer solchen Begegnung
kein Stein auf dem anderen bleibt.

Ausgangspunkt fiir Kraus, selber
Enkel eines SS-Angehorigen, war der
Befund, dass in vielen Filmen iiber den
Nationalsozialismus etwas Entschei-
dendes fehle: «das Unbewidltigte im
Uberbewiltigten nidmlich, das in den
Familien immer noch Fortlebende, das
Weggelogene und das Selbstgerechte,
das Vergangene, das im offiziellen Er-
innern nicht vergeht, in der familidren
Aufarbeitung aber vom Hof gepeitscht
wurde». Fiir den Filmemacher gibt es
nur einen Weg, diesem Phidnomen zu
begegnen: mit Respektlosigkeit. Daher
ist Die Blumen von gestern «auch eine
Etiide in Leichtigkeit, nicht in Schwer-
mut. Eine Ode an die Gestorten und ihre
Storungen, keine Klage iiber die Ver-
brecher und ihre Verbrechen. Sehr wohl
aber eine Komaodie iiber Wunden und
ihre Herkunft.» Eine Komodie schliess-
lich, die das Menschheitsverbrechen
Holocaust niemals verharmlost.

Dass dies gelingt, hat nicht nur mit
der Qualitit des Drehbuchs zu tun,
sondern auch mit der darstellerischen
Leistung des Schauspielerteams. Lars
Eidinger gibt den misanthropischen
Toto mit scheinbar hingeworfener
Leichtigkeit, ohne dessen Verletzbar-
keit jemals der Licherlichkeit preiszu-
geben. Adéle Haenel verkorpert eine
Zazie, die sich mit Wucht weigert, auf
das Leben zu verzichten («Auch Ho-
locaustforscher konnen Sex haben!»),
selbst wenn sie daran fast zugrunde
geht. Der von Jan Josef Liefers gespiel-
te Balti wiederum, der in Liebes- und
Arbeitsdingen Totos Widersacher ist,
scheint in mehr als einer Hinsicht ein
naher Verwandter des Miinsteraner
Tatort-Ermittlers Boerne zu sein. Und
Sigrid Marquardt stattet die Auschwitz-
Uberlebende Tara Rubinstein mit ei-
nem Humor aus, der in iiberwiltigen-
der Weise staubtrocken ist.

Doch bei aller Komik fehlen die lei-
sen Tone nicht, denn Kraus ist klug
genug, Die Blumen von gestern an
entscheidenden Stellen immer wieder

zur Tragikomdodie zu verfeinern. Zu
den beriihrendsten Momenten gehort
womoglich der, als Zazie von Toto wis-
sen will, ob er seinen SS-Grossvater gut
gekannt habe und wie der wohl gewesen
sei. «Lieb», entgegnet Toto schlicht,und
in seinem Tonfall schwingt genauso viel
Zirtlichkeit wie Verzweiflung mit. Dass
die Kamera in diesem Augenblick kopf-
uiber steht, ist nur konsequent. Denn in
diesem kurzen, vermeintlich beildufi-
gen Moment liegt vielleicht die ganze
Widerspriichlichkeit und Tragweite des
Problems, mit dem, wie Kraus es formu-
liert, «die Versehrten unserer deutschen
Geschichte» zu ringen haben.

Philipp Brunner

Ein ZUrcher
Sittengemalde
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Serpentina Hagner:
tion Moderne

Serpentina Hagner: Der Marchenmaler
von Zirich. Zirich, Edition Moderne, 2017.
62S., Fr. 26.90, € 25

Jeder fragt sich mal: Was habe ich von
meinen Eltern geerbt an Aussehen, Ta-
lenten, an guten und weniger positiven
Eigenschaften? Und was an meinem
Charakter ist den Lebensumstinden
und der Beziehung zu den Eltern ge-
schuldet? Von ihrem Vater hat die Ziir-
cherin Serpentina Hagner aufjeden Fall
ihr Talent zum Zeichnen und Erzihlen
geerbt. Sie hat ihre erste Graphic Novel
denn auch ihrem Vater gewidmet, dem
«Mirchenmaler von Ziirich».

Emil Hagner, oder wie er sich sel-
ber nannte: Miggel Madardus Hagner,
wurde in eine reichlich komplizierte Fa-
milie hineingeboren. Serpentina Hag-
ner stellt die Figuren am Anfang ihres
Buchs in einer Ubersicht vor, die viele
Fragen aufwirft, sind doch da gleich
drei Emils vorhanden und die Famili-
enverhéltnisse hochst undurchsichtig.
Wer ist nun wie mit wem verwandt? Die
spannende Entwirrung folgt in einer

durch Riickblenden strukturierten Er-
zdhlung. Es sind die Geschichten, die
Hagner seiner Tochter erzdhlte und die
er in Illustrationen und Tagebiichern
festhielt.

Patchwork wiirde man heute eine
solche Familienkonstruktion nennen
und auch offen dariiber sprechen. Im
Ziirich der zwanziger Jahre aber muss-
ten andere Wege gefunden werden, um
trotz gescheiterten fritheren Beziehun-
gen noch ein gliickliches Leben fithren
zu konnen. Darin war Miggels Mutter
offensichtlich sehr begabt. Threm Mann
verschwieg sie zeitlebens, dass der
Junge nicht von ihm war, sondern von
einem, der ihr Herz gebrochen hatte
und sie schwanger alleinliess. Sie suchte
sich Emil Hagner als zuverldssigen und
liebevollen Vater fiir ihr Kuckuckskind
aus. Auch dass sie ihn schon bald nach
der Hochzeit betrog, verheimlichte sie
ihm, nicht aber ihrem Sohn Miggel. Die
Mitwisserschaft belastete den Jungen
schwer und fiihrte auch spater zu immer
grosseren psychischen Schwierigkeiten
und schliesslich zum Zusammenbruch.
Als stadtbekanntes Original fithrte der
Mirchenmaler von Ziirich ein einzel-
gingerisches Leben. Er litt an Alptriu-
men und Wahnvorstellungen.
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Serpentina Hagner erzihlt die Ge-
schichte ungeschminkt und liebevoll
in kindlich anmutenden Zeichnungen.
Mit der Familiengeschichte malt sie
gleichzeitig ein schweizerisches Sitten-
gemilde Anfang des 20. Jahrhunderts.
Die Farben sind dezent, so wie man
sich das Leben in der Schweiz damals
wohl wiinschte. Die darin verborgenen
grellen Leben iiberraschen umso mehr.
Die Stadt wird in ihren Zeichnungen
erfahrbar als ein reicher Ort, in dem
sich vor allem die Midnner nehmen,
was sie wollen. Aber es sind vor allem
die Geschichten von starken Frauen,
die, von Ménnern verlassen, ihr Gliick
selber schmieden. Nicht nur Miggels
Mutter, sondern auch schon seine
(nicht leibliche) Grossmutter liess sich
nicht unterkriegen. Die Grossmutter
schmiickt denn auch das Cover, heraus-
geputzt, aber mit Flinte in der Hand.

Tereza Fischer
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Werbung fiir Filme, Kinos
und an Filmfestivals

Kulturplakat-Saulen, Plakattafeln,
indoor-Plakate und sehr gezielte
Flyerwerbung in tber 2'500
Lokalen, Shops und Kulturtreff-
punkten. Auffalige Werbung auf
Tischsets und Bierdeckel.

ganze Schweiz
schnell, glinstig, sympathisch &

4

vpod bildungspolitik

Seit liber 40 Jahren

die kritische gewerkschaftliche
Zeitschrift in der Bildungspolitik

’ Recht auf Bildung fiir alle

Widerstand gegen Kommerzialisierung,
Deregulierung, Privatisierung
und Abbau von Bilgsung

PO

> interkulturelle Themen,
Mehrsprachigkeit und Migrationsfragen

Diskriminierung, Rassismus,
Sexismus und Gewalt

Schwerpunkt Nr. 204

Filmbildung

www.vpod-bildungspolitik.ch
vpod bildungspolitik,

Postfach 8279, 8036 Ziirich
redaktion@vpod-bildungspolitik.ch
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Erinnerung an
Yol von Yilmaz
Gulney

Buch v

Edi Hubschmid: YOL — Der Weg ins Exil.
Das Buch. Biel-Bienne, PPP Publishing
Partners, 2017. 224 S., Fr. 35.90, € 34.90
(zugleich auch auf Kurdisch und auf
Tiirkisch erschienen)

Die Schweiz ist am Festival in Cannes
selten zu Preisehren gekommen. Eine
Ausnahme war 1982 die geteilte Palme
d’Or (ex aequo mit Costa-Gavras) fiir
die tiirkisch-schweizerische Produk-
tion Yol von Yilmaz Giiney. Dieser Film
hatte eine abenteuerliche Entstehungs-
geschichte, die Edi Hubschmid als Betei-
ligter jetzt im Buch «YOL — Der Weg ins
Exil» aus seiner Sicht schildert.

Der kurdisch-tiirkische Schauspie-
ler Yilmaz Giiney erfreute sich grosser
Popularitit; seine Darstellung von
Outlaw-Rollen mit Robin-Hood-Zii-
gen trugen zum Volksfreund-Image
des politisch engagierten Giiney bei.
Ab 1966 drehte er auch eigene Filme
als Regisseur, Drehbuchautor und oft
auch als Hauptdarsteller: Titel wie Umut
(Hoffnung, 1970), Arkadas (Der Freund;
1974) und Zavallilar (Die Armen; 1975)
machten ihn weiter bekannt. Den
internationalen Durchbruch brachte
ihm 1979 Siirii (Die Herde). Diesen Film
hat er allerdings nicht selbst inszenie-
ren konnen. Bereits zweimal klar aus
politischen Griinden verurteilt, ist er
1974 nach einer Schiesserei, bei der ein
Staatsanwalt unter nie genau geklarten
Umstidnden ums Leben kam, in einem
an Fragwiirdigkeiten reichen Verfahren
zu einer langjdhrigen Gefidngnisstrafe
verurteilt worden. Selbst im Gefingnis
setzte Giiney seine Arbeit fort, indem
er Drehbiicher schrieb und seinen Mit-
arbeitern dazu jeweils prizise Regie-
anweisungen gab.

Auf diese Weise entstand 1981
auch Yol (Der Weg). Serif Goren fiihrte
nach Giineys Angaben Regie bei den

Dreharbeiten in der Tiirkei. Erstmals
wurde der Film mit einer ausldndischen
Firma koproduziert, der schweizeri-
schen Cactus Film AG. Sie hatte schon
Strt erfolgreich in der Schweiz verlie-
hen und danach die Weltvertriebsrechte
an Giineys Produktionen iibernommen.
Fiir Yol stellte Cactus das Rohfilmma-
terial, dazu einige technische Ausriis-
tungen und ilibernahm die gesamte
Postproduktion. Dies mit dem doppel-
ten Ziel, das Negativmaterial vor einem
allfalligen Zugriff tiirkischer Behorden
in Sicherheit zu bringen und den Film
gemiss internationalen technischen
Standards fertigzustellen, was ihm
grossere Verkaufsaussichten eroffnete.

Die Vorsichtsmassnahmen erwiesen
sich als begriindet; das Militir, das im
September 1980 erneut die Macht in der
Tiirkei an sich gerissen hatte, verhirtete
sein Regime zusehends. Yilmaz Giiney
sah die relativ liberalen Haftbedingun-
gen, die seine Arbeit ermoglichten, be-
droht. So fassten einige seiner engsten
Vertrauten zusammen mit den Partnern
in der Schweiz den Plan, Giiney unter
Ausnutzung eines kurzen Hafturlaubs
im Oktober1981 zur Flucht aus der Tiir-
kei zu verhelfen.

Uber den genauen Ablauf der Vor-
bereitungen und der Flucht und die
Rolle der einzelnen Beteiligten waren
schon bald unterschiedliche Versionen
im Umlauf, etwa von den Schweizern
Donat Keusch und Edi Hubschmid,
Keuschs ehemaligem Geschiftspart-
ner bei der Cactus Film. In den Haupt-
punkten stimmen sie aber weitgehend
tiberein: den Griinden fiir die Flucht,
der vorsichtigen Haltung der offiziellen
Schweiz (die diplomatische Verstim-
mungen mit der Tiirkei befiirchtete)
und der unbiirokratischen Bereitschaft
der franzdsischen Regierung unter
Prisident Mitterrand, Giiney Schutz
zu gewihren. Und auch darin, dass
Giiney zusammen mit der Schweizerin
Elizabeth Waelchli in Frankreich, nahe
der Schweizer Grenze, seinen Film
selbst schneiden konnte. So gelang
es, Yol rechtzeitig fiir das Festival von
Cannes anzumelden, wo er, kurzfris-
tig als «film surprise» angekiindigt, im
Wettbewerb lief.

Hubschmids Buch erinnert nun in
dankenswerter Weise an einen hierzu-
lande zu Unrecht etwas vergessenen
Filmemacher und an sein starkes Werk.
Zugleich setzt es dem Wagemut, den
die junge Schweizer Produktionsfirma
Cactus Film mit ihrem Engagement
fiir Giiney und seinen Film bewies, ein
verdientes Denkmal. So wiirde man
gerne die Querelen iiber Einzelheiten,
den Streit liber die unvermeidlich sub-
jektiven Erinnerungen tibergehen und
nur iliber Giiney schreiben und seine

gewaltige Geschichte von Strafgefan-
genen auf Hafturlaub. Doch hat der
alte Streit aus aktuellem Anlass neuen
Ziundstoff erhalten: Zum Jubildum sei-
ner 70. Ausgabe zeigte das Festival von
Cannes in der Sektion Cannes Classic
eine restaurierte Version seines alten
Preistriagerfilms, die als YOL — The Full
Version angekiindigt wurde.

Tatsdchlich hatte der damalige
Festivaldirektor Gilles Jacob 1982 eine
Kiirzung des (in der Arbeitskopie noch
2Y4-stiindigen) Films zur Bedingung
fiir dessen Wettbewerbsteilnahme
gemacht. Giiney beugte sich diesem
Druck und eliminierte zusammen mit
Elizabeth Waelchli einen der urspriing-
lichen Handlungsstringe, indem er nur
noch die Geschichten von fiinf statt
der urspriinglich sechs Hafturlauber
erzihlt. Die «Restaurierung» fiigt nun
die Szenen um die sechste Hauptfigur
wieder ein, statt sie als Bonusmaterial
verfiigbar zu machen. So steht jetzt der
1982 unter Kiirzungszwang hergestell-
ten, aber eindeutig von Giiney selbst
geschnittenen Version eine 35 Jahre
spdter vom einstigen Koproduzenten
Donat Keusch «vervollstiandigte» Fas-
sung gegeniiber, eine Art «producer’s
cut». Die erste ist jene, die eine Palme
d’Or erhielt und in den Kinos vieler Lin-
der begeisterte. Fiir die zweite beruft
sich Keusch auf die (nicht belegbaren)
urspriinglichen Absichten des 1984
verstorbenen Giiney. Vollends proble-
matisch werden die Eingriffe dadurch,
dass diese «full version» trotz den Ein-
fligungen kaum ldnger ist als jene von
1982, das heisst, es miissen an anderen
Stellen nachtriglich Schnitte vorge-
nommen worden sein.
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Aus Respekt vor einem Filmema-
cher, der sich nicht mehr wehren kann,
und aus wirkungshistorischer Sicht
erscheint es grundsitzlich fragwiir-
dig, wenn Filme Jahrzehnte nach ihrer
Premiere gegeniiber der bekannten
Version «verbessert» werden. Immer-
hin hat Keusch o6ffentlich zugesichert,
beide Versionen von Yol als Blu-ray
beziehungsweise DVD und moglichst
auch fiir die Kinos zuginglich zu ma-
chen. Es ist zu hoffen, dass Yol damit
— auch und gerade in seiner 1982er-
Fassung — wieder einem grosseren
Publikum zum Erlebnis wird. Ange-
sichts der traurigen Aktualitit, die
Giineys Film vor dem Hintergrund der
aktuellen Entwicklung in der Tiirkei
erhalten hat, ist dies das Wichtigste.

Martin Girod



Anbruch eines
neuen Kinos?

Buch

Astrid Deuber-Mankowsky

QUEERES POST-CINEMA

Yael Bartana, Su Friedrich, Todd Haynes, Sharon Hayes

Astrid Deuber-Mankowsky: Queeres
Post-Cinema. Yael Bartana, Su Friedrich,
Todd Haynes, Sharon Hayes. Berlin,
August Verlag, Kleine Edition 25, 2017.
140 S., Fr. 13.40, € 9,80

Seit einigen Jahren untersucht eine
lose Gruppe von Medientheoretikerin-
nen und -theoretikern das Auftauchen
und den Stellenwert des digitalen Be-
wegtbildes sowie die Neuverortung
der Kinoerfahrung im 21. Jahrhun-
dert. In ihren Thesen gehen sie iiber
eine rein technische Betrachtung des
digitalen Kinos hinaus und beklagen
auch nicht den Tod des Kinos oder
die Musealisierung seiner Praxis. Es
geht ihnen nicht nur um die Frage,
wo Kino als bewegtes Bild iiberall auf-
taucht (ist es nicht allgegenwirtig?),
sondern dariiber hinaus um eine All-
gegenwart der kinematografischen
Erfahrung. Filme, die wiederholt in
diesen Debatten aufgegriffen werden,
sind zum Beispiel Olivier Assayas’
Boarding Gate (2007), Harmony
Korines Spring Breakers (2012) oder
Oleh Senzows Gamer (2012).
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Die Schweizer Medientheoretike-
rin Astrid Deuber-Mankowsky, die an
der Ruhr-Universitdit Bochum lehrt,
gehort zu eben dieser Gruppe von Me-
dienphilosophen und -philosophinnen.
Sie verfolgt in ihrem Essay «Queeres
Post-Cinema» indes einen ganz eige-
nen,ungewdhnlichen Zugang. Sie sieht
im New Queer Cinema, das Anfang der
neunziger Jahre vor allem in den USA
entstand, einen Vorboten fiir die heu-
tige Situation des Kinos und zugleich
eine Art des Widerstands, wie er in der
heutigen Weltverfassung im Zeichen
einer vermeintlich neoliberalen Oko-
nomisierung des gesamten Lebens ak-
tuell und notwendig geworden ist. Den
Filmemacherinnen und Filmemachern

des New Queer Cinema ging es um die
Verhandlung schwuler, lesbischer oder
queerer Identitdten und Begehren sowie
um ein Sensorium fiir die gesellschaftli-
che Zurichtung von Begehren und der
Identitét. Denken wir an Todd Haynes’
brisanten Versuch, die Geschichte von
Karen Carpenters todlicher Magersucht
mit Barbiepuppen zu erzihlen — die
iiberschlanke Puppe als Idealbild fiir
viele Midchen, das aber niemals er-
reicht werden kann. In dieser Arbeit am
Begehren und an Subjektformationen
erkennt Deuber-Mankowsky eine Paral-
lele zur aktuellen Diskussion um das
Post-Cinema, die das Kino «als Element
eines Ensembles» entwirft, «in dem di-
gitale Techniken, kulturelle Gewohn-
heiten, Gefiihle, Affekte, Begehren und
soziale und 6konomische Strukturen
ineinandergreifen», entwirft. So philo-
sophisch dieser Ausgangspunkt klingt,
Deuber-Mankowsky verzahnt in ihrem
Essay eher Theorien mit Filmanalysen.
Dabei bringt sie Todd Haynes, Sharon
Hayes, Yael Bartana und Su Friedrich
zusammen. Und so unterschiedlich die-
se Filmautoren und -autorinnen sind,
so unterschiedlich fallen die jeweiligen
Kapitel aus. Wihrend die Analyse des
Frithwerks von Haynes konzise heraus-
stellt, wie sich der Regisseur an Fragen
des Wiinschens und der Ent-Homoge-
nisierung des Korpers abarbeitet, bietet
das Kapitel iiber die «Affektpolitische
Arbeit am Dokument» bei Hayes und
Bartana eher einen Ausgangspunkt, um
aktuelle kiinstlerische Archivaneignun-
gen zu verstehen und einzuordnen.
Die Idee eines Widerstands in die-
sen Werken entlehnt die Autorin dem
Denken von Gilles Deleuze und Félix
Guattari, die ein Kunstwerk als eine
Art Paket beschreiben — ein Paket von
Wahrnehmung und Affekt, das uns, die
Betrachter, durchkreuzt. Diese Pakete
durchkreuzen uns immer neu und eroff-
nen der Welt damit immer wieder neue
Spielarten. Gerade das Einfiihren einer
solchen Variation war die Hoffnung
eines Regisseurs wie Haynes.
Es ist diese Lust am Verstehen, die
Deuber-Mankowskys Beitrag in der
theoretischen Diskussion um das
Post-Cinema zu einer nachhaltigen
filmhistoriografischen Intervention
macht. Dabei gerit die Filmtradition,
in die sich ein Regisseur wie Haynes
in den letzten Jahren mehr und mehr
einschreibt und das Kino immer wei-
ter fiihrt, aus dem Blick. Deuber-Man-
kowsky entdeckt in dem langst Film-
geschichte gewordenen New Queer
Cinema eine Asthetik, die die Zukunft
des Kinos offenhilt. Stephan Ahrens

The Big Sleep

Alexandra Kluge
2.4.1937 -11.6.2017

«Den offenen Blick aus einem verschlos-
senen Gesicht nach draussen richten,
ganz bei sich sein und doch einen Vor-
schein geben auf das, was Frauen mog-
lich sein wiirde, wenn die Geschichte
weitergeht und neue Wirklichkeiten
entstehen — das konnte Alexandra
Kluge wie keine andere deutsche Schau-
spielerin ihrer Generation.»

Verena Lueken in «Frankfurter Allgemeine
Zeitung« vom 13.7.2017

Jeanne Moreau
23.1.1928 —31.7.2017

«Jedesmal, wenn ich sie mir aus der Ent-
fernung vor Augen fiihre, sehe ich sie
nicht Zeitung lesen, sondern mit einem
Buch in der Hand, denn Jeanne Moreau
ldsst nicht an einen Flirt denken, son-
dern an die Liebe.»

Frangois Truffaut: «Die Lust am Sehen»

Jerry Lewis
16.3.1926 —20.8.2017

«In aller Unschuld verkennt Lewis die
Mechanismen einer Welt, in der er —
selbst gegen seinen Willen — nur Ka-
tastrophen anrichten kann. Als Objekt
der Neugierde, weil seltsam anachronis-
tisch, verstrickt in eine Menschlichkeit,
deren Schwichen (aber auch Stirken)
er allein bewahrt hat, nimmt dieses
Menschliche Zuflucht zur Mimik, zu
Grimassen und einer libertriebenen
Verschwendung an Energie.»

Serge Daney in den «Cahiers du cinéma»
vom Juni 1964

Tobe Hooper
25.1.1943 -26.8.2017

«... and no matter where you’re going
it’s the wrong place.»

Tobe Hooper in «The Austin Chronicle»
vom 27.10.2000
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Geschichten
vom Kino

51°30'41.4"N 0°07'46.3"W

The Prince Charles
Cinema, London

Prince Charles, der ewige Thronfolger
im Buckingham Palace, ist nicht in
erster Linie als Filmliebhaber bekannt.
Dennoch gibt es in London ein Kino,
das seinen Namen tragt — und dies,
obwohl es mit dem sproden Charme
der britischen Monarchie kaum etwas
gemeinsam hat. Zwischen dem quir-
ligen Theaterviertel beim Leicester
Square und Chinatown mit seinen
Dim-Sum-Restaurants liegt das Prince
Charles Cinema, liebevoll «<PCC» ab-
gekiirzt. Fiir viele Filmfans gilt es als
Londons «bestes», «innovativstes» oder
«verriicktestes» Kino; kein Geringerer
als Quentin Tarantino schwiarmt: «The
Prince Charles Cinema is everything an
independent movie theatre should be.»
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Nun kann die britische Hauptstadt
mit einer Vielzahl Kinos aufwarten, die
auf den ersten Blick imposanter anmu-
ten — wie etwa das pliischige Electric
Cinema aus den 1910er-Jahren, wo man
im gewdlbten Innenraum wie in einem
Clubraum auf schicken Ledersesseln
Platz nimmt. Was die besondere Stim-
mung im PCC ausmacht, sind nicht
Architektur und Ausstattung — das
Kino ist in einem eher niichternen Ge-
biude aus den sechziger Jahre unterge-
bracht, das zunichst als Theater, dann
als Pornokino genutzt wurde und bei
einem Umbau in den neunziger Jahren
zu seiner heutigen Form fand. Seitdem
verfiigt es iiber zwei Sile, im Unterge-
schoss finden knapp 300, im Oberge-
schoss etwas iiber 100 Zuschauer Platz.

Entscheidender als die Rdumlich-
keiten ist im PCC das, was zwischen
Leinwand und Publikum passiert. Hier
werden die Zuschauer, eine Mischung
aus Filmbuffs, Cinephilen und «norma-
len» Filminteressierten, hiaufig selbst
zum eigentlichen Spektakel. Uber Lon-
dons Stadtgrenzen hinaus bekannt sind

die «Sing-Along»- oder «Sing, Dance
and Quote Along»-Vorfithrungen, bei
denen der ganze Zuschauerraum — ver-
kleidet und mit den entsprechenden
Requisiten ausgestattet — zu Klassi-
kern wie The Rocky Horror Picture Show,
Grease oder Spice World mitgeht. Auch
die sonstige Programmierung des PCC
feiert das Kino als Ort einer gelebten
Fankultur. Mit derselben Begeisterung
kann man hier Trash- und Kultfilmen
wie Jurassic Park oder einem Autorenki-
no alaIngmar Bergman und Jacques Ri-
vette fronen. «We screen everything!»,
solautet das Statement des Kinos. Doch
bei genauem Hinsehen erweist sich ge-
rade diese eklektische Mischung als
sorgfiltig kuratierte Gratwanderung
zwischen Neuerscheinungen und
Klassikern, zwischen Blockbuster- und
Kunstkino. Filmfreunde der alten Schu-
le freuen sich dariiber, Repertoirefilme
in 35-mm-Kopien sehen zu konnen; ein
Highlight sind zudem die regelmaissig
stattfindenden 7o-mm-Vorfithrungen.
Wer sich auf diesen Mix einlisst, fiir
50 Pfund vielleicht sogar eine «lebens-
lange» Mitgliedschaft erwirbt, wird
uiber kurz oder lang ein umfassendes
Filmwissen erwerben und in der Lage
sein, jede noch so entlegene filmhisto-
rische Anspielung in Tarantinos Filmen
zu dekodieren.

Mitunter darf auch das Publikum
mitbestimmen, was im PCC gezeigt
wird. Im Barbereich vor dem Kinosaal
ist eine grosse Tafel mit dem auffordern-
den Titel «Film Requests» angebracht,
auf der Besucher Wiinsche anbringen
konnen. Natiirlich schaut man sich da-
bei gegenseitig auch ein bisschen iiber
die Schulter, kann kommentieren, was
andere schreiben, und die eigene Ex-
pertise zur Schau stellen. Dazu passt,
dass dieses Foyer wie ein englisches

Pub gestaltet ist, wo man mit Freunden
und mit einem Pint in der Hand in den
Abend startet.

Beriichtigt ist das PCC schliesslich —
selbst unter denjenigen, die es nie in
eine Filmvorfiihrung geschafft haben —
fiir seine Leuchttafel. In grossen Buch-
staben iiber dem Eingang auf der Aus-
senfassade sind nicht nur die Filmtitel
aus dem Tagesprogramm, sondern
auch entlegene Zitate aus Kultfilmen
oder spitzfindige Kommentare zu le-
sen — sehr zum Vergniigen von Besu-
chern und Passanten. «Every time you
torrent, God Kills a cinema» war iiber
einige Wochen angeschlagen — eine
ebenso engagierte wie selbstironische
Erinnerung an den prekiren Status
des Kinos im Zeitalter des Internets.
Sicher ist jedoch auch, dass Kinos wie
das PCC dem Streamen am heimischen
Computermonitor ein ziemlich pralles
Kinoerlebnis entgegensetzen.

Kristina Kéhler
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