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GOYA’S GHOSTS von Milos Forman
DUNIA von Jocelyne Saab

ADAM’S APPLES von Anders Thomas Jensen
DAS FRAULEIN von Andrea Staka

EL AURA von Fabidn Bielinsky

EIN LIED FUR ARGYRIS von Stefan Haupt

MON FRERE SE MARIE von Jean-Stéphane Bron

www.filmbulletin.ch



Aurore Clément & Jean-Luc Bideau

Box Productions und Les Films Pelléas
zeigen

n frere
Se

ein Film von

Jean-Stéphane Bron

Regisseur von <<Mais im Bundeshuus»

==

Regie Jean-Stéphane Bron / mit Aurore Clément / Jean-Luc Bideau / Cyril Troley
Delphine Chuillot/Michéle Rohrbach / Quoc Dung Nguyen /Man Thu /Thanh An

Ab 30. November im Kino

www.boxproductions.ch WWW. monfreresemarie . Ch www.filmcoopi.ch
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Filmbulletin - Kino in Augenhéhe
ist Teil der Filmkultur. Die Herausgabe
von Filmbulletin wird von den aufge-
fithrten Institutionen, Firmen oder Pri-
vatpersonen mit Betrigen von Franken
20 000.- oder mehr unterstiitzt.

Filmbulletin - Kino in Augenhéhe
soll noch mehr gelesen, gekauft, abon-
niert und verbreitet werden. Jede neue
Leserin, jeder neue Abonnent stirkt
unsere Unabhingigkeit und verhilft
Thnen zu einem méglichst noch attrak-
tiveren Heft.

Deshalb brauchen wir Sie und
Thre Ideen, Thre konkreten und verriick-
ten Vorschldge, Thre freie Kapazitit,
Energie, Lust und Thr Engagement fiir
Bereiche wie: Marketing, Sponsor-
suche, Werbeaktionen, Verkauf und
Vertrieb, Administration, Festivalpri-
senz, Vertretung vor Ort ...

Jeden Beitrag priifen wir gerne
und versuchen, ihn mit Threr Hilfe
nutzbringend umzusetzen.

Filmbulletin dankt Ihnen im Na-
men einer lebendigen Filmkultur fiir
Ihr Engagement.

«Pro Filmbulletin» erscheint regel-
missig und wird a jour gehalten.

In eigener Sache

«Ich denke, also bin ich» - das war ein-
mal. Heute gilt eher: Wer keine Preise
kriegt, ist nicht.

Von der Inflation der Preise mag man
im privaten Bereich zwar halten, was
man will, in der Offentlichkeit aber
bleibt keine Wahl. Filmkritik ist, wenn
sie ausgezeichnet wird.

Habemus Preistrager.

Die Filmkommission der Stadt Ziirich
hat unseren Kollegen Martin Walder,
den Filmkritiker und Kulturredaktor
der «NZZ am Sonntagy, fiir «langjdh-
rige Verdienste im Bereich der Film-
berichterstattung und -kritik» ausge-
zeichnet.

Lieber Martin, verzeih die nach-«Bild»-
liche Vereinnahmung:
Wir sind Preistrager.

Walt R. Vian



Internationale
Kurzfilmtage
Winterthur

JEU
Regie: Georges Schwizgebel

Vom 8. bis 12. November finden
bereits zum zehnten Mal die Internatio-
nalen Kurzfilmtage Winterthur statt. Das
grosste Kurzfilmfestival der Schweiz
zeigt in zwei nationalen und sechs inter-
nationalen Wettbewerbsblécken eine
Selektion von 53 Filmen aus tiber 2400
Filmeinreichungen.

Gastland ist dieses Jahr Mexiko.
Unter der Rubrik «México - cortos sin
limites» kann in drei Blécken mit ins-
gesamt 23 Kurzfilmen die Vielfalt des
Kurzfilmschaffens dieses Landes nach-
vollzogen werden - von den ersten Do-
kumenten aus der Frithzeit des Kinos
bis zu den jiingsten Animations-, Doku-
mentar- und Spielkurzfilmen.

Im Werk von Artavazd Pelechian
findet eine poetische Wiedergeburt
des sowjetischen Montagekinos statt.
Der Armenier stellt seine wichtigs-
ten Werke personlich vor; am Sams-
tag, (16.30-18 Uhr, Coalmine) wird er in
einem Werkstattgesprich (Gesprichs-
leitung: Margrit Trohler, Universitit
Ziirich) von seiner Arbeit sprechen.

Im Spezialprogramm «Unvergess-
liches» zeigen die Kurzfilmtage kei-
ne «Best of»-Rolle, sondern feiern das
zehnjihrige Bestehen mit der Wieder-
auffithrung derjenigen Filme, die die
Gemiiter und Diskussionen am meis-
ten erregt haben.

Die Zauberlaterne zeigt «Kurzes
fiir Kleine», wihrend das traditionelle
Nachtprogramm auf den «Horror im
Kopf» setzt. Im Rahmenprogramm gibt
es Podiumsdiskussionen zur Kurzfilm-
férderung, zum mexikanischen Kurz-
filmschaffen und natiirlich das sonn-
tagliche Filmgesprich tiber aktuelle
Tendenzen im Kurzfilmschaffen mit
Filmemachern aus dem internationa-
len und nationalen Wettbewerb.

Internationale Kurzfilmtage Winterthur,
Postfach, 8402 Winterthur
Festivalzentrum: Casinotheater,
Stadthausstrasse 119, 8400 Winterthur,
www.kurzfilmtage.ch

Im Sog der Bilder

NACALO (DER ANFANG)
(1967)

Artavazd Pelechians Filme sind
pulsierendes Attraktionskino. Durch
die eigenwillige Montagetechnik ent-
wickeln seine filmischen Essays eine in-
tensive, geradezu fiebrige Sogkraft. In
KONEC (DAS ENDE, 1992) nimmt Pele-
chian das Publikum auf eine achtmi-
niitige Reise mit. Zu den repetitiven Ge-
riuschen eines fahrenden Zuges zeigt er
die Reisenden in ihrem stoischen Aus-
harren zwischen Start und Ziel. KONEC
funktioniert nicht wie ein klassischer
Dokumentarfilm. Er belehrt nicht und
fithrt auch keinen logischen Diskurs.
Der Film bewegt einen auf viel direktere
Art durch die unruhigen Aufnahmen
und die gleichférmige Montage.

Der Armenier Artavazd Pelechian
kam iiber Umwege zum Kino. Zuerst
lernt er Bauzeichner, erst mit fiinfund-
zwanzig entscheidet er sich, an der
Moskauer Filmhochschule WGIK Doku-
mentarfilmregie zu studieren. Bereits
wihrend des Studiums entfaltet er eine
Affinitdt fiir unkonventionelle Mon-
tagestrategien und sorgt mit NACALO
(PER ANFANG, 1967) auch ausserhalb
der Schule fiir Aufsehen. Obwohl dem
experimentierfreudigen Filmemacher
viel Unverstindnis entgegengebracht
wird, bleibt er beharrlich und entwi-
ckeltin den folgenden Jahren eine eigen-
willige Asthetik, die vollstandig von der
Wirkung der Bilder und den teils pathe-
tischen, teils vertrackten Tonspuren
lebt. Auf sprachliche Stilmittel wie Dia-
log oder Kommentar verzichtet Pele-
chian ginzlich.

Pelechians Heimatland Armenien
ist durch eine wechselvolle Geschich-
te geprégt. Dies hat ihm immer wie-
der Stoff fiir seine Filme geboten. In My
(WIR, 1969) erinnert er auf komplexe
Art und Weise an Vertreibung und Vél-
kermord. Zu Beginn und in der Mitte
des Films starrt ein Méidchen trutzig
in die Kamera, dazu ertént ein wilder
Klang. Weiter sind Menschenmassen,
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ZIZN (DAS LEBEN)
(1993)

Autos und Baustellen zu sehen. Dazwi-
schen iiberrascht plétzlich die traurige
Exotik eines eingesperrten Lowen, der
sich ungeduldig in seinem kleinen Ki-
fig dreht. Und immer wieder Hinde:
Hinde, die Sdrge emporheben. Hinde,
die Erdbrocken packen. Hinde, die in
schwindelerregender Hohe auf einer
Baustelle am Fortschritt werken. Diese
visuellen Stringe verbindet Pelechian
mit Aufnahmen des Berges Ararat und
unheilvoll wirkenden Szenen von Erup-
tionen. Der Vulkan Ararat hingt eng
mit dem Schicksal der Armenier zu-
sammen. Denn obwohl er auf tirki-
schem Gebiet liegt, gilt er als armeni-
sches Nationalsymbol.

Neben der kiinstlerischen Titig-
keit hat sich Pelechian auch mit film-
theoretischen Fragen beschiftigt und
dabei Ansitze einer eigenen Monta-
getheorie entwickelt. Im Gegensatz
zu vielen anderen Filmemachern, die
sich filmtheoretisch betidtigen, ana-
lysiert Pelechian nicht Werke anderer
Kiinstler, sondern untersucht eigene
Arbeiten. Im Text «Distanzmontage -
aus schopferischer Erfahrung» (1974)
analysiert Pelechian seinen Film my
und skizziert dabei die Grundgedan-
ken seiner Montagearbeit. Die Bezeich-
nung «Distanzmontage» ist eigentlich
ein Paradox, denn bei der Montagear-
beit geht es in der Regel um die nahen
Verbindungen zwischen aufeinander-
folgenden Einstellungen. Weit ausein-
anderliegende Szenen sind in der Re-
gel kaum von Interesse. Doch es sind
gerade die grosseren Intervalle zwi-
schen Einstellungen, die Pelechian um-
treiben: «Es zeigte sich, dass das Inte-
ressanteste — sowohl in praktischer als
auch in theoretischer Beziehung - fiir
mich nicht dann beginnt, wenn ich
zwei Montagestiicke vereinige, sondern
wenn ich sie teile und zwischen ihnen
ein drittes, fiinftes, zehntes Stiick hin-
einsetze.» In seiner Montagetheorie be-

NAS VER
(UNSER JAHRHUNDERT)
(1983/90)

riicksichtigt Pelechian auch die Rolle
des Zuschauers. Er geht von einem ak-
tiven, sinnproduzierenden Publikum
aus, das sich durch die «Montage im
Kopf» eigene Zuginge zum Gezeigten
sucht. Damit diskutiert Pelechian be-
reits zu Beginn der siebziger Jahre Pro-
blemstellungen, die erst spiter ins Zen-
trum filmtheoretischer Reflexionen ge-
rlickt werden.

In LES SAISONS (VREMENA GODA,
1972), einem seiner schonsten Filme,
evoziert Pelechian das biuerliche, na-
turverbundene Leben in den Bergen
Armeniens. Leitmotivisch ziehen sich
meditative Aufnahmen von Hirten,
die ihre Schafe transportieren, durch
den Film. Die Hirten tragen die Tiere
auf den Schultern und gleiten so durch
tosende Biche und schneebedeckte
Hinge herunter. Trotz der iibermich-
tigen Naturgewalten wirken Pelechians
Aufnahmen von diesen aussergewthn-
lichen Tiertransporten nicht nur be-
drohlich, sondern strahlen Symbiose
und Kampf zwischen Mensch und Na-
tur gleichzeitig aus. Auch hier zeigt
sich Pelechians Geschick fiir die Krea-
tion ambivalenter Bildwelten. Durch
die Wiederholung von formal und in-
haltlich dhnlichen Einstellungen ergibt
sich ein Bilderfluss, der mit der The-
matik der zyklischen Jahreszeiten kor-
respondiert. Dazwischen sind Aufnah-
men von Bauern, Kuhherden und einer
traditionellen Hochzeitszeremonie ge-
schnitten. Der Einzug moderner Zivili-
sation wird mit Aufnahmen einer drzt-
lichen Untersuchung der Dorfbevol-
kerung angedeutet. Zum Schluss des
Filmes hilt Pelechian eine Szene un-
erwartet an. Der plotzliche Stop tiber-
rascht, ist doch das Bilduniversum von
Pelechian sonst unaufhérlich in Bewe-
gung. Der Stillstand entspricht aber sei-
ner Vorliebe fiir visuelle Erkundungen:
im Sog der Bilder - plstzlich ein Bild.

René Miiller
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Kurz belichtet

Louise Brooks
in DIE BUCHSE DER PANDORA
Regie: G. W. Pabst

KLEINE FRIEREN
AUCH IM SOMMER
Regie: Peter von Gunten
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Bulle Ogier und Jacques Denis
in LA SALAMANDRE
Regie: Alain Tanner.

Louise Brooks

Einhundert Jahre nach ihrer Ge-
burt wirkt die Faszination der Schau-
spielerin Louise Brooks (1906-1985) un-
gebrochen. Obwohl ihr Konterfei zu
einem der bekanntesten der Film-
geschichte gehort, bleibt sie als Per-
son enigmatisch, ist zum Mythos und
Schnittpunkt von Projektionen ge-
worden: femme fatale, Pandora-Mythos,
Rebellion und feministische Selbst-
bestimmung, Ikone fiir Comic und
Film. Das Film Archiv Austria in Wien
widmet ihr bis zum 22. November eine
Retrospektive mit sdmtlichen noch ver-
fiigbaren Filmen. Ergénzt wird die Rei-
he durch weitere Verfilmungen des Lu-
lu-Mythos wie ERDGEIST (1922) mit
Asta Nielsen oder LULU (1962) mit Nad-
ja Tiller. Mit Filmen wie CABARET von
Bob Fosse oder VIVRE SA VIE von Je-
an-Luc Godard werden Spuren verfolgt,
die die Ikone Brooks in der jiingeren
Filmgeschichte hinterlassen hat. Und
mit PYGMALION von Anthony Asquith
und THE WIZARD OF 0z von Victor Fle-
ming kommen zwei Lieblingsfilme von
Louise Brooks zur Auffithrung.

Auch das Filmmuseum Miinchen
wiirdigt die Schauspielerin ab 17. No-
vember mit einer Reihe von Filmen,
darunter auch diebeiden Dokumentatio-
nen zu Leben und Werk: LULU IN BER-
LIN von Richard Leacock und LOOKING
FOR LULU von Hugh Munro Neely.

In der Reihe «Eros - das erotische
Kino» im Stadtkino Basel ist im Ubrigen
am 30. November DIE BUCHSE DER
PANDORA von G. W. Pabst mit Live-Mu-
sikbegleitung durch Giinter A. Buch-
wald zu sehen.

Film Archiv Austria, Metro Kino, Johannes-
gasse 4, A-1010 Wien, www.filmarchiv.at

Filmmuseum Miinchen, St.-Jakobsplatz1,
D-80331 Miinchen, www.stadtmuseum-online.
de/filmmu.htm

Stadtkino Basel, Klostergasse 5, 4051 Basel,
www.stadtkinobasel.ch

Ziircher Filmpreis 2006

Auf Antrag der stidtischen Film-
kommission zeichnet der Ziircher
Stadtrat den Filmkritiker Martin Walder
aus. In der Begriindung heisst es: «Im
Zentrum seines breiten kulturellen
Interesses stand und steht der Film,
den er in seinen Berichten evoziert,
auch auf nicht offensichtliche Bedeu-
tungen abklopft und in seiner Struk-
tur verstindlich macht. Durch sein
Geschick, den Film im Kopf der Hore-
rinnen und Hérer “zum Laufen zu brin-
gen”, vermittelt er einen sinnlichen und
zugleich erhellenden Zugang zum je-
weiligen Film - sei es am Radio, im Ta-
gesjournalismus oder in Beitrigen fiir
Fachpublikationen. Die kulturelle Ver-
mittlungsarbeit Martin Walders ist vor-
bildlich, gerade in einer Zeit, in der die
Rezensionskunst in den Medien zuneh-
mend durch PR und “Sternchen”-Kri-
tiken bedroht ist.»

Weitere Auszeichnungen gehen
an die Spielfilme DAS FRAULEIN von
Andrea Staka und NACHBEBEN von
Stina Werenfels, den Dokumentarfilm A
CRUDE AWAKENING - THE OIL CRASH
von Basil Gelpke und Ray MacCormack
und an den Animationsfilm LA TARTE
AUX POMMES von Isabelle Favez, die
fiir ihre «qualitativ hochstehende
Schaffenskontinuitit» zusitzlich aus-
gezeichnet wird.

Die Ubergabe der Auszeichnungen findet
am 17. November im Filmpodium Ziirich statt.

Mode und Film

Die Filmreihe «la diva dans le co-
con» des St. Galler Kinok - Rahmenpro-
gramm zur Ausstellung «Schnittpunkt
Kunst + Kleid» in der Textilstadt - wird
im November fortgesetzt: PLAYGIRL

- BERLIN IST EINE SUNDE WERT von

Will Tremper (9., 12.11.) mit Eva Renzi als
Top Fotomodell gilt «als einer der bes-
ten Pop-Art-Filme» und zeichnet ein

Stimmungsbild vom Berlin der frithen
Sechziger. Als Persiflage auf die glit-
zernde Modewelt gilt ZOOLANDER von
und mit Ben Stiller (16., 19. 11.). In Stanley
Donens Filmmusical FUNNY FACE ver-
wandelt sich die modemufflige Buch-
hindlerin (Audrey Hepburn) in eine ver-
fithrerisch-attraktive Frau. (23., 26. 11.)

Mariann Strduli, Filmhistorikerin,
und Ursula Karbacher, Kuratorin Textil-
museum St. Gallen, halten am 22. No-
vember einen Vortrag zum Thema Mo-
de und Film (HSG, B, 20.15 Uhr) in
der die Ausstellung begleitenden Vor-
tragsreihe «Schnitt-Bogen».

Kinok, Grossackerstrasse 3, 9006 St. Gallen,
www.kinok.ch

www.schnittpunkt.sg

Peter von Gunten

Der Filmpreis des Kantons Bern fiir
2006 geht an Peter von Gunten fiir sein
Gesamtwerk. «Die Berner Filmforde-
rung ehrt damit einen der wichtigsten
Berner Filmemacher, der seit bald vier-
zig Jahren mit seinen Filmen immer
wieder herausfordert, bewegt und pro-
voziert.» Zum 65. Geburtstag des Doku-
mentar- wie Spielfilmregisseurs zeigt
das Kino Kunstmuseum von DIE AUSLIE-
FERUNG iiber KLEINE FRIEREN AUCH
IM SOMMER und PESTALOZZIS BERG
bis zu IM LEBEN UND UBER DAS LEBEN
HINAUS sein Gesamtwerk.

Kino Kunstmuseum, Hodlerstr. 8, 3000 Bern 7,
www.kinokunstmuseum.ch

Charles Chaplin

«Chaplin en images» hiess die
Ausstellung iiber den genialen Filmko-
miker im Musée de 1‘Elysée in Lausan-
ne, unter dem Titel «Charlie Chaplin -
Mensch, Komiker, Filmlegende» ist sie
nun bis zum 25. Februar in der Osterrei-
chischen Filmgalerie in Krems zu sehen.
«Die Entstehung, Wandlung und Popu-

laritit des Chaplin-Charakters ist einer
der Schwerpunkte der Ausstellung.
Diese erste grosse Museumsausstel-
lung tiber Charlie Chaplin speist sich
aus rund zweihundertfiinfzig grossten-
teils unverdffentlichten Fotografien
aus Familienbesitz und dem Keystone-
Archiv sowie Filmausschnitten.» (Do-
ris Senn in Filmbulletin 5.06) In Krems
wird die Ausstellung durch das Kapi-
tel «Chaplin in Wien» erginzt. Paral-
lel dazu sind im «Kino im Kesselhaus»
wihrend der Ausstellung retrospektiv
Chaplin-Filme zu sehen.

Osterreichische Filmgalerie, Dr. Karl-Dorrek-
Strasse 30, A-3500 Krems, www.filmgalerie.at

Filmfoyer Winterthur

Das Filmfoyer Winterthur feiert
sein 35-jahriges Bestehen. 1971 wurde
im Jugendhaus die Idee fiir einen Film-
club in Winterthur geboren und das
Filmfoyer gegriindet. Unter dem Motto
«Zuriick zum Tatort» l4ddt die Jubila-
rin an den ersten beiden Dienstagen im
November ins Jugendhaus ein. Gezeigt
werden die Kurzfilmkompilationen
TEN MINUTES OLDER - THE TRUM-
PET beziehungsweise THE CELLO, ge-
feiert wird mit Barbetrieb. Mit LA SALA-
MANDRE von Alain Tanner (21. 11.) und
IM LAUF DER ZEIT von Wim Wenders
(28. 11.) blickt das Filmfoyer zuriick in
das engagiert-kritische Filmschaffen
aus der Anfangszeit des Filmclubs - am
gewohnten Abspielort, dem Kino Loge.

www.filmfoyer.ch

Daniéle Huillet

1.5.1936-9. 10. 2006

Jean-Marie Straub: «Es ist schwer,
keinen Blédsinn zu erzihlen.»

Daniéle Huillet: «Man braucht nur
zu schweigen.»

aus einem Beitrag der Fernsehreihe «Cinéastes
de notre temps» von Pedro Costa
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Dokumentation
Dokumentarfilm

Geschichte des
dokumentarischen Films
in Deutschland

Reclam
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Die wichtigste, nicht eine Sekun-
dirtugend des Dokumentarfilmers ist
es, Gliick zu haben. Das Gliick des rich-
tigen Augenblicks am richtigen Ort,
mit dem richtigen Objekt und dem
richtigen Objektiv. Und die Kamera
muss laufen und nichts darf klemmen.
Die wichtigste, nicht eine Sekundartu-
gend eines jeden, der sich fiir den doku-
mentarischen Film interessiert, als For-
scher, Student, als liebender Cineast,
ist es, das Gliick eines Werks zu nutzen,
das Seinesgleichen nicht suchen muss,
weil es Seinesgleichen nicht gibt.

Finfundvierzig Autoren, Film-
und Medienwissenschaftler, Historiker,
Soziologen, Ethnologen, sind beteiligt
an der monumentalen, drei Binde mit
zusammen mehr als 2000 Seiten und
rund 600 Abbildungen (auf vier Kilo
Papier) umfassenden «Geschichte des
dokumentarischen Films in Deutsch-
land». In drei Abteilungen (Binde) ist
sie eingeteilt, diese Geschichte, die bis
1945 reicht: {iber den nicht-fiktionalen
Film des Kaiserreichs, der Weimarer
Republik, der Naziherrschaft. Jeder
einzelne Band hat zwei beziehungswei-
se drei jeweils verschiedene Heraus-
geber unter der Gesamtdirektion von
Peter Zimmermann, der seit 1992 Wis-
senschaftlicher Leiter im Haus des Do-
kumentarfilms (Stuttgart) ist, von dem
das Projekt geplant und organisiert
worden ist. Unvorstellbar die Mithen
der Finanzierung/Férderung (unter Be-
teiligung der Deutschen Forschungsge-
meinschaft), kaum nachvollziehbar die
sichwoméglich iiber Jahre hinziehende
redaktionelle Disposition von Mitar-
beitern auch im internationalen Um-
feld, selbst wenn es erkennbare Schwer-
punkte der entsprechenden Forschung
in Trier, Siegen und Marburg gibt (wo
einige am Werk beteiligte Professoren
Medien- und Filmwissenschaft lehren).
So ganz nebenbei wiinschte man sich
einen dokumentarischen Film tiber die

Geschichte des
dokumentarischen Films
in Deutschland

Entstehung der «Geschichte des doku-
mentarischen Films in Deutschland».
Fiinfundvierzig Autoren - das be-
deutet auch fiinfundvierzig mehr oder
weniger verschiedene Schreibweisen,
gleichzeitig jedoch eine geradezu fili-
granhafte Ausdifferenzierung von As-
pekten und Teilaspekten, Themen, Un-
terthemen und Exkursen durch zum
Teil hoch differenzierte Spezialis-
ten. Die Vielfalt (und im Prinzip: bis-
herige Uniibersichtlichkeit) alles des-
sen, was im nicht-fiktionalen Bereich
des filmischen Mediums der Fall sein
kann, ist nie deutlicher geworden als
hier. Das geht im Band 1 «Kaiserreich»
vom «Film im Varieté» bis zur «Flot-
tenpropaganda», vom «Wanderkino»
bis zu «Wilhelm II. als Filmstar», von
«Geschichte und Asthetik des Reise-
films» bis zu «Lehr- und Unterrichts-
filmen fiir Schulen und Hochschulen»,
von «Filmaufnahmen in Afrika» bis zu
den ersten Wochenschauen wie zum
Beispiel der «Messter-Woche». Von
Filmpolitik ist ebenso die Rede wie von
Firmengriindungen, von Export und
Import wie von Bewegter Kamera, Tie-
fenschirfe und Schnitt. Eine Unzahl
von Personen wird vorgefiihrt, Produ-
zenten, Regisseure, Kameraleute, Kino-
betreiber, Ausstatter, Bankiers, Forde-
rer, Finanziers, Politiker, Militirs.
Nennt das Filmregister des ers-
ten Bandes schon rund 1000 Titel, so
sind in Band 2 («Weimarer Republik)
schon 1200 und in Band 3 («Drittes
Reich») gar 1500 aufgelistet. Allerdings
gibt es Mehrfachnennungen: Topfilme,
die jeder kennt, kénnen sich auf fiinf
Seiten (MENSCHEN AM SONNTAG) er-
wihnt und behandelt sehen, oder bis
zu dreissigmal: Riefenstahls TRiuMPH
DES WILLENS findet sich in allen drei
(!) Binden notiert. Das gehort zu dem
Preis, der fiir die diffizile Griindlichkeit
des Gesamtwerks zu zahlen ist. Denn
wir haben es nicht mit einer “durch-

Geschichte des
dokumentarischen Films
in Deutschland

Band3 Reclam
DRITTES REICH: =S
1933-1945

geschriebenen” Filmgeschichte aus
einer Feder (oder einem Computer) zu
tun, sondern eher mit einer sorgfiltig
organisierten Aufsatzsammlung, de-
ren Stiickzahl tiber hundert geht, sich
praktisch tiber die Mehrzahl der Auto-
ren verteilt, die ihren jeweiligen Gegen-
stand aus eigenem Blickwinkel betrach-
ten. Wer nach einem bestimmten Film,
nach einem Genre oder Untergenre des
dokumentarischen Films, nach Per-
sonen, Gesellschaften, Gruppierungen,
politischen und soziologischen oder
isthetischen sowie kommerziellen As-
pekten sowie deren Zusammenhin-
gen und Abhingigkeiten sucht, wird in
den allerdings vorziiglichen Registern
nachsehen miissen - und an mehreren
Stellen fiindig werden. Dazu kommen
eine iiberwiltigende Bibliografie und
(am Ende von Band 3) neunzig kurz-
gefasste Portrits von Regisseuren, Ka-
meraleuten, Filmfunktioniren, Jour-
nalisten, von Sepp Allgeier, dem Alpi-
nisten an der Kamera, Begriinder der
«Freiburger Kamera-Schule», Mitar-
beiter von Arnold Fanck, Luis Trenker
und Riefenstahl, der zuletzt noch Chef-
kameramann beim Siidwestfunk in
Baden-Baden war, bis zu Kurt Ludwig
Richard Zierold, dem preussischen Mi-
nisterialbeamten, Filmreferent im Er-
ziehungsministerium und wihrend der
Naziherrschaft Forderer “missliebiger”
Kiinstler wie Emil Nolde und Paul Hin-
demith und nach dem Krieg General-
sekretdr der Deutschen Forschungs-
gemeinschaft.

Wenn die Ubiquitit von Informa-
tion, Wertung und Einordnung ein
Nachteil der vielen Autoren zu dan-
kenden und geschuldeten Ausdiffe-
renzierung ist, so bleibt deren Vorzug
die begriindete Kennerschaft und Zu-
verlidssigkeit. Jeder von ihnen ist nicht
nur Fachfrau oder Fachmann, sondern
blickt auch iiber den Tellerrand des-
sen hinaus, was sie oder er zu servieren

»

hat. Der Zusammenhang gerdt kaum
einmal aus dem Blick. Hinzu kommt
eine fiir wissenschaftliche Spezialis-
ten und Koryphien nicht gerade iib-
liche Lesbarkeit der wie auch immer
unterschiedlichen stilistischen Beson-
derheiten, die von strenger, ja rigoroser
Sachlichkeit bis zur Siiffisanz und Po-
lemik reichen. Man kann in diesem Mo-
numentalwerk tatsichlich lesen - und
sich festlesen.

Eine Fortsetzung der Geschich-
te des dokumentarischen Films in
Deutschland iiber 1945 hinaus bis zur
Gegenwart ist angekiindigt. Sie ist
wiinschenswert zumal angesichts der
neuen Bliite des Dokumentarfilms in
Deutschland (jihrlich kommen zur
Zeit etwa fiinfzig Dokumentarfilme in
deutsche Kinos), angefangen bei Wim
Wenders’ BUENA VISTA SOCIAL CLUB
(1999), der nur knapp am Oscar vorbei-
geschrammt ist, {iber die Arbeiten von
Romuald Karmakar (DAS HIMMLER-
PROJEKT; LAND DER VERNICHTUNG),
Andreas Veiel (BLACK BOX BRD; DIE
SPIELWUTIGEN), Philip Gréning (LosT
CHILDREN), Doris Merz (SCHATTEN-
VATER) bis zu Sénke Wortmanns WM-
Film DEUTSCHLAND - EIN SOMMER-
MARCHEN. Und das ist nur die Spitze
des Eisbergs, der sich unter anderem
aufbaut auf den Fernsehdokumenta-
tionen von Roman Brodmann, Klaus
Wildenhahn und Peter Nestler, den
umfangreichen Werken von Eberhard
Fechner und Marcel Ophuls, nicht zu
vergessen die Langzeitbeobachtungen
von Winfried und Barbara Junge (p1E
KINDER VON GOLzOW) und die schier
unermiidliche Produktivitit von Volker
Koepp von den Wittstock-Filmen und
iiber HERR ZWILLING UND FRAU ZU-
CKERMANN (ein Bestseller im Kino)
lingst hinaus. Dazu wird auch gehéren
miissen, was in den siebziger Jahren
die «Gegen-Offentlichkeit» (gegen das
sich der «Ausgewogenheit» verpflich-



tet fithlende 6ffentlich-rechtliche Fern-
sehen) genannt wurde, die Kompila-
tionsfilme von Kluge, Schléndorff et
cetera DEUTSCHLAND IM HERBST, DER
KANDIDAT, KRIEG UND FRIEDEN.

Stiitzen kann sich die brennend
notwendige Geschichte (Zeitgeschich-
te) des Dokumentarfilms in Deutsch-
land auf ein singulires, bisher unter
Wert beachtetes Buch iiber den interna-
tionalen dokumentarischen Film. Wil-
helm Roth hat es praktisch im Allein-
gang geschrieben und 1982 veréffent-
licht: «Der Dokumentarfilm seit 1960».
Dort finden sich auch Ansitze der inter-
nationalen Gewichtung der deutschen
Filme zwischen dem direct cinema der
Amerikaner, dem franzésischen ciné-
ma vérité, dem lateinamerikanischen
und zumal kubanischen Dokumentar-
film, den Filmarbeiten aus der Dritten
Welt: eine Orientierung, die in der «Ge-
schichte des dokumentarischen Films
in Deutschland» fehlen darf.

Peter W. Jansen

Geschichte des dokumentarischen Films

in Deutschland. Hrsg. von Peter Zimmermann
im Auftrag des Hauses des Dokumentarfilms
Stuttgart:

Band 1: Kaiserreich (1895-1918).
Hrsg. von Uli Jung und Martin Loiperdinger

Band 2: Weimarer Republik (1918-1933).
Hrsg. von Klaus Kreimeier, Antje Ehrmann
und Jeanpaul Goergen

Band 3: «Drittes Reich» (1933-1945).
Hrsg. von Peter Zimmermann und Kay
Hoffmann

Stuttgart, Haus des Dokumentarfilms,
Reclam Verlag; 2006. Gesamt 2037 Seiten;
579 Abbildungen, Fr. 313.-, € 198.-

Filmgesprache

 GEHT AUCH

Egon Netenjakob

Gespréche tiber Leben, Film
und Fernsehen

Sl A

«Zumal ich mich als einen undis-
zipliniert improvisierenden, zu Ab-
schweifungen in eigene Erfahrungen
neigenden Frager kenne» - so charakte-
risiert der Publizist Egon Netenjakob - in
einem Brief an Edgar Reitz - sich selber.
Ob das eine gute Voraussetzung ist, um
einen ganzen Band mit im Lauf der Jah-
re gefiihrten Interviews zu verdffent-
lichen? Das Bekenntnis steht auf Sei-
te 122 des Buches «Es geht auch anders.
Gespriche tiber Leben, Film und Fern-
sehen», da hat der Leser, der es bis hier-
her von Anfang an gelesen hat, schon
gemerkt, dass dieser Ansatz durch-
aus Friichte tragen kann, zumal dann,
wenn in den jeweils ungefihr zwan-
zig Seiten, die die einzelnen Gespriche
umfassen, ein Lebenslauf immer wie-
der zugespitzt wird auf die fiir ihn spe-
zifischen Prigungen, so die Emigration
und das Jiidische bei Peter Lilienthal,
die «spitere Entdeckung der Langsam-
keit des Erzdhlens» bei Edgar Reitz, die
Moglichkeiten der Einflussnahme bei
Giinter Rohrbach. Daneben findet man
immer wieder schone einzelne Passa-
gen - was Egon Giinther {iber die Arbeit
mit Klaus Lowitsch bei der Feuchtwan-
ger-Verfilmung EXIL berichtet, sollte
das Klischeebild von diesem Schauspie-
ler zurecht riicken. Insgesamt fiinfund-
zwanzig Gespriche versammelt dieses
Buch, gefiihrt zwischen 1974 und 2004,
mit Gesprichspartnern zwischen Jahr-
gang 1906 (Wolfgang Staudte) und 1966
(Benedict Neuenfels). Vierzehn von
ihnen sind Regisseure, fiinf weitere Re-
dakteure/Dramaturgen/Produzenten,
unter den Restlichen finden sich unter
anderen der Szenenbildner Jan Schlu-
bach und die Regieassistentin Irene
Weigel.

Die «Konzentration auf etwas
Wichtiges erreichen» ist eine Zielset-
zung des Dokumentaristen Hans-Die-
ter Grabe (Jahrgang 1937) gewesen, da-
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vor el Haben«

Der Dokumentarfilmer
Hans-Dieter Grabe

fiir hat er in den letzten Jahren seiner
fast vier Jahrzehnte umfassenden Ar-
beit fiir das ZDF auch zunehmend spite
Sendeplitze fiir seine Filme in Kauf ge-
nommen - fiir die Moglichkeit «lan-
ger Filme und aufmerksamer Zuschau-
er». Auf (Dokumentar-)Filmfestivals
ist Grabe eher spit zu Ehren gekom-
men, etwa mit Arbeiten wie ER NANN-
TE SICH HOHENSTEIN - AUS DEM TA-
GEBUCH EINES DEUTSCHEN AMTS-
KOMMISSARS IM BESETZTEN POLEN
1940-42 (1994), DO SANH - DER LETZTE
FILM (1998) und MENDEL LEBT (1999).
Als er 2002 in Pension ging, wiirdigte
ihn sein Arbeitgeber zumindest mit
einer abendfiillenden Dokumentation.
Dafiir fiithrte Bodo Witzke, ebenfalls
ZDF-Redakteur, ein siebenstiindiges
Gesprich mit Grabe, das jetzt in dem
Buch «“Ich muss nicht Angst vor Bom-
ben haben®. Der Dokumentarfilmer
Hans-Dieter Grabe» komplett abge-
druckt ist, ergdnzt um eine sechzigsei-
tige Filmografie, die Grabes Arbeiten
zwischen 1963 und 2002 mit den zeitge-
nossischen ZDF-Pressetexten, oft aber
auch mit Statements von Grabe selber,
vorstellt.

«Ernst» und «ausdauernd» ist
nicht nur Grabe (dem man es sofort
glaubt, dass er «zuriicktreten méchte
hinter seinem Werk») selber, sondern
auch seine Filme, deren Protagonis-
ten - durchgingig keine Prominenten

- «eine Erfahrung des Leides» durch-
gemacht haben, es gleichzeitig (jeden-
falls in den meisten Fillen) aber schaff-
ten, mit ihrem Schicksal fertig zu wer-
den. Die Gespriche zeichnen Grabes
Entwicklung nach, zuerst hin zum Ge-
sprichsfilmer, dem es gelang, «Leute
zu 6ffnen, die vorher nicht gesprochen
haben», spiter zum «beobachtenden
Dokumentaristen, der selber die Kame-
ra fithrt» - letzteres wurde erst mog-
lich durch handliche Videokameras. Es
geht darum, wie Grabe zu einzelnen

4 Internationale
Dokumentarfilmemach

B

Personen mit spiteren Filmen zuriick-
kehrt, etwa zu dem Vietnamesen Do

Sanbh, tiber den er insgesamt fiinf Filme

gedreht hat. Ausfiihrlich wird erldutert,
warum der Film von 1991 einen optimis-
tischen Tenor hatte, wihrend in dem
ein Jahr spiter entstandenen Grabe die

Drogensucht Do Sanhs ansprach. Im
Detail werden dabei immer wieder die

grundsitzlichen Fragen zum Ethos des

Dokumentarfilmers angesprochen.

Um die kreist auch der Sammel-
band «Poeten, Chronisten, Rebellen.
Internationale Dokumentarfilmema-
cherlnnen im Portrit», der fiinfund-
zwanzig Gespriche (mit jeweils voran-
gestelltem Kurzportrit) von neunzehn
Autoren versammelt. Ausgewdhlt un-
ter dem Gesichtspunkt eines «konti-
nuierlichen Werkes» und der «Zuge-
horigkeit zu einer Generation nach
den “grossen” Dokumentaristen», wird
durch die international breit geficherte
Auswahl (aus der Schweiz sind Richard
Dindo und - der hier seit 1972 arbeiten-
de - Mohammed Soudani vertreten) die
Balance gewahrt zwischen der Thema-
tisierung individueller Ansitze und
der Diskussion grundsitzlicher Fragen.
Dank kleiner Schrifttype und zweispal-
tigem Satz liegt hier ein dusserst um-
fangreiches Kompendium vor, das im
héchsten Grade zur Diskussion anregt.

Frank Arnold

Egon Netenjakob: Es geht auch anders. Gespriche
iiber Leben, Film und Fernsehen. Berlin, Museum
fiir Film und Fernsehen | Bertz + Fischer Verlag,
2006.488 S.Fr. 46.-; € 28.—

Bodo Witzke: «Ich muss nicht Angst vor Bomben
haben.» Der Dokumentarfilmer Hans-Dieter
Grabe. Remscheid, Gardez! Verlag, 2006.368 S.,
Fr.43.70;€ 24.95

Verena Teissl, Volker Kull (Hg.): Poeten, Chro-
nisten, Rebellen. Internationale Dokumentar-
filmemacherInnen im Portrit. Marburg, Schiiren
Verlag, 2006. 310 S. Fr. 44.50; € 24.90
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Klute

Selten hat sich das amerikanische
Genrekino so nah an den europiischen
Kunstfilm herangefilmt wie im Uber-
gang von den sechziger zu den sieb-
ziger Jahren. KLUTE von Alan J. Pakula
ist ein besonders gelungenes Beispiel
dafiir. Die Geschichte um einen psy-
chopathischen Killer, der ein Callgirl
verfolgt, ist, als hitte Bergman einen
Serienkillerfilm gemacht. So sehr die
Jagd nach dem Mérder zunichst fesselt,
riickt diese doch mehr und mehr in den
Hintergrund gegeniiber dem Portrit
einer neurotischen Frau, die sich in den
Sitzungen bei ihrem Analytiker eben-
so offenbart wie bei ihren Treffen mit
Freiern. An Spannung verliert der Film
dadurch nicht - im Gegenteil.

Neben dem ausgekliigelten Um-
gang mit dem Filmton wird dieser
hybride Kammerspiel-Thriller vor
allem von den beiden Hauptdarstellern
Donald Sutherland und Jane Fonda getra-
gen. Letztere war zuvor gerne als sché-
nes Dummchen fiir komédiantische
Rollen eingesetzt und entsprechend
unterschitzt worden. Mit diesem Film
indes sowie dem zwei Jahre zuvor ge-
machten THEY SHOOT HORSES, DON'T
THEY? von Sidney Pollack hat sie ihr Ta-
lent endgiiltig unter Beweis gestellt.
KLUTE USA 1971. Region 2; Bildformat 2.35:1;

Sound: Dolby Digital; Sprachen: D, E; Untertitel:
D; Vertrieb: Warner Home Entertainment

Strange Days

1995, zur Zeit seiner Kinoauswer-
tung, wurde Kathrin Bigelows Zukunfts-
thriller von der Kritik als blosses Pop-
cornkino behandelt und entsprechend
unterschitzt. Die Geschichte um einen
Dealer, der mit gefiihlsechten Digital-
filmen handelt, erweist sich im er-
neuten Sehen jedoch als weitaus an-
spruchsvoller. Ein Serienmérder geht
um, der seine Opfer wihrend der Tat
filmt und diesen zugleich den Film

faph Fiennes e iesis

(ange
N

ihrer eigenen Ermordung vorfiihrt.
Nicht zufillig erinnert dieses Motiv an
den skandaltrdchtigen PEEPING TOM
von Michael Powell, und wie dort geht
es auch hier darum, die morbide Me-
chanik von Kino per se aufzuzeigen.
Der Thriller erweist sich so als subver-
sive Filmtheorie in Aktion. Leider ver-
mag der Film solche Radikalitit nicht
auf allen Ebenen durchzuhalten. Die
Nebenhandlung um zwei korrupte, ge-
walttitige Polizisten bezieht sich offen-
sichtlich auf die Umstinde, die zu den
Unruhen in Los Angeles von 1992 ge-
fithrt haben. Doch wird das Thema der
morschen Justiz allzu simpel auf die ba-
nale Konfrontation zwischen guten und
bésen Politikern reduziert.

Lange war der Film auf dem deut-
schen Markt nur in einer mehr als diirf-
tigen Ausgabe erhiltlich, was auch sei-
ne Unterschitzung widerspiegelt. Nun
ist endlich eine erweiterte Ausgabe
greifbar. Diese beinhaltet auch jene -
bislang nur von der amerikanischen
DVD bekannte - einstiindige Vorlesung
von Kathrin Bigelow, in der sie die visu-
elle Gestaltung ihres Filmes diskutiert.
STRANGE DAYS USA 1995. Region 2; Bildfor-
mat: 2,35:1 (anamorph); Sound: Dolby Digital 5.1;
Sprachen: D, E; Untertitel: D; Extras: Audio-

kommentar der Regisseurin, entfallene Szenen,
Making of, Interviews; Vertrieb: Arthaus

The Prisoner - Nummer 6

Anders als in Amerika ist in Eng-
land das Fernsehen oft weitaus stir-
ker als das Kino der Ort fiir Experi-
mente gewesen. Das erklirt denn auch
die Fernseh-Herkunft britischer Regis-
seure wie Ken Russell, Michael Apted
oder Ken Loach. Eine Glanzleistung des
britischen Fernsehens ist bestimmt die
Serie «The Prisoner» von 1967: Ein Ge-
heimagent wird verschleppt in ein put-
ziges Ortchen, wo die Menschen keine
Namen, sondern nur Nummern tragen,
und aus dem es kein Entrinnen gibt, so-

zusagen ein Freiluftgefingnis fiir aus-
rangierte Geheimnistriger. Von Folge
zu Folge versucht die nur «Nummer 6»
genannte Hauptfigur zu entfliechen oder
zumindest herauszufinden, wer der
grosse Unbekannte im Hintergrund ist,
jene geheimnisvolle Nummer 1. Beides
bleibt immer vergeblich.

Fiihlte sich ein Grossteil des zeit-
gendssischen Publikums von der frus-
trierend ausweglosen Serie iiberfordert,
so erkennt man spitestens heute, wie
wegweisend sie war. Aktuelle und viel
gelobte Serienhits wie «Lost» oder der
paranoide Echtzeitthriller «24» beein-
drucken mit Elementen, die hier be-
reits vorliegen. Besonders subversiv ist
indes, dass in «The Prisoner» der un-
entrinnbare Uberwachungsstaat als
biederes englisches Dorf daherkommt.
Nicht eine futuristische Hightech-Dik-
tatur, sondern gemiitlicher Alltag er-
weist sich als Terror - ein spiessbiirger-
lich verkleidetes Guantdnamo. Kaum
zu glauben, dass ausgerechnet kurz vor
den 68er Unruhen eine derart dtzende
Parabel im sonst so gerne als politi-
sches Sedativ verwendeten Fernsehen
gezeigt wurde. Einige der provokan-
testen Folgen der Serie sind denn auch
prompt nie auf Deutsch gezeigt wor-
den. Umso lohnender ist der Kauf die-
ser schén ausgestatteten und mit zahl-
reichen Extras versehenen Ausgabe.
«The Prisoner» GB 1967. Region 2; Bildformat:

4:3; Sound: Dolby Digital z.0; Sprachen: D, E;

Untertitel: D; Extras: Featurette, alternative
Episodenversionen; Vertrieb: Koch Media

Die Lust am Kino

Wer dem psychologischen Ge-
meinplatz glaubt, Kino sei Sublimation,
dem seien zwei Dokumentarfilme ans
Herz gelegt, die eindriicklich zeigen,
dass Film durchaus nicht nur Ersatz
fiir, sondern selbst Objekt der Libido
sein kann.

e

THE CELLULOID CLOSET - mitt-
lerweile ein Klassiker - untersucht, wie
sich Homosexualitit im Hollywood-
kino dargestellt hat. Als tabuisiertes
Thema konnte homosexuelles Begehren
bis in die sechziger Jahre im amerika-
nischen Kino nur entschirft, entweder
als licherlich oder verwerflich gezeigt
werden. Vielen Regisseuren ist gleich-
wohl gelungen, neben der offiziellen
heterosexuellen Lesart ihrer Filme eine
zweite, weniger offensichtliche in ihre
Filme zu schmuggeln. Jeffrey Friedman
und Rob Epstein gehen diesen Spuren
anhand von stupend montierten Film-
ausschnitten nach und schreiben damit
gleichsam die Filmgeschichte neu.

Wihrend es hier darum geht nach-
zuzeichnen, wie die Filmemacher ihre
Liiste ins Massenmedium schmuggeln,
geht es in CINEMANIA um die andere
Seite der Leinwand: um die Lust der Zu-
schauer. Die Figuren dieses Dokumen-
tarfilms sind regelrecht vom Kino Be-
sessene. Fiinf Menschen aus New York,
die ihr Leben ganz und gar nach dem
Spielplan der Programmbkinos richten.
Manische Kinoginger, die tiglich bis
zu zehn Filme anschauen, die Nummer
der Operateure auf dem Handy gespei-
chert haben, um bei unscharfem Bild
sogleich in die Vorfithrkabine anru-
fen zu kénnen, und die auch schon mal
handgreiflich werden, wenn jemand
vor ihnen zu laut Popcorn isst. So ex-
trem ausgeprégt die Filmliebe bei den
hier Portritierten ist - der Cineast wird
sich selbst nicht unschwer in diesem
Zerrspiegel erkennen.

THE CELLULOID CLOSET GB/USA 1995. Region
2; Bildformat: 4:3; Sound: Dolby Digital 2.0;
Sprachen:D, E; Untertitel: D; Extras: entfallene
Szenen, Audiokommentare. Vertrieb: Pro-Fun

CINEMANIA D 2002. Region 2; Bildformat: 4:3;
Sound: Dolby Stereo 2.0; Sprache: E; Untertitel:

D; Extras: entfallene Szenen, Filmpremiere mit

den Protagonisten. Vertrieb: Filmgalerie 451

Johannes Binotto
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Der arge Weg der Erkenntnis

GOYA’S GHOSTS von Milos Forman

a
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Goyas realistische,
folglich unvorteil-
hafte Darstellung
der spanischen
Konigin zu Pferde
I6st ersten Unmut
aus.

«Was mich interessierte, war darzutun, wie viel
zusammenkommen muss, wie viel personliches und
politisches Erleben, ehe ein Kunstwerk entstehen kann.
Was mich reizte, war das seltsame Phinomen, dass Goya
an die fiinfzig Jahre brauchte, ehe er aus einem guten
Durchschnittsmaler ein Kiinstler wurde ...» Das schrieb
Lion Feuchtwanger im Dezember 1953 an Arnold Zweig.
Feuchtwangers Roman «Goya oder der arge Weg der Er-
kenntnis» war eben erschienen, in dem er seine person-
lichen Erfahrungen mit den politischen Verhiltnissen,
sein Leben in der Emigration am Beispiel des spanischen
Malers Francisco José de Goya y Lucientes (1746-1828) re-
flektierte, aber auch die Gegenwart des Kalten Krieges
und die beginnende McCarthy-Ara. Der Kiinstler und die
Macht: Der apolitische durchschnittliche Portritist der
Michtigen findet durch die unmittelbare Betroffenheit
durch die Repressionen des spanischen Feudalstaates
und der Inquisition zu einem politischen Bewusstsein.
Das findet in Bildern seinen Ausdruck, die Gewalt und

Elend in bisher nie dagewesener Deutlichkeit darstellen.
Konrad Wolf hat Feuchtwangers «Goya» 1971 fiir die Defa
in der Sowjetunion opulent in 7o mm verfilmt.

Nach den bitteren Bio-Pics THE PEOPLE VS. LARRY
FLYNT und MAN ON THE MOON kehrt Milos Forman
nach siebenjahriger Regieabstinenz mit GOYA'Ss GHOSTS
wieder zu einem historischen Dekor zuriick. Der Film
fangt da an, wo Feuchtwanger aufhért: 1792. Noch ist
Francisco Goya durch seine konventionellen grossforma-
tigen Portrits bei Hofe ein wohlgelittener Kiinstler. Sei-
ne realistische, folglich unvorteilhafte Darstellung der
spanischen Kénigin zu Pferde 16st ersten Unmut aus; die
Inquisition nimmt an seinen Druckgrafiken Anstoss.

War bereits Lion Feuchtwanger mit der wirklichen
Biographie Francisco Goyas ziemlich grossziigig um-
gegangen, diente sie auch Milos Forman und seinem
Drehbuchautor Jean-Claude Carriére - wie der Regisseur
ein Veteran im Filmgeschift - nur als dusseres, drama-
turgisches Geriist. Was bei Feuchtwanger die Herzogin



Goya, inzwischen
nahezu taub, hat
erkannt, dass

der Blick auf die
politischen und
gesellschaftlichen
Zustinde das
Wesen des Kiinst-
lers ausmacht.

von Alba ist, ist in GoYA’s GosTs die Aristokratentoch-
ter Inés. Thr Vater gehort zum Freundeskreis Goyas, der
von dem zauberhaften Midchen ein Bild gemalt hat. Inés
gerit ins Visier der Inquisition, weil sie 6ffentlich den
Genuss von Schweinefleisch ablehnt. Sie wird verhaf-
tet und beschuldigt, an geheimen jiidischen Riten teil-
genommen zu haben. Unter der Folter gesteht Inés ihre
angebliche Schuld.

In dem Verfahren spielt der Ménch Lorenzo als ein-
flussreiches Mitglied der Inquisition eine wesentliche
Rolle. Auch ihn hat Goya portritiert. Inés’ Vater Tomds
Bilbatua bittet deshalb Goya um Hilfe fiir seine Tochter.
Obwohl der wohlhabende Kaufmann Bilbatua bereit ist,
eine betrichtliche Summe zu bezahlen, ist Pater Lorenzo
machtlos, weil Inés bereits ein Gestindnis abgelegt hat.
Allein die Todesstrafe kann er verhindern. In Rage bringt
der Vater Lorenzo in eine derart peinliche Lage, dass er
fiir die Inquisition nicht mehr tragbar ist und das Land
verlassen muss. Vorher hat Lorenzo allerdings Inés im
Kerker verfiihrt.

Fiinfzehn Jahre spiter: Die Franzosen unter Napo-
leon haben Spanien besetzt. Wihrend die Besetzungs-
truppen auf der einen Seite unbeschreibliche Greuel be-
gehen, werden auf der anderen die Opfer der Inquisition
aus den Kerkern befreit - auch die an Leib und Seele ge-
brochene Inés.

Die verflossenen Jahre haben Goya verdndert. In-
zwischen nahezu taub, hat er erkannt, dass der Blick
auf die politischen und gesellschaftlichen Zustinde das
Wesen des Kiinstlers ausmacht. So zeigt er in seinen Bil-
dern jetzt kompromisslos das alltigliche Grauen. Mehr
tot als lebendig taucht Inés in seinem Atelier auf: Sie ist
auf der Suche nach ihrem Kind, das ihr im Gefingnis un-
mittelbar nach der Geburt weggenommen wurde.

Goya wendet sich hilfesuchend an die neue fran-
z6sische Obrigkeit. Dabei trifft er auf Lorenzo, der sich
vom Inquisitor zum Herold der Revolution gewandelt
hat. Zunichst versucht Lorenzo, sich vor der Verantwor-
tung gegeniiber Inés, aber auch vor der Geschichte zu
driicken. Als er endlich das Unrecht beim Namen nennt,
wird er dafiir einen hohen Preis bezahlen.

Der Politiker und der Kiinstler zwischen Inquisi-
tion und Revolution: Milos Forman hatte sich fiir cova’s
GHOSTS einiges vorgenommen. Dass ihm diese Parabel
im Kostiim des ausgehenden achtzehnten und begin-
nenden neunzehnten Jahrhunderts gelungen ist, hat viel
mit der Stilsicherheit der Inszenierung und der grossarti-
gen Kameraarbeit von Javier Aguirresarobe zu tun, der mit
Filmen wie HABLE CON ELLA oder MAR ADENTRO be-
wies, dass er zurzeit zu den Grossen dieser Profession ge-
hort. Sein «moderner Blick» gibt dem historischen Am-
biente Zeitlosigkeit. Prizise sind auch die beiden Anti-
poden Goya und Lorenzo angelegt - mit Stellan Skarsgard
und vor allem dem allzeit brillanten Javier Bardem exzel-
lent besetzt. Da hat es Natalie Portman schwerer, zu iiber-
zeugen, zumal ihr in der zweiten Hilfte des Films durch
die Kunst der Maskenbildner nur ein begrenztes schau-
spielerisches Repertoire zur Verfiigung steht.

Eine seiner spannendsten Figuren gelang Forman
mit Lorenzo: Das ganze Elend eines skrupulésen Intellek-
tuellen, der sich wissentlich die Hinde schmutzig macht,
wird hier mit feinen dramaturgischen Federstrichen vor-
gefiihrt. So ergdnzen sich der Schriftsteller Lion Feucht-
wanger und der nachgeborene Filmemacher Milos For-
man durch Francisco Goya auf faszinierende Weise.

Herbert Spaich




«<Lorenzo ist der eigentliche Held>

Gesprdch mit Milos Forman

Milos Forman

Regie: Milos Forman; Buch: Milos For-
man, Jean-Claude Carriére; Kamera:
Javier Aguirresarobe; Schnitt: Adam
Boome; Production Design: Patrizia
von Brandenstein; Kostiime: Yvonne
Blake; Musik: Varhan Bauer. Darstel-
ler (Rolle): Stellan Skarsgard (Goya),
Javier Bardem (Lorenzo), Natalie Port-
man (Inés [ Alicia), Randy Quaid (Ko-
nig Carlos IV.), Blanca Portillo (Koni-
gin Maria Luisa), Michael Lonsdale
(Grossinquisitor), José Luis Gémez (To-
mds Bilbatua), Craig Stevenson (Na-
poleon), Julian Wadham (Joseph Bona-
parte), Aurelia Thieree (Henrietta
Casamares). Produzent: Saul Zaentz;
Co-Produzenten: Denise O’Dell, Mark
Albela. Spanien, USA, Frankreich
2006. Format: 1:1.85; Dolby SR; Dauer:
114 Min. CH-Verleih: Ascot Elite Enter-
tainment, Ziirich; D-Verleih: Tobis
Film, Berlin

rimeuLLenin: Welchen Einfluss hate Lion Feucht-
wangers «Goya»-Roman auf Thre Arbeit?

miLos Forman Natiirlich kommt man an diesem
Roman nicht vorbei, wenn man sich mit Goya beschif-
tigt. Ebenso wenig an Konrad Wolfs Film. Ich sah ihn
zuletzt vor vielen Jahren. Doch wir wollten unseren eige-
nen Weg gehen, deshalb habe ich mich letztlich ganz
bewusst nicht intensiv damit beschiftigt.

riLmeuLLerin Wer oder was sind Goyas Geister?

miLos Forman Ich weiss es selbst nicht so ganz
genau: Es ist vielleicht seine Kreativitit, aber auch sein
unbewusstes Gefiihl, dass die Welt von ihm mehr ver-
lange als nur konforme Bilder. Er ist vor allem in der
zweiten Halfte des Films ganz und gar auf sich zurtick-
geworfen und muss zwangsldufig fiir sich klaren, wo-
hin die Reise gehen soll. Zu den bésen Geistern seines
Lebens gehdrt sicher auch seine Taubheit.

rmeuLLeriv: Welche Rolle spielt dabei Lorenzo?

miLos Forman Er ist der eigentliche Held. Aller-
dings nur im indirekten Sinn. Lorenzo gibt die Anstosse

- flir Goya und natiirlich auch fiir Inés. Es sind immer

die Lorenzos, die unser Leben in neue Bahnen lenken.
Im Guten wie im Bosen.

rLmeuLeniv Also eine durchaus positive Figur?

miLos Forman Lorenzo ist der Intellektuelle, der
antritt, um die Welt zu verindern. Er engagiert sich. So
sieht er in der Inquisition durchaus ein Instrument der
gesellschaftlichen Veridnderung, ebenso in der Franzo-
sischen Revolution. Aber er lisst sich in seinem Idealis-
mus instrumentalisieren und macht damit letztlich
die guten Ansitze zunichte.

FB 8.06 m

rFLmeuLLenin ... und Goya: ein Opportunist?

miLos Forman Aber ja! Er ldsst sich dafiir bezahlen,
dass er den Kénig malt, spdter ist das nicht mehr oppor-
tun. Jetzt verdient er sein Geld damit, dass er die Leute
mit schrecklichen Details schockiert. Natiirlich ist das
bedeutend ehrenvoller, als pures Geld zu verdienen.
Ich glaube ihm sogar, dass er den Krieg und die Gewalt
hasst. Aber er bleibt - im Gegensatz zu Lorenzo - ver-
halten. Ein egozentrischer Kiinstler eben. Dass er sein
Gehor verloren hat, gehort zu seiner Personlichkeit.

rmeuLLenin Sie beschreiben in GoYA'S GHOSTS
eine historische Periode. Meinen Sie damit die Gegen-
wart?

miLos Forman Natiirlich. Sehen Sie sich doch die
jiingste Vergangenheit an. Zum Beispiel in Deutschland.
Da gab es Beethoven, Goethe - und «aufgeklirte Geis-
ter» — ich sage das ganz bewusst - wie Lion Feuchtwan-
ger im zwanzigsten Jahrhundert, und dann kam Hitler.
In Italien und Spanien war das genauso. Oder betrach-
ten Sie mich: Wir versuchten in der Tschechoslowakei
in den sechziger Jahren etwas Neues. Mit dem Ergebnis,
dassich jahrelang in der Emigration gelebt habe. Immer
hat das mit Standhalten, Uberleben und vor sich selbst
bestehen koénnen zu tun. Vielleicht ist das der Kern
meines Films ...

Das Gesprach mit Milos Forman
fithrte Herbert Spaich
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Vor hundert Jahren wurden
Roberto Rossellini, Luchino Visconti

und Mario Soldati geboren

1906 vermacht dem Film im Alleingang nahezu eine halbe Gene-
ration von Talenten, und zwar ist dieser Nachlass schon nur dem Um-
stand zu verdanken, dass jenes verschwenderische Jahr immerhin
Pierre Prévert, Billy Wilder, John Huston, Alexander Trauner, Jacques
Becker, Louise Brooks und Otto Preminger hervorbringt. Mit Rom, Mai-
land und Turin als Geburtsorten steuert Italien binnen sieben Monaten
Roberto Rossellini, Luchino Visconti und Mario Soldati hinzu. Hier-
in lassen sich diese drei Autoren entfernt mit den beiden Helden von
NOVECENTO vergleichen. Das Epos von Bernardo Bertolucci verfolgt
1976 die parallelen Lebensldufe zweier Knaben quer durchs Jahrhundert,
von dem Moment an, wo sie bei den Ufern des Po, unweit voneinander,
auf die Welt kommen: an ein und demselben Tag des Jahres 1900.

Banal und doch keine Nebensache: Die 1906 Niedergekommenen
werden nun in jedem historischen Moment gleich alt sein. Noch sind
sie Knaben zu Beginn der schwarzen zwanzig Jahre der Diktatur, und
ihre fruchtbarsten Zeiten erleben sie spitestens mit der kurzen Bliite
des Neorealismus und dann weiter bis gegen den Tod Viscontis von 1976
hin. Es ist ein Verlauf, der zu gewagten, aber auch vielsagenden Quer-
vergleichen anregt, etwa von folgender Art: Rossellini gleitet 1960 mit
ERA NOTTE A ROMA bereits in seine ungleiche, zerrissene spite Perio-
de hiniiber, wihrend Visconti mit einer sicheren Hand ohnegleichen
den iiberragenden Rocco E 1 sUOI FRATELLI fertigt. Oder: Soldati hat
schon 1941, 6fter einen Sprung voraus, mit PICCOLO MONDO ANTICO
sein frithes Meisterstiick vollendet, da warten die beiden andern noch
auf ihre Stunde.

Vom 19. ins 21. Jahrhundert

Den Nachfahren der Mailinder Grafen von Modrone iiberlebt
Rossellini, der sich gegen Ende seiner Laufbahn in Kimpfen mit den
Produzenten aufreibt, um gerade mal fiinfzehn Monate. Allein Solda-
ti erreicht ein hohes Alter. Bei seinem Hinschied ist 1999 die klassische
Periode des italienischen Kinos endgiiltig zerronnen. Zehn Jahre zuvor
fithrt er letztmals Regie, in der Episode TORINO von 12 REGISTI PER 12
CITTA. Praktisch gesprochen hat er allerdings das Handwerk erheblich
frither aufgegeben. Schon POLICARPO, UFFICIALE DI SCRITTURA mit

dem heute etwas vergessenen Komiker Renato Rascel kann 1959 als sei-
ne letzte grossere Unternehmung gelten. Publizieren jedoch wird Sol-
dati noch mit iiber achtzig.

Die Anfinge eines jeden der drei fallen zwischen die frithen Tage
der Cinecitta um 1938 und die letzten Tage Mussolinis nach 1943. Zu-
sammengenommen und iiber alles gesehen, heisst das, stehen Rossel-
lini, Visconti und Soldati ideal fiir jene mehr als drei Jahrzehnte italie-
nischen Filmschaffens, in denen sich alles Entscheidende abspielt: der
gesamte Ubergang vom neunzehnten ins zwanzigste, wenn nicht ins
einundzwanzigste Jahrhundert, der auch von den traditionellen Kiins-
ten zum Film fiihrt.

Rossellini steigt nach 1945 fiir einen Augenblick zum Poeten des
antifaschistischen Widerstands auf. Die sagenhafte Entstehung von
ROMA, CITTA APERTA ist eine der raren Episoden der Filmgeschich-
te, die in Romanform nacherzihlt worden sind. Ugo Pirro tut es 1983
in «Celluloide», den Carlo Lizzani 1996 auf die Leinwand bringt, mit
Lina Sastri in der Rolle der Anna Magnani. Visconti seinerseits vermag
nie einen zwingenden Gegensatz zwischen Politik und Asthetik zu er-
blicken. Soldati bleibt in allen Dingen skeptisch und ein Pragmatiker.
Kompromisse mit dem Kommerz sind ihm geldufig.

Film und die Kiinste

Wenn es etwas gibt, was das Dreigespann eint, dann ist es eine
Gegebenheit, die auf Michelangelo Antonioni, Federico Fellini und Pier
Paolo Pasolini gleichermassen zutrifft, ungeachtet dessen, dass dieses
andere Trio Jahrgidnge zwischen 1910 und 1922 aufweist. Was zur Folge
hat, dass es sich kaum vor 1950 in den langen Prozess einfinden kann,
der durch die Vierziger bis Sechziger hindurch, von ossessionNE bis
MAMMA ROMA und dariiber hinaus, die prigenden Kinostiicke des
Landes zeitigen wird.

Wie so manchem andern, der noch vor 1960 debiitiert, ist allen
sechsen gemeinsam, dass sie den Film so sehr als eine selbstéindige Dis-
ziplin werten wie als eine Ausweitung und als eine Kombination der an-
dern Kiinste: besonders der dltern, versteht sich, aber auch der neuern.
Die kollektive Arbeitsweise des Skriptens, Drehens und Montierens
wird als Ausdruck der Vielfalt kiinstlerischen Wirkens gedeutet. Die
Autoren praktizieren die Varianten entweder selber, wie es bei Solda-
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ti in uniibersehbarem Mass der Fall ist, oder sie gewdhren mindestens,
in ihrer Praxis, Einfliissen aus der Nachbarschaft breit und bereitwillig
Raum. Bei Visconti riihrt vieles, besonders der musikalische Kommen-
tar, von der Oper her und wirkt auf seine Inszenierungen zurtick. Die
Bilder von Giorgio Morandi versehen etwas Ahnliches bei Antonioni.

Was fiir ihn die Malerei ist, fiir Fellini der gezeichnete Humo-
rismus und das Varieté und fiir Pasolini das Metier des Dichters, des
Romanciers und des Journalisten - das ist fiir Rossellini, der sich als
christlicher Volkserzieher gebirdet, die Television. Fiir den adeligen
Marxisten Visconti ist es der Belcanto so sehr wie das Theater von
Shakespeare bis Tennessee Williams, und fiir den Literaten, Erzihler
und nachmaligen Kritiker Soldati, diesen «ufficiale di scrittura» oder
Offizier der Feder, wie er sich auch selber nennt, ist es das Schreiben
schlechthin. Die Filmregie, beteuert er, sei fiir einen Schriftsteller ge-
rade darum so verlockend, weil sie der Einsamkeit vorm weissen Blatt
eine arbeitsteilige Unternehmung entgegensetze. Und denkt sich wenig
dabei, vom Film als einer «minderen unter den Kiinsten» zu reden, die
ohne die andern nicht auskommt. Die Beziehungen eines jeden zu die-
sem oder jenem Erst- oder Zweitberuf vermeiden bewusst eines: dass
das Filmemachen glattweg tiber alles gestellt werde, so, wie es nach-
mals bei den Protagonisten der Nouvelle Vague wihrend ihrer Anfinge
der Fall sein wird.

America primo amore

Der Hang zum Mehrberuflichen, dem alle Erwihnten fronen, ist
vor dem historischen Hintergrund einer umfassenden Bewegung zu
verstehen. Sie macht den Neorealismus von etwa 1940 an iiberhaupt
erst méglich, indem er seinen Anstoss von der Literatur her empfingt:
von Autoren, die zum Teil seit dem neunzehnten Jahrhundert aktiv ge-
wesen sind wie namentlich und vor allen andern Giovanni Verga. Des-
sen «I Malavoglia» von 1881 generieren 1948 Viscontis LA TERRA TRE-
MA. Doch spielen bei dieser Entwicklung, die das neuere italienische
Filmschaffen von Anfang an auf ein gewisses Niveau verpflichtet, auch
viele andere Autoren eine Rolle. Selbst auf Thomas Mann sollen sich
ein paar von den Theoretikern und Praktikern des Neorealismus bezo-
gen haben. Visconti inspiriert sich fiir Rocco E 1 SUOI FRATELLI bis
hin zum Titel bei «Joseph und seine Briider».

Gleich hoch wie die Italiener rangieren allerdings die Amerika-
ner, etwa John Dos Passos. Wenn 0SSESSIONE von 1943 als der Urfilm
des Neorealismus gelten darf, was umstritten bleibt, dann hat es doch
seine Bedeutung, dass Viscontis Erstling ausgerechnet auf «The Post-
man Always Rings Twice» beruht, dem 1934 erschienenen und mehr-
fach adaptierten Krimi-Klassiker von James M. Cain. Und Mario Solda-
tis erster Roman kénnte 1935, nach einem Studienaufenthalt des Ver-
fassers in den USA, kaum einen treffenderen Titel tragen als «America
primo amore».

Soldati ist nun gewiss ein Erzihler im strikten Sinn, aber kann
er auch als Neorealist gelten? Die strengeren Verfechter der Schule be-
gegnen ihm mit Respekt, besonders dank seines PIcCOLO MONDO AN-
TICO, den sie 1941 als Vorldufer schitzen. Sie halten ihn aber letztlich
doch fiir einen inspirierten Formalisten, dem es um das Schénfilmen
und um die intelligente Adaptation literarischer Vorlagen so sehr zu
tun sei wie um die eigenen Schreibitbungen.

Periode des Durchlaufs

Aus der historischen Distanz relativiert sich der Neorealismus
heute zunehmend, zumal sich weder Rossellini noch Visconti spater-
hin an egal welche reinen Lehren halten mochten, und entsprechend
sieht sich Soldati aufgewertet. Mit einem Wort, fiir alle drei geraten die
meistbeschworenen, verklarten paar Jahre des italienischen Films zu
einer Periode des Durchlaufs. In welchem Mass sie am Neorealismus
teil gehabt haben, ist das eine. Was sie daraus gemacht haben, hat eini-
ges mehr zu besagen.

Jeder geht seinen Weg, sobald er sich aus der Umklammerung ge-
16st hat, die alle Schulen ausiiben, so sehr sie auch Stiitzen sind. Solda-
ti setzt sich auch wieder vom Filmemachen ab, Rossellini und Viscon-
ti folgen den unumkehrbaren Entwicklungen entschiedener Autoren,
die am Ende iiber wenig anderes verfiigen als iiber ihre Erfahrung und
ihren Eigensinn.

Pierre Lachat



1 Pinewood Double
Lodge Entrance

2 Luftaufnahme

der Pinewood Studios
circa 1957

3 Luftaufnhme

der Pinewood Studios
aktuell

«Not again!», seufzt der Taxifahrer, der mich von der
U-Bahn-Station Uxbridge hinaus nach Iver Heath fahren soll.
Am Horizont sind Rauchschwaden zu sehen, wie zweiein-
halb Wochen zuvor, als in der legendiren «oo7 Stage» Feuer
ausbrach. Unmittelbar nach Drehschluss des jiingsten Bond-
Abenteuers CASINO ROYALE ging das Dekor eines venezia-
nischen Palazzo in Flammen auf. Die genauen Ursachen sind
noch nicht ganz geklirt und beschiftigen seither die Versi-
cherungen.

Als wir Iver Heath niher kommen, beruhigt der Fahrer
mich: Der Brandherd liegt doch einige Meilen entfernt. Die
Fahrt geht durch liebliche Landschaften. Die Studios lie-
gen im griinen Giirtel Londons, der bereits zur Grafschaft
Buckinghamshire gehért. Als wir in die Pinewood Road ein-
biegen und das Studiotor erreichen, stehen zwei Feuerwehr-
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wagen auf dem Parkplatz. Julia Kenny, die Leiterin der Mar-
keting-Abteilung, die mich iiber das Studiogelinde fithren
wird, klirt mich auf, dass Pinewood iiber eine eigene Feuer-
wache verfiigt. Ich stelle mir vor, dass sie spitestens seit den
Biicherverbrennungen in Frangois Truffauts FAHRENHEIT
4s1auf jeden Notfall vorbereitet sind. Die «0o7 Stage», zu der
mich Julia am Ende der Besichtigung bringt, ist in einem Ra-
dius von mehreren Metern abgeriegelt. Das silbern schim-
mernde Gebdude mutet wie ein umgekippter Supertanker an,
dessen Kiel der Linge nach aufgerissen ist. Es liegt noch ein
leichter Brandgeruch in der Luft.

NICHT ALS ERINNERUNGSMASCHINEN.

KREATIVITAT ODER SCHEITERN

Tradition und Fliichtigkeit

Ich bin mit bangen Erwartungen hierher gekommen.
Aber sind Hoffnungen wirklich naiv, die ihre Enttiuschung
schon einkalkuliert haben? Filmstudios sind kein geeig-
neter Ot fiir eine Igische Sp he. Sie funktioni
ren nicht als Erinnerungsmaschinen. Warum sollte sich in
diesen Hallen aber nicht doch etwas von der Aura der Film-
kiinstler abgelagert haben, die hier einst wirkten? Kénnte
man in einem stillen Moment nicht einen Widerhall verneh-

men von Ken Russells Wutausbriichen, der ganze achtzehn
Monate brauchte, bis er endlich THE DEVILS abgedreht hat-
te? Oder vom Tonfall ruhiger Beharrlichkeit, mit dem Stanley
Kubrick tiber den gleichen Zeitraum von Nicole Kidman und
Tom Cruise, seinen Stars bei EYES WIDE SHUT, stets noch
einen weiteren Take verlangte?

FumBULLETN 808 Taaumranmi [

Gleichmiitig wahren die Winde der Studiohallen das
Geheimnis von Inspiration und Routine, von Kreativitit oder
Scheitern. Ein Zauberer trachtet ja auch danach, die Spuren
seiner Tricks zu verwischen. Die Gabe zur Wandlungsfihig-
keit lsst Filmateliers zu Alchimistenwerkstitten werden. Sie
fingieren auf kleinem Raum eine wundersame Welthaltigkeit.
Aus dem Zusammenspiel von Licht und Schatten, Dekor und
Farbe entsteht in ihnen die Atmosphiire ferner exotischer
Linder. Das Kloster aus Michael Powells und Emeric Press-
burgers BLACK NARCISSUS stand nie auf dem Himalaya,
sondern fiigte sich zusammen aus kunstvollen Matte-Zeich-
nungen, einem Landschaftsgarten in Sussex und den Dekors
in Pinewood.

In keinem anderen Studio ausserhalb der USA und
Kanadas sind ibrigens derart oft amerikanische Schauplit-



1 Strassenschild

2 Moira Shearer in
THE RED SHOES

Regie: Michael Powell,

Emeric Pressburger
(1948)

3 Robert Redford in
THE GREAT GATSBY
Regie:Jack Clayton
(1974)

4 Heatherden Hall
Pinewood

IN PINEWOOD HERRSCHT DURCHAUS EIN DEZENTES TRADITIONSBEWUSSTSEIN. IM TREPPEN
ZEITGENOSSISCHE FOTOS VON SCHAUSPIELERN UND LEITENDEN ANGESTELLTEN

ze imaginiert worden. Die Western THE SHERIFF OF FRAC-
TURED JAW und THE SINGER NOT THE SONG sind zu einem
grossen Teil in Buckinghamshire gedreht worden. Die Villa
aus THE GREAT GATSBY steht noch heute mitten in den Park-
anlagen von Pinewood: Das vorstidtische Brachland, auf dem
unter den Augen von Dr. T. . Eckleburg ein fataler Unfall pas-
sierte, lag auf dem Freigelande gleich nebenan.

In jedem Winkel spiire ich, dass dieses Studiogelinde
kein heiliger Boden ist, sondern ein Spielfeld stolzer Profani-
tit: Sie ist ganz auf die Zukunft ausgerichtet. Dabei herrscht
in Pinewood durchaus ein dezentes Traditionsbewusstsein.
Im Treppenhaus des i I budes han-
gen zeitgendssische Fotos von und leitenden
Angestellten. Der kleine Saulengang, der zur Halle D gegen-

iiber fiihrt, wurde vor einiger Zeit in eine «Hall of Fame» mit

einigen wenigen Gedenktafeln umgewandelt. Einige der Stu-
diostrassen sind nach realen oder fiktiven Personlichkeiten
benannt, mit denen die Fortiine des Studios iiber die Jahr-
zehnte eng verkniipft war: Der Peter Rogers Way erinnert an
den Produzenten der klamaukigen CARRY ON ...-Serie, die
Goldfinger Avenue und Broccoli Road erweisen jener Film-
serie die Reverenz, die seit fiinfundvierzig Jahren zu einem
Synonym fiir das Studio geworden ist. Mit Ausnahme von
MOONRAKER (dessen Studioszenen aus logistischen Griin-
den in Epinay und Boulogne-Billancourt in Paris gedreht
wurden) st hier seit DR. NO jeder James-Bond-Film entstan-
den.

Aber der Genius dieses Ortes ist dennoch die Fliichtig-
keit, er gehorcht den Gesetzen der Flexibilitit. Der Studio-
betrieb gemahnt an die Gefrissigkeit des Filmgeschafts, wo

ein Film immer nur ein Platzhalter fiir den néchsten ist. Nur
ein virtuelles Studio kénnte alle Szenerien aufbewahren, die

IPOSANTEN VERWALTUNGSGEBAUDES HANGEN
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tham City errichtet wurde und auf der spiter die New Yorker

dort einmal existiert haben. Und obwohl ihre Permanenz
entmutigend ist - die Gebude, die regelmissig treuhinde-
risch die kiinstlerischen Visionen beherbergen, sehen aus
wie anonyme Lagerhallen -, schiiren die gebauten Illusionen
doch eine Sehnsucht, die selbst illusioniir ist: dass sie auch
jenseits der Leinwand fortdauern diirfen. Wie schén
unverhofft in einer Ecke die von Alexandre Trauner fiir THE
PRIVATE LIFE OF SHERLOCK HOLMES liebevoll nachemp-
fundene Baker Street zu entdecken. Man hitte sie erhalten

ire es,

kénnen, an Filmen iiber das viktorianische London herrscht
schliesslich seither kein Mangel. Aber das back lot, das Frei-
gelidnde des Studios, liegt brach. Die Fliche, auf der vor fast
zwei Jahrzehnten fiir BATMAN das Héusermeer von Go-

aus EYES WIDE SHUT standen, ist iibrigens
iiberraschend klein.

Mitunter lassen es die Wechselfille des Filmgeschifts
2u, dass mit abgedrehten Dekors haushilterischer umgegan-
genwerden kann. Die Burg aus LANCELOT AND GUINEVERE
wurde Anfang der sechziger Jahre in THE MOUSE ON THE
MOON wiederverwandt. Und Reste der égyptischen Stadt,
die fiir cLEOPATRA errichtet wurde, fanden in der Parodie
CARRY ON cLEO immerhin noch einmal Verwendung. Aber
Pinewood verfiigt iber keine Studiostrasse wie Babelsberg,
die sich umdekorieren liesse, um als Szenerie in unterschied-

lichen histori zu fungieren. Es mag
nicht mit Touristenattraktionen aufwarten wie das psycHo-
Haus auf dem Gelinde von Universal. Ein Provisorium hat
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hier indes dennoch ein Bleiberecht erhalten: Der Wintergar-
ten, der auf der Gartenseite des Herrenhauses fiir THE GREAT

GATsBY angebaut wurde, sollte nach Ende der Drehart

N ENTSTAND EIN STU!
DOD UND FORDE

TE

Londons mehr als ein Dutzend Studios gab, darunter solche
mit Klingenden Namen wie Elstree oder Ealing, sah Boot in

cigentlich abgerissen werden.

Die zweite Silbe

Der viktorianische Landsitz «Heatherden Hall» stand
von Anfang an im Zentrum des Mythos Pinewood. Er verlich
der Filmproduktion eine Noblesse, die sich ein Hollywood-
Mogul wie David O. Selznick nur erschleichen konnte. Im
Bankettsaal war im November 1921 der Vertrag iiber den Frei-
staat Irland unterzeichnet worden. 1935 erwarb der Bauun-
ternehmer Charles Boot das Anwesen nebst hundert Morgen
Landbesitz. Obwohl es in den Innen- und Aussenbezirken

der opul Villa und den malerischen L das
ideale Dekorum fiir die Filmproduktion. In J. Arthur Rank
fand er einen enthusiastischen Partner. In nur neun Monaten
entstand ein Studiokomplex nach dem Vorbild Hollywoods:
Jede einzelne Einheit sollte aus einem kleinen und einem
grossen Atelier bestehen sowie Biiroriumen und Garde-
roben. Wegen des prichtigen Baumbestands nannte Boot es
Pinewood und forderte mit der zweiten Silbe die Konkur-
renz in der kalifornischen Filmmetropole mutig heraus. «Die
Pinie ist ein majestitischer Baumv, verkiindete er bei der offi-

ziellen Ei il am 30. 1936, ihrend die
Stechpalme (holly) nichts weiter als ein Busch ist.»

Die erste Szene, die in Pinewood gedreht wurde, spielt
auf einem Bahnsteig der Victoria Station. Der Film heisst
LONDON MELODY. Der erste Film, der komplett im neuen

Studio gedreht wurde, heisst TALK OF THE DEVIL und wur-
de von Carol Reed inszeniert. Obwohl Elstree und Denham
damals noch iiber mehr Fliche verfiigten, wurde Pinewood
bald zum rithrigsten britischen Filmstudio. Allein 1937 ent-
standen dort vierund: ig Filme. Vor Kri inn bekam
man jedoch auch hier die Krise der britischen Filmproduk-
tion zu spitren, deren Hoffnungen auf Exporterfolge in Ame-
rika bitter enttiuscht worden waren.

Wihrend des Krieges wurde das Studio von der Regie-
rung requiriert und die Ateliers zu Lagerhallen fiir Lebens-

mittel umfunktioniert. Die kénigliche Miinze fand ebenso

wie die Versicher lischaft Lloyds in

SV — .

shire eine Zuflucht. Die Filmproduktion beschriinkte sich auf
Ubungsfilme; in Pinewood wurden die Kamerateams ausge-
bildet, die 1944 die Invasion in der Normandie filmen sollten,

Lukrativer Prestigeverlust

Erst elf Monate nach Kriegsende wurde der Studiobe-
trieb mit der Kriminalkomédie GREEN FOR DANGER wieder
aufgenommen. Mit Filmen wie David Leans OLIVER TWIST
und THE RED SHOES von Powell [Pressburger verschaffte sich
Pinewood international Prestige. Der hohe technische Stan-
dard, etwa der Riickprojektionen, wurde allerorten geriihmt.
1948 wurde bei Rank allerdings ein rigider Sparkurs einge-
fiihrt, fortan durfte kein Pinewood-Film mehr als 150 000
Pfund kosten. Rank feierte nun vor allem mit schlichten Ko-
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médien Erfolg. Nachdem achtzehn Millionen Briten A poc-
TOR IN THE HOUSE gesehen hatten, entstanden sechs Fort-
setzungen der Arztserie mit Dirk Bogarde. Der populire Ko-
miker Norman Wisdom drehte zwdlf Filme fiir das Studio,
die CARRY ON ...-Serie brachte es bislang auf einunddreissig
Titel.

Der Eady Plan, ein Gesetz, das auslindischen Filmpro-
duzenten finanzielle Anreize bot, bescherte Pinewood in den
sechziger Jahren einen anhaltenden Boom. Begonnen hatte
das Jahrzehnt freilich mit einem kostspieligen Fiasko. 20th
Century Fox wollte urspriinglich cCLEOPATRA in England
drehen. Die Sets der égyptischen Hauptstadt, die auf einer
Fliche von drei Hektar fiir 600 000 Dollar errichtet worden
waren, wurden wieder abgerissen, als die Studioleitung der

3T FILMPRODUKTIONEN VORURTEIL:
RSTO ND DIE “HN! J

HNISCHE VO
FEN FUR ERZAHLERISCHE EXF

Fox die Produktion wegen des besseren Klimas nach Cine-
citta verlegte.

Trotz des massiven Engagements der Hollywoodmajors
war die Fortiine Pinewoods nie ganz unabhangig von den re-
gelmissigen Krisen der britischen Filmproduktion. 1987 wur-
de die Anzahl der Beschiftigten radikal von 500 auf 150 redu-
ziert; das Studio 6ffnete sich nun auch fiir Werbefilme, Mu-
sikvideos und Fernsehproduktionen. Im Jahr 2000 kaufte ein
Investorenkonsortium das Studio der Rank Organisation ab
und erwarb ein Jahr spiiter den érgsten Konkurrenten, Shep-
perton. Grosse Produktionen wie Oliver Stones ALEXANDER
oder jiingst THE DA VINCI CODE konnten nun auf beide Stu-
dios verteilt werden. Im Gegensatz zu Shepperton, das einen
Teil seines Geldndes Jahre zuvor verkaufen musste, schwebt
iiber dem lindlichen Pinewood bislang noch nicht jenes Da-

RCHIEN SIND
OSSEN REGISSEUREN

moklesschwert, das jedes Filmstudio zu fiirchten hat: als Im-
mobilie eigentlich viel wertvoller zu sein.

No idea is too bi

Obwohl Pinewood iiber Jahrzehnte eng mit der Rank
Organisation assoziiert war - der Schlusstitel «Made in Pine-
wood London» war ein ebenso unverzichtbares Markenzei-
chen wie der Gong, der regelmissig zu Beginn der Filme ge-
schlagen wurde -, verbindet man mit dem Namen keinen fest
konturierten Studiostil, wie ihn etwa der Produzent Michael
Balcon bei Ealing etablierte. Eine solche Filmfabrik beher-
bergt Filmproduktionen vorurteilslos, kiinstlerische oder ge-
schmackliche Hierarchien sind fiir sie irrelevant. Eine CARRY

[EAVETITE— |

ON ...-Episode ist fiir sie ebenso wichtig wie ein Film von
Charles Chaplin, Stanley Donen oder Frangois Truffaut.

Der Handwerkerstolz und die technische Vorstellungs-
kraft des Mitarbeiterstabes haben grossen Regi je-
doch einzigartige Freira fiir erzahleri
Experimente. So konnte in Pinewood 1937 die spektakulire
Kranfahrt aus Alfred Hitchcocks YOUNG AND INNOCENT

entstehen, bei der die Kamera einen Ballsaal durchquert und
zielstrebig auf den verriterisch zuckenden Augen eines Mu-
sikers endet. Auch David Lean arbeitete gern mit solch ex-
tremen raumgreifenden Perspektiven. Die Totale wieder-
um eines Ballsaals in MADELEINE operiert ebenfalls mit der
Spannung zwischen Intimitéit und Offentlichkeit. Fiir das
Ballett in THE RED SHOES von Powell und Pressburger wur-
de eine travelling matte erfunden, eine wandernde Maske, die
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es ermaglichte, dass sich die Hintergriinde des allegorischen
Tanzes stindig verwandeln konnten.

Diese Freirdume verdanken sich nicht zuletzt den
igen Dimensionen der Hallen. So wurden sie in den

gross:
sechziger Jahren zur Heimstatt von Genrefilmen mit aufwen-
diger Logistik. Die ironischen Spionagethriller um den von
Michael Caine gespielten Harry Palmer entstanden hier eben-
sowie die teuren Musicals CHITTY CHITTY BANG BANG und
FIDDLER ON THE ROOF und Weltkriegsdramen. Wahrend
diese im Jahrzehnt zuvor vornehmlich patriotischen Charak-
ter hatten, lockte Pinewood nun internationale Co-Produk-
tionen mit ungleich hoheren Budgets an. Die Mode gipfel-
te1969 in THE BATTLE OF BRITAIN. Aber auch in ZEPPELIN
wird spiirbar, wie sehr die filmische Kriegsfiihrung auf den
Effekt der Uberwiltigung setzt. Die schiere Grosse der kaiser-

KEN ADAM FUR DIE

E SIND IN PIR

lichen Luftschiffe flésst bereits Ehrfurcht ein. Fiir Anthony
Manns THE HEROES OF TELEMARK wurden die Werkhallen
und Labors einer norwegischen Chemiefabrik nachgebaut,
in denen die Nazis schweres Wasser herstellen. Mann konn-
te fiir die Sequenz, in der ein Fahrschiff gesprengt wird, von
dem paddock tank profitieren, der 1959 fiir die Seeschlacht in
SINK THE BISMARCK! vor einer gigantischen Mauer (paddock
heisst Vorhang) installiert worden war, auf der die jeweils be-
nétigte Szenerie als Riickprojektion liuft. Bis heute ist es der
grosste Tank in Europa; es braucht zwei Wochen, um ihn zu
fiillen. Die Bruchlandung des Luftschiffs in ZEPPELIN wurde
dort nachinszeniert und dann mit den an Realschauplitzen
gedrehten Einstellungen montiert. Es spricht fiir die Kunst-
fertigkeit der Techniker, dass man beide selbst mit geiibtem

Auge kaum heid, htlick

kann. Die ni y

bei der Sherlock Holmes und seine Begleiter in Billy Wilders

Film auf die Spur eines Unterseeboots geraten, das als Loch-
Ness-Monster getarnt ist, ist hingegen komplett im Studio
gedreht. Fiir den Thriller JuGERNAUT wurde Richard Lester
sogar einmal seinen geliebten Twickenham-Studios untreu,
um einige Szenen auf dem von Terroristen mit Sprengsatzen
verminten Ozeandampfer zu drehen. In jiingerer Zeit ent-
stand die Schlacht auf dem Eis aus KING ARTHUR im Studio-
tank und zuletzt b fiir die Venedig-Seqy

1N CASINO ROYALE.

Dank der Grosse der Ateliers sind in Pinewood im-
mer wieder Filme realisiert worden, in denen die Dekors der
heimliche Star sind. Die Villa Laurence Oliviers in SLEUTH,
ein verschmitztes Labyrinth der Spielleidenschaft und Heim-
tiicke, wurde als zusammenhéingende Einheit gebaut, um der

VTSN S— .|

Kamera einen kontinuierlichen Erzihlfluss zu ermdglichen,
ohne Anschlussfehler zu riskieren. Anton Fursts Produc-
tion Design fiir BATMAN wurde mit dem Oscar ausgezeich-
net. Dreissig Meter ragte die Skyline von Gotham City hoch.
Schon in David Leans MADELEINE spielt ein Wohnhaus im
Glasgow des neunzehnten Jahrhunderts eine Hauptrolle,
wird erkundet als Spielraum der sozialen Hierarchien und
erotischen Verstrickungen.

Die Szenenbilder, die Ken Adam fiir die frithen Bond-
Filme entwarf, haben Massstéibe gesetzt. Adam, der 1949
erstmals als junger Assistant Art Director bei OBSESSION in
den Ateliers in Buckingshamshire arbeitete, hat fiir die Serie
Réume geschaffen, in denen sich der globale Machtanspruch

von Bonds G ielern in ironisch bedrohlicher Monu-

t. Der unter dem sich
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“ne Phantasie dar. Mit einem Durct von

«DIE ZWEIHUNDERT FIRMEN, DIE AUF UNSEREM GELANDE BUROS UND WERKSTATTEN
ANGEMIETET HABEN, KONNEN PRAKTISCH JEDE ERFORDERLICHE DIENSTLEISTUNG ANBIETEN.»

in YOU ONLY LIVE TWICE eine Raketenabschussrampe ver-

birgt, stellte 1966 die vorerst grésste Herausforderung an sei-

sig Metern und einer Hohe von vierzig Metern war es der ge-
waltigste Set, der je in Europa erbaut wurde. Die Kosten von

ciner Million Dollar waren so hoch wie das gesamte Budget

vOon DR. NO.

Gleich neben dem Freigelinde, wo es stand, errichtete

Ken Adam zehn Jahr spiter die «oo7 Stage», die einen wei-
teren Rekord in der Geschichte des Production Design auf-
stellte. Fiir THE SPY WHO LOVED ME musste er das Innere

eines Supertankers bauen, das als Dock drei entfiihrte Atom-
U-Boote aufnehmen konnte. Der Produzent Albert Broccoli

gab dafiir gleich ein neues Atelier in Auftrag, das iiber einer
Quelle liegt, an dem das Studio die Erschliessungsrechte be-

sass. Mit 114 X 45 X 15 Metern war es die grésste Filmhalle der
Welt, ihr Umfang betragt das Anderthalbfache vergleich-
barer Ateliers in Shepperton und Cinecitta.

Die Investition von 1650000 Dollar sollte sich schon
mittelfristig rentieren. Der Hollywoodmajor Warner Bros.,
der urspriinglich plante, SUPERMAN 1977 in Shepperton oder
Twickenham zu drehen, siedelte die Produktion kurzerhand
nach Pinewood um. Fiir das Dekor von Supermans Refugium
am Nordpol wurde die neue Halle von Broccolis «Eon Pro-
ductions» gemietet, die Eon erst Jahre spiiter an Pinewood
verkaufte. Neben dem paddock tank besass Pinewood damit
ein weiteres, einzigartiges Pfand, mit dem sich wuchern lisst.
«With a stage this size, no idea is too big!» lautet der Slogan,
mit dem es heutzutage beworben wird.

Konkurrenz und Zuversicht

Die Liste der Produktionsfirmen und Regisseure, die
dem Studio iiber Jahre hinweg die Treue gehalten haben, ist
staunenswert lang. Stanley Kubrick hat seine letzten Filme
hier gedreht. Als wurde ein B auf
seinen Namen getauft. Nach den Erfahrungen, die Blake Ed-
wards bei VICTOR, VICTOR1A machte, hat er drei PINK PAN-
THER-Episoden hier gedreht. Und Tim Burton arbeitet nicht
erst, seit er nach London iibersiedelt ist, mit Vorliebe in Pine-
wood. Zwei Jahre nach CHARLIE AND THE CHOCOLATE FAC-
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Ruf des Studios, seiner erprobten Infrastruktur. Die Konkur-
renz, die Pinewood in den letzten Jahren durch die kosten-
giinstigeren Studios in Osteuropa zugewachsen ist, fiirchtet
‘man nicht. «Pinewood ist fiir Produzenten aus zwei Griinden
attraktiv», erliutert Julia Kenny. «Zunichst einmal kénnen
wir eine einzigartige Bandbreite von Studios in unterschied-
licher Grésse anbieten. Zum Anderen kénnen die zweihun-
dert Firmen, die auf unserem Geléinde Biiros und Werkstitten
angemietet haben, praktisch jede erforderliche Dienstleis-

ToRY soll er dort die Adaption des Steph dheim-Musi-
cals «Sweeney Todd» in Angriff nehmen.

Diese Treue hat natiirlich keine sentimentalen Griinde.
Sie verdankt sich neben dem Wunsch nach der Kontinuitéit
eines verldsslichen Mitarbeiterstabes vor allem dem guten

tunganbieten.» Es gibt Tischler,
hildermaler, Studios fiir Spezial G
und Synchronstudios.

Solange die Hollywoodmajors an ihrer Blockbuster-
mentalitit, dem Gestus der Uberbietung festhalten, macht
man sich in Pinewood keine Sorgen iiber die Zukunft. Es



1 Phantom Set
2 Construction

3 FIDDLER ONTHE
ROOF Regie:
Norman Jewison
(1971)

4 OliverReed
inTHE DEVILS
Regie: Ken Russell
(1971)

s Phantom Set
Backlot

ES LIEGT ETWAS TROSTLICHES DARIN, DASS AUCH IN ZEITEN COMPUTERGENERIE RTER EFFEKTE
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liegt etwas Tréstliches darin, dass auch in Zeiten computer-
generierter Effekte immer noch eine physisct

cinen Friseursalon, eine Kinderkrippe, eine Bank, eine che-
mische Reinigung und Die Anlage kommt dem

Realitit besitzen konnen, dass die altbewéhrten Techniken

der Illusi hinerie noch nicht jent haben.
Zugleich ist Pinewood auch fiir die Realisierung

Kleinerer Projekte geeignet. Vor allem intimere, historische

Stoffe wie MARY REILLY, EMMA, THE HOURS oder NEVER-
LAND wurden in den letzten Jahren hier angesiedelt. Neben
den Ateliers konnen sie auch das urspriingliche Anwesen,
das Herrenhaus und die Giirten, als Drehort ausschopfen.

Gespenster
Im Verlauf der Besichtigung erscheint mir das Stu-
dio immer mehr wie eine kleine, autarke Ortschaft. Es gibt

Ideal Charles Boots sehr nahe, eine selbstgeniigsame compa-
ny town zu errichten, einen Ort, der nur von einer einzigen
Industrie abhingt. Truffauts FAHRENHEIT 451 verkérpert
diese Autarkie beispielhaft. Truffaut hat hliesslich in
Pinewood und der niheren Umgebung gedreht, nachdem er
zuvor noch Brasilia, Toronto, Chicago oder das franzésische

Meudon als Drehort erwogen hatte. Das Studio selbst fun-
giert als futuristischer Dekor. Einige Strassenszenen wurden
zwischen den Atelierhallen gefilmt, selbst deren Dicher hat
Truffaut genutzt: Auf ihnen sind die Einstellungen des Vor-
spannes die Af Fernsel

An diesem Augusttag wirkt das Studio freilich wie
ein Dorf in der Ferienzeit. Die Ruhe wird kaum durch die

UWERTE IMMER NOCH EINE PHYSISCHE REALITAT
HT AUSGEDIENT HABEN
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Tischler gestért, die die Aufbauten der Warner-Bros-Kq

die FRED CLAUSE anfertigen, in der Vince Vaughan den Bru-
der des Weihnachtsmanns spielen wird. Das Team von THE
BOURNE ULTIMATUM hat vor einigen Tagen seine Produk-
tionsbiiros im Kubrick Building bezogen. Einen Steinwurf
davon entfernt ordnet ein Mann die Requisiten fiir den Film
in jeweils doppelter Ausfertigung an. Im neu eingerichteten
Unterwasser-Tank wird eine Einstellung fiir eine Autorekla-
me vorbereitet.

Man hat den Eindruck, als miisse sich Pinewood in die-
sem August erst einmal von den Anstrengungen des letzten
Bond-Drehs erholen, der fast ein halbes Jahr in Anspruch
nahm. Ich habe noch ein wenig Zeit, durch den Park zu strei-
fen. Dank der Arbeit der beiden Studiogartner hat die Anlage
die Hitzewelle und den Regenmangel des Sommers glimpf-

lich ik den. Unweit der Stelle, wo Robert Shaw im Pro-
log von FROM RUSSIA WITH LOVE einst einen Sean-Conne-
ry-Doppelginger erdrosselte, wird ein weiterer Werbeclip ge-
dreht. Niemand nimmt Notiz von mir, so kann ich noch ein
wenig die Stille geniessen - in der Hoffnung, vielleicht doch
noch etwas aufzuspiiren von den Geistern der Vergangen-
heit.

Gerhard Midding
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Der Lust auf der Spur

DUNIA von Jocelyne Saab

Walid Aouni,
der auch die
Tanzszenen im
Film choreo-
graphiert hat,
lehrt Dunia,
sich um die
Achse ihres
Korpers zu dre-
hen - wie die
Erde, wenn sie
um die Sonne
kreist.

Eine junge Frau, strahlend schén, sucht
ihren eigenen Weg in einem Land, das zwi-
schen Tradition und Moderne steht. Dunia,
Tochter einer berithmten Tinzerin, hat im
quirligen Kairo arabische Literatur studiert
und méchte Tinzerin werden. Tanz, Musik
und Literatur, insbesondere die klassische
arabische Liebesdichtung, sind zugleich ver-
schiedene Pfade der Selbstsuche, die Dunia
in der Sehnsucht nach Erfiillung, nach Sinn-
lichkeit und Liebe einschligt.

«Haben Sie schon geliebt?», fragt der
Schriftsteller und Professor Beshir die Litera-
turstudentin. «Ich weiss es nicht», antwortet
Dunia, deren Freund Mamdouh sie zur Hei-
rat dringt. Und sie méchte wissen: «Kann die
korperliche Liebe zu mystischer Liebe ver-
fithren?» Beshir meint, diese Fragestellung
sei fiir sie zu hoch gegriffen, sie solle sich mit
Themen wie Sehnsucht, Begehren, Ekstase
befassen. Doch wihrend sie sich in der Lite-
ratur der Lust zu nihern versucht, muss sie,

so will es der gesellschaftliche Kodex, ihren
Freund auf Distanz halten. Der Film zeigt
- mit vielen Gedicht- und Liedzitaten - deut-
lich diesen Widerspruch in der arabischen
Kultur: Was Poesie und Lieder besingen, ist
in der Realitit verboten. Als Dunia in einer
Vorlesung Beshirs aufsteht und sagt: «Kein
Gesetz verbietet die Liebe. - Aber wir haben
Angst vor der Liebe», erregt sie einen Auf-
ruhr unter den minnlichen Studenten.
Abgelehnt wird im Alltag auch die
Sinnlichkeit der professionellen Tinzerin-
nen. Dunias Tante verlangt gar, Dunia solle
ihre verstorbene Mutter, eine beriihmte
Bauchtinzerin, vergessen; diese sei «ein
schwarzer Fleck» auf dem Leben ihres Vaters.
Dunia will sich trotzdem zur Bauchtinzerin
ausbilden lassen. «Sie hat weder Bauch noch
Brust. Aber sie ist siiss wie Honig», kommen-
tieren die tippigen T4nzerinnen. Dunia erhilt
Einblick in die schillernde, duftende Sinn-
lichkeit einer Frauenwelt, deren Angehori-

ge in engen, glinzenden Kostiimen ihre pral-
len Hinterteile verlockend schwenken. Als
Dunia spiter die Verfithrung des erotischen
Tanzes an Mamdouh erprobt, zeigt er sich
schockiert.

Eine andere, vergeistigte Form des
Tanzes lernt Dunia bei einem ilteren Sufi-
meister, gespielt von Walid Aouni, der auch
die Tanzszenen im Film choreographiert
hat, wobei er Elemente des Bauchtanzes mit
modernem Ballett und Sufitechniken kom-
binierte. Er lehrt Dunia, sich um die Achse
ihres Kérpers zu drehen - wie die Erde, wenn
sie um die Sonne kreist. «Wir sind im Zen-
trum, und das Universum ist unendlich.» -
«Deine Bewegung ist nicht wichtig.» - «Was
du suchst, ist in dir.» - «Tanze, das Univer-
sum tanzt.» Die Anforderungen des Sufi-
meisters sind hoch, und seine Methoden er-
innern an die Anschaulichkeit der Zenmeis-
ter: Wenn er Dunia einen Stift (die Achse)
zwischen die Zehen steckt oder ihr befiehlt,



Nachdem sie
sich ihrem
eigenen Tabu
gestellt hat,
verldsst Dunia
ihren Mann
und ndhert sich
dem blinden
Beshir an, der
ihr geistige
Geniisse
zugidnglich ge-
macht hat und
nun - der Lust
am Lesen be-
raubt - selbst
ein Suchender
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eine Rose zu essen, damit sie das Parfum, die
Essenz der Blume verstehe.

Derselbe Meister lehrt Beshir, mit den
Hinden zu sehen. Der Professor, der zum
Widerstand gegen die Schliessung einer be-
rithmten Bibliothek aufgerufen hatte, ist des-
wegen iiberfallen worden und erblindet. Von
eindriicklicher Symbolhaftigkeit ist eine Sze-
ne, in der der Meister den Blinden unter einer
Reihe baumelnder Lampen gehen lisst: «Su-
che das Licht. Fiirchte den Schatten nicht.»

Dunia, von Mamdouh und der sie iiber-
wachenden Familie gedringt, hat inzwischen
geheiratet, ohne innere Uberzeugung, aber
in der Hoffnung, als verheiratete Frau «mehr
Ruhe» zu haben. Doch bald nach der Hoch-
zeit wirft Mamdouh ihr vor, sie sei kalt. Un-
klar bleibt, ob er nicht wusste, dass sie be-
schnitten ist - wie heute (laut Amnesty Inter-
national) 97 Prozent aller Agypterinnen im
gebirfihigen Alter. Ebenso problematisch ist
Dunias Forderung nach Selbstbestimmung
und Selbstverwirklichung - auch im Tanz.
Sie verweigert Mamdouh ihren Kérper nicht,
wohl aber ithren Kopf, auch zum Kuss: «Mein
Kopf ist mein Reich. - Ich suche meine Freu-
de da drin.» Jocelyne Saab, die libanesische
Regisseurin und Drehbuchautorin, sagt: «Die
Beschneidung ist der Ausgangspunkt meines
Themas in dieser Suche nach sich selbst, aber
es ist kein Film aus pathologischer Sicht. Ich
habe die Sinnlichkeit hervorgehoben, da es
ein schwieriges Thema ist.»

Erst allmihlich wird Dunia bewusst,
dass sie als Kind sexuell verstiimmelt wur-
de, dass ihr Verlangen, ihre Lust unstillbar
ist. Das sture Festhalten am traditionellen
«Reinheitsideal» wird gezeigt am Schicksal
der kleinen Yasmine, deren Mutter, eine Taxi-
fahrerin, die Beschneidung zu verhindern

versucht, aber von der Grossmutter ausge-
trickst wird. Dunia wird Ohrenzeugin der
grausamen Beschneidung mit der nackten
Rasierklinge. Es werde «nur ein tiberfliissiges
Stiick Haut entfernt», behauptet die Gross-
mutter. «Ihr habt sie abgeschlachtet», sagt
Dunia empért. «Ihre Kiiche wird immer kalt
sein, egal, wie stark das Feuer ist.» - Der Film
zeigt auch ein Gegenbeispiel: Arwa, die Intel-
lektuelle, deren Mutter die Beschneidung
der Tochter zu verhindern wusste. Arwa ist
Dr. phil., ein Biichermensch: Jocelyne Saab
will offenbar anténen, dass die Middchen-
beschneidung auch eine des Geistes sei. In
Agypten ist die Mddchenbeschneidung seit
1997 verboten. Aber der Film zeigt klar: Das
Problem kann nur geldst werden, wenn die
Frauen umdenken und sich wehren.
Nachdem sie sich ihrem eigenen Tabu
gestellt hat, verldsst Dunia ihren Mann - den
Abschiedsbrief schreibt sie auf die steifen
Falten des Brautkleids. Sie nidhert sich dem
blinden Beshir an, der ihr geistige Geniisse
zugdnglich gemacht hat und nun - der Lust
am Lesen beraubt - selbst ein Suchender
ist. Gemeinsam singen sie Liebeslieder, wo-
bei Nihe entsteht. (Mohamed Mounir, der
Beshir spielt, ist ein bekannter Singer.) Du-
nia schenkt Beshir eine Originalausgabe der
Scheherezade. Schliesslich kommt sie im
Kleid seiner Geliebten und mit deren unzihli-
gen, schmalen, leise klirrenden Armreifen zu
ihm. Er, der Dunia schon lange liebt, das aber
verborgen hat, weist sie sanft zurecht: «Trage
nie die Kleider einer anderen. Du bist Dunia.
- Du bist Welt.» In diesen Worten scheint die
am Anfang von Dunia gestellte Frage nach
dem Zusammenhang von kérperlicher und
mystischer Liebe beantwortet. Dunia findet
eine erfiillende Zartlichkeit und Sinnlichkeit
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- und auch Beshirs Sehvermégen ist nicht
ganz verloren.

Am Ende des Films hat Dunia sich ge-
funden: In einer langen Szene wirkt ihr Tanz
raumgreifend und sinnlich, erfiillt und er-
16st. Die allmihlich aufblithende Sinnlich-
keit Dunias ist im Laufe des Films sicht- und
spiirbar - allerdings gibt es auch Lingen,
wenn immer wieder die schéne, in Agyp-
ten berithmte Tdnzerin und Schauspielerin
Hanan Turk vorgefiihrt wird.

Mit DUNIA, ihrem dritten Spielfilm,
will Jocelyne Saab eine Diskussion in Gang
bringen iiber das Frausein im arabischen
Raum. Thre Vision von freien, selbstbestimm-
ten Frauen - symbolisch, wie Dunia mehr-
mals im flammendroten Kleid im Strebewerk
einer Eisenbriicke sitzt und schreibt - wurde
von der dgyptischen Zensur verboten, nach
internationalen Protesten aber von Prisident
Mubarak freigegeben. Das Thema Médchen-
beschneidung kommt aus der Tabuzone her-
aus, wie auch MOOLAADE von Sembene Ous-
mane gezeigt hat. Das ist dringend nétig, da
die Middchenbeschneidung, ungeachtet der
Gesetze, schwer zu bekdmpfen ist - auch in
europdischen Landern.

Irene Bourquin

R, B: Jocelyne Saab; K: Jacques Bouquin; S: Claude Reznik;
Ko: Rabih Kayrouz; M: Jean-Pierre Mas, Patrick Leygonie;
Gesang: Mohamed Mounir, Natasha Atlas, Amr Mustapha.
D (R): Hanan Turk (Dunia), Mohamed Mounir (Beshir),
Aida Riad (Inayate, die Taxifahrerin), Sawsan Badr (Arwa,
die Intellektuelle), Fathi Abdelwahab (Mamdouh, Dunias
Verlobter), Walid Aouni (Sufimeister), Nashwa Al Arabi
(Yasmine, die Tochter Inayates), May Al Shandi (Jamalate,
die Geliebte Beshirs). P: Collection d’Artiste, Cinemato-
graphe; Catherine Dussart Productions. Libanon, Agypten
2006. Farbe, 112 Min. CH-V: trigon-film, Ennetbaden
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Selten war ein
Film so riick-
sichtslos poli-
tisch unkorrekt
und dabei
gleichzeitig

so nonchalant
tiefgriindig wie
diese groteske
didnische

Fabel iiber den
ewigen Kampf
zwischen Gut
und Bose.

Schwarze Komodie

ADAM’S APPLES von Anders Thomas Jensen

Hitler, die Kirche, Behinderte, Terroris-
ten, Vergewaltiger: In Anders Thomas
Jensens schwarzer Komddie ADAM’S APPLES
gibt es nichts, woriiber nicht gelacht werden
diirfte. Selten war ein Film so riicksichtslos
politisch unkorrekt und dabei gleichzeitig
so nonchalant tiefgriindig wie diese groteske
dinische Fabel tiber den ewigen Kampf zwi-
schen Gut und Bése. Ein kleines Kinowun-
der!

Ausgetragen wird das bizarre Gefecht
zwischen Gott und Teufel irgendwo im Nir-
gendwo der didnischen Provinz. Auf einem
Hiigel im lindlichen Idyll steht eine beschau-
liche mittelalterliche Kirche umgeben von
einem gepflegten Garten Eden in Kleinformat.
In diesem Refugium sammelt Landpfarrer
Ivan im Rahmen eines Resozialisierungspro-
gramms seine schwarzen Schifchen um sich:
auf Bewihrung entlassene Straftiter wie den
schmierigen Trinker und Vergewaltiger Gun-

nar oder den arabischen Terroristen und pas-
sionierten Tankstellenrduber Khalid.

Ivan ist ein guter, ein herzensguter, ein
unertriglich guter Mensch. Das muss auch
Neuankémmling Adam feststellen, als sein
provokant riides Auftreten von Ivan mit
stoischer Konsequenz ignoriert wird. Der
rechtsradikale Skinhead “verschonert” die
Wand seines Zimmers, auf der im Hinter-
grund ein Kreuz verschwimmt, mit einem
eigens mitgebrachten Hitler-Portrit. Ivan
- der schrecklich Nette - goutiert das gut-
gelaunt mit «schéner Mann». «Ist das dein
Vater?», fragt er den Neonazi fréhlich. Wor-
auf dieser erbost entgegnet: «Das ist Hitler!»
Von so ein bisschen brauner Realitdt ldsst
sich der manische Gutmensch aber nicht im
Heile-Welt-Wahn beirren. «Nein, nein, Hit-
ler hatte einen Vollbart», stellt er klar. Wider-
rede wird nicht geduldet.

In Ivans privatem Universum hat das
Bose, hat menschliches Leid keinen Platz.

Sogar dass sein einziger Sohn vollstindig
gelihmt und geistig behindert ist, weigert
er sich wahrzuhaben. Stattdessen redet er
mit ihm und iiber ihn, als stiinde er kurz vor
einer Profisportkarriere. Einer verzweifelten
Risikoschwangeren gibt er den Rat, ihr Kind
trotz der Bedenken der Arzte zu bekommen.
Schliesslich seien bei seinem Sohn die Chan-
cen auch schlecht gestanden, aber wenn er
ihn jetzt im Garten herumspringen sehe....

Alle Missstinde leugnet Ivan mit einem
beharrlichen, bedenkenlosen Frohmut, der
Adam bald derart auf den Geist geht, dass er
sich vornimmt, dem penetrant gutgliubigen
Wirklichkeitsverweigerer endlich die Augen
zu 6ffnen. Ivan wiederum setzt alles daran,
seinen neuen Gast zum Glauben an das Gute
zu bekehren.

Unbeirrbar nimmt er den Kampf gegen
das Bose auf. Und der Teufel sitzt ja bekannt-
lich im Detail. So ldsst sich der resolute Pries-
ter von den Tridnenstromen der ungliicklich



Versiert ver-
eint Jensen
Komisches,
Tragisches,
Ubersinnliches
und Besinn-
liches zu einem
spannenden,
Gag-strotzen-
den, herzerfri-
schenden und
herzerwir-
menden Film-
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Schwangeren nicht ablenken, wenn es dar-
um geht, Kekse, die Adam serviert, gerecht
aufzuteilen. Bei einer ungeraden Keksgesamt-
zahl ein kniffliges Unterfangen. Doch Ivan
bleibt hartnickig, bis alles “seine” Richtig-
keit hat.

Als ein alter Mann wihrend der Mes-
se die Kirche verlassen mochte, unterbricht
der Pfarrer prompt die Predigt und stellt den
Abtriinnigen zur Rede. Dass der Alte zur Toi-
lette muss, ldsst Ivan nicht gelten. Der unbe-
holfene Greis hat gegen die sturképfige Rhe-
torik des Landgeistlichen keine Chance. Am
Ende kehrt er beschdmt in die Kirchenbank
zurtick.

Und auch der zynische Misanthrop
Adam wird vom kompromisslosen Scheu-
klappendenken des Priesters anfangs {iber-
rumpelt. Beim Begriissungsgesprich im
Pfarrzimmer fordert Ivan sein Gegeniiber
auf, sich eine Aufgabe zu stellen; ein Ziel, das
er wihrend seines Bewdhrungsaufenthaltes
verwirklichen méchte. «Einen Apfelkuchen
backen», entgegnet Adam verichtlich. Doch
der spéttische Unterton kommt bei Ivan
nicht an. Enthusiastisch begliickwiinscht er
den sichtlich verwirrten Ex-Knacki zu dieser
entziickenden Idee und fithrt thn zum tp-
pigen Apfelbaum im sonnenbeschienenen
Pfarrgarten.

Aber nicht nur Adam ist von dem Back-
plan herzlich wenig angetan. Noch jemand,
oder etwas, scheint ihn vereiteln zu wollen.
Ganze Krdhenscharen stiirzen sich plotzlich
auf den Baum. Die Apfel werden von Wiir-
mern befallen. Wolken ziehen sich zusam-
men, und ein Blitz spaltet den Stamm.

Lustvoll und leichthin mischt Dreh-
buchautor (WILBUR WANTS TO KILL HIM-
SELF) und Regisseur (DANISCHE DELIKA-

TESSEN) Jensen dem bitterkomischen See-
lenkampf biblische Anspielungen und
Stilelemente des Horrorgenres bei. Hiobs-
plagen erschiittern die kleine Pfarrei. Und als
Adam den nimmertriiben Mann Gottes end-
lich am Boden glaubt, nachdem er ihn brutal
zusammengeschlagen und mit dem Selbst-
mord seiner Frau konfrontiert hat, klappern
die Kirchentiiren wie in einem Satansstrei-
fen aus der omEN-Reihe.

Versiert vereint Jensen Komisches, Tra-
gisches, Ubersinnliches und Besinnliches zu
einem spannenden, Gag-strotzenden, herz-
erfrischenden und herzerwirmenden Film-
vergniigen. Herrlich undogmatisch, gerad-
linig kommt der Streifen aus dem Land der
«Dogma 95»-Jiinger daher. Jenseits verwa-
ckelter Handkameraoptik prisentiert er
sich schlicht und ohne falschen Hollywood-
Pomp.

Jensen, der nach eigenen Aussagen der-
zeit an jeder fiinften ddnischen Filmproduk-
tion in irgendeiner Form beteiligt ist, gelingt
es, indem er alle traditionellen Tugenden
auf den Kopf stellt, gleichsam durch die
Hintertiir einen Freiraum fiir urspriingliche
menschliche und religiése Werte zu schaffen.
Die Kirchenvertreter Dianemarks jedenfalls
bewiesen Sinn fiir Selbstironie und zeichne-
ten ADAM’S APPLES mit ihrem jahrlich ver-
liehenen Filmpreis aus.

Im Zentrum des Films liefern sich
aber nicht nur der faschistische Adam und
Ivan als christlicher “Idiot” einen grossen
Kampf, sondern auch deren Darsteller. Ulrich
Thomsen und Mads Mikkelsen, die zu Jensens
Stammpersonal zihlen, agieren schlicht-
weg {iberragend. Das Drehbuch spielt ihnen
zwar in die Hande, weil es ihre vielschichtig
wabernden, skurrilen Charaktere mit Neben-
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figuren umgibt, die zu Karikaturen tiberstei-
gert werden. Aber nur wenige Darsteller wi-
ren wohl in der Lage gewesen, diese Vorla-
ge in eine derartig kongeniale Performance
umzusetzen. Thomsen und Mikkelsen sind
auf der Leinwand so prisent, dass man an-
nehmen darf, dass tiberhaupt erst ihr Zusam-
menspiel das kleine Wunder dieses Filmes er-
moglichte. Die Idealbesetzung, von der bei-
nahe jedes Presseheft schwirmt, scheint hier
tatsdchlich gefunden. Bei so viel schauspiele-
rischem Charisma ist ADAM’S APPLES in sei-
ner Gesamtwirkung ein grandioser Film und
eine der gelungensten schwarzen Komddien
seitlangem.

Stefan Volk

ADAM’S APPLES (ADAMS £BLER)

Stab

Regie, Buch: Anders Thomas Jensen; Kamera: Sebastian
Blenkov; Schnitt: Anders Villadsen; Szenenbild: Mia Stens-
gaard; Kostiime: Jane Marshall Whittaker; Musik: Jeppe
Kaas; Sounddesign: Nino Jacobsen

Darsteller (Rolle)

Ulrich Thomsen (Adam), Mads Mikkelsen (Ivan), Nicolas
Bro (Gunnar), Ali Kazim (Khalid), Paprika Steen (Sarah),
Nikolaj Lie Kaas (Holger), Ole Thestrup (Dr. Kolberg), Gyrd
Lofquist (Poul), Lars Ranthe (Esben)

Produktion, Verleih

M&M Productions; Produzenten: Tivi Magnusson, Mie
Andreasen. Dinemark 2005. 35 mm, Format: Cinemascope;
Farbe; Dolby SRD; Dauer: 89 Min. CH-Verleih: Look Now!,
Ziirich; D-Verleih: Delphi Filmverleih, Berlin
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LA DEMOLICION

Als vor wenigen Jahren die wirtschaft-
liche und soziale Krise Argentiniens ihren
Héhepunkt erreicht hatte, war der Film eines
der Ventile, die sich 6ffneten, um den Angs-
ten, der Wut und den Hoffnungen der Men-
schen Raum zu geben. Unter der Regie oft
junger, engagierter Debiitanten entstanden
zahlreiche Erstlinge. Andere Ventile bildeten
die vielfdltigen Formen des solidarischen
Widerstandes, wie sie jliingst Altmeister
Fernando Solanas mit LA DIGNIDAD DE LOS
NADIES dokumentierte. Darin kommen auch
die «Fabricas Recuperadas» zur Sprache:
stillgelegte Fabriken, die von entlassenen Ar-
beitern besetzt und wieder in Betrieb genom-
men wurden.

Dieses Phianomen liefert den Hinter-
grund der Geschichte von LA DEMOLICION,
dem zweiten Spielfilm Marcelo Mangones,
der zu jener Garde junger Filmemacher
zihlt, die sich im Schatten der Wirtschafts-
krise dem Lichtspiel zuwandten. Der Plot ist
schnell erzahlt: Eine stillgelegte Fabrik soll
abgebrochen werden, ein Mitarbeiter des
Abrissunternehmens inspiziert die Rdume
und stdsst auf einen Mann, der in einem ver-
lassenen Biiro an seinem Schreibtisch sitzt,

“arbeitet”, als floriere die Fabrik wie eh und je,
und sich standhaft weigert, das Gebaude zu
verlassen. Es kommt zu einer intensiven Be-
gegnung zwischen den beiden Minnern; ko-
misch in Szene gesetzt, mit reichlich allego-
rischem Mehrwert.

Ahnlich knapp bemessen wie das Hand-
lungsgeriist sind Personal und Schauplitze
der Gesellschaftskomddie. Inszenatorisch
bedeutet das tiber weite Strecken reines Kam-
merspiel. Dialoge, Gesichter, Mimik, Gesten.
LA DEMOLICION basiert auf dem gleichnami-
gen Theaterstiick von Ricardo Cardoso, der
gemeinsam mit Mangone auch das Dreh-
buch schrieb. Seine Bithnenherkunft prigt
den Film und kleidet ihn in ein etwas steifes,
staubiges Gewand. Hiufig begniigt sich Ka-
meramann Martin Nico damit, die Protago-
nisten in frontalen, bieder kadrierten Halb-
totalen oder Totalen auszustellen. Besonders

die Aufnahmen in Betos Biiro erinnern eher
an abgefilmtes als an verfilmtes Theater.

Dort, wo die starre Kamerafiihrung
und die ordentliche, saubere, aber ein we-
nig trige Montage Esprit vermissen las-
sen, tragen die Hauptdarsteller Jorge Paccini
und Enrique Liporace eher zu dick auf. Beide
spielten auch im Theaterstiick die Hauptrol-
len, und vor allem Paccini gibt erneut eine
grossartige Theatervorstellung, unter der
seine Filmfigur allerdings leidet. Verantwort-
lich hierftir dirfte weniger Paccini selbst
sein als die gewollt komddiantische, dabei
grobschlichtige Schauspielfithrung Man-
gones. Wenn Osvaldo ob Betos hartnickiger
Wirklichkeitsverleugnung einmal mehr ver-
dattert dreinschaut, weil Beto plstzlich den
Hoérer abnimmt und geschiftlich telefoniert,
obwohl das Telefon gar nicht geklingelt hat,
janoch nicht einmal angeschlossen ist, klebt
die Kamera zu lange an Paccinis zweifellos
lustigen, aber auch wuchtigen Grimassen.

Das absurde Arrangement biisst durch
derart iiberpointierte Clownerie an Charme
und Schwungein. DieProtagonistenschrump-
fen von psychologischen Figuren zu Proto-
typen. Dennoch schildert der Film das Auf-
einandertreffen von Osvaldo und Beto nicht
ohne Witz. Bereits im Vorfeld werden beide
als Viter beziehungsweise Grossviter ein-
gefiihrt, die sozial wie familidr im Abseits
stehen. Der Friihstiickstisch, an dem Osval-
do alleine sitzen bleibt, Betos Streit mit sei-
nem Sohn, der ihm vorwirft, altmodisch zu
sein, weil er noch immer lieber Tango tanzt
als Rock 'n’ Roll: Solche kurzen, pragnanten
Sequenzen markieren die zwei Antihelden
als gesellschaftliche Verlierer. Sie gehoren
wie «Coco» in Carlos Sorins EL PERRO (2004)
zu jener Generation ilterer Argentinier, die
auf dem Arbeitsmarkt kaum noch vermit-
telbar sind. Osvaldo bleibt nur ein Job als
schlecht bezahlter, unversicherter Schwarz-
arbeiter. Beto hingegen flieht in eine irreale
Schein(arbeits)welt.

In Betos Wirklichkeitsverweigerung
aber schlummert ein latentes Widerstands-
potential, das geweckt wird, als Osvaldo

ihn mit dem bevorstehenden Abriss “seiner”
Fabrik konfrontiert. Obwohl Osvaldo ihn mit
Engelszungen zu iiberreden versucht, ist Be-
to nicht bereit, seinen angestammten Platz
zurdumen. Der reale Arbeitsplatz wurde ihm
genommen, seine Triume gibt er nicht so
einfach auf.

Widerstand leisten wie Beto, sich an-
passen, durchmogeln wie Osvaldo: Wie so
oft sehen sich die sozial Schwachen vor eine
unbequeme Alternative gestellt. Das Zwie-
gesprich zwischen Osvaldo und Beto liefert
gute Argumente fiir beide Seiten. Mangone
verurteil nicht. Aber er urteilt. Zu Richtern
ernennt er seine Nebenfiguren - Alte, Behin-
derte, sozial Gestrandete, politisch Desillu-
sionierte -, die sich von Beto inspirieren las-
sen und schliesslich dessen Hirngespinste in
Wirklichkeit tibersetzen und auf die stillge-
legte Fabrik zumarschieren, um sie zuriick-
zuerobern.

Die Fabrikstiirmer werden dargestellt
von Mitgliedern der «Arbeiterbewegung der
zuriickgewonnenen Fabriken». Gedreht wur-
de in der Kooperative Lavaldn, die 2002 wie-
der in Betrieb genommen wurde. Anders je-
doch als der Produktionsprozess des Films
bleibt die Geschichte selbst sozialpolitisch
vage. Vielleicht um dadurch an internationa-
ler Strahlkraft zu gewinnen? Diese Rechnung
aber ging nicht auf. Allgemeinmenschliches
lisst sich im Kino allenfalls aus dem indivi-
duell Menschlichen schépfen, nie aus dem
Allgemeinen.

Stefan Volk

LA DEMOLICION (DER ABBRUCH)

Regie: Marcelo Mangone; Buch: Ricardo Cardoso, Marcelo
Mangone nach dem gleichnamigen Theaterstiick von Ricar-
do Cardoso; Kamera: Martin Nico; Schnitt: Sergio Zottola;
Ausstattung: Mariela Ripodas; Ton: Martin Cugnoni. Dar-
steller (Rolle): Jorge Paccini (Osvaldo Lazzari), Enrique Li-
porace (Beto Luna), Gastdn Pauls (Betos Sohn); Roli Serrano,
Marcelo Mazzarello, Mimi Ardii, Vera Fogwil, Marcelo Al-
faro, Nicolds Condito, Floria Bloise, Ernestina Pais. Produk-
tion: Primer Plano Film Group; Produzenten: Alberto Trigo,
Elida Motyczak. Argentinien 2006. Farbe; Format: 1:1,85;
Dauer: 9o Min. CH-Verleih: trigon-film, Ennetbaden




DAS FRAULEIN

Die Welt in DAS FRAULEIN dreht sich
um drei Frauen: Da ist zuerst RuZza - vor
fiinfundzwanzig Jahren von Belgrad nach
Ziirich ausgewandert und doch nie ange-
kommen. Heute ist sie fiinfzig und leitet eine
Kantine im Industrieviertel. Ruza ist streng
mit sich und mit andern, einsam und doch
unnahbar fiir die Avancen des Hauswarts
Franz. Der Heimat begegnet sie einzig noch
in ihren (Alb-)Triumen - wihrend das «bes-
sere Lebeny, fiir das sie Land, Familie und
Freunde zuriickliess, sich in einer abgegrif-
fenen Keksdose materialisiert hat, in der sie
ihr Erspartes aufbewahrt. Anders und doch
dhnlich geht es der sechzigjihrigen Mila,
die unter RuZa arbeitet: Bereits in den Sieb-
zigern kam sie mit ihrem Mann aus Kroa-
tien in die Schweiz. Die Séhne sind erwach-
sen, das Haus am Meer noch immer im Bau,
wihrend der Traum von der Riickkehr unein-
gestanden verblasst. Obwohl Ruza und Mila
das Herkunftsland teilen, markiert Ruza die
Chefin und besteht auf einem steifen Hoch-
deutsch. Nicht nur dariiber wundert sich die
junge Ana, die per Autostop aus Sarajevo in
Ziirich strandet: Lebenshungrig driftet sie
durch die fremde Stadt, offen fiir Menschen
und Begegnungen - und gleichzeitig be-
drangt von diisteren Erinnerungen: an den
Krieg, den Selbstmord des Bruders, die eige-
ne Krankheit. Sie landet bei Ruza und bringt
von Stund an Bewegung ins steife Kantinen-
leben.

Die Themen Heimat und Fremde stehen
im Zentrum von Andrea Stakas DAS FRAU-
LEIN. Das hat nicht nur mit der Geschichte
der jungen Filmemacherin zu tun, die in der
Schweiz aufgewachsen ist, aber kroatisch-
bosnische Wurzeln hat. Das verbindet Stakas
Debiitspielfilm auch mit ihrem vorgingigen
Werk, dem dokumentarischen Yugopivas,
tiber fiinf Kiinstlerinnen und Musikerinnen
aus Ex-Jugoslawien. Wihrend sich dort die
vorwiegend jiingeren Protagonistinnen den
Fragen nach Exil, Entwurzelung, Identitit
im Gesprich oder in der kiinstlerischen Aus-
einandersetzung stellten - kristallisieren
sich diese Themen in DAS FRAULEIN an der

Begegnung dreier Frauen verschiedener Ge-
nerationen heraus.

Ruza, Mila, Ana - jede versucht auf
ihre Weise, mit dem Fremdsein in der Frem-
de zu Rande zu kommen, mit Erinnerungen
und Wunschtrdumen zu leben. Die Regis-
seurin versteht ihren Film als figurenzent-
riertes Drama und erschafft ihre Charaktere
von innen heraus: Oft zeigt sie ihre Protago-
nistinnen allein und selbstvergessen - wih-
rend es der Kamera immer wieder gelingt, in
einem Spiel von Schirfe und Unschirfe eine
Figur ihrem Hier und Jetzt zu entziehen. So
sehen wir Ruza - gespielt von Mirjana Kara-
novic aus GRBAVICA -, wie sie versonnen
allmorgendlich die ersparten Miinzen und
Geldscheine durch ihre Finger gleiten ldsst.
Oder Mila, die sich im Anblick eines Spin-
nennetzes verliert, das iiber den Fernseh-
schirm in ihrer Stube flimmert - gebannt
von diesem Bild, das ihre innere Bedring-
nis so anschaulich verkorpert. Oder Ana, die
durch die Anonymitit der Stadt treibt und
sich immer wieder abschiedslos den Umar-
mungen ihrer nichtlichen Bekanntschaften
entwindet.

So emotional und komplex die Frauen
gezeichnet werden - so isoliert wirken sie al-
lerdings gegen aussen, so schemenhaft ihre
Gegeniiber: etwa der gutmiitige, aber etwas
grobstoffige Franz, in dessen Armen Ruza
nach einem ausgelassenen Fest schliesslich
doch noch landet. Ana wiederum kollidiert
immer wieder mit der gefiihlskalten Atmo-
sphire der hiesigen Wohlstandswelt: mit den
Drogensiichtigen, die sich ausgerechnet bei
ihr Kleingeld erbetteln, mit einem Mann, der
auf Anas Hilfestellung barsch reagiert, oder
mit der Apothekerin, die Ana grob abfertigt,
als sie ein rezeptpflichtiges Medikament er-
stehen will. Uberhaupt erscheint die Stadt als
durchgehend anonymes, unterkiihltes Am-
biente: Frostige Griin-Blau-T6ne bestimmen
das Bild einer spréden Urbanitit - eine meis-
terlich durchkomponierte Kameraisthetik,
die allerdings etwas klischeehaft von Abwei-
sung und Einsamkeit erzihlt.
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Umso stimmiger dafiir die Beziehungs-
welt zwischen den drei Frauen. Hier ist auch
die emotionale Dynamik des Films angesie-
delt, die die Kamera in einen lebhaften Wech-
sel von ruhigen und impulsiven, von erzih-
lenden und atmosphirischen Bildern tiber-
setzt: Formal verspielte Intermezzi fiigen
sich in die Handlung ein - etwa wenn Ana
durch die Nacht tanzt oder wenn Ruza und
Ana sich bei einem Ausflug in die Berge eine
Schneeballschlacht liefern. Schliesslich ist
es die Begegnung mit Ana, dank der Ruza
sich aus ihrer Starrheit zu lsen vermag, sich
ihrer Vergangenheit zuwenden kann - und
Mila endlich ausspricht, was sie schon lan-
ge in ihrem Innern fiihlt: dass sie ihrer alten
Heimat entfremdet ist und nicht mehr dort-
hin zuriickkehren mag. Einzig Ana bleibt
paradoxerweise in ihrem Dilemma, ihrem
Leben zwischen einem prekiren Jetzt und
einem schmerzvollen Gestern gefangen. Was
der Film mit einem schwebenden Ende nach-
driicklich offen ldsst. DAS FRAULEIN wurde
in Locarno mit dem Goldenen Leopard so-
wie in Sarajevo mit dem Preis fiir den besten
Film ausgezeichnet. Fiir ihre darstellerische
Leistung als Ana erhielt die kroatische Nach-
wuchsschauspielerin Marija Skaricic ebenfalls
in Sarajevo den Preis als beste Darstellerin.

Doris Senn

Stab

Regie, Buch: Andrea Staka; Buchmitarbeit: Barbara Albert,
Marie Kreutzer; Kamera: Igor Martinovic; Schnitt: Gion-
Reto Killias; Production Design: Sue Erdt; Kostiime: Bettina
Marx; Musik: Peter von Siebenthal, Till Wyler, Daniel
Jakob; Ton: Max Vornehm; Sound Design: Jorg Elsner

Darsteller (Rolle)

Mirjana Karanovic (Ruza), Marija Skaricic (Ana), Ljubica
Jovic (Mila), Andrea Zogg (Franz), Zdenko Jelcic (Ante),
Pablo Aguilar (Fredi), David Imhoof (Stefan), Sebasti-
an Krihenbiihl (junger Mann), Oliver Zgerolec (Geiger),
Annette Wunsch (Arztin), Kenneth Huber (Arzt), Aniko
Donath (Apothekerin), Hans Suter (alter Mann), Stefan
Suske (Autofahrer), Vera Bommer (Sheila), Robin Rehmann
(Momo), Tiziana Jelmini (Kiinstlerin)

Produktion, Verleih

Dschoint Ventschr Filmproduktion; Co-Produktion: Quinte
Film, SF, ZDF; Produzenten: Susann Riidlinger, Samir,
Mirjam Quinte. Schweiz 2006. 35 mm, Farbe; Dauer: 81 Min.
CH-Verleih: Look Now! Filmverleih, Ziirich
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SCOOP

Seit knapp vierzig Jahren steht Woody
Allen als Regisseur hinter der Kamera. In den
siebziger und achtziger Jahren wuchs sein
Name zum Markenzeichen. Mit den Stadt-
neurotikerfilmen schuf sich der (zumindest
auf der Leinwand) verklemmte jiidische In-
tellektuelle sein eigenes Genre. Mittlerweile
ahmen Sitcom-Autoren die klug maandrie-
renden, selbstironischen, hektisch sich win-
denden Stammeldialoge, die kaum ein Fett-
nipfchen auslassen, dutzendweise nach. Ben
Stiller verkérpert den neuen, sportlichen

“Woody Allen”, dessen Neurose zur Attittide
kommerzialisiert wurde. Das Original wirkt
da bisweilen wie ein anachronistischer Ko-
pist seiner selbst.

Doch unbeirrt vom michtigen Schat-
ten des eignen Image dreht der Altmeister
weiter: vor und hinter der Kamera. Zuletzt
zdhlte das vielschichtige Gesellschaftsdrama
MATCH POINT zu seinen besseren Werken.
Prompt mutmasste die Kritik, die Allen zu-
vor Mangel an neuen Ideen vorgeworfen hat-
te, dass der Wechsel des Drehorts von New
York nach London einen neuen Abschnitt im
Filmschaffen des Kultregisseurs einlduten
kénnte.

scoop, der zweite London-Film des
gebiirtigen Brooklyners, bestitigt nun und
enttduscht zugleich diese Erwartungen. Die
Krimikomgdie kniipft insofern an MATCH
POINT an, als dass sie einen abwechslungs-
reichen Handlungsstrang verfolgt, dem sich
die Figuren in den Dienst stellen, anstatt sich
in den Vordergrund zu chargieren. Aller-
dings gilt dies fiir scoop nur mit Abstrichen.
Denn anders als im Vorgéngerfilm taucht
Woody Allen hier auch vor der Kamera auf. Er
spielt einen alternden Magier, der mit einer
zweitklassigen Show durch die Stadte tingelt.
Mit Sid Waterman, dem konfusen und ein
wenig windigen Zauberkiinstler «Splendini»,
inszeniert er eine selbstironische Hommage
an seine eigene Kunstfigur. Waterman un-
terhilt nicht nur sein Publikum mit den im-
mergleichen auswendig gelernten Standard-
floskeln, sondern streut diese je nach Bedarf
auch in Alltagsgespriche ein.

Dieses fleischgewordene Selbstzitat,
das urspriinglich wohl nur fiir eine zusitz-
liche komische Note sorgen sollte und dra-
maturgisch als Nebenpart angelegt ist, ent-
wickelt sich dank Allens ungebrochener
Spielfreude und seiner charismatischen Aus-
strahlung zur heimlichen Hauptfigur. Ausser
am spitzbiibischen Charme und dem nattir-
lichen Witz des genialen Filmemachers liegt
dies jedoch vor allem am schwachen Dreh-
buch und der zwar makellosen, aber lauen
Inszenierung.

Die Geschichte gelingt tiberhaupt nur
mit Hilfe eines «Deus ex Machina». Der eben
verstorbene britische Spitzenjournalist Joe
Strombel setzt die Handlung in Gang, indem
er einer jungen amerikanischen Journalis-
musstudentin einen brandheissen Tipp gibt.
Auf der Uberfahrt ins Totenreich hat er von
einer “Mitreisenden”, der verstorbenen Se-
kretdrin des millionenschweren Geschifts-
mannes Peter Lyman, Hinweise erhalten,
wonach eben dieser Lyman der vielgesuchte
Tarotkarten-Killer sein konnte, der London
derzeit in Angst und Schrecken versetzt.

Diesen Kniiller will sich Strombel na-
tiirlich nicht entgehen lassen. Da er aber tot
ist, braucht er irdische Hilfe. Wieso seine
Wahl dabei gerade auf die Journalismusstu-
dentin Sondra Pransky fillt und er ihr ausge-
rechnet in der Zaubershow Watermans be-
gegnet, bleibt, wie so vieles, unbeantwortet.
Alle dramaturgischen Ungereimtheiten wer-
den mit dem groben Schwamm grotesk-al-
bernen Humors plump beiseite gewischt.

Jedenfalls erscheint der Starreporter
der jungen Sondra, nachdem Waterman sie
auf die Bithne geholt hat und als er sie ge-
rade in einer Box verschwinden lassen will.
Nach der Show kehrt Strombel noch einmal
zuriick. Und diesmal sieht ihn auch Water-
man. Zunichst widerwillig unterstiitzt der
Trickmagier die Nachwuchsjournalistin bei
ihren Recherchen. Sondra gelingt es, pri-
vat und unter falschem Namen, mit Lyman
in Kontakt zu kommen. Waterman gibt sie
als ihren Vater aus. Und so finden sich “Va-
ter” und “Tochter” plstzlich inmitten vor-

nehmer Dinnerpartys der Londoner Upper-
class wieder. Der geschwitzige Gaukler Wa-
terman sorgt mit Taschenspielertricks und
seiner derb-amerikanischen Unverbliimtheit
bei den Partygdsten fiir Irritationen, Woody
Allen beim Kinopublikum fiir so manchen si-
cheren Lacher.

Sondra und Peter Lyman verlieben
sich ineinander. Beide sind jung, hiibsch;
ein Traumpaar. Der tote Strombel aber gibt
keine Ruhe. Immer, wenn die Ermittlungen
stecken bleiben, bringt er aus dem Jenseits
schnell noch einen neuen wichtigen Hinweis
ins Spiel. Das ist Hitchcock fiir Anfinger,
mit einem Toten als Alleskleber fiir die brii-
chige Storyline. Ein Glas Milch in der Nacht
und ein geheimnisvoller, verschlossener Kel-
ler zitieren mit SUSPICION oder NOTORIOUS
Filme des Suspense-Genies. Doch mit wel-
cher Absicht? Hugh Jackman gibt als Lyman
bestenfalls einen zweitklassigen Gary Grant
ab. Scarlett Johansson spielt als beliebig aus-
tauschbare attraktive Blondine meilen-
weit unter ihren Méglichkeiten, sodass sich
ein Vergleich mit Ingrid Bergman eriibrigt.
scoop funktioniert weder als Parodie oder
Farce noch als eigenstdndiger Thriller. Der
Film stellt den misslungenen Versuch einer
dramatischen Komédie dar, mit brachialer
Komik tiber die Schwichen der Handlung
und der beiden Hauptfiguren hinwegzutiu-
schen. Selbst ein munter aufspielender Woo-
dy Allen kann da seinen Film nicht mehr ret-
ten.

Stefan Volk

Regie, Buch: Woody Allen; Kamera: Remi Adefarasin;
Schnitt: Alisa Lepselter; Kostiime: Jill Taylor. Darsteller
(Rolle): Ian McShane (Joe Strombel), Scarlett Johansson
(Sondra Pransky), Woody Allen (Sid Waterman), Hugh
Jackman (Peter Lyman), Kevin McNally (Mike Tinsley), Ro-
mola Garai (Vivian). Produkton: BBC Films, Ingenious Film
Partners, Ingenious Media, Jelly Roll Productions, Perdido
Productions; Produzenten: Letty Aronson, Gareth Wiley; Co-
Produzenten: Helen Robin, Nicky Kentish Barnes. Grossbri-
tannien, USA 2006. 96 Min. CH-Verleih: Filmcoopi, Ziirich;
D-Verleih: Concorde Film, Miinchen




THE BLACK DAHLIA

Orson Welles gehorte zeitweilig zum
Kreis der Verdichtigen (weil er bei seinen
Auftritten als Magier regelmissig schone
Frauen zersigte); der Gangster Bugsy Siegel
ohnehin. Vor einigen Jahren versuchte der
Polizist Steve Hodel nachzuweisen, sein
Vater, ein bekannter Arzt mit engen Verbin-
dungen zum Filmgeschift, sei der Morder
des jungen, unbekannten Starlets Elizabeth
Short gewesen. Donald H. Wolfe, der Autor
von «The Black Dahlia Files», glaubt gar,
einer Verschwérung auf die Spur gekommen
zu sein, die in die héchsten Sphéren der Ge-
sellschaft von Los Angeles reicht, einen Bo-
gen schldgt von der Unterwelt tiber die Stadt-
verwaltung bis hin zu michtigen Studio-
mogulen und Medienzaren.

Der Fall ist ein Dauerbrenner des True
Crime, der auch sechzig Jahre spiter Ameri-
ka noch in seinem Bann halt. Die Bilder der
zerstiickelten Leiche, die damals den Zei-
tungslesern nicht zugemutet werden sollten,
zieren heute Kaffeebecher. Die vieldeutige
Brutalitdt des Mordes an der jungen, hiib-
schen Elizabeth Short liess keinen, der mit
ihm in Verbindung kam, unbefleckt. Es ist
eines jener Verbrechen, dessen Ausfithrung
eine Botschaft {iber die menschliche Natur
zu bergen scheint, die sich jedem Versuch
der Entschliisselung entzieht. Er beraubt
die eigene Existenz jeder trostlichen mora-
lischen Gewissheit.

Das Schicksal der jungen Frau mit dem
regen, abwechslungsreichen Liebesleben
und den hochfliegenden Triumen von einer
Filmkarriere scheint ein Gleichnis zu sein fiir
den Ort, an dem es sich zutrug, entlarvt die
Stadt der Illusionen Los Angeles als ein Pan-
ddmonium der Duplizitdt, Korruption und
Sexualpathologie. Deren Urbanitit steht ge-
wissermassen selbst unter Verdacht; als Ter-
rain eines tiickischen Versprechens, bei dem
sich die Illusion von sozialer Mobilitdt un-
weigerlich in einen Albtraum verwandelt.

Es verwundert nicht, dass auch Brian
De Palma fasziniert ist von dem Fall, schon
wegen der Mischung aus Chirurgie, Stilwil-
len und Misogynie, mit der dieser Mord ver-

iibt wurde. Den Fund der Leiche inszeniert er
als zweifache Konjunktion. Wihrend die Poli-
zisten Bucky Bleichert und Lee Blanchard in
eine Schiesserei verwickelt sind, entdeckt
eine ausgreifende Kranfahrt den Zuschau-
ern, wie in einer Parallelstrasse im Hinter-
grund der zerstiickelte Leichnam gefunden
wird. Dieses ahnungsvolle Nebeneinander
besiegelt eine schicksalhafte Bestimmung,
kiindigt eine verzehrende Heimsuchung an.
Zugleich ldsst die Sequenz auf die resonanz-
reiche Begegnung eines Regisseurs mit sei-
nem Sujet hoffen. Welche Liaison wiirde De
Palmas barocker Stil mit der minimalisti-
schen, jedweden Uberfluss tilgenden Prosa
James Ellroys eingehen, dessen gleichna-
migen Roman er nun verfilmt hat? Die Se-
quenz soll indes das einzige Bravourstiick
sein, das sich auch auf den zweiten Blick
nicht selbst gentigt.

Als Ellroy den Fall vor zwei Jahrzehnten
aufgriff, wird er gesptirt haben, dass jede
Auflésung letztlich enttduschen muss: Die
wolliistige Faszination dieses Verbrechens
liegt in seiner Unergriindlichkeit. Klug hat
er sich auf die Resonanz konzentriert, die es
bei den ermittelnden Polizisten auslést, hat
eine Studie der Macht pathologischer Einbil-
dung angelegt. Das Verbrechen zu vergelten,
wird fiir sie zu einem Mandat aus vielfacher
personlicher Betroffenheit, rithrt an eigene
Schuldgefiihle und weckt ungekanntes Be-
gehren. Josh Friedman hat Ellroys rissige Pro-
sa in ein reichlich fahriges Drehbuch tiber-
tragen (die urspriingliche Schnittfassung
war angeblich eine Stunde linger, was diver-
se Liicken und die bisweilen unschliissige
Figurenzeichnung erkliren mag) und da-
bei dessen Erzdhlperspektive unseligerweise
iibernommen. Im Roman liess man sich auf
Buckys Blickwinkel ein, weil dessen Naivitit
und Empfindsamkeit ertragreich waren.

Josh Hartnett gebricht es indes an jenem
Charisma, das die Anmutung von Unschuld
iiber den Bogen eines ganzen Films trigt.
Der introvertierte Cop bleibt stets im Schat-
ten seines Partners, der virtuell die interes-
santere (weil noch heilloser verstrickte) Figur
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ist, aber nie wirklich ins filmische Leben
tritt. De Palma hat stets Distanz gehalten
zu seinen Figuren - andernfalls wiirden sie
nicht funktionieren als Vektoren in seinem
inszenatorischen Kraftfeld der Gewalt und
Obsession. Emotion ist fiir diesen Regisseur
vor allem ein Schauwert.

So weit wie hier klaffte die Diskrepanz
zwischen der komplizierten Choreographie
der Actionszenen und der statischen Figuren-
zeichnung indes noch nie auseinander. In
der Dreiecksgeschichte, die sich zwischen
den beiden Cops und Lees Freundin Kay an-
bahnt, findet der Film ein nur unentschlos-
senes romantisches Zentrum. Die verlorenen
Seelen der Frauenfiguren wecken nur beildu-
fig sein inszenatorisches Interesse, er will an
ihnen vor allem die heutige Giiltigkeit der
Aura klassischer Noir-Heldinnen tiberpriifen.
Scarlett Johansson friert er ein in Posen, de-
ren Anziiglichkeit nurmehr Zitat ist. Hilary
Swank (als neurotische Millionarstochter, die
tiefer in den Fall verstrickt sein konnte, als
sie vorgibt) und Mia Kirshner (als Mordopfer,
das in Probeaufnahmen auftaucht) diirfen da
schon eine vieldeutigere Leinwandprisenz
entwickeln. De Palmas Etiide in Noir eignet
ein fatales Flair des Entriicktseins: eine routi-
nierte schwelgerische Hommage, deren Ele-
ganz blosse Geste ist; ein Kosttimfilm voller
Darsteller, denen keine Hiite stehen.

Gerhard Midding

Regie: Brian De Palma; Buch: Josh Friedman, nach dem
gleichnamigen Kriminalroman von James Ellroy; Kamera:
Vilmos Zsigmond; Schnitt: Bill Pankow; Production Design:
Dante Ferretti; Kostiime: Jenny Beavan; Musik: Mark Isham.
Darsteller (Rolle): Josh Hartnett (Bucky Bleichert), Aaron
Eckhart (Lee Blanchard), Scarlett Johansson (Kay Lake), Hi-
lary Swank (Madeleine Linscott), Mia Kirshner (Elizabeth
Short), Mike Starr (Russ Millard), Fiona Shaw (Ramona
Linscott), Patrick Fischler (Ellis Loew), James Otis (Dolph
Bleichert), John Kavanagh (Emmett Linscott), Troy Evans
(Chief T. Green), Anthony Russell (Morrie Friedman). Pro-
duktion: Equity Medienfonds, Nu Image Entertainment;
Produzenten: Art Linson, Avi Lerner, Moshe Diamant, Rudy
Cohen. USA 2006. Farbe; 35 mm, Format: 1:1.85; Dolby SRD;
Dauer: 121 Min. CH-Verleih: Ascot Elite Entertainment, Zii-
rich; D-Verleih: Warner Bros., Hamburg
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EIN LIED FUR ARGYRIS

«Nach Auschwitz ein Gedicht zu schrei-
ben, ist barbarisch», formulierte Theodor W.
Adorno einst. Und als dann Paul Celan mit
der «Todesfuge» gerade das tat und unfrei-
willig als Gegenbeleg fiir Adornos These ins
Feld gefiihrt wurde, ging Adorno noch einen
Schritt weiter: «Darum mag falsch gewesen
sein, nach Auschwitz liesse kein Gedicht
mehr sich schreiben. Nicht falsch aber ist die
minder kulturelle Frage, ob nach Auschwitz
noch sich leben lasse, ob vollends es diirfe,
wer zufillig entrann und rechtens hitte um-
gebracht werden miissen.»

«Darf ich weiterleben?» Wahrschein-
lich haben sich das auch die Opfer des deut-
schen Massakers in Distomo gefragt. Es
scheint eine seltsame Ironie der menschli-
chen Psyche zu sein, dass die iiberlebenden
Opfer cines Verbrechens sich oft schuldiger
fiihlen als die Titer, die es begangen haben.
Darf man nach Distomo noch Biicher schrei-
ben, noch Filme drehen?

Der Ziircher Filmregisseur Stefan
Haupt hat es getan. EIN LIED FUR ARGYRIS
hat er seinen Film iiber eines der entsetz-
lichsten Massaker genannt, die wihrend des
Zweiten Weltkrieges in Griechenland von der
deutschen Besatzungsmacht veriibt wurden.
In den Mittelpunkt des Dokumentarfilms
stellt er beispielhaft einen einzelnen Uber-
lebenden, einen dreieinhalbjahrigen Jungen
mit dunklen Kulleraugen. Mittlerweile ist
der dreieinhalbjihrige Argyris sechsund-
sechzig Jahre alt und blickt auf ein bewegtes
Leben zuriick. Noch immer aber fiihlt er sich
als das Kind von damals. Eingekleidet in Le-
benserfahrung, einen gewachsenen, erwach-
senen Verstand, bleibt er doch im Herzen der
Kleine Junge auf dem Foto, das EIN LIED FUR
ARGYRIS leitmotivisch begleitet: ein Junge
in schwarzen Kleidern mit traurigem Blick
und aufeinandergepressten Lippen. Das Fo-
to entstand in den Tagen nach dem Distomo-
Massaker, bei dem Argyris’Eltern und dreis-

Wie kann ausgerechnet cin Regis-
seur, der sechzehn Jahre nach Kriegsende in
der beschaulichen Schweiz geboren wurde,
einen Film iiber ein solch unermessliches
Grauen drehen? Wie kann er auch nur an-
satzweise nachempfinden, was er da erzihlt?
Dariiber diirfte sich auch Stefan Haupt den
Kopf zerbrochen haben. Argyris Sfountou-
ris hatte er bei den Vorbereitungen zu einer
Theaterauffihrung kennengelernt; auf der

iiber das Rote Kreuz die Chance erhilt, in die
Schweiz zu reisen, ins Kinderdorf Pestalozzi
nach Trogen. Dort wichst er gemeinsam
mit Waisenkindern aus ganz Europa auf. Er
macht die Matura, studiert an der ETH in Zii-
rich, unterrichtet als Physiklehrer, beginnt
zu schreiben und griechische Biicher ins
Deutsche zu iibersetzen.

EIN LIED FUR ARGYRIS folgt dem Le-

benslauf Sfountouris’, bettet seine persén-

Suche nach einer

liche Geschichte n dic Historie Europas und
insb. d Gri ein, vom Biir-

me. Erst spiter erfuhr er, dass
die Buchvorlage zum Stiick - «Askese» vom

gerkrieg aber die Milrjunta bis zur wie-

«Alexis Sorbas»-Dichter Nikos
ins Deutsche ubersem hane Noch spiiter er-
fuhr er von it und

Neben Argyris
kommen Verwzndte. Freunde zu Wort, Mit-
streiter. Dazwischen sind i

jenen Geschehnissen vom 10. Juni 1944, dem
‘Tag, an dem wihrend einer knappen Stunde
218 Bewohner des Bauerndorfes Distomo bes-
tialisch ermordet worden waren, darunter 47
Kinder und Siuglinge.

Stefan Haupt ist mit einer Griechin ver-
heiratet. Im Friihjahr 2003 reist er mit seiner
Familie nach Kreta in die Ferien. Auf einem
Schnellboot geraten sie nachts in ein Unwet-
ter, das Boot droht zu sinken. Plétzlich emp-
findet Haupt etwas, was er bislang nicht ge-
kannt hat: Tod, Dieses exi:

2u sehen und regelmissig auch melancho-
lisch schéne Bilder von griechischen und
Schweizer Landschaften, aufgenommen
aus fahrenden Ziigen oder Autos. Ein wenig
Raum zum Atemholen.

Beharrlich aber kehren Argyris' Ge-
danken und mit ihnen der Film zum Massa-
ker von Distomo zuriick. “Verarbeiten”, wie
ihm die Psychologen raten, will Argyris sein
Trauma nicht. Er méchte lernen, damit zu
leben. Zum fiinfzigsten Jahrestag des Mas-
sakers ltet er 1994 mit der Gemein-

Gefiihl, notiert er heute, habe den Ausschlag
gegeben, dass er sich dazu durchrang, den
Film zumachen.

Indem er sich darin vorsichtig einem
cinzelnen, «ganz normalen» Menschen an-
nihert, erdffnet er Moglichkeiten zur Identi-
fikation. Dazu braucht es kein filmformales
Brimborium. Weniges geniigt. Ein Schwarz-
weissbild, das nur einen dunklen Fleck auf
dem Holzboden zeigt. Die Tranen in den
Augen des iiber sechzigjihrigen Argyris. Die
Worte seiner Schwester Kondylia, dic ihm
mit einem immer noch kindlichen Licheln
auf den Lippen erklart, dass ihr Verstand ste-

de Distomo eine «Tagung fir den Frieden».
Historiker, Journalisten, Hirnforscher, Wi-
derstandskimpfer nehmen teil, aber keine
deutschen Politiker.

Anders nimlich als Argyris mag das of-
fizielle Deutschland méglichst nichts mehr
mit der Vergangenheit zu tun haben. Es
fiirchtet sich vor Reparationszahlungen. Die
deutschen Kriegsschulden gegeniiber Grie-
chenland waren 1953 im Londoner Abkom-
men bis zum Zeitpunkt eines endgiiltigen
Friedensabkommens zuriickgestellt worden.
Nach Abschluss des «2+4-Vertrages» 1990
kénnte Deutschland damit entschidigungs-

hen geblieben sei, seit jenem Tag, «als ich pflichtig geworden sein.
Klein var seit dem Massaker». Doch die Klagen, die Argyris und sei-
hlichten, einfachen  ne hen, werden von allen

sig weitere seiner von
den Deutschen auf barbarische Weise nieder-
gemetzelt worden waren.

Mmeln folg( Haupts Film dem Werdegang
Argyris’, der nach dem Tod seiner Eltern zu-
niichst in Waisenhiusern aufwichst, che er

deutschen Gerichten bis hin zum Bundes-
verfassungsgricht abgewiesen. Mittlerwei-
le ist Argyris’ Klage beim Ge-

richtshof fiir Menschenrechte in Strassburg
anhiingig. Eine Entscheidung steht noch
aus. Bereits 1995 hatte die deutsche Botschaft
in Athen auf Argyris’ Anfrage geantwortet,
dass ein Anspruch auf Entschdigung nicht
bestiinde, da das Massaker als eine «Mass-
nahme im Rahmen der Kriegsfiihrung» zu
werten sei.

Wie diese «Massnahme» ablief, schil-
dern in EIN LIED FUR ARGYRIS Historiker
und Zeitzeugen: Nachdem eine SS-Division
in einen Hinterhalt griechischer Partisanen
geraten war, kehrte sie nach Distomo zu-
riick, um dort «Siihnemassnahmen» (sic!)
durchzufithren. Die Soldaten brachen wahl-
los in Héuser ein, erschossen Miitter, Viter,
Alte, Kinder. Sie traten Séuglinge tot, verge-
waltigten Frauen. Vor versammelter Familie
trennten sie einer Tochter die Brust und dem
Vater das Glied ab. Anschliessend zwangen
sie dem Vater die Brust und der Tochter das
Glied in den Mund, ehe sie bexde erschossen

ieam

lassen.

Worte verfehlen zu beschreiben, was
der kleine Argyris mit den Kulleraugen emp-
funden haben mag, als er zuerst seinen Va-
ter und spiter die Mutter tot fand. Auch EIN
LIED FUR ARGYRIS kann das Unbegreifliche
nicht begreiflich machen. Doch die sanfte,
menschliche Stimme, in der dieses filmische
Lied erklingt, erlaubt es nicht, wegzuhéren.
Das ist kein Film wie viele andere. Nicht etwa
weil er so grossartig, meisterlich gedreht wi-
re, sondern weil er ganz zuriicktritt hinter
einem aussergewdhnlichen Menschen und
seinem unertriglichen Schicksal.

Stefan Volk

Buch, Regie: Stefan Haupt; Kamera: Patrick Lindenmaier;
Schnitt: Stefan Kalin; Ton: Martin Witz; Musik: Tomas Kor-
ber,Jorgos Stergiou; Sprecher: Hanspeter Miller-Drossaart
Mitwirkende: Argyris Sfountouris, Chryssoula Tzatha
Sfountouri, Astero Liaskou Sfountouri, Kondylia Sfoun-
touri, Pater Charalambos Giagkou, Stathis Stathas, Albert
Spiegel, Mikis Theodorakis, Gabriele Heinecke, Eberhard
Rondholz, Rolf Surmann, Arthur Bill, Leonidas Sakellari-
d i Fi H huvei

in. CH- , Ziirich

EL AURA

Ein Schuss gellt. Ein Mensch sinkt zu-
sammen. Stille. Sekundenbruchteile spiter
zieht iiber das Gesicht des Schiitzen erstaun-
tes, entsetztes Erkennen: Das war fatal. Ein
Irrtum. Ein Ver-Sehen, im wahrsten Sinne
des Wortes.

EL AURA, der zweite und letzte lange
Spielfilm des im Juni dieses Jahres im Alter

| von 47 Jahren an einem Herzinfarkt verstor-

benen Argentiniers Fabidn Bielinsky, spielt
irgendwo im karg-einsamen Nirgendwo
Patagoniens. In tief waldigem Gebirge. Der-
jenige, der schoss - sein Name ist Esteban
Espinoza, und er wird gespielt von Ricardo
Darin -, ist mutterseelenallein unterwegs.
Er ist von Beruf Tierpriparator und lebt in
Buenos Aires. Er ist ein kauziger Kerl. Men-
schenscheu, irgendwie. Er leidet - und dar-
auf bezieht sich der Filmtitel - an starken
Migrineanillen; irgendwann im Laufe des
Films erzahlt er ciner jungen, von der enig-
matisch-wilden Dolores Fonzi gespielten Frau,
die den wunderschénen Namen Diana trigt,
zwar keine Jagdgsttin ist, doch im tiefen
Wald Blockhiitten an Jager vermietet, wie das
funktioniert mit seiner Migrine. Sie kommt
schleichend. Dann, Sekunden bevor die Atta-
cke ihn voll einholt und bewusstlos auf den
Boden schmeisst, ist sie da, diese «Aura».
Seine Wahrnehmung veréindert sich. Die Zeit
scheint sich zu verlangsamen. Es ist plotz-
lich totenstill, doch zugleich nimmt er jedes
Geriusch iiberdeutlich klar wahr. Und dann
kommt die Lihmung. Er kann nichts ande-
res mehr tun, als sich in diesen Sog hinein-
zubegeben, sich in ihn fallen zu lassen. Vol
lig harmlos an sich ist das. Es ist ein Handi-
cap. Macht Espinoza, der zu Hause hinter
verschlossenen Tiiren und zu lauter Musik
Fiichse, Raben, Hirsche und andere Vieche-
reien fiirs naturhistorische Museum pripa-
riert, ein wenig zum Sonderling, zum Ein-
siedler.

Er hat zwar eine Frau. Doch die ist da-
bei, aus seinem Leben wegzukippen, ist bloss
noch ein klopfender und rufender Schatten
an der Glastiir zu seinem Zimmer: EL AURA
beginnt als Film iiber Einsamkeit. Und er
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ist, nebst vielem anderem, das er sonst auch
noch ist, ein Film iiber Ménner und Frauen,
die zusammen nicht (mehr) kénnen. Espi-
noza hat cinen einzigen Freund, einen Be-
rufskollegen namens Sontag. Und er hat eine
- ja, ja, ja, wir sitzen in einem Film von Fa-
bidn Bielinsky, dieses Mannes, der mal sagte,
er glaube nicht an Gott, aber an Billy Wilder,
und der vor sechs Jahren mit NUEVE REINAS
eine so hinreissend leichtfiissige wie beté-
rend komplexe Ganovenkomédie vorstellte
- etwas schrullige Leidenschaft: Als scharfer
Beobachter, gesegnet mit einem phanome-
nalen bildlichen und geografischen Gedicht-
nis und blithender Phantasie, stellt er sich -
wo immer er gerade st, was immer er gerade
tut - das in dieser Situation méglichst «per-
fekte Verbrechen» vor.

Doch Espinoza ist ein Softie. Alles Kri-
minelle spielt sich - auch wenn Bielinsky es
so realistisch vorfiihrt wie die subjektive Er-
fahrung der Aura - immer bloss in seiner
Phantasie ab. Der Uberfall auf die Kasse des
naturhistorischen Museums genauso wie
derjenige auf den Bankautomaten. Nun aber
hat ihn Sontag zur Hirschjagd eingeladen.
Sie sind nach Patagonien geflogen, haben
bei Diana eine Hiitte gemietet. Weil Espino-
2a auf der Pirsch zu laut trampelte, hat Son-
tag ihn entnervt stehen gelassen. Und dann
also fillt dieser fatale Schuss. Es ist ein Ini-
tiationsschuss. Ein Befreiungsschuss. Denn,
realisiert Espinoza geistesgegenwirtig, mog-
licherweise hat niemand etwas gehort, keiner
etwas gesehen....

Es ist phinomenal, was Bielinsky aus
diesen Vorgaben macht. Hat er mit NUEVE
REINAS ein hochst spannendes Kleingano-
ven-Movie vorgestellt, dessen Story, stets un-
verhofft neue Wendungen nehmend, ihr Ge-
heimnis erst im allerletzten Bild preisgab, so
stellt er mit EL AURA nun einen Thriller vor,
der eben auch eine kleine Sozialstudie ist,
die Schilderung einer Krankheit und einer
Passion und der sich auf héchst faszinieren-
de Weise letztlich jeder Kategorisierung ent-
zieht.
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Der Kerl, der anstelle eines Hirsches zu-
fallig zu Tode getroffen niedersinkt, heisst
Dietrich. Er ist, obwohl etliche Jahre ilter
als Diana, deren Gatte. Er liegt unweit einer
Blockhiitte, und seinen Tod, stellt sich im
Laufe von EL AURA heraus, betrauert nie-
mand wirklich. Vor allem Diana und der bei
ihr lebende kleine Bruder nicht, die durch
Dietrichs Tod von jahrelanger Tyrannei
und jahrelangem Martyrium erlést werden

... Doch das alles erzihlt Bielinsky neben-

bei. Was die Geschichte vorantreibt, ist die
Frage, ob Espinoza das Geschehene fiir sich
behalten kann. Ob er fihig ist - was Sontag
im ersten Teil des Films notabene vehement
in Absprache stellt - zu schiessen, ein Lebe-
wesen zu toten. Mehr noch. Espinoza fin-
det in Dietrichs Blockhiitte Pline, Skizzen
und Notizen, anhand derer er mit sicherem
Instinkt schliesst, dass Dietrich demnichst
einen Uberfall auf den Geldtransporter des
Kasinos plante. So kriegt Dietrichs Unfalltod
eine ganz neue Bedeutung. Er wird Espinozas
Chance testen, ob er das, was er in Gedanken
die ganze Zeit vollfiihrt, in Wirklichkeit um-
zusetzen fihig ist. Denn bald schon tauchen
mit Sosa und Montero zwei undurchsichtige
Minner aus Buenos Aires auf. Sie bestitigen
Espinoza nicht nur, dass Dietrich sein Geld
auf alles andere als legale Weise erworben hat
und dass Espinoza, der sich ihnen gegeniiber
als Dietrichs Stellvertreter ausgibt, die Pline
in der Hiitte weitgehend richtig gedeutet hat.

EL AURA ist ein reifer und geheimnis-
voller Film. Und er ist, wiewohl er sich schén
in einem grossen und weiten Spannungs-
bogen entwickelt und auch eine ganze An-
zahl Verfolgungsjagden, Schiessereien und
Action enthdlt, ein fiir einen Thriller unge-
mein gemichlicher Film. Einer, der sich Zeit
nimmt fiir Gerdusche, der den Zuschauern
Zeit ldsst zu schauen. Einer, der sich zwi-
schendurch auch Zeit nimmt fiir seine Per-
sonen: In einer der diesbeziiglich bezeich-
nendsten Szenen fahren Diana und Espinoza
im Jeep von der Stadt zum Anwesen im Wald
zuriick. Pltzlich beginnt der Motor zu stot-
tern, stirbt ab. Keine Panne, beruhigt Diana,

der Motor sei bloss “abgesoffen”, brauche ein
wenig Ruhe, bis er wieder gestartet werden
kénne. Schon ist sie geschaffen, die kleine
Zeitellipse, das Time-out von der Handlung,
das Bielinsky braucht, damit Espinoza und
Diana, die in der Hektik des Geschehens bis-
her immer nur aufeinander reagiert haben,
mal ein wenig Zeit finden - nein, nicht zum
Schmusen, obwohl zwischen Darin und Fon-
zi immer ein Hauch Erotik spielt -, sondern
damit sie im Gesprach zwei, drei Sachen kla-
ren kénnen.

Grau in Grau und in Griin und Silber
und Braun kommt EL AURA daher. Strahlt
atmosphirisch dicht, elegant fotografiert,
geschmeidig montiert, bisweilen eine eigen-
artige Magie aus. Die Performance seines Le-
bens - méchte man sagen -, aber das stimmt
vielleicht nicht, denn eigentlich ist er auch
anderswo, etwa als Arbeitsloser in LUNA DE
AVELLANEDA (Juan José Campanella, 2004),
als verfolgter Anwalt in KAMCHATKA (Mar-
celo Pifieyro, 2002) und natiirlich als Super-
ganove in NUEVE REINAS phinomenal gut -
liefert Ricardo Darin als schweigsam-schiich-
terner Kerl, der da plétzlich die Chance hat,
itber sich selber hinauszuwachsen und da-
bei in den entscheidendsten Momenten von
seiner Migrine eingeholt und danieder ge-
worfen wird. Spannend bis zum letzten Bild,
mit dem sich nochmals alles einer neuen In-
terpretation 6ffnet, ist EL AURA ein schéner,
eigenwilliger und wunderbar bildpoetischer
Film.

Irene Genhart

Regie, Buch: Fabidn Bielinsky; Kamera: Checco Varese;
Schnitt: Elejandro Carrillo, Pesnovi Fernando Pardo; Pro-
duction Design: Mercedes Alfonsin; Musik: Lucio Godoy;
Ton: José Luis Diaz Quzande, Carlos Abbate. Darsteller (Rol-
le): Ricardo Darin (Espinoza, Tierpriparator), Dolores Fon-
zi (Diana), Alejandro Awada (Sontag), Pablo Cedrén (Sosa),
Jorge D’Elia (Urien), Manuel Rodal (Dietrich), Rafael Cas-
tejon (Vega), Walter Reyno (Montero), Nahuel Perez Bisca-
yart (Julio). Produktion: Tornasol Films, Patagonik Film
Group, Davis Film Productions; in Zusammenarbeit mit
Aura Films, Naya Films; Produzent: Pablo Bossi; ausfiihren-
de Produzenten: Cecilia Bossi, Ariel Saiil, Victor Hadida. Ar-
gentinien, Frankreich, Spanien 2005. 35 mm, Farbe; Dauer:
137 Min. CH-Verleih: Xenix Filmdistribution, Ziirich




MON FRERE SE MARIE

Die Feststellung «Mein Bruder heiratet»
Kklingt an sich relativ unspektakulir. Fungiert
der Satz jedoch als Filmtitel einer Familien-
komédie, lasst er Ungemach erahnen. Und
so 16st eine bevorstehende Hochzeit im ers-
ten Spielfilm des Westschweizers Jean-Sté-
phane Bron denn auch allerhand familidre
Turbulenzen aus: Zur Eheschliessung des
vietnamesischen Adoptivsohnes Vinh kiin-
digen sich die leibliche Mutter und ein On-
kel aus Vietnam an. Dieser iiberraschende
Besuch bringt die Familie Depierraz ins Ro-
tieren. Frither glinzte sie als Vorzeigefami-
lie, heute sind die Eltern geschieden und zer-
stritten. Den Verwandten Vinhs zuliebe will
man dennoch den Schein wahren und die fa-
milidre Idylle von einst in Szene setzen. Die

“Contenance” zu bewahren, ist dabei oberstes
Ziel, und selbstredend lebt die Komdodie da-
von, dass gerade dies den Figuren nur leid-
lich gelingen mag.

Teils Familiendrama, teils Multikulti-
komddie orientiert sich der Film an Arthouse-
Schlagern wie BEND IT LIKE BECKHAM, MY
BIG FAT GREEK WEDDING oder EAST IS EAST.
Die Schweizer Komddie lebt so auch von brav
durchexerzierten dramaturgischen und kul-
turellen Klischees. Gleichwohl versucht Bron,
der mit MAIS IM BUNDESHUUS einen cle-
veren und unterhaltenden Coup gelandet hat,
der filmischen Stromlinienférmigkeit zu
trotzen. Dies zeigt sich besonders im Erzihl-
stil. MON FRERE SE MARIE beginnt pseudo-
dokumentarisch: Mit vertraulichen Anwei-
sungen werden die Familienmitglieder vom
Bruder und Amateurfilmer Jacques einzeln
vor der Kamera positioniert und iiber die
familidre Befindlichkeit befragt. Hier klart
sich die Bedeutung des Titels: MON FRERE
SE MARIE wird - zumindest zu Beginn - aus
der Perspektive des Bruders Jacques erzahlt.
Er filme nur fiir sich und wolle damit nicht
versuchen, den familidren Scherbenhaufen
zu Kkitten, versichert der Hobbyfilmer aus
dem Off. Die verzwickte Familienkonstel-
lation wird durch diesen pseudodokumen-
tarischen Stil auf erfrischende Weise einge-
fithrt. Was dramaturgisch so geschickt ein-

gefddelt ist, verliert sich jedoch bald in einer
allzu konventionellen Erzihlweise. Bron geizt
im weiteren Verlauf nicht mit Triimpfen aus
dem Dramaturgiefundus des Lustspiels. So
steht der Besuch aus Vietnam frither als ge-
plant vor der Tiire. Die stoische Mutter des
Briutigams und der wirblige Onkel, der {ibri-
gens besser Deutsch spricht als die gesamte
Waadtldnder Familie, bedugen die nervésen
Geschehnisse im Hause Depierraz ziemlich
erstaunt. Die ungewohnte Sachlage sorgt fiir
viel Situationskomik, denn die Figuren miis-
sen sich gleich an zwei Fronten behaupten:
Gegeniiber dem vietnamesischen Besuch gilt
es, die Fassade der heilen Familie aufrechtzu-
erhalten, und innerhalb der Familie Depier-
raz mochte man die zwischenmenschliche
Distanz mdéglichst unbeeintrichtigt belas-
sen. Aurore Clément brilliert dabei als fragi-
le Adoptivmutter, die seit der Trennung von
ihrem Mann auf Identititssuche ist und sich
dafiir mit Peng-Shui und Gospelchor stirkt.
Thre frithere Hausfrauenrolle verschmiht sie,
und mit ihrem Exmann nochmal im gleichen
Zimmer zu schlafen, kommt partout nicht in
Frage. Angesichts des quirligen Onkels, der
bis tief in die Nacht vor dem Fernseher sitzt,
kann sie sich trotz ziemlich burlesken Ma-
novern nicht unentdeckt in einem anderen
Zimmer verstecken. Ihr launischer Exmann
versucht derweil unbeholfen, Nonchalance
zu markieren.

Konsterniert muss sich die Sippe als-
bald eingestehen, dass eine Hirschleder-
couch oder eine Fotografie vom Papst eben
noch keine intakte Familie ausmachen. Fiir
mehr Zusammenhalt sorgt da eher der in der
Eile nur ungeniigend zusammengezimmerte
Esstisch; ohne das gemeinsame Stiitzen des
Tisches wiirde dieser ndmlich vor den Augen
des speisenden Besuchs zusammenbrechen.
So entwickelt sich langsam eine feine Soli-
daritit zwischen den Figuren, und die ver-
hirteten Fronten scheinen sich etwas aufzu-
weichen. Es sind die kleinen Verdnderungen
in der zwischenmenschlichen Chemie, die
in MON FRERE SE MARIE zdhlen. Das Ensem-
ble gestaltet diese leichten Aufheiterungen
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innerhalb der zerriitteten Familie auch mit
viel Sorgfalt. Die beiden vietnamesischen
Figuren indes dienen lediglich als Staffa-
ge, um die Schweizer Familie zu kontrastie-
ren. Auch tiber den Adoptivsohn Vinh wiirde
man gerne mehr erfahren, leider bleibt auch
diese Figur in der allgemeinen Aufgeregtheit
ziemlich blass. Dies ist umso bemerkens-
werter, als der Amateurschauspieler Quoc
Dung Nguyen quasi sich selbst spielt. Er kam
mit drei Jahren als Fliichtling in die Schweiz
und wurde von einer Schweizer Familie auf-
genommen.

Dass es letzten Endes nicht zum er-
warteten familiiren Showdown kommt und
auch ein altmodisches Loblied auf Familien-
werte ausbleibt, ist immerhin eine Uberra-
schung.

René Miiller

Stab

Regie: Jean-Stéphane Bron; Buch: Jean-Stéphane Bron, Ka-
rine Sudan; Kamera: Matthieu Poirot-Delpech; Schnitt:
Karine Sudan; Ausstattung: Rekha Musale; Kostiime: Géral-
dine Orinovski; Maske: Nathalie Monod; Musik: Christian
Garcia; Ton: Luc Yersin

Darsteller (Rolle)

Quoc Dung Nguyen (Vinh, der Brautigam), Cyril Troley
(Jacques, der Sohn), Aurore Clément (Claire, die Mutter),
Jean-Luc Bideau (Michel, der Vater), Delphine Chuillot (Ca-
therine, die Tochter), Michele Rohrbach (Sarah, die Braut),
Thanh An (Onkel Dac), Man Thu (die Mutter aus Vietnam)

Produktion, Verleih

Les Films Pelléas; Box Productions; Produzenten: Philippe
Martin, Géraldine Michelot, Thierry Spicher, Elena Tatti;
Co-Produktion: Télévision Suisse Romande, SRG SSR idée
suisse. Schweiz, Frankreich 2006. 35mm, Cinemascope;
gedreht auf HD Cam; Farbe; Dolby SRD; Dauer: 95 Min. CH-
Verleih: Filmcoopi, Ziirich
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THE CHILDREN OF MEN

Wenn sogar sonst durchaus realistisch
argumentierende Historiker wie Michael
Stiirmer {iber den Weltuntergang fabulie-
ren («Welt ohne Weltordnung - Wer wird die
Welt erben?» Murmann Verlag, Hamburg
2006), dann ist es kein Wunder, wenn auch
das Entertainment die triste Zukunft der po-
litischen Machtkdmpfe entdeckt und uns in
seine gruselige Geisterbahn hineinlocken
mochte. Da trifft es sich zudem verdammt
gut, dass in den westlichen Lindern die Ge-
burtenzahlen zuriickgehen und die Alten im-
mer ilter werden und daher auch {iberhand
nehmen. Aus beiden Gegebenheiten lisst
sich eine treffliche Mixtur brauen.

Der 1961 in Mexico City geborene Al-
fonso Cuardn, hauptsichlich bekannt gewor-
den durch HARRY POTTER AND THE PRISO-
NER OF AZKABAN (2004), pr'zisentiert uns
einen solchen Zaubertrank. Gleichsam sehn-
stichtig die Zerstorung, aber auch die Wie-
dergeburt der Welt herbeisehnend, glaubt
man sich eher mit einem Buss- und zugleich
Erweckungsdrama konfrontiert, denn mit
einer kreativen, phantasievollen Reflexion
iiber kommende Zeiten.

Hauptakteur Clive Owen, der Theo des
Films, steht im Jahr 2027 einer chaotischen
Welt gegeniiber, denn seit achtzehn Jahren
wurden keine Kinder mehr geboren. Die Un-
fruchtbarkeit der Frauen uferte in eine Un-
ordnung aus, die das Weiterleben zum Zu-
fall werden ldsst. Ehemals reiche Nationen
wie England sind Zufluchtsorte fiir Verfolgte
und illegale Einwanderer geworden, was dort
aber auch nur Gewalt, Willkiir, Rassenhass,
Nationalismus ausldst. Theo erhilt von sei-
ner Exfrau Julia den Auftrag, eine wie durch
ein Wunder schwanger gewordene Frau aus
Grossbritannien zu schmuggeln und sie in
die Obhut der Organisation Human Project
zu bringen. Viele gefihrliche Hindernisse
und Verfolgungen scheinen das bevorste-
hende Wunder zu gefihrden. Aber mit reich-
lich Unterstiitzung des letzten Hippies, der
mit seiner sprachlos und introvertiert ge-
wordenen Frau versteckt im Wald lebt, ge-
lingt die Flucht, und das Kind wird geboren.

Die Mutter wird mit dieser Hoffnung der Zu-
kunft auf dem Schiff «Tomorrow» Aufnah-
me finden.

Cuaréns Science-Fiction-Thriller soll
auf der letzten Biennale in Venedig der um-
strittenste Film gewesen sein. Was diirfte
diesen Streit ausgelést haben? Entweder
man nimmt das in diisteren Farben gefilm-
te Menschheitsdrama mit seinen Grausam-
keiten, Gewalttaten und seiner finalen Ge-
burtsapotheose, die wie ein Krippenspiel
inszeniert wird, als ein Stiick Unterhaltung,
so wie ein Videogame. Oder wir missverste-
hen dieses Schauspiel als reale Bedrohungs-
schilderung. Um aber die Probleme der Zu-
kunft zu diskutieren und bewiltigen zu
kénnen, braucht es die moralische Kraft der
Agierenden und deren unverbildete Analy-
se der Wirklichkeit und nicht die Imaginatio-
nen des Theaters.

Daher mag eine ernsthafte Diskussio-
nen auslésende Aufnahme des Films beim
Publikum mehr iiber den sozialen Zustand
einer Gesellschaft sagen, als man auf die ers-
te Reaktion hin zu glauben gewillt ist: Sind
wir hysterisch einer Bilderwelt verfallen,
egal, ob sie ihre Impressionen aus der Reali-
tit bezieht oder sie erfindet? Oder brauchen
wir die Medien, um unser Schicksal zu er-
kennen, egal, ob sie fette oder magere Jahre
predigen?

Erwin Schaar

Stab

Regie: Alfonso Cuardn; Buch: Alfonso Cuardn, Timothy J.
Sexton, David Arata, Mark Fergus, Hawk Ostby, nach dem
gleichnamigen Roman von P. D. James; Kamera: Emmanuel
Lubezki; Schnitt: Alex Rodriguez; Ausstattung: Jim Clay;
Kostiime: Jany Temime; Musik: John Tavener

Darsteller (Rolle)

Clive Owen (Theodore Faron), Julianne Moore (Julian Tay-
lor), Michael Caine (Jasper), Chiwetel Ejiofor (Luke), Char-
lie Hunnam (Patrie), Claire-Hope Ashitey (Kee), Pam Ferris
(Miriam), Danny Huston (Nigel), Peter Mullan (Syd)

Produktion, Verleih
Strike Entertainment, Hit and Run Production. USA 2006.
Farbe, Dauer: 109 Min. Verleih: UIP, Ziirich, Frankfurt a. M.

A GOOD YEAR

Neben knalligen Grossproduktionen
- zuletzt das Kreuzzug-Epos KINGDOM OF
HEAVEN - leistet sich Ridley Scott gelegent-
lich kleinere, persénlichere Arbeiten. In der
Vergangenheit war das zum Beispiel THEL-
MA & LOUISE (1991). Ebenso wie die beiden
Frauen in diesem Roadmovie zu neuen Ufern
aufbrechen, ist Max Skinner in Scotts neuem
Film A GoOD YEAR dabei, ein neues Leben
anzufangen. Im Gegensatz zu Thelma und
Louise ist er nicht genétigt, unstet iiber stau-
bige Highways und durch triste Motels zu va-
gabundieren. Thm steht ein edles Schloss mit
angeschlossenem Weingut im milden Licht
der Provence zur Verfiigung.

Max war bisher erfolgreicher Wertpa-
pier-Broker an der Londoner Bérse. Ein ge-
wiefter Finanzhai, der seiner Firma zu satten
Gewinnen verholfen hat. Allerdings nahm es
Max dabei mit dem Recht und den guten Sit-
ten im Borsengeschaft nicht allzu genau. Wie
man sich im Leben durchsetzt und es sich
dabei gut gehen lassen kann, lernte Max, als
er klein war, von Onkel Henry, denn als Kind
verbrachte er regelmissig seine Ferien bei
Henry auf dessem provenzalischem Land-
sitz.

Als Max ilter wurde, verloren sich die
Kontakte zu dem exzentrischen, dabei aber
hochst lebenserfahrenen Onkel. Mitten im
Geschiftsgetriebe erreicht Max die Nach-
richt von Onkel Henrys Tod, verbunden mit
der frohen Botschaft, sein Erbe zu sein. Also
reist er nach Stidfrankreich, um die Erb-
schaft anzutreten, beziehungsweise den
stattlichen Besitz zu Geld zu machen. Kaum
hat Max seinem Londoner Arbeitsplatz den
Riicken gekehrt, wird er von seinen Konkur-
renten demontiert und von seiner Firma ge-
kiindigt. Doch das ist fiir Max kein Grund zur
Traurigkeit. Wie Gott in Frankreich entdeckt
er in «La Siroque» v6llig neue Geniisse und
findet schliesslich das reine Gliick. Damit das
Ganze zwei Stunden dauern kann, geht das
natiirlich nicht ohne kleinere und gréssere
Komplikationen ab. So taucht eine angeb-
liche Tochter von Onkel Henry auf, die Max
die Erbschaft streitig machen will. Aber mit




dem netten Midchen findet sich ein alle Be-
teiligten zufriedenstellendes Arrangement.

A GOOD YEAR ist die Verfilmung des
vor allem als Urlaubslektiire beliebten gleich-
namigen Romans von Peter Mayle. Autor und
Regisseur sind befreundet und leben selbst
vorzugsweise in der Provence.

So konnte Ridley Scott den Film ge-
wissermassen vor der Haustiir drehen. Das
merkt man der durchgingig entspannten
Stimmung ebenso an wie den siiffig arran-
gierten Bildern. Schéne Menschen lassen
es sich in exquisitem Ambiente gut gehen.
Dafiir findet sich in Onkel Henrys tiefem
Weinkeller sogar noch ein guter Tropfen. Es
braucht also keine weiteren Erkldrungen,
warum Max seinem stressigen Job als Borsia-
ner keine Tridne nachweint - obwohl seine
schicke Loft in London auch nicht ohne war.

Ganz im Vertrauen auf die dusseren
Reize von Landschaft und Interieur, in Ver-
bindung mit allen Klischees angeblicher
franzésischer Lebensart, hat Scott mit A
GOOD YEAR ein modernes Mirchen gedreht,
einen Wohlfiihlfilm mit vielen hiibschen
Momenten und gut aufgelegten Hauptdar-
stellern.

Herbert Spaich

Stab

Regie: Ridley Scott; Buch: Marc Klein, nach dem Buch von
Peter Mayle; Kamera: Philippe Le Sourd; Schnitt: Dody
Dorn; Production Design: Sonja Klaus; Kostiime: Catherine
Leterrier; Musik: Marc Streitenfeld

Darsteller (Rolle)

Russell Crowe (Max Skinner), Freddie Highmore (junger
Max), Albert Finney (Onkel Henry), Marion Cotillard (Fan-
ny Chenal), Tom Hollander (Charlie Willis), Didier Bour-
don (Francis Duflot), Isabelle Candelier (Ludivine Duflot),
Abbie Cornish (Christie Roberts), Valeria Bruni Tedeschi
(Nathalie Auzet)

Produktion, Verleih

Scott Free Production; Produzent: Ridley Scott; ausfithrende
Produzenten: Branko Lustig, Julie Payne, Lisa Ellzey. USA
2006. Farbe; Dauer: 118 Min. Verleih: 20th Century Fox,
Ziirich, Frankfurt a. M.

UN FRANCO, 14 PESETAS

«Mein Vater hat immer gesagt, dass er
die besten Jahre seines Lebens in der Schweiz
verbracht habe», erinnert sich der Schau-
spieler und Regisseur Carlos Iglesias. Je-
ne Zeit zu Beginn der sechziger Jahre hat er
als Bub selbst miterlebt, und jener Zeit wid-
met er nun sein Regiedebiit UN FRANCO, 14
PESETAS. Wie das so ist mit Kindheitserin-
nerungen, sie verfithren einen dazu, die Ver-
gangenheit mit einem verklirten Blick zu
betrachten. Dieser Nostalgie erliegt Iglesias
vollstindig. Er erzihlt die Geschichte seines
Vaters - den er zudem auch selbst spielt - auf
marchenhaft entriickte Art und Weise.

Ein Franken ist vierzehn Peseten wert,
diese monetire Verlockung ist Grund genug
fiir die beiden spanischen Arbeiter Martin
und Marcos, in der Schweiz Arbeit zu suchen
und ihre Familien in einer unansehnlichen
Madrider Kellerwohnung zurtickzulassen.
Als Touristen eingereist, landen die beiden
unbeholfenen Spanier in einem Ostschwei-
zer Dorf mit dem zungenbrecherischen Na-
men Uzwil. Die vereinzelten Einwohner heis-
sen die Neuankémmlinge héflich willkom-
men und quartieren sie im Gasthof «Zur
Harmonie» ein. Flugs wird den Spaniern
Arbeit in der Fabrik versprochen. Besonde-
re Aufmerksambkeit schenken die beiden der
blonden Wirtin Hanna und ihrem boden-
stindigen Berner Charme. Das Friihstiick ist
gratis, die Arbeit wird tatsdchlich traumhaft
entlohnt, und mit Hanna ldsst sich gut an-
bandeln. Die Gastarbeiter wihnen sich trotz
oder vielleicht gerade wegen des anfing-
lichen Kulturschocks - an einem Uzwiler Ge-
wisser gibt es namlich sogar eine FKK-Zone

- im Paradies.

Iglesias setzt bei seiner Inszenierung
konsequent auf Stilisierung. Er versucht
nicht, ein méglichst {iberzeugendes Uzwil
der sechziger Jahre zu rekonstruieren. Viel-
mehr wird ein betont kulissenhaftes Dorf
présentiert, das von der Kuh iiber die blitz-
blanke Strasse bis zum roten Geranium mit
den wichtigsten helvetischen Klischees aus-
staffiert ist. Auch die Figuren und ihr Schick-
sal werden liebevoll, aber kaum differenziert
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gezeichnet. Die unbeirrte Reduktion auf Posi-
tives und Gefilliges entwickelt einen durch-
aus einnehmenden Charme, der durch die la-
konische Art der Hauptfiguren Martin und
Marcos noch verstirkt wird. Trotzdem: Der
idealisierende Ton dieser Mainstream-Pro-
duktion iiberrascht angesichts der Ernsthaf-
tigkeit und Brisanz des Themas. Heiter ver-
kniipft Iglesias Biografie und Zeitgeschich-
te, ohne jegliche Widerhaken zu setzen. un
FRANCO, 14 PESETAS will so auch nicht
mehr als unterhaltsame Hommage an den
Vater und das Gastland Schweiz sein. Es soll-
te daher auch nicht erstaunen, dass die spa-
nischen Arbeiter keine Sekunde bei den Stra-
pazen in der Schweizer Fabrik gezeigt wer-
den und dass Hanna einige Jahre spiter dem
verdutzten Martin sorglos lichelnd ein dun-
kelhaariges Midchen als Resultat ihrer Affa-
re prisentiert.

«Nach einer wahren Begebenheit» wird
zu Beginn des Films eingeblendet. Im Ab-
spann ist eine pathetische Widmung zu
lesen: Der Film sei «allen, ihnen allen» ge-
widmet. Diese bemiihten Authentizititssig-
nale muten angesichts des mirchenhaften
Stils paradox an. Handelt es sich doch um ei-
ne niedliche Kindheitserinnerung, die kaum
etwas mit Migrationsschicksalen zu tun hat.

René Miiller

Stab

Regie, Buch: Carlos Iglesias; Kamera: Tote Trenas; Schnitt:
Luisma Del Valle; kiinstlerische Leitung: Enrique Fayands,
Kostiim: José M. de Cossio, Puy Uche; Musik: Mario De
Benito

Darsteller (Rolle)

Javier Gutiérrez (Marcos), Carlos Iglesias (Martin), Isabel
Blanco (Hanna), Nieve de Medina (Pilar), Carmen Ros-
si (Grossmutter), Tvdn Martin (Pablito), Tim Frederick
(Pablo), Eloisa Vargas (Luisa), Aldo Sebastianelli (Tonino),
Angela del Salto (Carmen)

Produktion, Verleih

Produktion: Drive Cine, Adivina Producciones, Co-Produk-
tion: Television de Galicia (TVG) mit Unterstiitzung durch
Television Espanola (TVE), Ministerio de Educacion y
Cultura (ICAA) und Xunta de Galicia; Produzenten: José M.
Lorenzo, Eduardo Campoy. Spanien 2006. 35mm, Farbe,
Dauer: 102 Min. CH-Verleih: Columbus Film, Ziirich
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EIN FREUND VON MIR

Da steht einer mit einem Pappbecher in
der Hand an einer Uberlandstrasse, irgendwo
in Deutschland. Es ist ddmmrig, diister, die
Landschaft grau. Doch nein, nicht grau. Son-
dern silbrig oder eben: metallic. Denn Grau
ist nicht gleich Grau, heisst es spater im Film.
Es ist sealgrau-metallic, arcticsilber-metal-
lic, bluefly-metallic. EIN FREUND VON MIR,
der neue Film des 1968 in Hannover gebore-
nen Sebastian Schipper - der vor sechs Jah-
renmit ABSOLUTE GIGANTEN ein viel beach-
tetes, mit dem deutschen Filmpreis in Silber
ausgezeichnetes Regiedebiit vorlegte - han-
delt von zwei Minnern, Autos und der Liebe.
Oder aber: der Bezichungsunfihigkeit eines
jungen Mathematikers, den Uberlebensstra-
tegien eines Vaganten und der Farbe Grau.

Der da steht am Anfang des Films,
heisst Karl. Er ist, wie man zur Musik von
Gravenhurst erfihrt, ein hoherer Angestell-
ter einer deutschen Versicherungsfirma, ein
kleines Genie. Denn schliesslich hat Karl
den «Bogenschiitzen» gewonnen. Und ganz
egal, ob es diese Auszeichnung in Wirklich-
keit gibt oder nicht, sie markiert: Karl ist ein
ganzer Kerl. Doch Karl steht so einsam an der
dunklen Strasse, und die Autos flutschen an
ihm vorbei, genauso wie die Leute an der Par-
ty, wo er, der Held, sich nicht feiern lsst.

Dieser Karl also, fithlt man, der tickt
nicht richtig. Und denkt es erst recht, weil
Karl gespielt wird von Daniel Briihl, und Briihl,
spdtestens seit er in Hans Weingartners DAS
WEISSE RAUSCHEN den schizophrenen Stu-
denten Lukas spielte, auf die Rolle des Me-
lancholikers, des introvertierten Spinners,
des minnlichen Sensibelchens abonniert
ist. Auf alle Fille glaubt man sofort, dass
Karl irgendwie nicht kann. Und wie er dann
auf der Tram- oder U-Bahn-Station die Frau,
die Schipper schon an der Party als «die Frau
dieses Filmes» einfiihrt, einfach an sich vor-
beilaufen lisst, ist die Sache klar: Karl kann
nicht mit Menschen. Minner, denkt man als
Kritikerin, ticken anders. Wundert sich ein
bisschen dariiber, dass Karl in einer Woh-
nung mit Superaussicht aber voller Umzugs-
schachteln wohnt, dass er sich in Kleidern

zum Schlafen legt, wo er doch so adrett und
gar nicht stinkig aussieht.

Er habe, ldsst Schipper im Presseheft
verlauten, EIN FREUND VON MIR noch vor
ABSOLUTE GIGANTEN begonnen, es hitte
ein Roadmovie um eine Minnerfreundschaft
werden sollen, eine romantische Geschichte
um zweli, die sich kennenlernen und deren
Leben dadurch véllig durcheinander gerit.
Doch das erinnere an die Siebziger, und so
unschuldig wie damals sei man heute nicht
mehr. Und so spielt EIN FREUND VON MIR
nun zum Teil auf der Strasse, ohne ein wirk-
liches Roadmovie zu sein. Nicht romantiklos

- aber abgekiihlt.

Weil der Chef findet, Karl miisse sich
dndern, schickt er ihn fiir einen Tag an die
Front. Er soll einen Autoverleih auf dessen
Versicherungstauglichkeit tiberpriifen, in-
dem er undercover dort einen Tag lang als
Fahrer arbeitet. Und da trifft Karl nun Hans.
Dieser Hans, von Jiirgen Vogel mit Charme
und schlechten Zihnen gespielt, ist vom
Schicksal weit weniger begiinstigt als Karl.
Doch er ist ein Hans im Gliick, und es ist
nach der Vergewaltiger-Parforce-Leistung,
die Vogel in DER FREIE WILLE hinlegte, rich-
tig befreiend, ihn mal wieder als lustigen
Vogel anzutreffen. Hans nun also, extrover-
tiert und stets bemiiht, die schonen Seiten
seines Schicksals zu sehen, ist Karls Gegen-
teil. Er steht binnen Kurzem in Karls mora-
lischer Schuld. Und fordert ihn dann derart
heraus, dass der arme Karl-Kerl kaum weiss,
wie ihm geschieht: all diese Bubenspiele die
ganze Zeit, diese Autorennen und dazu diese
provokativen Fragen. Was aus Karl wohl ge-
worden wire als Frau? Nonne oder Modell?
Durch Hans lernt Karl die Freude am Auto-
fahren, insbesondere am nackig Porsche-Ra-
sen kennen, macht durch ihn auch die Be-
kanntschaft der von Sabine Timoteo gespiel-
ten Stelle, in die er sich mit Hans’ Erlaubnis
schliesslich verliebt ...

Jiirgen Vogel und Daniel Briihl haben
fiilr EIN FREUND VON MIR das erste Mal ge-
meinsam vor der Kamera gestanden. Die
beiden kommen gut nebeneinander, ihre

Charismen ergédnzen sich: Sowohl Vogel als
Happy-Mensch wie Briihl als auftauende
Dumpfbacke sind stark. Und als Frau sitzt
man im Kinosessel und denkt: So sind sie
also, die Mdnner. Machen Bubenspiele, trdu-
men vom Porsche-Fahren und schenken sich
gar Frauen, sofern die Chemie zwischen
ihnen stimmt. Denkste, belehren einen da die
Kritikerkollegen, behaupten, nie von schg-
nen Autos zu triumen, wollen nichts wissen
vom Rausch der Geschwindigkeit: alles viel
zu stereotyp, klischiert, abgeschmackt.

Zum Schluss dann fihrt Karl in Hans’
lottrigem Daf zu Stelle nach Barcelona. Doch
bei Schipper ist die Stadt Gaudis und Mirds
so grau wie Nordrhein-Westfalen - und das
ist dann ein bisschen arg. So arg wie der Ein-
satz der Musik, die manchmal sossig die Ton-
spur verwischt, die ansonsten ziemlich spe-
ziell, mit viel Einzelgerduschen und wenig
Ambiente auskommt. Ein wenig ratlos ldsst
EIN FREUND VON MIR die Zuschauer zurtick.
Will explizit Komédie sein, doch es fehlt
ihm zum einen der Drive, der ABSOLUTE GI-
GANTEN gigantisch machte, und es fehlt vor
lauter dezentem Grau dann eben auch da die
farbige Wirme, wo sie von der Story her vor-
handen wire. Und das ist dann ein klein we-
nig schade. Weil EIN FREUND VON MIR, zZu-
mindest aus Frauensicht, doch sonst eine
recht “gmdégige” Grosse-Buben-Geschichte
wadre.

Irene Genhart

Stab

Regie, Buch: Sebastian Schipper; Kamera: Oliver Bokelberg;
Schnitt: Jeffrey Marc Harkavy; Szenenbild: Andrea Kessler;
Kostiime: Anette Guther, Charlotte Sawatzki

Darsteller (Rolle)

Daniel Briihl (Karl), Jiirgen Vogel (Hans), Sabine Timoteo
(Stelle), Peter Kurth (Fernandez), Michael Wittenborn
(Naumann), Oktay Inanc Ozdemir (Theo), Steffen Groth
(Frank), Jan Ole Gerster (Cornelius)

Produktion, Verleih

X Filme Creative Pool; in Zusammenarbeit mit Film 1 Tele-
pool; Produzenten: Maria Kopf, Tom Tykwer; ausfiithrender
Produzent: Sebastian Ziihr. Deutschland 2006. 35 mm, For-
mat: Cinemascope 1:2.35; Farbe; Dauer: 84 Min. CH-Verleih:
Filmcoopi, Ziirich; D-Verleih: X Verleih, Berlin




1 ROLLED
STOCKINGS

Regie:

Richard Rosson

(1927)

“Diese Frau ist ein ¢ffentlicher Skandal,
dazu geschaffen, die Liebe-losen
Frauen zum Selbstmord zu treiben
und das Gesicht wie die Substanz
der Welt zu verdndern.”

Als der pubertir verziickte Ado Kyrou dies
1957 in seinem Buch «Amour, Erotisme & Ciné-
ma» liber Louise Brooks schrieb, war die von den
Kinemathekaren Henri Langlois in Paris und
James Card in Rochester gerade erst dem Ver-
gessen der Filmgeschichte entrissen worden. Thr
Mythos als Ikone des Stummfilms und als Ver-
kérperung einer freiziigigen weiblichen Exis-
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Photogenie erotischer Lebendigkeit

Zum hundertsten Geburtstag von Louise Brooks

tenz im Zeitalter des Jazz basiert eigentlich auf
nur zwei Filmen, die sie 1928/29 in Deutschland
gedreht hatte, sowie auf einigen Glamourfotos
aus ihrer Zeit bei Paramount 1926 bis 1929. Thre
einundzwanzig US-Filme sind selbst Filmhisto-
rikern kaum geldufig, gehéren sie doch eher zur
Studiomassenware, in denen sie oft noch nicht
einmal die weibliche Hauptrolle spielte. Trotz-
dem hat sich das Bild der Louise Brooks in das
kollektive Gedichtnis eingebrannt, und das so-
gar jenseits der Vermarktungsstrategien der
Filmkonzerne. Auf fast jedem Grossstadtboule-
vard kann man heute Postkarten mit ihrem Ab-
bild kaufen, das sich von ihren Filmrollen weit-
gehend gel6st hat.

Maske und Natiirlichkeit

Henri Langlois hielt sie fiir die perfekteste
Inkarnation des photogénies, sie verkérpere «die
Intelligenz des kinematographischen Prozesses».
Thr Bild wirke zeitlos, wie die Statuen der Anti-
ke, es vereine «totale Natiirlichkeit und tota-
le Einfachheit». Wirft man einen Blick auf ihre
stilisierte Erscheinung, will das zundchst kaum
einleuchten. Da ist eine sehr junge Frau mit sehr
kurzem, geometrisch geformtem Haarschnitt
(einem Bob), spitzwinklig auslaufend im Schli-
fen-Wangenbereich. Das tiefdunkle Haar fun-
kelt wie schwarz lackiert. Es bedeckt fast voll-
standig die Stirn und bildet kurz oberhalb der
ebenfalls dunkel unterstrichenen Augenbrauen
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eine scharfe Kante. Die tiefdunklen Augen wer-
den durch dunklen Lidstrich unterstrichen und
durch betont helles Make-up konterkariert. Das
weisse Gesicht ist ein wenig rundlich, nicht so
linglich oval wie im klassischen Schonheits-
ideal, dem etwa die Garbo entspricht. Die Lip-
pen der Brooks wirken etwas schmal, kénnen
aber durch Farbbetonung verstirkt werden. Na-
cken und Schulteransatz liegen fast immer frei
und bilden einen weiteren hellen Hautkontrast.
Auf den Publicity-Fotos und auch in vielen Fil-
men trigt sie zumeist kniekurze Kostiime oder
Abendkleider, die riickenfrei und fast bis zum
Bauchnabel dekolletiert sind. Thre kleinen Briis-
te werden zwar durch die Seitenteile geradeso
verdeckt, aber durch einen Seitenblick einsehbar.

Sie gibt den Blick auf ihren Kérper ungehemmt
frei, ja zieht ihn regelrecht an, so dass sie einen
fast nackten Anblick bietet, obwohl sie angezo-
genist.

Der Begriff des Flappers, der Mitte der
zwanziger Jahre auf den Typ des lebenslustigen,
hedonistischen jungen Girls mit den kurzen
Haaren und der sportiven Erscheinung gemiinzt
wurde, trifft auf Louise Brooks nur halb zu. Sie
verbindet diesen neuen, leicht androgynen Frau-
entypus mit einer regelrecht aggressiven Stili-
sierung des Weiblichen, die Aspekte der femme
fatale einbezieht. Thre nonchalant direkte An-
sprache des minnlichen Betrachters, auf den
ihre Lebenslust gerichtet zu sein scheint, die ex-
pressive Zeichenhaftigkeit ihrer Weiblichkeits-
inszenierung haben etwas von der beschwingten
Dekadenz, die einer Figurine von Aubrey Beards-
ley entstromt. Trotzdem ist Louise Brooks eine
iiberaus moderne Erscheinung, die auch im lais-
sez faire der Postmoderne en vogue ist, denn sie
zeigt und modelliert ihren Korper ebenso freizii-
gig wie selbstbestimmt.

Thre nur etwa 1,60 Meter Kérperhohe stei-
gert sie mit wenigstens acht Zentimeter hohen
Absitzen, trotzdem wirkt sie auch in den hauch-
diinnen Kleidern aus Seide, Satin oder Chiffon
nur bedingt durch die Linie. Louise Brooks ur-
spriingliches Ausdrucksmittel ist die Bewegung.
Mit fiinfzehn Jahren kommt sie 1921 nach New
York, um hier modernen Tanz zu studieren, in

den Kompanien von Martha Graham und Ruth
St. Denis aufzutreten und bald ein bei den Mén-
nern {iberaus gefragtes Chorus- und Nachtclub-
Girl zu werden. Sie tappt in die Jetset-Falle. Ihre
Affdren sind Legion. Bald zirkulieren Nacktauf-
nahmen von ihr. Aber sie entscheidet frei, wem

(.

sie sich hingibt. Sie wird stets ein ebenso unge-
richteter wie rebellischer Freigeist bleiben, eine
Einzelgidngerin, die - wie sie spiter schreiben
wird - «durch voriibergehenden Erfolg beim
Film zeitweilig vom Eremitenpfad abgelenkt»
wurde. In ihren Filmen wird sie oft Tdnzerinnen
darstellen, ohne dass es je um ihren Tanz geht.
Geblieben ist davon das Ausstellen ihrer gut trai-
nierten, aber nicht sehr langen Beine, die ebenso
mondine wie leichte Bekleidung und die freigie-
bige Akzentuierung des Kérpers. Fiir den Film
ist das ein Gliicksfall. Der ist eben nicht nur ein
Bewegungsmedium, sondern auch eines der Kér-
perschaulust und der voyeuristischen Blicke.
Er kann, wie kein anderes szenisches Medium,
Details regelrecht fetischistisch herausheben,
das Gesicht und die Augen, den Nacken oder das
Drehen des Kopfes in der Grossaufnahme oder
im Umschnitt.

Louise Brooks’ auffilligstes Wirkungsmerk-
mal ist die Lebendigkeit und vermeintliche Na-
tiirlichkeit ihres mimischen Ausdrucks. Dass
der durch die Modellierung von Gesicht und
Haaren fiir die foto- und die kinematografische
Aufnahme bewusst tiberformt worden ist, ge-
rit schnell in Vergessenheit. Ihr faszinierender
Blick erinnert an die urwiichsige Unschuld eines
Midchens aus Kansas (wo sie am 14. Novem-
ber 1906 geboren wurde). Thre Augen strahlen
Anmut und tiefe Klarheit aus. Thr Blick ist ein-
ladend, obwohl oft in eine kaum bestimmbare
Ferne gerichtet, so dass er viele Adressaten ha-
ben kann. Er sendet anziehende Intensitit aus,
aber er fordert auch Distanz. Er ist offen, direkt,
ja fast schamlos (= ohne Scham). Er ist sehr pri-
sent und erscheint zugleich passiv, auch wenn
die Augen der Brooks selten niederblicken. Er ist
iiberhaupt nicht schwer (wie etwa der der Diet-
rich), sondern federleicht. Thr Blick verschmilzt
Midchen und Frau, femme fatale und Naturge-
schopf. Er belebt die Maske der Louise Brooks,

die sie sich mit dem scharfkantigen schwarzen
Helm des Haarschnitts, den harten Kontrasten
von Hell und Dunkel, nackter und bedeckter
Korperteile zugelegt hat, auf ungeheuer vitale
Weise. Das erstaunlichste an ihrer Erscheinung
ist die Verschmelzung von Maske und Natiirlich-
keit, deren kontrastreiche Zutaten sich wechsel-
seitig verstirken und doch eine Einheit bilden.
Es entsteht eine flirrende Sinnlichkeit, zu dem
sich im méinnlichen Blick, der in der Betrach-
tung aussergewShnlicher Frauen nun einmal ein
sexistischer ist, schnell auch Assoziationen von
Unschuld und Verfithrung, Passivitit, Hingabe
und erfiillbarem Begehren gesellen.

Helldunkler Glanz des bad girl

Zum Film kommt Louise Brooks im Mai
1925. Sie soll nicht besonders scharf darauf gewe-
sen sein, sondern hitte eigentlich lieber die T4n-
zerinkarriere bei den Ziegfeld-Follies fortgesetzt.
Thre Rolle in STREET OF FORGOTTEN MEN ist
klein. Von Anfang an wird die dekorative dunkle
Schonheit, die sie in diesem Bowery-Gangster-
drama zu geben hat, verbunden mit dem Charak-
ter des quicklebendigen bad girl. Sie erhilt einen
Fiinf-Jahres-Vertrag bei Paramount mit einem
wochentlichen Gehalt von 250 Dollar. THE AME-
RICAN VENUS (1925/26) erzihlt von zwei verfein-
deten Familien aus der Kosmetikbranche. Doch
das ist nur Vorwand, um reale und inszenierte
Bilder von der Miss-America-Wahl vorfiihren
zu konnen. Louise Brooks ist Miss Bayport, die
sich von den langbeinigen Blondinen nicht nur
wegen ihrer dunklen Haare und kleineren Er-
scheinung abhebt. Obwohl sie die Wahl natiir-
lich nicht gewinnt, ist sie der Blickfang, sowohl
im Badeanzug wie auch im aufregenden Abend-
kleid, das ihren Oberkorper geradeso bedeckt
und das sie lissig, lasziv, fast stoisch présentiert.
Eine solch brisante Koérper-Kleid-Legierung

kann sie auch in A SOCIAL CELEBRITY (1926) vor-
fithren, nachdem sie Adolphe Menjou zu einer im-
posanten Karriere getrieben hat, denn die Brooks
als kleine Manikiire will um jeden Preis aufstei-
gen. In IT’S THE OLD ARMY GAME (1926) spielt
sie an der Seite eines anderen Schauspielers, der



1 Glamourfoto
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Richard Rosson (1927)

3 THE AMERICAN
VENUS Regie:
Frank Tuttle (1926)

4 LOVE’EM AND
LEAVE’EM Regie:
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W.C.Fieldsin1T’s
THE OLD ARMY
GAME Regie: Edward
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Louise Brooks’ auffilligstes Wirkungsmerkmal ist die Lebendigkeit und vermeint-
liche Natiirlichkeit ihres mimischen Ausdrucks. Ihr Blick ist einladend, obwohl oft

in eine kaum bestimmbare Ferne gerichtet.
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wie Menjou einen absoluten Kontrast zur Leben-
digkeit der Brooks gibt: W.C. Fields. Ein unglaub-
liches Spannungspaar bilden dessen griesgri-
mige Misanthropie und ihr smartes und befrei-
endes Licheln, das sogar Fields den verschimten
Anflug eines liebevollen Blicks entlockt.

In LOVE 'EM AND LEAVE 'EM (1926, Re-
gie: Frank Tuttle) ist nicht nur ihre Rolle grésser,
sondern auch ihre Amoralitit. Die Einfithrungs-
szene zeigt sie als Ladenmadchen, das eine Lei-
ter hochsteigt und sich der Blicke der Manner
hinter ihrem Riicken durchaus bewusst ist. Am
Ende der Leiter wippt sie mit dem Unterschen-
kel, als winke sie ihnen zu. Sie trigt die schénen
Kleider und Dessous ihrer Schwester und spannt
ihr den Verlobten aus, als der aufzusteigen be-
ginnt. Sie verzockt das Geld des Wohlfahrts-
fonds und schiebt die Unterschlagung ihrer
Schwester zu. Ein Drittel des Films ist sie im
extra kurzen Tutu mit weissem Puschelabsatz
und weissem Zylinder zu sehen. Innerhalb einer
Stunde wird sie erst ihren Abteilungsleiter und
dann den Kaufhauschef verfithren. Die lteren
Herren fallen auf die laszive Jugendlichkeit und
ihr aggressives sexy Outfit herein, der Verlob-
te ihrer Schwester auf ihren unschuldigen Blick.
Wieso der biedere Schaufensterdekorateur der
Auffassung ist, «You may not be real bright, but
youre some snappy dresser», bleibt unerfind-
lich. Denn bereits in diesem Film ist sie nicht
nur betont schick, sondern offenbart gerade in
ihrer schauspielerischen Unbedarftheit einen
fast auratischen Glanz und eine bedngstigende

kérperliche Direktheit. Vom iiblichen Code, dem
routiniert unterspielten Naturalismus der iibri-
gen Schauspieler, ist sie weit entfernt. Sie kann
nicht in dieser Weise spielen, vielleicht kann sie
im Sinne dramatischer Rollenauslegung iiber-
haupt nicht spielen. Sie verbindet sich kaum
mit der Rolle, der Szene oder den Mitspielern.
Thre Prisenz ist uniibersehbar, aber die Figur ist
greifbar wie ein Windhauch. Sie ist ein leuchten-
der Fremdkérper in einer rithrseligen Liebesge-
schichte, in der sie unbeschwert ob Moral, An-
stand und Konventionen (auch der schauspiele-
rischen) eine federleichte femme fatale gibt.

Flapper, Hobo und femme fatale

Dass die Brooks auch in weniger exaltierten
Rollen, die eigentlich einer dramatischen Dif-
ferenzierung bediirften, eine gute Figur macht,
hatte sie schon 1926 mit THE SHOW OFF bewie-
sen. Hier spielt sie das nette Mddchen von neben-
an, das mit dem Nachbarssohn wohl schon seit
Kindstagen liiert ist. Zwar trigt sie auch hier
hochhackige Schuhe und gelegentlich ein Kleid
mit durchsichtigem Hals- und Armbereich.
Doch sie wirkt etwas zuriickgenommener, der
Blick ist sehr wach, aber auch fragend und trau-
merisch. Thr Freund (Gregory Kelly) ist ein stiller
Erfinder, dem es nicht gelingt, seine Entdeckung
zu vermarkten, der aber in seinen sanften Augen
fast ebenso viel Glanz hat wie sie. In einem emo-
tionalen Ausbruch sagt sie dem Aufschneider,
der sich in die Familie eingeschlichen hat, wii-
tend und mit zusammengekniffenen Augen die
Wahrheit. Ansonsten sind ihr neckisches Li-
cheln und ihre sich urplétzlich zuwendenden
Kopfbewegungen selten handlungsrelevant.
Trotzdem bringt sie der Regisseur Malcolm St.
Clair immer wieder ins Bild, weil sie verschwen-
derische Unbekiimmertheit, Begeisterung und
Elan versprechen.

Der betont aktive Habitus des Flappers und
seine Inszenierung in Kleidung und Kérperges-
tus demonstriert einerseits Selbstbewusstsein
und deutet andererseits eine gewisse Geschlechts-
ambiguitit an. Auch Louise Brooks’ Korperbild
hat - nicht nur wegen der kurzen Haare und der
sportlichen Figur - einen Zug ins Androgyne,
der jedoch die jugendlich weiblichen Merkmale
nur umso stirker hervortreten lisst. In BEGGARS
OF LIFE (1928) wird dieser Kontrast auch drama-
tisch genutzt. Sie spielt ein Mddchen, das sich
auf der Flucht vor der Polizei als Junge verklei-
det. Den Grund dafiir berichtet die Eréffnungs-
sequenz kurz und knapp: Der Farmer, der sie
aufgenommen hat, will sie vergewaltigen, wor-
auf sie ihn erschiesst. Regisseur William Well-
man zeigt das traumatische Geschehen in einer
Doppelbelichtung, projiziert auf das Gesicht
des Midchens, das einem Landstreicher davon
erzihlt. Thm schliesst sie sich an und kommt in
eine Art Vorhélle. Denn der Anfiithrer der Hobo-
Gruppe bemerkt trotz der Schirmmiitze, die tief
in die jetzt freie Stirn gezogen ist, die weibliche
Ausstrahlung, vor allem die des femininen Blicks.
Damit wird sie Objekt der Begierde und des
Kampfes. Dem Reiz von androgyner Figur und
weiblichem Gesicht kann sich Wellmann nicht
entziehen und bringt es wiederholt im Um- oder
Gegenschnitt gross ins Bild, obwohl die Brooks
den Charakterkonflikt nicht wirklich ausdeuten
kann. Der Versuch, die Wangen und das Gesicht
etwas zu vereisen, muss gentigen, um auszudrii-
cken, dass sie entwurzelt und verzweifelt einen
Platz im Leben sucht. Dass ihr das ausgerechnet
in der Verkleidung als altmodisches Bauernmad-
chen mit Haube gelingen soll, entlockt ihr das
einzige zarte Licheln in diesem dunklen Film
voller sozialrealistischer Klischees.

BEGGARS OF LIFE ist einer der wenigen
Filme, wo sich die Brooks fiir einen Mann ent-
scheidet. Stets wird sie von mehreren begehrt,
wobei sie erstaunlich wenig Unterschiede zwi-
schen den Attraktivitdtsniveaus macht. Das ist

auf der Ebene der Rolle oft berechnend, auf der
Ebene der Darstellung verschwenderisch. Es hat
den Anschein, als sei sie bereit, ihre Zugewandt-
heit und ihr Licheln fast jedem Mann zu schen-

[2

ken. Nur die wenigsten kénnen das Geschenk ge-
nau so frei annehmen, sondern versuchen, Besitz
vonihr zu ergreifen. Soauchin A GIRL IN EVERY
PORT (1928, Regie: Howard Hawks). Eigentlich
geht es um die Freundschaft zweier raubeiniger
Seeminner. Der Altere, dusserlich derb, aber mit
weichem Kern (gespielt von Victor McLaglen), ver-
liebt sich sofort in sie. Als Mademoiselle Godiva
steigt sie im hautengen Badetrikot und schwarz-
glinzender Lederkorsage langsam eine Leiter

hoch, um sich im Kopfsprung in ein kleines Be-
cken zu stiirzen. Der gutmiitige Seemann will
mit ihr eine Farm kaufen, was ihr ein irritiertes
Licheln entlockt. Tatsidchlich domestiziert sie
ihn. Mit Inbrunst putzt er ihre Schuhe, wihrend
sie auf dem Sofa heftig mit seinem jiingeren
Freund flirtet, den sie von frither kennt. «Some
boys are just borned saps», meint er, nicht erken-
nend, was um ihn herum geschieht. Und Louise
Brooks nickt in Grossaufnahme dazu. Natiirlich
kommt es zu Eifersucht und Schligerei, doch
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1 Glamourfoto

2 BEGGARS OF LIFE
Regie: William
Wellman (1928)

3 AGIRLIN EVERY
PORT Regie:
Howard Hawks (1928)

4 LOVE’EM AND
LEAVE’EM

Regie: Frank Tuttle
(1926)

5 Richard Arlen
(stehend) und Louise
Brooksin BEGGARS
OF LIFE Regie:
William Wellman
(1928)

Sie verbindet sich kaum mit der Rolle, der Szene oder den Mitspielern.
Ihre Prasenz ist uniibersehbar, aber die Figur ist greifbar wie ein Windhauch.
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nur aus einem Missverstdndnis. Denn der jiinge-
re Seemann betriigt seinen Freund nicht. Er ver-
ldsst fluchtartig seine Wohnung, als die Godiva
sich ihm begehrlich nahert. Voraussetzung dafiir,
dass sich die beiden Minner wieder verséhnen,
ist die Ausklammerung dieser Frau. Sie wird in
der Schlusssequenz einfach vergessen.

In ihrem letzten amerikanischen Stumm-
film l4sst man sie noch drastischer verschwin-
den. In THE CANARY MURDER CASE (1928)29)
wird sie nach fiinfzehn Minuten erwiirgt. Sie
spielt einen Varietéstar, der hoch tiber den spar-
lich bekleideten Chorusgirls in einem knappen
Federkostiim als schillernder Kanarienvogel
schaukelt, unter ihr die Mdnner, die sie begehren

- und die sie gnadenlos ausnutzt und erpresst.
Sie will den Sohn eines Bankers heiraten. IThr ist
es vollig egal, ob der eine andere liebt. Als Drein-
gabe erpresst sie noch die eine oder andere Tif-
fany-Preziose von ausgemusterten Liebhabern.
Louise Brooks wirkt ungewéhnlich angestrengt
in diesem Film, den sie offensichtlich nicht ge-
mocht hat. Ihr zunehmender Trotz und ihre Ver-
achtung gegentiber der Arbeitsweise wie den Er-
zeugnissen des Hollywood-Studiobetriebs ist
fast kérperlich spiirbar. Die kiihle Berechnung
der Liebesabenteuer, welche die Rolle narrativ
vorgibt, kann sie kaum darstellen. Sie wird vor
allem iiber das neureiche Interieur ihrer Woh-
nung definiert. Mimisch kidmpft die Offenheit
ihres Gesichts mit der behaupteten Verschlagen-
heit des Charakters. Noch heikler wirkt ihre Er-
scheinung durch die Einfiigung nachgedrehter
Tonpassagen und die Vertonung mit einer
Stimme, die einen derb-schrillen Brooklyn-Ak-
zent aufweist. Anmut wie Extravaganz ihrer Er-
scheinung werden arg ramponiert. Doch mehr
noch: In den nachgedrehten Szenen wird sie zur

Silhouette degradiert, von hinten oder der Seite
aufgenommen, so dass nur noch das hohle Zei-
chen ihres Bobs tibrig bleibt.

Eine Fantasie

aus Amoralitit und Unschuld

G. W. Pabst hatte Brooks 1928 in einem Film
gesehen, ob THE GIRL IN EVERY PORT oder das
komische Drama EVENING CLOTHES (1927), WO
sie eine quicklebendige Pariser Tidnzerin na-
mens Fox Trott gibt, ist heute schwer zu ent-
scheiden. Dass er die Rolle der Lulu in der Ver-
filmung von Frank Wedekinds «Die Biichse der
Pandora» (1929) mit einem in Deutschland un-

bekannten amerikanischen Revuegirl besetzt,
grenzt an einen Skandal. Thre «l4chelnde Inter-
essenlosigkeit» und die «kaum zwei wechseln-
den Ausdrucksnuancen fiir die Urgewalt der
Lulu» quittiert die zeitgendssische Kritik kopf-
schiittelnd und daumensenkend. Thr fehle die
«Sinnenkraft» und die «Gewalt des Trieblichen».
Von ihr gehe in einer der hochdramatischsten
weiblichen Rollen, die Film und Theater bereit-
halten, nichts weiter aus als «Heiterkeit und
Jugend». Jahrzehnte spiter wird sich das als ein-
zigartiger erotischer Zauber und als Sternstunde
der Filmgeschichte entpuppen. Uber ihre Rolle
wusste die Brooks zunichst nichts. Sie kann-
te Pabsts Filme nicht, die seit DIE FREUDLOSE
GASSE (1925) den Zusammenhang von materiel-
ler und sexueller Attraktion und Macht thema-
tisierten, die begierig Reinheit und Unschuld
zerstort. Sie kannte das Drehbuch nicht. Pabst
soll ihr nur wenig zum Inhalt der jeweiligen Sze-
ne gesagt haben. Dass sie aufgrund ihrer eige-
nen Lebenserfahrung viel iiber Sex und Tausch-
beziehungen im Showbusiness und in der Fi-
nanzwelt erfahren hatte, war wahrscheinlich
weder ihr noch Pabst wirklich klar. Gleiches gilt
fiir ihre unbeschwerte Ziigellosigkeit und ihre
natiirliche Renitenz, im wahren Leben wie in vie-
len ihrer Filme. Die Kindereinfalt des Lasters, die
Wedekind in der Kunstfigur einer Monstertragé-
die versteckte, war fiir die Brooks véllig normal,
so dass ihr die Vorginge nach eigener Aussage
wie ein «wahrheitsgetreues Bild dieser Welt der
Lust» vorkamen.

Auch Pabst wollte die Lulu entddmonisie-
ren. Ihm war aber klar, dass es nicht um eine rea-
listische, sondern um eine laborhafte Anord-
nung von Geschlechterbeziehungen ging. Lulu

sollte als vollig unverformtes Wesen erscheinen,
das Begriffe wie gut und schlecht, Berechnung
und Gegenleistung, Anstand und Konvention
nicht kennt. Sie sollte unschuldig und amora-
lisch sein, aber nicht als schicksalhaftes Fabel-
wesen eines betdrenden Erdgeists, sondern ganz
selbstverstindlich als moderne junge Frau. Pabst
suchte eine Verkorperung des weiblichen Urzu-
stands in véllig gegenwirtiger Gestalt, Erotik
und Zugewandtheit. Ihn interessierte, wie dar-
auf die geballte méinnliche Kraft, Macht und
Panzerung reagiert. Er konfrontiert diese Frau,
die nicht viel mehr als ihr Licheln nutzt, mit den
verkrampften Hahnenkdmpfen der Minner, wo-
bei abzusehen ist, dass der Gewinner der nichste
Hahnrei sein wird. Daraufhin wird sie der Schlag
treffen, sie bringen sich selbst um oder werden
umgebracht. Den michtigsten der Minner, den
Lululiebt und der sich gegen seinen Willen in sie
verliebt, wird sie in einer Mischung aus Notwehr
und Liebesbeweis eigenhindig toten. Damit be-
ginnt ihr dramatisch und aus ménnlicher Selbst-
erhaltung notwendiger Abstieg zur Strassendir-
ne. Thr Schicksal erfiillt sich bei Jack the Ripper.
Louise Brooks interpretierte das Jahrzehnte spa-
ter als «Geschenk, von dem sie (Lulu) seit ihrer
Kindheit getraumt hat: Tod aus der Hand eines
Lustmérders». Threr Erinnerung (oder Einschit-
zung) nach sollte der Film enden, indem Jack ihr
das Messer in die Vagina stgsst. Doch das war bei
aller Lust am sexuellen Hass, den Brooks als Ob-
session bei dem von ihr sehr bewunderten G. W.
Pabst spdter ausgemacht hat, nicht darstellbar.
Auch in ihrem zweiten Film mit Pabst,
DAS TAGEBUCH EINER VERLORENEN (1929),

hatte Louise Brooks nach eigener Aussage kei-
ne Ahnung von der Handlung und dem drama-
tischen Gehalt ihrer Rolle. Der Regisseur prob-
te mit ihr kaum Szenen, und er zeigte ihr auch
nie die Muster. Der Film verlange vom Darstel-
ler Wahrheit, meinte er spiter. Aber offensicht-
lich gibt es verschiedene Wege, diese im Film zu
codieren. Eine davon ist die erotische Anschau-
ung, die Pabst in Aufnahmen des entbldssten
Hals-Schulter-Nacken-Bereichs (eines der be-
liebtesten Darstellungsfelder von Kindfrauen)
sucht. Alle erotischen Situationen kulminieren
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1 THE CANARY
MURDER CASE Regie:
Malcolm St. Clair
(1929)

2 DIE BUCHSE DER
PANDORA Regie:
G. W. Pabst (1929)

3 DAS TAGEBUCH
EINER VERLORENEN
Regie: G. W, Pabst
(1929)

4 Louise Brooks und
Fritz Kortner in DIE
BUCHSE DER PAN-
DORA Regie: G. W.
Pabst (1929)

5 Adolphe Menjou
und Louise Brooks in
EVENING CLOTHES
Regie: Luther Reed
(1927)

6 FritzRasp und
Louise Brooks in DAS
TAGEBUCH EINER
VERLORENEN Regie:
G. W. Pabst (1929)

G.W. Pabst konfrontiert diese Frau, die nicht viel mehr als ihr Licheln
nutzt, mit den verkrampften Hahnenkimpfen der Médnner, wobei abzu-
sehen ist, dass der Gewinner der nichste Hahnrei sein wird.
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1 Georges Charlia
und Louise Brooks
in PRIX DE
BEAUTE Regie:
Augusto Genina
(1930)

2 Louise Brooks
und Buck Jones in
EMPTY SADD-
LES Regie:
Lesley Selander
(1936)

3 John Wayne
und Louise Brooks
in OVERLAND
STAGE RAIDERS
Regie: George
Sherman (1938)

Vom Projektorlicht bestrahlt, sinkt sie im Bildvordergrund zusammen. lhr Lacheln
erstirbt, wihrend es auf der Leinwand im Hintergrund lebendig ist und bleiben
wird, solange die Maschinerie des Kinos lauft.




darin, dass Louise Brooks’ Kopf als Zeichen der
Hingabe in den Nacken zuriickfillt. Um psycho-
logische Wahrheit bei Brooks herzustellen, griff
Pabst zu simplen Psychotricks, etwa den Entzug
oder die Zuwendung von Aufmerksamkeit und
die Stimulierung von Eifersucht. Die erotische
Anziehungskraft der Hauptdarstellerin setzte
er auch gegeniiber den véllig anders spielen-
den deutschen Schauspielerkollegen ein, um bei
ihnen Abwehr- oder Reizaffekte hervorzurufen.
Trotz der szenischen Detailversuche des Regis-
seurs, einen psychologischen beziehungsweise
erotischen Realismus herzustellen, geht Brooks
auch durch diesen Film mit einer eindringlichen
Unpersénlichkeit. Sie verkérpert Thymian, die
auf ihrer Konfirmationsfeier vergewaltigt und
der das Kind genommen wird. Aus dem Haus ge-
wiesen, landet sie im Erziehungsheim, das Pabst
als sadistische Vorhélle zeigt, und spater im Bor-
dell, das er als familidren, fast arkadischen Ort
inszeniert. Das junge Midchen, das angesichts
dieser traumatischen Ereignisse zur Frau wird,
verfolgt dies mit offenen, staunenden, aber
merkwiirdig unbetroffenen Augen. Was Thy-
mian jenseits von situativen Primarreaktionen
empfindet, ist in ihrer Maske eines Konzentrats
unschuldiger Schénheit und sozial erzwungener
Amoralitit schwer auszumachen. Im Vergleich
zur Lulu scheint sie weniger getrieben, fast ge-
lassen zu agieren. Und sie setzt ihr Licheln er-
heblich sparsamer ein, das hier aus einer melan-
cholisch verhangenen Situation entsteht und
dann umso leuchtender erstrahlt. Im Bordell
entlockt es einem dicken Freier (Kurt Gerron), der
um die Einmaligkeit dieses Anblicks weiss, Tré-
nen der Rithrung.

Louise Brooks gehe, so der irritiert be-
rithrte Kritiker Ernst Blass, «erschrocken, trot-
zig, wartend, verwundert durch den Film. Fast
wie ein schéner, tragischer Buster Keaton. Gross-
dugig, infantil, in entziickenden Kleidern».
Eigentlich spielt sie gar nicht. Sie codiert Bedeu-
tung nicht mit artistischen Mitteln des Schau-
spielers. Sie scheint nur sich selbst zu geben, mit
unglaublicher Prisenz da zu sein und sich an den
Augenblick zu verstromen. Das Vorher und Hin-
terher, die Entwicklung einer Rolle, damit hat sie
wenig im Sinn. In einem Filminterview, das sie
1974 dem Dokumentarfilmer Richard Leacock
gab, meinte sie, dies sehr genau reflektierend:
«Wenn ich spielte, hatte ich nicht die blasseste
Ahnung, was ich eigentlich tat. Ich spielte mich
einfach selbst; das ist die schwierigste Sache der
Welt - wenn man weiss, dass es schwierig ist. Ich
wusste es nicht, und so kam es mir leicht vor. Ich
brauchte nichts zu verlernen.» Das Wissen um
sich und ihre Wirkung hitte ihren Ausdruck
wahrscheinlich zerstért. G. W. Pabst beliess sie
bewusst in diesem Status genialer Unbefangen-
heit. Er bemiihte ein paar inszenatorische Tricks
und besonders empfindliches Filmmaterial, sie
zur Geltung zu bringen.

PRIX DE BEAUTE (192930, Regie: Augusto
Genina) ist ihr letzter Film in Europa. Er ent-
steht nach Drehbuchideen von G.W. Pabst und
René Clair, der ihn urspriinglich inszenieren soll-
te. Louise Brooks verkérpert den Prototyp des le-
benslustigen Flappers, die Sekretiirin, vor allem
durch ihr Lachen. Es ist hell, klar, vital, Leben

aufsaugend, manchmal auch etwas verlegen -
und es wird, so zauberhaft es ist, vom Regisseur
zu hiufig ins Bild gesetzt. Eine wichtige Charak-
terisierung erfolgt tiber den Kontrast, das Aus-
stellen des Nicht-licheln-kénnens, als sie mit
ihrem Verlobten fiir ein Foto der Liebe posieren
soll. Es gelingt der sonst so natiirlich lachenden
Lucienne nicht, ihr Licheln gefriert, sie schlagt

die Augen nieder. Denn ihr Traum vom Leben
ist ein anderer. Sie bewirbt sich bei einer Schon-
heitskonkurrenz, gewinnt und wird Miss Euro-
pa. So gerit sie zwischen zwei Welten, die bei-
de an ihr zerren. Zunichst entscheidet sie sich
fiir das Vertraute der kleinbiirgerlichen Bezie-
hung, die sie bald als beengend empfindet. Als
sie ein Filmangebot erhilt, ist der Konflikt rie-
sengross. Doch Konflikte mimisch oder kérper-
lich auszudriicken, das hat Louise Brooks nie ge-
lernt, und kaum ein Regisseur hat es mit ihr ver-
sucht. Genina 18st das Problem tiber Requisiten
(den zerrissenen und nachts wieder zusammen-
gesetzten Filmvertrag) sowie Detailaufnahmen
der Arbeiterhand ihres schlafenden Verlobten,
die sie noch einmal streichelt, bevor das verlas-
sene Bett von ihrer Riickkehr in die Glamourwelt
berichtet. Grandios gespielt und inszeniert ist
die Schlusssequenz. Mit einer Pistole im Sakko
ndhert sich der Verlobte dem Studio, wo man die
ersten Probeaufnahmen der Miss Europa sichtet.
Weil der noch stumm gedrehte PRIX DE BEAU-
TE als Tonfilm herausgebracht wird, muss sie
singen. Natiirlich ist es ein sentimentales Chan-
son. Er erschiesst die schonste Frau, die er und
der Kontinent je gesehen haben. Vom Projektor-
licht bestrahlt, sinkt sie im Bildvordergrund zu-
sammen, ihr Licheln erstirbt, wihrend es auf
der Leinwand im Hintergrund lebendig ist und
bleiben wird, solange die Maschinerie des Kinos
lauft.

Serienwestern und Depressionen

Zuriick in den USA erstirbt die Filmkar-
riere der Louise Brooks. Paramount richt sich
fiir ihre Weigerung, am Tonfilm-Nachdreh zu
THE CANARY MURDER CASE mitzuwirken. Sie
selbst lehnt andere Angebote stolz ab. 1931 kann
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sie in einem Kurzfilm und zwei Billigproduktio-
nen einen Musicalstar spielen. Kiirze und Be-
langlosigkeit dieser Auftritte miissen bezie-
hungsweise sollten wie eine Ohrfeige fiir den
eigenwilligen Jungstar von einst gewirkt haben.
Louise Brooks geht zuriick zum Varieté und tritt
in Nachtclubs auf. 1936 spielt sie in dem kon-
fusen Billigwestern EMPTY SADDLES, den der
B-Star Buck Jones fiir Universal produzierte.
Brooks trigt jetzt kinnlange Haare, das Ge-
sicht ist fast ungeschminkt, es wirkt trotz des
noch immer wachen Blicks etwas miide. Meist
lauft sie in Jeans, Baumwollhemd und flachen
Cowboystiefeln herum, was kiinstlicher wirkt
als frither ihre stilisiertesten Garderoben. Sie
spielt eine patente, eingreifende, kumpelhafte
Frau, die vom Helden schliesslich aus dem da-
vonfahrenden Zug auf sein Pferd und die ver-
wunschene Ranch geholt wird. Auch ihr letzter
Film, OVERLAND STAGE RAIDERS (1938), ist ein
schnell und billig gedrehter Serienwestern. Mo-
dernist hier allein, dass die Riuber zu Pferd jetzt
Omnibus und Zug tiberfallen, bevor ein Flug-
zeug den Goldtransport tibernimmt. Brooks
unterhilt mit ihrem Bruder den Flugplatz, tragt
Verantwortung, schulterlange Haare und stark
geschminkte Lippen. Das Timing ihrer kurzen
Auftritte stimmt, auch ihre Stimme ist abso-
lut tonfilmtauglich. Trotzdem bleibt ihre Figur
kaum in Erinnerung. Ein weiterer Star der dama-
ligen Billigwestern, John Wayne, rettet unter Ein-
satz von Fausten und Revolvern Flugzeug und
Fracht. Er hat zwar auf Louise Brooks ein Auge
geworfen, aber der Film hat angesichts seiner
Actionvorfille keine Zeit, dem nachzugehen.

Mit zweiunddreissig Jahren zieht sich
Louise Brooks endgiiltig vom Film zuriick. Es
beginnt eine schonungslose Reise zu sich selbst,
die manche auch als Abstieg bezeichnen. Die
Stationen sind: Alkohol, zuriick ins Elternhaus,
Warenhausverkiuferin, Call Girl, Prostitution
und langjdhrige Depression, bevor ein fritherer
Bewunderer ihr regelmissig einen Scheck spen-
diert. In den spiten fiinfziger Jahren beginnt
sie, ebenso reflektiert wie unverhohlen, film-
historische Artikel zu schreiben. Thre Memoi-
ren jedoch vernichtet sie. Hollywood soll ihr fiir
die Verfilmung eine hohe Summe geboten ha-
ben. Doch auch diesmal weigert sie sich. Louise
Brooks stirbt 1985 in Rochester.

Jirgen Kasten
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Panasonic olée

Schon bald einmal
nahm sich die
private Videothek
recht schmuck und
umfangreich aus:
Antonioni und
Bresson waren dar-
in vertreten, eben-
so Ingmar Bergman,
Carlos Saura, Erich
von Stroheim,
Woody Allen, An-
gelopoulos, Satyajit
Ray, Murnau und
Fassbinder sowie
die Marksteine des
alten Schweizer
Films.

Die Re-Edition von Chaplins Langspielfilmen in
den spiten sechziger und frithen siebziger Jahren war
sorgfiltig geplant. 1968 kam LIMELIGHT heraus; im Jahr
danach folgten THE GOLD RUSH und THE CIRCUS. Die
Titel, die alle wihrend mehr als eines Jahrzehnts nicht
mehr in den Kinos zu sehen gewesen waren, 1sten an-
lisslich der Wiederauffithrung europaweit wahre Begeis-
terungsstiirme aus. Auch die Kritik im Ziircher «Tages-
Anzeiger» war enthusiastisch. Martin Schaub schrieb,
THE CIRCUS sei ein Kunstwerk, welches man eigent-
lich wie die Beatles LP «Sgt. Peppers Lonely Hearts Club
Band» jederzeit abspielbereit zu Hause haben miisste.
Das war zu jenem Zeitpunkt eher Wunschdenken als Zu-
kunftsmusik. Doch knapp zehn Jahre spiter tauchten die
ersten bespielten Videokassetten auf, vorerst zwar siind-
haft teuer, sowohl was die Binder als auch was die Ab-
spielgerite anbelangte, aber immerhin als Morgenrote
fiir Cineasten und Filmsammler.

Zwei, drei Jahre danach setzte sich VHS gegen-
iiber dem Beta-Format als Standard fiir private Video-
aufzeichnungen durch, und alsbald begannen die Prei-
se bei den Recordern und bei den Kassetten zu purzeln.
Das aufkommende Kabel-TV mit seinem erweiterten An-
gebot und dem stérungsfreien Bild tat ein Ubriges: Sys-
tematisch durchkdmmte ich fortan die TV-Programm-
Zeitschriften auf der Suche nach meinen Wunschfilmen,
stets denselben cineastischen Wegmarken des Wochen-
ablaufs folgend: «ZDF-Matinee» am Sonntagvormit-
tag, «Das kleine Fernsehspiel» auf demselben Kanal am
Dienstagabend, «Filmszene Schweiz» auf TV DRS am
vorgeriickten Mittwoch, «Kunst-Stiicke» auf ORF 2 be-
ziehungsweise «Ciné Club» auf Antenne 2 am Freitag-
abend und «Cinéma de minuit» auf France 3 am spiten
Sonntag. Regelmissig wurde auch eine Berliner Bekannt-
schaft angegangen, um beispielsweise auf dem dritten
Programm SFB eine untertitelte Version von MASCULIN

- FEMININ oder auf DDR2 DIE DAME MIT DEM HUND-
CHEN aufzuzeichnen.

Schon bald einmal nahm sich die private Video-
thek recht schmuck und umfangreich aus: Antonioni
und Bresson waren darin vertreten, ebenso Ingmar Berg-
man, Carlos Saura, Erich von Stroheim, Woody Allen,
Angelopoulos, Satyajit Ray, Murnau und Fassbinder so-
wie die Marksteine des alten Schweizer Films, iiber den
ich am Vorabend des Videozeitalters einen Materialien-
band publizierte hatte, zu dem mir nun im nachhinein
jederzeit verfiigbare Primarquellen zuginglich gemacht
wurden. Bei den Aufzeichnungen achtete ich nach Mog-
lichkeit darauf, Originalversionen zu bekommen, und
besonders freute es mich, wenn meine eigenen Aufnah-
men technisch besser waren als diejenigen auf den lang-
sam aufkommenden Kaufkassetten von Studiofilmen.

Dennoch erlahmte im Laufe der Jahre meine Aufzeich-
nungstitigkeit. Die Kassetten - mittlerweile mit einem
Computerprogramm verwaltet - stapelten sich, und der
Filmschatz diimpelte in Biichergestellen, im Abstell-
raum und auf dem Estrich vor sich hin. Und ein mul-
miges Gefiihl liess sich immer schlechter verdringen:
Wie wiirden die VHS-Binder die Zeit {iberleben? Die
Aufnahmen, die ich ab und zu konsultierte, stimmten
wenig optimistisch: Hiufig waren die Bilder verwaschen,
mit wenig Kontrast und mit ausgefransten Riandern.
Eine Rettungsaktion der Sammlung durch Uber-
spielen auf neue Kassetten verbot sich angesichts des da-
durch zu erwartenden Qualititsverlustes. Schliesslich
kamen vor rund zwei Jahren Geriite auf den Markt, die
den Transfer von der analogen Bandaufzeichnung zum
digitalen DVD-Format ohne Qualititseinbusse schaffen
(und daneben auch TV-Sendungen digital aufzeichnen
kénnen). Meine eigenes Gerit, ein Panasonic Recorder
vom Typ DMR-E75V, ist zwar nicht gerade «One Touchy,
wie es der Prospekt verheisst, aber mit einem guten Dut-
zend Handgriffen lassen sich die kostbaren VHS-Binder
auf die glinzenden Silberlinge iibertragen und sogar mit
einem kleinen Menu versehen. Die Sache ist zwar zeit-
raubend, aber lohnend, weil man beim Uberspielen auf
lingst vergessene Aufnahmen stésst. Sie entfachen nicht
selten die “alte” Begeisterung neu, so etwa in meinem
Fall Jonas Mekas’ Kommentar zu REMINISCENCES OF
A JOURNEY TO LITHUANIA, das Mimenspiel Marcello
Mastroiannis in 0 MELISSOKOMOS oder die Uberblen-
dungen in der Schlussszene von DIE LETZTE CHANCE.
In manchen Fillen gelang es mir auch, die Qualitit der
Aufzeichnung zu verbessern durch einen Riickgriff auf
Originalbdnder, von denen mir befreundete Sammler
vor Jahren eine VHS-Kopie gezogen hatten. So scheint
der Traum jedes Archivars — qualitativ besseres Material
auf weniger Raum - voriibergehend verwirklicht. Doch
so ganz traue ich der Sache nicht: Zum einen fehlt jeg-
licher Anhaltspunkt iiber die Haltbarkeit von selbstge-
brannten DVD-Scheiben. Zum andern liegen sich in der
Branche mit High Definition und Blue Ray einmal mehr
zwei Aufzeichnungsverfahren im Streit um den kiinf-
tigen Standard in den Haaren. Fiir alle Fille sind meine
transferierten, sperrigen VHS-Kassetten vorldufig an
einem sicheren Ort ausser Hauses zwischengelagert ...

Felix Aeppli
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12. Sarajevo Film Festival
Srce Sarajeva za najbolji film

o THE HEART OF SARAJEVD Y
%L BEST FILM }
BEST AGTRESS

wr Mirjana Karamwu;
Marija Skaric
Ljubica J

c;Starke Frauenfiguren, eine exzellente Bildsprai:héﬁ“
sowie ein Auge fiir fast greifbare Details.»
Mittelland Zeitung

«In manchen Momenten ist DAS FRAULEIN

der Kino-Alchemie auf der Spur.»
Neue Ziircher Zeitung

It ah 16. November im Kino
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