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CINEMA-Jahrginge — Ubersicht

Editorial

Mit der vorliegenden Nummer feiert CINEMA sein sechzigjihriges Bestehen.
Ein Grund, sich zu berauschen an der Bestindigkeit dieses Projektes, das seit
jeher dem deutschsprachigen Schreiben tiber den Film eine Plattform bietet.
Aus diesem festlichen Anlass haben wir uns daher fiir das Thema Rausch ent-
schieden. Berauschend ist nicht nur das Alter des Jahrbuchs, eine Rausch aus-
losende Wirkung wird auch dem Medium Film zugeschrieben, tiber das seit
60 Jahren im CINEMA reflektiert wird. Schon zu seiner Geburtsstunde wurde
der Film von seinen Kritikern mit einem Rauschmittel gleichgesetzt, mit einer
Droge, die zwar Genuss in der Unterhaltung versprach, jedoch die Sinne ver-
giftete, die Wahrnehmung vernebelte und das Publikum als Filmtrunkene aus
den dunklen Kinosilen entliess. — Aber, liebe Leserin, lieber Leser, Hand aufs
Herz: Hoffen wir nicht mit jedem gekauften Kinobillett aufs Neue, dass uns
der kinematografische Rausch erneut erfassen moge? Lockt uns nicht gerade
das Versprechen von Ungeahntem, nie Gesehenem, gar Entriickendem, vor der
Leinwand Platz zu nehmen?

Zurtick zum Rausch im géingigen Sinne: Natiirlich finden auch Betrach-
tungen des Drogenmotivs und das kommune Berauschtsein seinen Platz in die-
ser Ausgabe. Sebastian Hoglinger und Peter Schernhuber widmen sich dem
Rausch im Jugendfilm und stébern nach Rauschbildern im kollektiven Bildge-
déchtnis. Auf filmische Autoreisen under the influence nimmt uns Julian Lucks
mit. Anita Gertisers Beitrag im CH-Fenster behandelt einen Schweizer Film,
der um 1930 vor Alkoholmissbrauch warnt und fiir die Revision des Alkohol-
gesetzes warb. In der gleichen Rubrik nimmt Bettina Spoerri den vermeint-
lichen Generationenkonflikt zwischen «ungen» (Spiel-)Filmautoren und der
«alten» Generation der heute 50-/60-jahrigen Filmschaffenden zum Anlass fur
eine Bestandsaufnahme tiber die Schweizer Filmforderung. Dass auch die Seite
der Filmproduktion nicht nur dem Rausch der Filmbilder, sondern auch dem
Rausch des Alkohols verfallen sein kann, lesen Sie in Matthias Goritz’ literari-
schem Beitrag.

Aber auch andere Facetten des schillernden Begriffs des Rausches wer-
den in den Texten dieses Bandes aufgegriffen. Mit dem Fokus auf den Filmzu-
schauer ist das rauschhafte Miterleben ein Thema: In seiner Betrachtung der
filmischen Konstruktion des Rausches und Rauschens, zeigt Rasmus Greiner
die Bedingungen fiir eine audiovisuelle Zeitreise mittels 3D-Technik und Dolby
Surround auf. Eine Briicke zwischen Drogen- und Filmerfahrung schldgt Hau-
ke Lehmann, der untersucht, wie filmische «Trips» eine «Neuzusammensetzung
der Welt und ihrer Ordnungy» in Aussicht stellen. Dass ein solches Neudenken

CINEMA #60 RAUSCH 7



uber die Welt auch mittels Verfremdung gelingen kann, zeigt Simon Meier in
seinem Beitrag. Rauschhafte Desorientierung wiederum stellt sich im Dschun-
gel und durch Dschungelbilder ein, so Tina Kaiser in ihrem Beitrag. Den ur-
banen Dschungel nutzt Kiinstler Ingo Giezendanner hingegen als Vorlage fiir
seine Zeichnungen, die im Bildessay wiedergegeben sind. Seit jeher gab es auch
Versuche, mit der Essenz des Films, rein durch flackerndes Licht, durch Farben
und Formen, rauschartige Bewusstseinszustinde herbeizufiihren, wie Lars No-
wak mit seinem Essay zur «Dreamachine» und Sonja Kirschall mit den «Trippy-
Videos» der Youtube-Generation in den Fokus riicken — Versuche, die ibrigens
ganz ohne den Einsatz verbotener Mittel auskommen.

Stephanie Werder wihlt den damaligen Kampfbegriff des «Kinofusels»
als Ausgangspunkt fiir ihren historischen Riickblick auf das Rauschmittel Film
und zeigt, dass sich solche Anfeindungen schon damals fiir die Produktion als
fruchtbar erwiesen. — Wie an den Beitrdgen im vorliegenden Band hoffentlich
ersichtlich wird, ist die Verbindung zwischen Rausch und Film bis heute un-
verbriichlich und — gliicklicherweise — unverindert produktiv. Moge der Kater
nach dem Rausch also ausbleiben, und moégen die kinematografischen Feste
noch lange andauern und den Auftakt fiir viele weitere Ausgaben von CINEMA
bilden.

Fir die Redaktion
MATTHIAS UHLMANN, MARIAN PETRAITIS
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STEPHANIE WERDER
«KINOFUSEL» — )
BILDERRAUSCH IM FRUHEN
FILM

«Ein tark Getrink, der Kientopp-FuseD, er schmuggelt sich durch die ganze
Welt.»1 So beschreibt der Sozialreformer Victor Noack 1912 in seinem pole-
mischen Artikel «Der Kientopp» die Allgegenwart des Kinos. Schidlich und
gefdhrlich wie ein minderwertiges Rauschmittel sei das neue Medium, das sich
schon tber alle Kontinente ausgebreitet habe. Mit dem Vergleich von Kino und
Alkohol steht Noack unter den Vertretern der deutschsprachigen Kino-Debatte
der 1910er und 1920er Jahre nicht alleine: Dieser zieht sich motivisch durch die
Texte von Bildungsbiirgern, Literaten und Journalisten, als Mittel, um kraftvoll
Kritik am ungeliebten, sich gerade etablierenden Medium anzubringen.2 Das
Kino erregt in dieser Zeit nicht nur als ein auf Technik beruhendes und von der
kapitalistischen Filmindustrie abhingiges Massenmedium Anstoss, sondern
bringt mit dem Bewegtbild auch eine neue, die Sehgewohnheiten der Zeitge-
nossen herausfordernde Wahrnehmungsform mit sich.3 Weshalb taucht aber ge-
rade der Kino-Alkohol-Vergleich, und damit auch immer wieder die Rede vom
Rausch, als so prominentes Motiv in der Kino-Debatte auf?

Den zeitgendssischen Klagen tiber den «Kinofusel» seien hier zwei frii-
he Filme entgegengestellt, in denen der Vergleich von Kino und Rauschmittel
ebenfalls angestellt wird — jedoch auf implizite Art und Weise und mit einem
andersgearteten Ergebnis als in den kinokritischen Texten. In Réve a la lune
(auch L’amant de la lune, Ferdinand Zecca, Gaston Velle, Pathé, F 1905) und
Dream of a Rarebit Fiend (Edwin S. Porter, Wallace McCutcheon, Edison, USA
1906) wird der Alkoholrausch der betrunkenen Protagonisten mittels kinema-
tographischer Mittel visuell — als «Bilderrausch» — umgesetzt. Mit rauschhaft-
verzerrten und fantastischen Bildwelten verweisen diese Filme selbstreflexiv
auf ihr mediales Potenzial, auf ihre eigenen gestalterischen Moglichkeiten. Hier
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wird klar: Was der Alkohol in dieser Hinsicht vermag, kann das Kino eigentlich
noch viel besser. Zunichst soll aber dem Vergleich von Kino und Alkohol in der
Kino-Debatte nachgegangen werden.

Anschreiben gegen den «Kinofusel»

Uber die rauschartige Wirkung des Kinos auf die Zuschauer wettert der bereits
oben zitierte Victor Noack:

So ein passionierter «Kientoppschleichery unterscheidet sich, nachdem erst
der obligate «Schlager» seines «Stammkinos» thn in das gewohnte Stadium
der «Gehirntaubheit» versenkt hat, nicht sonderlich von dem Destillenbru-
der, dessen Gehirn die gewohnte Aetherdouche empfangen hat. Der materi-
elle Fusel und der intellektuelle Fusel sind zwert gleich gefihrliche Gifte.4

Der Vergleich von Kino und Alkohol taucht in den oft polemischen Texten der
Kino-Debatte nicht zufillig auf — dagegen spricht schon die Frequenz, mit der
dieses Motiv in all seinen Ausgestaltungen zu finden ist. Die Griinde fiir dieses
gehiufte Vorkommen lassen sich bei genauerer Betrachtung vermuten. Ganz
allgemein schliesst der Vergleich an ein brisantes soziales Thema der Zeit an:
Gegen Ende des 19. Jahrhunderts gerit die Problematik des Alkoholismus,
besonders in den im Zuge der Moderne schnell anwachsenden unteren Ge-
sellschaftsschichten in den Stidten, in die 6ffentliche Wahrnehmung; vielerorts
entstehen etwa Abstinenzvereine und andere Gruppierungen mit dhnlichen
sozialen Interessen. Die zeitgendssische diskursive Relevanz dieses sozialen
Umstands alleine erklirt jedoch noch nicht, warum so viele Autoren der Kino-
Debatte in ihren Ausfithrungen auf diesen Vergleich zuriickgreifen. Vielmehr
handelt es sich bei der Gleichsetzung von Kino und Alkohol um ein Motiv,
das sich nicht nur seiner wirkungsméichtigen sprachlichen Bildhaftigkeit wegen
leicht in diese oftmals scharfziingig formulierten Texte einfiigt, sondern auch,
weil damit an mehreren Enden an zentrale Argumente innerhalb der Kino-De-
batte angekniipft werden kann.

Zunichst wird mit dem Vergleich von Kino und Alkohol oftmals die
allgemein konstatierte rauschhafte Wirkung des Kinos auf die Zuschauer be-
anstandet. Victor Noack, ein sozialreformerisch engagierter Vertreter der Ki-
no-Debatte, befiirwortet wie viele seiner Zeitgenossen zwar den Einsatz der
Kinematographie zu wissenschaftlichen und pidagogischen Zwecken, durch
die derben Filminhalte und die oftmals schlechten Raumverhiltnisse der kom-
merziellen Kinovorfithrungen seien jedoch die «soziale Ethik, die soziale Moral
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und die sexuelle Ruhe» sowie die «physische Gesundheit des Volkes»5 gefiahrdet.
In einer Broschiire aus dem Jahr 1913 setzt Noack den Effekt einer Kinovor-
fihrung auf das Publikum dem Taumel und der geistigen Umnebelung von
Betrunkenen gleich:

«Schlager» lautet der Fachausdruck fiir die brutalen «Filmdramen». Sehr
treffend! Sie schlagen dem Publikum auf die Nerven. Der Effekt ist Betdu-
bung. Diese Menschen kommen erst wieder zu sich, wenn sie nach elf auf die
Strafe, in die frische Luft hinaustaumeln, wo es ja auch dem Betrunkenen
gewohnlich erst aufddmmert, daf3 er zu viel Alkohol genossen habe.6

CINEMATOGRAPH.
(From another point of view.)
*“ Hallo, old man? What's up? Drunk again?”
** Here, stop that whizzing round me! Drunk? Not a bit of it!
1o see that bloomin® Cinematograph.”

Das Alkohol-Motiv in einem frithen Comic (1896)7

Auch Curt Moreck (1888-1957, eigentlich Konrad Haemmerling), der dem
Kino insgesamt versohnlicher gegeniibersteht, greift noch 1926 auf das Alko-
hol-Motiv zuriick, um die Rauschwirkung des Kinos hervorzuheben. In seiner
Sittengeschichte des Kinos begreift der Schriftsteller und Journalist das Medium
als Ersatz fiir das echte Gliick. Dieses sei dem durch die modernen Lebensum-
stinde erschopften Menschen nicht mehr mdglich, der ein entseeltes Leben
innerhalb einer verdusserlichten, materialistischen Kultur fithren miisse. Der
Kinotraum und der Kinorausch wiirden fiir die entwurzelten Grossstadtbewoh-
ner aber lindernde «Gliickssurrogate»8 darstellen, denn das Kino biete zerstreu-
ende Unterhaltung, die ihnen Erldsung vom anstrengenden Alltagstrott gewéh-
re: «Analog dem durch Alkoholika und andere Mittel erzeugten Rausch ist der
Kinorausch die Bezeichnung einer befriedigten, von der Erdenschwere erlosten
Seelenstimmung.»® Das Kino wird von Moreck zwar als Unterhaltungsmittel
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mit sozialer Bedeutung anerkannt, gleichzeitig aber auch, verbunden mit dessen
kulturkritischer Abneigung gegen die Moderne, in wehmiitig empfundener Dis-
tanz zu dlteren Kunstformen beschrieben. Dabei tritt in seiner Abhandlung an
mehreren Stellen das Moment der korperlichen Beanspruchung der Zuschauer
bei gleichzeitiger geistiger Passivitdt hervor. Gerade in Morecks Vergleich von
Kinorausch und Narkotikumrausch scheint eine gewisse Geringschitzung des
Kinos und dessen Wirkung auf den Korper durch:

Heute aber erlebt der Massenmensch im Kino nichts als Sensation, die seine
Nerven zittern 1df3t, und wenn thm Rausch und Traum zuteil werden, so
sind es doch Rausch und Traum, wie man sie aus narkotischen Giften sich
trinkt. 10

Ahnlich wie der Kinoreformer Hermann Hifker (1873-1939), der 1913 die
Reiziiberflutung in den Grossstiddten, zu der fiir ihn auch die sensationellen,
unkiinstlerischen Darbietungen im Kino gehérten, fiir die moderne «Fusel-
rauschstimmungy1! verantwortlich erklért, ist es auch fiir Moreck das «Uber-
maf} an einwirkenden Bild- und Lichtreizen», das den Kinorausch «zum wirkli-
chen Rausch»12 mache. Etwas spéter heisst es bei diesem:

Der Kinorausch ist genau so echt wie ein Wein- oder Schnapsrausch. In thm
ist das Kino Selbstzweck geworden. Der Rauschstichtige geht ins Kino, um
sich zu vergessen, um der Sensation irgendeines tdtigen Triebes leichter zu-
ganglich zu sein. Was auf der weifSen Fldche voriibersurrt, ist thm egal.13

Im Verweis auf die rauschartige und korperliche Wirkung des Kinos hallt eine
zentrale Denkfigur innerhalb der Kino-Debatte wider. Aus Sicht der eher kino-
kritischen Vertreter der Debatte ist das Kino den traditionellen Kunstformen
entgegengesetzt, die gemdss idealistischer, bildungsbiirgerlicher Asthetik auf
ein kontemplatives Betrachten abzielen. Stattdessen liege im Kino ein ganz an-
ders gearteter Rezeptionsmodus vor: Das neue Medium habe eine eher kérper-
lich und nervos aufregende statt geistig anregende Wirkung. Das automatisch
fortschreitende Bewegtbild verunmogliche die geistige Vertiefung und Kontem-
plation eines Gegenstandes; die stummen Filme seien anti-intellektuell und
Zeichen einer attraktionsbesessenen, verflachten Unkultur.14 Die «Nerven», de-
ren Uberreizung Noack, Moreck und viele andere Autoren kritisch beurteilen,
stellen dabei einen in dieser Zeit aufgeladenen Signalbegriff dar, der nicht nur
im medizinischen Umfeld, sondern auch in kulturellen Diskursen hiufig anzu-
treffen ist — innerhalb der Kino-Debatte werden damit meistens die negativen
Seiten des modernen Zeitalters und auch des dazugehdrigen neuen Mediums
Kino hervorgehoben. Die Rede vom Rausch, dem Taumel, der Betdubung oder
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der Gehirntaubheit, die bei Kinogingern entstehe, muss vor dem Hintergrund
dieser Kritik am korperlichen, aufregenden Effekt des Kinos und seiner fehlen-
den Geistigkeit gelesen werden.

Nicht selten warnen die Autoren der Kino-Debatte, wie schon oben
Noack, auch vor der korperlichen oder seelischen Vergiftung, die vom Kino
ausgehe. Vielen Theaterleuten war besonders der (theaterdhnliche) Spielfilm
ein Dorn im Auge. So galt der Spielfilm etwa fiir den Dramatiker und Theater-
kritiker Julius Bab (1880-1955) als «Kulturgefahr. Er schreibt 1912: «Ich fiir
mein Teil bin der Ansicht, dafl die seelische Vergiftung durch die Filmdrama-
tik der physischen Alkoholvergiftung durchaus nicht an Gemeinschidlichkeit
nachsteht.»15 Auch aus der Sicht des Bithnenautors Ludwig Fulda wird dem
Volk durch die kolportagehaften, sensationalistischen Filmdramen «geistiger
Methylalkohol ausgeschenkt».16 Der Theaterkritiker und Journalist Hermann
Kienzl meint 1911 ebenfalls, in den trivialen Filmdramen eine besonders ge-
schmacksverderbende Gefahr zu wittern, eine «Volksvergiftung»,17 und riickt
die Schaulust des urbanen Kinopublikums assoziativ in die Ndhe von dekaden-
ten «Arsenikessern».18

Wie beim Alkohol (und anderen Rauschmitteln) bestehe auch beim Kino
Suchtgefahr. Noack thematisiert eingehend die Kinosucht als «Volkslaster», vor
allem in Bezug auf deren verheerende 6konomische Bedeutung fiir das Proleta-
riat.19 Auch aus Morecks Sicht gehort der typische regelmaissige Kinobesucher

meist jener Gesellschaftsklasse an, die den letzten Groschen fiir das Kino
unbedenklich hinwirft, statt ein Stiick Brot fiir den hungernden, knurrenden
Magen zu kaufen. Dort ist die Kinosucht eine tiefpackende Leidenschaft
geworden, wie in hoheren Schichten erwa die Morphiumsucht.20

Héufig kommt beim Vergleich von Kino und Alkohol wie bei Noack und Mo-
reck auch eine Irritation gegeniiber den durch das Kino angesprochenen pro-
letarischen Massen zum Ausdruck. Das Kino steht aus Sicht einiger Vertreter
der Debatte als pobelhaft sensationelles, proletarisches Volksvergniigen fiir die
Unterschichten im krassen Gegensatz zur echten, burgerlichen Hochkultur.21
So tritt beispielsweise im Artikel «Das Theater der kleinen Leute» von Alfred
Doblin (1878-1957) eine grundsitzliche Befremdung gegeniiber der neuen
Unterhaltungsform zu Tage, die auf die Masse und deren Sensationsbediirfnisse
ausgerichtet war. Der Schriftsteller zieht eine Verbindung zwischen Kinobesu-
chern und Alkoholikern, wenn er, von der Warte eines erniichterten Hoherge-
bildeten aus, das Kino als vom Volk benétigte «blutige Kost» beschreibt und als
«worziigliches Mittel gegen den Alkoholismus, schirfste Konkurrenz der Sechs-
erdestillen»22 bezeichnet.23 Dgblins sarkastisch-erntichterter Ton macht Klar,
dass hier nicht etwa eine tatsidchliche positive soziale Auswirkung der neuen
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Unterhaltungsform in Erwégung gezogen wird. Diese Ausprigung des Alkohol-
Motivs erklért sich teilweise wohl auch damit, dass die grossstddtischen, unte-
ren sozialen Schichten, deren Alkoholkonsum von der Offentlichkeit als Pro-
blem wahrgenommen wurde, einen grossen Teil des damaligen Kinopublikums
ausmachten.

Einige Autoren setzen zu guter Letzt auch die Kinobetreiber und die
Filmindustrie mit Kneipenbesitzern bzw. Alkoholherstellern gleich. Fur Noack
herrschen unter den «Kientoppmeister[n]» und den «Fuselverkidufer[n]»24 die
gleichen Geschiftsprinzipien: Sie versuchen, ihre schlechte Ware in moglichst
hoher Zahl an die breite Masse abzusetzen. Ahnliche Aussagen trifft 1913 der
Schriftsteller Moritz Heimann.25 Auch diese Variante des Vergleichs schliesst an
eine Argumentationslinie innerhalb der Kino-Debatte an. Fiir viele schloss die
Abhingigkeit des technikbasierten Mediums vom Markt, von einem Massen-
publikum, das Entstehen von Kunst von vornherein aus.26

Der Vergleich von Kino und Alkohol tritt also nicht nur aufgrund der
zeitgendssischen Relevanz des Themas Alkohol so héufig in der Kino-Debatte
auf, sondern auch wegen seiner Anschlussfahigkeit an grundsatzliche Kritik-
punkte innerhalb dieser Texte, die von einer Skepsis gegenliber dem neuartigen
Medium zeugen. Mit dem Vergleich schreiben die Autoren gegen die koérperlich
aufregende statt geistig anregende Inanspruchnahme des Publikums an, wofiir
ihnen neben dem Verweis auf die Vergiftung oder die Kinosucht der Zuschauer
vor allem deren Rausch als zentraler Vergleichspunkt dient. Indem sie das Kino
mit dem Alkohol gleichsetzen, kritisieren sie ausserdem die Ausrichtung des
Mediums auf ein proletarisches Massenpublikum und verleihen ihrem Unmut
uber die kapitalistischen Prinzipien unterworfene Filmindustrie und Kinobran-
che Ausdruck.

Bilderrausch —Von tanzenden Flaschen
und Schwindel-Bildern

Der Alkohol erscheint nicht nur als beliebtes Motiv in den Argumenten der
Kino-Debatte, auch die Filme selbst weisen in dieser Zeit eine thematische
Vorliebe fiir ihn auf. Neben sozialreformerisch ausgerichteten Filmen, die vor
den verheerenden gesellschaftlichen Folgen des Alkoholkonsums warnen (zu
denken wire an Filme wie Les victimes de [’alcoolisme, Ferdinand Zecca, Pathé
Fréres, F 1902), wird der Genuss von Alkohol iiberwiegend in frithen grotes-
ken und burlesken Komdédien dargestellt. Schon seit den Anfingen des Films
gehoren stark alkoholisierte Figuren mit ihrer oftmals subversiven Zerstérungs-
kraft ins feste Repertoire dieser beschwingten Streifen. Die Berauschten torkeln

CINEMA #60 RAUSCH 15



durch die Gegend, stiften dabei allerlei Unruhe und priigeln sich auch nicht
selten wild mit Polizisten und anderen, die sich ihnen in den Weg stellen, wie
etwa in La cardeuse du matelas (Georges Mélies, Star Film, F 1906) oder Max,
victime du quinquina (Max Linder, Pathé Fréres, F 1911). In Tozo ne boira plus
d’apéritif (Pathé Fréres, F 1911) bedient sich gar ein kleiner Junge heimlich
am viterlichen Aperitifglas und bekommt schon bald die wenig erquickenden
Folgen davon zu spuren.

Auch in Réve a la lune und Dream of a Rarebit Fiend st6sst man auf das
beliebte Thema. Die Darstellung des Alkoholrauschs fungiert in diesen Filmen
jedoch weder als Warnung an das Kinopublikum noch primaér als Ausléser von
Lachsalven: In ihnen motivieren vielmehr der Rausch und die durch ihn ausge-
16sten Halluzinationen und Tridume visuell eindriickliche Tricksequenzen. Das
Alkoholdelirium der dargestellten Figuren wird hier filmisch umgesetzt und
zeigt sich den Kinozuschauern als imposanter Bilderrausch.

Tanz mit den Flaschenwesen in Réve a la lune (Bildrechte: Pathé)

Der Protagonist von Réve a la lune kommt zu Beginn des Films stark betrun-
ken nach Hause und betritt, nach einer Rauferei mit einem anderen Hausbe-
wohner und langem Suchen nach dem Schliisselloch, seine Wohnung. Wihrend
der Anfang des Films zunidchst den Anschein einer herkdmmlichen Betrun-
kenen-Komodie erweckt, setzt nun eine fantastische Geschichte ein, wenn in
der Wohnung des Protagonisten dessen rauschhafte Halluzinationen beginnen.
Eine Flasche, die dieser in seinem Suff umstdsst, verwandelt sich in eine men-
schendhnliche Flaschenfigur, die sich wiederum im Nu verdreifacht. Es folgen
ein frohlicher Tanzreigen des Betrunkenen mit den Flaschenwesen sowie ein
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Paartanz mit einem anthropomorphen Holzfass. Die Gestalten verschwinden
daraufhin so schnell, wie sie erschienen sind. Die damals neuartigen Trickver-
fahren wie Stopptricks und Doppelbelichtungen diirften fiir die zeitgendssi-
schen Zuschauer eine Attraktion fiir sich dargestellt haben.

Im folgenden Rauschtraum geht es nicht weniger fantastisch zu und
her: Der Berauschte klettert auf ein Dach und fliegt, auf einem Kaminrohr
reitend, iber Stadt und Land hinweg Richtung Mond. Die durch Doppelbe-
lichtung erzielte Kombination von gemalten, zum Teil animierten Kulissen
und Realaufnahmen besticht heute noch durch ihre fantastische Schonheit.
Der Protagonist fliegt durch ein mit handkolorierten gelben und roten Blitzen
dargestelltes Gewitter und gelangt darauf zum Mond, von dem er verschluckt
und wieder ausgespuckt wird, und fillt schliesslich kopfiiber «aus allen Wol-
ken» zuriick in sein Schlafzimmer. Durch den Sturz aus dem Bett erwacht er
und ist wohl noch immer berauscht: Seine Wanduhr erscheint ihm jetzt als das
Mondgesicht, worauf er diese mit einer Flasche (womit auch sonst!) bewirft,
sodass sie schliesslich zerbricht.

Nur ein Jahr spéter erscheint Edwin S. Porters Film Dream of a Rarebit
Fiend, der von Réve a la lune inspiriert zu sein scheint. Auch hier setzt der
Rausch des Protagonisten eine fantastische Halluzinations- und Traumhand-
lung in Gang, die den Zuschauern eindriickliche Schauwerte bietet: Berauscht
von einer regelrechten Fress- und Sauforgie verldsst der Protagonist des kur-
zen Films das Restaurant und begibt sich taumelnd auf den beschwerlichen
Heimweg. Durch Mehrfachbelichtung entstehen fiir die Zuschauer schwin-
delerregende Bilder: Der Betrunkene klammert sich an einer schwankenden
Siule fest, wihrend im Hintergrund mit bewegter Kamera aufgezeichnete
Stadtbilder vorbeisausen. In seiner Wohnung angekommen und von Kopfweh
gequiilt, legt sich der Betrunkene ins Bett. Da beginnen sich seine Schuhe, die
Stiihle und der Tisch von selber zu bewegen, drei kleine Plagegeister erschei-
nen und maltritieren seinen Kopf, worauf sein Bett zu hiipfen anfingt und
mit ihm durchs Fenster springt. Das Bett fliegt nun mit dem verédngstigten
Rauschtrdumer tiber die Stadt hinweg, nur mit Miihe kann er sich noch fest-
halten, bis seine Krifte schliesslich versagen. Kurze Zeit bleibt er mit seinem
Nachthemd an einer Wetterfahne hidngen und bricht schliesslich durch die
Decke in sein Schlafzimmer, wo er, von diesem Traumerlebnis noch zitternd,
wieder zu sich kommt.27

Wie schon in Réve a la lune entsteht auch in Dream of a Rarebit Fiend
fiir die Zuschauer eine Art Bilderrausch. Durch die aufwendige Gestaltung
des Films werden den Zuschauern eine Reihe visueller Attraktionen geboten —
Trickverfahren wie Stopptricks, Mehrfachbelichtungen und Zeichentrick-
animation, zudem die Arbeit mit bewegter Kamera, Miniaturmodellen und
gemalten Kulissen, schliesslich auch die Einfiarbung des Filmmaterials durch
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Virage.28 Speziell mit den Kamerabewegungen und Mehrfachbelichtungen né-
hert sich dabei die filmische Gestaltung der Wahrnehmung einer betrunkenen,
taumelnden Person an. Es entsteht gleichsam eine kinematographische Umset-
zung des Rauscherlebens.

Bilderrausch in Dream of a Rarebit Fiend

Waihrend die frithen Kinogegner und -kritiker in ihren Texten mit dem Alkohol-
Motiv die nervenaufreibende, sensationell kdrperliche Wirkung des Kinos, sei-
ne Affiliation mit der grossstddtischen modernen Massenbevdlkerung und die
kapitalistischen Geschiftsstrategien von Filmindustrie und Kinovorfiihrern rii-
gen, wird der Kino-Alkohol-Vergleich in den beiden hier besprochenen Filmen
implizit und unter anderem Vorzeichen vorgenommen. Anders als im intellektu-
ellen Diskurs tiber das Kino nehmen diese keine kritische Haltung ein, sondern
bedienen die Lust des Publikums am rauschartigen Kino-Erlebnis. Indem die
Zuschauer den durch verschiedene filmische Mittel dargestellten Bilderrausch
der alkoholisierten, halluzinierenden und trdumenden Protagonisten auf der
Leinwand mitverfolgen kénnen, werden ihnen auch die medialen Moglichkei-
ten des Kinos vorgefiihrt: Rauschhafte, irreale Bildwelten lassen sich nicht nur
durch den Konsum von Alkohol herbeifiihren, sondern kdnnen gerade auch im
Kino erlebt werden. Der «Kientopp-Fusel» schmeckte eben doch — das musste
sich sogar das scheinbar kinoabstinente Biirgertum irgendwann eingestehen.

18

N o U

18
19
20
21
22

23

24
25

26
27

28

Victor Noack, «Der Kientopp» [1912], in: Jérg Schweinitz (Hg.), Prolog vor dem Film: Nachden-
ken iiber ein neues Medium, 1909—1914, Leipzig 1992, S. 70-75; hier S. 71.

Darauf wurde in der Forschung schon mehrfach hingewiesen, siehe dazu etwa Heinz-Bernd
Heller, Literarische Intelligenz und Film: Zu Verdnderungen der dsthetischen Theorie und Praxis
unter dem Eindruck des Films 1910-1930 in Deutschland, Tibingen 1985, S. 45-53; sowie Jorg
Schweinitz (wie Anm. 1), S. 57. Florian Nelle weist mit einigen US-amerikanischen Beispielen
zudem darauf hin, dass der Vergleich auch ausserhalb des deutschsprachigen Raums zu finden
ist: Florian Nelle, Kiinstliche Paradiese: Vom Barocktheater zum Filmpalast, Wirzburg 2005
(= Film — Medium — Diskurs 13), S. 308.

Jorg Schweinitz (Hg.), Prolog vor dem Film: Nachdenken iiber ein neues Medium, 1909-1914,
Leipzig 1992, S. 5-11 und S. 145-152.

Noack (wie Anm. 1), S. 70.

Noack (wie Anm. 1), S. 73.

Victor Noack, Der Kino. Etwas tiber sein Wesen und seine Bedeutung, Leipzig 1913, S. 8.
«Cinematograph. (From Another Point of View)» (aus: Pick-Me-Up, GB, 25. April 1896). Den
Hinweis auf diesen Comic verdanke ich Stephen Bottomore, der ihn seinerseits abgedruckt hat, in:
Ders., I Want to See this Annie Mattygraph. A Cartoon History of the Coming of the Movies. (Voglio
vedere quest’Annie Matografo: le origini del cinema nei disegni umoristici dell’epoca), Gemona 1995.
Curt Moreck (d.i. Konrad Haemmerling), Sittengeschichte des Kinos, Dresden 1926, S. 79.
Moreck (wie Anm. 8), S. 75.

Moreck (wie Anm. 8), S. 69.

Hermann Hifker, Kino und Kunst, Miinchen-Gladbach 1913, S. 6.

Moreck (wie Anm. 8), S. 75.

Moreck (wie Anm. 8), S. 78.

Vgl. Schweinitz (wie Anm. 3), S. 7 f.und S. 145 f.

Julius Bab, «Die Kinematographen-Frage», in: Die Rheinlande 22 (1912), S. 311-314; hier
S.313.

Ludwig Fulda, «Theater und Kinematographv, in: Die Woche 16, Jg. 14 (Berlin, 20. April 1912),
S. 639-642; hier S. 641.

Hermann Kienzl, «Theater und Kinematograph» [1911], in: Schweinitz (wie Anm. 3), S. 230—
234; hier S. 233.

Kienzl (wie Anm. 17), S. 231.

Noack (wie Anm. 6), S. 8 f. Siehe auch Noack (wie Anm. 1), S. 74.

Moreck (wie Anm. 8), S. 71.

Vgl. Schweinitz (wie Anm. 1), S. 7. Dies verhalte sich bei sozialdemokratischen Autoren nicht
anders (vgl. S. 61-64), was hier am Beispiel von D6blins Text sichtbar wird.

Alfred Déblin, «Theater der kleinen Leute» [1909], in: Schweinitz (wie Anm. 3), S. 153-155;
hier S. 155.

Interessanterweise wird in einem zeitgendssischen amerikanischen Text ein tatséchliches Kon-
kurrenzverhéltnis zwischen Kino und Saloons behauptet: Barton W. Currie, «The Nickel Mad-
ness» [1907], in: Gerald Mast (Hg.), The Movies in our Midst: Documents in the Cultural Histo-
ry of Film in America, Chicago 1982, S. 45-51; hier S. 50.

Noack (wie Anm. 1), S. 70.

Moritz Heimann, «Der Kinematographen-Unfug» [1913], in: Anton Kaes (Hg.), Kino-Debatte:

Texte zum Verhdltnis von Literatur und Film 1909—1929, Tibingen 1978, S. 77-81; hier S. 77 f.
Vgl. Kaes (wie Anm. 25), S. 9-17.

Vorbild fiir diese Bettflug-Szene ist ein am 28. Januar 1905 in der US-amerikanischen Zeitung
Evening Telegram erschienener Comicstrip von Winsor McCay, dessen Comicserie Porters Film
auch seinen Titel schuldet.

Der Film tibte wohl auch seine Faszination auf Georg Lukacs aus, der diesen in seinem Essay
«Gedanken zu einer Asthetik des (Kino», zwar ohne den Titel zu nennen, beschreibt und ihn als
Beispiel fiir die dem Kino wesenseigene Fahigkeit zur fantastischen Darstellung anbringt («Ge-
danken zu einer Asthetik des Kino» [1911], in: Schweinitz (wie Anm. 3), S. 300-305; hier S. 305).
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| ZU WILLIAM BURROUGHS
UND ANTHONY BALCH

Momentaufnahme von Kaspar Weiss

The Hunger Games, Mockingjay (Francis Lawrence, USA 2014/15)

Ein Drehtag fir den Hollywood-Mega-Blockbuster The Hunger Games,
Mocking Jay. Beim Warten auf meinen Kurzauftritt lernte ich Woody
Harrelson kennen. Ein sehr offenherziger, bodensténdiger Mensch mit
grossem Humor. Mein Satz mit ihm lautete: «The Master wishes not

to celebrate, so no noise, nor drinking & smoking.» 800 Statisten
waren angekiindigt, gegen Mittag fuhren drei Catering-LKWs aufs alte
Tempelhofer Flugfeld. Die Ausstattung lief auf Hochtouren, fir
Waffen waren 21 Leute zustédndig, fir die Innenrequisite 14. Fir Woody
hatte ein Spezialb&dcker in L.A. veganes Brot gebacken. Kurz vor

dem Setcall kam er aus dem Luxus-Trailer und bot mir einen Joint an.
Ich war unsicher; ich hatte einmal im Zircher Schauspielhaus mit
Norbert Schwientek gekifft: keine lustige Erfahrung. Ich wollte das
Angebot dennoch nicht ausschlagen. Meine Erinnerung an den Dreh

ist verschwommen. Wir haben viel gelacht, er war &dusserst ungehemmt.
4 Takes. 8 Stunden warten, 10 Minuten arbeiten, das ist unser Be-
ruf - aber dass ein Schauspieler, den ich nur aus Filmen kannte und
bewundere, Hollywood nur im Rausch ertragen kann, war mir neu.
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Als ein ausgewiesener Experte des Rausches darf wohl William Burroughs, der
bekannte Vertreter der Beat Generation, gelten, der nicht nur jahrelang opiat-
stichtig war und daneben mit vielen weiteren Drogen experimentierte, sondern
diesem Thema auch einen zentralen Platz in seinem kiinstlerischen Schaffen ein-
rdumte. Das betraf keineswegs nur Burroughs’ literarische Texte, sondern auch
die zahlreichen anderen Ausdrucksformen, die dieser Multimediaktnstler nutz-
te, darunter insbesondere die Experimentalfilme, die in den 1960er Jahren in Zu-
sammenarbeit mit Anthony Balch entstanden.Von diesen Filmen, die ibrigens in
den meisten Historiographien des Avantgardefilmes tibergangen werden, méch-
te ich zwei, ndmlich Towers Open Fire (Antony Balch, UK 1963) und The Cut
Ups (Antony Balch, UK 1967), herausgreifen, um sie unter der doppelten Pers-
pektive einer Représentation und Evokation rauschhafter Zustédnde zu untersu-
chen und mit zwei prominenten Gattungen des damaligen Experimentalfilmes —
dem Flicker- und dem Kurzschnittfilm — zu vergleichen.! Dabei wird sich zei-
gen, dass die beiden genannten Filme die Flicker- und die Kurzschnittisthetik
in variierter Form integrieren und das selbstreflexive Potenzial der Flickerfilme
uberbieten. Hieraus ergibt sich die Moglichkeit, die Apparatus-Theorie des Ki-
nos um einen neuen Gedanken zu erweitern.

Am Beginn des Anhangs zu seinem Roman Naked Lunch (1959) zeigt
sich Burroughs noch wenig geneigt, den Begriff der Sucht von den bekannten
chemischen Drogen auf andere Substanzen zu ubertragen: Die Anwendung
der Bezeichnung «Sucht» auf «Sissigkeiten, Kaffee, Tabak, schone[s] Wetter,
Fernsehen, Kriminalromane und Kreuzwortrétsel» nehme diesem Ausdruck
«ede dienliche Prézision», weil diese Substanzen im Unterschied zu «Morphi-
um» keine «stoffwechselbedingte[n] Abhingigkeit» erzeugten.2 Derselbe Absatz
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des Anhangs schliesst jedoch mit der Bemerkung, dass auch unter den chemi-
schen Rauschmitteln nicht alle, sondern nur einige eine physische Abhéngigkeit
verursachten.3 Wie Burroughs an zwei anderen Stellen des Romans prazisiert,
gelte dies nur fiir Opiate und Sedativa, nicht jedoch fiir Halluzinogene und
Stimulantien.4 Als Kriterium fiir chemische Drogen scheint die korperliche
Abhingigkeit demnach nicht zu taugen. Umgekehrt erweitert Burroughs den
Begriff der Sucht schliesslich doch tiber den der chemischen Rauschmittel hi-
naus, wenn er eine Fortsetzung von Naked Lunch — es handelt sich um die
Nowva-Trilogie (1961-68) — mit den Worten ankiindigt: «Eine mathematische
Erweiterung der Algebra des Verlangens, die iiber das Opiatvirus hinausgeht.
Denn es gibt viele Formen der Sucht, die, so glaube ich, alle grundlegenden
Gesetzen unterworfen sind.»> Burroughs denkt hier vor allem an zwei Stichte:
die Sucht nach Sex und diejenige nach Macht.6 Aber nicht nur die Sucht, auch
der Rausch, den bestimmte chemische Stoffe erzeugen kénnen, kann Naked
Lunch zufolge ebenso gut durch andere Mittel bewirkt werden, spekuliert Bur-
roughs doch etwa liber die Euphorie, in die Kokain seine Konsumenten ver-
setzt: «Ich halte es fiir mdglich, dass ein elektrischer Stromstoss an der richtigen
Stelle denselben Effekt erzielen kdnnte.»7?

Dreamachine

In Towers Open Fire sind es zwar nicht Stromstosse, aber Lichtimpulse, die
den Platz chemischer Drogen einnehmen. Der Film enthélt zwei Aufnahmen,
in denen sich Burroughs eine Spritze in den Oberarm setzt. Die beiden Ein-
stellungen umrahmen eine Grossaufnahme seines hell erleuchteten Gesichtes,
dessen weit gedffnete Augen einen Trancezustand anzeigen. Die Trance muss
jedoch nicht notwendigerweise auf die Nadel zurtickgefiihrt werden. Denn ei-
nige Augenblicke vorher hatte Burroughs aus dem Off behauptet, «everything
that can be done chemically can be done in other ways», und damit das Bild
eines Mannes kommentiert, der mit geschlossenen Augen vor einer eigentiim-
lichen Lampe mit einem geschlitzten, rotierenden Schirm sitzt und sich von
ihrem flackernden Licht bescheinen ldsst. Eine weitere Einstellung von dieser
Leuchte, die diesmal allein zu sehen ist, folgt unmittelbar auf die zweite Ein-
stellung des fixenden Burroughs — eine zeitliche Kontiguitét, die eine sachliche
Analogie suggeriert. Aufnahmen, welche die Lampe bald in der Halbtotalen,
bald in der Detailaufnahme, bald einzeln, bald zu mehreren, bald allein, bald
zusammen mit einem oder mehreren Benutzern zeigen, beherrschen den ge-
samten mittleren Teil von Towers Open Fire; und auch in The Cur Ups ist der
eigentlimliche Leuchtkorper immer wieder zu sehen. Bei der Lampe handelt
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es sich um die Dreamachine [sic!], die zwei Freunde von Burroughs, der Maler
Brion Gysin und der Mathematiker und Informatiker Ian Sommerville, 1959
konstruiert und zwei Jahre spéter als procedure and apparatus for the production
of artistic visual sensarions zum Patent angemeldet hatten.8

In The Cut Ups wechseln sich die Einstellungen von dem intendierten
Flackerlicht, das von einer Dreamachine auf einen jungen Mann fillt, mit Auf-
nahmen von dem spontanen Flackerlicht ab, das durch die Fenster einer U-
Bahn hervorgerufen wird, die in einen Bahnhof einfihrt, in dem Burroughs
steht. Die rdumlichen Positionen von Quelle und Empfinger des Lichts in den
beiden alternierenden Bildserien sind sorgfaltig aufeinander abgestimmt, ndm-
lich zunichst parallel (die U-Bahn und die Dreamachine befinden sich rechts,
Burroughs und der junge Mann links), dann gegeneinander verkehrt (weiterhin
ist die U-Bahn rechts und Burroughs links, aber die Dreamachine nun links
und der junge Mann rechts zu sehen). Das verweist auf die Entstehungsge-
schichte der Dreamachine, die mit einem &hnlichen Erlebnis begann: Gysin war
auf einer Busfahrt nach Marseille im Dezember 1958 beim Durchfahren einer
von der Abendsonne beschienenen Baumallee einem natirlichen Flackerlicht
ausgesetzt gewesen und hatte dabei dessen berauschende Wirkung entdeckt.9

Dass der Maler nicht der Erste war, der diesen Effekt erkannte, wird
freilich angedeutet, wenn er in The Cutr Ups zwischen zwei Dreamachines im
weissen Kittel und mit weisser Kopfbedeckung, also in der Aufmachung eines
Arztes, erscheint. Tatsdchlich hatten sich bereits in den 1930er Jahren diverse
Physiologen mit den Gehirnwellen — synchronisierten, periodischen Feuerungen
der zerebralen Neuronen, die sich in Abhéngigkeit von ihrer Frequenz in Alpha-,
Beta-, Delta- und Theta-Wellen einteilen lassen — beschéftigt und in Erfahrung
gebracht, dass diese Wellen durch Erkrankung, Verletzung, Entspannung und
dussere rhythmische Stimulierung beeinflusst werden.10 Die hirnphysiologische
Untersuchung des letztgenannten Zusammenhanges war nach dem Zweiten
Weltkrieg von William Grey Walter fortgefithrt worden,1! der hieriiber in sei-
nem Buch The Living Brain (1953) berichtet hatte, in dessen Lektiire sich auch
Burroughs, Sommerville und Gysin vertieften.12 Zu den von Walter berticksich-
tigten rhythmischen Stimulationen hatte bereits gleichmaéssig flackerndes Licht
gehort, das hier zunéchst durch eine rotierende, geschlitzte Scheibe vor einer
Lampe, spédter durch eine elektronische Stroboskoplampe produziert und auf
die Frequenzen der verschiedenen Gehirnwellen abgestimmt worden war. Wal-
ter hatte die Probanden dem Flackerlicht sowohl bei gedffneten als auch bei ge-
schlossenen Augen ausgesetzt und war dabei zu dem tiberraschenden Ergebnis
gekommen, dass die Wirkung im zweiten Fall grosser war.13 Deshalb haben in
Towers Open Fire und The Cut Ups die verschiedenen Benutzer der Dreamachi-
ne fast immer ihre Augen geschlossen oder tragen zumindest eine Sonnenbirille.
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Walter machte noch eine weitere bemerkenswerte Beobachtung: Ein Vergleich
zwischen den Auswirkungen des flackernden Lichts auf die Gehirnwellen und
denjenigen chemischer Drogen zeigte, dass Erstere Letztere tiberfliigelten. Denn
obwohl sich die Wirkung des Stroboskoplichts durch ein Abwenden des Kopfes
oder ein Ausschalten der Lampe leichter unterbinden ldsst, kbnnen mit che-
mischen Substanzen nur bereits bestehende Gehirnwellen beeinflusst werden,
wihrend Flackerlicht, das mit der Frequenz von einer der Gehirnwellen auf-
leuchtet, die betreffende Welle iiberhaupt erst entstehen l4sst. Diese Uberlegen-
heit schldgt sich auch in einer der Formen nieder, in der sich die Beeinflussung
der Gehirnwellen manifestiert. Denn im Gegensatz zu chemischen Drogen, die
epileptische Anfille nur bei Epileptikern auslosen konnen, ist Flackerlicht hier-
zu auch bei einem Teil der nicht epileptischen Bevolkerung imstande: Wird die
Flackerfrequenz nicht an diejenige der Gehirnwellen riickgekoppelt, liegt dieser
Bevolkerungsanteil bereits bei 3—4 %; bei einer Riickkoppelung steigt er sogar
auf mehr als 50 %.14

Eine Ubereinstimmung mit bewusstseinsverindernden Substanzen liegt
jedoch insofern vor, als Flackerlicht ausserdem Halluzinationen auslésen kann,
die denen von LSD und Meskalin dhneln. So erzeugen Flackerfrequenzen zwi-
schen 8 und 25Hz bei geschlossenen Augen abstrakte visuelle Eindriicke wie
Kometen, Kreise, Strudel, Explosionen, pulsierende Mosaike und kaleidoskop-
artige Ansichten, die bald statisch, bald dynamisch sind und bald in fahlen,
bald in leuchtenden Farben erscheinen. Daneben kann es zur Halluzination
konkreter Szenen kommen, die Trdumen dhneln oder diese sogar tibertreffen —
daher der Name Dreamachine, den Gysin und Sommerville ihrer Version der
Flackerlampe gaben. Die optischen werden um auditive und taktile Halluzi-
nationen erginzt. Und schliesslich werden verschiedene Bewegungseindriicke
hervorgerufen, die den Gleichgewichtssinn storen.15

Da Sinneseindriicke fiir gewOhnlich mit bestimmten Gefiihlen assozi-
iert sind, affiziert Stroboskoplicht auch die emotionale Befindlichkeit. Dabei
werden neben Midigkeit, Verwirrung, Ekel, Angst und Wut auch Wachheit,
Lust und Euphorie ausgelost.16 Besonders charakteristisch ist hier der Alpha-
Wellen-Rausch, der sich aus iiberaus angenehmen Gefiithlen der Gelassenheit
und Losgeldstheit sowie des Dahintreibens und Schwebens, aber auch der Auf-
merksamkeit und Empfinglichkeit zusammensetzt.17 Aufgrund der euphori-
sierenden Wirkung kann eine — wenn auch nicht physische, so doch immerhin
psychische — Abhéngigkeit von Flackerlicht entstehen, die dieses ein weiteres
Mal mit chemischen Drogen verbindet. So ist es wohl zu erkldren, dass Gysin
vor seiner Dreamachine Tausende von Stunden verbrachte.18
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Flickersequenzen

Gysin und Sommerville verglichen die durch die Dreamachine ausgeldsten vi-
suellen Halluzinationen mit «autonomous movies»19 und «moving pictures», die
auf einem «brilliant screen directly in front of the eyes»10 erschienen. Eine solche
Analogisierung der Dreamachine mit dem Film wird auch von Towers Open Fire
und The Cut Ups betrieben. So setzt der letztere Film, der im Unterschied zu
ersterem vollstindig in Schwarz-Weiss gehalten ist, den durch die Dreamachine
generierten Wechsel von Licht und Schatten in eine Beziehung zu jenen Hell-
Dunkel-Kontrasten, mit denen das Medium des Schwarz-Weiss-Filmes selbst
operiert: Eine Einstellung von The Cur Ups zeigt anstelle der Dreamachine
selbst deren Schatten an einer Wand, vor der ausserdem die Silhouette von Bur-
roughs’ Kopf zu sehen ist. Und in einer anderen Passage alternieren Bilder von
den vertikalen Licht-Schatten-Mustern der Dreamachine mit solchen von den
horizontalen und diagonalen Licht- und Schatten-Streifen einer Jalousie. Darii-
ber hinaus identifizieren beide Filme die in ihnen gezeigten Betrachter von Fla-
ckerlicht mit ihren eigenen Zuschauern. In The Cut Ups geschieht dies dadurch,
dass in den letzten Einstellungen von der in den Bahnhof einfahrenden U-Bahn
die Kamera dem zum Zug blickenden Burroughs tiber die Schulter sieht. Die-
ser Perspektiviibernahme tritt in Towers Open Fire eine Spiegelbeziehung an
die Seite. Denn hier wird die Kamera an einer Stelle durch die Schlitze einer
Dreamachine gerichtet, auf deren gegeniiberliegender Seite der in die Lampe
starrende Sommerville erkennbar wird; zur Spiegelung trigt hier neben der
rdumlichen Anordnung auch der Umstand bei, dass Sommerville seine Augen
ungewdhnlicherweise genauso gedffnet hat wie der Filmzuschauer. Schliesslich
blickt die Kamera auch in anderen Einstellungen von Towers Open Fire direkt in
die Dreamachine. Weil deren flackerndes Licht damit zum einzigen Bildinhalt
wird, gleicht sich der Film hier vollstindig an die Dreamachine an.

Zugleich dhnelt Towers Open Fire in diesen Passagen einem Flickerfilm.
Legt man ndmlich eine enge Definition des Begriffs Flickerfilm zugrunde, wie
sie etwa durch Peter Kubelkas Arnulf Rainer (A 1958—60) und Tony Conrads
The Flicker (USA 1966) erfillt wird, so arbeitet auch diese Filmgattung aus-
schliesslich mit dem «stroboscopic effect of rapid changes of light and dark-
ness»,2! die in diesem Fall durch reine Weiss- und Schwarz-Kader reprisentiert
werden. Da Flickerfilme damit auf demselben Prinzip wie die Dreamachine
beruhen, gehen von ihnen auch dhnliche physiologische und psychische Effekte
aus. Zu diesen gehdren zunichst ebenfalls unangenehme korperliche Zustdnde
wie etwa Kopfschmerzen, Benommenheit, Schwindel und — in seltenen Fillen —
epileptische Anfille, vor denen am Anfang von The Flicker sogar gewarnt wird.
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Conrad hat die Wirkung dieses Filmes aber auch mit derjenigen der Op-Art
und der psychedelischen Kunst verglichen.22 Und generell bilden Flickerfilme,
wie William Wees angemerkt hat, das wirkungsvollste Mittel des Filmmachers,
um Bilder direkt im Kopf des Zuschauers hervorzurufen.23 Denn abgesehen
davon, dass sich das projizierte Bild hier scheinbar ausdehnen oder zusammen-
ziehen oder auch von der Leinwand abldsen kann, stellen sich bisweilen beim
Betrachter leuchtende und prichtige Farbeindriicke ein, die keinerlei Entspre-
chung im materiellen Substrat des Filmes haben; dabei scheinen die zuneh-
mend komplexer werdenden Farben den Betrachter zu umspiilen und versetzen
ihn in einen Zustand tiefer innerer Ruhe.24

Allerdings scheinen die Halluzinationen hier andere Ursachen zu haben
als im Fall der Dreamachine. Denn obwohl auch Flickerfilme in der Regel mit
einer Schnittfrequenz zwischen 8 und 13 Hz arbeiten, die der Frequenz der
Alpha-Welle des Gehirns entsprechen, handelt es sich in diesem Fall nur um
einen Durchschnittswert, von dem die tatsdchliche Frequenz im zeitlichen Ver-
lauf bald nach oben, bald nach unten abweicht. Beispielsweise arbeitet The Fli-
cker mit wechselnden Rhythmen, die untereinander Harmonien ausbilden; und
noch stirker variiert die Flickerfrequenz in Arnulf Rainer, der zum Teil recht
lange Schwarz- und Weisspartien enthélt. Deshalb ist mit Tabea Lurk davon
auszugehen, dass die durch Flickerfilme induzierten Farbhalluzinationen nicht
auf eine Anregung der Alpha-Welle zuriickzufithren sind, sondern auf einen
Vorgang in der Netzhaut des Auges, ndmlich darauf, dass der schnelle, aber
ungleichmaissige Wechsel von Schwarz- und Weiss-Kadern die fiir die Hellig-
keitswahrnehmung zustdndigen Stidbchen iiberreizt, wodurch die benachbarten
Zapfen, die fiir die Farbwahrnehmung verantwortlich sind, miterregt werden.25

Cut Ups

Charakteristischer als die gelegentlichen Flickerpassagen von Towers Open Fire
ist jedoch sowohl fir diesen Film als auch fir The Cut Ups ein anderes formales
Gestaltungsprinzip. Einige Monate, nachdem Gysin erstmals den Flackereffekt
beobachtet hatte, machte er ndmlich eine zweite Entdeckung: Als er in seinem
Atelier Leinwand zurechtschnitt, durchtrennte er versehentlich auch einen da-
runterliegenden Stapel Zeitungspapier und stellte beim Aneinanderlegen der
verschobenen Zeilen neue Sinnzusammenhinge fest.26 Damit war die aleato-
rische Montagetechnik des cur up geboren, die spater auch durch das fold in
variiert wurde.

Urspringlich am Medium der Schrift entdeckt und daher rasch auf Bur-
roughs’ Romane, vor allem auf dessen Nova-Trilogie, appliziert, wurde die cuz
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up-Methode auch auf andere Medien tibertragen. Da Burroughs und Gysin sie
in ihrem Buch The Third Mind (1978) mit der filmischen Montage in Verbin-
dung brachten,27 iiberrascht es nicht, dass sie auch in Zowers Open Fire und
The Cut Ups Eingang fand: Im erstgenannten Film wird das Prinzip des cuzr up
zunichst anhand einer gefalteten Buchseite erkldrt und anschliessend durch
eine entsprechend geschnittene Sequenz demonstriert,28 zu der sich noch eini-
ge weitere cut up-Sequenzen gesellen. The Cut Ups wurde sogar — wie schon der
Titel des Filmes andeutet — vollstdndig nach dem Verfahren des cur up montiert.
Das betraf die Tonspur, die aus Fragmenten eines scientologischen Personlich-
keitstests zusammengesetzt wurde, ebenso wie die Bildspur, die auf vier Film-
rollen verteilt und in Stiicke von einem Fuss Lénge zerschnitten wurde, welche
dann nach dem Schema A-B-C-D alternierend montiert wurden.29 Da beide
Spuren unabhiéngig voneinander produziert wurden, standen sie in gewisser
Weise auch zueinander im Verhéltnis von cuz ups.

Da mit der Methode des cur up «rrationales oder alogisches Materialy
geschaffen und «ein Dérangement der Sinne» herbeigefithrt werden konnte,
wurde es im Freundeskreis von Burroughs «als eine Mdoglichkeit angesehen,
Drogenerfahrungen widerzuspiegeln».30 Ob sich diese Sichtweise damit recht-
fertigen ldsst, dass auch die cut ups, wie Burroughs in Electronic Revolution
(1971) behauptet, auf die Gehirnwellen des Rezipienten einwirken,31 sei dahin-
gestellt. Auf jeden Fall entfalten auch die cur up-Strukturen von Towers Open
Fire und The Cut Ups eine berauschende Wirkung. Das hingt damit zusammen,
dass ihre Bausteine, vor allem in The Cutr Ups, in ihrer Anzahl eng begrenzt sind
und daher unaufhoérlich wiederholt werden, wobei sich insbesondere die Ton-
spur auf lediglich sieben verschiedene Phrasen — «LLook at that picture!l», «Does it
seem to be persisting?», <How does it seem to you now?», «Good», «Thank you»,
«Yes» und «Hello» — reduziert. Die repetitiven und aufeinander abgestimmten
Bild- und Tonrhythmen zielen aber auf eine Hypnotisierung des Rezipienten
ab, der nach einiger Zeit in eine Art Trancezustand fillt.32 Vermutlich ist hier-
auf die Tatsache zuriickzufiihren, dass die beiden Filme bei ihren ersten Vor-
fiihrungen im Londoner Cinephone Academy Moviehouse — so zumindest die
Behauptung Gysins — einige der anwesenden Frauen derartig stark verwirrten,
dass diese nach Vorstellungsende Handtaschen, Regenschirme und sogar Schu-
he im Kinosaal zuriickliessen.33

Da die cut ups sowohl in Towers Open Fire als auch in The Cur Ups des
Weiteren durch eine starke Diskontinuitidt gekennzeichnet sind und in hohem
Tempo aufeinanderfolgen, bietet sich hier ein Vergleich mit den Kurzschnittfil-
men an, wie sie zur gleichen Zeit von Filmemachern wie Paul Sharits, Hollis
Frampton, Robert Breer und Kurt Kren geschaffen wurden. Auch diese Kurz-
schnittfilme arbeiten mit sehr hohen Montagefrequenzen, bei denen im Ex-
tremfall eine Einstellung einem Kader entspricht; da sie auf diese Weise die
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menschliche Wahrnehmung zu erkunden versuchen, konnen auch sie als eine
Art optische Droge begriffen werden.34

Nimmt man aber alle drei Aspekte — den repetitiven Charakter, die Dis-
kontinuitdt und die hohe Geschwindigkeit — zusammen, so wird deutlich, dass
die cut up-Methode zugleich ein Analogon zum Flackerlicht der Dreamachine
bildet. Diese Parallele wird nicht nur im Klappentext des ersten Teils von Bur-
roughs’ Nova-Trilogie, des Romans The Soft Machine (1961/68), gezogen.35
Sie gilt auch fiir Towers Open Fire und The Cut Ups, schreibt doch Peter Wol-
len, dass in ersterem Film «Gysin’s prototype dream machine [...] the flicker
of tmachine-gun editing» with its own stroboscopic visual effects»36 verdopple,
wihrend Jack Sargeant festhilt, dass der letztgenannte Film wie die von ihm
repriasentierte Dreamachine «a rhythmic pattern of flickering light and images
across the audience’s retinas»37 erzeuge. Insofern stellt die in Towers Open Fire
und The Cur Ups exponierte Dreamachine ein selbstreflexives Moment dar,
durch das die beiden Filme auf ihre eigene formale Machart verweisen.

Kinematographischer Apparat

Die Dreamachine spielt jedoch nicht nur auf das Konstruktionsprinzip jener
beiden Filme an, in denen sie erscheint, sondern auch auf die Funktionsweise
des Mediums Film an sich. Wechselt man namlich von der Ebene der Einstel-
lungen zu jener der Kader, so besteht jeder photochemische Film — gleichgiiltig
welchen Inhaltes und welcher formalen Gestaltung — aus einer diskontinuierli-
chen Folge unterschiedlicher Bilder, die sich zudem ebenfalls mit Momenten
der Dunkelheit abwechseln: Nicht anders als die Dreamachine springt auch
der kinematographische Apparat permanent zwischen «Licht an» und «Licht
aus» hin und her, wobei hier der erstere Zustand wihrend der Belichtung und
Projektion des fiir einen Sekundenbruchteil stehenden Bildkaders, der letztere
Zustand wihrend des Transportes des Filmes, bei dem das Bildfenster in Ka-
mera und Projektor fiir einen dhnlich kurzen Zeitraum abgedeckt wird, gegeben
ist. Und obwohl die Filmprojektion 1906 durch die Erfindung der dreiteiligen
Blende von ihrem anfinglichen Flimmern befreit wurde,38 ist noch heute bei
der iblichen Frequenz von 24 Bildern pro Sekunde zumindest dann ein Fla-
ckern zu bemerken, wenn kein Film eingelegt, sondern lediglich das Projekti-
onslicht eingeschaltet ist.

Dennoch hat Gysin auf drei Unterschiede zwischen der Dreamachine
und dem Film aufmerksam gemacht: Erstens halte der Zuschauer eines Filmes
seine Augen offen, wihrend der Benutzer einer Dreamachine die seinen schlies-
se. Zweitens prisentiere der Film dussere Bilder auf der Leinwand, wiahrend die
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Dreamachine innere Bilder im Betrachter evoziere. Und drittens liege die Hell-
Dunkel-Frequenz der Dreamachine liber, diejenige des Filmes dagegen unter
der menschlichen Wahrnehmungsschwelle, so dass die Dreamachine beim Re-
zipienten einen diskontinuierlichen, der Film dagegen einen kontinuierlichen
Eindruck erzeuge und nur die Dreamachine, nicht aber der Film die Alpha-
Welle des Gehirns anspreche.39

Doch abgesehen davon, dass Gysin selbst 1966 gemeinsam mit Nam
June Paik und Jud Yalkut einen Film For Closed Eyes realisierte,40 konnen auch
die beiden anderen von ihm benannten Differenzen relativiert werden: Zum ei-
nen ldsst auch der Film — und auch hierauf hat Gysin mit der Bemerkung, dass
dieses Medium einen kontinuierlichen Sinneseindruck hervorrufe, indirekt
selbst hingewiesen — im Betrachter ein virtuelles Bild entstehen, das nicht mit
den Bildern identisch ist, die vor ihm auf der Leinwand erscheinen. So wie also
der Benutzer einer Dreamachine durch dessen Oszillation zwischen Licht und
Dunkelheit zu optischen Halluzinationen angeregt wird, halluziniert auch der
Filmzuschauer ein kontinuierlich bewegtes Bild, wo in Wirklichkeit eine diskrete
Abfolge starrer Bilder gegeben ist. Freilich beruht die letztere Illusion nicht auf
einer Stimulation der Gehirnwellen, sondern auf dem erstmals 1912 von Max
Wertheimer beschriebenen Phi-Effekt.41 Besonders deutlich wird die Analogie
zwischen beiden Typen von Halluzinationen aber bei einem jener optischen Illu-
sionsapparate des 19. Jahrhunderts, die man gemeinhin zu den Vorgiangern des
Kinos rechnet, ndmlich beim 1834 von dem britischen Mathematiker William
George Horner erfundenen Zoetrop. Denn hier kommt zur Emergenz eines
kontinuierlich bewegten Bildes aus einer diskontinuierlichen Abfolge statischer
Bilder noch ein der Dreamachine dhnelnder Aufbau hinzu: Bereits das Zoetrop
bestand aus einem mit Schlitzen versehenen Zylinder, der um seine Mittelachse
rotierte. Und selbst fiir die auf der Innenseite des Zoetrops angebrachten Bilder
schuf Gysin bei der Dreamachine eine Entsprechung, indem er sie innen eben-
falls — wenn auch nicht mit Bewegungsphasenbildern, sondern mit orientalisch
anmutenden Ornamenten — bemalte.42

Zum anderen muss eingerdumt werden, dass die Flackerfrequenz der
Dreamachine in der Regel tatsdchlich unter derjenigen der Filmprojektion liegt.
Gerade durch diese Senkung der Frequenz machen aber die Filme Towers Open
Fire und The Cutr Ups, in denen die Dreamachine prominent figuriert, diesen
normalerweise der Wahrnehmung entzogenen Aspekt des kinematographischen
Apparates bewusst. Dieses medienreflexive Verdienst kommt zwar grundsitz-
lich auch den Flickerfilmen zu;43 bei der Dreamachine ist es jedoch dadurch
gesteigert, dass der Wechsel von Licht und Dunkelheit hier eine dhnliche Re-
gelmassigkeit aufweist wie im Fall des Kinoapparates: So wie im Verlauf eines
Flickerfilmes der Rhythmus aus weissen und schwarzen Kadern variiert, erlaubt
auch die Dreamachine eine Verinderung der Hell-Dunkel-Frequenz. Denn ers-
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tens sind die Schlitze in der Zylinderwand in mehreren Etagen angeordnet,
auf denen zwischen ihnen unterschiedliche Abstinde bestehen.44 Und zweitens
kann sich die Dreamachine mit unterschiedlichen Geschwindigkeiten drehen,
wie insbesondere The Cur Ups deutlich macht, wo die Dreamachine bald so
langsam wird, dass sie zum Stillstand kommt, bald so schnell wird, dass sie sich
in Bewegungsunschérfe auflost. Doch dient die Variation der Flackerfrequenz
hier allein dem Ziel, den fiir ein Individuum passenden, ndmlich mit dessen
Gehirnwellen korrespondierenden Rhythmus zu finden, der dann fiir lingere
Zeit beibehalten wird.

Wenn aber auch das Kino seit seinen Anfingen immer wieder — in einer
Traditionslinie, die Literaten und Gelehrte mit einem gelegentlichen Interesse
fir den Film, wie Hugo von Hofmannsthal, Ilja Ehrenburg oder Theodor W.
Adorno, ebenso umfasst wie die spezialisierten Apparatus-Theoretiker Jean-
Louis Baudry und Christian Metz — mit dem Traum verglichen worden ist, so
konnte dieser Vergleich auch damit begriindet werden, dass dieses Medium an
seiner technischen Basis ein Stroboskoplicht erzeugt, das demjenigen der Dre-
amachine entspricht und deshalb das Potenzial in sich birgt, die Gehirnwellen
des Zuschauers zu beeinflussen. Walter wusste in The Living Brain sogar von
einem Fall zu berichten, in dem dies letztlich zu einer unkontrollierten motori-
schen Reaktion fiihrte:

In another case a man found thar when he went to the cinema he would
suddenly feel an irresistible impulse to strangle the person next to him; he
never did actually throttle anyone, bur came to himself with his hands
around his neighbour’s throat. This impulse was dependent upon the subject
of the film, but occured most often if he moved his head suddenly while the
film was on. When subjected to artificial flicker he developed violent jerking
of the limbs when the flash rate was high — up to 50 per second — that is,
about the flicker rate of the cinema projector.45

Vor diesem Hintergrund wire zu uUberlegen, ob nicht die Apparatus-Theorie,
der es um eine Ersetzung der idealistischen Wesensbestimmungen des Kinos
durch eine materialistische Explikation unter Riickgriff auf die technischen Ap-
parate und die architektonischen Umgebungen von Produktions- und Rezepti-
onssituation ging, um eine weitere Komponente erweitert werden konnte. Denn
vielleicht verbirgt sich hinter dem onirischen Charakter der Filmrezeption, den
Baudry und Metz gleichermassen beschworen haben,46 nichts anderes als der
beschriebene physiologische Wirkungszusammenhang zwischen dem flackern-
den Licht des Projektors und den rhythmischen Feuerungen des Gehirns.
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Da sich im deutschen Sprachraum die aus dem Englischen entlehnte Bezeichnung Flickerfilm
eingebiirgert hat, gebrauche ich im Folgenden tiberall dort das Wort Flicker, wo es um ein
Ostzillieren zwischen Helligkeit und Dunkelheit durch einen Film geht. Taucht das fragliche
Phinomen dagegen in anderen Zusammenhingen auf, so greife ich auf die deutsche Entspre-
chung Flackern zuriick.
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Momentaufnahme von Hanspeter Miller-Drossaart

Nordwand (Philipp St61z1, D 2008)

Sommer 2007, Kihlhalle Graz, minus 13 Grad. Wir kleben in Bergstei-

gerkleidern aus den 30@er-Jahren am akribisch nachgebauten Eiger

im Schneesturm! Die Kihlaggregate drdhnen und die riesigen Windma-
schinen, die uns mit echtem Kunstschnee bestiirmen, verstarken ein-
dringlich die zu filmende Szene: Toni Kurz, der junge Berchtesgadener
Bergsteiger (gespielt von Benno Firmann), mit seinem Kameraden im
Bezwinger- und Siegesrausch ausgezogen, um als Erste die berihmte
Nordwand zu durchsteigen, héngt erschopft Uber dem Abgrund. Alle auf
dem Set wissen, was nun kommen wird: Benno wird spielen, wie Toni
stirbt! Und er tut es, fallt ins Seil - Stille. Im Riesenlarm

der Halle verbreitet sich eine ungeheure und leere Weite. Es ist «nur
gespielt», aber ums Leben gespielt! Diese Erinnerung gefror mir
damals als bleibendes Memento fir meinen Beruf: Schauspielenderwei-
se die Zerbrechlichkeit des Lebens imaginieren!

Hanspeter Miller-Drossaart verkdrperte in Nordwand den Grindelwaldner Bergfihrer

Schlunegger, der hilflos zusehen musste, wie Toni Kurz unerreichbar im Seil hangend starb.




TINA KAISER

TROPICAL MALADY AND
BEYOND —

RAUSCH UND DSCHUNGEL
IM FILM

Tropical Malady: Im Dschungel verwischen die Grenzen von Traum und Realitét

Manchmal ist es ein Windhauch in den Blittern der Bdume und Pflanzen,
im Schilf, auf dem Wasser am Rand des Dickichts ein leichtes Kriuseln, dazu
brutendes, verschattetes Sonnenlicht bis flirrende Dunkelheit, durch welche
orientierungslose Figuren huschen, schleichen, taumeln — der Dschungel im
Film. Dieser Dschungel und sein tropisches Klimal zeigen sich im Spielfilm
in rauschhaften Versatzstiicken aus Geschichten und Bildern, die immer wie-
der konventionellen Erzdhlstrukturen entkommen. Dies zumeist, indem sie im
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wahrsten Sinne des Wortes dschungelartige Umwege jenseits oder inmitten der
vermeintlichen Haupthandlung beschreiten und dazu mit realistischen Ka-
meraaufnahmen desorientieren. Apichatpong Weerasethakuls Tropical Malady
(TH 2004) ist ein zeitgendssisches Paradebeispiel fiir die Inszenierung rauschar-
tiger Zustinde des Selbstverlusts im Dickicht, auch in Ulrich Kohlers Schlaf-
krankheir (D 2011) klingt dieser Topos erneut an. Was will der Rausch vom
Dschungel im Kino und wie wird er in Bildern erzdhlt? Wie wirkt er sich auf
aktuelle Bilder und Dramaturgien aus und in welcher Tradition stehen diese?

Im Gegensatz zu einer modernistischen Agenda der Briiche sind die Bil-
der dieses Kinos oftmals auch die narrative Entsprechung zu optisch realisti-
schen Kippphidnomenen — mit ihnen entsteht die Mdoglichkeit, sowohl mit als
auch jenseits der Handlung zu sehen. Die verwendeten Stilmittel brechen und
negieren nicht, sie flichten eher innerhalb und mit der Filmkonvention und
erweitern diese. Es geht um Bilder, die erwarteten Zielen entkommen bzw. aus-
weichen. Die Wege hierhin kdnnen unterschiedliche sein. Seitens der Repréisen-
tation kann es um aus der Wahrnehmungspsychologie bekannte Figur-Grund-
Desorientierungen mithilfe der Kadrierung gehen, seitens der Dramaturgie
werden hier Szenen erzeugt, die an leere Zeit, Uberfliissiges und die «effets de
réel» Roland Barthes anknuipfen, die er in seinem gleichnamigen Artikel aus
dem Jahre 1968 beschreibt. Der Begriff des Rausches wird dabei sowohl rezep-
tionsorientiert als Mittel zur Desorientierung und Faszination des Betrachters,
als auch innerhalb der filmischen Diegese als Mittel und Thema der Geschichte
und ihrer Figurenzeichnung verstanden. Nach Uberlegungen zum Begriff des
tlinx, des Traums und des Flows in Abgrenzung zum Drogenrausch kommen
wir zur ersten Referenz aller Dschungelrdusche: Joseph Conrads Herz der Fins-
ternis (Heart of Darkness, 1899). Diese literarische Ursprungsfiktion leitet tiber
zu aktuellen und Kklassischen Beispielen der Umsetzung filmischer Dschungel-
Rausch-Thematiken, die Muster und einzelne Stilmittel der unterschiedlichen
Inszenierungen nach und nach offenkundig werden lassen.

Innerhalb der vier Spielkategorien nach Roger Callois gibt es jene des
tlinx, die im Sinne des /ingos als Gleichgewichtsstorung fiir all jene Phdnomene
steht, die vergleichbar einem Rauschzustand z. B. als eine Art des Schwindelge-
fiihls auftreten.2 Dieses wird bei Caillois in erster Linie durch bewusst gewihlte
Rotations- und Fallgeschwindigkeiten herbeigefiihrt, konnte aber auch erwei-
tert als Strudel- oder Taumelwirkung durch verschiedenste physische Befind-
lichkeiten, Desorientierungen und Beeinflussungen (bewusst oder unbewusst)
ausgelost werden. Im Englischen sind wir hier beim Phinomen des verzigo. Ein
Taumel folglich, der durch die Einschrinkung oder die Uberbeanspruchung
der Wahrnehmung auch im Sinne eines Verlusts der Figur-Grund-Orientie-
rung3 ebenso im dunklen bis irritierend beleuchteten Dschungel auftreten
kann. Oftmals wird dieser als Gefiihl des Schwindels, der Verwirrung oder der
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Ubelkeit beschrieben. Trance und Rausch werden dabei kurzgeschlossen und
eine vermeintlich stabile Realitdtsauffassung gerét ins Straucheln. Manchmal
scheint dies zudem durch ein Schockerlebnis ausgelost bzw. beférdert zu wer-
den — Hitchcock hat ein solches Muster des Taumels mit Terzigo (USA 1958)
etabliert. Doch es muss nicht immer ein einzelnes Schockmoment sein, ver-
standen als ein kurzzeitiges auslésendes Schliisselmotiv in der Handlung einer
Filmgeschichte, das die Protagonisten beeinflusst. In Daniel Grinsteds Studie
zu «Vertigo. Im Sog der Bilder»4 wird dies jedoch bei Hitchcock noch einmal be-
obachtbar. An ein solches Moment beim Protagonisten anschliessende Rausch-,
Schwindel- und Wirbelmotive geben sich hier ein klassisches Stelldichein. Ein
weiteres Sogmotiv bietet die Autofahrt,5 die im Falle Scotties (James Stewart)
zur Verfolgungsfahrt wird: Die Strassen San Franciscos mit ihrem rhythmischen
Auf und Ab sowie die zahlreichen Kurven sorgen fiir einen erneuten Taumel,
der nicht zuletzt der langen zehnminiitigen Fahrtsequenz geschuldet ist.

Das aktuellere Beispiel hierfiir ist eine meditative Autofahrt in Weera-
sethakuls Blissfully Yours (TH 2002). Vorbei am Griin des thaildndischen Hin-
terlandes, untermalt von einer leichtfiissigen Thaipop-Variante, findet ein ein-
gingiger Moment des Flows6 statt. Dieser Flow wirkt dabei wie die Vorstufe
zum Rausch. In Letzterem sind wir wesentlich gefdhrdeter, einen Selbstverlust
zu erleiden, im Flow ist alles noch viel handelbarer, risikodrmer. Wo man im
Flow relativ bewusst in eine Tétigkeit vertieft ist, kann beim Rausch weder von
einer gekonnten (und manchmal eben auch nicht selbst gewihlten) Vertiefung,
noch von einer moglichen Selbststeuerung gesprochen werden. Der Flow ist
ein Tétigkeitsrausch, hier also die Steuerung des Autos durch die Landschaft.
In den Dschungelszenen werden anfangs ebenso Tétigkeiten ausgefiihrt, man
schleicht, man sucht, man jagt — man verfolgt irgendeine Art von Ziel, die
Fortbewegung scheint zumindest zu Beginn noch funktionalisiert. Doch diese
Titigkeiten dienen im Dschungel nur der einleitenden Flow-Freisetzung, die
fiir den Protagonisten alsbald in einen handfesten Rausch tibergehen wird. Be-
ginnender bis kompletter Kontroll- und Orientierungsverlust sind die Folge,
alsbald dann auch des eigenen Selbstverstidndnisses sowie gar des eigenen Kor-
perempfindens — Anverwandlungen an die Umgebung, harsche Kérperbehand-
lungen und fast schon paranoide Tarnmassnahmen sind zunehmend irritierte
und selbstentdusserte Ubungen der Dschungelldufer bis hin zu den Kriechimi-
tationen eines Tieres.

Das Ziel der urspriinglichen Handlung kommt dabei nach und nach
abhanden. Die Szenen entziehen sich im Sinne eines Handlungsstrangs ein-
deutiger Instrumentalisierung, es scheint einzig noch eine Frage des Anwesend-
seins bzw. Existierens zu sein, mdéchte man tber dramaturgische Funktionen
sprechen. Im Flow herrscht also noch definierbares Handlungsbewusstsein, im
Rausch kann man von so etwas schon lange nicht mehr sprechen. Er ist gerade-
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zu die Storung jeglichen Bewusstseins, er ist der Exzess, er ist immer das Zuviel,
das nur schwer bis gar nicht Verkraftbare: Er ist der stille, wartende Dschungel,
in dem nahezu alles denkbar wird, wiirde die Figur des Kapitin Marlow in
Joseph Conrads? Ursprungsfiktion des Dschungelrauschs, Herz der Finsternis,
sagen: «Die hohe Wand des Pflanzenwuchses, eine strotzende und ineinander
verflochtene Masse von Stimmen, Asten, Blittern, Zweigen, Rankenwerk, die
da reglos im Mondlicht stand, wirkte wie ein tobender Uberfall gerduschlo-
sen Lebens, eine heranrollende Woge aus Pflanzen, hochaufgetiirmt und bereit,
uber das Seitengewdsser hereinzubrechen, bereit, jedes von uns kleinen Men-
schenwesen aus seinem kleinen Dasein zu fegen. Und die riihrte sich nicht.»8
So wie Béla Balazs bereits in Der sichtbare Mensch (1924) meinte, dass
der Film «das Verhiltnis von Traum und Trdumer zueinander darstellen kann»,9
so erscheint auch der Berauschte im Film gleichsam als Somnambuler. Patrick
Kruse und Hans J. Wulff thematisieren diese Parallele in ihrem Rausch-Auf-
satz10 ebenfalls gleich zu Beginn, wenn sie eine Beziehung zwischen Traum und
Rausch herstellen. Dennoch gibt es einen eindeutigen Unterschied zu benen-
nen: «Der Drogenrausch kann als offenes System betrachtet werden, was be-
deutet, dass der Betreffende in der Lage ist, gemass seiner <halluzinatorischen
Sinneseindriicke) zu handeln, wihrend im geschlossenen System <Traum> der
Traumende weitgehend> vom erlebenden Traum-Ich getrennt ist. Man kann
sagen, dass die Erlebniswelt des Drogenrausches zwischen der Traumwelt und
der dusseren Realitit angesiedelt ist».11 Wenn der Rausch auch nicht, wie im
Falle des Dschungelmotivs, durch Drogen, sondern durch das Klima, Sinnes-
uberforderung und die Desorientierung im Pflanzendickicht ausgeldst wird, so
macht das offene System auch hier Sinn. Bild und Ton haben darin realistische
Maoglichkeiten der Rauschdarstellung jenseits eines allzu erschépfenden Effekt-
einsatzes. Extreme Licht- und Schattenverhiltnisse bei der Abbildung von Blat-
tern, Wurzeln und Asten tragen einen Grossteil zur Figur-Grund-Verwirrung
innerhalb der filmischen Kadrierung bei. Hinter- und Vordergrund werden
austauschbar, Figuren lassen sich nicht genau erkennen, Durch- und Auf-
sicht12 werden zunehmend ununterscheidbar. Der Dschungel ist das audiovi-
suelle Phianomen der Visionen und Einbildungen par excellence, er fordert die
sehende Wahrnehmung gerade durch seine realistische Uneinsehbarkeit, seine
Uniibersichtlichkeit. Damit wusste Conrad bereits in der Literatur zu spielen,
als er die Irritation seines Afrikareisenden Marlow zum Ausdruck brachte: «Der
Dampfer arbeitete sich weiter am Rand der schwarzen und unverstidndlichen
Raserei hin. [...] Wir waren vom Verstidndnis unserer Umgebung abgeschnitten;
wir glitten hinliber wie Phantome, verwundert und insgeheim erschrocken [...].
Die Erde schien unirdisch. [...] hier blickte man auf ein Ding, das ungeheuer
und in Freiheit war.»13 Bei Conrad ist es tatsdchlich dieses Ding, die Raserei,
das Dunkle, das sich im Dschungel verkorpert. Ob Halluzination, ob Traum,
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ob Rausch, Conrads Protagonist Marlow scheint dies nicht mehr unterschei-
den zu konnen. In den filmischen Adaptionen zu Herz der Finsternis ist es dem
gleichnamigen Film aus dem Jahr 1993 von Nicolas Roeg (Heart of Darkness,
USA) auf erhellende Weise gelungen, die Bild- und Tonebene eines solchen
Zustands zu verdeutlichen. Subjektive Rauscheinsichten Marlows (Tim Roth)
wechseln sich mit der vermeintlich objektiven Kamerasicht ab, so dass der Zu-
schauer an beiden Seiten teilhat, an den tiberforderten Perspektiven Marlows
sowie an den scheinbar belauernden des Busches und seiner Bewohner selbst.
Hier verwischt der Film doppelt die Grenze zwischen Realitit und Delirium.
Kontrollverlust kann zu Visionen und Halluzinationen fithren — die Protagonis-
ten und folglich auch der Zuschauer kénnen nicht mehr zuordnen, was im Film
real und was eingebildet ist. Realitdt und Rausch tanzen im tropischen Klima
ihren eigenen Reigen.

ichts. In diesem spiten Moment des Films sind wir selbst als Zuschauer dann
bereit, alle Mythen des Buschs zu glauben, und so bleibt offen, ob das Fluss-
pferd ein Flusspferd ist, ob es reine Einbildung ist oder gar der im néchtlichen
Dschungel zuvor verschwundene Arzt, der sich womdglich nun selbst in dieses
Tier verwandelt hat. Ein Filmende folglich, das die lange Tradition der rausch-
haften Einbildungen im Urwald seit Conrad noch einmal auf den Punkt bringt.

Schlafkrankheir: Reine Einbildung? Das Flusspferd und die Mythen des Buschs

Tropical Malady: Protagonist und Dschungel scheinen zu verschmelzen

Ein Indiz dieses Reigens ist Conrads Motiv eines Flusspferds, das Zauberkraft
besitzen und dadurch unverwundbar sein soll. Jedem/r, der/die das Gliick hat,
dieses mythenhafte Tier am Uferrand des Dschungels zu beobachten, wird der-
gestalt ein Wunder des Dickichts zuteil.15 Dieses Flusspferd ist es auch, das
uber hundert Jahre nach Conrad immer noch in Filmen zum Thema herum-
geistert und mittlerweile auf seine lange kulturelle Genealogie der Dschungelvi-
sionen verweist: In Kohlers Schlafkrankheit erhilt es sogar den prominentesten
Part des Films, denn als Zuschauer dirfen wir gegen Filmende selbst an diesem
Whunder teilhaben: Ein Flusspferd steht fiir einige Minuten am Rande des Dick-
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Die beobachtende, lange Einstellung, das Flirren und Briiten des Buschs und
die Laute der Natur sind es immer wieder, die fur zunehmende rauschhafte Ver-
wirrung der Protagonisten sorgen kénnen. Die Bilder dienen als Zustandsbe-
schreibungen und entziehen sich auch und gerade in ihren existenziellen Hand-
lungszusammenhéngen einer psychologisierenden Erkldrung. Sie kénnen aus
dem Gesamtzusammenhang gelost betrachtet werden und bilden ihn doch erst
neu. In all diesen Filmen passiert, was an handlungstreibenden Vorgéngen pas-
siert oder passieren konnte, zumeist im Off. Das ist eine andere Konzentration,
eine andere Erzihlweise, eine des Nicht-Erzdhlens von Aktion und Reaktion,
eine des stillen Schauens, Staunens und Taumelns — und wenn, dann sicherlich
eine der handelnden Landschaften. Diese Filmbilder verbildlichen im Off eines
kausalen Handlungsstrangs das On des Ausnahmezustands Rausch. Sie wei-
chen aus, in den Dschungel und die extrem subjektiven Befindlichkeiten in ihm.

Die Filme Weerasethakuls arbeiten mit diesen ausweichenden Bildern,
wenn er das Blattwerk des Dschungels und seine darin delirierenden Prota-
gonisten filmt. Sein tatsdchlicher Protagonist scheint gar die Vegetation des
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Dschungels zu sein. In der Arbeit mit dieser wendet er sich einer a-narrativen
und manchmal sogar anti-reprisentativen Bildarbeit zu. Die Abstraktion findet
mithilfe der Dunkelheit, der Blétter und Lichtverhiltnisse der briitenden tropi-
schen Nacht statt.

So ist es tiefer und immer tieferer Dschungel, den der Soldat Keng in
Tropical Malady erkunden muss, um den Viehbestand der Bauern zu retten.
Ins dichte Grin der Natur und in ihre flirrende Hitze scheint er sich dennoch
immer weniger zu verlieren als zu fliichten. Einen Landschaftsbegriff gibt es hier
nicht, man kann dieser Natur allein im desorientierten Rausch begegnen, ja, sie
befordert ihn. Fur Weerasethakul ist es das Blattwerk, das somatische Zustinde
im Sehen von Bildern provoziert. Eine Art des Rauschzustands letztlich auch
fiir die Rezeption. Das verschiedenartige Blattwerk, seine dunkel- bis hellgriinen
Musterungen und Schattierungen, das Gras, der Bambus, das Rauschen der
Vegetation und der Waldboden mit den Féhrten eines Tieres — sie nehmen Keng
auf. Lassen ihn eintreten in einen Raum der ambivalenten Formen, der ihn fie-
bernd, halluzinierend und zugleich hellwach macht. Die Kamera fangt in langen
Grossaufnahmen verschattete bis vom Sonnenlicht beschienene Facherblétter
und Baumwipfel ein, die leicht vom Wind bewegt werden. In diesen Details wird
das Surren des Dschungels wie eine betorende Spannung présentiert. Es briitet
hier etwas, in jeder einzelnen Standaufnahme eines Baums oder Buschs. Ex-
treme, bewegte Untersichten von Baumwipfeln steigern diesen Eindruck noch.
Schwenks in Totalen verdeutlichen die Winzigkeit Kengs angesichts des uner-
messlichen Urwalds. Eine Handkamera aus der POV des Protagonisten wie-
derum zeigt Grossaufnahmen des néchtlichen Waldbodens einzig von einer Ta-
schenlampe erhellt. Man wird sich nach und nach jedes einzelnen Zweigs, jeder
einzelnen moglichen Spur im Dickicht bewusst. Keng wird hier zum gewieften
Fahrtenleser, er erliegt dem Dschungel auf andere Weise als der legenddre Euro-
péer Kurtz, der bei Conrad dem Wahn verfillt. In Weerasethakuls Variante eines
thaildndischen Soldaten ergibt sich aus der Erkundung des Dschungels und
des mit ihm einhergehenden Rauschempfindens ein zunehmendes Bewusstsein
fiir die inneren Zusammenhénge des Dickichts. Die Taschenlampe Kengs fahrt
mit dem Lichtkegel Teilbereiche des Dschungels ab, in dem plotzlich vermutete
Figuren, seltsame Formationen von Asten zunehmend irritieren.15 Keng muss
sich immer wieder Blutegel von Armen und Beinen zupfen, die physische Be-
driangnis durch die Natur wird offensichtlich. Keng wird sich ihr nach und nach
anverwandeln — er wird selbst Teil des Dickichts, er beschmiert sich, urspriing-
lich noch aus praktischen Griinden des Hautschutzes, mit Erde, er kriecht und
starrt und staunt. Ein Filmraum ist es hier, der Bilder des Dschungels und einen
Dschungel der Wahrnehmung auch fiir den Rezipienten auf einer dsthetischen
und manchmal nahezu haptischen Ebene zustande bringt.16
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Apocalypse Now Redux: Die Facherpalmen strukturieren die Bildausschnitte

Doch zuriick zu fritheren Herz der Finsternis-Verfilmungen, die Conrads be-
schriebenen Urzustand des tiberforderten Européers im Dschungel ein ums an-
dere Mal interpretiert haben. In Apocalypse Now Redux (Francis Ford Coppola,
USA 1979/2001) ist man fiir eine ldngere Sequenz mit Captain Benjamin L.
Willard (Martin Sheen) und seinem Begleiter im néichtlichen, blau-griin struk-
turierten Busch unterwegs. Ein zuerst unbeteiligtes Suchen im Unterholz be-
ginnt, bis die Realitdt des Dschungels plotzlich als Tiger auf den Plan tritt und
die Beteiligten aus ihrem unbewussten Eindringen in die bewusste Beobach-
tung, die Angst und den Schock reisst. Hier wird nicht verharrt, sondern sofort
die relativ hysterische und so das schlechte Nervengeriist der Kriegssituation
freilegende Flucht ergriffen. Ganz anders in Tropical Malady: Nach Kengs De-
lirium ldsst die Tigererscheinung die Klimax von Angst, Rausch und Andacht
im Unheimlichen des Dickichts in einer erstarrten, nahezu kathedralenhaften
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Stille aufgehen. Das selbstvergessene Plaudern im feuchtwarmen Klima findet
in Apocalypse Now Redux hingegen nur in der Fortbewegung statt. In halbna-
hen bis nahen Einstellungen gleitet die Kamera mit den beiden Protagonisten
immer tiefer und tiefer ins Gebiisch. Die grossen Blétter der Ficherpalmen
strukturieren die komplett in Blau-Griin gehaltene Sequenz. Oft verschwin-
den die Figuren und Gesichter hinter den Blattstrukturen oder werden kom-
plett von ihnen verstellt. Die Pflanzen scheinen die beiden Amerikaner hier zu
schlucken — ohne dass sie dies bemerken wiirden. Der Bildausschnitt wird von
den Ficherpalmen strukturiert, die Schirfenverlagerung spielt mit ihnen. Mal
sind sie scharf, mal unscharf, insbesondere der Zuschauer muss dabei Orientie-
rungsarbeit leisten. Farbiges Hell-Dunkel und fahles Nachtlicht tragen dazu ihr
Ubriges bei, bis die Kamera den zunehmend verborgenen Protagonisten ganz
vorauseilt und wir nur noch die gleitenden Blattstrukturen sehen.

Heart of Darkness: Angriff der Ureinwohner
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In Hearr of Darkness von Nicolas Roeg haben dagegen bewusstere Dschun-
gelmomente die Oberhand. Hier ist zwar ebenfalls der Protagonist, Kapitin
Marlow, sowohl im Dickicht als auch in seinen eigenen Erinnerungen und Visi-
onen gefangen. Er ist dem Rausch am nichsten im Sinne eines konzentrierten
Flows, der sich beim Gleiten seines Dampfers vorbei an Pflanzenwidnden nach
und nach einstellt. Roeg inszeniert hier ganz im Sinne der zuvor zitierten Pflan-
zenwelle Conrads. Das Licht und seine Strukturen im Dickicht prigen diese
Sequenzen, Marlow (Tim Roth) ist erst gebannt und dann zunehmend betdubt
vom Pflanzentrieb und der mit ihm einhergehenden Desorientierung. Aus dem
Busch dringt die ganze Zeit ein Gerdusch des fordernden Atmens. Ein Hun-
gergerausch, so die Erklarung des Routenfinders Mfumu (Isaach de Bankolé).
Eine erste Klimax der Angst stellt sich beim Angriff der Ureinwohner ein.

Mfumu wird durch einen Speer ermordet. Marlow selbst erlebt dabei
seine Traumatisierung, sprich das zu Beginn beschriebene klassische ausldsen-
de Ereignis beférdert auch hier die anschliessenden rauschhaften Visionen, eben
im Zuge dieser Zeugenschaft. In der Folge seines Eindringens in den Dschun-
gel werden sich die Bilder des Busches mit denen des sterbenden Mfumu im-
mer mehr Giberlagern. Der Ton wird verfeinert, selbst das leiseste Gerdusch wird
im Urwald unheimlich, ein Surren und Wimmern féllt schwer ins Gewicht. Die
Sinne sind hellwach und tberreagieren gerade deshalb leichter. Selten ist die
Konzentration eines «zivilisierten» Européers so sehr auf die Natur und ihre
Klima- und Geriuschverhiltnisse ausgerichtet wie in den rauschhaften Nacht-
und Nebelszenen des Dschungels. Roeg findet den eindringlichsten Ausdruck
fiir den Einstieg Marlows auf die andere Seite, indem dieser sich nahezu beildu-
fig und instinkthaft dem Eingeborenenangriff entgegenstellt: Das Nebeldickicht
ist seinem Dampfer unaufhaltsam zu Leibe geriickt, seine Mitreisenden sind
geldhmt vor Angst, im Dickicht lauern unbekannte Masken, Mfumu verblu-
tet. Marlow vollzieht nun folgende Geste: Er reibt sich seine vom Blut Mfu-
mus bedeckten Hénde ins Gesicht, firbt sich dergestalt blutrot ein und starrt
stumm und angespannt zurlick ins Dickicht. Eine einzelne, sehr unheimliche
Eingeborenenmaske im Ufergebiisch starrt zurtick. Mit dieser Szene wird Klar:
Marlow ist hier der Einzige, der mit dem Wahn umgehen kann, eben indem er
ihn annimmt und spiegelt. Er passt sich dem Dschungel an, er ibernimmt das
Wissen und die Ahnungen Mfumus. Er wird hier — selbst im Orientierungsver-
lust — wieder herauskommen, mit einem neuen Wissen um dieses Andere dort
draussen. Eine derartige Geste fithrt auch Captain Willard am Ende von Apoca-
lypse Now Redux aus, wenn er dem Wasser entsteigt, Schlamm im Gesicht triagt
und sich auf den Weg zum nahezu rituellen Mord an Kurtz macht. Willard und
Marlow erleben ihren eigenen Rausch, doch sie wissen mit ihm nach Art des
Dschungels umzugehen.
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Die ausweichenden, ambivalenten Bilder des Dschungels lassen somit ein ums
andere Mal ihre narrativen und eingéngig-reprasentativen Funktionen weit hin-
ter sich, und dies gerade dadurch, dass sie einer realistischen Tradition ent-
stammen. Es geht hier ebenso um haptische Nachvollziige des rauschhaften
Irrens und Sehens und, wenn es besser wird, des Findens mit einer neuen In-
stinktsicherheit. In diesem Sinne sind die Szenen und Details des Dschungels
eben auch getragen von jenen Wirklichkeitseffektenl? nach Guido Kirsten, die
uber die klassische Handlungsfunktion hinausgehen, den Zuschauer den Film
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Martin Sheen als Captain Willard in Apocalypse Now Redux

anders, und ebenso realistischer, rezipieren und empfinden lassen. Da-
riber hinaus, und wenn man mit Kirsten jenen ersten Effekt narrativ
fasst, tritt ein effer du réel im Sinne eines Realitdtseindrucks ein. Die Bil-
der sind aufs Konzentrierteste auf die tatsédchliche Situation des Ortes
ausgerichtet, Pflanzen in allen erdenklichen Formationen, dazwischen
ein paar Gestalten — im Sinne der Naturaufnahmen lduft die Tendenz in
nahezu dokumentarische Richtung. Sie stimulieren eine spezielle Zeit-
wahrnehmung auch dann, wenn sie tatséchlich gar nicht so lange andau-
ern. Die Konzentration auf den Detailreichtum des Dschungels, im Se-
hen und Nichtsehen, macht dies moglich. Kapitdn Marlow, Soldat Keng
oder Captain Willard, ob in den Siebzigern, den Neunzigern oder den
Nullern dieses neuen Jahrtausends: Alle haben ihren eigenen Dschun-
gelrausch — ihr Irren, Fiebern, Suchen, Schleichen und Anverwandeln —
iberlebt. Colonel Kurtz und seine Wiederginger bleiben jedoch immer
die Gleichen, sie werden hier nie wieder herauskommen. Jedem eben
seine rropical malady, in den realistischen Fiktionen des Dschungels.
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Wissenschaftlich korrekt ist der heutige Dschungelbegriff in Bezug auf subtropische Monsun-
wilder gemeint, wie sie im indischen bis asiatischen Raum anzutreffen sind. Ich nutze ihn hier
jedoch in seiner breiteren umgangssprachlichen européischen Bedeutung fir sehr dichten,
meist exotischen Wald (von Afrika bis Asien).

Vgl. Grinsted, Daniel: «Vertigo. Im Sog der Bilder, in: Ilinx 1:Wirbel, Strome, Turbulenzen, Ber-
lin 2009, S. 190-197.

Der Ausdruck bezieht sich auf den Begriff Figur-Grund-Wahrnehmung der Gestaltpsychologie
und befasst sich mit der Differenzierung von Vorder- (Figur) und Hintergrund (Grund) und
deren zuweilen erfolgender Ununterscheidbarkeit.

Vgl. Grinsted (wie Anm. 2).

Vgl. hierzu Tina Kaiser: Aufnahmen der Durchquerung, Bielefeld 2008.

In diesem Text wird mit dem Begriff Flow die psychologische Bedeutung im Sinne eines Tétig-
keitsrausches bezeichnet.

Die biografische Legende am Rande: Conrad selbst hatte seine eigene tropical malady: Auf einer
Expedition im Kongo soll er sich ein schweres Fieber eingefangen haben, das ihn Zeit seines
Lebens nicht mehr ganz verliess.

Zit. nach: Joseph Conrad: Herz der Finsternis (1899), Ziirich 2004, S. 48.

Balazs zit. n. Petra Loffler: «Phantomey, in: Ilinx 1:Wirbel, Strome, Turbulenzen, Berlin 2009, S. 113.
Patrick Kruse/Hans J. Wulff: «Psychonauten im Kino: Rausch und Rauschdarstellung im Filmby.
URL der Online-Fassung: http://www.derwulff.de/2-135, zuletzt abgerufen am 21.6.2014. Eine
erste Fassung dieses Artikels erschien in: Kristina Jaspers/Wolf Unterberger (Hg.), Kino im Kopf.
Psychologie und Film seit Sigmund Freud, Berlin 2006, S. 107-113.

Kruse/Wulf (wie Anm. 10), S. 5.

Zu den Begriffen der Durch- und Aufsicht bzgl. Kamerafahrten im Film ebenfalls ausfiihrlicher
in: Kaiser, Aufnahmen der Durchquerung, Bielefeld 2008.

Conrad (wie Anm. 8), S. 58.

Ebd., S. 46.

Dies wird auch etwas spéter bei Tropical Malady zum Einsatz kommen.

Hierzu bereits an anderer Stelle ausfiihrlicher in: Kaiser, Tina: «Schirfe, Fliche, Tiefe — Wenn
die Filmbilder sich der Narration entziehen. Bildnischen des Spielfilms als Verbindungslinien
der Bild- und Filmwissenschaft», in: Klaus Sachs-Hombach u.a. (Hg.): IMAGE — Zeitschrift fiir
interdisziplindre Bildforschung 17, Koln 2013, S. 128.

Guido Kirsten, Filmischer Realismus, Marburg 2013, S. 169.
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SIMON MEIER
FILMISCHER RAUSCH UND
VERFREMDUNG —

UBER DAS NEUDENKEN
DER WELTEN

Movies are old news, Robin. A remnant of the last millennium. [ ] From now on,
they can drink you or you can be eaten in an omelette or a créme briilée. You see,
Robin, from now on you are a substance, that’s all. You’re a chemical formula that
Miramount-Nagasaki’s brilliant pharmaceutical department has cracked. And
people can drink you 1n their milkshakes and imagine you the way that they like.1

Liebesrausch, Drogendelirium, Panikattacke, Geilheitsfieber, Hasswahn, Frust-
trip, Depressionstaumel: Rauschzustéinde, seien sie das Resultat von Betdubungs-
mitteln oder durch personliche Erlebnisse und Hormone herbeigefiihrt, fithren
immer zu einer Verdnderung des Bewusstseins- und Wahrnehmungszustandes.
Ob gewollt oder zufillig, ob freiwillig oder aufgezwungen, fithrt der herbeige-
fithrte Wechsel der Gefiihls- und Wahrnehmungswelt auch zu einem verdnder-
ten Modus des Sehens und damit des Denkens. Im Folgenden méchte ich mich
auf diesen Verfremdungsaspekt des Rausches konzentrieren: Inwiefern verin-
dern Rauschzustidnde nicht nur die Wahrnehmung der Welt und ihrer Proble-
me, sondern ermoglichen auch ein neuartiges Denken des Bekannten? Dabei
soll der Film selber als eine Art Droge gesehen werden, die beim Zuschauer
rauschartige Zustinde hervorruft und es diesem erlaubt, einen ungewohnten
Blick auf die Welt, ihre Erscheinungen und sich selber zu werfen. Nach einer
theoretischen Problematisierung von Verfremdung als Rauschzustand werde ich
die gewonnenen Erkenntnisse anhand von zwei Filmbeispielen verdeutlichen,
die verschiedene Arten der Verfremdung anwenden: The Congress (IL 2013)
von Ari Folman und Solaris (SU 1979) von Andrej Tarkowskji. Nach der Aus-
einandersetzung mit beiden Filmbeispielen rekapituliere ich die wichtigsten Er-

46

kenntnisse, mit denen Verfremdung als Rauschzustand, als neue Sichtweise auf
die Welt verstanden werden kann.

In einem einfithrenden Schritt muss Verfremdung zu einer Art des Sehens
und zu einem spezifischen Rezeptionsmodus abgegrenzt werden. Fiir Kracauer
ist die reale Welt durch Ideologien und Normen verhiillt.2 Der «filmische Film» —
stellvertretend fiir eine moglichst realistische, wertfreie Abbildung der Welt —
hat die Fihigkeit, dem Menschen den Spiegel Uber sich selber und die Na-
tur vorzuhalten. Dabei geht er von Eigenschaften des Mediums aus, die als
mikroskopisch beschrieben werden kénnen: Der Film wird zu einem Mittel,
um die Realitit zu entzaubern, weil der Mensch aufgrund von Ideologien und
Normen nicht mehr fihig ist, sie wirklich wahrzunehmen. Anders als die Vertre-
ter des Verfremdungskonzepts sieht Kracauer dabei Verfremdung aber nicht als
addquates Mittel zur Sichtbarmachung der Realitéit, sondern méglichst hohen
mimetischen Realismus in der filmischen Simulation der nichtfilmischen Wirk-
lichkeit: bei ihm die realistische Tendenz genannt. Durch die Kamera-Realitéit
soll die Materialitdt der Realitdt und Natur aufgezeigt werden, die gewdhnlich
nicht wahrgenommen wird, ein «Neues Sehen» stattfinden, das nicht von der
Funktionalitidt der Dinge fiir den Menschen ausgeht. Was er bei seiner Dialektik
zwischen formgebender, verfremdender und realistischer Tendenz jedoch aus-
ser Acht lésst, ist, dass die filmische Verfremdung der Realitit sehr wohl auch
ein Potenzial zur Enthiillung der Wirklichkeit enthilt, wenn auch von einer an-
deren Qualitit. Die Konstitution und Funktion dieser Qualitit steht im Fokus
dieses Textes.

Verfremdung als Entautomatisierung
der Wahrnehmung

Viktor Shklovskij geht von Alexander Potebnjas Pridmisse aus, dass «Kunst
denken in Bildern ist», was sich in allen, auch nicht mit Bildern operierenden
Kunstformen &dussert.3 Weiter soll das Unbekannte durch das Bekannte erklart
werden. Bilder werden nach Potebnja als bekannter als das zu Erkldrende de-
finiert. Darauf aufbauend konzipierten die Symbolisten ihr Diktum, dass Bild-
lichkeit immer mit Symbolismus einhergeht, es daher die «Fihigkeit des Bildes
[ist], konstantes Priadikat bei verschiedenen Subjekten zu werden».4 Diese In-
terpretation von Bildlichkeit lehnt Shklovskij jedoch ab. Er geht stattdessen von
einer perzeptiven Sichtweise aus: Er begreift die menschliche Wahrnehmungs-
weise als eine durch Automatisierungsprozesse funktionierende, die Objekte an-
hand ihrer Oberfliche erkennt und dabei Komplexitit reduziert. Dinge werden
anhand einiger weniger Merkmale erkannt und darauffolgend mit Bedeutung
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versehen. Durch die automatisierte Wahrnehmung des Bekannten verliert der
Betrachter dabei jedoch zunehmend die Fihigkeit, die Qualitdt der prasentier-
ten Dinge an sich wahrzunehmen, da er sie vorkategorisiert: Dies fiihrt so weit,
dass automatisierte Abldufe nicht mehr bewusst ausgefiihrt werden. Fiir die Re-
zeption von vielfach wahrgenommenen Objekten und Verldufen bedeutet dies
einen Verlust bei der Aufnahme der Qualitdt der Erscheinungen. Wir nehmen in
solch einem Fall anhand wiedererkennender Kategorien wahr. Man weiss von
den Dingen, sieht sie aber nicht wirklich. An dieser Stelle kommt das Konzept
der Verfremdung ins Spiel. Nach Shklovskij ist es die eigentliche Aufgabe der
Kunst, uns ein Empfinden fiir die Dinge an sich zu geben:

Vergegenwdrtigen wir uns die allgemeinen Gesetze der Wahrnehmung, so
sehen wir, dass zur Gewohnheit gewordene Handlungen automatisch ablau-
fen. [...] Die Dinge ziehen wie eingewickelt an uns vorbei, wir identifizieren
sie anband threr Lage im Raum, sehen jedoch nur ihre Oberfliche. So
wahrgenommen, vertrocknen die Dinge, zuerst in der Wahrnehmung, spdter
dann auch in der Wiedergabe [...] So kommt das bedeutungslos gewordene
Leben abhanden. Die Automatisierung verschlingt die Dinge, die Kleider,
die Mébel, die Frau und den Schrecken des Krieges. [...] Um nun die Emp-
findung des Lebens wiederzugewinnen, die Dinge wieder zu fiihlen, den
Stein steinern zu machen, gibt es das, was wir Kunst nennen. Ziel der Kunst
ist es, uns ein Empfinden fiir die Dinge zu vermitteln, das sie uns sehen und
nicht nur wiedererkennen ldsst; ihre Verfahren sind die der —Verfremdung —
der Dinge und die erschwerte Form, ein Verfahren, das die Wahrnehmung
erschwert und verldangert [...]. Durch die Kunst erleben wir das Machen der
Dinge, das Gemachte ist thr unwichrig .5

Das «Machen der Dinge» steht dabei fiir die Enthiillung einer unvoreingenom-
menen Sehweise, die noch nicht durch stetige Wiederholung und Gewdhnung
«getriibv ist. Fur das Beispiel der Literatur, das Shklovskij ausfiihrt, bedeutet
dies eine verfremdete Wahrnehmungs- und Erzédhlweise, wie etwa durch die Fo-
kalisierung auf ein Pferd bei Lew Tolstoi. Die prisentieren Ereignisse erhalten
einen seltsamen, ungewohnlichen Charakter und werden dadurch erst «sicht-
ban. Fir die visuellen Kiinste bedeuten die erschwerten Formen eine bewusst
nicht realistische Abbildung der Welt, zugunsten der Thematisierung der Form
an sich, wie es in der Malerei die verschiedenen Stilrichtungen der Moderne
praktizieren. Sie entsprechen Kracauers formgebender Tendenz, indem sie auf
eine bewusste, verfremdende Gestaltung des abgebildeten Sujets abzielen.
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The Congress: Verfremdung durch
Kontraste und erschwerte Formen

Ari Folmans freie Verfilmung von Stanislaw Lems Der futurologische Kongress —
The Congress — wendet das hier beschriebene Prinzip auf exemplarische Weise
an. Die Verfremdung erfolgt sowohl durch erschwerte Formen im Sinne des
verfremdenden Anime-Stils als auch auf einer inhaltlichen Ebene: Die Prota-
gonistin, ein Alter Ego der Schauspielerin Robin Wright, findet sich nach dem
Unterschreiben eines Vertrags zur filmischen Nutzung ihrer digitalen Kopie in
einer animierten Welt wieder, in der die géngigen Gesetze der uns bekannten,
nichtfilmischen Welt aufgehoben sind. Personen aus allen Epochen der Mensch-
heitsgeschichte existieren im gleichen Moment, die Gesetze der Schwerkraft

Die Drogenwelt von The Congress verfremdet mittels eines surrealen Anime-Stils

sind aufgehoben, ebenso die der Logik: Aus dem Nichts manifestieren sich fan-
tastische Pflanzen, Riesenkakerlaken dienen als Pferde, Wolkenkratzer kdnnen
fliegen, Hummer schilen sich selber vor den Augen der Restaurant-Besucher.
Filme werden nicht mehr auf eine Leinwand projiziert, sondern durch das Ein-
nehmen einer Pille im Kopf des Zuschauers manifestiert, zugeschnitten auf
dessen Vorlieben und Wiinsche. Im dsthetischen Rausch dieser Drogen-Anima-
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tionswelt werden die Zeichenstile verschiedenster Animationstechniken kom-
biniert: der Stil der japanischen Animes mit den auffallenden Bambi-Augen,
der verniedlichende Disney-Stil, die surreale, zuweilen grotesk-karikaturenhaf-
te Asthetik von experimentellen Animationsfilmen, wie etwa René Laloux’ La
planéte sauvage (F 1973), die an Bilder von Hieronymus Bosch oder Salvador
Dali erinnert (A). Kaum ist Robin in diese surreale Drogenwelt ibergetreten,
fangt sie an, sich nach ihrem Sohn zu sehnen, den sie fiir den Rest des Films
in den verschiedenen Welten suchen wird. Ihr Sohn Aaron wird zunehmend
gehorlos und erblindet. Der sich vergrossernde Mangel an realen Sinnesein-
driicken ergénzt er dabei mit seinen eigenen Fantasien und Wiinschen, wie der
behandelnde Arzt Dr. Baker etwas gar deutlich fiir den Zuschauer vorinterpre-
tierend erklirt. Dieses Verhalten nehme die Zukunft des Kinos vorweg, in der
«Filme» durch die Kombination von dusseren Sinneseindriicken mit der eige-
nen Vorstellungswelt individuell erschaffen werden. In der Animationswelt des
Filmes geschieht dies mittels der Einnahme von Pillen, die alle gewiinschten
Dinge entstehen lassen.

Die fantastische Welt, die im Kopf von Robin Wright entsteht, entfal-
tet ihre Wirkungsmacht jedoch erst in Kontrast zum fotorealistischen Teil des
Filmes, in dem die Figuren durch die realen Schauspieler verkorpert werden.
Es ist daher der Gegensatz zwischen den verschiedenen présentierten Welten,
der erst ein Empfinden fiir die Verfremdung entstehen lidsst. In The Congress
ist dieser Moment zweifelsohne die Riickkehr von Robin aus der Drogenwelt
in die reale Welt (B). An die Stelle einer Wunschwelt, die fast keinen Gesetzen
mehr unterliegt, tritt eine dystopische Realitét, in der die Menschheit vor sich
hin siecht und von Trostlosigkeit dominiert wird. Die Fiktion ist zur lebenswer-
teren Welt als die eigentliche Wirklichkeit geworden. Dabeli ist es aber nicht eine
Welt, die v6llig unabhingig von der als real portritierten existiert. Wie die Szene
des Ubergangs aufzeigt — in der die gezeichneten Kunstfiguren in den gleichen
Posen und an denselben Stellen stehen wie die realen Personen —, ist es eine
Uberlagerung der einen Welt durch die andere, im Sinne von multiplen, pa-
rallel existierenden Realitidten, die unabhingig, aber doch miteinander verbun-
den sind. Sie weisen zudem voéllig unterschiedliche Gesetzmaissigkeiten auf: Die
Drogenwelt funktioniert nach der Logik der menschlichen Fantasie und den
Winschen des Einzelnen. Sie simuliert das Verlangen und die Vorlieben ihrer
Bewohner und ldsst sich mit Hilfe zusétzlich eingenommener Pillen verdndern.
Eine Welt, die einem luziden Traum entspricht und daher nach dem Willen des
Triaumers gesteuert werden kann.

Dem gegeniiber steht die dystopische, nicht animierte Welt des Films,
die den Gesetzen der uns bekannten Realitdt unterworfen ist. In ihr ist das Han-
deln der Menschen von zahlreichen Gesetzen — natiirlichen und vom Menschen
geschaffenen — eingeschrinkt. Der Wille allein reicht hier nicht aus, um Traume
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zu verwirklichen. Die genaue Verkniipfung der beiden Welten bleibt bis zum
Schluss unklar, da es auch in der Drogenwelt selber mehrere Realitdtsebenen
zu geben scheint. So erwacht Robin nach der Exekutierung durch den Studio-
boss von Miramount — die sie in die urspriingliche Welt zuriickbringen soll —
in einer ebenfalls animierten Welt, jedoch mit anderer Szenerie. Oder ist das
nur ein Traum im Traum? Die resultierende Unsicherheit tiber die Verkniipfung
der prisentierten Welten notigt die Figuren im Film wie die Zuschauer zum
kritischen, selbststindigen Denken des Gezeigten. Kénnen die verschiedenen
Figuren einander in der Drogenwelt wiederfinden — wie sie es ersehnen — oder
ist dies unmdoglich, weil alles nur im Kopf der einzelnen Person imaginiert wird?
Eine eindeutige Antwort bleibt aus. Diese Unsicherheit wird durch Dr. Baker

The Congress: Der formalen Verfremdung der Drogenwelt steht die niichterne, fotorealis-
tische Zukunftswelt gegentiber

bestitigt, der Robin versichert, sie konne ihren Sohn in dieser Realitdt — der
nichtanimierten Welt des Films — nicht mehr finden. Er existiere nur noch in der
Drogenwelt. Die simple Erklirung, dass die Menschheit in der dystopischen
Zukunft in einem Drogenrausch vor sich hin ddmmert, greift daher zu kurz.
Die animierte Welt scheint zu einer unabhingigen Welt geworden zu sein, in der
Menschen in reiner Fiktionalitét existieren.
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Solaris: Die Initiation einer
entautomatisierten Betrachtungsweise

Auch Tarkowksjis Verfilmung von Stanislaw Lems Solaris ist von besonderem
Interesse, wenn es um die Frage rauschhafter Verfremdung im Film geht. Dies
darum, weil die Thematik nicht nur formal, sondern auch inhaltlich der pri-
gende Topos der Handlung ist. Der Film wendet Shklovskijs Pramisse der er-
schwerten Form allerdings nicht direkt an, sondern verfremdet das vermeintlich
Bekannte durch die Hinterfragung der prisentierten Welt und ihrer Gesetz-
massigkeiten: In einem anderen Sonnensystem, Lichtjahre von der Erde ent-
fernt, soll der Psychologe Kris Kelvin die ins Stocken geratene Erforschung des
Planeten Solaris wieder auf Kurs bringen, nétigenfalls mit einer Bestrahlung
des ritselhaften Meeres, das den ganzen Planeten bedeckt. Die Forschungser-
gebnisse der Solaristik sind erniichternd, da das Meer auf die Messungen und
Experimente der Wissenschaftler jedes Mal singulér reagiert und daher keine
generalisierenden, wissenschaftliche Schliisse zuldsst. Das Meer, wie es mangels
passender Begrifflichkeiten genannt wird, entzieht sich der sprachlichen und
wissenschaftlichen Kategorisierung durch die Forscher:

Eine besondere Gruppe stellen die Gebilde dar, die sich fiir kiirzere oder lin-
gere Zeit ganz vom lebenden Ozean abtrennen [...]. Manchmal scheinen sie
wie seltsame vielfliigelige Vogel vor den thnen nachjagenden Trichterriisseln
der Schuneller zu fliichten, aber dieser der Erde entnommene Begriff wird
abermals zu einer Mauer, die sich nicht durchstossen ldsst. [...] Und so hat
man sich tmmer tm Kreis trdischer, menschlicher Begriffe bewegt; nun, und
der erste Kontakr [...]. Damals wurden zum ersten Mal in der Geschichte
der solarischen Forschungen Stimmen laut, die den Einsatz thermonuklearer
Schldge forderten. Das sollte in Wahrheit etwas noch Grausameres sein als
Rache: es ging um die Zerstorung dessen, was wir nicht begreifen konnen.6

Die Verfremdung dieses Unverstidndlichen wire ein moglicher Ausweg aus der
Unfahigkeit der Forscher, jenseits der ihnen bekannten Begrifflichkeiten zu
denken. Sie scheitern daher an ihrem eigenen Unvermdgen, die Dinge unvor-
eingenommen zu betrachten, wie dies durch eine entautomatisierte, verfrem-
dende Betrachtungsweise moglich wiére.

Kelvin sieht sich jedoch nicht primér mit einer ausserirdischen Intelli-
genz konfrontiert, sondern mit seiner eigenen Vergangenheit, nur eben in vollig
ungewohnter Form: Der Planet erschafft Kelvins verstorbene Frau Hari und
bringt ihn dadurch zu Beginn véllig aus der Fassung (¢). Die junge Frau, die
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dusserlich vollig normal erscheint, wird durch den ungewohnten Kontext zu ei-
nem mythischen, unfassbaren Objekt: Kelvin wie auch der Zuschauer betrach-
ten sie mit Verwunderung, versuchen zu begreifen, was es mit ihr auf sich hat,
da sie ja eigentlich tot sein sollte. So wird etwas scheinbar Gewohntes wie ein
Mitmensch zu einem hoéchst seltsamen, befremdenden Objekt, das die automa-
tisierte Wahrnehmung des Zuschauers und des Protagonisten in Frage stellt.
Kelvins Freund Gibarian hat sich wegen seines von Solaris materialisierten Be-
suchers sogar das Leben genommen. Auch der Pilot Berton, mit dem Kelvin
vor seinem Abflug spricht, hadert nach wie vor mit seiner eigenen Wahrneh-

Bei Solaris funktioniert die Verfremdung durch die Hinterfragung der menschlichen

Wahrnehmung

mung. Die von ihm ausgemachte, erdendhnliche Landschaft auf der Oberfliche
von Solaris, mit einem gipsernen Riesenbaby, ist auf den Filmaufnahmen des
Erkundungsflugzeuges nirgends zu sehen. So wird das Infragestellen der ei-
genen Wahrnehmung zu einem zentralen Topos des Filmes. Der Kybernetiker
Snaut ist bei der Ankunft Kelvins auf der Raumstation nicht sicher, ob er es mit
einer Erscheinung von Solaris oder mit einem richtigen Menschen zu tun hat:
Er blickt ihn zuerst verwirrt und dngstlich an, packt ihn dann plétzlich erregt
an den Armen und zieht ihn an sich heran. Dieses Gefiihl der Unsicherheit
gegeniliber der Realitit des Erblickten zieht sich durch den ganzen Film. Durch
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diese Betrachtungshaltung werden auch fiir den Zuschauer vermeintlich nor-
male Dinge zu ungewohnten, mehrdeutigen Objekten, er wird dazu ermuntert,
seinen eigenen Sinneseindriicken nicht zu trauen und die Dinge eingehender
und unvoreingenommen zu betrachten. Beim ersten Zusammentreffen Kelvins
mit Dr. Sartorius stellt dieser auf seine dringenden Fragen fest: «Sie sind zu
empfindlich. Sie miissen sich gew6hnen. Gute Besserung.» Sartorius verlangt
von Kelvin die Gew6éhnung an eine unbekannte, verfremdete und rauschhafte
Wirklichkeit, die formal-dsthetisch jedoch gewohnlich erscheint. Es ist dieses
Spiel mit der Unverlédsslichkeit gegentiiber der Kongruenz von Form und Inhalt,
die in Solaris Shklovskijs Idee der Verfremdung hervorruft: Der Zuschauer wird
dazu aufgefordert, die prisentierten Dinge so zu betrachten, als ob er sie zum
ersten Mal sehen wiirde. Sie sind nicht Bekanntes, sondern erscheinen nur so.
Dadurch soll eine wirkliche Kontemplation in das Gezeigte gefordert werden.
Die eigentlich ungewohnten, verfremdeten Dinge, wie die surreale Oberfldche
von Solaris, die nur noch entfernt als Wasseroberfliche zu erkennen ist, die
minimalistischen sphérischen Klinge, die immer wieder zu héren sind, oder
das futuristische Interieur der Raumstation, das von einem fortschreitenden
Zerfall gezeichnet ist, dienen dabei als Kontrapunkte fiir eine unverldssliche,
nur scheinbar bekannte Welt, die durch eine neue, kritische Betrachtungsweise
entzaubert werden will. Dadurch realisiert sich Stanislaw Lems Diktum: «Wir
brauchen keine anderen Welten. Wir brauchen Spiegel».7 Der Spiegel ist in die-
sem Fall die Initiation einer entautomatisierten Betrachtungsweise des Gezeig-
ten und damit ein kritisches, neues Denken des bereits Bekannten und der Welt.

Rausch als Verfremdung:
Fazit und theoretische Einbettung

Der Begriff der Verfremdung — hier unter der Annahme der durch filmische
Rauschzustinde veridnderten Bewusstseins- und Wahrnehmungsweisen be-
trachtet — findet seinen Ursprung in der Literaturtheorie des russischen For-
malismus. Er kann jedoch nicht ohne Transformationen auf den Film tibertra-
gen werden. Fiir die Literatur bedeutete er im Sinne Shklovskijs eine formale
Verfremdung von bekannten sprachlichen und narrativen Erzéhlmustern zu-
gunsten einer Entautomatisierung der Wahrnehmung. Fiir den Film kann man
die Parameter der sprachlichen Stilistik und des narrativen Modus auf filmés-
thetische Gestaltungsweisen und filmische Erzédhltechniken tibertragen. Hier
stellen sich dann Fragen sowohl nach der Konstitution einer automatisierten
Wahrnehmung wie auch den Mitteln der filmischen Verfremdung. Verfrem-
dung muss daher immer in zwei Ebenen gedacht werden: einerseits als Akt der
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Perzeption durch den Betrachter, andererseits als aktive, formale Reaktion des
Kiinstlers auf die Einsicht ebendieser automatisierten Wahrnehmung. Wihrend
die neoformalistische Filmtheorie Verfremdung in Bezug auf einen filmischen
Kanon definiert,8 kann man diese auch innerhalb eines einzelnen Filmes oder
innerhalb des Werkes eines Regisseurs suchen. Verfremdung ist zudem eine Me-
thode der kiinstlerischen Avantgarde, die durch die Hervorbringung von neuen
Ausdrucksweisen ein Medium erneuern will und sich dadurch von einem eta-
blierten Kanon abgrenzt. Eco beschreibt es als das grundlegende Programm
der Avantgarde, die Vergangenheit zerstoren und durch neue Formen und Ideen
ersetzen zu wollen.?

Demgegentiiber stehen postmoderne Ansédtze der dsthetischen Gestal-
tung und Narration, die ihr Wesen in der spielerischen Affirmation, Variation
und Brechung mit einer gegebenen kiinstlerischen Ausdrucksweise finden, die-
se daher nicht erneuern wollen. Kritisch betrachtet kann man sagen, dass es die
Absicht von Verfremdung ist, die Welt durch eine ungewohnte Sichtweise neu
zu betrachten und dadurch neue Denkweisen zu ermdglichen. Sie ist dadurch
auch ein Mittel der Hinterfragung und Provokation, das jedoch seinerseits der
Dynamik unterliegt, selber wieder zu einem Kanon zu werden. Daher ist auch
Verfremdung ein unaufhorlicher Prozess des sich Abgrenzens und wieder An-
gleichens, mit dem Ziel, die Dinge so zu sehen, als ob man sie zum allerersten
Mal betrachten wiirde.
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Momentaufnahme von Aviva Joél

Ein Stick Himmel von Franz Peter Wirth
(ARD/Fernsehserie in 10 Teilen, D 1982)

Als mein Vater das Drehbuch zu Ein Stick Himmel las, sagte er:

«Das ist unsere Familiengeschichte, sogar mit den richtigen Namen.»
Ich entschied mich, den Film nicht zu machen; es ging mir alles
viel zu nahe. Franz Peter Wirth aber, der Regisseur, bestand darauf,
dass ich mitspielte. Er versprach, mich wahrend des Drehs immer zu
stlitzen. Ich spielte wie im Rausch. Wir arbeiteten Uber ein Jahr.
Auf den Umschlagplédtzen der Bavaria starben Statisten, die unbedingt
dabei sein wollten, obwohl sie den Holocaust real schon einmal er-

lebt haben (vor Aufregung erlitten sie einen Herzinfarkt). Ich habe

die Geschichte meiner Familie in meinem Koérper erlebt: kein sché-
ner Rausch, aber notwendig, um den Kreis schliessen zu kdénnen. Die
ganze Familie von Vaters Seite kam im Warschauer Getto um. Als
Schauspielerin in dem Film habe ich meiner Familie ein Denkmal ge-
setzt - und vielen anderen. Weil ich im Rausch an dem Film mitar-
beitete, zerbrach auch meine Ehe. Ich bereue es nicht. Es war meine
starkste Film-Erfahrung. So nah am Leben.

SONJA KIRSCHALL

VOM EXPERIMENTALFILM
BIS ZUM ASMR-VIDEO —
FORMEN AUDIOVISUELLER
BERAUSCHUNG

Betrachtet man Film unter einer Perspektive, die nach seiner Verbindung zum
Rauschhaften fragt, erscheint es zunichst besonders naheliegend, solche fil-
mischen Mittel zu untersuchen, die eingesetzt werden, um das subjektive Er-
leben berauschter Filmfiguren darzustellen. Als Untersuchungsgegenstand
dringen sich dann vor allem Drogenfilme wie Trainspotting (Danny Boyle, UK
1996), Fear and Loathing in LasVegas (Terry Gilliam, USA 1998) oder Requiem
for a Dream (Darren Aronofsky, USA 2000) auf, in denen rauschbedingte Ver-
dnderungen von Wahrnehmung und Bewusstsein der Figuren unter anderem
durch Hip-Hop-Montagen, Zeitraffer, riumliche und akustische Verzerrungen
(etwa durch Fisheye-Objektiv und Pitchbending), Farbfilter, fades to white und
SnorriCam-Aufnahmen vermittelt werden. Versteht man Rausch aber im wei-
testen Sinne als einen Zustand, in dem das psychophysiologische Erleben des
Berauschten entgegen dem Normalzustand merklich verdndert ist, was sowohl
mit positiven als auch mit negativen Emotionen assoziiert sein kann, vergros-
sert sich das Kollektiv der Filme, in denen solche Zustéinde filmisch dargestellt
werden, um ein Vielfaches — vor allem, wenn die Kategorie des perception shot
im Sinne Edward Branigans,! speziell in Form des mental-state shot, als Indi-
kator des Rauschhaften verstanden wird. Dann geraten einerseits auch solche
Situationen in den Blick, in denen Figuren aufgrund von psychiatrischen Er-
krankungen Wahrnehmungsstérungen entwickeln,2 sowie andererseits solche,
in denen Figuren im Rausch der Gefiihle von ihren Angebeteten tagtriumen
oder in denen Gemiitsverfassungen wie Grossenwahn, Goldrausch oder Blut-
rausch filmisch metaphorisiert werden.

Reprisentationen rauschhaften Erlebens finden sich in vielen Filmen un-
terschiedlicher Genres und werden oft, wenn auch nicht immer, in einer Art und
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Weise umgesetzt, die durch ungewohnliche Aufnahmetechnik, Montage, Spe-
zialeffekte oder Nachbearbeitung die Aufmerksamkeit voriibergehend auf die
technisch-dsthetische Oberfliche des Films verlagert. Wie steht es nun aber um
diesen medialen Reiz-Aussender selbst — was, wenn Medien selbst zum Rausch-
mittel werden sollen? Intradiegetisch begegnet uns dieses Szenario bevorzugt in
dystopischen Science-Fiction-Filmen, in denen grausame Gesellschaftssysteme
ihr Fortbestehen durch berauschende und illudierende Medien sichern, welche
die Konsumenten ablenken, tduschen, schwichen und/oder abhingig machen.
Diese Perspektivierung des Mediums als Rauschmittel 6ffnet den Blick jedoch
auch fiir eine dritte Moglichkeit der systematischen Anndherung an die Frage
nach der Verbindung zwischen Rausch und Film, die sich von der intradiegeti-
schen Darstellung von Rauschzustéinden oder ihren medialen Verursachern 16st
und nach der potenziellen Berauschung des (nicht diegetischen) Zuschauers
durch den Film fragt sowie nach den zu diesem Zwecke instrumentalisierten
filmischen Mitteln. Es wére also — um sich eines Benjamin’schen Vokabulars zu
bedienen — nicht nur nach dem Rausch im Zeitalter seiner filmischen Reprodu-
zierbarkeir zu fragen, sondern vielmehr nach dem Rausch im Zeitalter seiner
filmischen Induzierbarkeit.

Streifzug durch die Filmgeschichte

Da fiir ein solches Vorhaben die Art der Ausrichtung auf den Rezipienten un-
gleich wichtiger erscheint als das klassische Erzéhlen einer Geschichte, ist es
vielleicht nicht verwunderlich, dass Filme mit bewusstseinserweiternder oder
-verdndernder Agenda oft aus dem nicht narrativen Experimentalfilmbereich
kommen. Zu nennen wiren hier etwa strukturelle Filme wie Tony Conrads The
Flicker (USA 1965), der, wie schon Peter Kubelkas Arnulf Rainer (A 1960) funf
Jahre zuvor, ausschliesslich aus schwarzen und weissen Einzelbildern besteht,
die in wechselnden Rhythmen alternieren. Dabei entstehen durch den Kont-
rast der schwarzen und weissen Frames einerseits stroboskopartige Lichteffek-
te, andererseits wird der Wechsel zwischen Schwarz- und Weissbildern schon
nach kurzer Zeit nicht mehr als der abrupte Austausch wahrgenommen, als
der er angelegt ist, sondern es entsteht stattdessen der Eindruck, das Schwarz
ziehe sich in der Mitte des Screens zusammen und das Weiss breite sich um-
gekehrt von der Mitte her aus. Insgesamt hat dies die Bewegungshalluzination
eines vermeintlich rhythmisch pulsierenden Bildes zur Folge. Dazu kommen
Farbhalluzinationen, die unter anderem als waagerechte Streifen in Griin und
Orange erscheinen. Ahnliche Stroboskopeffekte setzt Paul Sharits ein, in dessen
Kurzfilm 7,0,U,C,H,I,N,G (USA 1969) Bilder des Dichters David Franks in
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verschieden eingefirbten Varianten, die stark an Andy Warhols Pop-Art-Por-
trits von Marilyn Monroe, Elvis Presley und anderen erinnern, im Wechsel mit
reinen Farbflichen und variierend grossen, viereckigen Formen aufblitzen. Psy-
chedelische Wirkung hat dort auch die akustische Ebene, auf der das Wort «de-
stroy» in Endlosschleife zu horen ist, unterlegt mit immer schneller werdenden
Klopfgerduschen. Dies fithrt nach kurzer Zeit zu akustischen Halluzinationen,
in denen statt «destroy» etwa «his girly, «it’s dry», «his drawer, «his straw», «this
droid» u. v. m. gehort wird. Paul Sharits Arbeiten werden tiblicherweise zu den
sogenannten Mandala-Filmen gezihlt, die massgeblich von John und James
Whitney in den frithen 1960er Jahren initiiert wurden. Diese Filme nutzen
die zentrierte, auf Kreis oder Quadrat basierende Form des Mandalas in ihrer
technisch-dsthetischen Ausgestaltung und sollen so selbst zur Meditationshilfe
werden und das Versenken in einen meditativen Trancezustand einleiten oder
erleichtern. Dabei verweisen die sich in wechselnden Richtungen drehenden
und stindig umformenden Mandalas aus schwirrenden Lichtpunkten etwa in
Whitneys Lapis (USA 1963-66), die sich gleichzeitig in die Tiefe auszudehnen
und auf den Zuschauer zuzuwachsen scheinen, nicht nur auf andere mediale
Hilfsmittel der psychedelischen Kultur der Sixties wie etwa Joshua Whites «The
Joshua Light Show», sondern auch weiter zuriick auf Marcel Duchamps Roto-
reliefs in Anémic Cinéma (F 1926) und viele andere Werke der 1920er Jahre.
So ermdoglicht auch der absolute Film, etwa bei Hans Richters Rhythmus
21 und 23 sowie Walter Ruttmanns Lichitspiel Opus 1—4, durch seine Experimente
mit sich teils rhythmisch, symmetrisch und repetitiv bewegenden geometrischen
Formen durchaus eine hypnotische Rezeptionsweise, in der sich der Zuschauer,
bar jeglichen auf Realismus oder Narration abzielenden Filmeinsatzes, allein von
den Grundelementen des filmischen Lichtspiels, also Helligkeitsstufen, Farbe,

Hypnotische Formen in Bewegung: Marcel Duchamps Anémic Cinéma und James
Whitneys vier Jahrzehnte jiingeres Werk Lapis.
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Faszinierende Lichtspiele in Henri Chomettes Cing minutes de cinéma pur.

Form, Bewegung, Rhythmus und Komposition faszinieren lassen kann — eine
Rezeptionspraxis, die etwa zeitgleich auch bei den Surrealisten sehr beliebt
war, um Uber den angestrebten, trancedhnlichen Zustand eine Verbindung zum
Traumhaften und zum Unbewussten zu erreichen. Die Faszinationskraft von
Licht, Form und Reflexion zeigt auch Cing minutes de cinéma pur (F 1926) von
Henri Chomette deutlich, der das Spiel des Lichts auf verschiedenen Glasob-
jekten und zwischen Baumstdmmen und Zweigen hindurch zum Thema macht.

Etwas spiter lasst Len Lye, etwa in A Colour Box und Kaleidoscope (bei-
de UK 1935), farbenfrohe Muster und Formen zu mitreissender Musik hin-
und hertanzen; die diffuse, fliichtige und verwirrende Bildlichkeit erlaubt hier,
und zwar spezifisch tiber die Verbindung mit Musik und Rhythmus, eine Art
intuitive, halbbewusste und somatische Art der Rezeption.

Videos wie Halluzinogene

Diese kursorischen Stichproben legen nahe, dass potenziell berauschende Ex-
perimentalfilme als — nicht notwendigerweise bewusster — filmhistorischer Hin-
tergrund fiir eine Reihe von Videos verstanden werden kdnnen, die seit einigen
Jahren auf YouTube proliferieren: Hier finden sich derzeit zum einen soge-
nannte hallucination videos, in denen — meist bildfiillend — animierte grafische
Muster im Op-Art-Stil zu sehen sind, deren verwirrende Bewegungen oft mit
elektronischer Musik, speziell Techno und Trance, unterlegt sind. Die Titel und
Beschreibungen der Videos weisen oft darauf hin, dass durch die Rezeption die
psychedelischen Effekte bestimmter Drogen simuliert werden sollen; so wer-
den die Videos etwa als «natural hallucinogen», «acid trip without drugs» oder
wirtual LSD» bezeichnet. Ein anderer Begriff, unter dem man diese Art Video
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findet, der aber weiter gefasst ist und noch viele andere potenziell psychedelische
Videos umschliesst, lautet trippy videos. Darunter werden sowohl solche Vide-
os verstanden, die erginzend zu Drogen konsumiert werden sollen, um einen
bestehenden Rausch zu verstdrken oder zu verlidngern, als auch solche, die den
Zuschauer allein auf Basis ihrer audiovisuellen Eigenschaften berauschen sollen.
Zu diesem Zwecke werden etwa virtuelle Fliige durch futuristische Landschaf-
ten oder durch Wurml6écher computeranimiert oder es wird in grell gefarbte Vi-
sualisierungen von Fraktalen <hineingezoomt. Neben elektronischer Musik und
Soundscapes werden die Videos oft mit sogenannten binauralen Beats unterlegt,
also so konzipiert, dass sie binaural iiber Kopfhorer gehdrt werden miissen, wo-
bei beide Ohren mit leicht unterschiedlichen Frequenzen beschallt werden (da-
bei darf die Differenz nicht grosser sein als 30 Hz, da sonst zwei unterschiedliche
Tone gehort wiirden), was die akustische Tduschung eines Pochens hervorruft
und direkte Wirkung auf die Hirnwellen ausiiben soll. Binaurale Beats kommen
daneben in einigen der auf YouTube ebenfalls zahlreich vorhandenen Hypnose-
Videos zum Einsatz, die auch visuell Uberschneidungen mit trippy videos und
hallucination videos aufweisen, indem sie Op-Art-Grafiken, Mandalas und sich
drehende Spiralen einsetzen. Die begleitenden, gesprochenen Suggestionen sol-
len den Zuschauer in eine hypnotische Trance versetzen, die entweder der rei-
nen Entspannung dient oder die, in Verbindung mit den binauralen Beats oder
anderen, meist monotonen Klangmustern und unterstiitzt durch die verwirren-
den und ermidenden visuellen Reize, direkt auf den Hirnstamm einwirken und
bestimmte Anderungen des Verhaltens oder der Selbstwahrnehmung des Zu-
schauers herbeifithren soll wie z. B. ein gesteigertes Selbstbewusstsein.

Auch aktuelle Youtube-Hypnosevideos nutzen oft die Sogwirkung sich drehender Spiralen.

Der Versuch, beim Rezipienten mithilfe audiovisueller Medien wahrneh-
mungs- und bewusstseinsverdndernde Rauschzustinde hervorzurufen, ist also
keineswegs ein neues Unterfangen, das ganz in Gegenteil, je nachdem, welche
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Definition von Rausch man ansetzt und von welchen historischen Seh- und
Horgewohnheiten der Zuschauer man ausgeht, in der Filmgeschichte doch weit
zuriickverfolgt werden kann. Fokussiert man beispielsweise auf Bewegungsillu-
sionen, wiren nicht nur fiir viele Experimentalfilme, sondern bereits fiir sehr
frithe Filmgenres wie die phantom rides, die sich besonders im ersten Jahrzehnt
der Filmgeschichte grosser Beliebtheit erfreuten,3 eine berauschende Qualitét
anzunehmen, die spéiter ebenfalls in Experimentalfilmen wie etwa Henri Cho-
mettes Feux des reflets et de la vitesse (F 1925) zum Einsatz kommen wird, in
dem der Zuschauer von wilden Fahrten durch das Pariser Metro-Netz und iiber
die Seine mitgerissen wird. Neu ist hingegen das Ausmass, in dem potenziell
berauschende Filme und Videos seit dem Aufkommen des Internets und spe-
ziell der massenhaften Nutzung von Social-Media-Angeboten wie Foren und
Chats, Q&A-Websites, Wikis, Weblogs, Media-Sharing-Plattformen und sozia-
len Netzwerken diskutiert, geteilt, angeeignet, bearbeitet und verbreitet werden
konnen. So erlaubt etwa die Kommentarfunktion bei YouTube den Nutzern
einen Austausch dariiber, wie ein Video personlich erlebt wird, was gedndert
werden misste oder konnte und welche anderen Videos bei ihnen dhnlich wir-
ken. Als erginzender Untersuchungsbereich, der einen umfassenderen Einblick
in die sich entwickelnden Diskurse um sich verstetigende YouTube-Videoarten
geben kann, eignet sich die Website Reddit.com4, auf der die Nutzer auf Inhal-
te anderer Websites verlinken und diese kommentieren sowie freie Textbeitrige
einreichen kénnen. Dies geschieht jeweils in sogenannten Subreddits, die sich
einem bestimmten Thema widmen; so gibt es seit Ende 2008 beispielsweise die
Subreddits «trippy» und «psychedelic», die psychedelische Videos, Bilder, Ani-
mationen, Kunst und Musik teilen und diskutieren, sowie seit Ende 2009 den
Subreddit «WoahDude», der nach eigener Beschreibung «trippy & mesmerizing
games, video, audio & images that make you go «woah dude!» versammelt.

Ein besonderes «Kopfkribbeln»:
ASMR-Videos

Besonders interessant wird es nun, wenn akustische und visuelle Reize «that
make you go «woah dudel» sowie deren potenzielle Trigermedien im Internet
und mithilfe seiner spezifischen Kommunikationsmdglichkeiten der internati-
onalen, vernetzten, massenhaften, instantanen, verschlagwort- und durchsuch-
baren sowie anonymen Diskussion von Themen zur diskursiven Problemati-
sierung eines Wahrnehmungsphidnomens fithren, das zuvor noch nie in diesem
Ausmass diskutiert worden ist und fiir das es zuvor auch keine Benennung gab.
Ebendies ist der Fall bei einem sensorischen Phidnomen, das erst seit wenigen
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Jahren im Internet besprochen wird und erst 2010 eine Bezeichnung erhal-
ten hat, die sich verstetigen konnte. Die Rede ist von ASMR oder Autonomous
Sensory Meridian Response. Dieser erfundene Begriff, unter dem die US-Ame-
rikanerin Jennifer Allen im Februar 2010 die erste Facebook-Gruppe fiir experi-
encer5 dieses Phinomens griindete, nachdem es zuvor unter anderem im Forum
der Website SzeadyHealth.com6 diskutiert worden war, bezeichnet laut Allen ein
angenehmes Kribbeln der Haut, das meist am Hinterkopf beginne und sich
dann uber den gesamten Riicken und auch den Rest des Korpers ausbreiten
konne. Viele experiencer berichten ebenfalls von einem begleitenden, leichten
Druck- und Wirmegefiihl. Diese taktilen Sensationen l6sen offenbar eine ex-
trem tiefe Entspannung bis hin zu einem tranceéhnlichen Zustand aus und sind
laut Allen oft von starken Gliicksgefiihlen begleitet, die durch die gleichzeiti-
ge Entspannung als eine Art euphorisches Wohlbehagen erscheinen, das etwa
als «mellow, druggy high»7 oder als «blissed-out meditative state»8 beschrieben
wird. Diese besondere Art des «Kopfkribbelns» kann offenbar als Reaktion auf
verschiedenste Reize — meist «Trigger» genannt — auftreten und stellt somit ei-
nerseits ein hochst subjektives Phidnomen dar, dessen Beschreibungen ande-
rerseits aber von einer so grossen Anzahl von Menschen geteilt werden, dass
im Verlauf der letzten drei Jahre online eine «ASMR-Community» entstehen
konnte, deren Mitglieder tiber mehrere Facebook-Gruppen, YouTube, einen
ASMR-Subreddit, eigens gegriindete ASMR-Foren und eine Reihe anderer
Plattformen kommunizieren.

Zentraler Ausloser fiir ASMR scheint das Erleben von aufmerksamer
Zuwendung zu sein, die dem experiencer entweder selbst durch eine andere
Person zuteil wird, wie es etwa bei Friseur- oder Arztbesuchen vorkommt, oder
die stellvertretend bei anderen beobachtet wird. Nicht nur das unbeteiligte Be-
obachten einer anderen Person, die z. B. massiert wird, kann dabei als «Trigger
wirken; auch kann sich die Zuwendung auf Gegenstinde beziehen, etwa wenn
jemand beobachtet wird, der sich konzentriert einer Kkleinteiligen und aufwen-
digen Titigkeit zuwendet, die nur langsam aber kontinuierlich voranschreitet
sowie oft eher banal, hobbymaissig oder zumindest nicht dringlich erscheint,
wie etwa das Sortieren von Briefmarken oder das Bemalen von Miniaturen. Die
«loving, tender attention» (so ein experiencer im SteadyHealth-Forum), die auf
die Gegensténde gerichtet wird und vor allem die Geréusche, die durch die um-
sichtige Behandlung des jeweiligen Gegenstandes erzeugt werden, sind dabei
von zentraler Bedeutung. Indem sie Riickschliisse auf Material, Textur und Art
der Beriihrung zulassen, fungieren sie als «materialisierende Klang-Hinweise»
im Sinne Michel Chions% und geben damit gleichzeitig Aufschluss iiber die
Art der Tasterfahrung, die sich fiir den Berithrenden durch den Kontakt ergibt.
Gerdusche der behutsamen Bearbeitung — etwa Rascheln, Streichen, Klopfen
und Knistern — zdhlen entsprechend zu den beliebtesten akustischen Triggern.
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Noch o6fter werden, als Gerdusche der spezifisch zwischenmenschlichen Zu-
wendung, leises Sprechen und Fliistern genannt; gelegentlich wird als alterna-
tiver Begriff zu «<ASMR-Community» auch «Whisper-Community» gebraucht.

Seit etwa 2011 produzieren viele Community-Mitglieder selbst ASMR-
Videos. In diesen Videos fithren die Videomacher,10 die sich oft als ASMRuists
bezeichnen, verschiedene Trigger vor, die bei ihren Zuschauern das angeneh-
me «Kopfkribbeln» auslosen sollen. So gibt es unter den bislang entstandenen
ASMR-Videoarten etwa sogenannte «Sounds-Videos», in denen diverse Gegen-
stinde beklopft, gekratzt oder gestreichelt werden, sowie Tutorials, in denen die
betasteten Materialien weiterverarbeitet und die Handlungsschritte fliissternd
oder leise sprechend kommentiert werden. Die Geréduscherzeugung findet da-
bei moglichst nah am Mikrofon statt. Seit Mitte 2012 benutzen immer mehr
ASMRrtists ausserdem binaurales Soundrecording; der Rezipient kann die Ge-
rdusche tiber Kopfhorer dann richtungsgetreu horen, was die Anndherungen
der Geriduschquellen ans jeweilige Mikrofon (und damit ans linke oder rechte
Ohr des Rezipienten) besonders real erscheinen lasst. Die alltdgliche, materielle
Welt wird so gewissermassen aus einer akustischen Ameisenperspektive) heraus
in einer Art und Weise neu entdeckt, die an Béla Balazs’ Beschreibung des (vi-
suellen) filmischen Close-ups in Der Film denken lédsst: «Gute Nahaufnahmen
strahlen jedoch auch eine zarte menschliche Haltung aus, eben weil sie be-
scheiden verborgene Dinge aufdecken. Sie erzeugen die Stimmung einer zarten
Aufmerksamkeit, die in jenem rithrenden Bemiihen des Menschen beschlossen
ist, der nicht an der trauten Heimlichkeit eines «kleinen Lebens) achtlos vorbei-
geht11 Auch visuell ist Ndhe und Beriihrung zentrales Motiv der Videos; nicht
zuletzt als Bertihrung der Kamera selbst. Dies kommt vor allem in den soge-
nannten ASMR role play vor, bei denen der ASMRzist in der Rolle eines Mas-
seurs, Friseurs o. 4. auftritt und Behandlungen an der Kamera durchfiihrt, die
als der vermeintlich kopridsente Zuschauer in der Rolle des Patienten, Kunden
0. 4. angesprochen wird. Mithilfe von an oder neben der Kamera angebrach-
ten Requisiten wie etwa trockenen Schwimmen oder Periicken produziert der
ASMRrist dabei Gerdusche, die etwa als «virtual head massage» eine Bertihrung
des Zuschauers simulieren sollen.

Der Rausch und du:
Adressierungsstrategien

Vergleicht man nun die Strategien, die diese Videos zur «ASMR-spezifischen
Berauschung» ihrer Zuschauer einsetzen, mit denen der oben beschriebenen
Experimental-Filme und zrippy videos, fillt auf, dass wir es hier mit einer Form

64

der Adressierung zu tun haben, in der das Medium nicht nur als berauschendes
Medium fiir eine anonyme Masse von Zuschauern, Ausstellungs- oder Festival-
besuchern auftritt, sondern als eines, das einen vermeintlich ganz persénlichen,
intimen Kontakt zwischen ASMRzist und Zuschauer herstellen soll. Diesbeziig-
lich scheinen zunéchst eher Parallelen zu Hypnosevideos zu bestehen, die im-
mer den «einen, aktuellen Rezipienten ansprechen. Die «menschliche Kompo-
nente zeigt sich daneben auch in den zumeist mit natiirlichen Materialien und
manuell erzeugten Gerduschen, deren natirliche Unregelméssigkeiten viele ex-
periencer als wichtig fiir die Wirksamkeit als Trigger beschreiben. Dennoch gibt
es gewisse Parallelen sowohl zu trippy videos als auch zu vielen der genannten
Experimentalfilme, denn auch hypnotische Elemente, die auf Wiederholung,
Symmetrie, Zentriertheit und Diffusitit basieren, kommen in vielen ASMR-
Videoarten zum Einsatz — sowohl auf akustischer als auch auf visueller Ebene.
So werden in sogenannten kands videos beispielsweise mit den Hénden vor der
Kamera grazile, repetitive und rhythmische Bewegungsmuster ausgefiihrt, de-
ren Symmetrie oft durch den Einsatz von Spiegeln verstérkt wirkt.

«Taktile Hypnose» — Besonders die Hénde als Instrumente des Tastens spielen in hypno-
tischen Elementen von ASMR-Videos oft eine grosse Rolle.

In sogenannten light-tracking videos werden kleine, mobile Lichtquellen immer
wieder aus unterschiedlichen Winkeln auf die Kamera gerichtet und so intermit-
tierende Lichtreize gesetzt. Manche Videos werden mit diffusen Soundscapes
aus ubereinandergelagerten Raschel-, Kratz- und Fliistergerduschen unterlegt,
oder der ASMRzist nutzt die beiden Mikrofone des binauralen Aufnahmegeréts
fiir sogenanntes panning oder ear-to-ear, schwenkt die Schallquelle also immer
wieder «von Ohr zu Ohr des Rezipienten. Gerade bei den Rollenspielen kommt
es immer wieder zu extremen Anndherungen von Hénden, Gesicht und Gegen-
stinden an die Kamera (und die Mikrofone), was den Videos nicht nur auf akus-
tischer, sondern auch auf visueller Ebene eine schwankende, pulsierende Qua-
litat verleiht: Viele der Videos werden mit Autofokus und bei geddmpftem Licht
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aufgenommen, weswegen die Anndherungen immer wieder Fokus-, Licht- und
Farbschwankungen hervorrufen, die einerseits an die pulsierenden Qualititen
vieler Experimentalfilme erinnern, andererseits aber direkt an den als mit dem
Rezipienten koprisent narrativierten Korper des ASMRzist gekniipft sind.

N ¥

Beriihrung durch Licht - ASMR light-tracking videos koppeln hypnotische Lichtspiele mit

der Suggestion personlicher Zuwendung.

Insgesamt ldsst sich also feststellen, dass ASMR-Videos einerseits Parallelen zu
anderen berauschenden Film- und Videoarten aufweisen, ihre Strategien der
Berauschung aber in spezifischer Weise an die Vermittlung von aufmerksamer
Zuwendung und Intimitédt gekoppelt sind. Dabei sind die Suggestion grosser
Nihe und das umfassende Zeigen, Horbarmachen und nicht zuletzt auch Si-
mulieren von Beriihrung zentrale Elemente. Das Medium ist massgeblich des-
halb berauschend, weil es sich als teletaktil ausgibt, also eine Beriihrung auf
Distanz verspricht. Damit sind ASMR-Videos gleichzeitig Videos, die nicht nur
auf ihre eigene technisch-dsthetische Oberfliche verweisen und diese als ver-
meintlich greifbare «Haut» erscheinen lassen, wie dies auch andere Formen au-
diovisueller Berauschung durch auffillige Effekte oft mit sich bringen. Vor allem
sollen sie umgekehrt den Rezipienten beriihren und auf dessen Haut spiirbar
werden. Hier wére zur genaueren Analyse eine Differenzierung in eine eher
haptisch wirkende Bildlichkeit und eine eher taktil wirkende Bildlichkeit frucht-
bar,12 also zu fragen, inwiefern der Look des Bildes entweder — z. B. durch die
detaillierte Darstellung von Oberflichenstrukturen — eher eine Greifbarkeit des
Films suggeriert oder — z. B. durch das Verschwimmen von auf die Kamera zu-
bewegten Elementen, durch den Eindruck des Pulsierens oder durch intermit-
tierende Lichtreize — eher eine Beriihrung des Zuschauers «durch den Screen
hindurch» vermittelt.13

Diese Beriihrung des Zuschauers ist in ASMR-Videos allerdings not-
wendigerweise eine zaghafte. Der Zuschauer soll nicht ergriffen und mitgeris-
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sen werden wie in der Bewegungsillusion der movie rides (wie mit Constance
Balides die phantom rides des zeitgenodssischen Kinos genannt werden kdnnen);
tatséchlich bevorzugen laut Umfragen nahezu alle experiencer ganz im Gegenteil
eine statische Einstellung und mdglichst wenig Kamerabewegung. Der Rausch,
den ASMR-Videos anbieten, ist nicht als sensorische Uberwiltigung eines Zu-
schauers angelegt, der Schwindel und Sehstérungen erleben soll, wie bei rippy
videos. Er scheint weniger einer Kultur des Raptus, des gewaltsamen Ergreifens,
zu entspringen, als einer Kultur des Tacrus, des Tastsinns, der hier, dhnlich wie
in der empfindsamen Literatur des 18. Jahrhunderts, als behutsam tastende
Kontaktaufnahme neu kodiert wird.14 Er ist auch nicht nur als dionysisch15 im
Sinne von verwirrend, unkontrolliert und chaotisch zu beschreiben, auch wenn
dies fiir einige der hypnotischen Strukturen zumindest teilweise zutreffen mag.
Die Elemente der aufmerksamen Zuwendung, der behutsamen Beriihrung, der
Umsicht und der Sorgfalt verweisen ebenso auf die Mdglichkeit einer eher apol-
linisch16 gefirbten Rauscherfahrung, die Lust aus der Ordnung, der Liebe zum
Detail, dem langsamen Fortschritt, dem Gemissigten, der Kontrolle und der
Sicherheit gewinnt.

Ausblick

Die Tatsache, dass offenbar eine recht grosse Anzahl von Menschen ein sol-
ches sensorisches Phinomen erlebt, wie es der Begriff ASMR zu benennen
versucht, das (auch) auf andere als die augenfilligeren, hypnotischen und be-
wegungsillusorischen Reize reagiert, kann sicherlich erstens fiir das Schreiben
einer «Mediengeschichte der audiovisuellen Berauschung» bedeutsam werden,
indem es fiir die Existenz ganz unterschiedlicher Formen von Berauschung sen-
sibilisiert, wie eben kinetische, hypnotische und taktile Formen. Zweitens stellt
die Art und Weise, wie Ton in ASMR-Videos fiir die Erreichung der Berau-
schung des Zuschauers instrumentalisiert wird, insofern ein vollig neues Vor-
gehen dar, als eine somatische Filmwirkung eben nicht iiber eine mitreissende
Verbindung aus Bild und Musik bzw. Rhythmus, sondern iiber eine <akustische
Abtastung von Dingen und Personen erreicht wird, die in der ohnehin drin-
gend auszubauenden Untersuchung der Gerduschebene von Filmen zukiinftig
néher analysiert werden miisste. Dies konnte wiederum wertvolle Erkenntnisse
fiir das Verstdndnis von Filmen wie etwa Amer (Héléne Cattet/Bruno Forzani,
F/B 2009) bereitstellen, der fast ganz auf Dialog verzichtet und durchgehend
auf das taktil-erotische Erleben der Protagonistin fokussiert, das vor allem tiber
eine solche akustische Abtastung ihrer Umgebung verhandelt wird. Drittens
er6ffnen aktuelle Phinomene wie ASMR-Videos und ihre Diskursivierung auf
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Online-Plattformen die Mdglichkeit, die «mellow, druggy highs» einer neuen
Kultur der audiovisuellen relaxploitation in den Blick zu nehmen, deren Ma-
cher und Konsumenten letztlich auch Spielfilme anders erleben — so erwédhnt
ein experiencer im SteadyHealth-Forum etwa eine Szene aus Seven Years in Ti-
bet (Jean-Jacques Annaud, USA 1997) als Trigger, in der der Protagonist fiir
die Massanfertigung eines Anzugs von einer jungen Frau vermessen wird. Ein
anderer experiencer und Blogger beschreibt Le Fabuleux Destin d'Ameélie Pou-
lain (Jean-Pierre Jeunet, F/D 2001) als «<ASMR showcase»,17 da der Film den
(vor allem taktil-akustischen) perits plaisirs der Charaktere nachspiirt, die etwa
geniesserisch die Hand tief in einen Getreidesack stecken oder verzickt mit
Luftpolsterfolie knistern.

Die fabelhafte Welt der Amélie beweist besonderes Gespiir fiir die taktil-akustischen perits

plaisirs der Figuren.

Hier eroffnen sich Mdglichkeiten, jingere Filmtheorien, die sich zunehmend
von einem lange dominanten Okularzentrismus ab- und einem Verstindnis von
Filmwahrnehmung als Ganzkorpererfahrung zuzuwenden scheinen, mit sol-
chen populédren Praktiken der teletaktilen Rezeption audiovisueller Medien und
ihrer Diskursivierung gegenzulesen, um neue Impulse fiir die Auslotung synés-
thetischer Potenziale des Films zu generieren.

1 Edward R. Branigan, Point of View in the Cinema: A Theory of Narration and Subjectivity, New

York 1984.

2 Dabei spielen vor allem Mindfuck-Filme wie etwa A Beautiful Mind (Ron Howard, USA 2001)
oder Shuzter Island (Martin Scorsese, USA 2010) gerne damit, den Zuschauer iiber den halluzi-
natorischen Charakter der Wahrnehmungen des Protagonisten zunéichst unaufgeklirt zu lassen.

3 Robin Curtis, «Synéisthesie und Immersion: Raumliche Effekte der Bewegungy, in: ders., Marc
Glode und Gertrud Koch (Hg.), Syndsthesie-Effekte: Zur Intermodalitit der dsthetischen Wahr-

nehmung, Miinchen 2010, S. 131-150; hier S.140.
4 http://www.reddit.com/, zuletzt besucht am 10.09.2014.
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Diese Bezeichnung hat sich im Diskurs um das Phianomen verfestigt und wird, aufgrund seiner
schlechten Ubersetzbarkeit ins Deutsche, hier im Original ibernommen.
http://www.steadyhealth.com/, zuletzt besucht am 10.09.2014.

Claire Shropshall, «Braingasms and Towel Folding —The ASMR Effect», in: The Huffington Post
vom 6. September 2012, online: http://www.huffingtonpost.co.uk/claire-shropshall/braingasms-
and-towel-folding_b_1851980.html (zuletzt besucht am 21. Juli 2014).

Harry Cheadle, Harry (2012): <ASMR, the good feeling noone can explainy, in: Vice Magazine,
online: http://www.vice.com/read/asmr-the-good-feeling-no-one-can-explain, zuletzt besucht am
21. Juli 2014.

Michel Chion, Audio-Vision. Ton und Bild im Kino, herausgegeben von J. U. Lensing, Berlin
2012 [1990], S. 96.

Der Kiirze halber wird im Folgenden nur die jeweils médnnliche Form der Begriffe Videoma-
cher, ASMRuist, Zuschauer, Rezipient etc. verwendet; die weiblichen Pendants sollen als mit-
eingeschlossen gedacht werden.

Béla Balazs, Der Film: Werden und Wesen einer neuen Kunst, Wien 1949, S. 55.

Die Differenzierung zwischen dem passiven, somatosensorischen Fiihlen als «taktil» (oft auch
als «Hautsinn» bezeichnet) und dem aktiv-explorierenden, sensomotorischen Tasten als «hap-
tisch» (nach griech. haptesthai = ergreifen, anfassen, beriihren) hat sich seit der Einfithrung
durch Géza Révész in Psychology and Art of the Blind (1950) in vielen Zweigen der Psychologie
und Physiologie durchgesetzt; vgl. Martin Grunwald, Lothar Beyer (Hg.), Der bewegte Sinn.
Grundlagen und Anwendungen zur haptischen Wahrnehmung, Basel/Boston/Berlin, 2001, Off.
Obwohl Beriihrung selbst natiirlich immer als zweiseitiger Prozess erscheint, bei dem man nicht
beriihren kann, ohne selbst beriihrt zu werden, erscheint gerade fiir Fragen nach teletaktilen
Wirkungen audiovisueller Medien eine solche Differenzierung sinnvoll und oft vernachldssigt;
so beschreibt etwa Laura Marks in ihrer Untersuchung zum interkulturellen Film in The Skin
of the Film etwa sowohl sehr scharfe und detailreich erkennbare Strukturen als auch gering
aufgeloste oder unscharfe Bilder als «haptic images» und verwendet generell «haptic» und «tacti-
le» als austauschbare Begriffe; vgl. Laura U. Marks, The Skin of the Film. Intercultural Cinema,
Embodiment, and the Senses, Durham/London 2000.

Juliane Vogel, «Galatea unter Druck: Skizzen zu einer Geschichte des rduberischen Griffs», in:
Das Magazin des Instituts fiir Theorie 31, 12/13, 2008, S. 95-102.

Umberto Eco, «Apollinisch und dionysisch», in: ders.: Die Geschichte der Schionheit, 5. Aufl.,
ubers. v. Friederike Hausmann und Martin Pfeiffer. Miinchen/Wien, 2004, S. 52-59.

Eco (wie Anm. 15).

Lance Wilson, «Amélie an early ASMR showcase», (online): Lancorz, vom 10. April 2013, online:
http://lancorz.co.uk/2013/04/10/amelie-an-early-asmr-showcase/, zuletzt besucht am 21. Juli
2014.

Thomas Morsch, Mediendsthetik des Films. Verkirperte Wahrnehmung und dsthetische Erfahrung
im Kino, Miinchen 2011, S. 7, sowie Thomas Elsaesser, Malte Hagener, Filmtheorie zur Einfiih-
rung, 3. Aufl. Hamburg 2011, S. 138f.
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MATTHIAS GORITZ
OKOCHIS GARTEN

Ich bin’s. Fa, jedenfalls, nein. Ich. Velder. Ich ... nein, lass mich ausreden ... liebe ...

Die Verbindung war unterbrochen. Velder warf das Telefon aufs Bett. Er konnte
nicht schlafen. Love is a drug, war das nicht eine Filmzeile? Oder ein Song? Ja,

< Ingo Giezendanner reist viel und zeichnet jeweils vorort seine Umgebung mit Filzstift auf Papier

ab. Das stundenlange Verweilen am selben Ort schafft einen Zustand, in welchem Blattwerk, Wand- ein Song, Brian Ferry, Roxy Music, Love is the drug | I’'m thinking of / oh oh,
schmierereien, Verkehrssignaletik und Umgebungsgerdusche sich rauschhaft miteinander vermen- can’t you see / love is the d;»ug fOT‘ me. Velder sah sich das offizielle Video von
gen. Neben zahlreichen Gruppenausstellungen realisierten etwa das Kunsthaus Ziirich, das CAB de . | . .

Burgos in Spanien und das Swiss Institute New York bereits Einzelausstellungen mit dem Kiinstler. 1980 auf Youtube an. The drug > WiE wahr! NICht’ dass der elegante Ferry n
Seine gesammelten Aufzeichnungen stddtischer Rdume sind auf seiner Webseite zu entdecken. semer hellen, cremefarbenen Weste inmitten der Band und den hiibschen Tén-

www - GRRRR. net zerinnen nicht attraktiv gewesen wiére, aber Velder fand, dass man das anders

machen miisste, einen richtigen visuellen Trip um den Song herumbauen, den
ganzen Sex, das ganze Begehren durch ein paar Bilder Gber die Haut perlen
lassen, Ferrys Stimme mit den richtigen Farben bemalen, aus den Bildern he-
raus ein Gefiihl erzeugen, dass man glaubte, die Liebe riechen zu kénnen, die
Droge schmecken, man miusste eine Szene drehen, die nicht bloss Sex zeigte,
sondern selbst sexy war — und zwar so sehr, dass beim Zuschauer die Nerven-
zellen des Zwischenhirns Oxytocin ausstiessen wie nach einem Orgasmus und
man sich, Mann oder Frau, trans-, homo-, metrosexuelles Wesen, was auch
immer, danach binden wollte, an diese Szene, an diesen Film, an diese Stimme,
fiir immer. Auch Triaume sind irgendwie alle gemacht.

Velder nahm noch einen Schluck Suntory Whisky und hérte in seinem
Kopf die iibermiidete dunkle Honigstimme von Bill Murray aus Lost in Trans-
lation: «For relaxing times make it Suntory time», dann horte er sich kichern.
Und dann fiel ihm ein, dass Baz Luhrmann das ja schon gemacht hatte fur
seine Lolli-Version letztes Jahr von The Great Gatsby. Den Song als Satchmo-
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Dixie-Deep-House Version aufgezogen, die Beats bloss riickiibersetzt, mit leicht
ironischem Banjoschmalz ganz im Hintergrund. Die triibe Version gegen die
Depression, Marke Jazz-Zeitalter. War nicht gut gewesen. Er trank das Glas aus
und setzte sich aufs Bett. Er fiihlte sich leer.

Genauso leer, wie sie es ihm vorgeworfen hatte. Du bist leer, hatte sie
gesagt, genauso leer wie deine Filme. Er schnaubte und schenkte sich wieder
zwel — grosszligig bemessene — Fingerbreit Whisky ein. Leer. Leer und schoén.
Das hatte sie gesagt. Eine Projektionsfliche, sonst nichts. Und sie hatte recht,
verdammt noch mal, sie hatte recht! Ob er denn niemals gliicklich wére? Gliick-
lich! Seine Grossproduktion des Golem-Films steckte fest. Die Barrandov-Stu-
dios waren gemietet gewesen, aber Hugh Jackman war mit einem gebrochenen
Arm in Prag aufgetaucht, und sie hatten Ersatz gebraucht. Zu allem Uberfluss
wollte Kirkland nicht mehr, den er extra als Aussenseiter und Independentfil-
mer hatte dabeihaben wollen. Wahrscheinlich bloss, um Mut zu beweisen, denn
so cool waren seine arzsy fartsy Kunstfilme in L. A. ja nun auch nicht gewesen,
ein bisschen Sundance, ja ja, ein bisschen Wir-mischen-die-Branche-auf und
Ringelpiez-mit-Anfassen-Kommune-Feeling a la Fassbinder drumherum, ja!
Nur, was da bisher rausgekommen war, hatte das nicht letztlich doch bloss den
Charme einer Waldorfschulauffithrung? Und jetzt kam der und sagte ihm, gut,
ohne Jackman, das Ganze wire ihm sowieso viel zu sehr in Richtung kommer-
ziell gegangen. Kommerziell! Bei einem 100-Millionen-Budget, trdumte der
denn? Die Bavaria, das ZDF, Canal+ und die Paramount waren dabei, abzu-
springen. Besser Geld in der Vorbereitung verlieren als ein weiteres Desaster,
erinnerte der sich denn an Van Helsing? Ja, er erinnerte sich, aber. Nichts aber.
Nicht weiter. Nicht mehr.

Die Golem-Story war gut gewesen, das Drehbuch, das Storyboard. Kirk-
land, der ja eigentlich Comiczeichner war, hatte ein Meisterwerk abgeliefert,
nun, er konnte sie alle noch kriegen, sie mussten sich nur beruhigen, er musste
sich beruhigen, die Frage war nur, ob er den Magen dafiir hatte, das durchzu-
stehen? Scheisse, dachte er, du denkst schon denglisch.

Love is a drug for me. Dieser Scheissdruck. Dieser DruckDruckDruck-
Druck.Warum hatte Heloisa nicht noch ein paarWochen durchgehalten? Gliick.
Er wollte sie doch sehen! Er wollte ... aber eben, das war’s. Wollen und tun. Zwei
unterschiedliche Dinge. Da waren Worte wohl nicht mehr genug gewesen.

Er knallte das Glas an die Hotelzimmerwand. Gliick war auch nur eine
Art zu fallen. Der Tumbler zerschellte nicht, fiel nur dumpf auf den Teppich-
boden. Der goldbronzene, 18 Jahre alte Whisky lief die Ramie-Tapete herab.
Die Struktur war schon. Richtig wie eingekleistertes Gras oder handgeschdpftes
Papier. Er stolperte zum Glas, hob es auf, iberlegte einen Moment lang, ob er
es nicht in den iberdimensionierten, gewdlbten Flachbildschirm werfen sollte,
der ihn gestern Nacht mit «Hello, Mrs Dierks sana» begriisst hatte. Velder als
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Frauenname, hatten die ihn nicht gegoogelt? Oder war das ein automatisches
Computerprogramm gewesen? Der Bildschirm wiirde nicht mal implodieren,
er konnte dann auch noch die Flasche durch die Scheibe schleudern, die scheis-
sschicken Designermébel dazu, das Zimmer verwiisten, aber das war ihm zu
Rockstar. Irgendwie zu leicht. Zu leer.

Dabei war Leere doch das Prinzip hier in Kyoto, oder nicht? Garten-
Zen, Steine harken, Wasser und Felsen. Sich leer machen. Nippon. Das ganze
Programm. Fuhren die Leute nicht hierher, um sich diese Gegensétze anzuse-
hen? Das Volle, Hypermoderne, und das Alte, iberaus Aufgerdumte? Er setzte
das Glas neben der Flasche ab, iiberlegte, ob er sich noch einen einschenken ...
schiittelte dann den Kopf, genug, er hatte das Gefiihl, dass sein Gehirn wie in
einer unheimlich zdhen Fliissigkeit schwamm, sich langsamer und quasi zeitver-
zogert im Schédel drehte, ihm wurde tbel. Er ging ins Bad. Die Luxussuite im
14. Stock mit Blick iiber den Bahnhof und zum Kiyomizu-Tempel weit hinten
an den Hingen von Higashiyama bot ihm ein Parchen-Set Hausgiste-Kimonos
zur Auswahl, von denen er den grdsseren anzog. Er kam sich vor wie ein fetter
Bir. Ein Filmmonster. Walfisch und Affe. Im Spiegel sah er sein iibermiide-
tes Gesicht. Eine fremde Erscheinung, eine weit entfernte Erinnerung an sich
selbst. Warum hatte sie Schluss gemacht? Hatten sie es nicht draufgehabt? Die
Nichte im Rausch, die Geschichten iiber das, was ihre Korper miteinander
machen wiirden, wenn sie sich das niachste Mal sahen, das Gefiihl, dass, selbst
wenn sie sich einmal betrégen, diese Liebe zwischen ihnen unsterblich sei. Un-
sterblich. Dass sie ihm alles verzeihen wiirde, alles. Solange sie sich doch nur ...

Sie hatten sich in Cannes kennengelernt, sie hatte ihr erstes grosses
Spielfilmprojekt auf dem Filmemarkt vorgestellt, letztlich mehr oder weniger
bloss gepitcht, versucht, Geldgeber aufzutreiben. Er war damals noch Journalist
gewesen. Wie lange war das her? Kaum eineinhalb Jahre. Er hatte ein Portrit
machen wollen tiber Erlenberg, den Erlenberg, den Herrscher tiiber die Firma
des Lichts, die Phoenix Productions. Ihn und seinen letzten Film, iber den
damals alle redeten, den Gleiwitz-Fall. Was daraus geworden war, war einfach
unglaublich. Sie hatten sich angefreundet, Erlenberg und er, vielleicht mehr,
jedenfalls war er sein treuer Begleiter bei dem ganzen Glerwitz-Projekt geblie-
ben, hatte den Mann nicht nur interviewt, sondern war ihm niher und niher
gekommen, irgendwann so nahe, dass der in seinen Armen gestorben war. Und
ihn zum Erben seines Unternehmens eingesetzt hatte. Einfach so. Und er hatte
geliefert, er, Velder, der Erbe. Hatte Gleiwitz fertiggemacht und zum Erfolg ge-
fithrt. Jedenfalls einem kleinen. Und bei all dem hatte er getan, was er konnte,
um die Liebesgeschichte, die damals in Cannes zwischen Heloisa und ihm an-
gefangen hatte, am Laufen zu halten.

Unsterblich. Er spuckte ins Becken. Sie konne das einfach nicht, sein
Leben, eine Beziehung tiber solche Distanz. Sie wiisste nicht, was er machte,
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wenn er ohne sie sei, was er eigentlich an ihr finde, wie er sich ihre Zukunft
denke, sie hitten wohl grundsétzlich andere Vorstellungen davon, was das sei:
Liebe. Zu zweit sein. Kinder haben. Ein Leben. Das waren ihre Anklagepunkte
gewesen, Wutgesichter Giber Skype, die er nicht sofort als grosse Enttduschung,
als verzweifelte Forderung und Suche nach seiner Néhe gesehen hatte. Er hitte
sich ins Flugzeug setzen missen, sie zum Kampf auffordern, sie umarmen, mit
ihr schlafen. Aber das war mitten in der Golem-Krise gewesen, ein paar Wochen
her, Gott, was fiir Wochen; er hatte die Produktion geschmissen, den Stab auf-
gelost, die paar Millionen wiirden ihn nicht mehr killen, und er konnte es darauf
schieben, dass Jackman den Stunt bei dieser anderen Produktion unbedingt
hatte selber machen wollen, sodass er sich eben den Arm gebrochen hatte, das
lief ja dann wohl iber deren Versicherung! So weit, so gut, machte er den Golem
ein anderes Mal, nicht mit Kirkland, alles andere war gut. War schlecht. Nach
Caracas war er nicht geflogen.

Zu Hause in Miinchen hatte er zu saufen angefangen, drei Tage lang,
dann einen Tag Pause und weitere zwei. Er hatte sich Pizza und Sushi kommen
lassen, auf dem Klo immer kichernd die alte Nummer der Fzir Sie durchgeblit-
tert, in der er mit einem Interview vertreten war. Die Titelgeschichte Wie man
aus Krisen Kraft schopft hatte es ihm angetan, so viel geballte Lebensweisheit
fir drei Euro fiinfzig. Er hatte den Wein-, Whiskey- und Biervorrat in der alten
Villa in Bogenhausen vollkommen vernichtet und binnen einer Woche sémtliche
guten Samurai-Filme geschaut, die er in seiner Bibliothek und auf den Stream-
Portalen finden konnte. Wie im Rausch. Nein, im Rausch. Der einsame Wolf mit
dem Fungen alle funf Teile, dazu die TV-Serie tiber Ito Ogami, den Scharfrichter
des Shogun aus den Siebzigern, alles von Kurosawa, drei alte Verfilmungen tiber
das Leben von Zatoichi, dem blinden Samurai. Er war gelangweilt gewesen
vom hochgelobten Samurai der Ddmmerung, zu realistisch, was interessierte ihn
Alltag mit Reismattenausklopfen und Leben im Dorf! Er war genervt gewesen
von den niedlichen Kinderwitzen in der Manga-Version der sieben Samurai
und begeistert von den Musashi-Filmen, sowohl den dreien von Hiroshi Inag-
aki mit dem Superstar Toshiro Mifune als auch denen von Tomo Uchida — ein
Taugenichts mutiert zum Helden; das war ganz seins. Beim nihilistischen Sword
of Doom hatte er sich eine Riesen-Tiite gebaut und zu einer ganzen Flasche
Yamazaki geraucht und danach die Sushi-Platte Nr. 11 fiir vier Personen den
Géttern der Wasserspiilung geopfert. Denjiro Okdchis Meisterwerke aus den
20ern hatte er sich fiir den Schluss aufbewahrt, er schaute sie die ganze Nacht
vor seinem Abflug, war besoffen ins Flugzeug gestiegen und in Osaka von den
uberraschten Japanern, einer Delegation der Toho-Filmgesellschaft mit einer
sehr schonen Ubersetzerin, gleich in die Stretchlimousine und dann ins Ho-
tel verfrachtet worden. Er solle doch ausschlafen, solch eine transkontinentale
Reise sei doch immer sehr anstrengend, erkldrte man hoéflich. Der Ubersetzerin
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hatte er auf den Kimono gereihert. Aber er war hier. Gesicht verloren hin oder
her, er wollte sich die Produktion iiber diesen Okochi ansehen. Unbedingt. Das
lenkte ab. Und den alten Freund von Erlenberg, Daigoro Tanaka, der hinter
dieser Produktion steckte, mit dem Erlenberg noch kurz vor seinem Tod die Be-
teiligung der Miinchner Phoenix an der Okéchi-Sache ausgeheckt hatte, ken-
nen lernen. Diese blode Fotze in Venezuela wiirde schon sehen. Leer!

Als er am zweiten Tag im Hotel endlich aufwachte, war es viertel nach zwolf. Er
fand drei — hoflich in Kuverts gesteckte und unter seiner Zimmertiir durchge-
schobene — Nachrichten, man habe ihn nicht stéren wollen, er solle sich doch
ruhig richtig ausruhen, so eine Zeit-, Kultur- und, ja, auch Klimaverschiebung
sei ja nun mal nicht ohne, er kénne am Abend doch mit dem Produktionsleiter
essen gehen. Frau Imiko, die angekotzte Ubersetzerin, stiinde ihm jederzeit zur
Verfiigung, und man wolle ihm nur sagen, Herr Tamagiro erwarte ihn ab 17 Uhr
unten. Man habe im Kitcho Arayashima reserviert, drei Sterne, ganz nah bei Oko-
chis Villa, und der Direktor des Anwesens wiirde am Abend nur fir ihn den Gar-
ten erleuchten, mit Lampions, zum Tee vor dem Essen, wie zu Okdchis Zeiten.

Der Okochi sei ja so ein toller Hecht gewesen, so hatte ihm sein Mentor,
Erlenberg, immer wieder erzihlt. Erlenberg war oft in Japan gewesen, nicht dass
er das Land verstanden hitte, wie er immer wieder betonte, die Verbeugungen
allein, da bekdme man ja Hexenschuss, und dieses Meister-haut-Schiiler-eins-
hinter-das-Ohr-Lehrprinzip, das sei doch vulgér. Wenn man die Leute so Filme
machen lassen wiirde, trial and error, bis etwas Gescheites bei rumkomme, und
sonst tausendmal hinter die Loffel, was solle man da erwarten, eigentlich? Aber
man misse schon zugeben: der japanische Film! Ozu! Kurosawa! Ja, und selbst
diese Monsterfilme von Honda mit ihren Ménnern in den zentnerschweren
Gummikostiimen, die hitten doch was — unerhort ritselhaft, wie das geldnge.
Aber beim ersten Godzilla hitte er wirklich wie ein Kind geweint.

«Vergessen wir mal diese bonbonfarbenen fliegenden Motten, die sin-
genden Inselzwerge und die ganzen irrefiihrenden deutschen Verleihtitel! Fran-
kenstein und die Monster aus dem All, Weltraumbestien mit diesem maulwurfar-
tigen Roboter, Das Grauen schleicht durch Tokio, mit diesen Tropfen, die alles in
Schmiere verwandeln, King Kong hier, Frankenstein da, alles Etikettenschwin-
del, lustiges, psychedelisches Grauen mit dem sich die sararimen die Abende
versiissen. Nichts dagegen einzuwenden, aber ...»

Und fiir dieses «aber» hatte Velder den alten Erlenberg geliebt, deshalb
horte er sich die alten Aufnahmen, die er auf seinem Laptop und dem iPhone
hatte, wieder und wieder an. Man fand immer ein Aber. Und dieses Aber, dieser
Einspruch der Person gegen den ersten Eindruck, das war, was zéhlte. Der erste
Godzilla-Film mit den Modellen von Tsuburaya, dessen Propagandafilme tuber
die Pazifikschlachten der kaiserlichen Marine von den amerikanischen Besatz-

CINEMA #60 RAUSCH 87



erbehdrden misstrauisch wie Dokumentarfilme bedugt worden waren, und der
schaurig-diisteren Musik von Akira Ifukube hitte ihn umgehauen! Aber umge-
hauen. So viel «aber» musste man sich erst mal trauen!

«Da ist alles drin, die ganze Angst vor der Strahlung, vor Nagasaki, Hi-
roshima, den damals aktuellen Wasserstoffbombentest, eingefangen in einem
Filmb» Ob er denn wisste, dass der Name Godzilla — Gojira eigentlich, im
Japanischen — eine Zusammensetzung aus den Worten fiir Affe und Walfisch
sei? Gut! Er wolle ihm das mit der Furchterzeugung erldutern. «Zum Beispiel
als dieser gehandicapte Wissenschaftler, wie hiess der noch?, Dr. Serizawa, ja,
von seiner Angst berichtete, weil er diese unglaubliche Zersetzungswaffe, den
oxygen-destroyah — horen Sie? Denglish gab’s immer schon, als Japenglisch! —
entwickelt hatte, die alles Leben in seiner Umgebung zerstoren kann. Aber als
er die ungeheure Zerstérung sieht, die das Ungeheuer, fiir das er sich als Wis-
senschaftler, die Atombombe funktioniert ja dhnlich, mitverantwortlich fiihlt,
da setzt er seine Waffe ein, nimmt sie und ihr Geheimnis mit ins kithle Grab,
schafft sich und Godzilla, von dem man nur noch die blanken Knochen sieht
nach dem Einsatz des destroyah, aus der Welt. Schuld gegen Schuld. Fleisch fiir
Fleisch. Ein Leben fiir ein Leben. Das war Kultl» Das wiren auch Werte und
letztlich die Art der Geschichten vor allem in den Samurai-Filmen gewesen,
ein Austausch archaischer Ethiken. Und die waren ja noch besser! Vor allem
die Bilder. Einfach, poetisch, voranschreitend, wie bei einem Kampf oder beim
Ballett, Filmen, das einer Umkreisung glich, einem grossen, gestisch prézisen
Theater, das den Spannungsaufbau aus ganz simplen rituellen Szenen bezog
und dann, blitzschnell, ins Herz der Personen stiess. Da kénnten sich Tarantino
und Sergio Leone aber mal eine Stange von abschneiden oder sich wenigstens
mal bedanken bei den Meistern des jidai-geki und dem chan-bara-Schwertfilm,
bei Kobayashi, Okamoto und Kurosawa. Ja! Die Japaner didchten eben nicht
fotografisch, es ging nicht ums blosse Festhalten von Etwas, ums Einfangen. Sie
kamen von Kabuki her, die ersten Schauspielergiganten des Films waren alle
Kabuki-Stars gewesen, das Publikum nahm die ersten Filme als Verldngerung
des Theaters wahr. Er misse sich das irgendwann alles einmal ansehen, sein
alter Freund Tanaka warte nur auf ihn, Velder. Der wiirde ihm das nicht bloss
erkldren. Man miisse es erleben, misse es sehen. Es ging um die Schénheit des
Handelns, ein Schauspieler musste prézise sein, es kam auf die Gesten an, fast
wie bei der Teezeremonie.

Japan war ja spit erst zum Kino gekommen, aber was fiir Enthusiasten
waren das, was hatten die dann geschaffen! In ein paar Jahren in den 20ern zum
Weltmarktfithrer aufgestiegen, das war das japanische Kino! Und alles hitte
hier in Kyoto angefangen. Kein Wunder, dass die da Samuraifilme gemacht
hétten ohne Ende.

Der alte Mann fehlte ihm.
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Es sei leer gewesen, hatte sie geschrien, Heloisa, tiber Skype, Mail, Facebook,
WhatsApp, sein Handy, ihre schnellen Néchte in den Hotels, die kurzen Begeg-
nungen auf Reisen und Durchreisen. Ihr sei es immer vorgekommen, als wére
sie nur so seine Hotelschlampe, sein fucktoy. Und jetzt? Er selbst sei doch bloss
eine Kopie, angefiillt mit den Ideen seines toten Meisters. Na und? Was war so
schlimm daran? Bloss eine Kopie, aber wenigstens war er jemand! Wenn er kam,
dann verbeugten sich diese Japaner, alle, das ganze Set! Eine Riesenchoreografie,
fir ihn! Es war funf Uhr, er ging runter in die Lobby. In seinem braunen Yama-
moto-Anzug mit den tiberbreiten Schultern fiihlte er sich wie eine Skulptur.
Der Wagen hielt vor dem Tor der Villa. Sie stiegen aus. Er hatte sich bei
Frau Imiko entschuldigt, mit einem im Internet nachgeschlagenen, wahrschein-
lich vollig falsch ausgesprochenen Satz auf Japanisch. Einen Moment lang hat-
ten ihre Mundwinkel unangenehm gezuckt, dann hatte sie wieder geldchelt und
sich verbeugt. Er half ihr aus dem Wagen. Rechts rauschte ein leichter Wind
durch den Bambuswald, das letzte Licht zog Striche und Punkte in das Gewoge
der Stimme, ein griines, biegsames Meer. Hatte das in Ang Lees Hidden Tiger
& Crouching Dragon nicht dhnlich ausgesehen? Aber das war ein chinesisch an-
gehauchter Hollywoodfilm, und Velder horte die Stimme von Heloisa stffisant
in seinem Kopf: Du kennst doch alles nur aus Filmen, dein ganzes Leben ist nur
ein Bilderrausch aus zweiter Hand. Er schiittelte den Kopf und seine Begleiter
fragten ihn, ob alles in Ordnung sei. Er nickte und sie fithrten ihn durch das Tor.
Okéchis Garten war hell erleuchtet. Er hatte seinen Begleitern gesagt,
er wolle eine Weile allein herumgehen. Sie hatten sich verbeugt, er hatte sich
verbeugt, hatte er das richtig gemacht? Dann war er gegangen. Die beginnende
Déammerung legte sich iiber die kleinen, sich um kiinstliche Hiigel windenden
Wege, die Azaleen, die Kirschbidume, die vielen Pinien und japanischen Ahorn-
biume. Dreissig Jahre hatte Okochi Denjiro in diesen Garten gesteckt, nein,
in das ganze Anwesen. Ein Vermdgen hatte er ausgegeben. Okochi war schnell
reich geworden, er war einer der grossten Kinostars der 20er Jahre. Besonders
beeindruckt war Velder von dem ikonischen Filmplakat gleich am Eingang, das
Okéchi mit seinem weiss geschminkten Gesicht und der furchtbaren Narbe
zeigte, die ihm das rechte Auge ausgehohlt hatte. Seine Paraderolle, ein grim-
miger Kdmpfer gegen das Nichts. Hier in seine Villa hatte er sich dann vor
seinem Erfolg zuriickgezogen. Oder brauchte er das fiir seinen Erfolg? Er hatte
den Garten selber geplant und gepflanzt, er sollte zu allen vier Jahreszeiten die
Schoénheiten der Natur erfassen, ein kleines Reich, in dem der Mensch umbher-
geht, nicht wie ein Herrscher, sondern, ja, wohl wie ein Gast, wie ein Gértner.
Behutsam musste man wohl sein, um so etwas Lebendiges zu schaffen. Velder
machte an den kleinen Steingarten unterhalb der Kuppe von Okdchi Gelidnde
halt. Fein geharkte Kiesel, einige grossere Felsen, wirklich das Meer und die In-
seln, Japan, wenn man sich nicht anstrengte, sondern einfach nur schaute. Nur
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sah. Velder schiamte sich. Er schimte sich, solange betrunken gewesen zu sein,
mit Heloisa beschiftigt, so beschiftigt, wie man als Teenager beschéftigt war,
die Trennung so traurig nicht wegen des Anderen, den man vergdtterte, son-
dern weil der Gott oder die Gottin einen zuriickwies. Kindisch, dachte Velder.
Er stieg die letzten Stufen auf die Hiigelkuppe, zur Aussichtsplattform und sah
auf der einen Seite das ganze Anwesen unter sich, auf der anderen den Fluss.

Das ikonische Bild: Denjiro Okéchi als Samurai mit Schwertnarbe

Velder fragte sich, ob Okdchi wohl gliicklich gewesen war. Gliicklich, hier oben
sitzen zu konnen, auf seine Arbeitsriume in der Villa im Momoyama-Stil zu
blicken, auf das Teehaus, den kleinen Tempel. Sich abends umzusehen, so wie
Velder jetzt, das letzte Licht verhauchen zu spiiren tiber den Bergen von Araya-
shima, und links, ja, das musste der Affenfelsen sein, auf den er da blickte, und
unten der glitzernde Hozu-Fluss, dessen weisser Schaum rasch iiber die Steine
sprang. Er musste einfach gliicklich gewesen sein. Unten wurden die Lampions
und die Steinlaternen angeziindet. Wie Gliihwiirmchen wirkten sie von hier
oben. Wundervoll. Er wiirde den Regisseur nachher fragen, nachher beim Es-
sen, den Toho-Produzenten, Erlenbergs alten Freund und den Drehbuchautor.
Aber jetzt noch nicht. Eine Weile wiirde er noch hier sitzen. Allein. Er war froh,
dass er sich das gegdnnt, herausgenommen hatte. Das war es, was er empfin-
den wollte, die Frage, wie jemand das aushielt, das Leben, ganz gleich, ob als
Samurai-Star oder als Produzent. Er blickte auf den Steingarten unter sich.
Ja, die Leere war wirklich schon.

Momentaufnahme von Daniel Rohr

1900 von Bernardo Bertolucci (I/F/D 1976)

Obwohl ich den Film vielleicht vor fast 30 Jahren gesehen habe, sind
mir in dem Meisterwerk 1900 von Bertolucci einige Szenen glasklar
in Erinnerung geblieben. In einer davon beschreibt der Meister gran-
dios und widerspriichlich, wie Drogen wirken kénnen. Der junge
Robert De Niro und Dominique Sanda schnupfen in einem Hotelzimmer
Kokain. De Niro atmet aus und das Pulver fliegt auf den Boden und
den Teppich. Sie gehen mit den Rdéhrchen Ulber den Teppich und versu-
chen, méglichst viel davon noch zu erwischen. Danach liegt De

Niro im Bett, die Arme verschréankt, zittert mit den Beinen, steht
auf, schlédgt die Hacken mehrfach zusammen, krabbelt riickwarts

auf dem Boden, tanzt mit dem laufenden Schallplattenspieler durchs
Zimmer und behauptet gut gelaunt ein lbers andere Mal: «Ich spiire
nichts, ich splire nichts ...». Eine groteske, gut gelaunte, wit-
zige Szene, die damit abschliesst, dass er ein Telegramm vom Tode
seines Vaters erhalt. In diesen vielleicht anderthalb Minuten
erzahlt Bertolucci mehr Uber Rausch als mancher anderthalbstiindige
Dokumentarfilm.
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RASMUS GREINER
RAUSCH(EN) DER
VERGANGENHEIT —

THE GREAT GATSBY UND DIE

RUCKKEHR DES MELODRAMS

Film eignet sich offenbar ganz besonders, um Rauschzustinde auszudriicken.!
Das Imaginire wird in das Reelle implementiert, es ist «aus den Kopfen der
Menschen in die Wirklichkeit ausgewandert»2. Was vormals ganz personlich
und individuell erlebt wurde, wird im Film fiir ein grosses Publikum aufbereitet
und nachvollziehbar gemacht. Mit anderen Worten: Durch die allgemeine Zu-
ginglichkeit der filmischen Représentation wird das genuin subjektive Erlebnis
Rausch «als kollektive Erfahrung ausgewiesen».3

Der Rausch hat aber auch einiges zu tun mit dem Rauschen: Beiden
gemeinsam ist eine unkontrollierbare Dynamik, eine anarchische Urkraft, die
sich kaum bédndigen ldsst. Der Rausch und das Rauschen lassen sich tiberdies
in Relation zur Geschichte setzen. Epochen wie die Roaring Twenties werden
ganz und gar iiber das rauschhafte Lebensgefiihl definiert, das ihnen angeb-
lich anhaftet. Selbst die heutige Auseinandersetzung mit einer solchen Zeit
kann uns in einen Rausch der Vergangenheit versetzen. Die mediale Vergegen-
wirtigung des Geschichtlichen ist wiederum hiufig mit einem Rauschen auf
der Tonebene verbunden, das zugleich Spuren der Vergangenheit enthélt und
Metapher fiir eine Zeitreise ist. Um dieses Phiénomen ndher zu beschreiben,
liegt der Schwerpunkt meiner Uberlegungen zunéchst einmal auf der Analyse
der gezielten Konstruktion eines solchen Rauschens und der Betrachtung von
dessen Funktion im Spielfilm. Dariiber hinaus interessieren mich diejenigen
audiovisuellen Mittel, die ein rauschhaftes Miterleben der filmischen Realitét
ermoglichen. Insbesondere die Erzeugung einer doppelten Rdumlichkeit durch
das 3-D-Bild und den Surround-Ton trigt zum emotional-somatischen Einbe-
zug des Zuschauers bei und schafft die Grundlage fiir eine Riickkehr des me-
lodramatischen Films. Um aufzuzeigen, wie das genrebestimmende Verhiltnis
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zwischen Form und Inhalt durch die aktuellen technischen Mdoglichkeiten des
Films wiederbelebt wird, wende ich mich im Folgenden Baz Luhrmanns The
Grear Gatsby (USA/AUS 2013) zu, einem Film, der die audiovisuelle Illusion
von Riumlichkeit ihrer wahren Bestimmung jenseits des blossen Spektakels zu-
fithrt: der Wiedergeburt des Melodrams aus dem Rauschen der Vergangenheit.

Voriiberlegungen

Die Erfahrungen der amerikanischen Jugend wéihrend und nach dem Ersten
Weltkrieg brachten eine neue Generation von Autoren hervor, die sich desillu-
sioniert dem Alkohol und ausschweifenden Festlichkeiten hingaben. Nachdem
F. Scott Fitzgerald mit seinem Roman This Side of Paradise (1920) den Be-
griff der lost generation als Ausdruck eines zerstorten Glaubens an die Mensch-
heit verfestigt hatte, widmete er sich in seinem Meisterwerk The Grear Gatsby
(1925) ginzlich dem Rausch. Dekadente Partys und die aufgeheizte Goldgra-
berstimmung an der Wallstreet bringen das New York der frithen 1920er Jah-
re zum Pulsieren. Auch der junge Broker Nick Carraway gibt sich begeistert
dem Trubel und dem Glanz der Oberfliche hin. Erst als er seinen etwa gleich-
altrigen, geheimnisvollen Nachbarn Jay Gatsby kennenlernt, beginnt der aus
eher bescheidenen Verhéltnissen stammende Carraway seine riicksichtslosen
und zerstorerischen Upperclass-Bekanntschaften zu verachten. Dabei residiert
Gatsby in einem schlossdhnlichen Prunkbau, ist sagenhaft reich und verfiigt
uber rege Kontakte zur Unterwelt, die ihm — selbst zur Zeit der Prohibition —
die Ausrichtung der rauschendsten Feste ermdglichen. Doch fiir Gatsby ist das
alles nur Mittel zum Zweck. Am liebsten wiirde er die Zeit bis vor den Kriegs-
eintritt der USA zuriickdrehen und wieder als junger Offizier mit Carraways
Cousine Daisy zusammen sein. Doch wihrend Gatsby an der Front kimpfte,
heiratete Daisy den reichen Polospieler Tom Buchanan. Fortan setzte Gatsby
alles daran, in die Upperclass aufzusteigen, um Daisy denselben Reichtum und
Luxus bieten zu kénnen wie der reaktiondre Milliondr. Schliesslich gelingt es
ihm, tiber Carraway den Kontakt zu seiner Angebeteten wiederherzustellen.
Doch obwohl sie Gatsby noch zugeneigt ist, bekennt sich Daisy nicht bedin-
gungslos zu ihm. Ein tragischer Unfall, bei dem Daisy Buchanans Geliebte
Myrtle Gberfahrt und tétet, ldsst Gatsby schliesslich zu Unrecht als Schuldigen
dastehen. Kurze Zeit spéter wird er von Myrtles verzweifeltem Mann erschos-
sen. Daisy hat sich zu diesem Zeitpunkt schon von ihm abgewandt und besucht
nicht einmal seine Beerdigung.

Das Buch wurde seit seinem Erscheinen praktisch jedes Vierteljahrhun-
dert neu verfilmt — zunéchst noch stumm (Herbert Brenon, USA 1926), dann
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erstmals als Tonfilm (Elliott Nugent, USA 1949) und schliesslich in Farbe und
mit elegischen Weichzeichnerbildern (Jack Clayton, USA 1974). Baz Luhr-
manns Version war also nicht nur zeitlich tiberfillig, sondern musste auch mit
einer technischen Neuerung aufwarten. Der «todessehnsiichtige[n] Verlangsa-
mung»4 wird dank der frei durch den Raum gleitenden Kamera und spekta-
kulédren 3-D-Bildern der visuelle Exzess entgegengesetzt. Schnell wird tiberse-
hen — oder besser gesagt «liberhorty —, dass die Tonspur eine Schlisselrolle in
der handlungsseitig recht werkgetreuen, dsthetischen Neuinterpretation des
Gatsby-Stoffes spielt. Das betrifft auch die Art und Verwendung von Musik.
Der Soundtrack ist zugleich Schliissel zur Gegenwart. Unter der Schirmherr-
schaft des US-Rappers Jay-Z wird ein neuer historistischer Stil der 1920er
Jahre konstruiert. Der executive music supervisor Anton Mosted erklirt, dass
das urspriingliche Lebensgefiihl des Jazz durch die Fusion mit modernen Hip-
Hop- und Pop-Elementen nachempfunden werden sollte. Die Gewagtheit,
das subversive Potenzial einer Jugendkultur, tritt an die Stelle der etablierten
Kunstform. Die Musik fungiert somit als emotionale Briicke zu einer neuen,
zwischen Wirtschaftskrisen, Kriegen und der alles vereinnahmenden Mediati-
sierung umherirrenden lost generation.

Auch der Ton jenseits der Musik 1adt die Fiktion mit einem Eindruck
von Historizitidt auf, der einerseits auf Spuren der Vergangenheit basiert und
andererseits die geschichtsmodellierende Wirkung des Mediums Film unter-
streicht. Das Ergebnis ist eine mediatisierte Form der Nostalgie. Wir wollen in
der Kino-Geschichte zuhause sein; zum einen sagt uns die Tonspur: «So ist es
gewesen», zum anderen baut sie ein emotionales Verhiéltnis auf, das anschlussfa-
hig an die Alltagsrealitdten der Gegenwart sein muss. Durch diese emotionsbe-
haftete Texturierung wird die historische Epoche fiir eine sinnliche Partizipation
gedffnet. Erst auf den zweiten Blick wird also ersichtlich, dass The Grear Gatsby
eine neue Form des beinahe schon totgeglaubten Filmmelodrams ist. Thomas
Elsaessers Beschreibung der genretypischen Protagonisten nimmt nicht nur
Gatsbys Entwicklung, sondern auch das Sinnprojekt des Films vorweg: «Der
Widerspruch zwischen Sein und Schein, Absicht und Ergebnis schlégt sich als
furchtbare Enttduschung nieder, und eine stindig wachsende Kluft 6ffnet sich
zwischen den Gefiihlen und der Wirklichkeit, nach der sie streben. Das wahre
Pathos liegt gerade in der Durchschnittlichkeit dieser Menschen, die so hohe
Anspriiche an sich stellen, die versuchen, nach einem erhabenen Menschen-
bild zu leben, stattdessen aber jene unauflésbaren Widerspriiche ausleben, die
den amerikanischen Traum in einen sprichwortlichen Alptraum verwandelt ha-
ben.»> Doch so finster Elsaessers Ausfithrungen auch klingen mdégen, die Form
des Spielfilms bietet immer auch etwas Trostliches: Inmitten des rauschhaften
Erlebens wird die Existenz echter, zeitloser Werte erwogen.
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Das Rauschen der Vergangenheit

Beginn der audiovisuellen Zeitreise

The Grear Gatsby beginnt als Reminiszenz an den frithen Tonfilm: Das Knistern
und Knacken des Lichttonsystems, die Kratzer und Schrammen im Filmma-
terial — die digitale Imitation des analogen Erlebnisraums Kino erzeugt eine
emotional aufgeladene, nostalgische Atmosphire und dient obendrein als in-
haltliche Vorausdeutung. Die sich in der Mitte der schwarzen Leinwand ab-
zeichnende Lampe des Projektors nimmt das griine Licht am Bootsanleger
vorweg, auf das Gatsby Nacht fiir Nacht in sehnstichtiger Erwartung einer
Riickkehr in die Vergangenheit blickt. Die etwas leiernden Jazzklange — eine
Klarinette wird von einer blechern nachklingenden Harfe begleitet — sowie die
schwarz-weisse Art-déco-Ornamentik, die die Logos der Produktionsfirmen
umspielt, unterstreichen den Bezug zu den 1920er Jahren (A). Die geringe Brei-
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te des Frequenzbandes wird von einem starken Grundrauschen begleitet, das
fiir das Kino dieser Epoche noch typisch war. Das Rauschen kann auch meta-
phorisch gedeutet werden. Der Medienphilosoph Friedrich Kittler vertritt die
Hypothese, die analogen Medien wiirden das «<Rauschen des Realen» zu Gehor
bringen.6 Nicht nur die sinnvollen Anteile, das Zeichenhafte, sondern auch alles
andere, selbst das, was gemeinhin als Stérung bezeichnet wird, findet seinen
Weg in das Material. Denn die analogen Medien unterscheiden nicht zwischen
Stimmen, sprachlichen Codes und Geriuschen. Sie transformieren neben dem
Beabsichtigten auch das Zufillige und codieren es als kopridsentes Rauschen.?
Dartiber hinaus werden die Klangobjekte zunéchst aufgereiht wie an einer Per-
lenkette. Wieder wird die gingige Filmpraxis der 1920er Jahre imitiert — es soll-
te ein Ubersteuern verhindert werden und die Identifizierbarkeit der einzelnen
Klangobjekte trotz technischer Einschrinkungen gewihrleistet bleiben. Die
darauffolgende Mischung und komplexe Schichtung des Tons wirkt hingegen
wie eine auditive Modernisierung. Der Sound wird in eine hochauflosende di-
gitale Qualitdt moduliert, und das Rauschen verschwindet. Gleichzeitig wird
der Klangraum durch tiefe, pathetische Orchesterklinge erweitert. Die lang-
gezogenen, basslastigen Untertdne suggerieren Bedeutungsschwere. Durch die
Verwendung von Hall wirkt die nunmehr erklingende, sphérische Version der
Anfangsmelodie geradezu raumgreifend. Parallel zur auditiven Transformation
verdndert sich auch das Bild. Es wird farbig und dreidimensional. Die Kamera
fahrt in die Tiefe des Raums, und die gegenseitige Verschiebung der Art-déco-
Elemente lenkt die Aufmerksamkeit des Zuschauers auf die nun einsetzende
Dreidimensionalitit des Bildes (B). Wir werden Zeuge einer audiovisuellen Zeit-
reise. Das komplexe Zeitpanorama wird iiberdies formlich hérbar gemacht; die
auditiven Spuren der Technikgeschichte dienen als Tor zur Vergangenheit. Die
formale Gestaltung des Films geht damit Hand in Hand mit dem Sinnprojekt
des Romans: «In Fitzgeralds genialem Universum stehen die Zeiger der Zeit
still oder kénnen die Uhren jederzeit auch riickwiérts laufen, allen Widrigkeiten
des asketischen, ausschweifenden und abschweifenden Lebens und Vorlebens
in seiner angeblich gerichteten Linearitit und Progression zum Trotz», so der
Filmkritiker Peter V. Brinkemper.8

Gleichzeitig handelt es sich um eine Riickbesinnung auf die Erzihl- und
Wirkungsmacht des klassischen Kinos. Ganz in diesem Sinne ist auch die von
leisen Wellengerduschen begleitete, dunkle Wasserfliche zu deuten, die nach
den Firmenlogos sichtbar wird. Das Meer ist ein archaischer, mystischer Ort,
aus dessen Tiefe das Vergessene und Verdringte — die Vergangenheit — wieder-
aufsteigen und das Individuum mitreissen kann. Das nun in 3-D mit blen-
denden Reflexen aufscheinende griine Licht setzt ein solches «Punctum»? (C).
Indem es durch einen hohen, langgezogenen Ton auditiv codiert und in den
Rhythmus der Musik integriert wird, versetzt es den Zuschauer in einen synis-
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thetischen Rezeptionsmodus. Es wirkt fast so, als konne man das Licht anfas-
sen und fithlen. Inhaltlich ruft der mystische Klang hingegen Wehmut hervor.
Vorausdeutend materialisiert sich Gatsbys unstillbare Sehnsucht nach seiner
Jugendliebe in Bildern und Kldngen. Mit einem Voice-over wird dieser Effekt
noch verstérkt. Eine ménnliche Stimme paraphrasiert den melancholischen An-
fang des Buches und einige Zeilen aus Fitzgeralds Essay My Lost Ciry (1932):
«In my younger and more vulnerable years, my father gave me some advice.
«Always try to see the best in people), he would say. As a consequence, I’'m incli-
ned to reserve all judgments. But even I have a limit. Back then, all of us drank
too much. The more in tune with the times we were, the more we drank. And
none of us contributed anything new.» Die Interaktion zwischen Bild und Ton
hat einen Priming-Effekt: Immer wenn das geradezu leitmotivisch eingesetzte
griine Licht wieder aufscheint, schwingen auch die programmatischen Ausfiih-

Wiederaufsteigende Vergangenheit aus den Meerestiefen

rungen aus der Anfangssequenz mit. Der Voice-over-Kommentar kann zudem
als das identifiziert werden, was Michel Chion den «Akousmeétre» nennt — eine
Stimme, die zum Bild spricht und jederzeit dort auftauchen kénnte, gleichzeitig
jedoch weder innerhalb, noch ausserhalb der Leinwand zu verorten ist.10 Der
Akousmetre besitzt in der filmischen Fiktion eine grosse Macht; er sieht alles,
weiss alles und kann Einfluss auf die audiovisuelle Ausgestaltung der Erzdh-
lung nehmen. Der in der Wortwahl, Betonung und Sprechweise innewohnen-
den Kilte und Desillusionierung wird folglich auch mit Bild und Ton Ausdruck
verliehen. Begleitet von einem schneidend-perkussiven Toneffekt beginnt es zu
schneien. Heulende Windgerdusche verstirken die eisige Atmosphire. Betrach-
tet man solche Umwelteinfliisse als Erinnerungs-Katalysatoren, in diesem Fall
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gar als «Analogie zwischen dem Ldsen der emotionalen Hemmung und dem
Offnen des Himmels»11, dann ist das Gerdusch des Windes als Code fiir eine
psychische Grenzerfahrung zu verstehen. Und in der Tat fihrt die Kamera nach
einer Weissblende auf ein Sanatorium zu. Die Spielhandlung beginnt mit einer
Grossaufnahme von Nick Carraway. Parallel zur Sichtbarmachung des Akous-
meétre dndert sich auch der Klang der Stimme. So spiegeln sich die rdumlichen
Umsténde in einer geddmpfteren Tonentfaltung, einem grésseren Abstand zum
Mikrofon und der hinzugefiigten Atmo. Frieder Butzmann und Jean Martin
bezeichnen dieses Hintergrundgerdusch wiederum als «das Grundrauschen der
Umwelt», das dem Zuschauer ein Gefiihl von Realismus aufzwinge.12 Insbe-
sondere in neueren Geschichtsfilmen gleichen die Atmos hiufig facettenreichen
Soundscapes und Klangtexturen, die nicht nur den Ort, sondern auch die Zeit
der historischen Welt représentieren. Das ist auch hier der Fall — die Atmo ver-
ankert das dreidimensionale Bild im Klangraum der 1920er Jahre.

Der Prolog in The Grear Gatsby betont die Urgestalt des Kinos als méch-
tigen Imaginationsraum, in dem alles magisch und alles mdglich ist. Schon bei
Friedrich Kittler wird das Medium Film als das Imagindre codiert. Es proji-
ziere Halluzinationen und stehe damit in der Tradition der Dichtung.13 Dem
Ton kommt hierbei eine Doppelfunktion zu. Einerseits sorgt er fiir eine An-
bindung an das Reale. So verweist das Rauschen in seiner Zusammensetzung
aus zufillig aufgenommenen Klangobjekten und auf der Grundlage seiner tech-
nischen Beschaffenheit auf den vermeintlichen Zeitpunkt und die Umstinde
seiner Entstehung. Der bis zum audiovisuellen Exzess gesteigerte Rausch wird
also aus dem Rauschen der Vergangenheit geboren und damit im Realen veran-
kert. Andererseits ist der Filmton Teil der Halluzinationserzeugung und die ver-
meintlichen Spuren der Vergangenheit sind Teil der Asthetik. Die hinzugefiigte
Rahmenhandlung weist die Haupthandlung als Riickblick, als Imagination eines
Suchtkranken aus. Der ehemals Berauschte sehnt sich nach einer Wiederholung.
Der Film ist eine Wiederholung des Rauscherlebnisses, an dem der Zuschauer
sinnlich partizipieren kann. Selbst die Bildgestaltung nimmt Eigenschaften des
Rauschhaften an. Zahlreiche aufeinanderfolgende Uberblendungen suggerieren
die parallele Priasenz mehrerer Zeitebenen. Ganz im Sinne des Deleuze’schen
«Zeit-Bildes»14 wird nicht mehr zwischen filmischer Realitdt und Imagination
unterschieden. Alle Zeitebenen sind gleichberechtigt und koprisent, der Film
akzentuiert lediglich bestimmte Elemente, um innerhalb des mehrdimensiona-
len Zeitstroms eine Handlung zu konturieren. Die zahlreichen negativen Kriti-
ken, die eine irreale I"Jberinszenierung monieren, zielen also am Wesen des Films
vorbei. Der Zuschauer muss sich auf das Spektakel einlassen, doch das Unbe-
wusste baut eine Hemmschwelle auf. Denn: «Das mogliche Ende der Sucht und
des Rausches ist zweigeteilt: Entweder entkommt man der abwérts drehenden
Spirale und entsagt dem Rausch oder man wird von ihr hinabgerissen.»15
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Im Rausch der Rdumlichkeit

Die ausschweifenden Feste steigern den Modus des audiovisuellen Exzesses

Der Filmton kann Vergangenheit vergegenwértigen, indem er historische Klang-
welten erlebbar macht. Insbesondere der Eindruck einer konsistenten raumli-
chen Umgebung steigert die Glaubwiirdigkeit. Denn das Hoéren ist ein Raum-
Sinn, «iiber das Ohr stehen wir in einem stdndigen Dialog mit dem Raum, der
uns umgibt».16 Der Filmton ermdglicht demzufolge rdumliche und narrative
Orientierung. Selbst die Illusion von Rdumlichkeit im herkdmmlichen zweidi-
mensionalen Filmbild wird durch denTon begiinstigt. «To a large extent it’s the
sound that creates the third dimension, the depth, but our minds fool us into
believing that we see it,» erkliart der schwedische Tontechniker und Professor
fur Filmsound Klas Dykhoff.17 Was durch die Verdnderung von Parametern
wie der Klangfarbe und dem Hall zunéichst recht unspezifisch war, wird durch
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das moderne Surround-Verfahren in eine dreidimensionale Soundumgebung
transformiert. Dabei sorgte der Raumklang bei seiner Einfithrung noch fiir Ver-
wirrung: «Die T'éne stiirzten von allen Seiten gleichzeitig auf den Zuschauer ein.
Die Erfahrung von akustischer Grenzenlosigkeit stand in scharfer Opposition
zur Dominanz des Bildes, das traditionell gleichzeitig der Ort der T6ne war,
so Barbara Fliickiger.18 Anstatt das Bild in die Tiefe zu entgrenzen, entstand
ein Gefiihl des Ausschnitthaften, ein Kulisseneffekt. Dem versucht man seither
mit einander diffus Gberlagernden Surround-Lautsprechern und einer speziel-
len Saalarchitektur entgegenzuwirken. Die T6ne werden nun gleichméssig tiber
das gesamte Publikum verteilt und die im Klangbild enthaltenen Informatio-
nen Uber die Raumeigenschaften des Kinosaals eliminiert. Die modernen Sur-
round-Systeme erschaffen eine Tonsphére, die den Zuschauer umbhiillt, ihn als
sozialen Korper erfasst und in ein «emotional wirksames Klangbad» taucht.19

Das moderne 3-D-Bild vollendet diese Erweiterung des Films in die
dritte Dimension. Wie der Ton «ergiesst» es sich in den Zuschauerraum hinein.
Zwischen den Sinneseindriicken Sehen und Hoéren herrscht wieder Kohérenz.
Gleichzeitig wird die Dichte der zu verarbeitenden Reize massiv erhéht. Die
Dynamisierung des Raums fiihrt zur Reiziiberflutung und resultiert in der Aus-
blendung der distanzierten Reflexion. Der empathisch nachvollzogene Rausch
der Filmfiguren wird auf das Wahrnehmungs- und Rezeptionserlebnis des Zu-
schauers ausgeweitet. Es kommt zu einer «<Ent-Normalisierung der Alltagswahr-
nehmung, als trete der Berauschte aus dem normalen Zusammenhang seiner
Teilhabe an Wirklichkeit heraus».20 In The Grear Gatsby wird dieser Zustand
schon nach wenigen Minuten, zu Beginn der Binnenhandlung in New York, er-
reicht. Wie Nick Carraway findet sich der Rezipient in einer achterbahndhnlich
beschleunigten Welt wieder. Die Dynamik der Grossstadt manifestiert sich in
atemberaubenden Kamerafliigen, Collagen verschiedenster Gerdusche — vom
Trubel an der Wallstreet bis zum Heulen eines Flugzeugs im Sturzflug — und
Musikiiberblendungen von Hip-Hop bis Jazz. Gesteigert wird dieser Modus
des audiovisuellen Exzesses noch durch rasante Autofahrten und ausschweifen-
de Feste (D-E). Die Kamera schwebt zwischen Revuedarbietungen, Glitzerregen
und Feuerwerk durch den dreidimensionalen Raum, derweil das kunstvoll or-
chestrierte Sounddesign immer neue Klangobjekte am Zuschauer vorbeidiri-
giert. Doch wihrend die Vielfalt an Bildeindriicken die enorme Grosse der dar-
gestellten Rdume betont, vermitteln die hohe Dichte an Gerduschen, Stimmen
und Melodien ein Gefiihl der Beengung. Schon Béla Baldzs wusste: dm Lirm
ist man wie von Gerduschwinden eng umstellt und ist in einer Lirmzelle, wie in
einer Gefingniszelle.»21 Der Rausch wird zum bedrohlichen Rauschen.

Umso stérker fallt der Kontrast zu den stilleren Passagen des Films aus,
denen hierdurch eine enorme Spannung verliechen wird. Ein erster Héhepunkt
wird erreicht, als Nick Carraway versucht, Gatsby und Daisy beim Tee wieder
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zusammenzufithren. Das dreidimensionale Bild wird nicht mehr durch das
Spektakel beherrscht, sondern gibt den Blick frei auf das Befinden der Figuren.
In einer fast statischen Totalen warten Gatsby und Carraway auf Daisys Er-
scheinen. Dabei werden sie fast erdriickt von den Blumenmassen, die Gatsby in
das kleine Wohnzimmer hat zwéngen lassen (F). Der visuelle Stillstand ldsst den
Zuschauer seine Aufmerksamkeit auf den Ton verlagern. Weiche Materialien wie
Polstermébel und Teppiche didmpfen den Klang des etwas verlegen wirkenden
Smalltalks. Das Rauschen des Regens und das in die Musik integrierte Ticken

Stillstand und Enge auf visueller Ebene lenken die Aufmerksamkeit hin zum Ton

der Uhr auf dem Kaminsims erzeugen eine spannungsgeladene Erwartungshal-
tung. Erst nachdem sich Carraway nach der Ankunft Daisys unter einem Vor-
wand verabschiedet hat, kommt sie mit Gatsby langsam ins Gesprich. Doch
weniger der Inhalt des Dialogs — der bis auf ein kaum zu verstehendes Fliis-
tern ausgeblendet wird — als die audiovisuelle Inszenierung der gegenseitigen
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Zuneigung ist von Bedeutung. Die Sanftheit der Stimmen, die harmonischen
Streicher- und Klavierklidnge sowie das Verstummen von Regen und Uhr zeugen
von der Anndherung der beiden Figuren. Selbst der von Carraway als Warnung
vor seiner Riickkehr hervorgerufene Lirm &dndert nichts daran, dass der Ton
ganz im Gegensatz zu den intimen Grossaufnahmen eine hoffnungsvolle Weite
heraufbeschwort (G). Denn «Stille ist, wenn ich weit hére. Und so weit ich hore,
gehort der Raum zu mir und wird mein Raumy, erklédrt Béla Balazs.22 Der durch
den audiovisuellen Exzess entfremdete Raum kann wieder in Besitz genommen
werden. Es entsteht ein Gefiihl von Geborgenheit und Orientierung. Selbst
kleinsten Nuancen kann nun wieder grosste Bedeutung beigemessen werden, sei
es einem Seufzen auf der Tonspur oder der Andeutung eines Lichelns im Bild.

Die Szene in Carraways Wohnzimmer findet ihre negative Entsprechung
in der Szene im Plaza Hotel. Der Stillstand des audiovisuellen Exzesses ent-
spricht nun der Lihmung der Figuren, die das Korsett ihrer gesellschaftlichen
Rollenbilder nicht verlassen konnen. In der Konfrontation zwischen Gatsby
und Buchanan wird Daisy formlich zerrissen. Alle Wunschtrdume werden zu-
nichtegemacht und die Katastrophe ist nicht mehr aufzuhalten.

Die Riickkehr des Melodrams

Der Stoff von F. Scott Fitzgeralds The Grear Gatsby erfiillt nahezu idealtypisch
die Voraussetzungen fiir ein grosses Melodram. Fast immer geht es um eine
Figur, die versucht, «die Welt nach dem Bild ihres inneren Selbst zu erschaf-
fen, aber erkennen muss, dass diese Welt in ihrer schrecklichen Beengtheit und
unertriglichen Einsamkeit unbewohnbar geworden ist».23 Das Bestreben, eine
Heimat und das personliche Gliick zu finden, ist nach Thomas Elsaesser von
vornherein zum Scheitern verurteilt, weil der Protagonist, an Niedertracht und
Engstirnigkeit verzweifelnd, unter dem Gewicht der wehmiitig erinnerten Ver-
gangenheit ersticke. All das trifft auch auf Baz Luhrmanns The Grear Gaisby
zu. Doch die opulenten 3-D-Bilder, die rasanten Kamerafahrten, das ausgefeilte
dreidimensionale Sounddesign und die rhythmische Musik machen auf den ers-
ten Blick vergessen, dass es sich tatsdchlich um ein klassisches Melodram han-
delt, in dem die Form untrennbar mit der Innerlichkeit der Figuren verbunden
ist. Denn ganz wie in Thomas Elsaessers prototypischer Beschreibung verfiigt
der Film iber eine «spezifische Form dramatischer mise en scéne, die geprigt
ist vom dynamischen Einsatz rdumlicher und musikalischer Kategorien».24 Das
betrifft vor allen Dingen den Filmton. Nicht zuféllig unterstreicht Elsaesser die
Rolle der Musik und die klanglichen Aspekte der Sprache: Der Sound hat me-
taphorische Qualititen, indem er den Zuschauer auf die innere Befindlichkeit
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einer Figur schliessen ldsst — beispielsweise durch die Art und Weise, wie eine
Tir geschlossen wird. Eine entsprechende Farbung des Sound Designs kann
sogar eine Subjektivierung hervorrufen, die uns die filmische Welt aus der emo-
tionalen Perspektive der Filmfigur erleben ldsst.25 Genau das geschieht, wenn
immer wieder zeitgleich mit dem Aufleuchten des griinen Lichts am Ende von
Daisys Landungssteg ein hoher, wehmiitiger Ton erklingt. Dem Zuschauer wer-
den Gatsbys Emotionen formlich «ins Ohr geflisterts. — Eine dhnliche Aufgabe
ubernimmt auch der Akousmetre. Die Voice-over-Stimme von Nick Carraway
dient nicht nur der sprachlichen Kommunikation, sondern auch derVermittlung
einer spezifischen Stimmung. Sie formuliert «unterschwellig tiber die prosodi-
schen Merkmale Rhythmus und Intonation sowie die klanglichen Charakteristi-
ka der Stimme einen emotionalen Appell».26

Herunterrieselnde Buchstaben im Epilog

Selbst die aus der Kombination von 3-D und Dolby Surround hervorgehende
synisthetische Wahrnehmung — der hyperrealistische Einbezug des Zuschau-
ers — steht ganz im Dienste der sensoriellen Vermittlung von Emotionen. Die
filmische Formensprache tiberschreitet formlich die Grenze zum Kinosaal und
lasst das Publikum direkt an den wilden Partys, aber auch der Niedertracht der
Oberschicht und den grossen Enttduschungen partizipieren. Der Schutzschild
der distanzierten Reflexion wird unterlaufen, was wiederum eine Erklérung fiir
die Abwehrreaktionen der Kritik ist. Mehr noch, der Modus des rauschhaften
Raumerlebens durch 3-D-Bild und Surround-Sound hebt die Strategien des
Melodrams als «body genre»27 auf eine neue Ebene. Der Zuschauer wird nicht
mehr nur psycho-somatisch affiziert, sondern durch die audiovisuelle Grenz-
situation quasi-korperlich einbezogen. Die Betonung der sensoriellen Form
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des Kinos stellt gleichzeitig eine Riickbesinnung auf den Eventcharakter, das
audiovisuelle Spektakel, dar. Der Zuschauer wird nicht nur Gberwiéltigt, son-
dern emotional-somatisch tberflutet, was neue Erfahrungs- und (Selbst-)Er-
kenntnisrdume erdffnet. Durch das Rauschen der Vergangenheit werden hier-
bei gleich mehrere Schichten des Historischen verhandelt: Der Mythos einer
Epoche und seine gesellschaftsgeschichtliche Grundierung sowie der Prozess
der Mediatisierung und der medieniibergreifenden Uberlieferung. Was mit
schneeflockengleich herunterrieselnden Buchstaben im Epilog wie eine filmi-
sche Reflexion des Schreibens wirkt, entpuppt sich in der Retrospektive als
Neukonzeption des filmischen Melodrams.
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schrieb? Ganz einfach: der Krankheit.» Sie verbringt drei Jahre in
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SEBASTIAN HOGLINGER,
PETER SCHERNHUBER
ZWISCHEN SMELLS LIKE
UND TEEN SPIRIT —
RAUSCH IM JUGENDFILM

«Bist a Schwuchtel, Oida?», bellt ein Teenager in tiefsteirischem Dialekt und offe-
riert einen Joint. Die Kulisse ist trist und in sich perfekt: ein verfallenes Haus im
sudosterreichischen Nirgendwo, Sehnsuchtsort pubertirer Trdume. Zwischen
Schinder-Turnunterrichtsstunden, Alltag und schmachtenden Unsicherheiten
im Umgang mit dem anderen Geschlecht fungiert der Nicht-Ort als ureigenes
Refugium einer Clique. Hier sind die Jungs — die weniger hollywoodkompatib-
len, halbstarken Erben James Deans — unter sich. Hier werden hormonverun-
sicherte Korper und Geister mit Bong und Gras-Zigaretten bearbeitet, bevor
es auf dem Moped zuriick ins elterliche Zuhause geht. Wer nicht mitmacht, ist
«Pussy» oder «schwul». Adoleszenz ist kein Zuckerschlecken, Sprachsensibilitit
sowieso unbeschrittenes Terrain ... denn sie wissen nicht, was sie tun. Im jugend-
lichen Rauschzustand scheinen die Rollenbilder klar abgesteckt — und erschre-
ckend deckungsgleich mit den eigenen Erinnerungen, die durch romantisierte
Kinonarrative und selbstschiitzendes Verdringen aufgeweicht wurden, im Kern
aber doch noch einen Funken vom Schrecken der Teenagerbiirde «des Auspro-
bierenmiissens weil Dabeiseinwollens) behalten haben. Nicht selten bedeutet
die Rauschverweigerung den Schritt ins Abseits, Hime der anderen und folg-
lich Schwichung eines zumeist unreflektierten, hiufig heteronormativ mannli-
chen Selbstverstindnisses — egal ob in der angerissenen Filmszene aus Florian
Pochlatkos Erdbeerland (Florian Pochlatko, A 2012) oder im echt durchlebten
Coming-of-Age. Lisst man sich dagegen breitschlagen, vulgo breitmachen, folgt
am nichsten Morgen ein anderer, zumindest korperlich wesentlich schmerzhaf-
terer Faustschlag: Ausniichterung, Kopfweh, diffuser Lebensschmerz ...

Wie und mit welchen Bildern finden sie ihren Weg ins Kino und weiter
in unser kollektives Gedédchtnis? Wie unterscheiden sich Rauschinszenierungen
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junger oder gar jugendlicher Filmemacher/-innen von jenen bereits etablier-
ter Regisseur/-innen, die in ihren Erzdhlungen den Blick notgedrungen in die
(eigene) Vergangenheit richten miissen, um sich den Gepflogenheiten der be-
reits durchlebten Jugend retrospektiv anzunidhern? Was bleibt dann aber von
dem im Titel affichierten zeen spirit, also von einem Grundgefiihl der Jugend;
vom authentisch Jugendlichen, wenn man einen gewagten Ausdruck bemiihen
mochte? In Anlehnung an Kurt Cobains Songtext zu «Smells Like Teen Spirit»
lasst sich dieser mit Sicherheit auch als Apathie gegentiiber den Konsequenzen
des eigenen Tuns beschreiben, eine Gedankenlosigkeit, die fiir den Grossteil
erster Rauscherfahrungen durchaus zutréglich ist. Moglicherweise sind junge
Regisseur/-innen durch die eigene unmittelbare Erfahrung ehrlicher im Um-
gang mit derartigen Sujets. So stellt sich also die Frage, wie und 0b das im
Folgenden als Jugendkino bezeichnete Filmschaffen tberhaupt mit den tat-
séchlichen Lebensrealititen der darin Abgebildeten korrespondiert. Gemeint
ist einerseits ein von Jugendlichen selbst produziertes Kino und andererseits
das etablierte Kino (in Hollywood und dariiber hinaus), das sich mit Jugend
und Jugendkultur auseinandersetzt.

Erdbeerland: Der Morgen nach dem Rausch

Der bereits szenenhaft skizzierte Film Erdbeerland eignet sich als Ausgangs-
punkt fiir unsere dahingehenden Uberlegungen. Florian Pochlatkos Abschluss-
arbeit an der Wiener Filmakademie bemiiht sich um die angefiihrten Authen-
tizitats-Impulse, will moglichst nahe am zeen spirit bleiben. Die Handkamera
saugt den Qualm und Hormonsud der jungen Protagonist/-innen in vollen Zii-
gen auf — nicht unwahrscheinlich, dass deren Operateur selbst am Glimmsten-
gel ziehen musste, um derart weit in den vertrauten Kreis der pubertierenden
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Laiendarsteller/-innen vordringen zu diirfen. Pochlatko geht das Wagnis ein, ein
Jugendkino zu formulieren, das sich formal und inhaltlich unverfalscht gibt.
Damit liefert er eine leicht adaptierte Skizze dessen, was es angeblich braucht,
um in der Teenager-Clique und dariiber hinaus als cool zu gelten — das Kino hat
immer schon die jeweiligen Imperative des Coming-of-Age mitgeformt. Und
auch Pochlatko selbst fand mit Erdbeerland Anerkennung in seiner kunftigen
Clique, der (6sterreichischen) Filmbranche. Seine Charaktere und Settings fii-
gen sich nur zu gut in ein Osterreichisches Sozialkino mit authentischem Antlitz
ein, dessen walk of fame sich nicht selten durch die tristeren Transit-Regionen
und Betonwiisten der Vorstddte schléngelt. Als Beispiele lassen sich u. a. zwei
ebenfalls im Kontext der Wiener Filmakademie realisierte Frithwerke anfiihren:
Ulrich Seidls Der Ball (A 1982) und Barbara Alberts Nachtschwalben (A 1993).

Wie Seidl und Albert damals, steht Pochlatko heute mitsamt allen zu-
gehorigen Konventionen fiir ein junges Kino am Ubergang von Jugend- zu
etabliertem Berufsfilmschaffen. Bereits als Teenager imitierte er Kino, bereits
damals skizzierte er Jugendkultur, etwa in seinem Frihwerk Rumnning Sushi
(Florian Pochlatko, A 2008), in dem sich der damals knapp Zwanzigjéhrige in
Anlehnung an TV-Realityformate am Phinomen boygroups abarbeitete. Diese
und viele seiner darauffolgenden Filme zeigen auf, wie sehr das Abbilden von
Jugend- und Rauschkultur zwar mit Authentizititserwartungen konfrontiert ist,
dabei jedoch auf Motive zuriickgreift, die lingst im kollektiven Bild-Gedéchtnis
angelegt sind. Grossteils arbeitet Pochlatko mit Laienschauspieler/-innen. Pri-
zise fiihrt er sie durch seine Bildvorstellungen — so wie die Jugendlichen sich
selbst in ihren eigenen Bildern, in ihren hunderten Selfies inszenieren. Neben
Lisa Weber oder Jessyca R. Hauser gehort er zu einer neuen Generation Oster-
reichischer Filmschaffender, die alte Genregrenzen mit prignanter Offenher-
zigkeit hinter sich lassen und tatsdchlich die Frage provozieren: Wo endet das
smells like und wo beginnt so etwas wie wirklich glaubhafter zeen spirir?

Will man davon ausgehen, dass in Erdbeerland jugendliche Lebensre-
alitdten in realistischen Settings aufgehoben sind, so liesse sich das Coming-
of-Age-Kino Hollywoods dazu als oftmals schon inhaltlicher, jedenfalls aber
produktionstechnischer Gegenpart betrachten: Eine tatsichliche Nihe zu den
jugendlichen Protagonist/-innen lésst sich hier nur noch in kalkulierten Spuren-
elementen auffinden, etwa in der Montage von Handy-Aufnahmen als mediale
Authentizititsversicherung. Deren Abbildung dient vornehmlich dem Spekta-
kel, dem als 0b.

Der tatsdchlich von Jugendlichen selbst inszenierte Jugendfilm nimmt
dagegen einen Sonderstatus ein. Hat er Jugendkultur zum Thema und ist also
selbstreferenziell, korrespondiert er notgedrungen eng mit den Produzierenden.
Er ist geprigt von stetem Ausprobieren und Einiiben. Seine Fehler offerieren
Blicke auf die Riickseite der Bilder und geben Auskunft dariiber, wie sehr der
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filmische Nachwuchs von etablierten Filmbildern des kollektiven Gedéchtnis-
ses geprigt und vorgeformt ist. Und vor allem wie sehr er sich dennoch ab- und
bemiiht, genuin schopferisch zu wirken. Florian Pochlatko entstammt diesem
Jugendfilmschaffen. Heute, am Ende seiner Ausbildung, verfiigt er bereits iber
ein Buvre, das dank verschiedenster Institutionen in seiner Gesamtheit doku-
mentiert ist. Was in Zeiten von digitalen Archiven selbstverstidndlich scheint, ist
film- und kinogeschichtlich ein Novum, blieben frithe Filmschétze bisher doch
hiufig in den hintersten Ecken verstaubter Dachbéden und Garagen verbor-
gen. Wihrend Pochlatko in der Steiermark und in Wien an diesen frihen Fil-
men arbeitete (und mittlerweile auf Festivals retlissiert), hat das Mainstreamki-
no Rauschbilder entworfen, die dem Jugendfilmschaffen bekannt sind. Vielfach
dienen sie als Vorbild und werden als Folie gemimt.

The show must go on — drink to that

«I think we found ourselves here», schwiarmt Post-Disneyclub-Sternchen Seli-
na Gomez in ihrer Rolle als Faith in Harmony Korines Spring Breakers (USA
2013) und meint genau ihn: den Rausch — oder die vermeintliche Freiheit,
die die Kiiste Floridas seinen Besucher/-innen wihrend der nordamerikani-
schen Friihlingsferien offeriert. Harmony Korine hat als Drehbuchschreiber
von Kids (Larry Clark, USA 1995) schon einmal eine radikale Definition von
Coming-of-Age mitverantwortet. Spring Breakers geht formal noch einen
Schritt weiter und unterzieht die Inszenierung von tibersexualisierter und dau-
erzugedrohnter Identitidtsfindung einer konsequenten Genre-Politur: Wihrend
Kids seinen Protagonist/-innen durch das tendenziell ohnméchtige New York
der 1990er Jahre folgt, durchleben Faith und ihre Freund/-innen den (ame-
rikanischen) Traum eines anything goes — und zwar in bisweilen abstrakten,
knallbunt durchkomponierten Popkulturschablonen. Schon in der Einstiegs-
szene streift der Kamerablick in Zeitlupe tUber eine Ansammlung euphori-
sierter Role-Models westlicher Sexyness: nackte Korper, Bierbong, Exzess als
Programm. Dahinter pumpt der treibende Sound von Skrillex. Damit ist man
mittendrin in einer modernen Form der Rauschinszenierung, die die Folien
der Hochglanz-MTV-Feieristhetik zum Hollywood 2.0 tibersteigert, wihrend
sie ihren mediengeschichtlichen Index offenlegt. Folgte das psychedelische
Selbsterfahrungskino der New-Hollywood-Ara noch den Outlaws und Hippies
in den bewusstseinserweiternden Trip-Rausch, sind es nun die momenthaft
entfesselten Normalos, die sich, dhnlich trippig inszeniert, nunmehr einer voll-
kommen geistbefreiten Besinnungslosigkeit hingeben. Konsequent persifliert
und auf die Spitze getrieben wurde dieser Umstand zuletzt in der génzlich von
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Durchschnittscharakteren getragenen Hangover-Trilogie (Todd Phillips, USA
2009-2013). Anstelle von Crosby, Stills & Nash wummern bei Korine die
Bisse und die kaleidoskopischen Bildeffekte der Spétsechziger-Jahre werden
mittels Super-Slow-Motion und Morphingeffekt in eine zeitgemaisse Bild- und
Rauschsprache tibersetzt. Der Traum oder auch die Utopie des Rauschs als
Sinneserweiterung — wie sie im New-Hollywood-Kino trotz all des immanen-
ten Gesellschaftspessimismus latent vorherrschte — scheint dem blossen Zweck
der Besinnungslosigkeit, des Wegbeamens, gewichen. Und mehr noch: Biswei-
len scheint der Rausch als einzig verbleibender Lebenssinn und -inhalt zu fun-
gieren («I think we found ourselves here»). Realityformate im Katastrophen-
Privatfernsehen haben diese Entwicklung Anfang der 2010er Jahre bis zum
sprichwortlichen Erbrechen durchdekliniert. Mit Sendungen wie Sarurday
Night Fever (ATV Osterreich) wurde ein kumulierendes Billig-Bildarchiv der
«Generation Komasaufen» gefiillt, das eine solche wiederum erst im kollektiven
Gedaichtnis verankert hat. Passend zu den traurigen Protagonist/-innen derar-
tiger TV-Wochenendbesidufnisse lautet auch in Spring Breakers das mantra-
artig runtergebetete Credo des Gangsterrappers Alien: «spring break forever».
Der Rausch darf nicht enden, the show must go on.

Koma statt Glamour —
Leichen pflastern seinen Weg

Dass sich derartige Tendenzen auch bei jugendlichen Filmemacher/-innen fin-
den, ist kaum verwunderlich. Deren Filmproduktion lésst sich als Seismograf
von und Reaktion auf Gesellschaft, Erziechungsinstanzen, Machtapparaturen
(agencies) und zeitgeistige Narrative begreifen. Wer Jugendkino anno 2014 noch
als unverfilschte, rohe Stimme der Adoleszenz denkt, begibt sich auf reichlich
ideologisches Terrain und verrit simtliche Erkenntnisse, die je zur Funktions-
weise der Kulturindustrie formuliert wurden. Inhaltlich ist die Verschiebung
von Rausch als Erweiterung hin zu Rausch als Beschrankung jedenfalls ein klas-
sisches Sujet junger Bewegtbildproduktion. Bemerkenswerterweise wird dabei
selten die hedonistische, dafiir weitaus hédufiger eine warnende und mithin auch
didaktische Schlagseite betont: Rausch wird ldngst nicht mehr als Heilsverspre-
chen, sondern vielmehr als Gefahr inszeniert — von der Horizont6ffnung der
Hippie-Ara ganz zu schweigen. In Dive (Andrew Jordan, IRL 2012) dirigiert
der 18-jdhrige irische Filmemacher Andrew Jordan beispielsweise einen Abend
der Realitidtsverdringung in die unumgingliche Eskalation: Die Kamera beglei-
tet Jessie auf Sauftour mit ihren Freund/-innen. Zu fortgeschrittener Stunde
taucht die Clique mittels Chemie-Keule in eine Welt abgestumpfter Empfin-
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dungen ab, damit korrespondierend firbt sich das Filmbild in kontrastreiches
Blau. Zu sphirischen Technosounds torkelt Jessie fortan durch eine rauschhaft
inszenierte Slow-Motion-Welt, in der sowohl Tast-, Hor- als auch Gesichtssinn
zunehmend die Wahrnehmung triiben und es schliesslich kommt, wie es kom-
men muss: Der Wahnzustand fithrt zur Katastrophe und weiter zum Tod der
Protagonistin. Ein dhnliches Ende skizziert der 6sterreichische Kurzfilm Aware-
ness (Tim Oppermann, A 2013), in dem der 17-jdhrige Regisseur die Verschie-
bung von Realititsebenen letztlich im endgiiltigen Bauchstichszenario gipfeln
lasst. Viele weitere Beispiele liessen sich benennen.

Wie kommt es, dass eine junge Regiegeneration im Alter zwischen 14
und 20 Jahren — in einer Lebensphase, die in der eigenen Erinnerung haufig
mit Wildheit und Konsequenzverachtung konnotiert ist — Filme realisiert, die
zwar an einen internationalen Bildkanon andocken, dabei aber eine, zugegeben
spitz formuliert, konservative beziehungsweise allzu vorsichtige Rausch-Politik
verfolgen? Und was sagt ein solcher Befund iiber die eingangs gestellte Frage
der Authentizitit des Jugendkinos? Stimmt der formulierte Eindruck, so ldge
nidmlich der Schluss nahe, es wiren die Erziehungsstrukturen, die sich im ju-
gendlichen Filmschaffen erkennen liessen. Nicht selten sind es die Eltern und
Lehrer/-innen, die bei Film-Workshops die Kernentscheidungen der Regiear-
beit beeinflussen. Weiter gedacht — und das wire die Krux — briuchte es also
erst die Emanzipierung aus diesen Strukturen, um tberhaupt Authentizitit im
Umgang mit Rausch und Coming-of-Age imaginieren zu kdnnen, retrospektive
Authentizitdt wohlgemerkt. Es wire in diesem Belang folglich kein Unterschied
mehr zwischen Harmony Korine, Andrew Jordan oder Florian Pochlatko aus-
zumachen, obgleich die beiden Letzteren mit weitaus weniger Altersabstand zu
ihren Protagonist/-innen inszenieren.

Gribt man etwas tiefer, so findet sich im aktuellen Jugendfilmschaf-
fen ein Beispiel, das sich entlang dieses Denkgertists an der Projektionsfliche
Rausch abarbeitet: Die 2014 im Rahmen der Schweizer Jugendfilmtage ausge-
zeichnete dokumentarische Arbeit Rauschen (Dominik Scherrer, A/CH 2014)
spurt jugendlichen Erinnerungen an zentrale, selbst erlebte Rauscherfahrungen
nach. Gleichsam antithetisch zu den zahlreichen plakativ bebilderten Film- und
Reality-TV-Formaten wird der Rausch in diesem Fall lediglich auf der Ton-
ebene manifest: Die dokumentarische Form widersetzt sich génzlich der Not-
wendigkeit, realititsnahe Bilder zu inszenieren, und reflektiert stattdessen die
Romantisierung und Verkldrung des Erlebten, die jeden Erinnerungsprozess be-
dingt. Interessanterweise dhneln die bloss artikulierten Besdufnisse wieder den
bunten Rausch-Sujets der Hollywood Hills. Mit einem Exkurs tiber den Film
hinaus liesse sich an dieser Stelle grundsétzlich die Frage aufwerfen, welche
Vorstellungen von Rausch unsere Kultur prigen und somit fiir das Weltkino —
und dazu moéchten wir auch junges Filmschaffen zdhlen — sinnstiftend sind.
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Talking About My Generation (Y)

In mehreren Biichern hat der Philosoph Robert Pfaller festgehalten, dass unsere
Kultur von einem Verzicht auf das, was wir vom Leben haben kénnen, geprigt
ist und auf der &sthetischen Schwiche griindet, jene Bedingungen herzustel-
len und zu schitzen, unter denen anstdssige Dinge wie Feiern, Tabak, Alkohol
oder Sex als lustvoll erlebt werden durfen. Unsere Kultur hat sich den Zugang
zu Glamour, Grossziigigkeit und Genuss versperrt. Schnell wird der Ruf nach
Verbot und Polizei laut, egal ob beim Rauchen, Fluchen, bei Sex oder schwar-
zem Humor. Alles Befreiende oder Mondéne dieser Praktiken gehe verloren, so
seine These.l Die Verzichtsideologie der Generation Light & Vegan findet sich
als Paradoxon auch im Gegenwartskino. Auf Rausch wird hier ndmlich nicht
verzichtet — im Gegenteil. Wie bereits angedeutet fiihrt er allerdings meist ins
Verderben. Es regiert Koma statt Glamour.

Wie sehr das extravagante Sich-im-Rausch-Verlieren und das darauffol-
gende Auf-den-Boden-der-Realitdt-Knallen eigentlich nur zwei Seiten der glei-
chen Medaille sind, hat zuletzt Sofia Coppola in die The Bling Ring (USA 2013)
zu zeigen versucht. «Die Identifikation [mit dem Leben der Stars] steigert sich
ins Kriminelle», schreibt dazu Bert Rebhandl in der Osterreichischen Tageszei-
tung Der Standard, «diese Teenager sind nur die Vorhut einer radikal konsumis-
tischen Jugendkultur.»2 Die Sujets und rauschenden Néchte der in Promi-Vil-
len einsteigenden Teenies aus dem Disney-Club weisen frappante Ahnlichkeit
mit einem weiteren aktuellen Film auf, der in seiner Form allerdings eher dem
sozialen Bildtypus von Erdbeerland nahesteht als dem Popkosmos Coppolas: In
Les Apaches (Thierry de Peretti, F 2014) verschafft sich der Sohn eines Haus-
verwalters mit seiner halbstarken Clique — allesamt Migrant/-innen der zweiten
und dritten Generation — unbefugten Zugang zu einer Sommerresidenz reicher
Pariser/-innen. Rund um Pool und Prunkinterieur zelebrieren die Eindringlinge
eine wilde Party, der Rausch ldsst die Bilder unscharf werden (égalité ist nur
einhergehend mit Kontrollverlust zu haben). Wie schon bei Coppola oder Ko-
rine sind es Luxus und Warenwelt, die faszinieren, es scheint, als gibe es nur
eine mogliche Reaktion auf die glitzernde Pracht: die eigene Narkose. Analog
zu Dive und Awareness fithrt diese auch in Les Apaches zur grosstmoglichen
Katastrophe, dem Tod eines Protagonisten.

Zuvor aber fotografieren die konsumistisch euphorisierten Eindringlinge
ihr eigenes Tun in fremder, privater Umgebung. Immer wieder erhascht die Ka-
mera dabei einen Blick auf die leuchtenden Handydisplays — und dringt derart
vor in die Gedanken- und Bildwelt ihrer jugendlichen Besitzer/-innen. Es ist
neu, dass sich das etablierte Kino in solchem Masse fiir dieses junge Bewegt-
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bildschaffen interessiert beziehungsweise es iberhaupt als ernst zu nehmende
Laienproduktion auf Handys und im Internet wahrnimmt. Was Les Apaches wie
nebenbei in den Plot einwebt, wird in Spring Breakers zur Methode: Refrain-
artig montiert Korine vorgeblich von Laien gedrehte DV- und iPhone-Bilder
zwischen seine tiefsatten Hochglanzaufnahmen. Das vermeintlich Reale durch-
dringt die Fiktion. Gebraucht hitte es die Anbiederung ans Homevideo kaum.
Paradoxerweise sind es gerade die stereotypen, von quietschbunter Kinstlich-
keit strotzenden Sujets postjugendlicher, berauschter Ziigellosigkeit, die Spring
Breakers im Kern als glaubwiirdig und latent authentisch positionieren. Es
sind Bilder, die seit dem Aufkommen von MTV {iber Jahre hinweg direkt von
Daytona Beach in die globalen Jugendzimmer transferiert werden und die die
Strinde der Siinde (als Fortsetzung der verlassenen Héuser in Erdbeerland) zu
den neuen, tatsidchlich existierenden Sehnsuchtsorten fiir studentisches (Auf-)
Begehren stilisieren; Bilder, die Rausch im Kontext von schnell und tiberall
verfiigbarem Sex verorten und die selbst dem Erdbeerland-Hauptdarsteller in
der hintersten Steiermark via Youporn als Vorlage privater Selbstbefriedigung
dienen. Dort fungiert die billig abgefilmte Fraz-Parry-Kulisse als Kompensation
fiir das tatsdchliche und pubertitskonform eher ungliickliche Schmachten im
realen Umfeld.

Wahrend Spring Breakers und Youporn namlich die Devise des Machens
ausgeben (alles ist moglich: tiberall, jederzeit, wo auch immer), bleiben die
Protagonist/-innen in Erdbeerland im konkreten Dilemma des Teenagerdaseins
verhaftet: Nichts geht und wenn doch, dann irgendwie, irgendwo, irgendwann. Wie
ein grandioser Zufall ertont Nenas gleichnamiger NDW-Song dann tatsidchlich
im Filmfinale auf einer Party, wihrend sich frisch Gefundene knutschend im La
Boum-Walzer tiben. Wenn der Rausch um sich greift, wirken im dsterreichischen
Jugendkino nicht Skrillex und Co. identitétsstiftend, sondern die universalen
Superhits der Elterngeneration, ein Kuriosum, das nur vermeintlich auf Alter
und Sozialisierung des Regisseurs verweist. Tatsdchlich waren bei der Party-
musik-Wahl die Jungdarsteller/-innen federfithrend, versichert Pochlatko beim
Filmgespriach im Rahmen der Viennale, dem Vienna International Filmfestival.
Auch das annidhernd authentische Treiben in Erdbeerland figt sich also einer
Popkultur-Schablone, die den pubertiren Liebes-, Alkohol- und/oder Drogen-
rausch rahmt — weniger aufdringlich zwar als bei Korine, derart vielleicht aber
auch klarer im Versuch, an tatsdchliche Lebensrealititen anzudocken. Es ist jene
Schablone, die durch Erzidhlung, Film und Fernsehen tiberdauert hat (und mit-
tels Filmen wie Erdbeerland weiter iberdauern wird). Vermutlich haben es sich
bereits einige Eltern der Schauspieler/-innen und nicht zuletzt einige der End-
zwanziger im Produktionsteam in dhnlichen Settings gemiitlich gemacht und
sich mit diversen Substanzen sowie abwegigsten Alkoholmischungen ins Ab-
seits mandvriert. Im gegebenen Fall fithren sie uns eines vor Augen: Immer sind
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es Kulturindustrie und Popkultur, die einen Begriff von Jugend sowie das Den-
ken von deren Protagonist/-innen vorgeformt haben. Nicht umsonst schallt —
soziale, kulturelle und historische Habitate tibergreifend — der gleiche Sound-
track aus den Boxen der jugendlichen Saufstuben.

Kinderzimmer-Productions

Neu ist dagegen die Nihe zwischen dem allwochentlichen Vollrausch und seiner
Medialisierung. Film und Kino haben dahingehend in den letzten Jahrzehn-
ten deutlich an Deutungshoheit eingebiisst. Der Abspann des Kinos lduft am
Smartphone, seine Bilder und Sujets wirken medientibergreifend im Digitalen
nach. Nicht die Leinwand allein definiert die mediale Vorstellung jugendlichen
Rausches, sondern die Jugendlichen selbst. Zigtausendfach entstehen Rausch-
bilder unmittelbar im Moment des Berauschtseins — wie in The Bling Ring oder
Les Apaches —, zigtausendfach werden diese Bilder von Freund/-innen und an-
deren Internetusern abgerufen und geliked. Die Tatsache, dass die Abspiel- und
Aufnahmeapparatur sowie das Soundtrack- und Bildarchiv zunehmend in ei-
nem Gerit ineinanderfallen, begiinstigt jene von Bert Rebhandl angesprochene
Identifikation mit der Warenwelt, die suggeriert, stets aus dem Vollen schopfen
zu kénnen. Das Amateur-Video am Handy pendelt dabei zwischen zwei Funk-
tionen: Einerseits geht es darum, konkrete Personen zu erkennen (als Beweis),
andererseits fungiert das Bildmaterial als universelle Steilvorlage und Motiva-
tion (um sich etwas zu beweisen). Nicht zuletzt aufgrund seiner formalen Dif-
ferenz dient es dem etablierten Filmschaffen gleichfalls als Versicherung des
eigenen Tuns. Dahingehend ndmlich, dass Rausch-Szenen, wie jene in Spring
Breakers, den Jugendlichen Selfies dhneln oder zumindest nahe sind. Die Un-
terscheidung zwischen Jugendfilm — als von Jugendlichen produziertes Bildma-
terial — und Coming-of-Age-Filmen anhand vermeintlicher Authentizitdtskrite-
rien vorzunehmen scheint somit wenig zielfithrend. Der inflationdre Gebrauch
von fingiertem oder tatsédchlichem Amateurbildmaterial sowie die hdufige Ad-
ressierung einer Sehnsucht nach Authentizitit machen es notwendig, eine an
sich banale Feststellung wieder stérker zu betonen: Jede Bildproduktion bedeu-
tet immer schon Medialisierung und Abbildung.

Abschliessend mochten wir auf einen Film zu sprechen kommen, der
sich dieser Verschiebung von Medialisierung ebenso zuwendet wie den Rausch-
bildern im Spannungsfeld zwischen Authentizititsimperativen, Jugend- und
Hollywoodkino. In ihrer experimentellen Arbeit Sazellites (A 2012) verwendet
Karin Fisslthaler Szenen, die sie auf Yourube findet und mit den Mitteln der
kiinstlerischen Montage als Riickiibersetzung auf das analoge Medium Film fir

114

das Kino adaptiert. Es sind Bilder eines selbstgefilmten Jugendrituals. Durch
Druckausiibung auf den Brustkorb geleiten Teenager ihr jeweiliges Gegeniiber
in eine momenthafte Ohnmacht, die wiederum in einem rauschhaften Schwin-
delgefiihl resultiert. Analog zu den berauschten Korpern bedurfte auch das Aus-
gangsmaterial zunichst eines medialen Kontrollverlusts, um letztlich Kino zu
werden: Im Moment des Hochladens wurde aus dem Bewegtbild-Selfie ein 6f-
fentliches, fortan unkontrollierbares Dokument und der Zugriff Fisslthalers auf
den «privaten», unmittelbaren Rausch moglich. Aus den intimen Bildern wird
mit diesem Kunstkniff mehr beziehungsweise erwas anderes, ein anderer Bildtyp.
Nur verweigert Fisslthaler zu jedem Zeitpunkt die fragwiirdige Notwendigkeit
der Unterscheidung zwischen authentischem oder nicht authentischem Bild.
Ihr Eingriff und die daraus resultierende formale Verfremdung bleibt zu jedem
Zeitpunkt ersichtlich, die performative und somit immer auch inszenierte «Au-
thentizitdt» der jugendlichen Ritualdokumentation in seiner Kiinstlichkeit ernst
genommen beziehungsweise als Ausgangspunkt der medialen Umdeutung aus-
gewiesen. Als Kiinstlerin zwischen Musik, Film und bildender Kunst verhan-
delt Fisslthaler Jugendkultur in vielschichtigen, multimedialen Tableaus — und
wird so dem Universum und der Popsozialisation der GenerationY gerecht.

So schlédgt der musikalische Kanon des Pops die Briicke zwischen filmi-
schen Genres und Rausch-Generationen. Es ldsst sich gut und global zu wahl-
verwandten Soundtracks kotzen, egal ob in den Mistkiibel in der steirischen
Hausbaracke oder den begehbaren Kleiderschrank in Downtown L. A. Im sanf-
ten Paradigmenwechsel des bollernden Rauschs im Kino der Jugend und Kino
tiber Fugend wollen die feinen Tendenzen und Unterschiede dennoch benannt
bleiben. Immer ein wenig smells like, nie vollkommener zeen spirit.

1

2

Vgl. Robert Pfaller, Wofiir es sich zu leben lohnt, Frankfurt am Main 2011, sowie ders., Das
schmutzige Heilige und die reine Vernunft, Frankfurt am Main 2008.

Bert Rebhandl, «Sofia Coppola: Ich bin niemand fiir die Regenbogenpresse», in: Der Standard,
10.8.2013, S. 23.
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{ HAUKE LEHMANN
£ RAUSCH ALS FILMISCHES
=Y - DENKMODELL —
. ZUR ANALOGIE VON
'\ FILM UND BEWUSSTSEIN

| Spitestens seit 2001: A Space Odyssey (Stanley Kubrick, USA 1968) ist die
Analogie zwischen drogeninduzierten Ausnahmezustinden — Trips — und der
Filmerfahrung populidrkulturelles Gemeingut.! Der auch kommerziell be-
trichtliche Erfolg des Films (nach anfinglicher Ablehnung durch die Kritik)

Momentaufnahme von Valérie Cuénod war nicht zuletzt der geschickten Werbekampagne zu verdanken, die den Film
wortlich als «ultimativen Trip» anpries.2 Dieser Vergleich, so sehr er an die kul-

Der Stiefbruder meines Stiefbruders (Sandra Ellinger, D 2007) turhistorische Situation der spiten 1960er Jahre gebunden scheint, lasst sich
seinerseits aus einer der Grindungsfiguren klassischer Filmtheorie herleiten:

Rolf: ...noch mal. Klatsch Fester. Klatsch Nicht bremsen, lass dich der Parallele zwischen Film und Gehirn.3 Die Idee, Filme konnten zu einer Er-

gehen. Klatsch Schau, ich bin hart im Nehmen, keine Puppe. Ich weiterung des menschlichen Bewusstseins beitragen, ist tatséchlich dlter als die

bin weder aus Porzellan noch aus Glas, also los nochmals! Aber so Droge, mit der diese Fahigkeit zumindest seit den 1960er Jahren hauptsachlich

richtig im Saft, fest zuschlagen, sonst wirkt es gekiinstelt. assoziiert worden ist, ndmlich LSD.

Klaaatsch Jaaa, so war’s stimmig, kam echt riiber. Wenn etwa Walter Benjamin davon schreibt, wie der Film einen «unbe-

Ich: Danke Kollege. Nett von dir, dass du deine Backe hingehalten wusst durchwirkte[n]» Raum an die Stelle des vom Menschen bewusst erfahre-

hast. Die Hemmungen sind wie weggeblasen. Macht richtig Spass. nen setzt, dann bezieht er sich bereits auf einen common sense des filmtheoreti-

Nicolas: Das kommt automatisch gut beim Drehen. Das muss man nicht schen Diskurses:

extra Uben!

Etwas spédter auf dem Set. Unsere Kneipen und Grossstadtstrassen, unsere Bahnhife und Fabriken

Sandra: Action! Klaaatsch schienen uns hoffnungslos einzuschliessen. Da kam der Film und hat diese

Nicolas: Aua! Kerkerwelt mit dem Dynamit der Zehntelsekunden gesprengt, so dass wir

Sandra: Nochmals. Ohne Gejammer bitte. Nur stumm reagieren. nun zwischen thren weirverstreuten Triimmern gelassen abenteuerliche Rei-

Nicolas: ® sen unternehmen.4

Ich: ©

Klaaatsch Dieses Argument stiitzt sich auf filmische Verfahren wie die Grossaufnahme

oder die Zeitlupe, die Benjamin zufolge nicht einfach Bekanntes verdeutlichen,
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sondern «vielmehr vollig neue Strukturbildungen der Materie» bzw. der Bewe-
gung «zum Vorschein kommen» lassen.5 Dadurch, dass die alte Ordnung aufge-
brochen wird, ergeben sich vollig neue Mdglichkeiten des Weltbezugs — Mog-
lichkeiten, die der Zuschauer nun auf seinen Reisen» zu erkunden vermag.

Diese Reisen werden jedoch nicht in volliger Selbstbestimmtheit unter-
nommen. Vielmehr setzt der Film einen neuen psychischen Prozess an die Stel-
le desjenigen des Zuschauers, wie Benjamin festhélt, wenn er Georges Duha-
mel zitiert: «Ich kann schon nicht mehr denken, was ich will. Die beweglichen
Bilder haben sich an den Platz meiner Gedanken gesetzt.»6 Diese Aussage gilt
es ernst zu nehmen und den Film somit als eine eigene Form des Denkens
zu begreifen, eines Denkens der Bilder, das sich im korperlichen Erleben des
Zuschauers, in seinem Wahrnehmen, Fiihlen und Denken verwirklicht — buch-
stdblich in die Realitét tritt. Eben das ist es, was Benjamin als «Chockwirkungy»?
des Films beschreibt.

Einen &dhnlichen Schock wie Benjamin ihn als Wirkung des Films in
den 1930er Jahren diagnostiziert, beschreibt Annette Michelson in ihrem Auf-
satz «Bodies in Space. Film as Carnal Knowledge» als Effekt von 2001: A Space
Odyssey auf das amerikanische Publikum Ende der 1960er Jahre. Dabei zieht
sie eine Parallele zur Struktur des Films selbst:

Like that black monolith whose unheralded materialization propels the evo-
lution of consciousness through the three sections of the movie’s narrative
triptych, Kubrick’s film has assumed the disquieting function of Epiphany.
It functions as a disturbing structure, emitting, in its intensity of presence
and perfection of surface, sets of signals.8

Der Film inszeniert in der Form der Odyssee eine Reise im Raum als eine
Bewegung des Denkens, in der die Wahrnehmung sowohl der Figuren als auch
des Zuschauers zunichst Uberwiltigt wird, um sich dann schrittweise an die
neuen Gegebenheiten anzupassen. Dieses Fortschreiten kulminiert im letzten
Teil des «Triptychons» in der ikonischen Sternentor-Sequenz («Jupiter and bey-
ond the Infinite»). Die Gesetze der Alltagswahrnehmung sind hier, in dieser fast
ginzlich abstrakten Bewegtheit, welche Mikro- und Makrokosmos miteinander
verschrinkt, in der Tat suspendiert (A). Das Denken dieses Films sei denn auch,
so Michelson, primér nicht in den mythologischen oder kulturhistorischen
Beziigen zu suchen: «Space Odyssey [...] proposes, however, nothing of more
radical interest than its own physicality, its formal statement> on the nature
of movement in its space [...].»9 Indem der Zuschauer diese fremde Koérper-
lichkeit in seinem eigenen Empfinden in die Realitdt umsetzt, gewinnt er ein
neues Verhiltnis zu seiner eigenen Wahrnehmung: «Viewing becomes [...] the
discovery, through the acknowledgement of disorientation, of what it is to see,

118

to learn, to know, and of what it is to be, seeing.»10 Es ist die filmische Reise bzw.
der Trip selbst, der den Zuschauer, indem er ihn wortwortlich in Bewegung
versetzt (desorientiert), in einen reflexiven Bezug zu seinem eigenem Wahrneh-
men, Fithlen und Denken eintreten l4sst.

w

Die abstrakte Bewegung ermdglicht ein neues Verhéltnis zur eigenen Wahrnehmung.

Ihre wohl grindlichste Ausarbeitung hat diese Idee einer filmischen Neuzu-
sammensetzung der Welt und ihrer Ordnung in den Kinobiichern Gilles Deleu-
zes erfahren. Wenn Deleuze behauptet: «Das Gehirn ist die Leinwand»11; dann
dient ihm die Biologie des Gehirns in direkter Weise als Modell: «Das Denken
ist molekular, es gibt molekulare Geschwindigkeiten, die die langsamen We-
sen, die wir sind, zusammensetzen. [...] Das Kino ist kein Theater, es setzt die
Korper aus Koérnern zusammen.»12 Es geht Deleuze demnach nicht um die
filmische Abbildung des Gehirns, sondern darum, wie im Verlauf eines Films
die Konturen eines Denkens sichtbar werden, von dem aus sich die Kérper und
Réume erst konstituieren. (Der Paradefall eines solchen «Kino[s] des Gehirns»
ist fiir Deleuze das Kino Kubricks.) Dieses Modell eines frei flottierenden Den-
kens, das nicht von vornherein an die Beschrinkungen einer anthropomorphen
Subjektivitdt gebunden ist, ibernimmt Deleuze von Henri Michaux.

Michaux wiederum entwickelt dieses Modell in seinen ausgedehnten und
wohldokumentierten Experimenten mit verschiedensten Drogen. Er beschreibt
die Drogenerfahrung als die vollstindige Besetzung des Bewusstseins durch
neue und vom Gewohnten abweichende Rhythmen und Geschwindigkeiten:
«Wer Meskalin genommen hat, hat eine Schale voller Vibrationen genommen;
und was er genommen hat, das hat nun von ihm Besitz ergriffen.»13 Michaux
beschreibt beispielhaft, wie sich eine solche Inbesitznahme darstellen kann:
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Indessen packr einen die Lust, den Leimtopf zu verschlingen oder auch noch
das Biindel stihlerner Biiroklammern, sich aus dem Fenster zu stiirzen, um
Hilfe zu rufen, sich zu toten oder jemanden zu toten, doch immer nur eine
halbe Sekunde lang, und in der ndchsten hat man gar keine Lust mehr, die
folgende aber bringt erneut verriickte Lust, und so passiert hundertmal bald
das «Ja», bald das «Nein», ohne Abtonungen, uniiberlegt, mit der Regelmdis-
sigkeit eines Motorkolbens. 14

Die dem subjektiven Bewusstsein zugehorige Dauer verliert ihren strukturieren-
den Einfluss und wird ersetzt durch einen Rhythmus, der alle Psychologie (etwa
die Erwigung eines Fiir und Wider) einem ungeriihrten Mechanismus unter-
wirft. So scheinen die Drogen es in letzter Konsequenz mdoglich zu machen,
«ohne [das eigene, menschliche] Gehirn weiter[zu]denken».15 Dieser Vorgang
ist dem vergleichbar, was Deleuze mit Bezug auf den Film als Kraftwirkung des
«Aussen» beschrieben hat: Ein fremdes Denken bricht ein, dessen Ausgangs-
punkt und Mass nicht das Menschliche ist. «Das Aussen ist die Kosmologie der
Galaxien, die Zukunft, die Evolution, ein ganzer Ubernatirlicher Bereich, der
die Welt zur Explosion bringt.»16

Die Konturen dieses fremden Denkens méchte ich in der Analyse zweier
einschlidgiger Filme nachzeichnen, die in den letzten Jahren entstanden sind:
Enter the Void (Gaspar Noé, F 2009) und Beyond the Black Rainbow (Panos
Cosmatos, CA 2010). Beides sind Filme, die die Bildformen des Rausches aus
2001 in neuen Kontexten wieder aufnehmen und fiir ihre Zwecke weiterent-
wickeln. Die Leitmetapher fiir diese Operation ist der Trip, der sowohl auf die
Genealogie psychedelischer Bildformen als auch auf die filmische Mobilisie-
rung der Wahrnehmung verweist, auf filmische Modi der Bewegung. Rausch
wird hier also nicht nur dargestellt, sondern die Logik des Rausches bestimmt
das Wahrnehmungsverhaltnis zwischen Film und Zuschauer. Die Analyse soll
zeigen, wie durch die Entwicklung neuer Bewegungsformen der Rausch auf
neue Weise zu einem Modell filmischen Denkens werden kann.

Ubergangs-Riume: Enter the Void

Enter theVoid lehnt sich in seiner Thematik an einen kanonischen Titel buddhis-
tischer Literatur an: das sogenannte Tibetische Totenbuch, das den Verstorbenen
als eine Art spiritueller Fiihrer fiir die Zeit zwischen Tod und Wiedergeburt
dient. Der Film handelt von einem amerikanischen Geschwisterpaar (Oscar
und Linda), das nach dem frithen Tod seiner Eltern inzwischen in Tokio lebt.
Als Oscar bei einem Drogendeal von der Polizei erschossen wird, 16st sich seine
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Seele von seinem Korper. Durch den Raum der Stadt schwebend, beobachtet
er die Nachwirkungen seines Todes unter den iiberlebenden Figuren und er-
langt schliesslich die Wiedergeburt. Der Film inszeniert — fast ausschliesslich
vom Point of View (POV) des Protagonisten ausgehend — diese Phase als eine
Bewegung des Ubergangs: Sein zentrales Thema ist die Frage, auf welche Weise
man von einem Ort zum anderen gelangen kann. Die Analogie zwischen dem
Vorgang des Sterbens und dem Drogentrip zieht der Film explizit und greift
fiir beides auf Bildformen zuriick, die einen deutlichen Bezug zur Sternentor-
Sequenz aus 2001 herstellen, um sie neu zu interpretieren.

Eine wesentliche Gemeinsamkeit besteht dabei in der Ausrichtung des
Bildraums auf ein Gravitationszentrum. Enter the Void variiert diese Grundidee
auf zweierlei Weise: Zum einen beginnt bald nach dem Tod Oscars eine etwa
vierzigminiitige Flashback-Sequenz (der Film dauert insgesamt knapp drei
Stunden), die in assoziativen, motivischen Verkniipfungen das Leben von Bru-
der und Schwester bis zum Moment des kdrperlichen Todes Revue passieren
lasst. Diese Bilder zeichnen sich dadurch aus, dass sie sdmtlich von der Hinter-
kopf-Perspektive Oscars aus aufgebaut sind (B).

Die vierzigminutige Flashback-Sequenz aus der Hinterkopf-Perspektive.

Einerseits blockiert der Hinterkopf dabei die Sicht auf das jeweilige Gesche-
hen, wodurch ein beengender, zuweilen klaustrophobischer Effekt erzielt wird.
Andererseits steht der Schidel nicht einfach nur im Weg. Er wirkt als eine Art
blindes Kraftzentrum, vor allem dadurch, dass die Blicke anderer Figuren auf
den fiir den Zuschauer grundsatzlich unsichtbaren Blick Oscars verweisen: eine
Verkniipfung der Perspektiven, die nicht — wie im Kklassischen continuity editing —
auf der Sukzession von Schuss und Gegenschuss in der Montage beruht, son-
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dern in der Tiefe des Bildraums verborgen wird. Die Erwartung des Zuschau-
ers, dass auf den Blick einer Figur ein Blickanschluss folgt, also das Objekt ihres
Blicks, wird hier ins Bildinnere abgeleitet. Es ist eben dieses basale Prinzip des
Kklassischen Kinos, das am Ende von 2001 in nahezu abstrakter Reinheit vorge-
fithrt wird: Im Gegenschuss zur Schau der fantastischen Welten erscheint dort
wieder und wieder das vom Korper isolierte Auge David Bowmans, nahezu
vollstandig reduziert auf eine Position passiven Uberwiltigtseins. Begreift man
demnach die Bildformen der Sternentor-Sequenz, mit ihren extremen Flucht-
punkt-Konstruktionen, als Ausrichtung auf ein Zukiinftiges — ein Zukiinftiges,
das der Wahrnehmung zustdsst wie der Monolith —, dann findet sich in Enter
the Void insofern eine Radikalisierung dieser Idee, als das Zukiinftige oder Jen-
seitige ins versperrte Innere des Bildes selbst verlegt wird: Der Film inszeniert
«die Geburt des Sichtbaren, das sich noch dem Blick entzieht».17 Dieses Jensei-
tige ist in Enter the Void immer schon der Tod: Der Angelpunkt der Flashback-
Sequenz ist die wiederkehrende Erinnerung an den Unfalltod der Eltern, verur-
sacht durch einen im Tunnel frontal entgegenkommenden Lkw — eine rigorose
Materialisierung des Zukiinftigen.

Die lateral schwebende Kamera erzeugt einen Effekt der Distanzierung und Abstraktion.

So betrachtet, zielt die Flashback-Sequenz auf ihre eigene Uberwindung. Die
Hemmung durch die iibermissige, verschobene Néihe zum Korper 16st sich in
der zweiten zentralen Bildform des Films auf: einem schwerelosen POV, der
energetisch mit dem ihn umgebenden Raum verbunden ist. Fast die komplette
zweite Hilfte des Films ist auf diese Weise inszeniert. Dieser POV bewegt sich
im Wesentlichen auf zwei Weisen fort: Die eine ist ein laterales Schweben bei
vertikal nach unten gerichtetem Blick, eine Bewegung, die quer durch alle Win-
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de und sonstigen Begrenzungen schneidet (c). Diesem Blick erscheint die Welt
als wortwortlich eingeebnet, als ein von Figuren bevolkerter Grundriss, eine
gigantische Spielzeugwelt. Damit geht das Gefiihl einer gewissen Distanzierung
einher — vergleichbar mit der Draufsicht nach der finalen Schiesserei in Zax:
Driver (Martin Scorsese, USA 1976) oder mit dem Effekt der eingezeichneten
Winde in Lars von Triers Dogville (DK 2003), wenn auch mit einer sehr starken
Tendenz hin zur grafischen Abstraktion und einer sehr viel dynamischeren Mo-
dulation der Intensitit, was etwa die Geschwindigkeit und Richtungsidnderun-
gen der Bewegung betrifft. Die Entfernung dieser Perspektive vom Weltzugang
der Lebenden wird auch dadurch hergestellt, dass sich im Wechsel zwischen
den Orten der Handlung zuweilen Zeitspriinge verbergen. Pointiert verdichtet
ist diese Sichtweise der Welt in einem neonbeleuchteten Modell von Tokio, an
welchem ein Freund Oscars arbeitet. Gegen Ende des Films wird dieses Modell
mit der Lebenswelt der Figuren dann tatsdchlich in eins gesetzt.

Der Effekt der Distanzierung wird dabei vom zweiten Modus der Bewe-
gung zugleich unterlaufen und transformiert: Wihrend die laterale Bewegung
Szenen auf mehr oder weniger gleicher Ebene miteinander in Beziehung setzt,
werden im zweiten Modus die Verbindungen auf komplexere Weise hergestellt.
Dies geschieht stets auf dhnliche Weise (D-F): Die in der Luft kreisende Kamera
hebt einen Punkt aus der Mise en Scéne heraus, etwa indem sie ihn im Bildraum
zentriert. Bei diesen Punkten handelt es sich um Offnungen aller Arten, ganz
uberwiegend rund oder wenigstens rundlich — eine Herdplatte, ein Lampen-
schirm, eine Schusswunde. Zunichst nihert sich die Kamera in einer kreisen-
den Suchbewegung diesem Punkt an, um sodann, wie um Anlauf zu nehmen,
zuriickzuweichen. In dieser Riickwirtsbewegung kriimmt sich elastisch der
Raum, ballt sich zusammen, mit dem jeweils ausgemachten Punkt als Scheitel,
als Zentrum der Gravitation. Gleichzeitig wird der Raum von einem strobosko-
pisch aufblitzenden Licht erfasst und beginnt in immer stirkerer Krimmung
zu vibrieren. Auf dem Hoéhepunkt der Anspannung entlddt sich diese in einer
schnellen Fahrt in den Punkt hinein, worauf hell leuchtende, pulsierende For-
men erscheinen, deren Beschaffenheit sich tiber den Verlauf des Films hinweg
langsam verdndert. Hierbei scheint es sich um eine Art Kanal zu handeln, an
dessen Ende wiederum eine runde Form steht, aus der die Kamera schliesslich
austritt.

Indem dieser Bewegungsmodus die Orte auf eine andere Weise mitein-
ander verbindet, hebt er einen neuen Aspekt an ihnen hervor: nicht das Zwei-
dimensionale, Grafische, sondern zum einen ihre Elastizitét, ihre Schwerkraft-
verteilung im dreidimensionalen Raum; zum anderen aber ihre nicht mehr nur
auf den Raum bezogene Durchléssigkeit in alle moglichen Richtungen. Eine
Herdplatte fiihrt zu einem Bauchnabel, eine Neonlampe zum Gelb eines Ge-
mildes, ein abgetriebener Fotus zu einem Spielzeug-Vulkan. Orientiert sich der
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Anniherung ans Gravitationszentrum, bis der Raum von stroboskopisch aufblitzendem
Licht erfasst wird und in Krimmung vibriert.

erste Modus bei aller Dynamik noch an einer gegebenen Geografie mit ihren
dusserlichen Abstandsverhéltnissen — wie kiinstlich diese auch immer konfigu-
riert sein mag —, so handelt es sich nun um gedankliche Verbindungen, die den
Raum vo6llig neu ordnen bzw. ihn im Extremfall lediglich noch zum Anlass neh-
men: Alles hingt mit allem zusammen (dabei ist nicht ausser Acht zu lassen,
dass der zweite Modus den ersten nicht abldst, sondern dass beide miteinander
kombiniert werden).

Diese Allverbundenheit ist in Enter the Void explizit korperlich und vor
allem auch sexuell gedacht, findet sie doch ihren emphatischsten Ausdruck in
einer Art Orgie, an deren Ende Oscar in Lindas Sohn wiedergeboren wird. Die
letzte Vorwartsfahrt der Kamera verfolgt die Bewegung der Spermien durch
den Eileiter. Der Titel des Films ist in dieser Perspektive eine offensichtliche
Metapher fiir sexuelle Penetration, benennt aber zugleich den Anspruch, das
Sexuelle als Stellvertreter fiir die menschliche Existenz einzusetzen. Ist der Fo-
tus am Ende von 2001 eine reine Kopfgeburt, so 1dsst sich Noés Film als eine
grundlegende Neuinterpretation dieser Idee begreifen: die Wiedereinfiihrung
des Korpers ins Kino des Gehirns.

Jenseits des Bildes: Beyond the Black
Rainbow

Wirkt diese Schlussfolgerung in Enter the Void zunichst wie ein seltsamer Ana-
chronismus — die Uberblendung von Sex und Psychedelik im Zeichen einer
Allverbundenheit scheint eher im Produktionsjahr von 2001 zu Hause —, dann
wird diese historische Faltung selbst zum Thema eines weiteren Films jlingeren
Datums: Beyond the Black Rainbow (Panos Cosmatos, CA 2010), ein Science-
Fiction-Film, der in der Vergangenheit spielt, genauer: im Jahr 1983 — zu einer
Zeit also, als die Utopien der 1960er Jahre, die sich mit der Rede von der Erwei-
terung des Bewusstseins verbunden hatten, bereits ad acta gelegt worden waren.
Erzahlt wird die Geschichte eines jungen, iibersinnlich begabten Mad-
chens, das in einer Art medizinischem Institut festgehalten wird und daraus zu
fliehen versucht. Fiir unseren Zusammenhang ist jedoch vor allem eine Flash-
back-Sequenz von Interesse, die ins Jahr 1966 zurlickfithrt und den zeitlichen
Hintergrund fiir die aktuellen Geschehnisse abgibt. Auf eine kurze Analyse die-
ser zechnminiitigen Sequenz mdochte ich mich an dieser Stelle beschrinken, um
dann einige zusammenfassende Schlussfolgerungen zu ziehen.
Die Sequenz ist in dreiTeile untergliedert: zwei rahmende Abschnitte und einen
zentralen Abschnitt. Die Rahmen-Abschnitte entwerfen einen komplett weis-
sen, nahezu koordinatenlosen Bildraum, dem durch extreme Uberbelichtung
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und vollstdndige farbliche Entséttigung praktisch jede rdumliche Tiefe abhand-
engekommen ist (G); lediglich die Figuren heben sich, als vage in Gesichtskontu-
ren verortete Augenpaare und Haarschdpfe, von diesem einheitlichen Medium
ab. Der Trip in die Vergangenheit ist hier nicht einfach das Zurilickspulen der
Zeit; er ist eher das Eintreten in einen gedanklichen Zeit-Raum, der die Figu-
ren, ihre Relationen zueinander und die von ihnen ausgefithrten Handlungen
wie in einer privaten Allegorie neu entwirft. Dabei ist es auch hier, durchaus
vergleichbar zu Enter the Void, die Ausrichtung der Korper in der Zeit, die sich
dem Zuschauer als Wahrnehmungserfahrung vermittelt: zu Beginn die Ausrich-
tung auf das Zukinftige in der Betonung eines fast schwerelosen Blicks, gegen
Ende der Sequenz die Last des in der Vergangenheit Erlebten in der grotesken
Verformung der Korper.

sich das eine zum anderen verhélt, weder rdumlich noch zeitlich; das Gesetz der
Konstruktion bleibt opak. Vielmehr ist die Wahrnehmung des Zuschauers einer
Reihe von Stimulationen ausgesetzt, die selbst ein Prinzip ihres Zusammen-
hangs, eine neue Zeitlichkeit und Rdumlichkeit, entstehen lassen.

o

Y

Nur noch vage Gesichtskonturen im weissen Bildraum.

Zwischen diesen beiden Abschnitten steht der Rausch im eigentlichen Sinne,
im Dialog angektndigt als grear journey, auf welche die Figur des Arztes sich
nun begeben werde. Die Reise wird angetreten, indem die Figur in eine 06li-
ge, vollkommen schwarze Fliissigkeit eintaucht. Die folgende Rausch-Sequenz
selbst (knapp zweieinhalb Minuten lang) ist auf allen Ebenen abgegrenzt von
den rahmenden Abschnitten — beziiglich des Tons, der Farbe, der Konstruktion
des Raums, der Zeitlichkeit. War Letztere schon in der Rahmung nur vage be-
stimmt, so wird nun jeder Sinn von Kohirenz suspendiert. So gibt es etwa kaum
einen Anhaltspunkt dafiir, die Parallelmontage zwischen dem wichsernen, auf-
glithenden und schliesslich schmelzenden Schidel (H) und diversen Wolken- und
Strudelbildungen (1) als Relation oder gar als ein in der Diegese zu verortendes
Wahrnehmungsverhiltnis zu beschreiben. Es ldsst sich nicht entscheiden, wie

126

Great journey: Die eigentliche Rausch-Sequenz in Beyond the Black Rainbow.

Zu betonen ist in dieser Hinsicht — und besonders im Vergleich sowohl zu 2001
als auch zu Enter the Void — sowohl das Ungerichtete der Visionen, ihr chaoti-
sches Moment, als auch die damit einhergehende Emphase der Uberwiltigung,
der Deformation des menschlichen Korpers, die sich nach der Trip-Sequenz als
Eindringen von Schwarz in Weiss fortsetzt (J). Was Deleuze als filmische Neu-
zusammensetzung des Korpers aus dem filmischen Korn beschreibt, wird hier
sehr wortlich genommen, wenn die Korper im dynamischen Zusammenspiel
von Schwarz und Weiss zu Figuren gebildet werden. Diese deformierende, de-
struktive Kraft, die auf die Korper wirkt, ist in den Bildern des Trips als ein
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mit ungeheurer akustischer Tiefe unterlegtes Wallen und Saugen inszeniert,
von dem sich nicht sagen ldsst, ob es mikro- oder makroskopisch dimensio-
niert ist, ob es auf das Unzugéngliche des eigenen Korpers oder die Weiten des
Kosmos bezogen ist. Was jedoch konstatiert werden kann, ist das Fehlen jeder
Vorwirtsausrichtung. Wenn tiberhaupt eine Richtung auszumachen ist, dann ist
es das langsame, schwere Abwirts des Strudels. Das Jenseits dieses Bildes ist
jedoch nicht der Tod. Das Resultat des Trips ist denn auch nicht als Erleuch-
tung im Sinne visiondrer Erkenntnis beschreibbar. Vielmehr wird die Figur des
Arztes einer Erfahrung ausgesetzt, deren Auswirkungen nicht wieder riickgingig
zu machen sind. Diese Irreversibilitit ist das, was im Jenseits des Bildes insistiert.
Dass der Arzt in der Gegenwart der Filmhandlung als psychopathisches Monster
erscheint, ist nur die letzte narrative Konsequenz dieser unheilbaren Verstérung,
deren Kern im Kollaps von Raum und Zeit im Rauschzustand aufzusuchen ist.

Die Korper werden zu Figuren umgebildet.

Die Erweiterung des Bewusstseins ist damit nicht nur als ein zutiefst ambiva-
lenter Vorgang beschrieben. Radikaler noch: Das Bild ist immer schon in einer
historischen Faltung gefangen. Es ldsst sich nicht 16sen aus der merkwiirdigen
Flashback-Struktur des Films, der, im Jahr 2010 produziert, einen Science-
Fiction-Film im Jahr 1983 ansiedelt, und wiederum auf dem Scheitern der
Utopie der 1960er Jahre aufsetzt. Darin ist er durchaus vergleichbar mit Terry
Gilliams Fear and Loathing in Las Vegas (USA 1998), der als Verfilmung des
Buches von Hunter S. Thompson die Desillusionierung der Gegenkultur zu
Beginn der 1970er Jahre beschreibt. Beyond the Black Rainbow geht in zweierlei
Hinsicht iber Gilliams Film hinaus: Zum einen stellt er die Bildformen des Rau-
sches in einen deutlicheren Bezug zur Genealogie des psychedelischen Kinos —
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vor allem zu 2001, aber auch zu verwandten Filmen wie Easy Rider (Dennis
Hopper, USA 1969), Altered States (Ken Russell, USA 1980) oder Begorten
(Elias Merhige, USA 1990). Die Genealogie tritt somit an die Stelle dessen, was
als Jenseits des Bildes mit utopischem Potenzial lockte. Zum anderen macht der
Film diese Genealogie wiederum zum Gegenstand einer Erinnerung, wenn er
in der allerletzten Szene die ganze Erzdhlung als Kinderfantasie ausweist.

Der filmische Rausch gewinnt demnach fiir unsere gegenwiértige Welterfahrung
auf zweierlei Weise Relevanz: zum einen, indem er die Welt neu konfiguriert
und damit ihre Verdnderbarkeit demonstriert — wobei diese Neukonfiguration
im Fuhlen und Denken des Zuschauers reale Gestalt annimmt; zum anderen,
indem er uns anhand der Bildformen ein Gefiihl fiir die Geschichtlichkeit die-
ses utopischen Projekts vermittelt — sei es als Neuinterpretation, wie in Enter the
Void, oder in Form einer reflexiven Wendung, wie in Beyond the Black Rainbow.
Michaux klagte bereits 1961: «Die Drogen langweilen uns mit ihrem Paradies.
Giben sie uns doch eher ein wenig Wissen. Wir sind nicht in einem Paradies-
zeitalter.»18 Heute, nach der Utopie, ist vielleicht die Frage neu zu stellen, wel-

cher Art das Wissen sein sollte, nach dem wir streben.
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JULIAN LUCKS

BILDER DES BERAUSCHTEN
FAHRENS —

ZUR GESCHICHTE EINER

AUDIOVISUELLEN METAPHER

Sinnbildliche Kombinationen von Drogenerfahrung und Fahrerlebnis beglei-
ten Rauschdarstellungen schon seit den Anfingen des Erzéhlfilms, wobei sie —
wie jede Verarbeitung kultureller Stoffel — die jeweils zum Gegenstand vorherr-
schenden Gesellschaftsdiskurse bzw. ihre gegenkulturellen Entsprechungen re-
produzieren, kommentieren, umformulieren und auf diesem Wege schliesslich
mitgestalten. Im Zuge ihrer Auseinandersetzung mit der kulturellen Dimen-
sion audiovisueller Metaphern2 beobachtet auch Katrin Fahlenbrach, dass die-
se haufig in einem evaluativen Zusammenhang mit Themen, Meinungen und
Werten stehen, die in der Medienoffentlichkeit artikuliert werden.3 Beispiels-
weise konnen zeitgendssische Rauschkonzepte mit parodistischen Mitteln de-
montiert werden.

So zeigt der frithe Stummfilm Dream of a Rarebit Fiend (Edwin S. Por-
ter, Wallace McCutcheon, USA 1906), wie kleine Teufel mit schwerem Geriét
im Kopf eines stark alkoholisierten Bonvivants herumfuhrwerken, bis jener, sich
verzweifelt an sein Bettgestell klammernd, uber die Décher der Stadt zu brau-
sen wiahnt. Im Vordergrund dieser Metapher steht zwar sicherlich die Empha-
tisierung eines mit dem Rausch einhergehenden motorischen und perzeptiven
Kontrollverlusts, wie er schon in der Etymologie des deutschen Wortes anklingt
und sich bis in den heutigen Sprachgebrauch verschleppt hat (mhd. risch:
1. indifferente akustische Wahrnehmung, 2. ungestiime Bewegung). Anderer-
seits war sie fiir zeitgenodssische Zuschauer auch als eine Veralberung der radi-
kalen Standpunkte des erstarkenden zemperance movement lesbar — ironisiert
durch Bezugnahme auf ein frithneuzeitliches Hexenmotiv, demzufolge die von
Satan mit magischer Salbe versorgten Hexen nichtliche Seelenausfahrten auf
ihren Besen unternehmen.4
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Wie hier bereits deutlich wird, ist das Bewegungselement des Rauschs fiir die
Metapher des berauschten Fahrens naturgemaiss von zentraler Bedeutung, die
Form seiner Funktionalisierung allerdings abhéngig davon, welche Implika-
tionen das Verhiltnis zwischen Drogenkonsum und dem vom jeweiligen Film
entworfenen normativen Wertesystem bereithilt. Nach Georg Seesslen kommen
Rauschmittel in Kino-Erzdhlungen in zwei voneinander getrennten Diskursen
vor: als gesellschaftliches Problem und als subjektives Empfinden.5 Ein berihm-
tes Beispiel fiir die Metaphorisierung einer subjektiven Drogenerfahrung stammt
aus Pulp Fiction (Quentin Tarantino, USA 1994), wo Vincent Vegas im Licht der
vorbeiziehenden Laternen gespenstisch maskenhaft erscheinende Gesichtsziige
signalisieren, dass er dank des Kraftstoffs Heroin eher introspektive Landschaf-
ten durchfahrt als die Strassen von Los Angeles. Historisch dominierte jedoch
der erstgenannte Diskurs die Filmlandschaft bis in die 60er Jahre hinein. In den
USA nahm mit dem Harrison Narcotics Tax Act 1914 der mit zunehmender
Kriminalisierung von Betdubungsmittelkonsumenten verbundene war on drugs
seinen Ausgang. Filmschaffende betraf der Konflikt spitestens seit 1934, als der
Dachverband der gréssten US-amerikanischen Produktionsfirmen die Beach-
tung des Hays Code zu forcieren begann, durch den allen Filmen mit moralisch
inakzeptablen Inhalten — wozu nun auch die Darstellung von Drogenmissbrauch
zahlte — ein genereller Ausschluss aus dem Programm der Mainstream-Kinos
drohte.6 Gleichzeitig beschworen Printmedien das Szenario einer durch Mari-
huana-Konsum unrettbar verdorbenen Jugend. In der Konsequenz bedienten —
angesichts des Produktionskodex in hoher Zahl aus dem Boden geschossene —
unabhingige Exploitation-Kinos die von Sensationsgier und kollektiver Hysterie
geprigte Offentlichkeit mit kostengiinstig produzierten Schockern im Gewand
moralistischer Lehrstiicke. Formelhafte Szenen von im Drogenwahn unschul-
dige Passanten tiberfahrenden Rasern, wie im mittlerweile zum Kultfilm avan-
cierten 7ell Your Children (Louis Gasnier, USA 1936), wurden emblematisch fiir
die gesamtgesellschaftliche Bedrohung, die von der ddmonisierten Pflanze aus-
ging — und zwar Jahrzehnte vor den ersten Don ¢ drink and drive-Kampagnen.?
Noch in 99 Francs (Jan Kounen, F 2007) wird das Motiv auf sehr dhnliche Weise
verwendet, wenn im Verlauf einer verstérenden Spritztour mehrere Fussginger
unter irrem Gekicher des berauschten Fahrers brutal ums Leben kommen.

Beat Generation

Zu einer Zeit, in der sich Hollywood fest im Griff einer Oligarchie grosser Stu-
dios befand, die im reaktiondren Klima des McCarthyismus darum bemiiht
war, ihre Produktionen von nonkonformistischen Inhalten freizuhaltens, leite-
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ten die literarischen Werke eines weitgehend unabhingig schreibenden und pu-
blizierenden Freundeskreises die Popularisierung alternativer Drogenkonzepte
ein. Schon als die Gruppe im Jahr 1952 mit dem Traktat This is the Bear Ge-
neration von Clellon Holmes erstmals als eine Art Bewegung in Erscheinung
trat, entstand der Eindruck, zwischen «den Beats [...] und dem durch Drogen
hervorgerufenen Rausch — als subtile Revolte ohne Narrativ — bestehe kein Un-
terschied»9. 1953 schrieb William S. Burroughs in Funkie — Confessions of an
Unredeemed Drug Addict Uber Heroin: «Junk is not a kick. Junk is a way of life»
und proklamiert damit die paradoxe Autarkie der in Abhingigkeit aufgehenden
Identitét.10 Wiesen die einzelnen Autoren dem Rausch auch unterschiedliche
Rollen zu, so zementierte Jack Kerouacs bahnbrechender Erfolg On the Road
schliesslich fiir viele seinen Entwurf des rastlos-hedonistischen Lebensstils einer
neuen Bohéme und machte die Figur des Dean Moriarty zu ihrem tragischen
Helden, der unbekiimmert mit allerlei Drogen experimentiert, eine Sexualitit
jenseits der Normen lebt, sich hemmungslos Exzessen hingibt und auf stindi-
ger Entdeckungsreise befindet.

«Yes! You and I, Sal, we’d dig the whole world with a car like this be-
cause, man, the road must eventually lead to the whole world. Ain’t nowhere
else it can go — right?»11 Was Moriarty hier artikuliert, erinnert an das Kernan-
liegen des romantischen Subjektivismus, die Totalitdt der Schépfung unmittel-
bar erfahrbar zu machen, allerdings nicht durch das Studium der sich selbst
fihlenden Seele, sondern durch Bewegung. Wenn unvermittelte Erfahrung an
die individuell wahrgenommene Umgebung gebunden ist, bedeutet der Still-
stand in biirgerlicher Sesshaftigkeit auch eine Erblindung gegeniiber der Welt.
Dagegen iibernimmt der fiir den Ausbruch aus den starren Strukturen erfor-
derliche Geschwindigkeitsimpuls — diese ungestiime Bewegung — die Funktion
eines alles verdichtenden siebten Sinns, der ekstatische Empfindungen erst er-
moglicht. Der solcherart hinter «die Fassade des biirgerlichen Lebens»12 bli-
ckende Homo viaror scheint im schnellen Fahrzeug dem Traum einer Authe-
bung der kosmischen Dualitdt zwischen Subjekt und Objekt auf der Spur. Wie
Paul Virilio in seinem dromoskopischen Modell beschreibt, werden die Fenster
des Autos zu inwirts gerichteten Projektionsflichen, dem kinematographischen
Apparat nicht unihnlich, die dem Fahrer eine durch den eigenen Druck auf
das Gaspedal verursachte Schrumpfung der Welt suggerieren.13 Mit zuneh-
mender Geschwindigkeit wirkt die Welt kleiner und erfahrbarer, gleichzeitig
kiindigt sich die Mdglichkeit ihres Verschwindens an. Doch der vagen Aussicht,
im stdndigen «Unterwegs» schliesslich einen Nicht-Ort ausserhalb von Raum,
Zeit und Kausalitit zu erreichen bzw. zu erschaffen, wird kein mystizistisches
Erleuchtungsversprechen im Sinne eines kiinstlichen Paradieses abgerungen;
die Maxime des rauschhaften Seins — der teils undifferenzierbaren Dreifaltig-
keit aus Geschwindigkeits-, Drogen- und Liebesrausch — ist sich Selbstzweck,
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adelt den Beatnik durch eine abstrakte Purifikation seines ziellosen Handelns:
«We were leaving confusion and nonsense behind and performing our one and
noble function of the time, move».14 Lediglich kurze Momente absoluter Eks-
tase lassen das heilige Nichts unerschaffener Leere erspiiren, ohne dass daraus
irgendwelche bleibenden Erkenntnisse zu gewinnen wiren.15

Mehr noch als das Buch hebt die erstaunlich lang ausgebliebene Verfil-
mung von On the Road (Walter Salles, USA 2012) auch die selbstzerstoreri-
schen Implikationen dieser atemlosen Lebensweise hervor. So prophezeit hier
die fiktionalisierte Version des sich im Spétwerk verhéltnisméssig drogenkritisch
gebenden Allen Ginsberg, dass das Runterkommen nach dem Abheben mit
einem harten Aufprall verbunden sein wird («This high is a mirage. You’ll all
come flying off the West Coast and crashing down on earth»). Gleichsam als
furioser Abgesang auf das Leben fiir den Exzess ist der sich stark an Cut-Up-
Techniken und surrealistischen Tendenzen der Beat-Asthetik orientierende Ex-
perimentalfilm Chappaqua (Conrad Rooks, USA 1966) zu begreifen, der aus
konsequent subjektivierter Perspektive die zerfaserte Bewusstseinswelt eines
zwischen Alkoholismus und Drogensucht oszillierenden Schriftstellers abbildet.
Dessen Geschichte beginnt an jenem Punkt geistigen Verfalls, an dem Kerouac
die Ausschweifungen des ausgebrannten Dean Moriarty enden lisst. Eine letzte
deliriose Reise, gespickt mit selbstironischen Cameo-Auftritten von Burroughs
(«Opium Jones») und Ginsberg («Messiahy), fithrt das Prinzip einer Selbstbefrei-
ung durch rauschhafte Bewegung ad absurdum und den Protagonisten schliess-
lich in eine bizarre Entzugsklinik, die das Sterben zu représentieren scheint.

Psychedelische Ara

Wenngleich sich die Extravaganzen der Beat-Poeten im amerikanischen Erzihl-
kino — im Gegensatz zum Avantgardefilm16 — zunéchst noch kaum niederschlu-
gen, beeinflussten ihre literarischen Diskurse massgeblich die Gegenkultur des
folgenden Jahrzehnts. Als fiir diesen Zusammenhang exemplarische Begeben-
heit kann die zweiwOchige Fahrt der Kommune um den One Flew Owver the
Cuckoo’s Nest-Autor Ken Kesey von der kalifornischen Westkiiste zur New Yor-
ker Weltausstellung 1964 gelten, die zahlreiche Nachahmer inspirierte. Analog
einer populdren Auffassung weist sie der Dokumentarfilm Magic Trip (Alison
Ellwood, USA 2011) als den Beginn der 60er Jahre aus, was nicht zuletzt dem
sich daraus ergebenden spektakuldren Narrativ mit all seinen metaphorischen
Qualitidten geschuldet sein diirfte. Dass am Steuer der als Kerouac-Muse und
Vorlage fiir die Figur des Dean Moriarty bekannt gewordene Neal Cassady sass,
ldsst sich als Teil eines Arrangements sehen, in dem die Grenzen zwischen Fik-

CINEMA #60 RAUSCH 133



tion und Realitdt verschwimmen sollten. In Magic Trip horen wir Kesey reflek-
tieren: «I realized I wasn’t going to be able to write a book about this, because
you can’t, it’s an experience. This wasn’t literature anymore. This jumped off
the pages and onto the streets». Demzufolge schoss das Experiment tiber sein
vermeintliches Ziel hinaus, die auf Papier gebannte Erfahrung der Beatniks im
wirklichen Leben zu reproduzieren. Indem mit der zur kosmischen Wunder-
droge verkliarten halluzinogenen Substanz LSD-25 ein neuer Faktor hinzutrat,
entwickelte sie dort scheinbar plotzlich den im literarischen Werk vermissten
transzendentalen Zauber, der nach noch authentischeren und unmittelbareren
Ausdrucksformen als der bereits um Authentizitit und Unmittelbarkeit be-
mihten spontaneous prose eines Jack Kerouac verlangte.

Eine sich anschliessende Suche nach diesen Ausdrucksformen, welche
die zu vermittelnde Erfahrung in weite Ferne gertickt hitte, war dementspre-
chend nicht moglich, tiberraschenderweise aber auch nicht nétig.17 Denn das
Reisegefdhrt hatte man nicht nur bereits mit einem symboltridchtigen Namen
(Further), einer grellen Bemalung und dem obligatorischen Vorrat psychoakti-
ver Drogen ausgestattet, sondern auch anderweitig modifiziert:

Ein offener Ausguck auf dem Dach bot einer ganzen Band mit Schlagzeug
und E-Gitarren Platz, und eine komplizierte Anlage ermaglichte es, iiber
Lautsprecher Musik und Stimmen nach draussen sowie tiber Mikrophone
auch Aussengerdusche nach innen zu iibertragen.18

Durch die Verwandlung des ausgedienten Schulbusses in eine vornehmlich
nach aussen gerichtete — sogar maximales Aufsehen erregende — multimediale
Kommunikationszentrale wurde die Wunschvorstellung der Beatniks («dig the
whole world with a car like this») von den selbsternannten Prankstern durch
eine inversive Komponente vervollstindigt; auf performativem Wege konfron-
tierte man nun die Welt mit dem neuen Lebensgefiihl der Reisenden. Mithilfe
mehrerer Kameras und Tonbandgerite zeichneten sie diese Performanzen auf
und versuchten vor allem, die wihrend des Trips gesammelten Drogenerfahrun-
gen dokumentarisch festzuhalten. Der batteriebetriebene Kiihlschrank, in dem
die teuren Rohfilmrollen und das in Orangensaft aufgeloste acid aufbewahrt
wurden, muss lUber betrichtliche Ausmasse verfiigt haben, denn der nach dem
Zufallsprinzip des von Burroughs entwickelten Montageverfahrens achronolo-
gisch zusammengeschnittene Film kam auf eine Lidnge von vierzig Stunden.
Es wird deutlich, dass es sich bei der Tour um ein im Vorfeld geplantes
und bewusst inszeniertes Medienereignis handelte, fiir das jedoch die Evoka-
tion volliger Spontaneitidt des Geschehens von grundlegender Bedeutung war.
Wie sich einer der Teilnehmer erinnert, «[war] diese Reise im Begriff, zu ir-
gendeiner Art Mission zu werden. Kesey sagte ihnen, er wollte, dass sie alle ihr
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Ding machten und Pranksters wiren, aber er wollte auch, dass sie dabei toédlich
kompetent wiren.»19 Die Mission bestand darin, die unbeschreibliche Erfah-
rung, «die Barriere zwischen dem Ich und dem Nicht-Ich zusammenbrechen zu
sehen»20, ganz unmittelbar vor den Augen der gesamten Nation stattfinden zu
lassen und mit einem Aufruf zur Partizipation zu verbinden. Dem berauschten
Fahren kam insofern eine doppelte Bedeutung zu, dass es sowohl der Entde-
ckung des Landes aus der psychedelischen Perspektive als auch einer Evolution
im Geiste aller Menschen dienen sollte. Kesey begriff die Busreise demnach
nicht als Ausflug, d.h. er verwehrte sich der von Albert Hofmann — der den ers-
ten LSD-Trip der Geschichte wiederum ausgerechnet auf einem Fahrrad erlebt
hatte — hervorgehobenen Notwendigkeit, das Vehikel des Psychonauten irgend-
wann wieder verlassen und ins biirgerliche Alltagsbewusstsein zuriickkehren zu
miissen.2! Stattdessen wollte er auf der anderen Seite «siedeln>.

Wiéhrend sich die amerikanische Gegenkultur zu einer enormen Bewe-
gung auswuchs, geriet der ohnehin schon briichig gewordene Hays Code zuneh-
mend in die Kritik und wurde schliesslich 1968 durch ein Bewertungssystem
zur Altersfreigabe ersetzt. Eine Reihe bisher undenkbarer Filme gelangte in die
Mainstream-Kinos; an prominenter Stelle Easy Rider (Dennis Hopper, USA
1969), fiir dessen Kauf Columbia Pictures mit beachtlichem kommerziellen
Erfolg belohnt wurde. Als «kind of Oz the Road for the 1960s»22 nimmt die Er-
zdhlung das beim Durchqueren menschenleerer Landschaften aufkommende
Freiheitsgefiithl zum Anlass fir die unbestimmte Sehnsucht nach einem Ort,
der dhnlich frei von Zwang und Feindseligkeit ist und somit ein Bleiben ermdog-
lichen konnte. Alkohol, Marihuana, LSD und nicht zuletzt das Fahrerlebnis
selbst werden hier von den Protagonisten immer wieder als recht pragmatische
Mittel eingesetzt, sich durch die gemeinsame Rauscherfahrung mit anderen ge-
sellschaftlichen Aussenseitern zu verbinden und fliichtige Momente spiritueller
Zusammengehorigkeit zu erzeugen.23

Einer Verhandlung fast aller hier skizzierten Drogenkonzepte widmet
sich der auf Hunter S. Thompsons gleichnamigen Roman von 1971 beruhende
Fear and Loathing in Las Vegas (Terry Gilliam, USA 1998). Dabei beinhaltet
der Film zahlreiche intertextuelle Verweise, unter anderem sogar auf die fins-
tersten Zeichnungen depravierter Cannabiskonsumenten im amerikanischen
Exploitation-Kino. Wie Sal und Dean aus On the Road und Wyatt und Billy aus
Easy Rider stehen Raoul Duke und Dr. Gonzo in der Tradition der nach dem
American Dream suchenden Individualisten, verwenden jedoch in der Praxis
deutlich mehr Zeit darauf, vor ihren eigenen alptraumhaften Halluzinationen
und dem im Drogenwahn angerichteten Chaos zu fliichten. Der rauschenden
Fahrt durch die sich ins viel zitierte Fledermausland verwandelnde Wiste («We
can‘t stop herel») schliessen sich zunehmend wilder und surrealer werdende
Trips an, die zwar hinter die Fassaden blicken lassen, aber — wenn tiberhaupt —
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nur bittere Erkenntnisse bereithalten. In den subjektivierten Rauschsequenzen
entpuppt sich das aus psychedelischer Perspektive erforschte Las Vegas als
monstrése Vergniigungsmaschinerie, die sich aus der Befriedigung der primi-
tivsten Triebe ihrer Besucher speist. Von dieser erniichternden Erfahrung aus-
gehend, formuliert Duke schliesslich einen kritischen Nachruf auf das verstie-
gene Unternehmen der Psychonauten der 60er Jahre:

That was the faral flaw in Tim Leary’s trip. He crashed around America,
selling consciousness expansion, without ever giving a thought to the grim
meat-hook realities that were lying in wait for all those people who took him
seriously. [...] A generation of permanent cripples, failed seekers, who never
understood the essential old-mystic fallacy of the acid culture. The desperate
assumption that somebody, or at least some force is tending the light at the
end of the tunnel.

Der Gedankengang folgt der Logik, dass ohne das Walten einer héheren Ins-
tanz, die der Realitit einen verborgenen Sinn verleihen wiirde, auch im Rausch
keine transzendentalen Erkenntnisse tiber diese Realitit zu gewinnen seien.
Bewusstseinserweiterungen dienen demnach keinem anderen Zweck, als die
Wirklichkeit als absurdes und in letzter Konsequenz bedeutungsloses Gebilde
zu entlarven, was sich filmisch in den disteren (Fleischhakenrealitdten» nieder-
schligt, die Dukes Halluzinationen vermitteln. Zwar macht das Ende des Films
die folgerichtige Abkehr von den Drogen nicht explizit, jedoch sind die letzten
beiden Fahrten, welche die Protagonisten jeweils aus der Stadt herausfiihren,
in Kontrast zu allem Vorangegangenen weder von Wahnvorstellungen noch Pa-
ranoia gepragt.

Wie der filmhistorische Abriss zeigt, erschopft sich die audiovisuelle Me-
tapher des berauschten Fahrens nicht darin, die berauschte Figur als ausser
Kontrolle geratene Kraft herauszustellen, die im vom Strassenverkehr reprisen-
tierten gesamtgesellschaftlichen Raum verheerende Schiden anrichtet. Der ge-
genkulturelle Diskurs der 50er und 60er Jahre gestaltete dieses Bild um, indem
er narrative Begriindungshorizonte fiir den Drogenkonsum konstruierte und
durch die Verquickung von Reise- und Rauschkonzepten24 ein neues Spektrum
an Moglichkeiten metaphorischer Profitnahme schuf.

Spiter entstandene Filme wie Fear and Loathing in Las Vegas greifen
héufig beide Diskurse im Sinne einer multiperspektivischen Reflexion des Stoffs
auf, indem sie das subjektive Empfinden des Berauschten mit den objektiven
Folgen seiner Handlungen fiir die narrative Wirklichkeit abgleichen. Das sich
ergebende Kontrastverhiltnis kann wiederum als argumentative Grundlage fiir
eine Evaluation des kulturellen Gegenstands «Rausch» dienen, wie The Wolf of
Wall Street (Martin Scorsese, USA 2013) unlidngst zeigte. Um die Diskrepanz
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zwischen dem &dusserlich wahrnehmbaren destruktiven Impetus eines Lebens
im Rausch und dem introspektiv verengten Sichtfeld des Berauschten zu ver-
deutlichen, ldsst Scorsese den betriigerischen Bérsenmakler Jordan Belfort auf
einer nichtlichen Lamborghini-Fahrt und unter dem Einfluss einer enormen
Dosis Methaqualon einen New Yorker Vorort demolieren. Dass er im Delirium
eine Spur der Zerstérung hinterldsst und selbst nur durch ein Wunder tiberlebt,
wird ihm und dem Zuschauer jedoch erst im Zuge einer Offenbarungssequenz
bewusst. Diese Szene ldsst pars pro toto das narrative Bedingungsgefiige des
Films erkennen; Jordans rauschhafte Megalomanie und die energetisierende
Wirkung seines Erfolgs werden als Hirnldhmung («cerebral palsy») ausgewie-
sen, die seine Wahrnehmung so stark triibt, dass er den Konsequenzen seiner
Handlungen gegeniiber vollig erblindet. Von seinem luxuridsen Vehikel, dem
Polster aus Reichtum und Macht zwischen sich und der Welt, bleibt nach wie-
dererlangter Niichternheit nur mehr ein grotesk zugerichtetes Wrack tibrig. Ab
diesem Moment fillt der vermeintlich unzerstorbare pleasure dome des Prota-
gonisten in sich zusammen.

Mit Kathrin Fahlenbrach und Blick auf die Filmgeschichte wire die In-
szenierung dieses Rauscherlebnisses als Amalgamierung von narrativen Struk-
turen zu begreifen, die durch ihre stindige Neuinterpretation modellhaft im
kulturellen Gedéchtnis verankert sind.25 Die mit dem tradierten Stoff verkntipf-
ten kognitiven Metaphern («Der Rausch ist eine Reise fiir den Berauschten» vs.
«Der Rausch ist ein Unfall fiir die Gesellschaft») treten hier als Einheit auf.
Bemerkenswert sind vor allem die raumsemantischen Implikationen, die sich
aus einem solchen Arrangement ergeben. Das durch den Insassen in Bewegung
versetzte und ihn in Bewegung versetzende Fahrzeug ist ndmlich mehr als nur
Reprisentant der Droge. Es markiert eine physische Barriere zwischen dem Ich
und den Anderen, introspektivem und objektivem Filmbild, letztlich: zwischen
Reise und Unfall.

Vgl. Hans Jurgen Wulff, Darstellen und Mitteilen: Elemente der Pragmasemiotik des Films. Tubin-
gen 1999. S. 27.

Kathrin Fahlenbrach definiert audiovisuelle Metaphern als «intentional gestaltete symbolische
Formen, welche vor dem Hintergrund gattungs- und genrespezifischer Wirkungsstrategien auf
konzeptuelle Metaphern des Wahrnehmens, Denkens und Fiihlens zuriickgreifen und ihnen
eine korper- und affektbasierte Gestalt geben», vgl. Kathrin Fahlenbrach, Audiovisuelle Meta-
phern: Zur Korper- und Affektdsthetik in Film und Fernsehen, Marburg 2010, S. 93.

Vgl. Fahlenbrach (wie Anm. 2), S. 233.

Bereits im 16. Jhdt. gelangten Gelehrte zu der Auffassung, dass die néchtliche Seelenausfahrt
nicht tatsichlich stattfinde, sondern es sich dabei nur um ein Trugbild im Kopf der Hexe hand-
le, das gleichwohl vom Teufel personlich eingegeben sei. Vgl. Robert Feustel, Grenzgdnge:
Kulturen des Rauschs seit der Renaissance, Miinchen 2013, S. 45.

Georg Seesslen, «Inschrift des Rausches, Passion oder Kreuzzug: Anmerkungen zu Drogen im
Filmvy, in: Film — Das Kino-Magazin 8 (2001), S. 24-33; hier S. 25.

Vgl. Jack Stevenson, Addicted: The Myth and Menace of Drugs in Film, London 2000, S. 39.
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Vgl. Barron Lerner, One for the Road: Drunk Driving Since 1900, Baltimore 2011, S. 64.
Vgl. Christopher Gair, The American Counterculture, Edinburgh 2007, S. 102.
Feustel (wie Anm. 4), S. 225.

Vgl. Thomas Hecken, Gegenkultur und Avanigarde 1950-1970, Tiibingen 2006, S. 59. : l v
Jack Kerouac, On the Road, 2. Auflage, New York 1959, S. 134. CH-FENS ER
Feustel (wie Anm. 4), S. 231.

Vgl. Paul Virilio, Der negative Horizont: Bewegung/Geschwindigkeit/Beschleunigung, Wien 1989,
S. 140.

Kerouac (wie Anm. 11), S. 80.

Vgl. Feustel (wie Anm. 4), S. 231.

Vgl. Gair (wie Anm. 8), S. 112-115.

Vgl. Tom Wolfe, Unter Strom: The Electric Kool-Aid Acid Test: Die legenddre Reise von Ken Kesey
und den Pranksters, Frankfurt a. M. 1987, S. 119.

Alexander Kupfer, Die kiinstlichen Paradiese: Rausch und Realitdit seit der Romantik, Stuttgart
1996, S. 78f.

Wolfe (wie Anm. 17), S. 115.

Wolfe (wie Anm. 17), S. 55.

Vgl. Albert Hofmann, LSD: Mein Sorgenkind, Stuttgart 2012, S. 90.

Gair (wie Anm. 8), S. 211.

Patrick Kruse und H. J. Wulff gehen noch einen Schritt weiter und schreiben dem Drogen-
rausch in Easy Rider die Funktion einer Kollektivierungsform zu, mittels derer die Differenzer-
fahrung zwischen Jugendkultur und birgerlicher Rahmengesellschaft markiert wird. Vgl. Pa-
trick Kruse/Hans Jirgen Wulff, «Psychonauten im Kino: Rausch und Rauschdarstellung im
Filmy, in: Kristina Jaspers/Wolf Unterberger (Hg.), Kino im Kopf: Psychologie und Film seit
Sigmund Freud, Berlin 2006, S. 107-113; hier S. 109.

Hierzu Jacques Derrida: «Ich finde kein besseres Wort als Erfahrung; ndmlich im Sinne einer
Reise, die die Grenze passiert. Eine Erfahrung zwischen zwei Erfahrungen: einerseits die Uber-
fahrt, die Odyssee [...], eine Irrfahrt, von der man nicht mehr zuriickkehren kann, so viele in
einer bestimmten Etymologie verhiillten Moglichkeiten des Wortes <Erfahrung), das man

manchmal, wie auch den (Trip» mit der Erfahrung der Droge> verbindet, die Beziehung zum

Anderen und die Offnung gegeniiber der Welt im allgemeinen; und andererseits das organisierte
Experiment, das Experimentelle als organisierte Reisew. Vgl. Jacques Derrida, «Die Rhetorik der
Droge», in: Peter Engelmann (Hg.), Jacques Derrida: ssungspunkte, Wien 1998, S. 241-266;
hier S. 255.

25 Vgl. Fahlenbrach (wie Anm. 2), S. 235.




ANTA GERTISER
CONTRE L’ABUS DU
SCHNAPS —

KAMPF DEM ALKOHOL

Das Kino ist aufs Engste mit dem Rausch verbunden. Nicht nur wird die Wir-
kung, die der Kinematograph auf seine Zuschauer/-innen ausiibt, als die Sin-
ne berauschend beschrieben. Das Medium selbst nutzt die Darstellung von
Rauschzustinden, um seine gestalterischen Moglichkeiten vorzufithren.! Ge-
meint sind nicht die unzihligen, torkelnden Gestalten, denen nach durchzech-
ter Nacht oder im Opium-Rausch die Welt aus den Fugen scheint, und denen,
wéhrend sie sich krampfhaft an einer Laterne zu halten suchen, die Gegen-
stdnde rasend schnell um ihren Kopf wirbeln. Vielmehr geht es dabei um den
unmittelbaren Effekt, den die bewegten Bilder auslosen, indem sie Perzeption
und Rezeption beeinflussen.2 Wenn ein Mittel eine negative Wirkung haben
kann, dann sollte — der «richtige» Einsatz vorausgesetzt — auch eine positive Be-
einflussung der Rezipient/-innen méglich sein. Davon waren viele Kinoreformer
iberzeugt, die auf der einen Seite den Kino-Schund heftig bekdmpften und auf
der anderen Seite den Film als «Bildungsmittel» lobten und férderten. Parallel
zur Kino-Debatte wurden die Moglichkeiten des Massenmediums Films als In-
strument der Belehrung denn auch rege diskutiert. Auf die Unterweisung der
Bevolkerung zielte das Eidgendssische Finanzdepartement ab, als es 1929 einen
Film zur anstehenden Abstimmung iiber die Revision des Alkoholgesetzes bei
der Ziircher Produktionsfirma Praesens Film in Auftrag gab. Ein Fragment des
Films ist in der Cinémathéque Suisse archiviert. Es bezeugt eine Produktions-
und Verwertungspraxis, wie sie damals durchaus tblich war, die heute jedoch
wenig bekannt ist, da es nur wenige Zeugnisse davon gibt. In diesem Sinne ist
Contre ’abus du schnaps (CH 1929) ein Gliicksfall.3

Die Kinematographie wurde als Bildgebungsverfahren in der wissen-
schaftlichen Forschung# entwickelt, fand aber bald als Attraktion den Weg auf
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den Jahrmarkt und in die Varietés. Wiirde sie auf ihre urspriingliche Berufung
zuriickgefiihrt, wire sie gemiss der Uberzeugung vieler Kinoreformer das wir-
kungsmaichtigste Mittel der Volksbildung. Den Film zur Belehrung einzuset-
zen, schlug Hermann Lemke, Schuldirektor von Gollnow bei Chemnitz, bereits
1907 in seiner programmatischen Rede vor, die er anldsslich der ersten deut-
schen kinematographischen Reformpartei hielt. So wie die «schlechten» Filme
die Zuschauer verderben konnten, so wirkten die «guten» Filme durchaus posi-
tiv.5 Diese Meinung teilte auch der deutsche Theologe und Kinoreformer Adolf
Sellmann und attestierte, dass der Kinematograph die Vermittlung von Wissen
demokratisiere. Nie sei es einfacher gewesen, wissenschaftliche Erkenntnisse,
die friher den Eliten vorbehalten waren, auch breiten Bevolkerungsschichten
zuginglich zu machen. Er rithmte die Suggestionskraft, die den Film zum bes-
ten aller Lehrmittel mache. Im dunklen Projektionsraum versinke der Zuschau-
er mental ins Geschehen auf der Leinwand und erlebe unmittelbar, was sich
ihm offenbare.6

Der Erste Weltkrieg verhalf dem Film als Massenkommunikationsme-
dium zum Durchbruch. Eingesetzt, um den Kampfgeist zu stirken oder die
Feinde zu diskreditieren, habe der Krieg, so Martin Loiperdinger, das propa-
gandistische Potenzial des Films offengelegt.? Nach dem Krieg erwartete man
genau das Gegenteil, sollte der Film nun die Volker doch wieder verbinden.
Dokumentarische Bilder tber Sitten und Briauche der Nachbarn warben um
Vers6hnung. Daneben wurden Filme zur Volksbelehrung immer beliebter. Ob
uber neue Anbaumethoden im Ackerbau, Krankheiten bei Kithen, Hygiene im
Haushalt und Koérperpflege, ob tiber Mathematik oder Biologie — bewegte Bil-
der widmeten sich beinahe jedem Thema. Um das Angebot der einzelnen Lin-
der besser nutzen zu kdonnen und den internationalen Austausch zu fordern,
initiierte der Volkerbund 1926 den ersten Kinematographenkongress in Paris,
an dem sich die verschiedensten Interessensvertreter austauschen sollten. Da-
mit die Linder im Bereich der Volksbildung durch Film einfacher zusammenar-
beiten konnten, unterstiitzte der Volkerbund die Griindung des Internationalen
Lehrfilminstituts von 1929 in Rom.8

Auch in der Schweiz galt in den 1920er Jahren der tiberméssige Alkohol-
konsum als eine der grossten Volksplagen. Zwar war 1886 das erste Eidgendssi-
sche Alkoholgesetz in Kraft getreten, welches das Brennen von Kartoffelschnaps
einschrinkte. Nicht betroffen von der Regulierung war jedoch die Obstbrenne-
rei. Der Bestand an Obstbdumen war innerhalb weniger Jahren auf 12 Mil-
lionen Bdume? angewachsen. Das Problem war, dass die Obstsorten oft von
minderer Qualitdt waren und zu nicht viel mehr als zum Vergiren und Brennen
taugten. Mobile und private kleinere Brennereien produzierten hektoliter-weise
billigen Schnaps. Alkohol war somit leicht zugénglich, entsprechend rege wurde
er konsumiert — was missliche wirtschaftliche, soziale und gesundheitliche Fol-
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gen nach sich zog. Die Gesetzesrevision, Uber die am 6. April 1930 abgestimmt
wurde, wollte an drei Stellen ansetzen: Erstens sollte der Alkohol besteuert und
dadurch die Sozialversicherung gedufnet und zweitens das Schnapsbrennen al-
lein der staatlichen Obhut unterstellt, die privaten, mobilen Brennereien somit
verboten beziehungsweise kontrolliert werden. Drittens wiirde die Obstverwer-
tung ausgebaut und gefordert.

Das Finanzdepartement wollte nicht nur das stidtische Stimmvolk von
diesen Neuerungen tiberzeugen, sondern die Botschaft auch in entlegene Dor-
fer tragen und bestellte somit bei der Praesens sowohl einen Langfilm als auch
drei Kurzfilme. Diese war 1924 von Lazar Wechsler gegriindet worden und
hatte sich anfinglich auf Werbe- und Reklamefilme spezialisiert. Das Szenario,
auch Libretto genannt, verfasste Stavros Zurukzoglu (1896-1966),10 ein da-
mals im Erhebungs- und Informationsdienst fiir die neue Alkoholgesetzgebung
beschiftigter griechisch-schweizerischer Arzt, im Austausch mit mehreren Be-
ratern und Interessensvertretern. Die Kamera fithrte Emil Berna (1907-1999),
der 1924/25 an dem beriihmten Naturisten-Dokumentarfilm der UFA Wege zu
Kraft und Schonheit von Wilhelm Prager mitgearbeitet hat, wie Hervé Dumont
schreibt.!l1 Bernas Kamera prigt Filme wie Frauennot — Frauengliick (Eduard
Tissé/Sergej Eisenstein, CH 1929) oder Feind im Blur (Walter Ruttmann, D/
CH 1931) und auch der Abstimmungsfilm zeichnet sich durch Bernas 4stheti-
sche Bildgestaltung aus.

Da die Filme im Auftrag des Finanzdepartements entstanden, ist die
Korrespondenz zu Produktion und Verwertung im Bundesarchiv erhalten.12
Diese ist ziemlich umfangreich; verschiedenste Bedenken wurden geédussert
und diverse Anderungswiinsche vorgebracht. In seinem Brief vom 21. Oktober
1929 beklagte sich beispielsweise Direktor Stutz vom Verband Schweizerischer
Obsthandels- und Obstverwertungsfirmen Zug darliber, dass er iiber das Pro-
jekt des Propagandafilms nicht informiert worden sei. Zudem sei ihm zu Oh-
ren gekommen, «dass Schauerhelgen produziert wiirden. So werde gezeigt, wie
ein besoffener Hirt seine Herde einem Felsengrund zutreibe» (5769.0.36/2).
Dadurch werde der Eindruck geweckt, die Bauern allein hitten ein Schnaps-
problem. Auch der Wirteverband wehrte sich, dass der von ihm vertretene Be-
rufsstand einmal mehr als Priigelknabe herhalten miisse, da im Film eine Wirts-
hausszene vorkam. Ganz anders sah es die Trinkerfiirsorge Bern, die den Film
sehr begriisste und den Einsatz mit allerlei Ratschlidgen unterstiitzen wollte. Die
Eidgendssische Alkoholverwaltung wiederum riet davon ab, Bilder von Kithe
Kollwitz zu verwenden, um das Trinkerelend in den Stidten zu zeigen: «Gross-
stadtelend und Schnapselend in der Schweiz sind nicht vergleichbare Dinge»
(5769.0.36/21). Und der Bauernverband fand, dass der Film fir die Propa-
ganda auf dem Lande tiberhaupt nicht geeignet sei, vielmehr miisse abseits der
Stiddte der Fokus auf die alkoholfreie Obstverwertung und die Sicherung des
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Absatzes gelegt werden. Uberhaupt wiissten die Bauern schon, Most, Wein und
Schnaps ohne Schaden zu geniessen (5769.0.36/7).

Nicht allein mit Zahlen und Statistiken sollten die Wihler iiberzeugt
werden, sondern auch mit eindriicklichen Bildern und Schicksalen. Laut den
archivierten Unterlagen standen drei Schnapsfille zur Verfiigung. Die sozial-
wirtschaftlichen Folgen sollten anhand von Aufnahmen aus einem Gefingnis,
einer Trinkerheilanstalt und einer psychiatrischen Klinik illustriert werden. Tat-
sdchlich begleitete Zurukzoglu Berna am 19. und 20. Juli 1929 ins Gefingnis
nach Witzwil, wo dieser Gefangene bei der Feldarbeit und in ihren Zellen filmte.
In der Trinkerheilanstalt Nusshof wurden Bilder von Suchtkranken aufgenom-
men. Am zweiten Tag fuhren sie dann ins Berner Mattequartier, um eine Bau-
ernfamilie in ihrer «Bruchbude» aufzunehmen. Laut Rapport konnten wegen
der schlechten Beleuchtung nur Innenaufnahmen gemacht werden. Die Bilder
mit den Kindern aus Trinkerfamilien wurden auf spiter verschoben, wenn das
Licht besser wire (5769.0.36/1).

Damit diese Portréts ihre volle Wirkung entfalten konnten, zielte der Fo-
kus der Aufkldrung wohl auf die Fiirsorglichkeit und das Verantwortungsgefiihl
der Frauen. Nach dem stimmungsvollen und «feenhaften» Anblick unterschied-
licher Schweizer Landschaften, die «die Seele des Zuschauers weich stimmen»
(diese fehlen im Fragment), sollten Bilder von Frauen und Kindern, die als Fol-
ge der Trunksucht der Méinner und Viter litten, Betroffenheit auslosen. Dies
erstaunt, erlangten die Schweizerinnen doch erst 50 Jahre spiter das Stimm-
und Wahlrecht. Nichtsdestotrotz richtete sich die Aufkldrungsarbeit dieser Zeit,
etwa auch diejenige im Kampf gegen Syphilis, vor allem an die Frauen, denn
diese waren zum einen direkt betroffen und zum anderen oftmals die Einzigen,
die auf ihre Méinner Einfluss hatten. Die Trinkerfiirsorge fiigte deshalb ihrem
Brief eine Broschiire!3 mit sachdienlichen Hinweisen zu einer wirkungsvollen
Aufklarung bei. Darin hiess es, die hdufig aufregenden Szenen wiirden das Ner-
vensystem der Frau derart zerriitten, dass sie die Geduld verliere und «nicht
selten dem Manne gegentiber den richtigen Ton findet». Ihr miisse deshalb ge-
holfen werden, einen Strich unter das bisherige Leben zu ziehen (5769.0.36/8).
Am 19. Dezember 1929 wurde interessierten Kreisen eine erste Fassung des
Films vorgefiihrt mit der Aufforderung, Anregungen fiir Anderungen einzurei-
chen. Fertiggestellt wurden schliesslich ein Langfilm und drei Kurzfilme mit
den Sujets: 1. Trinkerfille, 2. sozialwirtschaftliche Folgen und 3. wirtschaftliche
Bedeutung der Gesetzesrevision (mit der Botschaft: Ohne Alkoholsteuer keine
Sozialversicherung). Ersterer war vor allem fiir Filmvortrige, Letztere fir das
Beiprogramm im Kino (in Normal- und Schmalfilmkopien) gedacht. In den
Dokumenten fungieren die Filme unter den verschiedenen Titeln Gegen die
Schnapsgefahr, Wenn unsere Friichte reifen, Schweizer Obst, Die neue Alkoholge-
setzgebung, Le verger suisse oder Quand mirissent nos fruits. Das Gezeigte gefiel
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mehrheitlich, zu beklagen gab es einzig, dass zu viel Material herausgeschnitten
worden sei und die Praesens doch beispielsweise die wirkungsvollen Bilder der
Insassen von Anstalten wieder einfiigen solle (5769.036/11).

Die Sucht des Mannes hat die Biuerin gezeichnet. Im Keller sitzt der Mann neben den
Schnapsflaschen und betrinkt sich einmal mehr.

mit der Ecke ihrer Schiirze wegwischt. Die Aufnahmen scheinen bis ins kleins-
te Detail inszeniert, die Blickwinkel genau gewéhlt. Es wechseln Gross- und
Detailaufnahmen (Hénde beim Bieten) mit Ansichten des verludernden Ge-
biudes, das einmal ein stattlicher Bauernhof gewesen war. Bedenkt man, dass
es sich, laut Korrespondenz, tatsdchlich um eine Trinkerfamilie handelte, dann
ist dies den Aufnahmen, welche die Familienmitglieder, ob Frau, Mann oder
Kinder zeigen, kaum anzumerken. Nie blinzeln sie in die Kamera oder agieren
gehemmt, wie dies bei Dokumentarfilmen oft zu sehen ist. Die Personen bewe-
gen sich bedéchtig und konzentriert. Die Handlungen, ob beim Feilschen, beim
Wegfithren des Viehs oder beim Abwischen der Trianen, wirken alle einstudiert
und sorgfiltig ausgefiihrt, ganz so, als ob sie von Schauspielern gespielt worden
wiren (siehe auch das iiberarbeitete Libretto, 5769.0.36/22).

Das Fragment beginnt zwangsldufig in medias res:14 Einen Strich unter das bis-
herige Leben muss die Bauersfrau tatsidchlich ziehen. Gezeigt wird in Grossauf-
nahme das Gesicht einer Frau, ihr Mund ist geschlossen, sie schaut stumm und
gedankenverloren nach unten. Falten tiberziehen ihr Gesicht. Kummer habe sie
vorzeitig altern lassen, heisst es im Zwischentitel, worauf ihre schwieligen Hin-
de zu sehen sind. Uberhaupt besteht ihr Leben aus harter Arbeit, sie pfliickt
Apfel, schiebt einen schweren, mit Obst beladenen Schubkarren. Schuld an ih-
ren Sorgen ist der Ehemann, der im Keller auf einem niedrigen Hocker vor dem
Schnapsfass sitzt. Neben ihm ist der Brennkessel zu erkennen. Vor ihm steht ein
Glas, aus dem er immer wieder trinkt, zur Seite ein Krug mit abgeschlagenem
Rand. Betrunken murmelt er vor sich hin und gestikuliert mit den Hénden. Sei-
ne Sucht hat ihn krank gemacht, sie ist auch der Grund dafiir, dass er den Hof
vernachlissigt hat, was Stimmungsbildern illustrieren: eine Dachrinne, aus der
Wasser tropft, eine umgekippte Schubkarre vor dem Stalleingang, ein Haufen
wirrer Aste am Boden. Alles wirkt trist, verwahrlost, in sich zusammenfallend.
Der Bauer hat sich derart verschuldet — gezeigt wird, wie er mit zittriger Hand
einen Schuldschein unterschreibt —, dass der Hof versteigert werden muss, Hab
und Gut in fremde Hénde libergehen und am Ende seine Frau mit den bei-
den Kindern hinter einem «Bruggewage» mit dem tibriggebliebenen Hausrat
weggeht. Es wirkt herzzerreissend, wie sie sich zuvor von einem der verkauften
Pferde verabschiedet, ihm tiber die Nustern streichelt und danach ihre Trdnen
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Mianner in der Trinkerheilanstalt und Gefangene auf dem Hofgang.

Ein franzoésischsprachiger Zwischentitel informiert dariiber, dass die Schnaps-
produzenten zwar wiissten, wie viel Schnaps sie produzierten, nicht aber, wel-
che Kosten dieser verursache. Damit beginnt ein neuer Teil der Aufklirung,
ndmlich der uber die sozialwirtschaftlichen sowie die gesundheitlichen Folgen
des Alkoholmissbrauchs. Es wechselt auch der Modus der Darstellung: Die nun
gezeigten Fille sind in einzelnen Stimmungsbildern festgehalten, statisch und
ohne Zusammenhang mit denen davor oder danach. Ein Hiéftling sitzt hinter
Gittern, eine Gruppe Gefangener schreitet im Rund des Hofes, einer wird zu
seiner Zelle gefiihrt, die Tiir fest verriegelt. Ahnlich die Aufnahmen aus der
Trinkerheilanstalt: Méinner, draussen, gehen den Kopf vorniiber gebeugt um-
her, einige sitzen. Patienten der psychiatrischen Klinik sind im Garten um ei-
nen Tisch versammelt. Die Auswirkungen der elterlichen Sucht wird an zwei
Jugendlichen vorgefiihrt: Pfleger halten einen Jungen, dessen abgemagerte Bei-
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ne isoliert zu sehen sind. Er kann sich nicht auf diesen halten, wihrend ein
Maidchen dank den stiitzenden Helfern ein paar Schritte gehen kann. Zwischen
diese — wohl der Abschreckung dienenden — Aufnahmen sind Titel geschnitten,
auf denen Statistiken, Zahlen, Merksétze und Appelle (einige sind zweisprachig,
franzgésisch-deutsch) stehen.

Eine Straftat unter Alkoholeinfluss habe der Haftling begangen, heisst es im Film.
Ein anderer erinnert sich an die Tat, als er im Rausch einen Kollegen erschlug.

Weder das Finanzdepartement noch die Alkoholverwaltung oder eine andere
staatliche Abteilung durften die Abstimmungskampagne selbst bestreiten. Die-
se oblag den Interessensverbdnden, die vor Ort in unzdhligen Vortrdgen und
Veranstaltungen fiir die Gesetzesrevision warben. Anscheinend verfehlte die
Kampagne, mit Unterstiitzung der Filme, ihre Wirkung nicht: Die Stimmbe-
rechtigten nahmen die Vorlage an. 1923 hatte das Schweizer Stimmvolk eine
Revision noch abgelehnt, welche die Obst-, Wein- und Beerenbrennerei im Al-
koholgesetz verankern wollte.

Zweimal wird mit dem statischen Darstellungsmodus dieses Teils gebrochen.
Einmal in einer Sequenz, die einen Gefangenen zeigt, der sich ob seiner Taten
gramt. Nachts konne er nicht schlafen, heisst es im Titel. Danach starrt er an
die Decke und scheint sich zu erinnern. Es ist zu sehen, wie er einen anderen
Mann mit einem Stein erschligt. Langsam 16st sich die Verkrampfung der Han-
de des Opfers, die Fiisse gleiten nach unten, dann ist er tot. Die ndchste Einstel-
lung zeigt, wie der T4éter seinen Kopf im Schoss seiner Frau vergribt und sich
an sie klammert, als der Polizist ihn abholt. Durch das Spiel der Akteure und
die Inszenierung der Kamera wirkt die Szene wie eine Pantomime. Die zweite
Sequenz zihlt auf, wie viel Geld jede der 23 kantonalen Institutionen (Ge-
fingnisse, Trinkerheilanstalten und Spitdler) von den 80 Millionen Franken,
die der Staat jahrlich fiir die Folgen des Alkoholmissbrauchs aufwendet, erhilt.
Die Illustration eines grossen Geldsacks («Frs. 80.00[0000]») erscheint links,
diejenigen von Gebdudeumrissen der jeweiligen Institution rechts im Bild. Vom
Sack zum Haus wird die Summe animiert verschoben. Das Erstaunliche ist,
dass diese 77 Sekunden dauernde Sequenz die lingste im ganzen Fragment ist.
Dadurch wird die monetére Belastung des Staates als sehr gewichtig markiert
und gar tiber die Wirkungskraft der Verelendung und Tragodien gestellt.
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Kinder alkoholkranker Eltern in einem Hospiz. Aufruf ans Stimmvolk, den gezeigten
Folgen von Alkoholmissbrauch ein Ende zu setzen und daher fiir die Vorlage Ja zu stimmen.

Die Vielfalt der oben genannten Titel verweist auf die vielféltige Weiterverwen-
dung des Films. So ist die Verwertungsgeschichte denn auch ebenso interessant
wie diejenige der Produktion. Nach der Abstimmung wurden die Filme noch
lange weiterverwendet, und dies unterstreicht zugleich die oft vielfdltige Nut-
zung der Gebrauchsfilme zur damaligen Zeit. Den Abstinenzvereinen dienten
sie weiterhin als Mittel zur Suchtbekdmpfung. So bemiihte sich Max Oettli
von der Schweizerischen Zentralstelle zur Bekimpfung des Alkoholismus um
Kopien, aber auch zahlreiche Lehrer und Vereine wollten wissen, ob solche zu
mieten seien. Die Anfragen blieben nicht auf die Schweiz beschrinkt: Eine kam
etwa aus Riga (5769.0.36/23) und eine von der Kommission schweizerischer
Viehzucht-Verbinde fiir die Zuchtstation im ruméinischen Fagaras; am 13.
Februar 1932 traf eine Empfangsbestitigung aus Bukarest ein (5769.0.36/61
u.71). Der Bauernverband wiinschte Bilder fiir eine Illustration in der Zeit-
schrift «Die Griine» und die Zentrale fir Handelsférderung Ausschnitte, um sie
im volkswirtschaftlichen Film Das unbekannte Gesicht der Schweiz einzufiigen
(5769.0.36/65).
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Mitte 1932 sollen dann alle Filme weg aus dem Depot in Bern, wo sie neben
Munition gelagert wurden, was hoch riskant war (Stichwort Nitratfilme). In
der Folge gelangten einige Kopien an die Landwirtschaftlichen Schulen, wo
Ausschnitte in der Schulung im Obstbau eingesetzt wurden. Der grosste An-
teil ging an die Schweizerische Zentralstelle zur Bekdmpfung des Alkoholis-
mus, welche die Kopien an verwandte Verbinde und Organisationen weitergab
(5769.0.36/81). Und zu guter Letzt wiinschte Hans W. Maier, Leiter der psych-
iatrischen Klinik Burgholzli in Ziirich, eine Kopie des Langfilms, da einige der
Aufnahmen aus seiner Klinik stammten und er diese im Medizinunterricht ein-
setzen wollte (5769.0.36/108). Ausschnitte des Films finden sich spéter tibrigens
in Feind im Blut, wo sie die Schidigungen durch Syphilis illustrieren sollten.
Ein und derselbe Film und so unterschiedliche Verwendungszwecke:
Contre I’abus du schnaps, das zeigt die erhaltene Korrespondenz, ist tatsich-
lich ein Stiick Schweizer Produktions- und Verwertungsgeschichte. Dass das
Spektrum der Weiterverwertung derart breit war, liegt zum einen daran, dass
der Film stumm war und entsprechend zum jeweiligen Auffithrungskontext
kommentiert werden konnte. Zum anderen ist zumindest der Langfilm — mit
den Stimmungsbildern, Patientenaufnahmen, den Aufnahmen zum Obstanbau
etc. — vielfiltig gestaltet, so dass diese Elemente gezielt genutzt werden konnten.
Diese Vielgestaltigkeit entsprach tibrigens einem Credo der Kinoreformer, die
darin den grossen Nutzen des Films fiir die Volksbildung sahen. Zusammen mit
den Worten der Referenten wiirde er erst seine volle Wirkungskraft entfalten.

13
14

Vgl. Eidgenossisches Statistisches Amt, Statistisches Jahrbuch 1929, Bern 1930, S. 127 (online:
www.bfs.admin.ch; abgerufen am 15. August 2014).

Vgl. den Wikipedia-Eintrag zu Stavros Zurukzoglu (online: http://de.wikipedia.org/wiki/Stavros_
Zurukzoglu; abgerufen am 15. August 2014).

Emil Berna war Chef der Animationsabteilung bei der Corona Kunstfilm Zurich und der
Turicia-Film, bevor Lazar Wechsler ihn 1927 als zweiten Kameramann anstellte und er zum
zuverldssigsten und gefragtesten Chefkameramann des Schweizer Films wurde, vgl. Hervé Du-
mont, Geschichte des Schweizer Films: Spielfilme 1896—1965, Lausanne 1987, S. 116.

Die folgenden Angaben stiitzen sich auf die im Dossier enthaltenen Dokumente: E 6400 (A);
Akzession: 1; Behiltnis: 200; Zeitraum: 1923-1930, Dossier 38 zum Propagandafilm gegen
Alkohol. Die den Nennungen angefiigte Nummer in Klammern entspricht der jeweiligen Do-
kumentennummer.

Blitter fiir praktische Trinkerfiirsorge, 13. Jg., 2. Heft, Mérz/April 1929.

Das erhaltene Fragment beginnt mit dem Anfang des zweiten Akts der Langversion.

1  Siehe dazu etwa den Aufsatz von Stephanie Werder zum «Kino-Fusel» im vorliegenden Band.
2 Siehe dazu etwa den Aufsatz von Sonja Kirschall iiber die Wirkung von ASMR-Videos im vor-

liegenden Band.

3  Die Weiterverwendung von bestehendem Filmmaterial in anderen Filmen ist nicht ungew6hn-
lich, vgl.Yvonne Zimmermanns Ausfithrungen zum Gebrauchsfilm, in: dies. (Hg.), Schaufenster

Schweiz: Dokumentarische Gebrauchsfilme 1896—1964, Zirrich 2011, S. 34-83.

4  Basierend auf der Idee von Eadweard Muybridge, den Lauf eines galoppierendes Pferdes mit-
hilfe von zwo6lf Fotokameras festzuhalten, entwickelte der franzdsische Arzt Etienne Marey einen
Apparat, mit dem Bewegungsabldufe auf einer Glasplatte aufgezeichnet werden konnten. Ma-
reys Konstruktion, die ihm als Bildgebungsinstrument fiir seine wissenschaftliche Forschung
diente, gilt als Vorldufer des Kinematographen, vgl. Jean-Dominique Lajoux: «Etienne Jules
Marey: les origines du cinéman, in: Alexis Martinet, Le cinéma et la science, Paris 1994, S. 34-46.

5  Vgl. Helmut H. Diederichs, Friihgeschichte deutscher Filmtheorie: Ihre Entstehung und Entwick-
lung bis zum Ersten Weltkrieg 1996, S. 24-30 (im Internet verdffentlicht 2001: http://thdo.opus.

hbz-nrw.de/volltexte/2002/6/pdf/fruefilm.pdf; abgerufen am 22. Juli 2014).
6  Adolf Sellmann, Kino und Schule, Gladbach 1914, S. 12-16.

7  Vgl. Martin Loiperdinger, «Die Erfindung des Dokumentarfilms durch die Filmpropaganda im
Ersten Weltkriegp, in: Ursula von Keitz, Kai Hoffmann (Hg.), Die Einiibung des dokumentarischen
Blicks: Fiction Film und Non Fiction Film zwischen Wahrheitsanspruch und expressiver Sachlich-

keit 1895-1945, Marburg 2001, S. 73.

8  Vgl. Christel Taillibert, L’Institut international du cinématographe éducatif: Regards sur le réle du

cinéma éducartif dans la politique international du fascisme italien, Paris 1999.
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BETTINA SPOERRI

50, 60 JAHRE ALT —
UND NOCH LANGE NICHT
MUDE

Wir feiern heuer zwei Jubilden: Die 60. Ausgabe des CINEMA-Jahrbuchs und
den 50. Geburtstag der Solothurner Filmtage, wo das CINEMA auch dieses
Jahr wieder seine Vernissage feiert. Zwei wichtige Foren, die besonderes Augen-
merk auf den Schweizer Film richten, blicken damit auf ein halbes Jahrhundert
Auseinandersetzung mit der inlindischen Filmproduktion: die Filmtage mit
der Prisentation von neuen Schweizer Filmen, insbesondere in den Anfingen
immer wieder heftigen Grundsatzdiskussionen und bis heute der wichtigste
Anlass fir Branche und Publikum rund um den Schweizer Film, das CINEMA
seinerseits als publizistisches Organ beobachtend, kritisch analysierend, in ge-
schichtliche und &sthetische Kontexte stellend und reflektierend.

Dieses doppelte Jubildum und insbesondere das spezifische Alter der
Jubilare soll hier zum Anlass genommen werden, um kurz innezuhalten und
eine Zwischenbilanz zu ziehen. In einem halben Jahrhundert haben sich die
Konditionen des Schweizer Filmschaffens stark verdndert, grosse Umbriiche
haben stattgefunden. Die kiinstlerischen und produktionellen Voraussetzungen
der Generation der heute 50-/60-jahrigen Filmautor/-innen waren, als diese
mit ersten Werken an die Offentlichkeit traten, beziiglich vieler Aspekte ganz
andere als heute. Den Wandel des kulturellen Felds der Schweizer Filmproduk-
tion, die Kette von Faktoren, welche die Entstehung eines Films beeinflussen,
mochte ich im Folgenden anhand einiger zentraler Momente schlaglichtartig
beleuchten. Dabei fokussiere ich auf die Situation der Filmautor/-innen, der
Ideen-Entwickler/-innen und Urheber/-innen, wie sie es in der Schweiz heute
noch immer fast ausschliesslich sind. Wie hat sich ihre Situation verdndert, und
welches sind die Herausforderungen, vor denen sie — und Filmforderer — heute
stehen?
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In den letzten fiinf Jahrzehnten hat sich sukzessive ein System zur Férderung
von Filmen etabliert; das Cinéma Copain! im Schweizer Film der 1960er Jahre
wich solideren Finanzierungsmoglichkeiten, eine kleine Industrie mit organi-
sierten Branchenvertretern ist entstanden. Doch inwiefern bedeutet der Auf-
und Ausbau des Fordersystems auch eine bessere Grundlage fiir ein frucht-
bares Biotop, das die qualitativ tiberzeugendsten Projekte ermdglicht? Wo sind
heute ermutigende Entwicklungen zu beobachten, wer macht in der Schweiz
kiinstlerisch tiberzeugende Filme, die neue Terrains erkunden und auch ins
Ausland ausstrahlen? Der Vorstoss einer Gruppe von jungen Filmemachern,
die mehr Geld fiir Nachwuchsfilme fordern, evoziert diesbeziiglich einen Ge-
nerationenkonflikt: Sie geben dem Gefiihl Ausdruck, dass sie zu wenig oft Geld
fiir ihre Projekte erhalten, dass fiir sie neben den <Alten», den Etablierten nicht
genug Platz ist. Zeigen sich hier tatsdchlich Defizite des Fordersystems? Wie
sind diese Anspriiche in einem weiteren Entwicklungskontext einzuschétzen?

Jahrgang 1950-1961: Die Generation
des zweiten Aufbruchs

Neue kulturelle und filmésthetische Impulse gingen in der Vergangenheit zwei-
mal von einer jeweils jiingeren Generation aus: mit den Filmkiinstler/-innen der
1960er und sodann der 1980er Jahre. Neue narrative Formen wurden erprobt,
subjektive Erzdhlweisen, die Filme wurden angriffiger, politischer, radikaler.
Eine junge Avantgarde 16ste die Heimatfilmbliite der 1950er Jahre ab, und
1980 wiederum artikulierte mit u. a. Ziir: brdnnt die junge Generation neue
Visionen und ihr Aufbegehren gegen das Establishment. Die heute 50- bzw.
60-Jdhrigen sind in der allgemeinen politischen und kulturellen Aufbruchs-
stimmung der 1960er Jahre aufgewachsen, sie erlebten jene politischen Diskus-
sionen um den Film mit, ihre Schweizer Filmviter waren die Exponenten des
Jungen Autorenfilms. In den spédten 1970er bzw. 1980er Jahren traten viele von
ihnen erstmals mit eigenen filmischen Werken an die Offentlichkeit. Zu ihnen
gehoren u. a. (eine Auswahl wichtiger Namen): Jean-Frangois Amiguet (1950),
Rolando Colla (1957), Christian Frei (1959), Sabine Gisiger (1959), Marcel
Gisler (1960), Frédéric Gonseth (1950), Gitta Gsell (1953), Markus Imboden
(1955), Stefan Haupt (1961), Fernand Melgar (1961), Samir (1955), Chris-
toph Schaub (1958), Anka Schmid (1961), Werner «Swiss» Schweizer (1955),
Daniel Schweizer (1959), Stefan Schwietert (1961), Matthias von Gunten
(1953). Erwihnt werden soll hier auch der kiirzlich verstorbene Kiinstler Peter
Liechti (1951-2013).

CINEMA #60 CH-FENSTER 151



Die genannten Regisseure realisieren alle seit rund vier Jahrzehnten Filme und
treten mit Selbstbewusstsein und vielen Erfahrungen im Rucksack, mit Anfor-
derungen an sich selbst und die anderen auf. Nicht wenige unter ihnen sind
Autodidakten, einige arbeiteten als Fotografen, bevor sie zum Film kamen, an-
dere studierten an Filmschulen im Ausland — denn in der Schweiz gab es noch
keine entsprechenden Ausbildungsangebote.2 Viele von ihnen haben sich aktiv
in den Diskussionen um Filmfordersysteme in diesem Land engagiert, sie tru-
gen Entscheidungen in wichtigen Gremien mit, wehrten sich, wenn die Interes-
sen der Regisseure im Verteilkampf beschnitten werden sollten. Fast alle unter
ihnen waren insbesondere bei Dokumentarfilmen ihre eigenen Produzenten
bzw. griindeten ihre Produktionsfirmen; sie stehen so gesehen mehr fiir eine
Selfmademan-Generation — Frauen sind noch untervertreten —, die Spiegel ei-
ner vorerst noch nicht durchregulierten Produktionstopografie waren.3

Verbesserungen — Verschlechterungen

Mit den 1980er Jahren, als sich das Schaffen dieser neuen Filmer-Genera-
tion kulturelle Resonanz verschaffte, beeinflusste dies auch die Forderland-
schaft. Die Situation fiir Filmautor/-innen in der Schweiz verbesserte sich:
Die Forderinstrumente des Bundes (wie auch von Kulturstiftungen und des
offentlich-rechtlichen Fernsehens) wurden ausgebaut, die Beitrige erhoht, die
Forderkategorien verdnderten Bediirfnissen angepasst. Mit Nachwuchs- oder
Drehbuch-Férderung u.a. 1996 erfolgte die Pilotphase einer erfolgsabhéngigen
(automatischen) Succés-Cinéma-Forderung, die alsbald als fester Bestandteil
der Filmforderung des Bundesamts fiir Kultur die selektive (Qualitits-)For-
derung erginzte: ein wegen seiner reinen quantitativen Auswertung von Ein-
trittszahlen (bzw. heute auch Festivaleinladungen/-erfolgen) zwar umstrittenes
Instrument, weil die Gefahr besteht, dass damit vor allem Kommerzialitit be-
lohnt und unterstiitzt wird. Aber Succés Cinéma bedeutete auch eine Hilfe fiir
Filmautoren/-innen: fur mehr Kontinuitit in ihrer Arbeit, in der unsicheren
Phase bis zu einem nichsten Projekt. 1996 unterschrieben SRG und wichtige
Branchenverbiande den Pacte de Paudiovisuel,4 und 2004 wurde die Ziircher
Filmstiftung gegriindet, die heute fiir die Mehrheit der Filmprojekte auf dem
Weg zu ihrer Realisierbarkeit eine nicht mehr wegzudenkende Instanz ist.
Aber die Sicherheit fiir den einzelnen Filmautor ist — anders als etwa fiir
Produzenten, Verleiher — durch alle diese Massnahmen nicht wirklich entschei-
dend grosser geworden, wie zu zeigen sein wird. Und was seit einigen Jahren
die ganze Branche trifft, wirkt sich gerade auch auf die schwichsten Glieder
der Kette, die Filmautoren, aus: die Folgen der Digitalisierung und der In-
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ternet-Raubkopien, das Sterben kleinerer Kinos, die sich fiir Schweizer Filme
einsetzen,5 die immer heftiger umkimpften Abspielmdglichkeiten, schliesslich
auch die Ausdiinnung der Filmkritiké. Eine zusétzliche Verunsicherung brach-
ten die Grabenkdmpfe rund um den BAK-Filmchef Nicolas Bideau (2005—
2010 im Amt), der sich als Intendant zu inszenieren begann.?

Prekire Verhiltnisse fiir Filmautoren

Grundsitzlich ist die Existenz als Filmautor in der Schweiz — wenn auch im
globalen Vergleich hier dusserst gute Konditionen herrschen — heute weiterhin
eine sehr prekire, und zwar nicht nur aufgrund der oben genannten Faktoren.
Die Realitét fiir einen Filmautor sieht so aus: Ist das eine Projekt endlich ausfi-
nanziert und kann gearbeitet werden, heisst dies trotzdem, dass der Regie-L.ohn
und die prozentualen Auswertungsgelder nicht ausreichen. Meist sind noch zu-
sétzlich notwendige Wochen fiir die Arbeit am Schnitt (welcher im Budget oft
nichtgenug Zeitzugerechnet werden kann) oder die Arbeitszeit, wenn der Film—
und Regisseur — an Festivals eingeladen wird, kaum oder nicht angemessen
entlohnt. Und wihrenddessen sollten bereits mindestens ein nichstes Projekt
entworfen, Gesuche formuliert, Eingaben erfolgt sein — ohne jegliche Garan-
tie fiir eine Zusage. Denn allein schon die rechnerische Wahrscheinlichkeit,
dass ein Gesuch bewilligt wird, sinkt seit einigen Jahren: weil es immer mehr
Gesuche gibt.

Das Nadelohr der finanziellen Férderung zeigt seismografisch die neu-
esten Tendenzen auf. Das Bundesamt fiir Kultur, mit der Ziircher Filmstiftung
und dem Fernsehen SRF eine Art Primus inter Pares, was die Signalwirkung
einer Zusage fiir die finanzielle Unterstitzung eines Filmprojekts anbelangt,
verzeichnet eine massive Zunahme der Gesuchzahlen. Der Konkurrenzkampf
ist allein in den letzten vier, finf Jahren merklich hirter geworden. Die Quote
der unterstiitzten Projekte nimmt seit 2011 ab, von einstmals rund 20 % sinkt
die Prozentzahl ab. Neue Forderinstrumente8 haben den Engpass zusétzlich
verstérkt.9 Die Gelder verteilen sich also auf mehr Bereiche und sind im Ein-
zelfall nicht hoher geworden, wihrend aber die (Mindest-)LL.6hne fiir Mitarbei-
ter, der Kostenaufwand fiir Technik etc., die Lebenshaltungskosten anstiegen.
Sind Produzenten an Projekten mitbeteiligt (was bei Dokumentarfilmen nicht
die Regel ist, aber von Kommissionen heute 6fter gefordert wird), bedeutet
dies eine Steigerung der Gesamtkosten — aber nicht eine Erhdhung des Regie-
Lohns (manchmal eher das Gegenteil). Deshalb sind viele der oben genannten
Regisseure, die nicht nur Filmgeschichte geschrieben haben, sondern auch im-
mer wieder neue Ideen entwickeln, mit der Tatsache konfrontiert, dass sie kei-
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ne Forderung (mehr) erhalten. Generelle, automatische Bevorzugungen gibt es
nicht; auch ein Rolf Lyssy etwa muss sich mit allen anderen in die Reihe stellen
und Gesuchablehnungen erleben, und das nicht nur einmal. Nun kénnte man
als Argument ins Feld fithren, dass bekannte Regisseure dennoch eine bessere
Startposition haben, weil sie sich bereits mit mehreren Werken bewiesen haben.
Doch daran beginnt man spétestens dann zu zweifeln, wenn ein Entscheidungs-
gremium Film-DVDs aus dem bisherigen Schaffen solcher Gesuchstellenden
anfordert; so sassen in einer Kommission Mitglieder, die offensichtlich Klassi-
ker wie z. B. Hohenfeuer nicht kannten. Die Irritationen Giber die Zusammenset-
zung von Entscheidungsgremien,10 die Inkompetenz oder Voreingenommen-
heit einzelner Jurymitglieder (welche sich in den Befragungen zeigt, zu denen
unschliissige Kommissionen Filmautoren einladen), die Unkenntnis auslidn-
discher Kommissionsmitglieder beziiglich der Schweizer (Film-)Geschichte
und kinematografischen Landschaft hat — nicht nur unter Filmautoren — in
den letzten Jahren zugenommen. Und es zeigt sich auch eine problematische,
weil anfillige Seite der immer stdrkeren Verquickung von Kino- und Fernseh-
produktion im Schweizer Film, eine Kehrseite des Pacte de I’audiovisuel: Von
vielen Branchenangehorigen wird die Machtposition einiger weniger Kopfe
bei Schweizer Radio und Fernsehen SRF, die bei jedem Filmprojekt mitent-
scheiden, kritisiert. Zuweilen ist auch die Rede von der Arroganz (oder schlicht
Uberforderung) von SRF-Mitarbeiter/-innen, die mit einzelnen Regisseuren
regelmadssig arbeiten, wihrend andere Vorschlédge auf die lange Bank geschoben
werden. Auch hier geht es letztlich um das heikle Verhéltnis von Forder- bzw.
Intendantenrolle, ganz abgesehen vom wachsenden Einfluss des Fernsehens auf
die Kinofilmasthetik.

Kein Platz fiir Nachwuchs?

Ihre Unzufriedenheit mit den gegenwértigen Zustidnden formulieren auch Ver-
treter der jiingsten Generation, aber aus einer anderen Perspektive: Sie fordern
mehr Geld fiir den Nachwuchs, insbesondere fiir Projekte mit kleinen Budgets.
Am Filmfestival von Locarno 2014 hat sich eine Gruppe von jungen (Spiel-)
Filmautoren unter dem Namen Swiss Fiction Movement hierzu 6ffentlich Ge-
hoér verschafft. Zum einen monieren die Manifestanten unter dem nicht be-
scheidenen Titel Small Budgets, Young Talents, Big Fiction1! die schwierige Ein-
stiegssituation junger Filmschaffender in das Forderkarussell.12 Zum anderen
machen sie geltend, dass neue Ideen, Innovationen, grosse Kreativitit gerade
von ihnen kiimen, dass sie es seien, die den notwendigen frischen Wind brichten.
Die argumentative Verkniipfung von Lebensalter und Kreativititspotenzial zielt
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auf die zyklische Wiederholung der Geschichte: Eine neue Generation bricht
die kiinstlerische und qualitative Verkrustung auf, bringt Bewegung in eine von
Stagnation dominierte Situation. Dieses Selbstverstdndnis evoziert Fragen: Ist
es tatsichlich so, dass im gegenwartigen Fordersystem junge Filmautor/-innen
wenig Projekte realisieren kdnnen? Wenn dem aber nicht so ist, sondern alle
Filmergenerationen von dieser Entwicklung betroffen sind: In welchem weite-
ren gesellschaftlich-kulturellen Kontext stehen die wachsenden Gesuchzahlen,
die zu jenem erwihnten Engpass fithren? Und schliesslich mit einem Blick auf
die Filmproduktion der letzten Jahre: Uberzeugen heute tatsichlich gerade die
Jungen mit neuen Ansitzen, mutigen, brisanten Themen, formal interessanten
Herangehensweisen?

Die erste Frage lésst sich klar mit einem Nein beantworten: Wenn man
die geforderten Filmprojekte der letzten Jahre betrachtet, ist festzustellen, dass
junge Filmautoren/-innen mit ihren Projekten bei den entsprechenden Kom-
missionen durchaus Unterstiitzung gefunden haben. Hier von einer Bevorzu-
gung der élteren Generation per se zu sprechen, entspricht nicht der Realitit.
Allein seit 2010 konnten zahlreiche Erst- oder Zweitlingswerke (Langfilme)
aufgrund der Finanzierung durch Bund (und meist auch Zircher Filmstiftung
und SRF) realisiert werden, u. a. Cyanure von Sévérine Cornamusaz (Jahr-
gang 1975), Opération Casablanca von Laurent Negre (1973), Sadhu von Gaél
Métroz (1978), Cherry Pie von Lorenz Merz (1981), Zu zweit von Barbara
Kulcsar (1971), Complices von Frédéric Mermoud (1969), Neuland von Anna
Thommen (1980), Traumland von Petra Volpe (1970), Off Beat von Jan Gass-
mann (1983) oder etwa auch Daniel Schmid — Le chat qui pense von Benny
Jaberg (1981) und Pascal Hofmann (1977). Und diese kleine Auswahl konzen-
triert sich nur auf Filme, die auch einen Achtungserfolg oder gar mehr — zum
Beispiel Nominationen fiir den Schweizer Filmpreis — verbuchen konnten. Das
erwihnte Nadelohr aber bewirkt, dass es fiir den einzelnen Filmautor enger
geworden ist, dass insgesamt die rein prozentualen Chancen auf eine Zusage
gesunken sind. Doch was sind die Ursachen fiir die steigenden Gesuchzahlen?

Immer mehr Filmstudierende

Ein wesentlicher Faktor, der zu den steigenden Gesuchzahlen gefiihrt hat, ist
die Tatsache, dass die Bliite einer sogenannten Kreativwirtschaft in den 1990er
Jahren auch die Griindung bzw. den Ausbau von Filmhochschulenl3 im ganzen
Land bewirkte. Diese Schulen stehen unter 6konomischem Erfolgsdruck, sie
missen fir ihre Ausbildungsginge werben, um jedes Jahr eine bestimmte Zahl
von Studierenden «einzuschulen. Seit 2006/07 sehen die jahrlichen Gesamt-
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zahlen der Studierenden so aus: 27, 43, 54, 59, 108, 96, 112, 199. Damit hat
sich ihre Zahl vom Hochschuljahr 2012/13 auf 2013/14 zuletzt sogar beinahe
verdoppelt.14

Doch kann, soll, muss die Filmférderung diese Explosion auffangen?
Ein kleiner Vergleich: Der Verband Filmregie und Drehbuch zdhlt heute 292
Mitglieder.15 Das wiren derzeit anderthalb Fachhochschuljahrginge im Be-
reich Film. Dass jeder Absolvent, jede Absolventin einer Filmhochschule auch
Regisseur/-in werden soll bzw. kann, ist ein in der Realitét nicht einldsbarer An-
spruch. Dennoch méchten die meisten Studierenden diese Richtung einschla-
gen, weniger begehrt sind Karrieren z. B. als Kameramann/-frau, Editor/-in, was
nicht zuletzt mit Selbstverwirklichungsvorstellungen zu tun hat, die durch die
Traummaschine Kino genédhrt werden. Die prekiren Lebenskonditionen wer-
den dabei wenig bedacht.

Die wachsenden Zahlen von Filmstudierenden haben zwei Folgen. Die
Auswirkungen der ersten sind noch lange nicht absehbar: Was nidmlich ge-
schieht mit dem heutigen Nachwuchs, wenn er auch einmal 50, 60 Jahre alt
ist? Vielleicht unterrichten sie dann an Filmhochschulen, weil sie von ihrem
eigentlichen Metier, dem Filmemachen, nicht leben kénnen. Denn das ist ein
Phinomen, das man heute schon beobachten kann: Immer mehr Filmhoch-
schulen und Studierende brauchen auch immer mehr Dozierende. Sie beschif-
tigen gerade auch Filmautoren mit Jahrgang 1960 und élter. Darunter auch
jene, die nicht mehr mit dem hohen Risiko, sich ausschliesslich vom Filme-
Realisieren zu ernédhren, leben kénnen oder wollen. Womit sich die Schlange in
den Schwanz beisst, aber keine wirkliche Losung gefunden ist.

Ein zweites Nadelohr ist im Begriff, sich zu verengen, und es steht in
engem logischem Zusammenhang mit dem Ausbau der Férdersystems und den
steigenden Studierendenzahlen: Es betrifft die Vorfiihrmdglichkeiten im offi-
ziellen Kinoprogramm. Auch hier hat sich der Verdringungskampf verschérft.
Angesichts unseres vergleichsweise kleinen Marktes kommen heute sehr vie-
le Schweizer Filme in die Kinos; 2013 waren es tber 80 Produktionen mit
Schweizer Beteiligung (zum Vergleich: 2010 wurden 65 Filme produziert, von
denen rund 60 in die Kinos kamen).16 Procinema schreibt im Facts & Figures-
Jahresbericht 2013 zwar von der erfreulichen Steigerung des einheimischen
Marktanteils von 5.01 % (2012) auf 6.38 %, beinahe 900’000 Besucher/-innen
setzten ihren Fuss in ein Kino, um einen Schweizer Film zu sehen. Aber jede
einzelne Schweizer Produktion konkurriert um die Aufmerksamkeit eines Pu-
blikums, dem Blockbuster und internationale Staraufgebote geboten werden.
Die Entwicklung der medialen Landschaft tridgt noch zur Verschirfung der
Lage bei, denn es gibt heute viel weniger einzelne Medien-Titel (und damit
eine reduzierte Palette an Kritikerstimmen), Umfang und inhaltliche Diffe-
renzierung kulturjournalistischer Beitrdge zu Schweizer Filmen haben massiv
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abgenommen.17 Die Frist, die einem Film gegeben wird, um sich zu beweisen,
ist geschwunden: Macht er in der ersten Woche nicht genug Zuschauerzah-
len, wird er bald auf eine schmale Zeitschiene gesetzt oder aus dem Programm
genommen. Eine Losung kénnte in den Online-Angeboten, Streaming oder
auch VoD liegen, doch noch sind mit einem Kinostart eindeutige Promotions-,
Prestige- und Finanz-Faktoren verbunden, weshalb kaum ein Filmautor darauf
verzichten will — ebenso wenig Produzenten oder Verleiher.

Lichtblicke tiber die Generationen
hinweg

Bleibt die Frage, welche Autor/-innen sich in dieser angespannten Situation
dennoch behaupten kdonnen und welche herausragenden Filme das Fordersys-
tem in den letzten Jahren ermdglicht hat. Zeichnet sich heute ein tiberzeugen-
des kunstlerisches Schaffen einer neuen Generation ab, die den 50-, 60-Jdh-
rigen Konkurrenz macht? Die Liste der CH-Charts 2013 fihren Achtung,
fertig, WK! von Oliver Rihs (Jahrgang 1971) und More than honey von Mar-
kus Imhoof (1941) an. Unterschiedlicher konnten Filme kaum sein: Ersterer
eine Spielfilm-Komd&die mit manch peinlichem Witz, ganz im Unterhaltungs-
Mainstream gehalten, formal-visuell keine dsthetische Innovation eines jungen
Autors. Ein Film, der im Inlandmarkt funktioniert, aber dem Schweizer Film-
schaffen kein internationales Renommee zu verschaffen vermochte. Der andere
ein lehrreicher Dokumentarfilm tiber Bienen, in faszinierenden Makroaufnah-
men festgehalten, gefilmt in China, Osterreich, Australien und den USA. Hier
wird formal zwar auch kein uberraschendes Neuland betreten, doch Imhoof
greift ein brisantes Thema auf, das Publikum identifiziert sich mit den fragilen
Bienen, der Film beweist internationale Ausstrahlung und wurde u. a. fir den
Oscar ins Rennen geschickt.

Im selben Jahr waren auch Vaters Garten von Peter Liechti, Rosie von
Marcel Gisler, Tableau Noir von Yves Yersin oder Verliebte Feinde von Werner
«Swiss» Schweizer in den Top 30 Swiss Films vertreten — die dltere Generation
startet also, unbeeindruckt von Abgesidngen, noch einmal auf beeindruckende
Weise durch. Diese Filmautor/-innen haben nicht nur aktuelle Themen bearbei-
tet, von einem Beispiel aus dem Bildungssystem tiber die Diskriminierung von
Frauen und Homosexuellen bis hin zum Verhéltnis der Generationen, sondern
jonglieren durchaus mit filmischen Parametern; am radikalsten tat dies Liechti.
Zugleich vertraten aber auch u. a. Gaél Métroz mit Sddhu oder Lionel Baier
mit Les Grandes Ondes (a I’Ouest) die jungere Generation mit Werken, die eige-
ne kunstlerische Handschriften tragen, und der Westschweizer Basil de Cunha
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(1985) wurde fiir die Weltpremiere seines Debiitfilms Az¢ ver a luz nach Cannes
eingeladen. Aus der Westschweiz kommen seit einigen Jahren starke Impulse,
insbesondere von den viel gefeierten Mitgliedern der Bande a part (Baier/Mei-
er/ Bron/Mermoud); sie nehmen politische Themen auf, u. a. soziale Ungerech-
tigkeit oder das Schweizer Politsystem. Ihre Kolleginnen Stéphanie Chuat (1970)
und Véronique Reymond (1971) legten mit ihrem Langspiel-Erstling La petite
chambre 2010 eine uUberzeugende Arbeit vor, und wie Sévérine Cornamusaz
(1975) mit Coeur Animal erhielten sie nicht nur den Schweizer Filmpreis, son-
dern wurden u. a. an Festivals in ganz Europa sowie in die USA, Kanada und
China eingeladen und mit mehreren Preisen ausgezeichnet.

Der Aufbruch einer jingeren Generation hat also bereits stattgefun-
den, wenngleich man regionale Unterschiede feststellen kann: Wéhrend sich
die Westschweiz im Spielfilm bisher akzentuierter neu positioniert hat, tritt der
Dokumentarfilm heute mit Werken der dlteren Generation aus der Deutsch-
schweiz stark auf und bestitigt sein internationales Renommee. Dass Generati-
onen gegeneinander ausgespielt werden, ist angesichts dieser Befunde unsinnig,
ja kontraproduktiv. Eine Bevorzugung der einen Generation zuungunsten einer
anderen wire gar verheerend, weil sie die Vielfalt der Herangehensweisen redu-
zieren, kiinstlerische Substanz letztlich gar gefihrden wiirde. Doch es ist auch
nicht so, dass mehr Filme automatisch zahlenmissig auch mehr Qualitdt und
Substanz bedeuten.

Wenn im Manifest des Swiss Fiction Movement steht: «Die Menge an
produzierten Schweizer Spielfilmen reicht nicht aus, um genug nationale und
internationale Erfolge vorweisen zu konnen»,18 so ist dem entgegenzuhalten,
dass die stark angewachsene Menge der Produktionen nicht die Lésung, son-
dern Teil des Problems ist. Im Verdrangungskampf schwindet die Aufmerksam-
keit fiir den einzelnen Film. Nicht eine noch grossere Produktion ist gefragt,
sondern kompetente und unerschrockene Entscheidungen von Foérdergremien,
die sich nicht von konventionellen, zuweilen gar biederen Erfolgsrezepten ko-
dern lassen, sondern das kiinstlerische Potenzial eines Projekts erfassen kénnen
und Filmautoren, die neue Wege gehen wollen, ermutigen.
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1 Vgl. u. a. http:/filmlexikon.uni-kiel.de/index. php?action=lexikon&tag=det&id=4050 (zuletzt auf-

gerufen am 20.09.2014). Mit dem Begriff gemeint ist die Produktion eines Films mit minima-
len Mitteln, kleiner Equipe und einem aufgrund freundschaftlich-kollegialer Beziechungen zu-
sammengesetzten Team, zwecks niedriger Kosten.

Und dies galt auch fiir die eine halbe bzw. ganze Generation der Alteren (z. B. Alexander J. Seiler,
Daniel Schmid, Alain Tanner, Markus Imhoof, Jacqueline Veuve, Fredi Murer, Rolf Lyssy, Claude
Goretta, Xavier Koller, Richard Dindo, Erich Langjahr, Bruno Moll, Hans-Ulrich Schlumpf,
Yves Yersin u. a. m.).

Viele von ihnen haben sich tibrigens — bei der Betrachtung der 6konomischen Situation nicht
unwesentlich, aber hier nur kurz angemerkt — keine tragfihige zweite bzw. dritte Altersvorsorge-
Séule aufbauen kénnen.

15
16

Eine Plattform mit dem erkldrten Ziel, die Prasenz und Qualitdt des Schweizer Films zu for-
dern: vgl. http://www.srgssr.ch/de/service-public/kultur/pacte-de-laudiovisuel/ (zuletzt aufgeru-
fen am 20.09.2014).

Die Begriindung des Houdini-Kinos oder auch die Neueroffnung des Stiissihofs in Ziirich 2014
sind sehr erfreuliche Initiativen, die allerdings den Gesamttrend nicht umzukehren vermogen.
Vgl. den Artikel «Grosses Kino — magerer Filmjournalismus», wie das Schweizer Medienmaga-
zin Edito (Nr. 4/2014, S. 22 f.) Mitte 2014 titelte; vgl. auch das «Manifest gegen die Abwiértsspi-
rale im Kulturjournalismus» mit dem Titel «Ohne Echo verstummt die Kultur» (downzuloaden
unter: http://www.impressum.ch/impressum-de/service/Presse/aktion13.html, zuletzt aufgerufen
am 15.09.2014).

Der Verband Filmregie und Drehbuch ARF/FDS wehrte sich damals erfolgreich gegen die Ein-
fiihrung eines Filmforderkonzepts nach ddnischem Vorbild. U. a. die Regisseure Romed Wyder,
Lionel Baier und Fredi Murer betonten 6ffentlich die Bedeutung der kiinstlerischen Autono-
mie der Filmschaffenden; vgl. Artikel der Autorin (http://www.nzz.ch/aktuell/startseite/film-
chef-nicolas-bideau-wechselt-ins-eda-1.5665572, zuletzt aufgerufen am 15.09.2014). Nach ei-
ner langen Deeskalationsphase hat sich, nach etlichen Umstrukturierungen in und durch die
Abteilung Film des BAK, die Lage wieder weitgehend beruhigt.

In den Forderungskonzepten 2012-15 des Bundesamts fiir Kultur (= Kulturbotschaft) festge-
halten: Treatment und Drehbuch/Projektentwicklung, Drehvorbereitung, besondere Postpro-
duktionsforderung fiir nicht geférderte Filme u. a. m. (vgl. Punkt 3.1.2.1., S. 3013 ff.) in der
entsprechenden Kulturbotschaft: http://www.admin.ch/opc/de/federal-gazette/2011/2971.pdf,
zuletzt abgerufen am 15.09.2014.

2013 wurden 536 Gesuche (2012: 537) eingereicht, wovon 491 (460) von Experten begutachtet
werden mussten. Vgl. hierzu die Jahres-Publikationen des Bundesamts fiir Kultur mit detaillier-
ten Zahlen-Auflistungen zur Filmférderung.

So waren/sind dies beispielsweise (fiir Kinofilme) fast ausschliesslich Fernsehleute oder Perso-
nen mit sehr geringem Leistungsausweis, die von den Gesuchstellenden deshalb nicht ernst
genommen werden kénnen.

Die Gruppe ist im Netz auf Facebook zu finden (vgl.: https://www.facebook.com/swissfiction-
movement); unter diesem Link kann das Manifest-Argumentarium heruntergeladen werden
(http://bit.ly/110y4bP). Viele Medien berichteten Uber den Vorstoss, so etwa auch SRF unter
dem Titel «Der Nachwuchs will den Schweizer Film retten» (vgl. http://www.srf.ch/kultur/film-
serien/der-nachwuchs-will-den-schweizer-film-retten). Alle drei Websites zuletzt aufgerufen am
15.09.2014.

Das Swiss Fiction Movement fiihrt in seinem Manifest Massnahmen (u. a. die Riickstellung
von 50% der Lohnsumme fiir das Herstellungsbudget) auf, die der Selbstausbeutung (und der
Ausbeutung der Mitwirkenden durch Lohndumping) Vorschub leisteten. Paradoxerweise for-
dern hier junge Filmer, was die Generation schrittweise zu verbessern versucht hat. Man konn-
te zugespitzt formulieren: Was die Alten erkdmpft haben, untergraben nun die Jungen, indem
sie fiir sich (wieder) alternative, improvisatorische Produktionsweisen fordern. Mit Blick auf die
Filmgeschichte ist interessant, dass diese jungen Filmautoren wieder auf kollektive Formen und
(Selbst-)Ausbeutung rekurrieren; hierin zeigt sich auch eine Ironie der Geschichte.
Hochschule Luzern — Design & Kunst, Ecole cantonale d’art de Lausanne, Haute école d’art et
design in Genf, Ziurcher Hochschule der Kiinste in Ziirich sowie die F+F Schule fiir Kunst und
Mediendesign in Ziirich.

Studierende an Fachhochschulen (inkl. PH): Basistabellen (su-b-15.02.04.04), Quelle: Bun-
desamt fiir Statistik (http://www.bfs.admin.ch/bfs/portal/de/index/themen/15/06/data/blank/01.
html, zuletzt abgerufen am 15.09.2014).

Vgl.Website des Verbands, http://www.arf-fds.ch/mitglieder/ (zuletzt aufgerufen am 15.09.2014).
Bundesamt fiir Kultur (Hg.) Die Filmforderung im Jahr 2013: Facts and Figures, S. 6, sowie:
Bundesamt fiir Kultur (Hg.) Die Filmforderung im Fahr 2010: Facts and Figures, S. 13.

Nur an einem Ort wurde ausgebaut: Bei der NZZ am Sonntag mit dem 2014 neu lancierten
Filmmagazin Frame; doch dieses Magazin setzt keinen Gegentrend in Bewegung, da es sich dem
Hollywood-Kino verschrieben hat und Schweizer Filmen eher selten vertiefende Beitrige widmet.
Vgl. Anm. 11.

CINEMA #60 CH-FENSTER

159



FILMBRIEF




SIRKKA MOLLER
UMBRUCHE IN DER
FESTIVALLANDSCHAFT

Als freiberufliche Kulturarbeiterin trage ich notwendigerweise verschiedene
Hiite, und mangels einer einzigen, knackigen und zutreffenden Berufsbezeich-
nung trigt meine Visitenkarte einen ganzen Satz tiber mich: «Sirkka Moéller cu-
rates, organises, and moderates film events and advises producers and directors
on documentary projects.» Das ist in etwa die Essenz dessen, womit ich seit
rund zwanzig Jahren mein Brot verdiene. Mir schien dieser Satz deutlicher und
umfassender als ein vager Begriff wie Beraterin oder die schon inflationér ge-
wordene Modebezeichnung der letzten Jahre — Kuratorin. Die folgenden Beob-
achtungen sind auf Reisen zu Festivals und in Gespriachen mit Kolleg/-innen
entstanden, in der Auseinandersetzung mit einer Branche, deren bisherige Pa-
radigmen jeden Tag aufs Neue in Frage gestellt werden. Manches an meiner
Sicht auf die gegenwirtigen Zustidnde mag pessimistisch erscheinen, aber ich
finde, es muss angesprochen und diskutiert werden, damit wir daraus lernen.
Wir kénnen die Entwicklung nicht aufhalten, aber wir kdnnen versuchen, sie
selbstbestimmt zu formen.

Ein Festival ohne Zuschauer?

Die Umbriiche und Verwerfungen, welche die Filmbranche derzeit erschiit-
tern, kommen unbemerkt und haben radikale Konsequenzen. Festivals, die seit
Jahrzehnten ein sicheres Rezept zu haben scheinen, verlieren den Riickhalt in
ihrer einheimischen Filmbranche. Im Juni war ich in Norwegen, am Norwegi-
schen Kurzfilmfestivall! in Grimstad. Der Name fiihrt etwas in die Irre, denn
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das Festival zeigt sowohl neue norwegische Kurz- und Dokumentarfilme als
auch Musikvideos, ausserdem ein Wettbewerbsprogramm mit internationalen
Kurzfilmen und einige Giberwiegend filmhistorische Sonderreihen, gerne auch
mit langen Filmen. Selbst einige norwegische Spielfilme und die seit ihrer Erst-
ausstrahlung vor vierzig Jahren nicht mehr gezeigte Fernsehserie Alberte des
1982 verstorbenen norwegischen Regisseurs und Theaterautors Sverre Udnees
fanden ihren Weg ins Programm.

Grimstad ist ein eher verschlafener Kiistenort im Stidosten des Landes,
der vor allem fiir seinen Sportboothafen bekannt ist — also eigentlich ein idealer
Festivalstandort. Nachdem Grimstads lokale Filmbranche an hdchstens zwei
Hinden schnell abgezihlt ist, reisen alle Branchenvertreter aus der Hauptstadt
Oslo und anderswoher an, sind fern ihres Alltags und somit entspannt. Die
drei Festivalkinos befinden sich praktischerweise unter einem Dach, man wohnt
uberwiegend in Ferienwohnungen, die Sonne scheint, die Talkshows mit den
Regisseuren finden in der Open-Air-Bar vor dem Kino statt und jeden Tag gibt
es die Moglichkeit zur geselligen Bootsrundfahrt mit frischen Krabben. Ideale
Bedingungen, sollte man meinen.

In den 90er Jahren traf sich hier die gesamte norwegische Filmbranche,
die Kinosile waren notorisch tiberfiillt und es gab eine téiglich erscheinende
Festivalzeitung, in der sich unter anderem die Vorfiithrer des Festivals mit den
norwegischen Kurzfilmern tiber Qualitidtsstandards bei der Videoproduktion
auseinandersetzten. Aber nach 37 Jahren hat das Festival anscheinend den
Anschluss verloren. Die Sonne scheint immer noch, die Stimmung ist tiefen-
entspannt, aber die Kinos sind halb leer, und die Jugend, die nach den Vor-
fiihrungen in die Festivalbar stromt, besteht tiberwiegend aus den freiwilligen
Festivalmitarbeitern. Mein erster Besuch in Grimstad fand im Jahr 2004 statt,
und damals musste man in den kleineren Kinos noch rechtzeitig seine Plitze
reservieren. Seitdem ist in Norwegen die Filmfestivalszene enorm gewachsen,
heute gibt es in vielen Regionen des weitldufigen Landes eigene kleinere Film-
festivals, die mit regionalen Mitteln geférdert werden. Das hat die Festivalland-
schaft zersplittert und das Kurzfilmfestival hat bisher keine Giberzeugende Stra-
tegie entwickelt, um mit diesem Phinomen umzugehen. Die Nachwuchsfilmer
kommen oft nur an dem Tag vorbei, an dem ihr eigener Film l4uft, aber selbst
das ist fiir viele nicht mehr selbstverstindlich. Die Sonderprogramme sind von
Torunn Nyen mit Sachverstand und Freude an der filmischen Vielfalt kuratiert,
aber der Funke springt nicht mehr auf das Publikum tiber. Mein traurigster
Moment in diesem Jahr war in einer Vorfithrung von Marguerite Duras’ India
Song, bei dem wir nach 90 Minuten nur noch zu zweit im Kino sassen. Ich hof-
fe, dass das Festival mit seinem netten Team es schafft, den Trend umzukehren
und das Festival fur die norwegischen Filmemacher wieder zum wichtigsten
Treffpunkt zu machen, bevor es zu spit ist.
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Festivals und ihr Publikum

In Gespriachen mit Festivalkollegen, die wie ich viel reisen, wird deutlich, dass es
auch anderen etablierten Festivals immer schwerer fillt, ein Publikum anzulo-
cken. Fehlt die Neugier, oder hat sich der Filmkonsum einfach nur ins Private,
Digitale verschoben? Es gibt Firmen2, die den Festivals anbieten, alle Filme zu
digitalisieren, damit das Publikum sie zu einer beliebigen Zeit auf dem eigenen
Endgerit sichten kann. Das klingt zunidchst modern und komfortabel. Doch
fiir mich und fiir viele Kolleg/-innen lebt ein Festival davon, dass die Filme
gemeinsam, zu einer festen Zeit und in einem dunklen Raum, gesehen und im
Anschluss mit den Filmschaffenden diskutiert werden, falls moglich. Viele Fes-
tivals bieten inzwischen online einen Profizugang zur Festival-Videothek an, oft
auch noch mehrere Wochen nach dem Event — man muss also gar nicht mehr
zu einem bestimmten Datum zu einem Festival reisen, um alle Filme zu sehen.
Ein Festival ist dann vor allem noch Kurator und Aggregator von Inhalten, ein
klassischer Schleusenwirter, der mit seiner Reputation die prisentierten Filme
veredelt. Der Leiter der Internationalen Kurzfilmtage Oberhausen3, Lars Hen-
rik Gass, hat in seinem sehr lesenswerten schmalen Band Film und Kunst nach
dem Kino4 aufgezeigt, wie dem Film das Kino abhandenkommt und wie sich
Schwerpunkte verschieben. Wir alle — Festivals, Kuratoren und Filmbranche —
missen darauf bedacht sein, nicht vor lauter Zukunfts-Euphorie und der realen
Angst, den Anschluss zu verpassen, das Kino zu verlieren. Und jede/-r muss
sich selbst fragen, wo der eigene Konsum von Bewegtbildern stattfindet und
wie man die eigenen Prioritdten setzen will. Das Vorbild ist fiir mich die Frage,
wo wir unsere Biicher kaufen: ob wir — mit dem Argument der Bequemlichkeit —
Amazon und andere Onlinehdndler nutzen, oder ob wir mit einem Einkauf
beim «analogen» Buchhéndler die Beratungskultur und die Existenz von unab-
hingigen Liden unterstiitzen wollen. Und wenn wir einen Film sehen wollen,
gehen wir dann ins Kino, oder suchen wir eine Mdoglichkeit, den Film online
zu sehen?

Avantgarde von gestern und morgen

Anfang Juli war ich in Stidfrankreich, am 25. FIDMarseille5, einem Festival,
das sich in den letzten Jahren unter der kiinstlerischen Leitung von Jean-Pierre
Rehm und seinem Team neu erfunden hat. Das Festival hatte seinen alten Na-
men, Vue sur les Docs, nach der Trennung vom Fernsehmarkt Sunny Side of
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the Doc6 zuerst zu FID (Festival International du Documentaire) gedndert, um
dann 2011 den Untertitel Festival International de Cinéma de Marseille hin-
zuzufiigen. Die Entwicklung vom reinen Dokumentarfilmfestival zum Kinofes-
tival wurde damit im Titel verdeutlicht. Seit 2007 hat das Festival Spielfilme in
sein liberwiegend dokumentarisches Programm aufgenommen. Das Publikum
ist extrem interessiert, cineastisch veranlagt, belastbar (dsthetisch wie inhaltlich)
und nicht zuletzt héflich, denn selbst bei langen und schwierigen Filmen bleibt
man beim FID meistens bis zum Schluss, manchmal selbst bei Nichtgefallen.
Das Festival hat es geschafft, diese Zuschauerschaft zu pflegen und zu einer
Gemeinschaft zusammenzuschweissen, die sich fiir eine Woche im Juli trifft, um
das Kino zu feiern.

Seit letztem Jahr hat das Festival einen neuen Weg beschritten, indem es
Retrospektiven grosser Filmschaffender ins Festival einbindet. 2013 présentier-
te das Festival eine komplette Werkschau von Pier Paolo Pasolini, den das Team
liebevoll PPP nannte, die in den Wochen vor dem Festival bereits in Marseille
im Kino lief und wihrend der Festivalwoche wiederholt wurde. Das bei vielen
Festivals Uibliche Préisentationsformat, «alte» Filme im filmhistorischen Zusam-
menhang und zugleich abseits vom aktuellen Programm zu platzieren, wurde
bewusst aufgebrochen. Die Filme Pasolinis wurden zu Themengebern fiir die
diversen Nebenreihen des FID, die écrans paralléles. Die gegenseitige Befruch-
tung und Resonanz zwischen neuen Filmen und Klassikern hat gleichzeitig die
Retrospektive wie auch die écrans paralléles aufgewertet.

In diesem Jahr ehrte das Festival die grosse franzosische Schriftstellerin,
Drehbuchautorin und Filmemacherin Marguerite Duras anldsslich ihres 100.
Geburtstags und ihre Filme wurden in die Nebenreihen organisch eingebaut.
In dieser Gegeniiberstellung wurde deutlich, wie zeitlos viele ihrer Filme sind,
nicht zuletzt der grossartige Le Camion mit dem jungen Gérard Depardieu,
der in den 70er Jahren in mehreren Filmen von Duras mitspielte. Nach der
fast schon privaten Duras-Vorfithrung, die ich in Grimstad erlebt hatte, war es
befreiend, diese Filme mit einem Publikum zu erleben — so, wie Kino sein soll.

Die Auswahl in Marseille wird ein Publikum, das mit Fernsehdokumen-
tationen, Arte-Themenabenden und den ublichen Musik- und Portritfilmen
des Kinobetriebs sozialisiert wurde, wahrscheinlich verstéren und hoffentlich
verzaubern. Hier lebt der Glaube an die Kraft des Kinos, hier kann man auch
sprode Filme entdecken, die keine Massen bespassen wollen, und in der Ge-
meinschaft von Gleichgesinnten diskutieren.
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Immer schneller, immer mehr

Nachdem ich mehr als die Hilfte meines Lebens fiir Filmfestivals arbeite, sind
mir natiirlich Verdnderungen aufgefallen. Die digitalen Arbeitsmittel wie z.B.
E-Mail, Onlinesichtungsmaéglichkeiten und Downloads haben nicht nur Er-
leichterung gebracht, sie haben auch das Umsatztempo erhéht. Denn wenn
man Dinge schnell und unkompliziert digital versenden kann, dann fiihrt das
natirlich auch oft zu einer Last-Minute-Einstellung — auf beiden Seiten. Produ-
zenten schicken Materialien erst auf den letzten Driicker, und manche Festivals
machen sich selbst mehr Arbeit als notig, indem sie Deadlines sehr spét setzen.

Was definitiv komplizierter geworden ist, ist die Frage, wann und wie
man sein Publikum am besten erreicht. Wie umfangreich und wann sollte man
in welchen sozialen Medien werben — oder sind die erhofften Zuschauer eher
uber eine gedruckte Programmbeilage in der lokalen Tageszeitung zu erreichen?
Wie langfristig oder kurzentschlossen planen Kinoginger/-innen tiberhaupt?
Diese Fragen sind heute komplexer geworden, denn jeder Kommunikationska-
nal hat seine eigenen Regeln und will auf eigene Art bespielt werden. Manche
Festivals sind darin inzwischen so gut geworden, dass die Realitidt im Kino fast
schon enttduscht angesichts der vorangegangenen hochprofessionellen Werbe-
attacken. Die amerikanische Film-Website Indiewire7 verkiindet, dass es zwar
einfacher und giinstiger geworden sei, professionell zu produzieren, aber dass
es gleichzeitig unendlich schwieriger geworden sei, angesichts der Konkurrenz
sein Publikum zu finden.

Schone, neue Bilderflut

In den letzten Jahren, seit digitale Produktionsmittel in professioneller Qualitét
(Kameras, Schnittprogramme, Speicherplatz etc.) glinstiger und fiir eine breite
Masse erreichbar geworden sind, ist damit auch die Produktion von Bewegtbil-
dern enorm angestiegen. Und nicht nur fiir kurze Filme, die auf Vimeo, YouTube
und anderen Webplattformen hochgeladen werden oder die fiir den privaten
Gebrauch gedacht sind. Das bisschen Geld, das man braucht, kann man mit
einem Hindchen fiir populdre Themen und guten Kenntnissen der sozialen
Medien problemlos iiber Crowdfunding finden, vorbei an den alten Schleusen-
wirtern der Forderinstitutionen und Fernsehredaktionen. Die meisten Film-
festivals 4chzen unter der Menge der eingereichten Filme, und fiir die Sich-
tungskommissionen und Kurator/-innen wird die Arbeit immer umfangreicher.
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Denn die wenigsten Festivals haben auch mehr Leinwidnde und Programmpléat-
ze zur Verfiigung, um das Angebotene zu zeigen. Ich mdchte auch gerne diese
Gelegenheit nutzen, um den unter Filmschaffenden beliebten Mythos aus dem
Weg zu rdumen, Auswahlgremien wiirden eh nur die Filme bekannter Namen
sichten und den Rest ungesehen ablehnen. Im Gegenteil, von einigen wenigen
Ausnahmen abgesehen, sind die meisten Festivals sehr daran interessiert, neue
Filme und neue Talente zu entdecken, und unter Programmkollegen empfiehlt
man sich gelegentlich sogar Titel oder Filmemacher, die man im eigenen Pro-
gramm nicht unterbringen konnte.

Ein Zahlenbeispiel zur Verdeutlichung der Filmmengen, mit denen Fes-
tivals umgehen miissen: Die Kurzfilmtage Oberhausen8 publizieren in ihrem
Katalog regelmissig Zahlen und Tendenzen fiir die Sektionen. Wenn man also
liest, dass 2014 fiir den Internationalen Wettbewerb 3567 Beitrdge eingereicht
wurden und am Ende 61 davon ausgewihlt wurden, dann kann man sich aus-
rechnen, dass das weniger als 2 % sind. Bei Langfilmfestivals sind die Zahlen-
verhiltnisse nicht ganz so extrem, aber mehr als 10 % der eingereichten Filme
sind selten bei einem Festival zu sehen. Deshalb habe ich wenig Verstdndnis fiir
Filmemacher, die vor der Einreichung nicht recherchieren, ob ihr Film zumin-
dest die Regularien erfiillt und ob er zum Festival passt. Mit diesen einfachen
Massnahmen konnte die Filmschwemme vielleicht ein wenig besser kanalisiert
werden, und Filmschaffende kénnten zeigen, dass sie die Branche verstehen.

Mehr Schein als Sein?

Meine Beobachtung ist auch, dass die Menge der wirklich herausragenden Fil-
me konstant bleibt — was aber enorm anwiéchst, ist die Anzahl der Filme, die
zwar nichts falsch machen, die aber trotzdem nicht wirklich begeistern. Im Do-
kumentarfilm, mit dem ich mich tUberwiegend beschiftige, hat besonders die
Entwicklung der filmenden Fotokameras mit Wechselobjektiven (z.B. von Ca-
non) dazu gefiihrt, dass die mit ihnen gedrehten Filme auf den ersten Blick «gut»
aussehen. Die kleinen, unauffilligen Kameras werden von vielen Gefilmten
nicht beachtet, weil sie wie Fotoapparate aussehen, eine besondere Nihe und
Unmittelbarkeit entsteht, die durch die Tiefenschérfe und Farbintensitit noch
verstarkt wird. Aber nach dem ersten, positiven Eindruck merkt man auf den
zweiten Blick, dass die Qualitit der Bilder eigentlich nur die Qualitdt der Kame-
ra ist, die eine fehlende Cadrage und fehlende kiinstlerische Entscheidungen ka-
schiert. Die Technik verschleiert die wahre Qualitdt — oder haben wir nur noch
nicht gelernt, diese neuen Bilder mit kritischem Auge richtig zu lesen? Wenn alle
Filme «automatisch» schick aussehen, muss sich das Kénnen auf anderen Ebe-
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nen zeigen. Zu leicht wird das Ausserliche, der Look, mit dem Inhalt des Films
verwechselt, und deshalb miissen wir alle genauer und kritischer hinsehen und
die schonen Bilder hinterfragen — Filmschaffende wie Zuschauer/-innen.

Leider ebenfalls viel grésser geworden ist der Druck auf die Filmemacher/-
innen, mit ihren Arbeiten in dieser schnellen, schicken Welt wahrgenommen zu
werden. Viele setzen sich selbst unter Druck, wollen unbedingt auf die grossen
Festivals und erwarten eine klassische Auswertung, in der Hoffnung auf inter-
nationale Preise und prestigetrichtige Kinostarts. Gleichzeitig ist zu beobach-
ten, dass Forderinstitutionen und Fernsehredaktionen oft Filme verlangen und
finanzieren, die einfach nicht festivalgeeignet sind, was fiir Filmemacher/-innen
frustrierend ist; denn ein Film, der angeblich im Fernsehen funktioniert, hat
nicht unbedingt die gleichen Qualitdten wie ein Film, der auf Festivals und im
Kino funktioniert. Auch der Zwang zur ExKklusivitit, den grosse wie kleine Fes-
tivals mit ihrer Premierenpolitik ausiiben, ist aus meiner Sicht nicht hilfreich,
weder fiir das Kino noch fiir die Filmemacher. Es gibt leider zu wenig seridse
Ressourcen, mit denen Regisseur/-innen lernen kénnen, durch die Festivalwelt
zu navigieren. Die personliche Erfahrung und der Austausch mit Kolleg/-innen
ist ein altmodisches Mittel, das aber derzeit noch am besten funktioniert. Und
Filmschaffende sollten sich gelegentlich bewusst machen, dass sie Festivals
durchaus auf Augenhohe begegnen kénnen, dass sie nicht nur Bittsteller sind —
denn ohne Filme gibt es auch keine Filmfestivals.

Macht jeden Film so gut wie moglich!

Natiirlich, wer jahrelang an seinem Herzensfilm arbeitet, macht sich die oben
genannten Zahlenverhiltnisse selten bewusst. Als professionelle Filmbetrach-
terin hingegen sind diese Zahlen mein Alltag. Wenn mir Filmemacher/-innen
also eine neue Idee vorstellen, dann denke ich an die vielen, vielen Filme, die
ich schon zu diesem oder einem &hnlichen Thema gesehen habe. Und in Be-
ratungsgesprichen stelle ich oft fest, dass viele Filmschaffende, alte wie junge,
sich wenig oder gar nicht mit den Arbeiten anderer Regisseur/-innen auseinan-
dersetzen. Sie wiinschen sich zwar Feedback, wollen aber eigentlich vor allem
bestitigt werden, und sie sind oft nur bereit, das anzunehmen und umzusetzen,
was sie ohnehin machen wollten. Oft habe ich auf behutsam gedusserte Zweifel
an dramaturgischen Entscheidungen, die in meinen Augen den Film geschwécht
haben, zur Antwort bekommen: «Wir wollten genau diesen Effekt.» Modeer-
scheinungen wie nichtlineare Erzdhlweisen oder eine episodische Erzédhlstruk-
tur erscheinen mir oft nicht so sehr als bewusste kiinstlerische Entscheidung,
sondern als Eingestédndnis der Kapitulation vor dem selbst gewéhlten Thema.
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Die vehemente Ablehnung einer Dramaturgie erinnert mich manchmal an den
Fuchs aus der Fabel, dem die unerreichbar hoch hingenden Trauben angeb-
lich zu sauer sind. Oft werde ich im Anschluss an ein Beratungsgesprich tiber
Filme und ihre Dramaturgie gebeten, eine Festivalstrategie vorzuschlagen. Das
fallt mir schwer, denn oft ist der Film in meinen Augen noch nicht reif fiir
die Leinwand — er kénnte noch deutlich verbessert werden und damit seine
Chancen auf eine erfolgreiche Auswertung erhéhen. Nichts ist schwieriger, als
uber kunstlerische Entscheidungen zu diskutieren, denn vieles wirkt erst aus
der Distanz eines unbeteiligten Zuschauers redundant oder oberflichlich re-
cherchiert. Leider gibt es heute kaum genug Geld fiir Filmschaffende, um einen
Film angemessen zu recherchieren und zu entwickeln, oft geschieht dies neben-
her, und je ldnger der Prozess dauert, desto schwieriger wird es auch, sich von
lieb gewonnenen Ideen zu trennen.

Mein praktischer Tipp an Filmschaffende: Verschickt mdoglichst keine
unfertigen Filme, auch wenn Festivals das oft zulassen — denn die Rohschnitte
konkurrieren immer mit polierten, fertigen Filmen. Im Zweifelsfall gilt euer
Film dann, wenn er endgiiltig fertig ist, bei den Kuratoren und Programmern
schon als alt, oder sie erinnern sich nur an eine vorldufige Fassung, die aber
keine Ahnlichkeit mehr mit dem endgiiltigen Werk hat. Beugt euch dem Druck
nicht stdndig, arbeitet Sachen aus und, vor allem, behaltet gentigend Energie,
um nach der anstrengenden Produktionsphase den Film wihrend ein bis zwei
Jahren auf Festivals, grossen wie kleineren, auszuwerten. Es miissen ja nicht
immer nur Cannes und die Berlinale sein.

Zweites Standbein

Um mit Film und Bewegtbild zu arbeiten, muss man eine gute Portion Begeis-
terung mitbringen — denn wirklich reich wird beim Film niemand, ausser natiir-
lich die Hollywood-Studios und ein paar bekannte Schauspieler/-innen. Selbst
etablierte Regisseure haben zweite oder dritte Standbeine (sie lehren z. B. an
Filmschulen, haben reich geheiratet, betreiben Weingtiter und Restaurants oder
entwerfen Mode), mit denen sie ihren Alltag finanzieren. Diese Realitdt wird
an Filmhochschulen praktisch nie angesprochen. An privaten Hochschulen will
man die zahlenden Studierenden bei der Stange halten, und manche Professor/-
innen der exklusiveren Filmakademien glauben fest, dass ihren handverlesenen
Student/-innen internationale Karrieren wie die von Produzent Bernd Eichin-
ger? oder Regisseur Roland Emmerich10 bevorstehen. Dabei gibt es analog zur
Filmschwemme auch eine Uberproduktion an Absolvent/-innen von Film- und
Medienhochschulen. Wesentlich realistischer ist der Ansatz des Produzenten
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Martin Hagemannll, der als Professor an der Filmuniversitdt Babelsberg Kon-
rad Wolf12 lehrt: Er fordert die Studenten seiner Produktionsklasse dazu auf,
kleine Kinos auf dem Land zu tibernehmen, deren Grinder vor der Pensionie-
rung stehen. So sollen sie gleichzeitig das Kinosterben ausserhalb der Gross-
stddte authalten und aus néchster Nihe lernen, was das Kinopublikum wirklich
will. Nach finf Jahren Kinobetrieb, so Hagemanns These, ist man dann auch
als Produzent gereift und bereit fiir den Markt. Denn wir sollten das Kino nicht
nur den grossen Entertainmentkonzernen tberlassen, sondern dem Publikum
Alternativen bieten, damit eine vielfiltige Kinolandschaft mit Platz fiir kiinstle-
rische Filme erhalten bleibt.

Tod der professionellen
Videoproduktion?

Im Radio!3 hore ich einen Bericht tiber die Unconferencel4 Tech Open Airl5,
die (mit reichlich Pressebegleitung) im Juli 2014 in Berlin stattfand. Ein Zitat
von Cathal Furey, dem Mitgrinder von FanFootagel6, ldsst mich aufhorchen.
Das Netzangebot von FanFootage will die Videoproduktion demokratisieren,
indem Fans auf Konzerten gedrehtes Material hochladen und veredeln kon-
nen. Sein Vortrag heisst provokant «The Death of Video Production». Wie zu
erwarten, redet er dariiber, dass jetzt jeder mit seinem Mobiltelefon Inhalte
selbst produzieren kann. Fiir ihn besteht aber damit zugleich keine Notwendig-
keit mehr fiir andere Produktionsformen und er sagt: «Es wird immer Nischen
geben fiir professionelle Videoproduktionen.» Dieser Satz bleibt bei mir hin-
gen. Ich teile seine Zukunftsvision nicht, denn die neue technische Entwicklung
bringt zwar neue Geschéftsmodelle, das bedeutet vor allem mehr Vielfalt, nicht
aber das Ende des bisherigen Filmschaffens. Ich weiss, dass es in Zukunft nicht
nur professionelle Technik geben wird, die von jedem bedient werden kann,
sondern dass es auch Menschen gibt, die sich tiber die reine Technik hinaus mit
Dramaturgie, Filmésthetik, Cadrage und der Filmgeschichte auseinandersetzen
und daraus neue Filme entwickeln.

Ich freue mich tber alle klugen Filmemacher/-innen, denen es gelingt,
komplexe Filme zu machen, altes und neues Material intelligent zu verbinden,
ungewohnliche Querverbindungen herzustellen. Denn je mehr Filme ich sehe,
desto bewusster wird mir, wie schwer es ist, einen gelungenen Film zu machen.
Provokant formuliert: Um gute Filme zu machen, muss man viele Biicher ge-
lesen haben, sich fiir Geschichte, Soziologie, Musik und Kunst (und manches
mehr) interessieren, weltoffen sein, Informationen gut verarbeiten, Empathie
haben und wahrscheinlich auch gut kochen bzw. gern essen kénnen.
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Und ich freue mich auf das Kino, ich will tiberrascht und in andere Welten ent-
fithrt werden, will mich einlassen auf radikale dsthetische Entwiirfe und sehen,
wie man den Film weiterdenken kann. Ich bin mir sicher, dass die Zukunft auch
das bringt. Und dass es weiterhin Filmemacher/-innen gibt, die all die Strapa-
zen auf sich nehmen, um einen wirklich tollen Film zu machen, der mein Auge

erfreut, meinen Geist herausfordert und mein Herz erwirmt.

Muit herzlichen Griissen von unterwegs
Sirkka Moller
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http://www.kortfilmfestivalen.no (alle Links im Folgenden zuletzt am 30.09.2014 abgerufen).

Z.B. Speicher M1 mit dem Showcase, http://speicherm1.de/wp-content/uploads/2014/05/2014_

04_28-Showcase-fiir-Filmfeste-Messen-und-Veranstaltungen1.pdf
http://www.kurzfilmtage.de

Lars Henrik Gass: Film und Kunst nach dem Kino, Fundus Bd. 216, Hamburg 2012.
http://www.fidmarseille.org

http://www.sunnysideofthedoc.com

http://www.indiewire.com

http://www.kurzfilmtage.de
http://filmportal.de/person/bernd-eichinger_d47¢05d590ec40329b8a904aa260dbf3
http:/filmportal.de/person/roland-emmerich_c3b3b707b8c6433faec1b35325911573
http://de.linkedin.com/pub/martin-hagemann/63/3a0/767
http://www.filmuniversitaet.de, ehemals Potsdamer Hochschule fiir Film und Fernsehen (HFF)
Konrad Wolf, seit Juli 2014 Filmuniversitit Babelsberg Konrad Wolf.
http://breitband.deutschlandradiokultur.de/echtzeitgestueckel/
http://www.unconference.net/

http://toaberlin.com/

http://fanfootage.com
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OLIVIER ASSAYAS
CLOUDS OF SILS MARIA

Die Film- und Theaterschauspielerin Maria
Enders (Juliette Binoche) bewegt sich auf dem
Zenit ihrer Karriere: internationale Produkti-
onen, Ehrungen, Presserummel. Das bringt
aber auch grosse Hektik mit sich, eine Non-
stop-Kommunikation auf mehreren Kanilen
gleichzeitig — die Assayas denn auch in einer
langen ersten, beklemmenden Sequenz vor-
fithrt: Enders und ihre personliche Assistentin
Val (Kristen Stewart) sind im Zug nach Ziirich
unterwegs, wihrend sie auf drei Mobiles teil-
weise gleichzeitig mit verschiedenen Personen
Termine vereinbaren, juristische und finanzi-
elle Belange besprechen, den Ablauf von An-
lassen besprechen. Enders versucht zudem,
eine Laudatio auf ihren langjdhrigen Men-
tor Wilhelm Melchior zu schreiben, dessen
Ehrung in Zirich stattfinden wird — da erfah-
ren sie, dass er soeben gestorben ist. Ein ge-
planter Selbstmord eines Todkranken, wie sich
spéter herausstellen wird.

Das ist der Beginn einer tiefen Krise in
Enders’ Leben. Sie beginnt damit, dass sie an
eine alte, ihr unangenehme Affire mit einem
Kollegen (Hanns Zischler) erinnert wird, dann
soll sie ausgerechnet jene Rolle spielen, die vor
20 Jahren eine (inzwischen verstorbene) Schau-
spielerin interpretierte, in Melchiors Stiick
«Die Maloja-Schlange», das von der Abhéngig-
keit und Hassliebe zwischen zwei Frauen han-
delt. Melchiors Witwe (ein tiberraschender
Auftritt von Angela Winkler) stellt Enders das
Haus in Sils Maria zur Verfiigung, um sich auf
die Rolle vorzubereiten, wo sie, begleitet und
unterstiitzt von Val, ihre Interpretation einstu-
diert. Thre Mithe mit dem Alterwerden und
dem damit einhergehenden Rollenwechsel so-
wie die unterschiedlichen Perspektiven von
Enders und Val auf die Bedeutung der Frau-
enbeziehung l6sen Spannungen aus, die sich
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durch den medialen Hype um das verwohnte
Starlet (Chloé Grace Moretz), das Enders’ frii-
heren Part als junge Frau iibernehmen soll,
noch verschérfen und schliesslich in eine Ex-
plosion miinden.

Assayas inszeniert die Auseinandersetzun-
gen zwischen den beiden weiblichen Hauptfi-
guren im Hausinnern, aber vor allem auch in
der Engadiner Landschaft rund um den Silser
See, das Fextal und den Malojapass. Dass hin-
ter dem Titel des Melchior-Stiicks ein meteo-
rologisches Schlechtwetter-Phinomen steht,
enthtllt der Film in atemberaubenden neuen
und alten Bildern. Binoche und Stewart liefern
sich starke Momente der ungeschminkten
Konfrontation zwischen zwei Frauengenerati-
onen; natiirlich ist es eine bewusste metafikti-
onale Konzeption, dass sich auf dieser Ebene
das Thema des Stiicks spiegelt und zusétzlich
Symptome des immer perverseren PR-Zirkus
und Jugendwahns vorgefiihrt werden. Die An-
lage ist raffiniert — und doch werden zu viele
interessante Erzdhlfiden im Laufe des Films
vernachlissigt, was bewirkt, dass dieser letzt-
lich einen seltsam diffusen Eindruck hinterlésst.
BETTINA SPOERRI

PRODUKTION: CG Cinéma, Pallas Film GmbH, CAB

Productions SA, Vortex Sutra, ARTE France, ZDF, Orange
Studio, RT'S Radio T¢lévision Suisse. BUCH/REALISATION:
Olivier Assayas. DARSTELLER: Juliette Binoche, Kristen Stewart,

Lars Eidinger, Chloé Grace Moretz, Hanns Zischler,

Angela Winkler. kaAMERA: Yorick Le Saux Ton: Daniel Sobrino,

Nicolas Moreau. SCHNITT: Marion Monnier. VERLEIH/
WELTRECHTE : Filmcoopi Ziirich AG, MK2 International
DCP, Farbe, 123 Min., Englisch.

KAVEH BAKHTIARI
LESCALE

Eine bescheidene Bleibe im Untergeschoss
eines Athener Wohnhauses. Aufengstem Raum
lebt hier eine Gruppe iranischer Migranten,
die von ihren Schleppern im Stich gelassen
wurden und nun in Griechenland gestrandet
sind. Amir, einst selbst ein illegaler Einwande-
rer mit dhnlichem Schicksal, gewéhrt ihnen
tempordren Unterschlupf und unterstiitzt sie
bei der Besorgung von Papieren, die ihnen eine
Weiterreise in ein anderes europédisches Land
ermdoglichen sollen. Doch das unsichere Leben
in der Illegalitdt ist zermiirbend und nicht sel-
ten wird der Zwischenhalt zur Endstation ih-
rer Traume.

Kaveh Bakhtiari, Absolvent der ECAL in
Lausanne, hat mit L’escale seinen ersten lan-
gen Dokumentarfilm inszeniert. Das Projekt
nahm seinen Anfang, als Bakhtiari mit seinem
Kurzfilm La valise (2007) an einem griechi-

PRODUKTION: Elisabeth Garbar & Heinz Dill, Louise Productions
(Lausanne), Olivier Charvet & Sophie Germain, Kaléo

Films (Paris) 2014. BUCH/REALISATION/KAMERA/TON: Kaveh
Bakhtiari. scHn1TT: Kaveh Bakhtiari, Charlotte Tourres,

Sou Abadi. Musik: Luc Rambo. verLEIH: Filmcoopi (Ziirich).
WELTRECHTE: Doc & Film International (Paris).

DCP, Farbe, 100 Min., Persisch (englische, franzdsische,

und deutsche Untertitel).
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schen Filmfestival eingeladen war. In Athen
traf er seinen Cousin Mohsen, der zu jener Zeit
in Amirs «Wohngemeinschaft» lebte. Die Le-
benswege der beiden Cousins kdnnten unter-
schiedlicher nicht sein: Wihrend Bakthiari be-
reits mit acht Jahren mit seinen Eltern in die
Schweiz immigrierte und mittlerweile den
Schweizer Pass besitzt, war sein Cousin auf der
Flucht nach Europa beinahe ertrunken und
hatte vor ihrer Begegnung mehrere Monate in
griechischer Haft verbracht.

Bakhtiari nutzt diese Ausgangslage fir
eine konsequent subjektive Herangehenswei-
se. Er zieht in Amirs Keller ein und wird mit
seiner Handkamera zu einem stindigen Be-
gleiter der Migranten. Indem er seinen Prota-
gonisten auf Augenhohe begegnet, erleben wir
die alltdglichen Zermirbungen, die perma-
nenten Angste und Desillusionierungen aus
nichster Ndhe. Gerade aus dieser Intimitéit ge-
winnt der Film seine emotionale Kraft. So ge-
sehen ist es nur folgerichtig, dass der Filme-
macheraufeinen erklirenden Off-Kommentar
sowie sorgfiltig kadrierte Bilder verzichtet und
stattdessen ganz auf die Vorziige der teilneh-
menden Beobachtung vertraut.

Nach und nach wachsen einem die Port-
rétierten ans Herz und die Tragik hinter den
einzelnen Schicksalen wird spiirbar. Das Poli-
tische bleibt dabei zwar meist im Hintergrund,
doch finden sich immer wieder einzelne Mo-
mente — wie jener am Hafen, wo Fliichtlinge
verzweifelt durch die Liicken in den Zaunen
kriechen, um auf eines der Kreuzfahrtschiffe
zu gelangen — die einem die gesellschaftliche
Tragweite der Problematik eindriicklich vor
Augen fiihren.

Leescale feierte seine Premiere an der «Quin-
zaine des Réalisateurs» in Cannes und wurde
an den Solothurner Filmtagen mit dem «Prix
de Soleure» ausgezeichnet. Es ist der verdien-
te Lohn fiir ein ebenso personliches wie kraft-
volles Leinwanddebiit.

STEFAN STAUB
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STEPHANIE BARBEY,
LUC PETER
BROKEN LAND

Ein langer schwarzer Streifen zieht sich durch
die Wiistenlandschaft, deren sanfte Diinen bis
zum Horizont reichen. Dann in Nahaufnah-
me: ein Kinderstrumpf, eine rosa Tasche, ein
Plastikkrieger mit abgebrochenem Bein — vom
Sand halb verschluckt.

Das dunkle Band ist der Grenzzaun zwi-
schen Mexiko und den USA, und soll vor
«llegalen» Immigranten «schiitzen». Von oben
wirkt die Grenze wie ein scharfer Schnitt
durch eine weite, friedliche Landschaft. Wir
fahren mit einem Mann im Auto zur «Rou-
tinekontrolle». Bizarr, was uns der sympathi-
sche Rentner — ein Bewohner der Gegend auf
der US-Seite — als seinen Alltag schildert: das
Uberpriifen der 16 Kameras, die seine abge-
legene Farm tiberwachen, die beiden Waffen,
die er und seine Frau neben dem Bett liegen
haben, um sich gegen Eindringlinge zu weh-
ren, die vielen Notfallnummern von Polizei,
Grenzwacht, CIA, die er sicherheitshalber auf
seinem Handy gespeichert hat ...

Die beiden aus der Romandie stammenden
Filmschaffenden Stéphanie Barbey und Luc
Peter zeichnen mit Broken Land ihren zweiten
Dokumentarfilm. Nach Magic Radio (2007),
in dem eine nigerianische Radiostation im Zen-
trum stand, widmen sie sich hier einem Dau-
erthema der Welt-News: Der Migration von
Siid- nach Nordamerika, dem Drogenhandel,
den Konflikten rund um die Grenze. Dazu ha-
ben sie den Blickpunkt von US-Grenzanwoh-
nern ausgewdhlt. Ein Spektrum, das zwar sehr
wohl faschistoide Vietnamveteranen umfasst,
die als selbst ernannte Biirgerwehr der Grenze
entlang patrouillieren, aber auch so geerdete
Viehziichter wie jener, der den Zeiten nachtrau-
ert, als das Vieh frei im Grenzgebiet weiden
konnte und man in nachbarschaftlichem Kon-
takt mit den Ranchern auf der anderen Seite
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der Grenze stand, oder das Alt-Hippie-Ehe-
paar, das Essen und Trinkwasser an Orten ver-
steckt, wo Fliichtende in der Regel haltmachen.

Denn, so wird Kklar, nicht nur veranlassen
repressive Politik, Drogenkrieg und Not die
Menschen aus dem Stiden zur Flucht, was sie
héufig auf ihrem Weg mit ihrem Leben bezah-
len. Die ebenso verzweifelten wie wenig frucht-
baren Versuche des Nordens, sich gegen den
Flichtlingsstrom abzuschotten, machen die
US-Biirger und -Biirgerinnen in unmittelba-
rer Ndhe zum Grenzzaun selbst zu Gefange-
nen und Opfern der Staatspolitik.

Unter der kiinstlerischen Mitarbeit von
Peter Mettler (The End of Time), der auch fiir
Kamera und Schnitt mitzeichnet, schufen Bar-
bey und Peter ein ebenso aufwiihlendes wie
subtiles Portrit eines Landstrichs, entlang des-
sen sich die Widerspriiche von Nord und Sid,
von Arm und Reich, von Unterdriickung und
Profit herauskristallisieren. Dazu ebenso un-
prétentids und brillant: Die Mischung aus fei-
nen Kléngen, in denen Bruitage und Musik
unmerklich auftauchen, ineinander tibergehen
und wieder verklingen — gezeichnet von Franz
Treichler, Mitglied der legendidren West-
schweizer Band Young Gods, die den Film zu
einem Kkleinen, feinen Meisterwerk machen.
DORIS SENN

PRODUKTION: Intermezzo Films (Genf), RTS — SRG SSR, Arte
2015. REALISATION: Stéphanie Barbey, Luc Peter (in kiinstl.
Zusammenarbeit mit Peter Mettler). BucH: Stéphanie Barbey,

Luc Peter, Aude Py. kaMERA: Peter Mettler, Luc Peter.

SCHNITT: Florent Mangeot, Peter Mettler, Vincent Pluss.
SOUNDDESIGN/MUSIK: Franz Treichler. VERLEIH: Xenix Film-
distribution (Ziirich). weLTRECHTE: Intermezzo Films (Genf).

Farbe, 75 Min., Englisch.

SABINE BOSS
DER GOALIE BIN IG

Die filmische Umsetzung des Mundart-Ro-
mans Der Goalie bin ig (2010) von Pedro Lenz
bewahrt alle Ingredienzien, die dem Buch ei-
nen Bestseller-Erfolg bescherten: Die sympa-
thische Verliererfigur mit ihrem weichen Dia-
lekt, das nostalgisch angehauchte Flair der
1980er Jahre, die Melancholie einer halb erwi-
derten Liebe. Dass der Schriftsteller in die
Ubersetzung des Prosatextes in das Drehbuch
mit einbezogen wurde, sorgt zudem fir den
richtigen Ton der Dialoge und der Erzéhlstim-
me des Goalies (Marcus Signer). Das Resultat
ist ein stimmiger Film, der denn auch mit vier
Schweizer Filmpreisen ausgezeichnet wurde
(Regie; Hauptdarsteller; Drehbuch; Musik).
Der Goalie bin ig erzahlt von einem einst-
mals Drogenstichtigen, der versucht, in einem

PRODUKTION: C-Films AG, Carac Film AG, SRG SSR.

REGIE: Sabine Boss. BucH: Jasmine Hoch, Sabine Boss, Pedro
Lenz. DARSTELLER: Marcus Signer, Sonja Riesen, Pascal Ulli,
Michael Neuenschwander. KAMERA: Michael Saxer.

EDITING: Stefan Kilin. musik: Peter Von Siebenthal, Richard
Kochli. weLTRECHTE: Ascot Elite.

Farbe, DCP, 92 Min, Schweizerdeutsch.
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normalen Leben Fuss zu fassen, sich ange-
sichts der Realitdten seines Lebens aber auch
gerne etwas vormacht. Er interessiert sich fiir
Regula (Sonja Riesen), die Serviererin in sei-
nem Stammlokal, beginnt von einem Neuan-
fang fir sich und mit ihr zu trdumen — doch
in seiner vertrauensvollen Naivitit rechnet er
nicht mit der Hinterhiltigkeit seiner Kollegen
und Freunde. Sein bester Freund (Pascal Ulli)
bittet ihn um einen Gefallen, er soll fiir ihn
den Drogenkurier spielen, es winkt viel Geld.
Was der Goalie nicht weiss: Das ist ein abge-
kartetes Spiel, um die Polizei auf ihn anzuset-
zen und vom grossen Geschift abzulenken.
Doch er tut, was seine Kollegen von ihm nicht
anders erwartet haben: Er verridt niemanden,
nimmt die Schuld auf sich, muss eine ldngere
Strafe im Gefingnis absitzen. Als er wieder
auf freiem Fuss ist, beginnt er um «d’Regi» zu
werben, verbringt mit ihr — nachdem ihr
Freund sie geschlagen hat — sogar eine kurze
gemeinsame Zeit in Spanien, glaubt das Gliick
nun zum Greifen nah. Erst (zu) spidt merkt er,
wie sehr ihn die vermeintlichen Freunde be-
trogen haben.

Sabine Boss inszeniert diese Geschichte
eines nicht sehr lebenstiichtigen Mannes mit
dem Herz auf dem rechten Fleck auf unpré-
tentiose Weise und gutem Gespiir fiir einen
stimmigen Rhythmus, der den Schauspielern
Raum gibt, die Gefiihle der Figuren sicht- und
spurbar zu machen. Signer ist die ideale Be-
setzung der Titelfigur; er gibt den Goalie als
warmherzigen Mann mit leicht verschlafenem
Blick, der zur Verharmlosung seiner Siichte
neigt (den Alkohol kann er nur kurz lassen,
und am Ende ist er zu den Drogen zuriickge-
kehrt), aber immer wieder tiber sich hinaus-
wichst. Dieser Goalie ist umgeben von einer
starken Schauspieler-Gruppe (Pascal Ulli, Son-
ja Riesen, Michael Neuenschwander u. a.),
der Kamera (Michael Saxer) gelingen beriih-
rende Inszenierungen seiner Gefiihlzustinde,
die von schwebender Gliickseligkeit bis hin
zum Erkennen schmerzhafter Wahrheiten rei-
chen, und der Soundtrack u. a. von Ziiri West
unterstreicht das Leiden empfindlicher Her-
zen in einer berechnenden Welt.

BETTINA SPOERRI
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NICK BRANDESTINI
CHILDREN OF THE ARCTIC

Children of the Arctic begleitet funf jugendliche
Ifupiat aus Barrow, der ndrdlichsten Stadt der
Vereinigten Staaten, beim ihrem Ubergang ins
Erwachsenenalter. Die Inupiat sind eine eth-
nische Gruppe Alaskas, die traditionell vom
Fang des Gronlandwals lebt. Anders als ihre
Vorfahren sehen sie sich einer Vielzahl von
Einflissen und Entscheidungen gegeniiber,
die ihre Adoleszenz nicht gerade einfach ge-
stalten: Entscheiden sie sich fiir ein traditio-
nelles Leben, das der Wahrung der Briauche
der Inupiat gewidmet ist, allem voran der Jagd
und dem Walfang — oder entscheiden sie sich
fiir einen individuelleren Lebenslauf, vielleicht
auch ausserhalb Alaskas?

«Glokalisierung) bezeichnet in der Globa-
lisierungstheorie die Art und Weise, wie sich
die Phidnomene der Globalisierung an einer
spezifischen Lokalitdt dussern. Im Falle von
Barrow sind diese durch die extreme geogra-
fische Abgeschlossenheit recht bescheiden ge-
blieben. Nur wenige Nicht-Ifupiat migrieren
in die Kleinstadt, wo jeder jeden kennt. Abge-
sehen vom zunehmenden Verlust der Sprache
der Inupiat, die nur noch von den Grosseltern
fliessend gesprochen wird, ist die Gemein-
schaft daher immer noch sehr homogen und
traditionsbewusst. Der hohe Stellenwert der
eigenen Gemeinschaft und Brauche dussert
sich auch bei vier der fiinf portrétierten Ju-
gendlichen stark: Fiir den 14-jéhrigen Samuel,
seinen dlteren Bruder Joshia, dessen Freundin
Flora und auch den Schulsprecher Ace iibt der
Stiden der Vereinigten Staaten nur begrenzte
Faszination aus. Joshia und Flora brechen ihr
Studium in Anchorage schon nach sechs Wo-
chen ab und kehren wieder heim. Auch Ace
zieht es nach einem Umfall mit seinem Snow-
mobil vor, nach Abschluss des Gymnasiums
erst einmal in der eigenen Gemeinde in der
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Erdolindustrie zu arbeiten. Samuel ist gerade-
zu der Traditionalist unter den finf Jugendli-
chen: Er verbringt viel Zeit mit Jagen und sei-
nem Grossvater und mochte Ifupiaq, ihre
indigene Sprache, besser lernen. Maaya, Toch-
ter eines immigrierten weissen Amerikaners
und einer Ifiupiat, ist die Einzige der finf, die
sich in Barrow eingeengt fithlt und die es in
die Ferne zieht.

Formal arbeitet der Film mit einer beob-
achtenden Kamera, die die Protagonisten in
der Schule, zu Hause, beim Fischen, Jagen
oder Herumalbern begleitet. Ergdnzt werden
die beschreibenden Sequenzen mit direkten
Interviews, in denen die Jugendlichen und ihre
Verwandten tiber ihre Lebenssituation, Wiin-
sche und Angste reflektieren. — Mit Children of
the Arctic gelingt Nick Brandestini das einfiihl-
same Portrit einer Gemeinschaft, die von ex-
tremen Umweltbedingungen geprégt ist. Das
ewige Eis und seine tierischen Bewohner, die
die Ifiupiat umgeben, werden in eindriickli-
chen Aufnahmen in Szene gesetzt und bilden
einen sechsten allgegenwirtigen Protagonis-
ten, der einem ebenso in Erinnerung bleibt wie
die funf portritierten Heranwachsenden.
SIMON MEIER

PRODUKTION: Envi Films, Schweizer Radio und Fernsehen,
Vesna Eckert (Schweiz) 2014. sucH: Taylor Segrest.
REGIE/KAMERA: Nick Brandestini. Ton: Nick Brandestini,
Guido Keller. scHn1TT: Nick Brandestini. mus1k: Michael
Brook. WeLTRECHTE : Envi Films.

DCP, Farbe, 94 Min., Englisch, Inupiaq

MAURO CARRARO
AUBADE

Der Himmel iiber dem Seebad Les Bains des
Paquis in Genf flimmert noch dunkelblau, das
Wasser gldnzt hingegen schon silbern und gol-
den. Der Ubergang ist schwer abgrenzbar. In
die entgegengesetzte Blickrichtung wird das
noch dunkle Wasser durch die Front- und
Riicklichter von Autos an der Hafenpromena-
de mit roten und weissen Streifen beleuchtet,
doch langsam geht im Animationsfilm Aubade
von Mauro Carraro die Sonne auf.
Gleichzeitig taucht aus dem Wasser zum
Klang von Perkussion der Kopf eines Kontra-
basses auf. Ein Schwimmer steigt auf eine
Rutschbahn und betrachtet eine dunkle Schei-
be, die am Horizont erscheint. Eine Schwim-
merin liegt auf der Plattform eines Sprung-
turms und erhebt sich langsam. Dann ertént
das Instrument des Kontrabassisten Mich
Gerber, der diesen poetisch inszenierten Son-
nenaufgang begleitet. Mowen landen auf den
Abgrenzungen des Schwimmbereichs, an de-
nen sich auch zwei Schwimmer ausruhen.

PRODUKTION: Nadasdy Film Sarl (Genf), RTS Radio
Télévision Suisse (Genf). 2014. BUCH/REALISATION/KAMERA :
Mauro Carraro. scHNITT: Mauro Carraro, Zoltan Horvath.
ToN: Martin Stricker. musik: Mich Gerber. VERLEIH/
WELTRECHTE : Nadasdy Film Sarl.

DCP, Farbe, 5 Min., ohne Dialoge.
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Zwei Blesshiihner paddeln kopfnickend durch
das Wasser — eine Bewegung, die von den bei-
den Schwimmern imitiert wird. Sie gleiten
schwerelos zu einer Plattform, auf der sie drei
kleine Papierschiffe vorbeigleiten sehen.

Mauro Carraro fingt in seinem beinahe
unbeschreiblich stimmungsvollen Kurzfilm
die anmutige Morgenstimmung ein und ver-
wandelt das Genfer Seebecken in eine traum-
wandlerisch betérende Landschaft. Orientie-
ren sich die Bilder zunichst noch mehrheitlich
an der Wirklichkeit, so durchdringen bald ein-
mal surreale Eindriicke die Szenerie. Die Mu-
siknoten, die aus dem Kontrabass von Gerber
aufsteigen, werden von Méwen geschnappt, an
einem Leuchtturm fahren drei gigantische Pa-
pierschiffe vorbei, und ein Blesshuhn verwan-
delt sich in einen Wal, der seine Fontédne bis
zur Sonne spritzen lésst.

Ebenso wie die Bilder von Carraro schwe-
ben die kriftigen Klangwelten von Gerber
zwischen Nacht und Tag, verwischen die Gren-
zen zwischen Traum und Realitdt. Die rhyth-
mischen Melodien treiben die Bilder voran
und nehmen gleichsam die Bewegungen von
Schwimmern, Seevogeln und sanften Wellen
auf. Die Verschmelzung von Bild und Ton ist
dem Filmemacher Mauro Carraro und dem
Musiker Mich Gerber in ihrer Zusammenar-
beit vortrefflich gelungen. Die Kombination
der warm glédnzenden Bilder mit den kréiftigen
Tonen verleitet zum Schwelgen in einer hypno-
tischen Atmosphire. Aubade ist eine iiberwil-
tigende Hommage an die Architektur und die
Morgenstimmung in den Badern von Paquis.

Am Animationsfilmfestival Fantoche wur-
de Aubade im Schweizer Wettbewerb mit dem
Publikumspreis ausgezeichnet und von der
Jury erhielt der Kurzfilm, «der mit verbliffen-
den Bildern und perfekter Synchronisation mit
Musik beeindruckt, eine spezielle Erwdhnung.
THOMAS HUNZIKER

179



NOEL DERNESCH,
MORITZ SPRINGER
JOURNEY TO JAH

Fourney to Jah erzéhlt die Geschichte der euro-
péischen Reggae-Musiker Gentleman (Til-
mann Otto) und Alborosie (Alberto d’Ascola),
die in Jamaika und dem Reggae eine neue geis-
tige Heimat suchten und fanden. Auf ihrer
Entdeckungsreise, die sowohl biografisch-mu-
sikalisch als auch geschichtlich und soziolo-
gisch ist, treffen sie verschiedene Personlich-
keiten der jamaikanischen Kulturszene: den
Musiker und Produzenten Richie Stephens,
Bob Marleys jungsten Sohn Damian Marley,
den Sianger und Komponisten Jack Radics, die
Literatur- und Kulturwissenschaftlerin Caro-
lyn Cooper oder die Dancehall-Musikerin Ter-
ry Lynn. Diese Personlichkeiten geben durch
ihre eigenen Erfahrungen Einblick in die Son-
nen- und Schattenseiten Jamaikas, dessen Ge-
schichte, Gesellschaft und Musik.

Reggae ist von einem sozialen Standpunkt
aus betrachtet extrem politisch: Er steht fiir
Unabhingigkeit, die Hoffnung auf eine ge-
rechtere Welt, fiir Rebellion und Selbstbestim-
mung. Das revolutionire Element ist dabei fest
mit der kolonialen Geschichte Jamaikas ver-
bunden. Durch die Musik versuchten die
Grinder des Reggae sich von der spanischen
und englischen Kolonialherrschaft zu emanzi-
pieren. Gleichzeitig enthélt der Reggae durch
seine eingingigen, karibischen Melodien und
Rhythmen etwas sehr Lebensbejahendes. Die-
se positive Lebenseinstellung, die durch die
Musik vermittelt wird, wird fiir den jungenTil-
mann Otto zur neuen geistigen Heimat. Der
deutsche Musiker betont, dass der Reggae und
die jamaikanischen Menschen ihm ein Gefiihl
von Geborgenheit geben konnten, das er zu
Hause in Deutschland nie hatte. Zu organisiert
und sicherheitsfixiert sei das Leben in Europa.
Dieses Hin- und Hergerissensein zwischen
kunstlerischer und burgerlicher Identitét ist
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einer der zentralen Topoi des Films, wobei sich
Gentlemen und Alborosie fur ihre kiinstleri-
sche Identitdt entschieden haben.

Doch der Film ist weit davon entfernt, Ja-
maika als Trauminsel von Partys, freizigiger
Liebe und Marihuana zu inszenieren. Viel-
mehr versucht er den Blick auch auf das Sché-
bige und Widerspriichliche zu legen. Diese
Abgriinde werden mit &sthetisch stimmigen
Bildern in Szene gesetzt. So kommen Leute
aus den Slums von Kingston zu Wort, fiir die
das Leben im Augenblick kein Wunschtraum,
sondern eine Notwendigkeit bedeutet. Jack
Radics wird als kritischer Kommentator von
Stereotypen iiber Jamaika und Reggae gezeigt,
der die Love, Peace and Happiness-Mentalitét
des Reggae kritisch hinterfragt und die Wider-
spriichlichkeiten dahinter aufzeigt: Die Ge-
walt in Jamaika, die Homophobie, das soziale
Elend. Vor diesem Hintergrund werden die
Konzert- und Studioaufnahmen von Gentle-
men und Alborosie — die einen filmischen Kon-
trast zu den Aufnahmen in den Strassen von
Jamaika bilden — zu mehr als frohlicher Musik
zum Mitschunkeln: Sie zeigen, wie die Musik
zu einem Instrument gegen Armut, Apathie
und Ausweglosigkeit werden kann und darum
viel mehr ist als Unterhaltung.

SIMON MEIER

UFUR EMIROGLU
MON PERE,

LA REVOLUTION
ET MOI

Der 1980 in Antalya in der Sudtiirkei gebore-
nen tiirkisch-schweizerischen Filmemacherin
Ufuk Emiroglu gelingt in ihrem ersten langen
Kinodokumentarfilm Mon pére, la révolution et
moi ein anrihrendes Portrdat ihres Vaters.
Durchbrochen von Spiel- und Animationsele-
menten, erzdhlt der Film von ihrem Kindheits-
idol, dem Freiheitskdmpfer, dem Rebell gegen
das tyrannische Regime — der sich aber tber
die Jahre zu einer ganz anderen Figur entwi-
ckelt hat. Angereichert durch Archivmaterial,
blickt Ufuk Emiroglu zurtick in die 1970er Jah-
re. 1980, in ihrem Geburtsjahr, wurde ihr Vater
verhaftet und von den Schergen gefoltert, doch
er gab die Namen seiner Kameraden nicht
preis. Die Gefingniszeit traumatisierte ihn
nachhaltig; allerdings ist es eine Stirke dieses
Films, dass er nicht einfach erkldrt und psycho-

PRODUKTION: Port au Prince, Pixiu Films, René Romert, Jan
Kriiger, Laurin Merz (Schweiz) 2013. BucH: Moritz Springer,
Noél Dernesch. ReEGIE: Moritz Springer, Noél Dernesch.
KAMERA: Marcus Winterbauer. Ton: Moritz Springer, Patrick
Bohler. scHNITT: Michelle Barbin, Christoph Senn. VERLEIH:
Look Now! WELTRECHTE: Rise and Shine World Sales.
DCP, Farbe, 92 Min., Englisch/Deutsch.

PRODUKTION: Dschoint Ventschr Filmproduktion AG (Ziirich),
Akka Films, RTS Radio Télévision Suisse 2013. BUCH:

Ufuk Emiroglu. ReaLIsATION: Ufuk Emiroglu. kamera: Ufuk
Emiroglu, Joakim Chardonnens. Ton: Peter Briker,

Denis Séchaud. scHNITT: Ana Acosta. VERLEIH/WELTRECHTE :
Dschoint Ventschr Filmproduktion AG (Ziirich).

DCP, Farbe, 81 Min., Franzésisch/Tiirkisch (deutsche,eng-
lische und franzosische Untertitel).
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logisiert, sondern einen die Metamorphose des
Vaters aus den Augen des vorerst noch bewun-
dernden Kindes mitverfolgen lédsst. 1984 wan-
dert die Familie Emiroglu in die Schweiz aus,
siedelt sich in La Chaux-de-Fonds an, Ufuk
lernt Franzosisch, wihrend sich ihr Vater in
dem sicheren Land zunehmend verloren fiihlt
(und, so ist anzunehmen, an posttraumatischen
Stresssyndromen leidet). Er wird passiv, hilflos,
depressiv. Und dann wird er eines Tages der
Geldfilscherei tiberfiithrt und landet wieder im
Gefingnis. Nach der Entlassung entwickelt er
sich zum Glicksspieler und Alkoholiker. Die
Familie zerfillt, und Ufuk fragt sich: Was ma-
che ich mit diesem Vaterbild, mit diesem Erbe?

Die Erzahlstruktur des Films bleibt dabei
nicht bei der biografischen Chronologie ste-
hen, sondern gibt starken Kindheitsfantasie-
Bildern viel Raum, akzentuiert, reflektiert, iro-
nisiert durch die Augen der heute erwachsenen
Tochter. Anders als etwa Ramon Giger in Kar-
ma Shadub (2013) oder Kaleo La Belle in Bey-
ond this Place (2010), die ihre Viter konfron-
tieren, wihlt Emiroglu den introspektiven Weg.
Sie setzt sich mit ihren Projektionen auf den
Vater auseinander, ihren Traumbildern — und
stellt sie der herben Realitdt gegeniiber. Die
dussere Reise der Familie 16st eine innere Rei-
se aus, die eine starke visuelle Ebene eroffnet.
Hier ist Emiroglu &usserst erfindungsreich
und findet die richtige Mischung zwischen Di-
stanz und Nidhe zum Vater, dem einstigen Idol,
der nun von der desillusionierten, erwachse-
nen Tochter als Gespriachspartner aufgesucht
wird, um verstehen zu kénnen.

Mon pére, la révolution et moi geht so auf
einmal humorvolle, dann wieder nachdenkli-
che, schonungslose und mutige Weise der Fra-
ge nach Sinn und Bedeutung nach. Den eins-
tigen Revoluzzer gibt es nicht mehr, doch die
Tochter ist von der Vergangenheit und vor al-
lem auch seinem Mythos geprigt — und in ihr
lebt er nun weiter. Einfihlsam, respektvoll,
doch nie mehr blind begegnet sie ihrem Vater.
Beklemmend, traurig, gleichzeitig aber auch
ermutigend ist dieser Film, in dem wenig be-
schonigt wird. Da wird die neue Stimme einer
eigenwilligen Filmautorin sichtbar, auf deren
weitere Arbeit man nun sehr neugierig ist.
BETTINA SPOERRI
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CLAUDIO FAH
NORTHMEN — A VIKING
SAGA

Frithes Mittelalter: Eine Gruppe plindernder
Wikinger unter der Fiihrung von Asbjorn
(Tom Hopper) ist vom eigenen machthungri-
gen Konig verbannt worden. Um sich aus dem
erzwungenen Exil zu befreien, planen sie das
Kloster Lindisfarne mit seinen legendéren
Reichtiimern zu tberfallen. Auf dem Weg zur
Nordostkiiste Grossbritanniens erleiden sie
jedoch Schiffbruch und landen auf unbekann-
tem Gebiet. Nun miissen sie versuchen, sich
moglichst unbemerkt durch das Hochland
nach Danelag, der ndchstenWikingersiedlung,
durchzuschlagen. Kaum sind sie aufgebro-
chen, werden sie aber auch schon von schotti-
schen Kriegern attackiert, und ihnen fillt In-
ghean, die Tochter von Koénig Dunchaid, in
die Hande. Mit einem Losegeld konnten sich
die Wikinger von ihrer Verbannung freikaufen.
Doch Dunchaid hat schon seine schrecklichs-
ten Krieger, das «Wolfsrudel» ausgesandt, um
seine geliebte Tochter zuriickzugewinnen.
Northmen ist nicht eigentlich ein Histo-
rienfilm, sondern primir eine lange Verfol-
gungsjagd: Die Wikinger werden von ihren
Verfolgern quer durch das schottische Hoch-
land gejagt. Die Feinde immer im Nacken,
missen sich die heimatlosen Gefihrten einer
Vielzahl von Kémpfen und Hindernissen stel-
len. Zu Hilfe kommt ihnen dabei ein mysteri-
Oser, erstaunlich kampfstarker Mo6nch, der
wegen eines anfinglichen Gefallens ihnen ge-
gentiber selbst zum Gejagten der «Wolfe» wird.
Die Prinzessin wiederum, die gegen ihren Wil-
len hitte verheiratet werden sollen, sympathi-
siert mit ihren Entfithrern und entpuppt sich
als eine Seherin, die das erneute Aufeinander-
treffen mit den Héschern in aufblitzenden Vi-
sionen vorhersieht. Dennoch verkleinert sich
die Schar der Wikinger zusehends, da trotz
hinterlistig aufgestellter Fallen fortwéhrend
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Korper aufgespiesst, zerhackt oder zertrim-
mert werden.

Kinematografisch beeindruckt Northmen
mit spektakuldren Landschaftsaufnahmen: Der
Film wurde in den unberiihrten Steppen und
Berghingen Sudafrikas realisiert, die mittels
zahlreicher Luftaufnahmen und Kamerafahr-
ten effektvoll in Szene gesetzt werden. Landen
die Wikinger zu Beginn an einem stiirmischen,
zerklifteten Strand, so missen sie sich spiter
durch weitschweifige Wilder, Schluchten, Tal-
engen oder tiber Berghidnge kimpfen. Die ei-
gentlichen Feinde bleiben aber die Hascher des
schottischen Konigs. Deren beide Anfiihrer,
der unerbittliche Berserker Hjorr (Ed Skrein)
und sein etwas kliigerer Bruder Bovarr (Ana-
tole Taubman), tberbieten sich gegenseitig
zunehmend in Grausamkeit, die augenfillig
inszeniert wird, sind am Schluss aber doch
nicht gegen die Beharrlichkeit und Willens-
stirke von Asbjorn und seinen Wikingern ge-
wappnet. Claudio Fih, fir unterhaltsame B-
Movies wie Coronado (2003), Hollow Man I
(2006) oder Sniper Reloaded (2011) bekannt,
gelingt mit Northmen eine temporeiche Verfol-
gungsjagd, die keine Minute langweilt.
SIMON MEIER

CHRISTIAN FREI
SLEEPLESS IN NEW YORK

Die New Yorker Alley Scott, Michael Hariton
und Rosey La Rouge sind sich wahrscheinlich
noch nie begegnet. Und doch haben sie eines
gemeinsam: Sie alle gehen durch die katharti-
sche Holle einer zerbrochenen Beziehung.
Christian Frei geht in seinem neusten Doku-
mentarfilm der Frage nach, wie sich Menschen
nach einer Trennung verhalten und wieso. Da-
bei bildet die Nacht, die Zeit der vermeintli-
chen Erholung und Ruhe, den Rahmen der
Dokumentation. Es ist die Zeit, wenn die Pro-
tagonisten am wenigsten davon abgelenkt sind,
uber ihr vergangenes Leben mit ihrem Partner
nachzudenken, und dariiber den Schlaf verlie-
ren oder ihn gar nie finden.

Die Anthropologin Helen Fisher bildet
den analytischen Gegenpart zu den in Emoti-

PRoDUKTION: Elite Filmproduktion, Jumping Horse Film,
Two Oceans Production (Schweiz, Deutschland, Stidafrika)
2014. BucH: Bastian Zach, Matthias Bauer. rec1E: Claudio

Féh. kamera: Lorenzo Senatore. Ton: Markus Glunz,

Peter Staubli. scHNITT: Adam Recht. musik: Marcus Trumpp.

DARSTELLER: Tom Hopper, Ryan Kwanten, Ken Duken,

Charlie Murphy, Ed Skrein, Anatole Taubman. VErRLEIH: Elite

Film. weLTrecHTE: The Salt Company.
DCP, Farbe, 97 Min., Englisch.

PRODUKTION: Christian Frei Filmproduktion, Schweizer Radio
und Fernsehen, SRG SSR, ZDF/ARTE (Schweiz) 2014.
BucH: Christian Frei. Rea1E: Christian Frei. kAMERA: Peter
Indergand. Ton: Judy Karp, Florian Eidenbenz. SCHNITT:
Christian Frei, Lara Hacisalihzade. mus1ik: Max Richter,
Eleni Karaindrou, Giya Kancheli. vERLEIH: Praesens Film.
weLTRECHTE : Films Transit International.

DCP, Farbe, 92 Min., Englisch.
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onen aufgelosten Protagonisten. Sie unter-
sucht die Hirnaktivitidten von Personen, die
sich erst kiirzlich von ihrem Partner getrennt
haben. Dabei gelangt sie zu erstaunlichen Ein-
sichten: Die neuronalen Aktivititen in den
Kopfen der Betroffenen sind fast die gleichen
wie die von Stichtigen oder von Personen, die
starke Zahnschmerzen haben. Regisseur Chris-
tian Frei wiederum bringt sich mittels Skype
als Befrager von Alley Scott ein, die er zu Be-
ginn als Figur eingefiihrt hat und in den Zeiten
der Schlaflosigkeit nach ihrem Befinden fragt.
Die Protagonisten ihrerseits reflektieren aus
dem Off iiber ihre Situation, ihre Erlebnisse,
ihre Gemiitszustdnde und ihre Zukunftswiin-
sche. Dabei scheinen gerade Letztere bei allen
drei zu Beginn inexistent und sie selber in ei-
nem fieberhaften Zustand derVergangenheits-
obsession festgefahren zu sein. Das Ausbre-
chen aus diesem Gefangensein im fritheren
Leben bildet denn auch das eigentliche Thema
des Films.

Formal arbeitet die Dokumentation mit
einer klassischen Parallelmontage zwischen
den drei Protagonisten und der Anthropolo-
gin. Als eine Art Nebenhandlung wird dazwi-
schen der Liebeskummer von New Yorkerin-
nen und New Yorkern, die mit der U-Bahn
unterwegs sind, dokumentiert. Sie gegeben in
kurzen Statements ihre Erfahrungen und Ge-
fithlszustinde wieder und suggerieren die All-
gegenwartigkeit von Menschen in Liebeskum-
mer. Fiir den atmosphérischen Rahmen sorgen
u. a. Max Richter, vor allem fiir seine Filmmu-
sik zu Waltz with Bashir namhaft, als auch Mi-
chael Hariton, der seinen Liebeskummer mit
dem Cellospiel zu lindern versucht.

Christian Frei, vor allem durch seinen Do-
kumentarfilm War Photographer (CH 2001)
bekannt, gelingt eine einfithlsame Darstellung
seiner Protagonisten. Die Empathie des Zu-
schauers fiir die portritierten Personen bleibt
hingegen bis zum Schluss gedimpft, da der
Film die Figuren nicht eingehender als Per-
sonlichkeiten mit einer eigenen Biografie the-
matisiert —, sondern sich ganz auf die Zeitpe-
riode des Liebeskummers, der in diesem
Moment eine ewig wihrende Gegenwart be-
deutet, beschrénkt.

SIMON MEIER
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RAMON GIGER
KARMA SHADUB

Das erste Bild steht symbolisch fir das Ver-
héltnis zwischen Vater und Sohn. Der Filme-
macher Ramon Giger rahmt den Riicken von
Paul Giger, fast schiichtern und aus sicherer
Distanz. Der Bogen des weltbekannten Gei-
genvirtuosen fliegt iiber die Saiten, wie von
gottlicher Hand getrieben. Diese narrative
Klammer wird sich am Ende des Filmes
schliessen, doch bis dahin ist ein steiniger Weg
voller familidrer Abgriinde, Geheimnisse und
Schmerz zu tiberwinden. Die Annidherung an
den abwesenden Vater ist das erklirte Ziel des
Regisseurs, und die konfliktreiche, traumati-
sierte Dynamik wird gleich zu Beginn offen-
gelegt. Giger, der bereits mit seinem Erstling
Eine ruhige Jacke viel Gespiir fiir gleichzeitige
Nihe und Distanz zu seinem Protagonisten
bewies, setzt in Karma Shadub bewusst Stil-
mittel der Psychoanalyse ein, um die schwie-
rige Beziehung zu seinem Vater zu ergrinden.
Erfolg und Scheitern dieses Prozesses sind
zentrale Dramaturgie-Bausteine des Films.
Ramon Giger erblickte in einem abgelege-
nen Appenzeller Bauernhaus das Licht der
Welt. Vater Paul komponierte fiir den Neuge-
borenen ein Lied, eine sinnliche Geigenmelo-
die, die als musikalisches Leitmotiv durch den
Film trigt. Paul nennt die Komposition wie
seinen Sohn Karma Shadub, tibetisch fur «tan-
zender Stern». Der Stern will spéter lieber «Si-
mon» heissen und grenzt sich von seinen eso-
terischen Eltern ab. Als er 15-jdhrig von einem
Aufenthalt in Amerika zuriickkommt, ist der
Vater ausgezogen und will die Scheidung.
Der Film ist der Versuch, die verhirteten
Schichten, welche die schmerzliche Trennung
der Eltern hinterliess, abzutragen und dem ent-
schwundenen Vater nidherzukommen. Ramon
wihlt insbesondere die direkte Konfrontation
im Gesprich mit Paul, der anfinglich Miihe
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bekundet, seinem Sohn zu vertrauen. Er habe
Angst, ausgenutzt zu werden und dass ein Bild
von ihm entstehen konnte, das ihm nicht ent-
spricht. Paul formuliert so treffend jenes Risi-
ko, dem sich jedes dokumentarische Subjekt
bewusst oder unbewusst stellt. Es ldsst sich
rahmen, zerschneiden, fiktionalisieren, um es
letztendlich der kiinstlerischen Vision des Fil-
memachers dienstbar zu machen. Die emoti-
onale Fallhéhe ist in der Uberschneidung von
Regisseur/Sohn umso grosser und der Film lo-
tet dieses Spannungsfeld gekonnt aus. Die Do-
kumentation der Arbeit des Vaters — einer auf-
wendigen Inszenierung mit der Tanzkompanie
St. Gallen — dient hier nur als Vorwand fir die
filmische Familienaufstellung. Die absolute
Erlosung bleibt aus, doch der Filmemacher
entldsst seinen Vater mit einem versohnlichen
Blick und trifft darin das universelle Begehren,
familidren Schmerz nicht zu 16schen, doch we-
nigstens loszulassen. Oder — filmisch gespro-
chen — die Eltern und ihre Geheimnisse der
Unschirfe zu tiberlassen.

SASCHA LARA BLEULER

PRODUKTION: 2:1 Film GmbH 2013. REALISATION: Ramon
Giger, Jan Gassmann. BUcH: Ramon Giger. DARSTELLER: Paul
Giger, Ramon Giger. kKAMERA: Ramon Giger, Jan Gassmann.
TON: Jean-Pierre Gerth. SCHNITT: Jan Gassmann. MUSIK:
Paul Giger. VERLEIH/WELTRECHTE: Cineworx GmbH/2:1 Film
GmbH.

DCP, Farbe, 94 Min., Schweizerdeutsch.

SABINE GISIGER
YALOM’S CURE —
ANLEITUNG ZUM
GLUCKLICHSEIN

Irvin D.Yalom ist einer der bekanntesten Psy-
choanalytiker in den USA, und seine Biicher
wurden in viele Sprachen tibersetzt. Heute lebt
der 1931 geborene Sohn russisch-judischer
Einwanderer, von dessen Biichern — u. a. Und
Nietzsche weinte oder Die rote Couch — viele zu
Bestsellern wurden, mit seiner Frau in Palo
Alto in Kalifornien. Wie einigen seiner Kolle-
gen gelang es Yalom, fachliches Wissen fiir ein
breites Publikum verstdndlich und packend
zugleich zu vermitteln; dies geschah zum einen
in anschaulichen Sachtexten, zum anderen in
zunehmend auch literarischen Werken, in de-
nen er Fallbeispiele aus seiner Arbeitspraxis
verarbeitete. Die Schweizer Filmautorin Sabi-
ne Gisiger legt ihrem Dokumentarfilm, der im

PRODUKTION: Das Kollektiv fiir audiovisuelle Werke GmbH,
Vega Film AG, Schweizer Radio und Fernsehen. BUCH:
Sabine Gisiger. REGIE: Sabine Gisiger. KAMERA: Helena
Vagniéres, Tim Metzger. Musik: Balz Bachmann. DARSTELLER:
Irvin D.Yalom, Marylin Yalom, Susan K. Hoerger, Larry
Hatlett. VerLEIH: Filmcoopi (Zirich). WELTRECHTE: Autlook
Filmsales GmbH (Wien).

Farbe, 77 Min., Englisch.
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Wesentlichen zentrale Elemente von Irvin D.
Yaloms Erkenntnissen vorstellt — die Erzédhl-
stimme des Protagonisten selbst, vornehmlich
als Offstimme unterlegt — zu Grunde. Yalom,
ein Vertreter der existenziellen Psychothera-
pie, legt auf diese Weise seine Uberlegungen
dar, fasst seine Erfahrungen und Schlossfolge-
rungen zusammen und blickt auf sein Leben
zuriick. Seltener sind situative Momente, die
visuell sichtbar werden, wie ein gemeinsam mit
seiner Frau genossenes Sprudelbad, begleitet
von selbstironischen Kommentaren, oder bei-
spielsweise Unterwasseraufnahmen mitYalom
als Taucher.

Neben Landschaftsimpressionen, die, wie
Stimmungsbilder, als Momente des Verwei-
lens oder Meditation fiir die Zuschauer ein-
gesetzt werden, bilden zahlreiche fotografi-
sche und historische Aufnahmen sowie Home
Movies eine wichtige Gestaltungsebene des
Films. Dokumentationen von Gruppenthera-
pien (Yalom sah den «Patienten» mehr als Part-
ner auf Augenhdhe und arbeitete frith schon
mit den vielfachen Wirkungen von Gruppen-
sitzungen) werden in Reenactment-Szenen
nachgestellt, und nicht zuletzt kommen auch
einige von Yaloms Familienmitglieder zuWort.
Todesangst und Sinnkrise, transgenerationel-
le Phinomene und die Frage nach der richti-
gen Néhe und Distanz zwischen Behandeln-
dem und Behandelten, die Komplexitidt von
Verliebtheit und Projektionen, Liebe, Ehe und
langjdhriger Partnerschaft sind einige der in
dem Film behandelten Elemente des Yalom’-
schen Denkuniversums. Zuweilen winschte
man sich aber mehr kritische Distanz und
mehr Vertiefung in einige der vielen Themen
statt der zwar interessanten, aber etwas schnel-
len Aufeinanderfolge der vorgestellten For-
schungs- und Erfahrungsfelder. Zudem ten-
diert der Musikeinsatz zur Akzentuierung von
Momenten oder Ubergingen, wo diese Art
dramatischer Aufladung eher irritiert. Der
Film, dessen Untertitel (Anleitung zum
Gliicklichsein) etwas allzu sehr nach Lebens-
hilfe-Medium klingt, eignet sich aber gut als
Einfiihrung in Yaloms faszinierendes Denken
und Schaffen.

BETTINA SPOERRI
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GERD GOCKELL
PATCH

Als der Animationsfilm zu Beginn des 20. Jahr-
hunderts noch lediglich durch Zeichentrick
oder Stop-Motion entstand, war die Technik
in der Regel leicht erkennbar. Aber spétestens
seit der immer stirker fortschreitenden Digi-
talisierung lasst sich oft kaum mehr feststellen,
wie die Bilder nun wirklich bewegt werden. Da
kehrt Gerd Gockell in seinem experimentellen
Kurzfilm Patch sozusagen zu den Anfingen
der Animation zuriick und belebt tatséchlich
die Leinwand.

Zu Beginn zeigt Gockell einzig die Entste-
hung von kleinen bemalten Leinwéinden in
Zeitrafferaufnahmen. Die Einzelbildmontage
entsteht entweder durch Weglassen von Bil-
dern oder nachtriglich durch Manipulation
der Kamera. Schwarze und weisse Leinwénde
entstehen und flackern anschliessend abwech-
selnd und in verdnderter Abfolge tiber das Bild.
Dann werden die Leinwénde an einer Wand
zu einer Art «Bildschirm» zusammengefiigt.
Immer mehr dieser kleinen Flecken bilden
eine Fliche, auf der sich verschiedene Muster
ablosen. Plotzlich scheint eine Figur durch das
Bild zu rennen — oder ist die Figur nur ein
Produkt der Einbildung? Ein Hund tberholt
die Figur, dann ein Pferd. Auf der Tonspur
wird an dieser Stelle die pulsierende Musik
durch eine den Bildern entsprechende Tonku-
lisse ergénzt. Ein Elefant geht in die andere
Richtung; von einem zweiten, entgegenkom-
menden Elefanten wird die laufende Figur
schliesslich unsanft gestoppt. Noch mehr Ele-
fanten marschieren tiber die Leinwand. Je klei-
ner die einzelnen, den Bildschirm bildenden
Leinwinde sind, umso deutlicher lassen sich
die Gestalten erkennen.

Regisseur Gerd Gockell, der seit 1992 mit
Lehrauftridgen an diversen Kunsthochschulen
unterrichtet und 2002-2012 Leiter des Studi-
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enbereichs Animation an der Hochschule fiir
Gestaltung und Kunst Luzern war, de- und
rekonstruiert in seinem Werk eindriicklich, wie
der Eindruck von einem bewegten Bild ent-
steht. Gockell veranschaulicht den Weg vom
abstraktem Einzelbild uber die sorgfaltige
Kombination von zahlreichen Pixeln zu einer
Illusion von echten Bewegungsabldufen.

Als dann am Ende die Leinwinde immer
kleiner werden, leitet Gockell durch die Dar-
stellung der Einfahrt einer Lokomotive eine
Riickkehr ganz zu den Urspriingen des Film-
geschichte her: Mit der Abbildung einer Szene
aus L’arrivée d’un train en gare de La Ciotar der
Brider Auguste und Louis Lumiére (F 1885)
kennzeichnet Gockell sein verbliiffendes Flick-
werk als Hommage an die Erfindung des
Films. Am Festival International du Film
d’Animation in Annecy wurde Patch mit dem
Prix du Jury ausgezeichnet.

THOMAS HUNZIKER

PRODUKTION: Gerd Gockell Filmproduktion (Luzern), Anigraf

Filmproduktion (Hannover), 2014. BUCH/REALISATION/

KAMERA/SCHNITT: Gerd Gockell. Ton: Thomas Gassmann.
MusIk: Phil McCammon.VERLEIH/WELTRECHTE : Gerd Gockell

Filmproduktion.
35mm, Farbe, 3 Min., ohne Dialoge.

ALAIN GSPONER
AKTE GRUNINGER —
DIE GESCHICHTE EINES
GRENZGANGERS

Paul Grininger hat als St. Galler Polizeihaupt-
mann dafiir gesorgt, dass 1938 zahlreiche Gs-
terreichische Juden in die Schweiz einreisen
konnten, obschon auf Befehl von Bundesbern
die Grenzen ab Sommer 1938 geschlossen
waren. Grininger tat dies, indem er das Ein-
reisedatum der Urkunden félschte. Anfangs
der 1990er Jahre erinnerte der Historiker Ste-
fan Keller in der WOZ mit einer Artikelserie
an den Beamten, der 1940 als Folge seiner
Urkundenfilschungen entlassen und bis da-
hin nicht rehabilitiert worden war. 1997 dreh-
te Richard Dindo tiber Paul Griininger, dessen
Rehabilitierung inzwischen gegen viel Wider-

PRODUKTION: C-Films (Ziirich), makido film gmbh (Wien),
Schweizer Radio und Fernsehen, 2014. BucH: Bernd Lange.
REGIE: Alain Gsponer. KAMERA: Matthias Fleischer. SCHNITT:
Mike Schirer, Bernhard Lehner. Ton: Klaus Gartner, Jakob
Studnicka. musik: Richard Dorfmeister, Michael Pogo
Kreiner ART DIRECTOR: Marion Schramm. DARSTELLER: Stefan
Kurt, Max Simonischek, Anatole Taubman, Helmut Forn-
bacher. VERLEIH: Walt Disney Company Schweiz (Zirich).
WELTRECHTE: Beta Film GmbH (Zirich).

DCP, Farbe, 90 Min., Dialekt/Deutsch.
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stand durchgesetzt worden war, einen Doku-
mentarfilm, in dem er Zeitzeugen zu Wort
kommen liess. Nun also hat Alain Gsponers
einen Spielfilm tiber den Schweizer gedreht,
dessen Namen und Taten dank Keller und
Dindo in der breiten Offentlichkeit bekannt
geworden sind.

Die Titelrolle — die sich nicht unbedingt
mit der Hauptrolle deckt — spielt Stefan Kurt.
Seine Leistung ist deshalb so bemerkenswert,
weil er der Versuchung widersteht, aus Griinin-
ger einen Helden zu machen. Uberzeugend
zeigt er einen trockenen, vollig uncharismati-
schen Beamten, der nichts anderes tut, als an
seinen Moralvorstellungen, iiber die er wahr-
scheinlich nie viel nachgedacht hat, festzuhal-
ten. Rings um ihn herum verriickt die politische
Schweiz jedoch ihre moralischen Massstibe
zusehends, sodass es Griininger ist, der immer
mehr ins Abseits gerit. Diese Problematik hét-
te ein durchaus iiberzeugendes, politisches
Drehbuch abgeben koénnen. Alain Gsponer
und Drehbuchautor Bernd Lange entschieden
sich jedoch fiir eine konventionellere Identifi-
kationsdramaturgie. Sie stellen der histori-
schen Personlichkeit eine fiktive Figur an die
Seite und staffieren diese mit dem Identifikati-
onspotenzial aus, das Griininger fehlt. Diese
durchlebt im Film nun also die Wandlung, die
bei der historischen Figur von Griininger fehlt:
Robert Frei, gespielt von Max Simonischek,
erhélt den Auftrag, den Gertichten tiber die un-
dichte Schweizer Ostgrenze nachzugehen und
dem Bundesrat Bericht zu erstatten. Anders als
Grilninger gerét er mitten in den Konflikt von
Pflichterfiillung, Karrierezielen und der Er-
kenntnis, was die Schweizer Gesetze fiir die
verzweifelten Juden an der Grenze bedeuten.

Grininger erinnert uns daran, dass so-
wohl das Wissen als auch die Moglichkeit zum
Handeln dagewesen wiren. Indem Freis indi-
viduelle Problematik jedoch im Film diejenige
von Griininger liberlagert, verschiebt sich die
politische Dimension des Films von der Hand-
lung hin zum Dialog, der sich stellenweise als
direkter Kommentar zur heutigen Fliichtlings-
politik anhort. Das ist manchmal etwas papie-
ren und lenkt ab von einem eigentlich gelun-
genen Werk.

SENTA VAN DE WEETERING
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STEFAN HAUPT
DER KREIS

«Seit der Geburt bin ich seltsam ...», singt der
Travestiekiinstler R6bi Rapp (Sven Schelker)
kokett. So fiihlt sich wohl auch der junge Fran-
zosischlehrer Ernst Ostertag (Matthias Hun-
gerbiihler), als er dem Star der Bewegung «Der
Kreis» gebannt zuhort. Befliigelt von der Aus-
einandersetzung mit der gleichnamigen Zeit-
schrift, besucht Ernst Mitte der 1950er Jahre
zum ersten Mal eine der legenddren Ballnidch-
te im Zircher Theater Neumarkt und verliebt
sich in den gleichaltrigen Mann auf der Biihne.
Diese Liebesgeschichte bildet den Brenn-
punkt fiir Stefan Haupts neuen Film.

Das Skript konnte man kaum besser anle-
gen: Zwei Liebende — der eine aus dem libera-
lerenTheatermilieu, der andere aus gutbiirger-
licher Familie, der seine sexuelle Orientierung
verstecken muss, um seine Stelle nicht zu ver-
lieren — kommen, und bleiben, gegen alle Wid-
rigkeiten zusammen. Stefan Haupts Docufic-
tion ist aber weit mehr als ein bewegender
Liebesfilm.Wenn auch bei weitem nicht 6ffent-
lich akzeptiert, legalisierte 1942 ausgerechnet
das Land, das erst ab den 1970er Jahren das
Frauenstimmrecht einfiihrte, als erster euro-
péischer Staat die Homosexualitdt. Durch die
Zwinglistadt wehte — zwar nur voriibergehend
und im Versteckten — ein mondéner und frei-
geistiger Wind. Dank der Untergrundorgani-
sation und der gleichnamigen international
gestreuten dreisprachigen Publikation, die po-
litische Aufsitze, erotische Illustrationen und
Poesie veroffentlichte, wurde «Der Kreis» zum
wichtigsten Sprachrohr der Schwulenbewe-
gung europa-, wenn nicht weltweit. Um 1960
aber, schwang in Ziirich das Pendel fiir die
Homosexuellen zurtick. Katalysator waren die
bertichtigten «Schwulenmorde» im Stricher-
Milieu. Von nun an herrschte polizeiliche Will-
kiir, und statt Toleranz breitete sich Repres-
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sion aus. Die Bewegung «Der Kreis» wurde
zerschlagen und die Publikation der Zeitschrift
eingestellt.

Ahnlich wie bei Verliebte Feinde wird hier
also nicht nur eine Geschichte zweier Lieben-
der erzihlt, sondern ein brisantes, aber kaum
bekanntes Kapitel Schweizer Emanzipations-
geschichte. Obschon urspriinglich nicht als
Docufiction geplant, erweist sich diese Form
als gegliickte Kombination: Originaldokumen-
te, kaum gesehenes Archivmaterial der filmti-
telgebenden Zeitschrift und die Stimmen der
gealterten Zeitzeugen sorgen fiir die verbiirgte
historische Verankerung. Erst dadurch wird die
gesellschaftsgeschichtliche Tragweite dieser in-
dividuellen Liebesgeschichte tiberhaupt fass-
bar. Nicht nur, weil «R6bi und Ernst» als erstes
gleichgeschlechtliches Paar ihre Partnerschaft
2004 in Zirich eintragen liessen, greift der
Film tber die Bliitezeit und die Zerschlagung
einer richtungsweisenden Bewegung in die Ge-
genwart. Der Kreis ist auch ein gemeingiiltiges
und hochaktuelles Plddoyer fiir die vorbehalt-
lose Akzeptanz von sozialen Minderheiten —
und fiir die Liebe.

ANNA-KATHARINA STRAUMANN

PRODUKTION: Contrast Film (Ziirich, Bern) 2014.

BUCH: Stefan Haupt, Christian Felix, Ivan Madeo, Urs Frey.
ReGIE: Stefan Haupt. kaMeERA: Tobias Dengler. Ton: Ingrid

Stédeli. scHNITT: Christoph Menzi. KosTUME: Catherine

Schneider. musik: Federico Bettini. DARSTELLER: Matthias

Hungerbuhler, Sven Schelker, Anatole Taubman,
Marianne Ségebrecht. VERLEIH: Ascot Elite, Ziirich.
WELTRECHTE : Wide House (Paris).

DCP, Farbe, 102 Min., Schweizerdeutsch, Hochdeutsch

KATHRIN HURLIMANN
GRANDPERE

Ratsch und zisch. Schon brennt das Ziindholz.
Ein birtiger Mann ziindet sich damit zu Beginn
des animierten Kurzfilms Grandpére eine Ziga-
rette an. Es ist Fritz Hirlimann, der Grossvater
der Filmemacherin Kathrin Hurlimann, die
sich in ihrem Werk an den «alten und ruhigen
Mann» aus ihrer Kindheit erinnert, der jedoch
durch eine Tat am Samstag, 22. Februar 1969
nationale Beriihmtheit erlangte. An diesem Tag
legte er Feuer in der Telefonzentrale Hottin-
gen, was zu einer der «grossten Katastrophen
in der neueren Ziircher Stadtgeschichte» fiithr-
te, wie Die Zeit damals schrieb. 30°000 Tele-
fonanschliisse und 600 Fernschreiber wurden
durch den Akt ausser Betrieb gesetzt, der Sach-
schaden wurde auf mehrere Millionen Franken
geschitzt. Bis alle Leitungen wieder repariert
waren, dauerte es iber einen Monat.

Wie lasst sich dieser Brandanschlag erkla-
ren? Diese Frage stellten sich 1969 die Medi-

PRODUKTION: Hochschule Luzern, Schweizer Radio und
Fernsehen (Ziirich), 2013. BUCH/REALISATION/KAMERA/SCHNITT/
TONSCHNITT: Kathrin Hirlimann. Ton: Thomas Gassmann,
Kathrin Hurlimann. musik: Adrian Pfisterer. VERLEIH/
WELTRECHTE : Hochschule Luzern.

DCP, Farbe/Schwarzweiss, 6 Min., Schweizerdeutsch.
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en und nun auch Kathrin Hirlimann in ihrem
Film. Bereits im Anschluss an die Tat stellte
sich Fritz Hurlimann der Polizei und erklérte
seine Motive. Belastende, miserabel bezahlte
Nachteinsitze, unhaltbare Vorwiirfe der Vor-
gesetzten und zuletzt ein junger schnoddriger
Monteur, der ihm als Chefvor die Nase gesetzt
worden sei, hitten ihm keinen anderen Aus-
weg mehr gelassen. Die Tat war «ein Vergel-
tungsakt fur erlittene Unbill in seiner Funkti-
on als PTT-Angestellter», wie ihn die Neue
Ziircher Zeitung zitierte.

Der Brandstifter hielt seine Gedanken
auch in Tagebtuichern fest. 2012 stiess die En-
keltochter auf die Notizen und stellt in ihrem
Kurzfilm die 6ffentliche Berichterstattung aus
Tagesschau, Tages-Anzeiger und Neuer Ziircher
Zeitung den privaten Aufzeichnungen des
Grossvaters und ihren eigenen Erinnerungen
gegeniiber. Sie zeichnet die Ereignisse mit
klaren, leicht zittrigen Strichen vor schwarzem
Hintergrund. Dabei schopft sie auch die Mog-
lichkeiten des Animationsfilms voll aus: Mén-
ner verschmelzen zu Gitterstidben, die Kopfe
von Vorgesetzten verwandeln sich in Schwei-
negesichter und der junge Vorgesetzte tritt dem
Grossvater als Riese auf den Kopf. Kurz do-
minieren Rot und vor allem Gelb, als der
Grossvater den Brand legt. Daneben zeugen
Ausschnitte aus Fernsehen und Zeitungen von
der Berichterstattung.

Wie schon Anja Kofmel mit Chrigi (CH
2009) zeigt auch Kathrin Hiirlimann, dass sich
der kurze Animationsfilm hervorragend eig-
net, um mit der eigenen Biografie verbundene
historische Ereignisse eindrucksvoll zu verar-
beiten. Dabei zeigt Hirlimann in Grandpére
exemplarisch auf, wie erniedrigende Anstel-
lungsverhéltnisse zu einer Eskalation fithren
konnen. Dadurch ist ihr nicht nur ein kunst-
volles, sondern zugleich ein erschiitterndes
und aktuelles Werk tiber Belastung durch pre-
kire Arbeitsbedingungen gelungen.
THOMAS HUNZIKER
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BENNY JABERG

THE GREEN SERPENT —
OF VODKA, MEN AND
DISTILLED DREAMS

Alkohol ist unbestritten die gefihrlichste Ge-
sellschaftsdroge. Die Sucht nach dem Rausch,
nach der Moglichkeit des Loslassens durch
den flussigen Gehilfen gehort seit jeher zum
sozialen Gefiige, ja zum Menschsein. Die see-
lischen Abgriinde, die sich auftun, wenn man
sich immer mehr dem Alkoholkonsum ver-
schreibt, sind allgemein bekannt und an Do-
kumentarfilmen, die oftmals den moralischen
Zeigefinger heben, mangelt es nicht. Der jun-
ge Schweizer Filmemacher Benny Jaberg will
mit seinem Kurzfilm The Green Serpent das
Phinomen Alkohol auf unkonventionelle Wei-
se durchleuchten. Er seziert filmisch die Wir-
kung des Wodkas, ergriindet den schmalen
Grad zwischen euphorischem Schwebezu-
stand und dem tiefschwarzen Sumpf der De-
pression danach. Bewusst unvoreingenom-
men folgt Jaberg der «griinen Schlange» hinein
in die alkoholdurchtrinkten Gefilde von Russ-
land und sucht nach der kiinstlerischen Inspi-
ration, die das Getrink freisetzt.

Auf seiner Reise trifft er scheinbar zufillig
aufallerlei Gestalten, die iber die Wirkung des
Rauschgetrinks philosophieren. Der Dichter
Mstislav Biserov schaut sowjetische Propagan-
dafilme und wartet vor seinem Bildschirm auf
das Einkicken der Wodka’schen Muse — nur
durch deren halluzinogene Kraft erreiche er
poetische Hohenfliige. Niichternheit degra-
diere ihn zu einem nervlichen Wrack, sei seiner
Kreativitit ein Fluch. Auch dem Schauspieler
Aleksandr Baschirov dient Alkohol als Ge-
fiihlskatalysator. Seine wissrigen Augen fun-
keln schelmisch und er gibt zu, dass nur das
griine Gift seine existentiellen Angstzustinde
ertranken konne. Fur die Russen funktioniere
Wodka als Ersatz fiir die rastlose Suche nach
Identitdt und setze teleportische Krifte frei.
Der Physiker Nikolai Budnev, der am vereis-
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ten Baikalsee Forschungen zu Ausserirdischen
betreibt, destilliert mittels Rauschzustand gar
das Wesen der «dunklen Materie, des Gottli-
chen» heraus.

Manch solch verschrobene Weisheiten ge-
ben die Protagonisten nicht ohne Augenzwin-
kern von sich und Jaberg spinnt ihre trans-
zendentalen Gedankenginge mit assoziativ
montierten Bildern der verschneiten Eindde
weiter. Sein Kurzfilm entstand im Rahmen des
Projekts «Russischer Winter», das sieben Film-
teams Gelegenheit bot, sich kiinstlerisch mit
russischen Stereotypen auseinanderzusetzen.
So begab sich Jaberg auf eine fiinfwdchige fil-
mische Reise mit der Transsibirischen Bahn;
das oftmals aus dem Zugfenster heraus ge-
drehte Material schnitt er noch wihrend der
Fahrt. Zeitlupe und das Spiel mit Tiefen-
schirfe verleihen den hauptsichlich nachts ge-
drehten Aufnahmen einen surrealen Charak-
ter — tanzende Blasen im griin ausgeleuchteten
Wodkaglas werden zum Sternenhimmel. Und
die psychedelische Musik von Marcel Vaid ver-
tont in perfekter Symbiose die poetischen
Details von Jabergs Bilderwelten.

SASCHA LARA BLEULER

PRODUKTION: Benny Jaberg, MiruMir Studio, 2013.
REALISATION/DREHBUCH: Benny Jaberg. KAMERA: Joona
Pettersson, Benny Jaberg. Ton: Xavier Thieulin. SCHNITT:
Benny Jaberg. sounDDESIGN: Benny Jaberg. Musik: Marcel
Vaid. WELTRECHTE: Benny Jaberg.

DCP, Russisch, Farbe und Schwarz-Weiss, 20 Min.

SIMON JAQUEMET
CHRIEG

Jugendliche haben’s schwer; die Hormone
tropfen ihnen aus beiden Ohren, die Eltern
und Lehrer nerven mit ihren ewig gestrigen
Erziehungsmassnahmen. Zwischen ihren Kor-
pern und Seelen herrscht Krieg, und sie su-
chen nach einem Ventil fiir die Gberschiissige
Energie. Simon Jaquemet knopft sich in sei-
nem Spielfilmerstling die Lebensrealitiat von
Teenagern vor und liefert eine beklemmende
Sozialstudie von solch beeindruckender Inten-
sitdt, dass einem die Luft wegbleibt.
Irgendwo in der gottverlassenen Agglo von
Zirich wohnt der 15-jahrige Matteo mit seinen
Eltern. Er ist ein «schwieriger» Teenager, doch
auch das Verhalten seiner Erzeuger vermittelt
nicht gerade den Eindruck von psychischer
Stabilitit. Schweigende Essensszenen deuten
auf familidre Abgriinde hin, die wenigen Worte
des Vaters im Kommandoton wirken wie

PRODUKTION: Hugofilm Productions GmbH, Schweizer Radio
und Fernsehen. probuzenTeN: Christian Davi, Thomas
Thiimena, Christof Neracher. REALISATION: Simon Jaquemet.
KAMERA: Lorenz Merz. Ton: Roland Widmer, Thomas Lutz,
Valentino Vigniti. scHNITT: Christof Schertenleib.
SOUNDDESIGN: Roland Widmer. weLTRECHTE: Picture Tree
International GmbH.

Farbe, DCP, Schweizerdeutsch, 108 Min.
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Schldge. Die Mutter, stark tibergewichtig,
kiimmert sich seltsam entriickt um ihr Neuge-
borenes und streichelt ibergriffig den puber-
tierenden Matteo, dem sie das Baby zum «séu-
gen» an die Brust drickt. Unsicher und von
Testosteronschiiben geplagt, fliichtet Matteo
in sein Zimmer und schaut sich Pornos an—um
alsbald die gelernten Sexualtechniken auszu-
probieren. Doch die Prostituierte, die er zu sich
nach Hause bestellt und als seine Freundin de-
Kklariert, schmeisst der Vater in einem choleri-
schen Anfall raus. Matteo schweigt eisern,
schluckt seine Wut herunter — ein brodelnder
Schnellkochtopf kurz vor der Explosion.

Nach einem kleinen Unfall mit seinem Ba-
bybruder wird der Pubertierende kurzerhand
in ein «Arbeitslager hoch oben in den Schwei-
zer Alpen gesteckt. Hier soll er wihrend des
Sommers hart arbeiten und gezihmt werden.
Doch hier oben haben die strafversetzten Ju-
gendlichen dem alkoholisierten Bauern ldngst
die Kontrolle entrissen und beherrschen nach
eigenen Regeln ihr Reich. Zur Liuterung und
Abhirtung von Matteo kommt es aber trotz-
dem. Er wird in einen Hundezwinger gesteckt,
muss sich in erniedrigenden und lebensgefahr-
lichen Ménnlichkeitsritualen behaupten, bis er
schliesslich den Respekt der eingeschweissten
Gruppe gewinnt. Fern von jeglichen gesell-
schaftlichen Zwéngen toben sich die vier Out-
casts aus und formieren sich zu einer seltsamen
Ersatzfamilie. Bei ndchtlichen Abstechern ins
Zircher Rotlicht- und Drogenmilieu entladt
sich ihr Gewaltpotenzial. Und hier auf dem
Strassenstrich, den MatteosVater frequentiert,
schliesst sich fast schockartig die dramaturgi-
sche Schlaufe des 6dipalen Konflikts.

Mit seiner diisteren Bildsprache, rein die-
getischer Musik und rauen, lebensnahen Dia-
logen erschafft Jaquemet eine eigene Welt und
inszeniert, ohne zu moralisieren, das Span-
nungsfeld der Teenagerrealitit. Seine Schau-
spielfithrung der Laiendarsteller ist schlicht
meisterhaft und hebt so seinen Erstling mit
emotionaler Wucht aufinternationales Niveau.
SASCHA LARA BLEULER
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IVANA LALOVIC
SITTING NEXT TO ZOE

Einen glaubwiirdigen Film tber und mit Ju-
gendlichen zu drehen, ist kein einfaches Un-
terfangen. Oftmals leiden solche Projekte an
wenig oder viel Absichtseifer, pddagogischem
Sendungsbewusstsein oder Anbiederung. Die
1982 in Sarajevo geborene Filmautorin Ivana
Lalovic hat bereits in ihrem ZHdK-Diplom-
film Ich trdume nicht auf Deutsch (2008) be-
wiesen, dass sie filmische Geschichten erzih-
lenkann, die sich abseits der Klischees bewegen
und eine eigene Handschrift entwickeln. Thr
erster Kino-Langspielfilm Sitzing Next to Zoe
uber zwei 15-Jdhrige, die an der Schwelle zum
Erwachsenenleben stehen, verfiigt denn auch
uber einen stimmigen und frechen Tonfall. Die
Titelrolle Zoe hat Runa Greiner (geb. 1996,
seit 2011 vor der Kamera stehend) inne, und
sie ist schlicht eine Wucht mit ihrer Leinwand-
prisenz, dem betrichtlichen Korperumfang,
den sie selbstbewusst ausspielt, ihrem lustvol-
len Ausloten spielerischer Mdglichkeiten.
Neben ihrer quirligen, extrovertierten
Freundin droht die Ttirkin Asal (gespielt wird
sie von der Schiilerin Lea Bloch, die bisher in
Werbespots zu sehen war) zuweilen erdriickt
zu werden, wenn Zurtickhaltung und strenge
Erziehung auf Hemmungslosigkeit und Im-
pulsivitédt treffen. Zoe und Asal, trotz (oder
wegen) dieser Gegensitze beste Freundinnen,
gleiten gemeinsam in die grossen Sommerfe-
rien, an deren Ende drohend viele Anforde-
rungen warten: Wahl eines Berufs bzw. einer
weiteren Ausbildung, Aufnahmepriifungen,
Bewerbungsgespriache.Wie in Anna Luifs Lizz-
le Girl Blue (2003) ist die Handlung in Lalo-
vics Film in einem Schweizer Agglomerations-
gebiet (Spreitenbach) angesiedelt; die Kamera
(Filip Zumbrunn) inszeniert die Treffen von
Zoe und Asal in unwirtlichen Zonen (trostlose
Balkonlandschaften, Treppenhéuser, Wohn-
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silos, verbaute Fliisse, viel Beton) oder engen
Wohnréumen.

Zoes unbindige Farbenlust, die sie in flip-
pigen Make-up- und Mode-Ideen auslebt,
sprengt aber das Grau und die Enge — und
dies schlédgt sich sowohl in der Bildsprache
(grelle Farbenpracht, schnelle Schnitte, Nah-
aufnahmen, viele Perspektivenwechsel oder
dann auch verklidrende Bilder) wie auch im
verspielten Artdesign nieder. Asals Verliebt-
heitin Kai (gespielt vom schwedischen Schau-
spieler Charlie Gustafsson) spiegelt sich in
weichzeichnenden Blicken auf den Mann ih-
rer Trdume; nah daneben steht die bunte, ei-
genwillige Welt Zoes, der Asal, zuerst schiich-
tern, dann immer kecker, als Modell fiir ihre
Modeentwirfe — die in eine Bewerbungsmap-
pe fiir eine Kunstschule miinden — dient. So-
lidaritit, Freundschaft, erwachende Sexuali-
tét, Verletzlichkeit, Eifersucht: Lalovic ldsst
Zoe und Asal eine breite Palette pubertirer
Gefiihlsstiirme durchleben und sich von den
Projektionen ihrer Eltern teilweise befreien.
Dies alles préasentiert der Film in einer anste-
ckenden, munteren Frische — wenn man auch
angesichts der emotionalen Turbulenzen froh
ist, die Pubertit hinter sich zu wissen.
BETTINA SPOERRI

PRODUKTION: Bernard Lang AG, Schweizer Radio und Fern-

sehen, Teleclub AG. BucH: Stefanie Veith, Ivana Lalovic.

REGIE: Ivana Lalovic. kKaMERA: Filip Zumbrunn. Ton: Peter
Bréker. scHNITT: Myriam Flury. kosTOME: Linda Harper,
Sarah Bachmann. musik: Marcel Vaid. DARSTELLER: Runa
Greiner, Lea Bloch, Charlie Gustafsson, Bettina Stucky,

Roeland Wiesnekker. VERLEIH: Vinca Film.
WELTRECHTE : Bernard Lang AG.

DCP, Farbe, 88 Min., Schweizerdeutsch, Deutsch, Englisch.

ANETE MELECE
THE KIOSK

JederTag das gleiche Ritual, immer wieder die-
selben monotonen Abldufe ... Wer sich schon
einmal von seiner Arbeit gefangen gefiihlt hat,
wird sich zumindest teilweise mit der Hauptfi-
gur des kurzen Animationsfilms 7%e Kiosk von
Anete Melece identifizieren kénnen. Die Ki-
oskverkduferin Olga ist ndmlich nicht nur me-
taphorisch, sondern auch im wahrsten Sinne
des Wortes eine Gefangene ihrer Tatigkeit.
Bedingt durch die tippigen Ausmasse ihres
Korpers muss Olga wohl oder ibel 24 Stunden
am Tag in ihrem engen Kioskhduschen an ei-
ner dreckigen Strassenkreuzung verbringen.
Dementsprechend besteht ihre tégliche Ver-
pflegung aus den nicht gerade besonders ge-
sunden Snacks im Sortiment des Kiosks. Doch
ihre Laune ldsst sich Olga nicht einmal vom
ubelriechenden Qualm des Rauchers verder-
ben, der jeden Morgen pinktlich als erster
Kunde vor dem Fenster wartet. Stattdessen

PRODUKTION: Virage Film (Zirich), Schweizer Radio und
Fernsehen (Ziirich), Hochschule Luzern, 2013. BucH/
REALISATION/KAMERA: Anete Melece. scHNITT: Fee Liechti.
TONSCHNITT/TON: Christof Steinmann. musik: Ephrem
Luchinger. VERLEIH/WELTRECHTE : Interfilm Berlin.

DCP, Farbe, 7 Min., ohne Dialoge.
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bedient Olga vorbildlich die Kundschaft, de-
ren Winsche sie unterdessen in- und auswen-
dig kennt. Die mollige Frau bietet dadurch
mehr als nur «tobacco, bad news, snacks, lotto»,
sie ist vielmehr eine Dienstleisterin par excel-
lence. Insgeheim trdumt sie jedoch von einem
schoneren Leben, das sie nur aus Zeitschriften
kennt. Als eines Tages ihr Kiosk endlich die
Bodenhaftung verliert, kommt Olga den Son-
nenuntergéingen, mit denen sie das Innere des
Kiosks dekoriert hat, endlich ein Stiick niher.

Regisseurin Anete Melece hat eine allge-
mein vertraute Lebenssituation als Ausgangs-
punkt furihre leicht melancholische Geschich-
te gewdhlt. Ausgehend von ihren eigenen
Erfahrungen in einem Biiro schildert sie, wie
die Bequemlichkeit einer Routinebeschafti-
gung dazu fithren kann, dass der Ausweg aus
einer unbefriedigenden Position bald einmal
fast unmoglich wird. Olga kann zwar ihre
Stellung geniessen, doch in Gedanken ist sie
immer weit entfernt. Melece versinnbildlicht
die gespaltene Wahrnehmung durch Bilder
aus Wasserfarben und Collagen, die durch ih-
re Kombination von Grauténen und bunten
Flecken einen einprigsamen Kontrast bilden.
Die Vertrdumtheit der Hauptfigur wiederum
kommt durch die sanften, leicht verwasche-
nen Konturen zum Ausdruck. Diese treffende
formale Umsetzung hat Melece durch einen
manchmal sanft spdttischen, immer aber
hochst dezenten Humor angereichert.

Das Werk von Melece wurde weltweit an
zahlreichen Festivals mit Preisen fiir den bes-
ten Studentenfilm geehrt, am Tricky Women
Festival in Wien und am Fantoche in Baden
erhielt Melece zudem den Publikumspreis,
und als Kronung wurde The Kiosk bei der Ver-
lethung des Schweizer Filmpreises 2014 als
bester Animationsfilm ausgezeichnet.
THOMAS HUNZIKER
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FERNAND MELGAR
LABRI

Es regnet. Es ist dunkel. Und es ist fuhlbar
kalt. In der Mitte des Bildes: der hell erleuch-
tete Weg zu einer Notschlafstelle fiir Ob-
dachlose, der sich wie die Einfahrt zu einer
Tiefgarage ausnimmt. Menschen stromen dem
Eingang zu. Man hort Kinder wimmern und
Erwachsene murmeln. Allabendlich spielt sich
hier ein kleines menschliches Drama ab: Men-
schen aus aller Welt suchen ein Obdach und
eine warme Mahlzeit. Doch obwohl der Zi-
vilschutzbunker in Lausanne viel mehr fassen
konnte, dirfen nur fiinfzig pro Abend rein.
Das bedingt eine Selektion, stehen doch oft
doppelt so viele vor der Tir. «Kinder und
Frauen zuerst» lautet — wie bei der Evakuie-
rung vom sinkenden Schiff — das Motto und
fuhrt zu herzzerreissenden Entscheiden auf
der einen, zu lautstarken Diskussionen ob der
Engherzigkeit, der «Willkiir» der Auswahl auf
der anderen Seite.

Einmal mehr legt Fernand Melgar mit sei-
nem jungsten Film L’abri den Finger auf eine
wunde Stelle im Flichtlingswesen. Der West-
schweizer Filmemacher weiss, wovon er
spricht: Er stammt selbst aus einer Emigran-
tenfamilie, wurde im Exil in Nordafrika gebo-
ren und als Kind von seinen Eltern «mitge-
schmuggelt, als diese als Saisonniers in die
Schweiz arbeiten gingen. So zeichnet L’abri,
wie schon Melgars frihere Filme La forteresse
und 18! spécial, ein einfiithlsames Portrit einer
Institution in schwierigem Umfeld. Er ldsst uns
teilhaben an den Diskussionen unter den An-
gestellten, die mit grosser Menschlichkeit die
schwierige Situation zu meistern suchen, zwi-
schen dem Druck von oben und den Bediirf-
nissen der Obdach Suchenden. Der Film gibt
aber auch Einblick in die Schicksale der Mig-
ranten und Migrantinnen, etwa in dasjenige
des jungen Mauretaniers, der retissieren will,
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um nicht als Gescheiterter in seine Heimat
zuriickkehren zu mussen; in jenes des Paars
aus Spanien, das dort alles verloren hat —
Haus, Job, Erspartes — und nun auf eine An-
stellung in der Schweiz hofft; wie auch in solche
von Roma-Familien, die RichtungWesten auf-
gebrochen sind, um hier ihr Gliick zu suchen.

Der Film evoziert die vielen Facetten bei-
der Seiten und enthilt sich wohltuend einer
Schwarz-Weiss-Zeichnung. Vielmehr zeigt er
die komplexen Problematiken, die hinter den
verschiedenen Migrationen stehen, vermag die
globalen Verkniipfungen auf kleinstem Raum
aufzuzeigen — und stellt gleichzeitig die Bem1i-
hungen ebenso wie die Hilflosigkeit und un-
menschliche Hirte aufseiten der Politik und
den von ihr gesteuerten Institutionen dar. Eine
Situation, fiir die es keine wirkliche Losung
gibt. Dies zeigt auch der Film, an dessen
Schluss zwar der Friihling steht, aber kein
Happy End: Mit dem warmenWetter schliesst
die Unterkunft ihre Pforten bis zum Herbst.
Die Hilfsbediirftigen miissen nach anderen
Losungen suchen und zerstreuen sich vor un-
seren Augen in alle Himmelsrichtungen.
DORIS SENN

PRODUKTION: Climage (Lausanne), RTS — SRG SSR, 2014.
REALISATION/KAMERA: Fernand Melgar. Ton: Elise Shubs.
scHNITT: Karine Sudan. VERLEIH: Agora Films (Genf).
WELTRECHTE : Climage (Lausanne).

Farbe, 101 Min., Franzosisch (deutsche Untertitel).

LORENZ MERZ
CHERRY PIE

«Z0é est passéen, schreibt eine junge Frau mit
dem Finger in den Schmutz auf einer Mauer
und figt «par la» hinzu. Zoe ist vorbeigegan-
gen — aber wohin sie geht, bleibt unklar. Bei
tribemWinterwetter irrt sie hinkend am Fluss
entlang, an Raststétten vorbei und auf Pan-
nenstreifen weiter. Sie ldsst sich ein Stick
mitnehmen, traumwandelt an fremden Héu-
sern vorbei und iibernachtet in einem Auto-
wrack. Scheinbar planlos taumelt sie im Nir-
gendwo umher — und verfolgt dabei nur ein
einziges Ziel: Sie will verschwinden, weg vom
Freund, weg von den grauen Plattenbauten.
Aber die Kamera riickt der Flichtenden nah
auf den Leib, folgt ihr erbarmungslos dicht
auf den Fersen und ldsst nicht ab von ihr. Von
hinten verfolgt oder mit eng gerahmten Gros-
saufnahmen ist Zoé, die von Lolita Chammah,
der Tochter von Isabelle Huppert gespielt
wird, in fast jeder Einstellung zu sehen.

PRODUKTION: 8 Horses. BUCH/MAMERA/REGIE: Lorenz Merz.
TON: Maurizius Staerkle-Drux, Remie Blaser scHnITT: Lorenz
Merz, Samuel Doux. Musik: Marcel Vaid. pARSTELLER: Lolita
Chammah. WeLTRECHTE : Film Republic, London.

Farbe, DCP, 85 Min., Franzésisch, Englisch, Russisch
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Als ihr die letzten Cents kaum mehr fir eine
Cola reichen, sieht Zoé eine Autofahrerin, die
sich auf der anderen Strassenseite die Fiisse
vertritt. Zoé nidhert sich dem Kofferraum, o6ff-
net ihn und legt sich unbemerkt hinein. So
gelangt sie als blinde Passagierin auf eine Féah-
re, die sie nachts tiber den stiirmischen Armel-
kanal bringt. In der Frith am anderen Ufer ist
die ritselhafte Autofahrerin verschwunden.
Zoé nimmt die Reisetasche der Fremden, zieht
deren Stdckelschuhe und Kunstfelljacke an;
den eigenen alten Parka wirft sie auf den Mall.
Neu eingekleidet reist sie mit dem Bus weiter
in einen jener charakteristischen, aber saisonal
ausgestorbenen siidenglischen Badeorte. Im
Hotelzimmer durstet es Zo¢é statt nach Cola
nun nach Alkohol. Statt (zu) sich selbst zu fin-
den und sich zu einer handlungsfihigen Figur
zu entwickeln, fliichtet die junge Frau in dieser
rite de passage «im Riicklauf» in einen regressi-
ven, rauschartigen Didmmerzustand. Was fur
ein erhabener Abschied aber schliesslich, bei
Wind, Brandungsgetése und Mowengekrei-
sche auf den schwindelerregenden Kreideklip-
pen bei Beachy Head. Zoé est passée ... par la.
Lorenz Merz, pramierter Kameramann
von Giochi d’estate und Der Sandmann, hat mit
Cherry Pie, der an den Festivals von Locarno,
Rotterdam und Solothurn gezeigt wurde, sein
erstes lingeres Werk als Regisseur realisiert.
Bereits fiir Un dia y nada wurde er 2009 fiir
den besten Kurzfilm mit dem Schweizer Film-
preis geehrt. Dass sich Merz, urspriinglich als
Grafiker und Fotograf ausgebildet, nicht nur
durch einen bewundernswerten visuellen Sinn
auszeichnet, sondern auch durch eine ausge-
prigte Experimentierfreude auf der Tonebene
(u. a. eine wiederkehrende, phantomhafte voix
acousmatique, die Russisch spricht), bestitigt
er nun in seinem essayistischen Spielfilm. An-
fangs offenbar lediglich als «Experiment» mit
beschrinkter Crew und ohne Skript geplant,
uberzeugt Cherry Pie nicht nur mittels nach-
hallender Bilder, sondern ebenso durch eine
durchaus bescheidene, aber gerade dank ihrer
Schlichtheit bezwingenden Geschichte.
ANNA-KATHARINA STRAUMANN
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OLIVER PAULUS,
STEFAN HILLEBRAND
VIELEN DANK

FUR NICHTS

Schon die fritheren Filme des Regie-Duos
Paulus/Hillebrand liessen aufhorchen, insbe-
sondere auch der witzige und gelungene Bol-
lywood-meets-Swissness-Spielfilm  Tandoor:
Love (2008) des 1969 in Dornach geborenen
Oliver Paulus, der mehr Aufmerksamkeit ver-
dienthitte, als er damals erhielt. Nun beweisen
Paulus und Hillebrand — der im deutschspra-
chigen Raum vor allem auch im Bereich des
Improvisationstheaters bekannt ist — einmal
mehr und noch tberzeugender, dass sie Hu-
mor und ernste Themen auf subtile Art und
Weise zu verbinden wissen. Und sie haben
durchgehalten, trotz ablehnenden Entschei-
den von Bundesamt fiir Kultur und Schweizer
Fernsehen, fanden neue Partner und Unter-
stiitzer im benachbarten Ausland, in Italien
(Stdtirol) und in Deutschland.

Vielen Dank fiir nichts erzahlt vom Jugend-
lichen Valentin (Joel Basman), der mit seinem
Schicksal hadert: Seit er mit seinem Snow-
board verunfallt ist, sitzt er im Rollstuhl —und
damit kann er sich nicht abfinden. Seine Mut-
ter hofft, dass ihm ein Sommertheatercamp
fiir Behinderte in Stidtirol hilft, doch Valentin
mochte mit den «Spastis» nichts zu tun haben.
Er rebelliert gegen die Betreuungspersonen,
die Regeln, den Theaterkurs, lehnt die Kom-
munikation mit seinem Zimmernachbarn Ti-
tus (BastianWurbs) ab, mandévriert sich immer
mehr ins Off, in die Einsamkeit. Seine abweh-
rende Haltung dndert sich erst, als er auf die
junge Dolmetscherin Mira (Anna Unterber-
ger) des italienischen Theaterpddagogen (ge-
spieltvom Theatermann Antonio Vigano) auf-
merksam wird, er schopft Hoffnung, freundet
sich mit Titus und dessen schwerstbehinder-
tem Freund Lukas (Nikki Rappl) an — doch
als er bemerkt, dass Mira zwar seine Sympa-
thie, nicht aber seine Verliebtheit erwidert,
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kann er mit der Zuriickweisung nicht umge-
hen und steigert sich in eine Art Rachefeldzug
hinein. Bei diesem Aufstand der Behinderten
gegen die (Normalen» stehen ihm Titus und
Lukas zur Seite; sie bilden mit ihm ein uner-
schrockenes Trio, das bisweilen an alte Gangs-
terfilme oder aber an Don Quichottes absurde
Bemiihungen erinnert. Eiferstichtig auf Miras
Freund Marc (Ricardo Angelini), mdchte Va-
lentin diesem ein wenig Angst einjagen, doch
die Suche nach einer Waffe gestaltet sich hin-
dernisreich. Trotz den Turbulenzen der Hand-
lung bleibt Vielen Dank fiir nichts aber immer
nahe anValentins Emotionen, seiner Wut, sei-
ner Verzweiflung, seiner Enttduschung, artet
nicht in oberflichlichen Klamauk aus. Dazu
trdgt neben einer schnorkellosen Regie mit
viel Respekt vor den behinderten Schauspie-
lern, einem herausragenden Joel Basman und
dem Drehbuch, das glaubwiirdige Charaktere
schafft (Paulus/Hillebrand), wesentlich auch
Pierre Mennels Kamerafiihrung bei, die durch
die Wahl von Positionen (Nidhe/Distanz, Per-
spektiven/Blickwinkel) Valentins Verhiltnis
zu den Menschen um ihn herum differenziert
gestaltet.

BETTINA SPOERRI

PRODUKTION: Motorfilm, Frischfilm Produktion. ReGIE: Oliver
Paulus, Stefan Hillebrand. kaMerA: Pierre Mennel. EDITING:
Ana R. Fernandes, Nela Mirki, Torsten Truscheit. MUSIK:
Rod Gonzales, Marcel Vaid. SouND/EDITING/DESIGN: Ramoén
Orza. DARSTELLER: Joel Basman, Anna Unterberger, Isolde
Fischer, Bastian Wurbs, Nikki Rappl. VERLEIH: Praesens.
DCP, Farbe, 95 Min., Schweizerdeutsch, Deutsch, Italienisch.

PAOLO POLONI
MULHAPAR

«Als ich hier im Dorf ankam, war ich eine
Schonheit, und jetzt — schau mich an», schnauft
eine iltere Frau mit einem zerfurchten, aber
immer noch hiibschen Gesicht. Sie kauert auf
einem Teppich von Reiskornern, die sie flink
mit einem Kartonblatt sortiert. Thre schon zur
Hilfte weiss nachgewachsenen hennageférb-
ten Haare leuchten im Sonnenlicht.
Mulhapar ist ein 600-Seelen-Dorf im
nordlichen Pakistan, wo eine Mehrheit von
Muslimen mit einer Minderheit von Christen
in scheinbarer Harmonie lebt. Es sind un-
aufgeregte Alltagsmomente, bruchstiickartige
Gespriche und insbesondere Bilder von Men-
schen bei der Arbeit, die der Regisseur Paolo
Poloni in Mulhapar zu einer bildschonen, un-
kommentierten Collage verwebt. Zuriickhal-
tend beobachtet er das Okosystem eines Dor-

PRODUKTION: Reck Filmproduktion GmbH. REALISATION:
Paolo Poloni. kKAMERA: Paolo Poloni. ToN/SCHNITT: Paolo
Poloni, Fee Liechti. sounbpes1GN: Peter von Siebenthal.
Musik: Cyril Boehler. VERLETIH: Look Now. WELTRECHTE: Reck
Filmproduktion GmbH.

DCP, Farbe, 93 Min., Undu, Englisch, Panjabi.
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fes, dessen Bewohner, bedingt durch ihren
gesellschaftlichen Status, mit sehr unterschied-
lichen Realitdten konfrontiert sind. Noch un-
beschwert plappern zwei Teenager-Médchen
in die Kamera; Marvi ist Muslima, Somera
Christin, doch beide scheren sich herzlich
wenig um ihren religiésen Hintergrund. Die
Freundinnen gehoéren zu den mittellosen
Familien in Mulhapar; der auf den Reisfeld-
ernerwirtschaftete Tageslohn wird mit Putz-
arbeiten bei den reicheren Familien ein wenig
aufgebessert. In beobachtend gefilmten Szenen
werden das finanzielle Gefille und die Jahr-
zehnte alte Hackordnung zwischen den Be-
wohnern spiirbar: Wihrend der muslimische
Grossgrundbesitzer, der zu den fiinf wohlha-
benden Sippen gehort, dem christlichen Mad-
chen gonnerisch einen Zustupf fiir das be-
vorstehende Weihnachtsfest zusteckt, wischt
deren Mutter mit vollem Korpereinsatz den
Fussboden.

Die dsthetischen Tableaus lassen einen
zuweilen die Hirte der Arbeit und der Lebens-
umstinde, denen die Menschen hier ausge-
setzt sind, vergessen. Das Wechselspiel zwi-
schen milchigem Morgennebel, gleissender
Mittagssonne und schliesslich der Abenddédm-
merung mit ihrem Schattenwurf auf die mit
Wische behingten Dichern ist voller Poesie.
Dasteht ein Maler in weissem Overall auf einer
hohen weissen Leiter und weisselt eine graue
Wand; ein Rechteck tiber dem Mauerstiick
rahmt den wolkenfreien Himmel. Das Bild
ist von perfekter Farbkomposition, und doch
mochte man glauben, dass Poloni, der fur die-
sen Film selbst die Kamera schulterte, hier
ganz zufillig vorbeikam. Mit seinem dichten
instrumentalen Klangteppich schrammt der
Film zwar zuweilen knapp am Ethnokitsch vor-
bei und die Aufnahmen von Fussballe ndhen-
den Pakistanis untermauern etwas simplifizie-
rend die These des bosen West-Kapitalismus.
Trotz diesen «Gutmensch-Momenten» gelingt
Poloni aber iber weite Strecken ein technisch
solides, poetisches Portrit eines Dorfes — fern-
ab der gewohnten diisteren Medienberichte
uber dieses konfliktgebeutelte Land.
SASCHA LARA BLEULER
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GERMINAL ROAUX
LEFT FOOT RIGHT FOOT

Left Foor Right Foor beginnt skizzenhaft:
Schwarz-weisse Bilder eines Vogelschwarmes,
die stummen Super-8-Aufnahmen zweier
Kleinkinder, ein paar Gitarrenklidnge. Das &l-
tere Kind blickt die Zuschauer direkt an und
tritt so nahe an die Kamera heran, dass wir
sein Geschwister nicht mehr sehen und das
Bild dunkel wird. Schnitt zuriick zu den V6-
geln. Noch immer ist der Film vor allem Mo-
mentaufnahme: Ein behinderter junger Mann
erfreut sich an den Vogeln, den Geréduschen,
an der Sonne, die durch die Bdume schim-
mert, oder an etwas, das nur er zu sehen ver-
mag. Er lacht.

Sein Lachen verstummt und weicht dem
monotonen Gerdusch eines Kopierers, vor
dem gelangweilt Marie sitzt. Die trostlose Ar-
beit passt zum Leben der 19-Jihrigen. Ihre
Mutter lebt am sozialen Abgrund, Maries Jo-
baussichten sind mies und ihr Freund Vin-
cent, mit dem sie am Lausanner Stadtrand
lebt, geht lieber skaten, als sich mit ihr ausei-
nanderzusetzen. Da taucht Vincents Bruder
Mika auf. Nach einem Aussetzer im Heim, in
dem der autistische junge Mann normalerwei-
se wohnt, kommt er fiir eine Weile bei Vincent
und Marie unter. Obwohl sich Marie gut mit
Mika versteht, 16st er in ihr Eifersucht aus,
denn nur er bringt in Vincent dessen verant-
wortungsvolle Seite hervor. Statt Vincent von
ihrer Sehnsucht nach dieser Seite zu erzihlen,
ldsst sich Marie vom zwielichtigen Olivier das
schnelle Geld versprechen und schlittert in
die Prostitution. Vincent merkt davon nichts,
bis es schon fast zu spait ist.

Left Foor Right Foot ist das Langfilmdebiit
von Germinal Roaux. Der auffallend fotogra-
fische Blick des Lausanners, seine Vorliebe fiir
das schwarz-weisse Bild und sein Fokus auf die
Phase der Adoleszenz finden sich bereits in
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seinem Kurzfilm Icebergs (CH 2007). Roaux’
Bilder stehen aber trotz einem Hang zur As-
thetisierung immer im Dienst der Geschichte.
In Left Foor Right Foor dreht sich diese um
Geldnot, kaputte Familien und das schwierige
Zusammenleben mit einem behinderten Men-
schen. In der Zuspitzung dieser Probleme fin-
det der Film ein sehr aufwihlendes Ende.
Glaubhaft inszeniert Roaux die Lebenssituati-
on seiner Protagonisten, die verzweifelt nach
dem Einstieg ins Erwachsenenleben suchen
und dabei kaum vom Fleck kommen. Sie treten
von einem Fuss auf den anderen, um ein Bild,
das der Filmtitel suggeriert, aufzunehmen.
Roaux kann sich fir sein Debiit auf ein
hervorragendes Schauspielertrio verlassen.
Das Paar im Zentrum der Geschichte wird
vom Argentinier Nahuel Pérez Biscayart und
der Franzosin Agathe Schlencker gespielt. Eine
wahrhaftige Entdeckung diirfte der Solothur-
ner Dimitri Stapfer sein, der mit seiner Verkor-
perung des Mika auch die Jury des Schweizer
Filmpreises fiir sich gewinnen konnte und
2014 den Preis als Bester Nebendarsteller ent-
gegennehmen durfte.
CHRISTINA VON LEDEBUR

PRODUKTION: CAB Productions SA (Chavannes-prés-Renens),
Unlimited (Paris), RTS Radio Télévision Suisse (Genf),

ARTE (Strasbourg). BucH: Germinal Roaux, Marianne Brun.

REGIE: Germinal Roaux. KAMERA: Denis Jutzeler. Ton: Jérome
Vittoz. scHNITT: Valentin Rotelli. DARSTELLER: Nahuel

Pérez Biscayart, Agathe Schlencker, Dimitri Stapfer,
Mathilde Bisson, Stanislas Merhar. verLEIH: Filmcoopi
Zurich AG (Zurich). weLTRECHTE : CAB Productions

SA (Chavannes-prés-Renens).

DCP, Farbe, 105 Min., Franzosisch.

MOHAMED SOUDANI
ORO VERDE

Seit der Ingenieur Mario auf die Strasse ge-
stellt wurde, sucht er fieberhaft nach einer
neuen Stelle. Das grosse Haus mit Pool will
bezahlt sein und seine Ehefrau Clara will er
nicht arbeiten schicken, schliesslich mdchte
das Paar demnichst ein Pflegekind aufneh-
men. Widerwillig nimmt er den Job in einem
Callcenter an. Doch der sanftmiitige Mittvier-
ziger eignet sich tiberhaupt nicht dafiir, dlteren
Damen Schonheitsoperationen tibers Telefon
zu verkaufen, und so ist Mario nach nur zwei
Wochen bereits wieder arbeitslos. Da erregt
eine Nachricht in der Tagesschau seine Auf-
merksamkeit: Die Tessiner Polizei hat am Zoll
in Chiasso eine Rekordmenge Cannabis be-
schlagnahmt, die demnéchst verbrannt wer-

PRODUKTION: Amka Films Productions SA (Savosa), RSI
Radiotelevisione svizzera (Lugano), 2014. sucH: Walter Pozzi,
Davide Pinardi, Lara Fremder. rea1E: Mohammed

Soudani. KAMERA: Pietro Zuercher. Ton: Daniela Bassani,
Stefano Grosso, Marzia Cordo. SCHNITT: Jacopo Quadri.
DARSTELLER: Fausto Sciarappa, Carlos Leal, Leonardo Nigro,
Giorgia Wiirth, Ignazio Oliva. VERLEIH: Praesens-Film AG
(Zurich). weLTRECHTE: Amka Films Productions SA (Savosa).
DCP-Harddisk, Farbe, 90 Min., Italienisch.
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den soll. Nach einer kurzen Inspektion des
Gelédndes ist klar: Marios genialer Plan, das
Gras gegen Heu einzutauschen und mit Ers-
terem reich zu werden, bedarf einiger Helfer.
Er findet sie im Bestatter Leo, im Tagelohner
Augusto, in seinem ehemaligen Mitarbeiter
Ivan und — wenn auch unvorhergesehen — in
seiner Frau. Doch dasVorhaben entpuppt sich
als schwieriger als gedacht.

Der Tessiner Regisseur Mohammed Sou-
dani ist urspriinglich Kameramann. In jungen
Jahren wanderte er aus Algerien in die Schweiz
ein und begann hier eigene Filme zu machen.
Gleich mit seinem ersten Spielfilm Waalo Fen-
do — La ou la terre géle (CH 1997) landete er
einen Grosserfolg. Fiur das Immigrantendra-
ma erhielt er den Schweizer Filmpreis. Es folg-
ten mehrere Dokumentarfilme, zum Beispiel
Guerre sans image — Algérie, je sais que tu sais
(CH 2002) tiber den algerischen Biirgerkrieg,
der Kinderfilm Lionel (CH 2010) und das
Drama Taxiphone — El Mektoub (CH 2010)
mit Mona Petri in einer der Hauptrollen.

Mit Oro verde wagt Soudani sich zum ers-
ten Mal ins Komddienfach vor. Die Geschich-
te ist von einem Ereignis inspiriert, das anfangs
dieses Jahrhunderts tatsdchlich stattgefunden
hat. Soudani machte aus einer Zeitungsmel-
dung ein Heist-Movie, nur dass hier die
Gangster — im Vergleich zu den Genre-Klassi-
kern wie zum Beispiel Oceans’s Eleven (USA
2001) — blutige Anfinger sind. Diesem Um-
stand entspringt ein Grossteil der Komik von
Oro verde. Fur den Slapstick sorgt Carlos Leal
mit seiner tollpatschigen Figur Augusto. Leal,
Leonardo Nigro, Giorgia Wiirth und die bei-
den italienischen Schauspieler Ignazio Oliva
und Fausto Sciarappa ergeben zusammen ein
starkes Schauspielerensemble. Leider kann
dieses nicht immer dariiber hinwegtduschen,
dass es Oro verde bisweilen an Erzdhltempo
und Schmiss fehlt.

CHRISTINA VON LEDEBUR
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ANDREA STAKA
CURE — THE LIFE OF
ANOTHER

Dubrovnik, eine Kiistenstadt im Stiden Kroa-
tiens. Der Unabhiéngigkeitskrieg ist soeben zu
einem Ende gekommen. Linda, in der Schweiz
zur Welt gekommen, kehrt mit ihrem Vater aus
dem Exil in die alte und zugleich neue Heimat
zuriick. Das 14-jahrige Méadchen freundet sich
mit der gleichaltrigen Eta an, und sie werden
beste Freundinnen. Ihr Lieblingsort ist ein
Kiefernwald am Rand der Stadt. Dort tau-
schen sie sich iiber ihre ersten sexuellen Erfah-
rungen aus und albern herum. Am Rand des
Waldes, bei einem KIiff, ereignet sich ein fol-
genschwerer Zwischenfall. Eta macht sich
uber Linda lustig und beschimpft sie als
schwichlich. Es entsteht ein Gerangel: Eta
stolpert, und nachdem Linda ihre Freundin
zuerst festgehalten hat, stosst sie diese iiber die
Klippe. Linda kehrt allein in die Stadt zurtick.
Dort scheint sich jedoch niemand fiir den ge-
nauen Hergang des Vorfalls sonderlich zu in-
teressieren — weder die Angehorigen der Ver-
storbenen noch die Polizei. Eta sei ertrunken,
wird behauptet. Schon bald nimmt Linda den
Platz in der Familie ihrer verstorbenen Freun-
din ein. Es entwickelt sich eine Verwischung
der Identitdten, indem Linda tatsidchlich Eta
zu sein und ihr Leben weiterzufiihren scheint.

Dramaturgisch arbeitet der Film mit einer
Vielzahl von Andeutungen und Mehrdeutig-
keiten: Kurz vor dem Todesfall tauschen die
Maidchen ihre Kleider und einen Ohrring,
Etas Grossmutter scheint sie wirklich fiir ihre
eigene Enkeltochter zu halten, spannt sie in
die Aufgaben des Haushaltes ein und nimmt
sie sogar ins Familienalbum auf. Immer wieder
taucht Eta in Lindas Vorstellung auf und neckt
sie, wie es sei, nun ihr statt ihr eigenes Leben
zu fihren. Linda ndhert sich Ivo an, der Eta
begehrte, und lésst sich auf seine Avancen ein.
Sie wird aufmiipfiger und mutiger, als es ihre
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Freundin war. Das Vortéuschen einer Norma-
litét, die eigentlich keine ist, kann auch als die
kollektive Verdringung der Griuel des Krie-
ges, die kein Verharren im Vergangenen zulas-
sen, gesehen werden.

Wie schon in Andrea Stakas Das Fraulein,
geht es in Cure — The Life of Another um gegen-
sétzliche Figuren, die sich inihrer Verschieden-
heit gegenseitig bewundern und gleichzeitig
verachten. Die lebenshungrige Eta mochte von
Dubrovnik weg, Linda hingegen versucht sich
am neuen Ort zurechtzufinden und ist eigent-
lich eine scheue Aussenseiterin. Vieles bleibt
jedoch vage, da der Film stark mit Auslassun-
gen und Andeutungen arbeitet, die nicht auf-
gelost werden und vom Zuschauer dadurch
viel Interpretationsarbeit abverlangen. Eine
etwas dezidiertere Zuspitzung des Szenarios
hitte dem Film nicht geschadet. Am Ende
beugt sich Linda dem psychologischen Druck,
den der Zwischenfall auf sie ausiibt, und kehrt
in die Schweiz zuriick. Hier kann sie ihre Iden-
titdt nochmals neu erfinden, bleibt aber trotz-
dem in ihrer eigenen Vergangenheit gefangen.
SIMON MEIER

PRODUKTION: Okofilm Productions, Ziva Produkcija, Deblokada,

Schweizer Radio und Fernsehen, ZDF/ARTE, Thomas

Imbach, Leon Lucev, Damir Ibrahimovic (Schweiz, Kroatien,
Bosnien-Herzegowina) 2014. BucH: Andrea Staka, Marie
Kreutzer, Thomas Imbach. ReGIE: Andrea Staka. KAMERA:

Martin Gschlacht. Ton: Predrag Doder Doco, Roman

Bergamin, Peter Briker, Sasha Heiny. scHn1TT: Tom La Belle.
MusIk: Milica Paranosic. DARSTELLER: Sylvie Marinkovic,
Lucia Radulovic, Mirjana Karanovic, Marija Skaricic, Leon
Lucev, Franjo Dijak. vVerLETH: Pathé Films. WELTRECHTE:

Okofilm Productions.
DCP, Farbe, 83 Min., Kroatisch, Schweizerdeutsch.

ANNA THOMMEN
NEULAND

«Ich interessiere mich fiir junge Migranten,
weil sie den schlechtesten Ruf haben. Sie gel-
ten als Kriminelle, die im Trainer herumlaufen
und Leute anficken. Mir selbst geht es nicht
anders», erldutert die Basler Filmemacherin
Anna Thommen ihre Motivation fiir ihren
Abschlussfilm Neuland im Masterstudiengang
der Ziircher Hochschule der Kiinste. Bei den
eigenen Angsten und Vorurteilen ansetzen,
den Gesichtslosen ein Gesicht verleihen, sich
selber und der Schweiz den Spiegel vorsetzen:
ein ambitiéses Vorhaben fiir die junge Regis-
seurin. Sie beobachtet und begleitet wiahrend
zwei Jahren Jugendliche der Integrationsklasse
Basel. Der Mikrokosmos der komplexen Rea-
litdten der jungen Menschen aus aller Herren
Lénder kreist um ihren Schulalltag und den

PRODUKTION: Famafilm AG/Zircher Hochschule der Kiinste.
BUCH: Anna Thommen. REALISATION: Anna Thommen.
DARSTELLER: Christian Zingg, Ehsanullah Habibi, Nazlije Aliji,
Ismail Aliji, Hamidullah Hashimi, Andreas Schultheiss.
KAMERA: Gabriela Betschart. Ton: David Rehorek. SCHNITT:
Andreas Arnheiter, Anna Thommen. musik: Jaro Milko,

Eric Gut. VERLEIH/WELTRECHTE: Filmcoopi Zirich/Rise and
Shine World Sales.

XD Cam HD, Farbe, 92 Min., Schweizerdeutsch, Deutsch,
Farsi, Albanisch.
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kauzigen Lehrer Herr Zingg in der Basler Ka-
serne. Zingg stlrzt sich mit eindriicklichem
Engagement in seine Aufgabe, sein erklértes
Ziel ist es, die Schiiler ihre teils traumatische
Vergangenheit vergessen zu lassen und auf den
Arbeitsmarkt in der Schweiz vorzubereiten.
Zinggs minutiése Erkldrungen zu denToiletten
und die unbeholfenen Witze am Begriissungs-
tag stossen bei den jungen Menschen vorerst
auf kritisches Stirnrunzeln. Doch allméhlich
tauen die Schiiler auf und beginnen, Herrn
Zinggs Humor und Einfallsreichtum im Un-
terricht zu schitzen. Farbige Fiden werden auf
eine Weltkarte an die Tafel gepinnt — sie visu-
alisieren die steinigen Wege, welche die Jugend-
lichen von ihren Herkunftsldndern bis in die
Schweiz zuriicklegen mussten. Der 19-jdhrige
Habibi berichtet stockend von seiner schwie-
rigen Flucht aus Afghanistan, die ihn mit dem
Schlauchboot iibers Meer und wihrend meh-
rerer Wochen zu Fuss iiber die Berge fiihrte.
Neben der Schule muss er viel arbeiten, um
seine Schulden fiir die teure Reise abzuzahlen.
Wenn er es nicht schafft, wiirden die Glaubiger
als Ersatzzahlung seiner Familie das Land weg-
nehmen. Herr Zingg versucht die fremden
Wertvorstellungen zu verstehen und akzeptiert
Ehsanullah nach einerlangen arbeitsbedingten
Absenz wieder in seiner Klasse.

Kamerafrau Gabriela Betschart gelingt
es, oftmals sehr emotionale Momente unauf-
geregt einzufangen, ohne sie zu dramatisieren.
Allzu aufdringlich wirkt die teilweise etwas
gar suissliche geratene Hintergrundmusik; was
nicht notig gewesen wire, denn die charis-
matischen Protagonisten und ihr Lehrer tra-
gen diese intimen Momente voll und ganz.
Thommen hat vor ihrer Filmausbildung selber
als Primarlehrerin gearbeitet. Man spiirt ihre
Erfahrung im Schulalltag und ihren liebevoll
ironischen Blick insbesondere in Momenten
von Situationskomik zwischen Schiilern und
Lehrer oder wihrend langweiligen Lehrerkon-
ferenzen. Wie bereits mit ihrem preisgekron-
ten Kurzfilm Second Me gelingt Thommen
auch mit Neuland ein einfithlsames Portrit
unterschiedlicher Jugendlichen, die sich wa-
cker dem Sturm des Lebens in einem fremden
Land stellen.

SASCHA LARA BLEULER
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ARAMI ULLON
EL TIEMPO NUBLADO

Arami Ullon lebt seit zehn Jahren in der
Schweiz, arbeitet als Regisseurin und lebt
gliicklich mit ihrem Freund Patrick zusam-
men. Da erhilt sie Nachricht aus Paraguay:
Threr Mutter geht es sehr schlecht und die Pfle-
gerin Julia kommt mit der Situation nicht mehr
zurecht. Widerwillig reist Arami zuriick in ihre
Heimat, um nach ihrer Mutter zu sehen. Dem
Zuschauer offenbart sich eine tragische Fami-
liengeschichte: Vom Vater verlassen, musste
sich die Tochter schon als Kind um ihre an
Epilepsie leidende Mutter kiimmern, bis sie
sich als Erwachsene mit der Situation nicht
mehr abfinden wollte und in die Schweiz aus-
wanderte. Soll sie jetzt erneut alles Erreichte
fiir ihre Mutter aufgeben?

Bei El tiempo nublado handelt es sich zwei-
fellos um einen der persénlichsten Dokumen-
tarfilme, die in letzter Zeit hier zu sehen waren.
Regisseurin Ullon riickt ihre eigene Familien-
geschichte ins Scheinwerferlicht und stellt sich
selbst gnadenlos bloss. Sie befahl ihrem Ka-
meramann buchstiblich, auch in emotional
schwierigen Momenten nicht aufhéren zu fil-
men, wodurch der Film eine eindriickliche
Nihe und Unmittelbarkeit erhélt. Wenn wir
etwa zusehen, wie Arami verzweifelt auf die
Winde ihres Appartements einschligt oder in
der Toilette weinend zusammenbricht, ver-
gisst man leicht, dass sie nicht nur Hauptdar-
stellerin, sondern auch Filmemacherin ist.

Die Kameraarbeit von Ramon Giger
kommt uberaus filmisch daher und schafft
eine sehr dichte Atmosphére: Ohne aufdring-
lich zu wirken, findet die Kamera immer wie-
der effektvolle Perspektiven und fingt sensa-
tionelle Lichtstimmungen ein. Zusammen mit
der Musik, die entfernt an den Babel-Score
von Gustavo Santaolalla erinnert, fuhlt sich
El tiempo nublado iberhaupt wie ein Spielfilm
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an und présentiert dem Zuschauer eine fliis-
sige, ungebrochene Handlung — nur eben mit
dem Wissen im Hinterkopf, dass alles echt,
nichts gestellt ist.

Einerseits ist der Film stark in seiner Um-
gebung in Paraguay verwurzelt — kritisiert er
etwa das dortige Gesundheitssystem — ande-
rerseits spricht Ullon ein universelles Thema
an: Was tun, wenn sich unsere Eltern nicht
mehr um sich selbst kiimmern kénnen? Wo
zieht man die Grenze zwischen dem eigenen
Wohl und der Verantwortung denen gegen-
uber, die uns grossgezogen haben? Diese Fra-
gen behandelt Ullon auf nuancierte und emo-
tionale Weise, wobei sie das Medium Film
sozusagen als Therapie zwischen ihr und ihrer
Mutter fungieren ldsst. Und ganz nebenbei be-
statigt sie mit El riempo nublado eine alte Weis-
heit: Autobiographische Stoffe geben oft das
beste Debiitwerk ab.

JONAS ULRICH

PrODUKTION: Cineworx Filmproduktion GmbH (Ziirich),
Arami Ullon. BucH: Arami Ullon. REALISATION: Arami Ull6.
KAMERA: Ramon Giger. Ton: Oswald Schwander. SCHNITT:
Mirjam Krakenberger. musik: Marcel Vaid. VERLEIH: Cineworx
GmbH (Zirich). weLTrRecHTE: Film Republic (London).
HD, Farbe, 92 Minuten, Spanisch, Englisch, Deutsch.

MATTHIAS
VON GUNTEN
THULETUVALU

Die Medien sind voll von Analysen zu den
Gefahren des Klimawandels, doch trotzdem
bleiben dessen Bedrohung und lingerfristige
Konsequenzen fir den Burger mit Durch-
schnittsinteresse an Umweltschutzbelangen
schwer fassbar. Matthias von Gunten besuch-
te zwei Orte auf der Erde, wo die globale Er-
wirmung nicht bloss theoretisches Konzept,
sondern ein sichtbares Monstrum ist, dass gie-
rig immer mehr Lebensraum verschlingt. Sze-
nen, gefilmt im nordlichen Thule in Gronland,
zeigen eindriicklich, dass die Tage der ver-
meintlich ewigen Eisdecke am Nordpol ge-
zdhlt sind. Die sicher gefithrte Kamera von
Pierre Mennel zeigt in atemberaubenden Bil-
dern Schlitten, die tiber die Eisdecke fliegen,
doch immer wieder treffen die Jager mit ihren
Hunden auf gréssere Risse, die nur schwer zu
uberwinden sind. Einmal schafft es ein Schlit-

PRODUKTION: HesseGreutert Film, Odysseefilm, Schweizer
Radio und Fernsehen. REALISATION: Matthias von Gunten.

KAMERA: Pierre Mennel. Ton: Valentino Vigniti. SCHNITT:
Caterina Mona, Claudio Cea. sounbbesIGN: Roland Widmer.
MusIk: Marcel Vaid. VERLEIH: Look Now. WELTRECHTE:
Accent Films International Ltd.

DCP, Farbe, 96 Min., Englisch, Inuktitut, Tuvalesisch.
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tenhund nicht, mit seinem Sprung tiber den
Eisspalt zu seinem Rudel am anderen Ufer zu
gelangen. Verzweifelt zappelt das Tier im eisi-
gen Wasser, wihrend die Besitzer fluchend mit
Stecken zu helfen versuchen. Die beklemmen-
de Momentaufnahme steht sinnbildlich fiir die
Briichigkeit der traditionellen Lebensgrund-
lage, die den Menschen in Thule buchstéblich
wegschmilzt. Frither konnten die Schlitten un-
gehindert tiber die dicke Eisschicht gleiten,
nun werden die Risse mit jedem Jahr grosser,
bald wird hier tiberhaupt nicht mehr gejagt
werden konnen. Die Tonaufnahmen fangen
das leise Knirschen des Eises ein, das wie eine
unheilvolle Vorahnung wirkt.

Auch auf der anderen Seite der Erdkugel
macht Thuletuvalu die drastischen Konse-
quenzen der Polschmelze erfahrbar. In Tuvalu
ist der Meeresspiegel bereits so deutlich an-
gestiegen, dass viel ehemaliges Wohngebiet im
Wasser versinkt. Dem siidpazifischen Insel-
staat steht dasWasser bis zum Hals, doch trotz-
dem wollen viele der dlteren Menschen nicht
wegziehen — lieber ertrinken sie im ansteigen-
den Meer. Oder aber sie klammern sich an den
Glauben, dass die Macht Gottes sie vor der
Apokalypse retten wird. Die idyllisch wirkende
Natur und die jahrhundertealten Lebenswei-
sen beider Bevolkerungsgruppen stehen in
beklemmendem Kontrast zur Tatsache, dass
deren Existenz durch den Klimawandel vor
der Ausléschung steht. Von Guntens Doku-
mentation macht das Leiden der Menschen
deutlich. Ohne zu dramatisieren, nutzt er die
Schonheit der Bilder, um diese vom Unter-
gang bedrohten Welten bereits als schmerzli-
che Sehnsuchtsorte zu inszenieren, und hilt
unserer ricksichtslosen Konsumgesellschaft
den Spiegel vor. Die stillen Bilder funktionie-
ren als laute Anklage und als trauriger Ab-
gesang auf eine schon verlorene Welt. Das
Schnittkonzept des Films besticht durch seine
Einfachheit und durch die visuellen Kontraste
zwischen Schneelandschaft und Palmstranden:
Die Montage trennt und verbindet so zugleich
das Schicksal der klimatisch so unterschied-
lichsituierten Volker.

SASCHA LARA BLEULER
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ADRIAN WINKLER
TINO — FROZEN ANGEL

«Legenden sterben nicht», heisst es im Volks-
mund. Martin «Tino» Schippert, erster Prési-
dent der Schweizer Hells Angels, wurde bereits
zu Lebzeiten zur Legende. Und wie es sich fiir
die Legendenbildung schickt, war auch sein
Ableben im bolivianischen Dschungel derart
mysterids, dass sein Bruder noch Monate nach
der Todesnachricht am Wahrheitsgehalt dieser
Nachricht zweifelte.

In Anlehnung an Willi Wottrengs Buch
«Tino — Konig des Untergrundes» rekonstru-
iert der Filmemacher Adrian Winkler das Le-
ben dieser streitbaren Figur. Relativ klassisch
tut er dies mit einer Mischung aus Zeitzeugen-
interviews und Archivmaterial. Wobei vor al-
lem die Archivaufnahmen faszinieren. Wenn
sich die Rockergang als ein freier Hort fiir Ka-
meradschaft prisentiert, sich Tino in einem
reichlich schrigen Werbespot fiir Zigaretten
selber spielt oder in einer verqueren Perfor-
mance im wahrsten Sinne des Wortes auf die
Nationalflagge scheisst, so ist dies unterhalt-
sam und entlarvend zugleich. Paradoxerweise
entsteht gerade in diesen Momenten der
Selbstinszenierung das Gefiihl, der wahren
Personlichkeit des «Frozen Angel» am néchs-
ten zu kommen.

Weniger gelungen sind hingegen die In-
terviews. Obwohl Winkler unter anderem mit
Tinos drei Freundinnen sowie seinem Bruder
gesprochen hat, gehen die Gespriche leider
meist nicht iiber oberflichliche Zuschreibun-
gen hinaus. Weder vermdgen sie an der Legen-
de zu kratzen noch Tinos Personlichkeit wirk-
lich fassbar zu machen. Und so fragt man sich
irgendwann: War Tino einfach nicht mehr
als modische Oberfliche, ein Abziehbild der
Gegenkultur?

Solchen Fragen geht der Film freilich nicht
nach. Winkler konzentriert sich vielmehr dar-
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auf, die wichtigsten Stationen von Tinos Le-
ben nachzuzeichnen: angefangen beim Auf-
stieg vom Halbstarken zum Kopf der Hells
Angels uber die ungerechtfertigte Verhaftung
bis hin zu seiner Flucht nach Bolivien. Lange
Fahrten entlang einsamer Landstrassen, die
als durchgingiges Motivimmer wieder dazwi-
schenmontiert werden, illustrieren dabei Ti-
nos Lebensgefiihl, wirken aber oft auch hem-
mend auf den Drive der Handlung.

«Tino — Frozen Angel» ist eine solid ge-
machte Dokumentation, die einige spannende
Einblicke in ein Stiick Schweizer Gegenkultur
liefert. Tinos Lebensgeschichte wird in Wink-
lers Film anschaulich nacherzihlt, auch wenn
man sich hie und da wiinschte, der Filmer hét-
te mit etwas mehr Schérfe hinter die sagenum-
wobene Fassade der Hauptfigur geschaut.
STEFAN STAUB

PRODUKTION: Lina Geissmann, Prét-a-tourner Filmproduktion

GmbH (Schlieren), 2014. BucH: Adrian Winkler.

REALTISATION: Adrian Winkler. kAMERA: Adrian Winkler, Mario

Winkler. Ton: Beni Mosele. scHNITT: Rosa Albrecht,
Adrian Winkler. mus1k: Roy and the Devils Motorcycle.
VERLEIH: Xenix Filmdistribution (Ziirich). WELTRECHTE:
Prét-a-tourner Filmproduktion GmbH (Schlieren).
DCP, Farbe, 92 Min., Deutsch (englische/franzdsische
Untertitel).

ROMAN WYDER
DAWN

Dawn ist ein Psychodrama, angesiedelt 1947
in Paldstina, das damals unter britischer Be-
satzung stand, wihrend Zionisten fiir einen
Staat Israel kimpften. Mehrheitlich in nur ei-
nem Raum gedreht und die Dauer einer Nacht
umspannend, handelt Romed Wyders Film
von vier Méinnern und einer Frau — Mitglie-
dern der zionistischen Widerstandsgruppe —,
die einen britischen Offizier als Geisel halten,
nachdem einer der Ihren von den Briten ge-
fangen wurde und vor der Hinrichtung steht.
Der 19-jdhrige Elisha, der in Paris «angeheu-
ert» wurde, um die zionistische Sache zu un-
terstiitzen, wurde «auserwéhlw, die Exekution
des Offiziers zu vollziehen, sollte es bis zur
Morgenddmmerung (daher der Titel) zu kei-
nem Austausch kommen.

PRODUKTION: Dschoint Ventschr (Zirich), Paradigma Films
(Genf), Enigma Film (Miinchen), Lama Films (Israel),
Delirious Productions (Whitstable GB), RTSI 2014. ReGIE:
Romed Wyder. Buch: Billy McKinnon. kaMERA: Ram Shweky.
ToN: Keith Tunney. scHnITT: Kathrin Pliss. Musik: Bernard
Trontin. VERLEIH/WELTRECHTE: Dschoint Ventschr (Ziirich).
Farbe, 95 Min., Hebriisch, Franzosisch, Englisch (franzosi-
sche, deutsche und englische Untertitel).
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Dawn basiert auf dem gleichnamigen Ro-
man — dem mittleren Teil einer Trilogie — aus
dem Jahr 1961 des zionistischen Schriftstellers
Elie Wiesel (geboren 1928 in Ruménien und
selbst Holocaust-Uberlebender). Der West-
schweizer Regisseur Romed Wyder, der sein
Debiit mit dem charmanten Pas de café, pas de
télé, pas de sexe (1999) machte, gefolgt vom
Polit-Thriller Absolut (2004), wagt sich damit
in einer internationalen Koproduktion an ein
psychologisch und philosophisch hochkom-
plexes Thema. Der Untertitel des Films, «Eli-
shas Entscheidungy, umreisst den Fokus des
Films: das Dilemma der Hauptfigur, den
Mord zu vollziehen. Elishas Erlebnisse als
Holocaust-Uberlebender, die in Flashbacks
aufscheinen, werfen insbesondere ein Schlag-
licht auf die Problematik von Opfer und Titer,
Sithne und Rache, Moral und Ethik und fragen
nach den menschlichen Grundwerten mit
Blick auf ein tibergeordnetes Ziel und vor dem
Hintergrund der Judenvernichtung im Zwei-
ten Weltkrieg.

Dies zu vermitteln, gelingt dem Film aber
trotz solider schauspielerischer Leistungen
nur ansatzweise. Der Plot vermag sich kaum
aus seiner bithnenmaéssigen Anlage 16sen: nicht
das Setting, das grosstenteils auf einem Huis
clos basiert, aber auch nicht die Charaktere,
die sich und ihre ideologischen Positionen
schablonenhaft priasentieren. So vermag auch
der Zurcher «Shootingstar Joel Basman die
Selbstzweifel Elishas und seine wiederkehren-
de «Begegnung» mit den Geistern der Vergan-
genheit nur bedingt zu verkorpern: Fir die
emotionale Palette fehlt es da doch an Inten-
sitdt und Differenziertheit.

So gewinnt der Film eigentlich erst mit
dem kurzen Epilog an Brisanz — nachdem Eli-
sha die Erschiessung vollzogen und sich, nicht
ohne grossen Druck, fur die «Utopie» ent-
schieden hat. Anhand von Archivbildern sieht
man dort die vergangenen sechzig Jahre im
Eildurchlauf — die Griindung des Staates Is-
rael, Krieg, Intifada, Siedlungs- und Mauer-
bau. Eine endlose Spirale der Gewalt, die den
Glauben an jenes libergeordnete Ziel und die
«Zweckmaissigkeit» des damit verbundenen
Terrors bis heute Liigen straft.

DORIS SENN

205



JASMILA ZBANIC
LOVE ISLAND

Zwei Meerjungfrauen tanzen lasziv zum
Rammstein-Lied «Du Hast». Zwar nur eine
Traumsequenz, zeigt die Szene jedoch deut-
lich, dass von Love Island kein fades TV-Be-
ziehungsmelodrama erwartet werden muss.
Regisseurin Jasmila Zbanic erzihlt mit farben-
froher, verspielter Inszenierung die Geschich-
te von Grebo, der die Ferien mit seiner
schwangeren Frau Liliane in einem idyllischen
Inselparadies verbringt. Die traute Zweisam-
keit wird gestort, als Grebo bei einer Karaoke-
Party der verfithrerischen Flora Giber den Weg
lauft. Er fuhlt sich sofort von der rothaarigen
Deutschen angezogen, vermag dies aber vor-
erst zu verbergen.Was Grebo nicht weiss: Auch
Liliane und Flora kennen sich und haben eine
gemeinsame Vergangenheit.

In ihrem vierten Spielfilm macht die Bos-
nierin Zbanic vieles richtig: Neben einem sym-
pathischen Hauptdarsteller (Ermin Bravo)
und einem liebenswiirdigen Setting im Feri-
enresort-Mikrokosmos inklusive witzigen Ne-
benfiguren (Franco Nero!), verfiigt der Film
uber einen zackigen Erzahlrhythmus. Das «co-
mic timingy ist auf den Punkt gebracht und die
Situationskomik mag plump daherkommen,
geht aber in den meisten Fillen auf.

Das Problem liegt weniger an der Umset-
zung als am Grundkonstrukt der Story. Diese
wirkt ndmlich, als wire sie direkt einem schnul-
zigen Erotikroman entnommen, den man fir
10 Franken am Bahnhofskiosk kauft. Der Plot
ist eine reine Ménnerfantasie: Der Ehemann
verbringt die Ferien mit der schénen Frau auf
einer paradiesischen Mittelmeerinsel und trifft
dabei auf eine ebenso schone Unbekannte,
die — oh holder Zufall — nicht nur eine ehema-
lige Pornodarstellerin, sondern auch die Ex-
Geliebte der Ehefrau ist. Bei Zbanic hétte man
da einen interessanten Twist, ein Spiel mit den
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gingigen Rollenmustern erwarten. Doch nichts
dergleichen wird geboten. Das Szenario ver-
lauft trotz inszenatorischem Einfallsreichtum
genau so, wie man es sich ausmalt — inklusive
der Szene, wo der Ehemann die beiden Frau-
en im Bett tiberrascht.

Geschlechterpolitische Ansédtze scheinen
Zbanic nicht gross interessiert zu haben, und
der Film versucht nirgends mehr als eine
unterhaltsame Komddie sein. Einzig in der
Schlusssequenz bekennt der Film gewisser-
massen Farbe und leistet ein (ziemlich einfél-
tiges) Pldadoyer fiir die Freiheit und Vielfalt der
Liebe. Dies ist allerdings derart tiberzeichnet
und in Bollywood-Manier vorgetragen, dass
man dem Film diese Einfiltigkeit kaum tbel-
nehmen kann. Um es mit einem anderen
Rammstein-Song zu sagen: Liebe ist fiir alle da!
JONAS ULRICH

PRODUKTION: Ziva Produkcija (Zagreb), Komplizen Film
(Berlin), Okofilm (Schweiz). BucH: Aleksandar Hemon,
Jasmila Zbanic. REALISATION: Jasmila Zbanic. KAMERA:
Christine A. Maier. Ton: Igor Camo. SCHNITT: Isabel Meier.
MusIk: Balz Bachmann. weLTRECHTE: The Match Factory
(Cologne).

HD, Farbe, 86 Min., Englisch, Kroatisch, Bosnisch.

RAMON ZURCHER
DAS MERKWURDIGE
KATZCHEN

Eine Berliner Familie bereitet ein gemeinsa-
mes Abendessen vor. Der Vater und die kleine
Clara gehen einkaufen, der Onkel repariert die
Waschmaschine, der Sohn holt die Oma ab.
Derweil schneidet die Mutter in der Kiiche
Zwiebeln und ritselt mit ihrer erwachsenen
Tochter Karin dariiber, warum eine Orangen-
schale immer mit der weissen Seite nach oben
auf dem Boden landet. Dazwischen werden
Blicke ausgetauscht, es wird geschwiegen und
geschrien, die Katze hiipft auf den Tisch, der
Hund streift durch die Wohnung.

Das merkwirdige Kéitzchen, das dem
Film des Schweizer Regisseurs Ramon Ziir-
cher den Namen gibt, spielt darin nur eine
Nebenrolle. Genau genommen spielt auch kei-
ne der anderen Figuren in diesem Kammer-

ProDUKTION: DFFB Deutsche Film- und Fernsehakademie
Berlin GmbH (Berlin). BucH: Ramon Ziircher. rReEGIE: Ramon
Zurcher. KAMERA: Alexander Hasskerl. Ton: Benjamin
Kalisch. scHNITT: Ramon Ziircher. DARSTELLER: Leon Alan
Beiersdorf, Matthias Dittmer, Armin Marewski, Mia Kasalo,
Anjorka Strechel, Jenny Schily, Luk Pfaff. verLEIH: Look
Now! (Zrich). weLTrecHTE : DFFB Deutsche Film- und Fern-
sehakademie Berlin GmbH (Berlin).

DCP-Harddisk, Farbe, 72 Min., Deutsch.
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spiel eine eigentliche Hauptrolle. Doch das ist
nur eine der Merkwiirdigkeiten dieses Films.
Eine weitere ist das Fehlen eines Plots. Es gibt
zwar in Zurchers Abschlussarbeit an der Deut-
schen Film- und Fernsehakademie eine Story
im Sinne einer Abfolge von Ereignissen, doch
keine wirkliche Kausalitit, wie man es sich aus
dem Kklassischen Spielfilm gewohnt ist. Ziir-
cher reiht verschiedene Szenen alltéiglicher
Verrichtungen relativ unspektakuldr chronolo-
gisch aneinander, ohne dass das eine zwingend
zum anderen fihrt.

Passend dazu verhalt sich die Kamera von
Alexander Hasskerl wie ein neutraler Beob-
achter. Meist ist sie statisch, bisweilen bleibt
sie sogar an Ort und Stelle, wenn die Figuren
aus dem Bild verschwinden. Damit gewinnt
der Ton an Bedeutung, insbesondere dann,
wenn seine Quelle nicht im Bild zu erkennen
ist. Der Ton ist mitunter auch direktes Thema
im Film. Beispielsweise schreit die Kleinste der
Familie immer wieder ohne sichtbaren Grund
lauthals, oder die Mutter stellt eine Glasflasche
in kochendes Wasser und alle horchen dem
sonderbaren Gerdusch, das so entsteht.

Die statische Kamera, die Aneinanderrei-
hung alltéglicher Verrichtungen und der Fokus
auf den Ton fithren zu einem scheinbar belang-
losen Dahinplétschern der Handlungen. Aus-
bruch aus diesem unspektakuldr wirkenden
Hintergrund bieten verschiedene Riickblen-
den von Situationen, welche die Protagonisten
erzihlen. Des Weiteren treten die Konflikte in
der Familie so umso klarer zutage. In den T4-
tigkeiten im Haushalt spiegeln sich Spannun-
gen zwischen den Familienmitgliedern, etwa
zwischen der stillen, der in ihrer Stille aber la-
tent aggressiven Mutter und ihrer lauten jings-
ten Tochter. Analog zu der fehlenden Hauptfi-
gurstehtauchkeinerder Konflikte im Zentrum,
indem er etwa eskalieren wiirde. Dies wirkt
wiederum der kausalen Logik entgegen und
fihrt stattdessen zu einer Gleichberechtigung
der Figuren und der Geschehnisse.Was Ramon
Zircher mit dem Umschiffen des klassischen
Plots in Das merkwiirdige Kdtzchen schafft, ldsst
sich wohl am treffendsten als narratives Ge-
milde umschreiben.

CHRISTINA VON LEDEBUR
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schlossenes Studium in Geschichte und Film-
wissenschaft, beginnt im kommenden Februar
die Ausbildung als Gymnasiallehrer im Unter-

richtsfach Geschichte. Derzeit angestelltin der
Videothek Les Videos in Ziirich. Seit 2013
Mitglied der CINEMA-Redaktion.

THOMAS HUNZIKER

*1975, Studium der Filmwissenschaft, Anglis-
tik und Geschichte an der Universitit Zirich.
Er betreibt das Filmtagebuch filmsprung.ch,
arbeitet als freier Mitarbeiter fiir cineman.ch
und befindet sich in der Ausbildung zum
MTRA. Sein Heimkino befindet sich in Schaff-
hausen.

REGULA IMBODEN

studierte an der Hochschule fur Musik und
Theater Bern Schauspiel und war zuletzt im
Kino in Dead Fucking Last von Walter Feistle
und Tempo Girl von Dominik Locher zu se-
hen. Sie ist Sprecherin fiir Lesungen und fiir
Horspiel und DOK bei SRF titig. Nach En-
gagements in der Schweiz und in Deutschland
grindete sie 2008 imbodenproduction und
realisiert ihre eigenen Theaterprojekte.

www.regulaimboden.ch

AVIVA JOEL

*1949 in Tel Aviv, lebt und arbeitet heute in
Zirich, Deutschland und Israel. Nach klassi-
scher und moderner Tanzausbildung Besuch
der Schauspielschule Ziirich und dem Actors
Studio New York (Lee Strasberg). Arbeit fur
und mit Peter Brook und Ken Russell. Spielt
als freischaffende Schauspielerin in Deutsch,
Englisch und Hebriisch fiir Theater, Fernse-
hen und Film.

TINA KAISER

*1976, Dr. phil., Studium der Kunst-, Film-
und Kulturwissenschaften in Berlin und Lii-
neburg. 2008 Promotion mit der Arbeit Auf-
nahmen der Durchquerung — Das Transitorische
im Film (Transcript Bielefeld). Arbeiten als
Autorin, Film- und Medienwissenschaftlerin
sowie im Kinospielfilmbereich. 2011-2014
organisatorische Leitung des Marburger Ka-
merapreises. 2012-2013 Mitglied des DFG-
Forschungsnetzwerks Filmstil. Seit 2013 wis-
senschaftliche Mitarbeiterin am Institut fir
Medienwissenschaft der Universitidt Marburg.
Ihr derzeitiges PostDoc-Projekt tragt den

CINEMA #60 ANHANG

Titel Ausweichende Bilder. Narrative und reprd-
sentative Strategien im aktuellen Weltkino.

SONJA KIRSCHALL

*1984, studierte Anglistik, Film- und Medien-
wissenschaft in Bochum und Leeds und pro-
moviert derzeit am Institut fiir Medienwissen-
schaft der Ruhr-Universitdt Bochum bei Prof.
Dr. Eva Warth zum Thema Teletakrnilitdr und
crossmodale Wahrnehmung audiovisueller Medien.

SUSANNE KREUZER

*1966, Diplom-Kommunikationsdesignerin,
Studium an der Fachhochschule Mainz. 2002
bis 2008 Artdirektorin der Hochparterre AG.
Redesign der Zeitschriften Hochparterre,
2002, und Kunstbulletin, 2008, Redesign des
Jahrbuchs CINEMA 2009. Lebt in Zirich.

www.susanne-kreuzer.com

HAUKE LEHMANN

Postdoktorand an der Freien Universitdt Ber-
lin. Er hat Filmwissenschaft und Theaterwis-
senschaft in Berlin und an der Karls-Univer-
sitdt Prag studiert. Seine Dissertation tréigt
den Titel Die Aufspaltung des Zuschauers. Sus-
pense, Paranoia und Melancholie im Kino des
New Hollywood. Gegenwiértig arbeitet er an
einem Forschungsprojekt zum deutsch-tiirki-
schen Kino.

JULIAN LUCKS

M. A., Studium der Literatur- und Medien-
wissenschaft, Neuesten Geschichte und Phi-
losophie an der Christian-Albrechts-Univer-
sitdt zu Kiel, das er Anfang 2014 mit einer
Arbeit iiber Modalitdten filmisch inszenier-
ter Drogenerfahrungen abschloss. Seither
semesterweise lehrbeauftragt am medienwis-
senschaftlichen Institut in Kiel. Forschungs-
schwerpunkte sind Subjektivierungsformen
des Erzidhlfilms und die Charakterisierung
amoralischer Helden in zeitgendssischen Fern-
sehserien.

211



SIMON MEIER

*1986, Studium der Ethnologie, Filmwissen-
schaft und Kunstgeschichte. Lingere Sprach-
und Forschungsaufenthalte in Louisiana und
Neuseeland. Arbeitete von 2007-2013 als
Videotheksassistent am Seminar fiir Filmwis-
senschaft der Universitdt Zirich. Er lebt in
Zurich. Seit 2011 Mitglied der CINEMA-Re-

daktion. www.creepforward.ch.vu

SIRKKA MOLLER

arbeitet seit 1988 organisatorisch und kurato-
risch fiir internationale Filmfestivals (u.a.
Berlinale, Sheffield International Documen-
tary Festival, Fribourg IFF, DOK Leipzig,
Kurzfilmtage Oberhausen). Sie hat Erfahrung
im Weltvertrieb und als Moderatorin bei Film-
events. Seit 2008 koordiniert sie das Project
Lab Doc Station bei Berlinale Talents. Neben
ihrer Arbeit als freie Kuratorin berit sie Filme-
macher/-innen zu Projektentwicklung, Schnitt
und Festivalstrategie.

HANSPETER MULLER-DROSSAART
*1955 in Sarnen (Obwalden), ist ein bekann-
ter Schweizer Schauspieler. Nach seiner Aus-
bildung zum Schauspieler und Theaterpédda-
gogen an der Schauspiel-Akademie Ziirich war
er Ensemble-Mitglied beim Theater am Neu-
markt Ziirich, am Schauspielhaus Ziirich und
am Wiener Burgtheater. Seit 2004 ist er als
freischaffender Schauspieler besonders in Ki-
no- und Fernsehfilmen (u.a. Eine wen iig von
Xavier Koller, Sennentuntschi von Michael Stei-
ner) sowie als Sprecher titig.

LARS NOWAK

Juniorprofessor fur Medienwissenschaft (Vi-
sualitit und Bildkulturen) an der Friedrich-
Alexander-Universitit Erlangen-Niirnberg, wo
er auch das DFG-Forschungsprojekt Die Wis-
sensrdume der ballistischen Photo- und Kine-
matographie, 1860—1960 leitet. Seine Arbeits-
schwerpunkte liegen bei der amerikanischen
Filmgeschichte, dem Autoren- und Experi-
mentalfilm, der Intermedialitdt von Photogra-
phie und Film sowie der wissenschaftlichen
Photo- und Kinematographie. Wichtigste Pu-

blikationen: Deformation und Transdifferenz:

Freak Show, friihes Kino, Tod Browning (Berlin
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2011) und Karten Wissen: Territoriale Rdume
zwischen Bild und Diagramm (hg. mit Stephan
Giinzel, Wiesbaden 2012).

MARIAN PETRAITIS

*1987, studierte Germanistik, Vergleichende
Literatur- und Kulturwissenschaft in Bonn
und Filmwissenschaft im Rahmen des Netz-
werk Cinema CH in Zirich und Lausanne.
Arbeit als freier Filmkritiker, zahlreiche redak-
tionelle Praktika, darunter bei filmportal.de,
Projekt des Deutschen Filminstituts und epd
Film. Seit 2013 wissenschaftlicher Assistent
am Seminar fiir Filmwissenschaft der Univer-
sitdt Zirich mit einem Dissertationsprojekt zu
historiographischen Praktiken des Alltags in
gegenwirtigen Film- und Videoarbeiten. Seit
2014 Mitglied der CINEMA-Redaktion.

DANIEL ROHR

leitet seit 2004 das Theater Rigiblick in Zii-
rich, wo er auch als Schauspieler und Produ-
zent wirkt. Der Ziircher war an verschiedenen
Schauspielhdusern in Deutschland und in der
Schweiz titig und spielte in vielen Fernseh-
und Kinofilmen mit, darunter Sternenberg, Vi-
tus und Die Schweizer.

PETER SCHERNHUBER

*1987, studierte Theater-, Film- und Medien-
wissenschaft sowie Zeitgeschichte inWien. Seit
2009 Ko-Leitung Youki — Internationales Ju-
gend Medien Festival (gem. mit Sebastian
Hoglinger). Mitarbeit bei diversen (Film-)
Festivals (Diagonale — Festival des 6sterreichi-
schen Films, Crossing Europe u. a.), Journalist
und Autor in den Bereichen Film, Popkultur,
Design. Lebt in Wien.

DOMINIC SCHMID

*1983 in Solothurn, Studium der Japanologie,
Filmwissenschaft, Politikwissenschaft und Phi-
losophie in Ziirich und Lausanne. Daneben
Thatigkeit als Kinooperateur und Videothekar.
2003-2009 Vorstandsmitglied und Prasidium
der Filmgilde Biel. Zurzeit Master Filmwis-
senschaft an der Freien Universitit Berlin. Seit
2013 Redaktionsmitglied von CINEMA.

DORIS SENN

*1957, Studium der Romanistik, der Euro-
péischen Volksliteratur und der Filmwissen-
schaft. Freie Filmjournalistin sowie seit 2001
Co-Leiterin des schwullesbischen Filmfesti-
vals Pink Apple. Lebt in Ziirich.

BETTINA SPOERRI

*1968, Phil.-I-Studium in Ziirich und Berlin,
Promotion 1998, war Dozentin an verschiede-
nen Universitdten und an der F & F, Kultur-
redaktorin mit Schwerpunkt Film/Theater/
Literatur bei der Neuen Ziircher Zeitung INZZ)
bis 2009, Mitglied der Auswahlkommission
am Filmfestival in Fribourg 2010/12, heute
als freie Filmkritikerin bei der NZZ titig und
leitet das Aargauer Literaturhaus. Seit 2010
Mitglied der CINEMA-Redaktion.

www.seismograf.ch, www.aargauer-literaturhaus.ch

STEFAN STAUB

*1980 in Bern, studierte Publizistik, Film-
wissenschaft und Sozialpsychologie an der Uni-
versitdt Zurich. Fortbildung an der Drehbuch-
werkstatt Miinchen (2010/11), derzeit in der
Programmation der Internationalen Kurzfilm-
tagen Winterthur und als freischaffender Dreh-
buchautor tétig.

ANNA-KATHARINA STRAUMANN
*1977, Studium an der Winchester School of
Art & Design (WSA), University of South-
ampton, und der Anglistik, Filmwissenschaft
und Kunstgeschichte an der Universitit Zi-
rich. Seit 2008 Presse- und Promotionsver-
antwortliche bei Xenix Filmdistribution.

MATTHIAS UHLMANN

*1972, Studium der Deutschen Sprach- und
Literaturwissenschaft, Filmwissenschaft und
Kriminologie an der Universitédt Zirich, Ab-
schluss mit einer Lizentiatsarbeit zur Film-
zensur im Kanton Ziirich von den Anfingen
bis 1945. Seit Mai 2010 Teilnahme am Dok-
toratsprogramm Kino und audiovisuelle Dispo-
sttive: Diskurse und Praktiken des Netzwerk
Cinema CH (finanziert durch den Schweizeri-
schen Nationalfonds) miteinem Dissertations-
projekt zur Ziircher Filmzensur seit 1945. Seit
2011 Mitglied der CINEMA-Redaktion.

CINEMA #60 ANHANG

JONAS ULRICH

*1990, seit 2009 Studium der Geschichte,
Filmwissenschaft und Rechtswissenschaft an
der Universitét Ziirich. Daneben freischaffen-
der Filmkritiker und titig in der Produktion
von Musikvideos und Kurzfilmen. www.atopic.ch

SENTA VAN DE WEETERING
Filmwissenschaftlerin und Germanistin. Ar-
beitete als Journalistin, Redaktorin, Modera-
torin und Texterin. Heute ist sie freischaffende
Journalistin und Kommunikationsfachfrau,
im Team der Kurzfilmtage Winterthur und fiir
das Marketing im Programmkino Xenix (Zii-
rich) zustindig.

CHRISTINA VON LEDEBUR

*1975, Studium der Romanistik, Anglistik und
Filmwissenschaft in Zirich. Film- und Seri-
enredaktorin beim Schweizer Fernsehen.

KASPAR WEISS

aufgewachsen in Ziirich und Neuseeland, ab-
solvierte von 1990-94 die Schauspielakade-
mie Zirich und ist seither freischaffender
Schauspieler und Sprecher in Ziirich und Ber-
lin unter anderem mit der Theatergruppe um
Samuel Schwarz & 400asa.

STEPHANIE WERDER

*1986, Studium der Deutschen Sprach- und
Literaturwissenschaft, Filmwissenschaft und
Englischen Sprach- und Literaturwissenschaft
an der Universitidt Zirich. Doktorandin im
Rahmen des NCCR Mediality am Seminar fiir
Filmwissenschaft der Universitit Ziirich; ar-
beitet am Dissertationsprojekt Die Nervositdt
des Films (1895-1918) — Dynamik einer medialen
Auffalligkeit.
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