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Editorial

Seit die Bilder laufen lernten, assoziieren wir Filme mit Bewegung – nicht ohne 
Grund heissen sie im Englischen auch Motion Pictures. Die Filmkamera be-
wegt sich, schwenkt, fährt und zoomt heran; die Protagonisten vor der Linse 
bewegen sich auf die Kamera zu, laufen durchs Bild und entfernen sich wieder; 
ruhige Einstellungen werden durch Schnitte zu bewegten und bewegenden Ge-
schichten montiert. Und CINEMA 56 bewegt nun auch! In der neusten Aus-
gabe des Filmjahrbuchs interessiert uns, was die unterschiedliche Inszenierung 
von Bewegung bewirkt, wie sie eingesetzt wird, welche Filme sie geprägt hat. 
Jedes Genre – ob Roadmovie, Animationsfi lm, Actionstreifen oder Melodram – 
kennt seine eigenen Bewegungsabläufe und -rhythmen. Geschichten bewegen 
sich auf einer Zeitachse, verharren im Jetzt, streifen durch die Vergangenheit und 
blicken in die Zukunft. Aber nicht nur inszenatorische und technische Aspek-
te beschäftigen uns, denn Kino bewegt auch auf anderen Ebenen: Mit be we-
gen  den Geschichten und Schicksalen werden Emotionen geschürt – bei den 
Film  fi guren auf der Leinwand ebenso wie beim Publikum. Bewegt sein, bewegt 
werden, bewegen – das ganze Spektrum dieses Wortes wird in CINEMA 56 
gedeutet, analysiert und lustvoll untersucht.

Stillstand und Bewegung im frühen Kino – oder wie Filmplakate leben-
dig werden – sind das Thema einer fi lmhistorischen Untersuchung. Ein Text 
beschäftigt sich mit der Fortbewegung im lateinamerikanischen Roadmovie, die 
so ganz anders inszeniert wird als in den typischen ur-amerikanischen Vertretern 
dieses Genres. Um einiges enger ist der Horizont auf heimischen Strassen: Im 
CH-Fenster wird die Schweizer Filmgeschichte im Spiegel des Automobils un-
tersucht. Wie sich die Zeit im Film verkürzt, verbiegt, manchmal rasend schnell 
vorwärts, dann wieder rückwärts bewegt oder gänzlich im Stillstand verharrt, 
ist Gegenstand einer eigenwilligen Studie. Ein weiterer Text untersucht bewegte 
Körper während der sexuellen Vereinigung im Wasser, ob im Pool, im Meer, im 
See oder im Fluss. Ein Beitrag zeichnet die Bewegungen des Protagonisten in 
P.T. Andersons archaischem Drama There Will Be Blood vom Aufstieg bis in 
den unausweichlichen Untergang nach. Welche Filme das Kinopublikum zum 
Weinen bewegen und warum das bei ihr nicht funktioniert, zeigt der Erlebnis-
bericht einer ungerührten Zuschauerin.

Mit der künstlichen Erzeugung von Bewegung und den Tricks, die da-
für angewendet werden, beschäftigen sich zwei Texte: einer mit der Technik 
der Sandanimation, wie sie die Schweizer Trickfi lmer Gisèle und Nag Ansor-
ge meisterhaft beherrschen, der andere ganz aktuell mit computergenerierter 
Schärfenverlagerung, welche einen liebenswerten Roboter namens WALL·E 
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zum Leben erweckt. Filmhistorisch war der britische Fotograf Edward Muy-
bridge von grosser Bedeutung, der mit fotografi schen Mitteln Bewegungsab-
läufe sichtbar machte – sei dies mit Bewegungsstudien anhand von Menschen 
oder auch Pferden, die im vorliegenden Buch im Zentrum einer experimentel-
len Motiv- und Technikrefl exion stehen.

Vom Drehbuchautor als Antriebsmotor eines jeden Films, der seine 
Filmfi guren in Bewegung hält und dabei auch mal die Kontrolle über Realität 
und Fiktion verliert, erzählt Dominik Bernet in seinem literarischen Beitrag. 
Die Schweizer Filmemacherin Lisa Faessler erläutert in einem Interview, wie 
sie das Publikum zum Nachdenken über die prekären Lebensumstände von 
ecuadorianischen Ureinwohnern bewegen will. Im Fotoessay werden wir von 
Thomas Krempke auf eine Reise mitgenommen, während der er ein visuelles 
Tagebuch geführt hat.

Der Filmbrief entführt uns an einen praktisch weissen Fleck auf der 
Kino-Landkarte, nach Kambodscha, wo das goldene Zeitalter des Kinos in der 
Vergangenheit liegt. Die Momentaufnahmen in dieser Ausgabe bestreiten alle-
samt Schweizer Editoren – also diejenigen, die im Schnittraum für die Montage 
von gefi lmten Bewegungen und damit das Erzeugen von Emotionen durch sub-
tiles Aneinanderfügen von fi lmischen Fragmenten sorgen. Und die Sélection 
CINEMA bietet wie immer einen Rückblick auf die Highlights des Schweizer 
Filmschaffens.

Nun wünschen wir anregende und bewegende Lektüre mit CINEMA 56.

Für die Redaktion
  DALIAH KOHN & NATHALIE JANCSO
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GINA BUCHER
TREFFPUNKT VERLORENER 
TRÄNEN —  ÜBER DAS WEINEN 
IM KINO 

Lange schon trage ich die Träne mit mir. Bisher standen mir die Tropfen hoch-
konzentrierter Gefühle reichlich zur Verfügung: Viele waren es, als ich einst 
Schokolade, eine Katze und ein eigenes Zimmer erpressen wollte, einige waren 
es später für den einen oder anderen Liebeskummer, und nur noch ein paar 
blieben schliesslich übrig fürs Zwiebeln schneiden, einen spontanen Lachan-
fall und zum Glück selten traurige Angelegenheiten. Je älter der Mensch wird, 
umso spärlicher will er weinen. Ich wertete das keineswegs als schlechte Ent-
wicklung, es kam mir ganz gelegen. Und doch – sitze ich im Kino inmitten eines 
Tränenmeers, so beschleicht mich das mulmige Gefühl des Tränenneids. 

«Ich bringe mich zum Weinen, um mir zu beweisen, dass mein Schmerz 
keine Illusion ist», war etwa Barthes der Meinung.1 Und genau das ist das Pro-
blem mit den kostbaren salzhaltigen Tropfen. So wie die Tränen als Beweise 
für das im Moment gelebte Leben gelten, sind sie auch das Gegenteil: Was, 
wenn man gerne möchte, sich aber nicht zu Tränen rühren lässt und man ver-
schämt mit der Frage heimgeht, ob man etwa ein an Gefühlsbekundungen gei-
ziger Mensch sei? Schliesslich beweisen die zu Tränen gerührten Zuschauer die 
Glaubwürdigkeit eines Films. Sie sind ein Ausdruck von Mitgefühl für das, was 
sich auf der Leinwand abspielt. Und sind dem Regisseur damit oft wertvollere 
Anerkennung denn manch teuer bezahlte Eintrittskarte. 

Etwa wenn selbst gestandene Männer mit Tränen in den Augen beob-
achten, wie Ennis zum Ende von Brokeback Mountain (Ang Lee, USA 2005) 
die Schranktüre öffnet und traurig zwei alte Hemden und eine Postkarte er-
blickt. Gute 130 Minuten lang erzählt Brokeback Mountain, wie sich aus einer 
Freundschaft zwischen den beiden Cowboys Ennis (Heath Ledger) und Jack 
(Jake Gyllenhaal) Liebe ergibt. So sehr der Film ein Statement gegen die ame-
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rikanische Doppelmoral ist, so wenig bewegt der Film alleine deswegen. Der 
Mo ment ist so berührend, weil er an die grosse Liebe – unabhängig der Ge-
schlechter – erinnert, für die es jetzt zu spät ist. Zwar käme für Ennis der Ro-
meo-und-Julia-Ausweg infrage, doch würde er seinem Geliebten ins Jenseits 
folgen, müsste er zur Liebe stehen, die er nicht hat wahrhaben wollen; und da-
mit seinen eigenen Lebensbetrug einsehen und akzeptieren, dass Homosexua-
lität kein Fluch sein kann. Daher bleibt Ennis einzig die im Schrank verstaute 
Erinnerung, der er mit Tränen in den Augen zugesteht: «… Jack, I swear  …» Da 
bin auch ich kurz davor, meine Träne zu rufen. Doch ich rutsche nur nervös im 
Sessel herum und sehe beunruhigt die tränennassen Gesichter meiner Sitz-
nachbarn – genau so viele männliche wie weibliche. Die Tränen rühren von der 
emotionalen Bewegtheit ihrer Betrachter und werden als Indiz verstanden, dass 
man am Film teilgenommen hat. Der Regisseur fühlt sich darin bestätigt, dass 
er mit seinem Stoff die Menschen in ihrem Innersten bewegte, und sie kurzzei-
tig die Kontrolle über ihre Gefühlsleben verloren. Das macht die Kino tränen zu 
den besonders stolzen ihrer Art. 

Stellvertreter im Publikum

Das Kino ist ein Zufl uchtsort für Tränen. Dort werden sie Zeugen von der Kom-
plizenschaft zwischen dem Publikum und den leidenden Filmfi guren, die – ins-
besondere im Melodrama – isoliert gegen ihren Kummer ankämpfen. Nur der 
Zuschauer kennt das wahre Ausmass ihrer Pein. Und anders als bei Hochzeiten 
oder Beerdigungen zeugen die Tränen zwar von emotionaler Bewegtheit, jedoch 
ausschliesslich für das Leid oder die Freude anderer. Das ist Mitgefühl light: 
Nicht ich leide, sondern die da oben auf der Leinwand, die unglücklichen Lieb-
schaften nachtrauern oder die Ungerechtigkeit der Welt in Würde ertragen. 

Wie wenn die schöne Cathy (Julianne Moore) in Far From Heaven 
(Todd Haynes, USA/F 2002) tragisch zitternd vor ihrem Gärtner Raymond 
Deagan (Dennis Haysbert) auf der Strasse vor einem Kino in Hartford steht. 
– Im Sommer 1957 repräsentiert Cathy Whitaker mit ihrem Mann Frank (Den-
nis Quaid) die ideale Familie der amerikanischen Kleinstadt. Just bis Franks 
Homosexualität unleugbar wird und sich Cathy in ihren afroamerikanischen 
Gärtner verliebt. 

 Nun steht sie mit ihm zum Abschied vor dem Kino, weil sie sich dem so-
zialen Druck nicht mehr stellen mag. Als Raymond ihr zum Abschied die Hand 
auf den Arm legt, ruft erbost ein Mann von der gegenüberliegenden Strassen-
seite: «Hands off!» In diesem Moment möchte man mit Cathy mitweinen, wenn 
sie zu ihm stockend fl üstert: «You are so beautiful.» Das ist so wahr wie kitschig, 
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doch die Träne kullert einzig bei Cathy über die Wange – und bei meiner Sitz-
nachbarin, die laut leer schluckt und verstohlen ein Taschentuch hervorkramt. 
Haynes’ Far From Heaven ist eine Referenz an Sirks All That Heaven Allows 
(USA 1955): Hier verliebt sich die verwitwete Carey Scott (Jane Wyman) in 
ihren (weissen) Gärtner Ron Kirby (Rock Hudson). Bei Haynes bezieht sich 
die Sirk’sche Hoffnungslosigkeit nicht mehr alleine auf Rassen- und kulturelle 
Unterschiede, sondern ebenso auf jene der Geschlechter: «[…] you see the men 
are able to kind of go away and make different lives for themselves and the wo-
men want to stay», erklärt sich Julianne Moore in einem Interview das Zögern 
von Cathy.2 Besonders die Melodramen gelten gemeinhin als Garanten für Trä-
nen. In den Dreissigerjahren rannten Millionen von Frauen zum Weinen in die 
Kinos ihrer Kleinstädte und erwiesen damit den Weepies respektive Tearjerkers 
ihre Ehre. Diese waren bewusst an ein weibliches Publikum adressiert. Gekürt 
hat das Weepie in den Fünzigerjahren Douglas Sirk, etwa mit Imitation Of Life 
(USA 1959). Das exzessive Meisterwerk ist der bekannteste und zugleich letzte 
Film von Sirk, der von der zeitgenössischen Kritik als rührseliger Melodramen-
Regisseur mit schlechtem Geschmack verkannt wurde und erst durch Fassbin-
der zu seiner Anerkennung fand. Sinnigerweise meinte Sirk selber über seinen 
Film: «I would have made it for the title alone.»3

Wasserstoffblondes Haar, weite Ballonröcke, pastellfarbene Schlafzim-
mer – kleinbürgerliches Amerika in den Fünfzigern, inszeniert in kitschigstem 
Technicolor: Zwei alleinerziehende Mütter schliessen sich zu einer Zweckge-
meinschaft zusammen und ziehen gemeinsam ihre beiden Töchter gross. Die 
eine, Lora Meredith (Lana Turner), ist weiss – respektive wasserstoffblond – und 
verschreibt sich voll und ganz ihrer Karriere, die andere ist schwarzer Hautfarbe 
und mimt die aufopfernde Haushaltshelferin Annie Johnson (Juanita Moore). 
Es zerreisst einem schier das Herz, wenn deren hellhäutigere Tochter Sarah Jane 
(Susan Kohner) ihre Mutter vor den Kolleginnen verleugnet, um als Weisse 
durchzugehen. Das war lange vor dem Slogan «Black is Beautiful» und relati-
viert mit historischer Distanz immerhin den sozialen Druck, an dieser Stelle 
weinen zu müssen. Liess Sirk damals seine Zuschauer «Kino spüren», um sich 
mit den Protagonisten zu identifi zieren, erkennt man heute die Sirk’sche Ironie, 
die letztlich die Werte der Mittelklasse infrage stellt, die der Film vermeintlich 
zu bestätigen vorgibt. Gerade, wenn zum Schluss Sarah Jane an Annies Beer-
digung zu Mahalia Jacksons Gospelsong «Trouble of the World» ihre Mutter 
schliesslich – wenn auch zu spät – doch noch anerkennt. Was vordergründig 
als versöhnliches Happy End scheint, ist ein zynisches Quasi-Happy-End, das 
keine Zweifel offen lässt: Amerika ist das Land der begrenzten Möglichkeiten. 
Zumindest 1959, damals als die Kinoverkäuferin noch beim Ausgang eine 
Schachtel Kleenex bereithielt.4
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Barometer der Gefühle

Das Kino ist ein idealer Ort, um zu weinen. Hier brauchen die Tränen keinen 
exakt benennbaren Grund für ihre Anwesenheit. Ob die Tränen aus Rührung, 
Mitleid, Trauer oder aber aus Freude fl iessen, das Weinen im Kino ist ein so-
zialer Habitus, ja gehört gar zur Rezeption gewisser Filmgenres. Denn sei das 
Weinen stumm zurückhaltend oder laut schluchzend: Der Tränenausbruch ist 
eine mögliche Form, im öffentlichen Raum Anteilnahme zu zeigen und funkti-
oniert als Barometer der Gefühle. 

Besonders schwer lastet da der Druck, zu weinen, wenn der Kinobesuch 
von Lars von Triers Dancer in the Dark (DK/USA 2000) in einem Internetfo-
rum mit «Wer am Ende nicht heult, ist kein Mensch» angekündigt wird.5 Und 
tatsächlich, das als maternal melodrama angelegte Musical hat das Potenzial, 
einem den Abend zu verderben. Es erzählt die aufopfernde Passionsgeschichte 
von Selma (Björk), die Mitte der Sechzigerjahre als tschechische Einwanderin 
am Rande von Washington lebt und mit bedingungsloser Mutterliebe wegen 
der Erbkrankheit ihres Sohnes alles in Kauf nimmt. Wie betäubt sitzt man im 
Publikum und kann kaum fassen, wie sie naiv und unbeirrbar für schier Un-
mögliches kämpft. Hin und her gerissen zwischen Mitleid und Unverständnis 
siegen schliesslich bei den meisten im Kinosaal die Tränen, wenn Selma in der 
Todeszelle ihr letztes Lied singt. 

Nach solchen Filmszenen verlasse ich niedergeschlagen das Kino mit 
dem Komplex, ein gefühlskalter Mensch zu sein. Die Träne will meinem Impuls 
nicht folgen und bleibt, wo sie ist. Erst draussen, in der Kälte der Nacht, trübt 
sich plötzlich mein Blick und meine Wange wird feucht: Da legt eine ältere Frau 
ihrem tattrigen Mann sanft die Hand auf den Arm, weil er seine Gefühle nicht 
mehr halten kann. Ich drehe mich vorsichtig um, gehe langsamen Schrittes zum 
Kasten mit den Filmbildern und sehe eine einzige, klare Träne in der Spiege-
lung. Den Zeitpunkt hat sie verpasst, aber gekommen ist sie doch noch. 

1 Roland Barthes, Fragmente einer Sprache der Liebe, Frankfurt 1988, S. 253.
2 Paul Fischer, «Julianne Moore’s Far From Heaven», in: Film Monthly, (http://www.fi lmmonth-

ly.com/Profi les/Articles/JMoore/JMoore.html; 30.6.2010).
3 Stephen Handzo, «Intimations of Lifelessness – Sirk’s Ironic Tearjerker», in: Bright Lights Film 

Journal, März 1997/Nr. 18, (http://www.brightlightsfilm.com/18/18_lana.html; 30.6.2010).
4 Tag Gallagher, «White Melodrama – Douglas Sirk», in: Senses of Cinema (http://archive.sen-

sesofcinema.com/contents/05/36/sirk.html; 30.6.2010).
5 Kommentar von User Tom (http://www.filmszene.de/kino/d/dancer.html; 30.6.2010).
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Momentaufnahme von Caterina Mona 

Jules et Jim (François Truffaut, F 1962)

Ist für dich Rhythmus Bewegung oder Bewegung Rhythmus? — Oder kei-

nes von beiden? — Braucht es die Slow Motion in der Anfangs sequenz 

von Raging Bull? — Wurde es dir bei Breaking the Waves übel? — 

Ist ein abgefi lmtes Foto ein Film? — Und wenn sich nichts bewegt, 

ist es dann ein Foto? Stehst du am Gotthard im Stau, oder schaust 

du lieber Züri Brännt und bist für freie Sicht aufs Mittelmeer? — 

Gibt’s wirklich keinen Schnitt in Russian Ark? Fahren heute noch 

Züge in La Ciotat ein? — Magst du die Jump-cuts in A bout de 

souffl e? — Und die in Traffi c? Empfi ndet man die Liebe in 3D stärker 

oder fl iegen nur mehr Pfeile in der Gegend rum? — Wenn die Loire 

durch Nevers fl iesst, wie heisst der Fluss in Hiroshima? — Schläft 

dir auf der Piazza Grande auch manchmal der Hintern ein? — Bewegt 

dich Jules et Jim? — Und wie schnell rennen sie über die Brücke? — 

Wenn’s mit 24 Bildern fl iesst, was macht es bei 50ig? — Wie lange 

dauert die Nacht in La notte?




