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AUSBILDUNG

Zum Beispiel FOCAL

KATHARINA
BURGI

«Focal? Also Sie meinen die
Strumpffabrik in Lausanne?,
fragt zogernd die junge Fraiten-
stimme bei der Telefonauskunfft.
Ein Begriff ist die Stiftung
FOCAL (Fondation de formation
continue pour le cinéma et
laudiovisuel) offenbar noch
nicht. thr Zielpublikum und
Zweck: «Vor allem fordert und
betreibt sie die fachliche Fortbil-
dung von Berufsleuten der Film-
und Videobranche». So steht es
im Stiftungsreglement.

Vorab eine Bilanz in Ziffern
seit der Griindung der Stiftung
FOCAL im Jahr 1990. Das Kurs-
programm von September 1990
bis Anfang Dezember 1991
umfasste zwolf Veranstaltungen,
die insgesamt an 69 Tagen statt-
fanden und von 183 Personen
besucht wurden. Es gab mehrere
Seminare (einige als Teil eines
Zyklus zu einem Thema), ein
«Atelier de recherche», eine
Tagung, eine Informationsveran-
staltung. Beniitzt wurde dieses
Bildungsangebot von Journali-
stinnen und Journalisten, Trick-
filmemacherinnern und
-machern, Kameraleuten, Kom-
ponistinnen und Komponisten,
Leuten von der Produktion und
so weiter. Damit genug der Zah-
len und der Aufzdhlungen: An
dieser Stelle soll Giber einzelne
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Erfahrungen berichtet und Gele-
genheit zu einer Zwischenbilanz
geboten werden.

«Nullquotenregelung»
im Ausschuss

Aus der Quelle Stiftungsregle-
ment noch ein Zitat: «Die Stif-
tung achtet bei ihrer Tatigkeit in
Aus- und Weiterbildung auf die
angemessene Berlicksichtigung
der Geschlechter, sowie der
Schweizer Sprachregionen.»

Im Ausschuss der Stiftung, der
die Geschiftsleitung wahlt und
sie beaufsichtigt sowie zusammen
mit der Branche {liber das Kurs-
programmm entscheidet, nehmen
sieben qualifizierte Vertreter der
Branche Einsitz. Sieben Ménner.
Sie sind von ihren Verbdnden
delegiert worden. Pierre Agthe,
Geschiftsleiter der Stiftung seit
ihrer Griindung, lasst sich die
Frage nach der «angemessenen
Vertretung der Geschlechter»
gefallen: Er hat keine Erkldrung
fiir diese auffallende «Nullquo-
tenregelungy im Ausschuss, aber
er betont, dass er bei der Ent-
wicklung von Kursen kontinuier-
lich mit Frauen zusammenar-
beite. Isabella Huser, die fir
FOCAL Kurse entwickelt und
organisiert, nimmt pointierter
Stellung zu diesem Aspekt. Fir
sie ist dieser Zufall nicht ganz
harmlos: «Es gab bisher auch
kaum Seminarleiterinnen, und
wenige Frauen besuchten die
Kurse.» Eine Gegentendenz stel-
len allerdings die Seminare im
Zyklus «Schauspielfiihrung» dar:

Hier gab es bis zu 50 Prozent
weibliche Teilnehmerinnen. Dass
beim Seminar «Casting» ausser-
dem mehr Schauspielerinnen als
Schauspieler teilnahmen, spiegelt
schlicht die Realitdt wider: In
dieser Kategorie sind die Frauen
die Mehrheit. So wie andrerseits
die Frauen in der Schweizer
Filmbranche klar eine Minder-
heit sind.

Realitdt und Zukunftsvisionen:
Was kann Weiterbildung, was will
sie? Welche Ambitionen hat
FOCAL? Absichtserkldrungen
verleiten oft eher zu Ironie als zu
Achtung, vor allem wenn sie viel-
sagende Vokabeln wie «angemes-
sen» oder «ausgewogen» enthal-
ten. Aber sowohl die Frauen im
Reglement wie die Sprachregio-
nen sind verstdndlich als Sym-
ptom fiir ein Malaise, das exi-
stiert.

Auch die zweite Problematik,
die der Kommunikations-Spra-

 chen innerhalb des vielsprachi-

gen Kleinstaates Schweiz, der
sich nicht entschliessen kann,
multikulturell zu werden, wird
bei FOCAL kontrovers betrach-
tet. Die bisherige Erfahrung hat
gezeigt, dass eine starke Tendenz
zu Seminaren besteht, die sich
nur an eine Sprachregion wenden
- in einer Epoche, in der in Spa-
nien Schweizer Filme auf eng-
lisch gedreht werden. Es heisst,
die Leute in der geheimen Film-
hauptstadt Ziirich, von denen
bemerkenswert viele Initiativen
ausgehen, zogen es oft vor, nur
Deutschschweizer Frauen und
Minner einzubeziehen. Denn, so
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Seminar «Casting Il» mit
Klaus Emmerich.

wird begriindet, bei den gemisch-
ten Seminaren seien es dann die
Romands, die sich doch wieder
abkapseln. Aussage gegen Aus-
sage: Nein, gerade die West-
schweizer seien es gewesen, die
sich fiir gemischte Arbeitsgrup-
pen ausgesprochen haben beim
Grundkurs des Zyklus «Musik flir
den Filmy, der im DAVI (Abtei-
lung Film- und Audiovision an
der Ecole d’Art de Lausanne) mit
Uebersetzung durchgefiihrt
wurde.

Pierre Agthe legt viel Gewicht
auf die Prinzipien von FOCAL:
«Seminare durchfithren: wunder-
bar - aber es ist nicht das Haupt-
ziel der Weiterbildung, wie ich
sie konzipiere. Die Zielsetzung
geht dariiber hinaus. Es geht um
Begegnung und Auseinanderset-
zung. Filmemachen ist im
Grunde oft ein sehr einsames
Handwerk. Die Kurse sind des-
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halb als eine Art Teamwork kon-
zipiert, wo dem Individuum die
Chance zu personlicher Berei-
cherung geboten wird. Raum fir
Phantasie, die Diskussion mit
den anderen, die Entfaltung des
eigenen kreativen Potentials.»
Das heisst nicht, betont der
Geschiftsleiter von FOCAL, dass
nicht auch sehr technische Semi-
nare organisiert werden. Bei-
spielsweise ist ein Atelier zu
«Digital Editing» in Zusammen-
arbeit mit Leuten des West-
schweizer Fernsehens in Vorbe-
reitung. Es geht sowohl um das
Handwerk wie um das Problem
der neuen Technologien im Film-
bereich. Diese Zusammenarbeit
mit dem Fernsehen «ist ganz
pragmatischy, entsteht sozusagen
«auf dem Terrain», iber konkrete
Projekte, die von jemandem an
FOCAL herangetragen werden.
Ein weiteres Anliegen von Pierre
Agthe ist der Austausch mit dem
Ausland: Kursleiter aus andere-

ren Landern bringen den Input
anderer Erfahrungen und Blick-
punkte. Aber Agthe denkt dar-
iiber hinaus an Formen von «Ko-
produktionen». Mit Osterreich
und Deutschland wird beispiels-
weise jetzt ein Stereo-Ton-Semi-
nar geplant. Durch solche Kon-
takte gelingt es FOCAL, die Stel-
lung der Schweizer Filmbranche
im europédischen und internatio-
nalen Kontext zu stirken. Aus-
serhalb der Schweiz ist man an
den Erfahrungen von FOCAL in-
teressiert, weil diese von der
Branche gegriindete nationale
Weiterbildungsstruktur mit de-
zentralisiertem Angebot sich von
den Schulen und von den priva-
ten Anbietern abhebt.

Gesucht: Zusammenarbeit
mit Dritten

Der Zyklus zur Thematik «Schat-
spielfiihrungy ging von der Wei-
terbildungsgruppe von «Ziirich
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fiir den Film» und vom Filmge-
stalterverband aus. Ein gutes Bei-
spiel fiir ein Thema, das der
Branche schon ldnger unter den
Nigeln brannte. Bereits im Zu-
sammenhang mit der Drehbuch-
debatte tauchte dieses Defizit
und Bediirfnis immer wieder auf.
Martin Rengel zitiert Gustav
Griindgens: «Die Besetzung ist
flinfzig Prozent einer Regie-Kon-
zeption.» Rengel, der eines der
Seminare zur Schauspielfiihrung
und zwei zum Thema «Casting»
organisiert hat, freut sich liber
den Erfolg der Seminare, fragt
aber skeptisch nach den Konse-
quenzen. Er klagt: «Leider gehen
die meisten Schweizer Regisseure
nicht ins Theater. Sie kennen ei-
gentlich keine Schauspieler und
Schauspielerinnen - und man
sieht es den Filmen an, wo immer
wieder die gleichen Leute auftau-
chen. Vor allem in den Nebenrol-
len gibt es bereits ganz stereoty-
pe Figuren».

Martin Rengel wurde fiir diese
Kurse angefragt, weil er selbst
jahrelange Erfahrung als Regis-
seur am Theater hat. Er machte
die Vorschlédge flir die Kurslei-
tung der Casting-Seminare — Ca-
sting-Spezialistin Ann Dorthe
Braker aus Miinchen und die Re-
gisseure Klaus Emmerich und
Markus Imhoof - und erarbeitete
mit ihnen das Konzept. Der erste
Teil mit Referaten und Diskussio-
nen war Teilnehmern aus allen
Berufen offen; tatsdchlich waren
nebst Leuten von Regie und Re-
gieassistenz auch solche aus der
Produktion gekommen, ebenso
wie ein Kameramann und ein
Cutter. Der zweite Teil mit Audi-
tionen hingegen war speziell fir
Regisseurinnen und Regisseure.

Dass es beim Handwerk auch
um Konzeptionen der menschli-
chen Beziehungen und des Fil-
memachens geht, zeigten leiden-
schaftliche, manchmal polemi-
sche Diskussionen um die Ver-
antwortung auf Seiten der Regie,
um Konfliktbereitschaft, um das
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Machtgefélle zu den Schauspie-
lern, ob Mann oder Frau, liber
Sprache im Schweizer Film.

Ein Beispiel fiir ein Thema,
das von FOCAL selbst aufgegrif-
fen wurde, ist das Seminar zu
«Musik fiir den Film», von der
SUISA mitgetragen und im DAVI
durchgefiihrt. Rainer Trinkler hat
diesen Grundkurs — Beginn eines
Zyklus - zusammen mit dem
Komponisten Bruno Spoerri ent-

wickelt. Ein Kurs, der einiges bot:

vom Exkurs tiber klassische
Filmmusik-Konzeptionen zum
Auffinden mittels Computer des
musikalischen Masses fiir ein fil-
misches Mass bis zur praktischen
Komposition von Filmmusik zu
ausgewihlten Szenen aus «Das
Boot ist voll» und «Filou».

Probleme und Grenzen

Rainer Trinkler vertritt den
Schweizerischen Filmtechniker-
verband in der Stiftung. Ein Ver-
band, der lange vor FOCAL ein
eigenes kontinuierliches Weiter-
bildungsangebot entwickelt hat
und der «nationalen branchen-
libergreifenden Struktur» eher
skeptisch gegeniiberstand. Wie
sieht die Zwischenbilanz aus?
Trinkler schwankt offenbar zwi-
schen einem Enthusiasmus, der
von der praktischen Erfahrung
als Kursleiter wie als Kursteil-
nehmer genahrt wird, und dem
Bewusstsein, dass nicht alles so
klappt, wie man mochte. Das Se-
minar iiber Filmmusik ist eine
gemischte Erfahrung. « Negativ
ist, nebst der schwachen Beteili-
gung von Seiten der Regie, dass
es uns nicht gelungen ist, den
Kurs wie geplant in Zusammen-
arbeit mit einem privaten Anbie-
ter durchzufiihren. Der Kursort,
beim DAVI - die Abteilung Film-
und Audiovision an der Ecole
d’Art de Lausanne - hat sich be-
wihrt, obschon dort der Klausur-
Charakter wegfiel. Wir hatten
fiinf Arbeitsplitze fiir die prakti-
sche Komposition, und aus dem

engen Kontakt mit den Leuten
der Schule gingen neue Pliane
hervor.»

Ein generell ungelGstes Pro-
blem ist die Schwierigkeit, laut
Rainer Trinkler, «die Leute von
meiner Generation dabeizuha-
ben, die dlteren, erfahrenen». Es
ist schon vorgekommen, dass sol-
che Leute aus einem Seminar
wieder ausstiegen, weil die grosse
Mehrheit Teilnehmerinnen und
Teilnehmer waren, die noch
kaum eigene Filme gemacht ha-
ben. Unklar ist das Rezept, mit
dem mehr bestandene Berufsleu-
te angesprochen werden konnen.
Der Gesprachspartner pladiert
flir kiirzere Kurse - nach der be-
wihrten Erfahrung seiner Kate-
gorie. Aber es geht wohl vor al-
lem darum, vermehrt mit dem
Zielpublikum der erfahrenen,
anerkannten Filmleute zusam-
men das Kursangebot weiterzu-
entwickeln, Bediirfnisse aufzu-
nehmen.

Grenzen sind FOCAL durch
die Finanzen gesetzt. Etwa 15 bis
20 Prozent der Kosten sind durch
die Beitrdage der Teilnehmerinnen
und Teilnehmer gedeckt, ein Teil
kommt vom Bund und den Kan-
tonen. Sponsoren tragen meist
durch materielle Leistungen bei.
Suissimage kofinanziert FOCAL,
an sie wurden die eigenen Weiter-
bildungsaktivitdaten delegiert.
Doch es braucht viel Entwick-
lungsarbeit, damit Neues entste-
hen kann. Geplant ist ein Doku-
mentationszentrum, bisher fehl-
ten Zeit und Mittel. Nicht zuletzt
ist es die Filmbranche selber, die
stindig neu die Basis zur Weiter-
bildung ihrer Mitarbeiter festigen
muss. F1¥
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Sie stand intellektuell stets im
Schatten ihrer etwa zwanzig
Jahre alteren englischen Schwe-
ster Alice - das Heidi aus den
Biindner Alpen. Alice bewegt
sich nach den 1862 verfassten
Auszeichnungen des padophilen
Pralaten Lewis Carroll in einer
raffinierten Wunderwelt der bril-
lanten Sprachspiele, der mathe-
matischen Gesetzmaissigkeiten
und der tiefenpsychologischen
Erkenntnisse. Johanna Spyris
Heidi in den «Geschichten fiir
Kinder und auch solche, die Kin-
der lieb haben» - erschienen zu
Beginn der achtziger Jahre des
letzten Jahrhunderts — wirkt
dagegen wie ein Landei von der
zerbrechlichen Sorte, rosa-alpen-
glithend angehaucht und mit
umgebundenem Maischli. Litera-
rische Wirklichkeit oder nur Kli-
schee nach der Vermarktung des
armen Madchens?
Wahrscheinlich wurde Heidi tat-
sdchlich - wenigstens teilweise -
das Opfer von Ideologie und
Kommerz. Johanna Spyris Figur
war zwar keine rote Zora, aber
sie hatte ihre Qualititen, die man
einem (weiblichen) Kind im

19. Jahrhundert nicht unbedingt
zutraute. Heidi setzt sich in der
Welt der Erwachsenen mit etwel-
chem Selbstvertrauen durch und

ldasst sich selbst von einem neuro-

tischen Fraulein Rottenmeier
nicht einschiichtern. Sie gewinnt
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«Magic Heidi»

Zu einem Film von Annemarie Friedli im Schweizer Fernsehen DRS

das Herz des storrischen Alp-
Ohis, parliert mit Doktor Classen
schon fast wie eine Erwachsene
und beweist ihren scharfen Intel-
lekt, wenn sie dem Geissenpeter
Lesen und Schreiben beibringt.
Leider ist von diesem Heidi im
Lauf der jiingsten Rezeptions-
geschichte nicht mehr viel {ibrig-
geblieben - das belegt Annema-
rie Friedlis Dokumentarfilm
«Magic Heidi».

Missbrauchter Kinderstar

Annemarie Friedli - vor allem als
Lateinamerika-Expertin des
Schweizer Fernsehens bekannt -
hat eine sehr personliche Bezie-
hung zu Heidi. Sie spielte 1954
im beruhmten «Heidi und Peter»-
Film eine Statistenrolle als Schul-

méidchen. Damit diirfte Annema-
rie Friedli - im Gegensatz zur
Hauptdarstellerin Elsbeth Sig-
mund - gerade noch knapp ein
Jugendtrauma umschifft haben.
Elsbeth Sigmund, Hauptdarstel-
lerin in Luigi Comencinis «Heidi»
(1952), Franz Schnyders «Heidi
und Petery (1955) sowie in «Frith-
lingsliedy (S’Vreneli vom Eggis-
berg/Heidi und ihre Freunde,
1954) von Hans Albin und Walter
Lesch, berichtet in «Magic Heidi»
namlich von den strapaziosen,
oft stundenlang dauernden Dreh-
arbeiten - sie hatte auch zu wei-
nen, wenn sie nicht mochte - und
von den dilettantischen, aber

‘nicht minder aufwendigen PR-

Auftritten in aller Welt. Die
kleine Elsbeth wurde damit als
Heidi Opfer einer systematischen
Kindsmisshandlung. Obschon
damals viel umschwéarmt und
heiss begehrt, spricht Elsbeth
Sigmund heute nicht mehr gern
von ihren damaligen Erfahrun-
gen. Und man glaubt ihr, dass sie
nach den Dreharbeiten fest ent-
schlossen war, nie Schauspielerin
zu werden. Das Thema «Kinder-
stars im Schweizer Filmy», wie es
Annemarie Friedli hier kritisch
streift, ist noch nicht erschopfend
dargestellt und verdient eine wei-
tere dokumentarische Aufarbei-
tung.

Im Zentrum von «Magic
Heidi» steht der Mythos. Die
Filmautorin entwickelt — stets
mit Augenzwinkern und mitunter
bissiger Ironie — gewissermassen
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eine «Heidir-Ideologie, das
heisst, sie stellt Heidi im Spiegel
von Film und Theater als Aus-
druck des Zeitgeistes dar. In den
flinfziger Jahren war «Heidi» mit
den beiden Produktionen der
Praesens-Film von Luigi Comen-
cini und Franz Schnyder die
schweizerische Antwort auf den
amerikanischen Kulturimport
aus Hollywood - mit nachhalti-
gem Erfolg. Die Amerikaner grif-
fen das Thema mit dem unsagli-
chen Streifen «Heidi kehrt heimy
(Delbert Mann, 1967) auf. Darin
spielte Jennifer Edward die
Hauptrolle, und auch ihr brachte
das Engagement kein Gliick. Sie
kommt im Dokumentarfilm als
eine zwar sympathische, aber um
ihren beruflichen Erfolg betro-
gene Frau zu Wort.

Das «Heidi» der fiinfziger
Jahre kam fiir die Amerikaner
indes nicht unerwartet. Sie erleb-
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ten mit der Verfilmung von
Regisseur Allan Dwan bereits
1937 die Premiere. Der Kinder-
star hiess Shirley Temple, die
mittlerweile 1dngst nicht mehr
Schauspielerin ist und in den
diplomatischen Dienst der USA
gewechselt hat. Sie wirkt heute
als Botschafterin in Prag und war
zu einem Interview iiber ihre
Karriere vor der Kamera nicht
bereit.

Vermarkteter Mythos

Der Heidi-Boom ist in den Verei-
nigten Staaten scheinbar grosser
als hierzulande. Dies zeigen Auf-
nahmen von Annemarie Friedli
aus New Glarus (Wisconsin), wo
jahrlich ein «Heidi»-Festival
stattfindet (Originalton: «Heidi is
a real kik-koff»). Das lokale
Gewerbe niitzt den Mythos vom
kleinen unschuldigen Maddchen

Erinnert sich ungern an ihre
Kinderstarrolle: Elsbeth Sig-
mund mit Heinrich Gretler in
Luigi Comencinis «Heidi»
(1952).

aus den schonen Alpen gnaden-
los aus — und das Publikum
dankt die Vermarktung mit riih-
render Begeisterung.

Der europédischen Exotik sind
auch die Japaner erlegen. Sie
drehten einen aus unserer Sicht
zumindest eigenartigen Comic-
Strip und einen Dokumentarfilm
von erschlagender Naivitiat. Eine
japanische Autorin entdeckte
den«richtigen» Alp-Ohi - einen
knorrigen Alten mit Bart und
Tabakpfeife — ob Maienfeld, der
sich offenbar an seine Rolle fiir
amerikanische und japanische
Kamerateams gewohnt hat. Wie
Européder beim Besuchen «echter
Indianer» in Amerika in Entziik-
ken geraten mogen, finden hier
die «Kolonialisten» von auswérts
ihre Vorurteile von einer Schweiz
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" ' nicht neu - zumal das Schweizer

Fernsehen erst kiirzlich eine
Folklore-Sendung an diesem Ort
der helvetischen kulturellen
(Auto-)Identitdt im Jahr 700 auf-
gezeichnet hat.

Dies soll indes das Bild von
«Magic Heidi» nicht triiben, ein

| Bild der «beriihmtesten Schwei-

zer Botschafterin aller Zeiten»
(Pressetext). Und wer noch mehr
von ihr wissen mochte, dem sei
ein Besuch im idyllischen

~ Johanna-Spyri-Museum in Hirzel

!f lor, USA 198

bestétigt, die es in dieser Form
sicher nie gegeben hat.
Annemarie Friedli hat ein um-
fassendes Bild von «Heidi» in
allen seinen Schattierungen
gezeichnet, locker und humori-
stisch, aber auch kritisch reflek-
tiert. Das Bestreben, eine mog-
lichst vollstindige Dokumenta-
tion zu liefern, hat indes dazu
geflihrt, dass am Rand hinldng-
lich Bekanntes aufgegriffen wird.
Dass die Vermarktung von Heidi
hierzulande Teil des Tourismus-
Marketing ist, hat der eine oder
die andere schon lingst festge-
stellt. Bilder der Auto-Raststitte
«Heidiland» sind beispielsweise
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- ZH zu empfehlen. Wussten Sie,

dass es das gibt? Im obersten
Stock des Riegelhauses lebt libri-
gens eine Familie von kurdischen
Asylbewerbern, die meines
Erachtens viel mehr zu diesem
Land gehort als die Zeugnisse
eines literarischen Engelkindes
im Museum darunter, das nach
dem Film von Annemarie Friedli
- noch immer - gemischte
Gefiihle weckt. «Heidi» war frei-
lich fiir viele schon immer eine
zwiespdltige Figur gewesen; nach
diesem Dokumentarfilm wissen
sie endlich genau warum. 0¥

nnst die Ferien im Ritz
Vers 'hlafen Oder mit SSR rei-
sen.Und mit den ersten Son-
nenstrahlen aus der Héngematte

blinzeln. Denn wer mit uns reist
sieht die Welt mit anderen Au-
gen. Wo Deine Reise ein Erlebnis

wird, erfahrst Du aus unser
~ Prospekten. Oder von De
Relsepartnerlnnen von

Dem Ferlentelelon 01 242 3U Uﬂ :
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Kluger Reisebegleiter
durch das Filmland Angelopoulos

THOMAS
ALLENBACH

Der am 27. April 1935 in Athen
geborene Theo Angelopoulos ist
fraglos eine Ausnahmeerschei-
nung im zeitgendssischen euro-
pdischen Kino. Seine in langen
Plan-séquences gleichsam ausge-
legten Filmreisen durch Zeit und
Raum, durch die Geschichte und
die Landschaft Griechenlands,
sind immer auch innere Reisen,
filmische Bewegungen auf Erfah-
rungen hin, die ein aktives Publi-
kum zusammen mit den Film-
figuren machen kann. Es sind
suchende, dialektisch argumen-
tierende, aber auch poetische
Filme, «die nicht aufhéren, anzu-
fangen, die Beweise verlangen»
(Angelopoulos).

Nur ein kleiner Teil seines
mittlerweile vierzehn Filme
umfassenden Werkes (die beiden
ersten Filme blieben allerdings
unvollendet) war bei uns im Kino
zu sehen, ebenso fehlte bislang
im deutschen Sprachraum eine
umfassende Darstellung seines
Gesamtwerks. Keine Frage also,
dass der Ziircher Filmjournalist
Walter Ruggle (er ist Redaktor
beim «Tages-Anzeiger» und Mit-
arbeiter beim «Filmbulletin») mit
seiner 335 Seiten starken, reich
und gescheit illustrierten Arbeit
zu Theo Angelopoulos und sei-
nem (Euvre eine Liicke in der
deutschsprachigen Filmpublizi-
stik schliesst.
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«Theo Angelopoulos: - Filmische
Landschafiy titelt Walter Ruggle
sein kenntnisreiches und, wie mir
scheint, aus Geistesverwandt-
schaft geschriebenes Werkbuch,
das uns wie ein «Reisebegleiter»
durch das «Filmland Angelopou-
los» (Ruggle) fiihren will. Um bei
diesem Bild zu bleiben: Ruggle
ist ein umsichtiger Begleiter auf
prdazise beschriebenen Routen.
Immer wieder kann er dank sei-
ner genauen Kenntnis von Ange-
lopoulos’ Werk die inneren
Beziige zwischen den Filmen frei-
legen und konkret an einzelnen
Szenen und Sequenzen festma-
chen. Aufschlussreich sind die
grafischen Darstellungen der
zuweilen dusserst komplizierten
Kameraoperationen, prazis Rugg-
les Darlegungen zum Off-Raum,
der in den Filmen von Angelo-
poulos eine entscheidende Rolle
spielt. In einer einleitenden
essayistischen Studie verfolgt
Ruggle stoffliche und themati-
sche Motive und verkniipft diese
mit den methodischen und film-
sprachlichen Eigenheiten von
Angelopoulos. Relativ kurz
gehaltene Beschreibungen der
Filme (bis und mit «Topio stin
omichli», 1988) fitlhren zum
Herzstlick des Buches iiber,
einem Filmprotokoll von «O thia-
sos» (Die Wanderschauspieler),
das durch seine Darstellung
iberzeugt. Es zerlegt den Film in
vier verschiedene Ebenen (Hand-
lung, Dialog, Kamera/Ton, Bild),
die man durch die horizontale

Theo Angelopoulos beim
ZOOM-Interview 1990.

Lektiire je einzeln verfolgen
kann, die sich aber, vertikal gele-
sen, auch in ihrem Zusammen-
spiel erkennen lassen.
Angelopoulos ist fiir Ruggle
nicht nur ein Topograph von
Aussen- und Innenwelten, nicht
nur (in seinen friilhen Filmen) ein
politisch motivierter Suchender,
ein Zweifelnder spéter, der in sei-
ner Trilogie des Schweigens unter
dem Verschwinden des Politi-
schen und damit des Traums von
einer besseren Welt leidet, son-
dern auch ein Visionér, der mit
seinem «O Megalexandros» (Der
grosse Alexandery, 1980) den
Fall des real existierenden Sozia-
lismus vorweggenommen haben
soll. Das ist in Ruggles autoren-
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theoretisch motivierter Untersu-
chung, die vorsichtig auch noch
da ist, wo der Autor Begeisterung
aufscheinen lisst, eine der weni-
gen aufregenden Thesen. Seine
Arbeit ist keine der kiihnen Inter-
pretationen und der verfiithrer-
ischen Assoziationen. Der Autor
hélt sich beschreibend zurlick,
ldsst aber doch immer wieder
sein normatives Film-Verstandnis
durchblicken.

Mehr als nur biografische
Daten liefert das spannende
Kapitel zum Leben von Theo
Angelopoulos; von grossem Ein-
verstandnis geprigt ist das
Gespriach zwischen Ruggle und
Angelopoulos, in dem auch des

Reisen

Filmemachers diktatorischer
Umgang mit seinen Schauspie-
lern und Schauspielerinnen zur
Sprache kommt. Ein Anhang mit
einem Abriss zur Geschichte
Griechenlands, einer Biblio- und
einer Filmografie sowie mit
Angaben zu den wichtigsten Mit-
arbeiterinnen und Mitarbeitern
von Angelopoulos und einem
Register schliesst das Buch ab,
dass man (auch aus taktilen
Grinden) gerne zur Hand
nimmt. #84

Ruggle, Walter: Theo Angelopoulos: -
Filmische Landschafi. Baden 1990,
Edition Filmbulletin im Verlag Lars
Miiller, 335 Seiten, illustr, Fr. 48.-.

im Film

Zu einem neuen Band der
«Arnoldshainer Filmgesprache»

STEFAN
VON FEHREN

Die jdhrlichen «Arnoldshainer
Filmgesprache» sind eines der
ganz wenigen Symposien, die
sich in der BRD ernsthaft und
kritisch mit Film auseinanderset-
zen. Eine im Anschluss an eine
solche Tagung erschienene Publi-
kation heisst «Auf der Suche
nach Bildern. Zum Motiv der
Reise im Filmy», deren Quintes-
senz man mit einem Satz von
Martin Rabius auf den Punkt
bringen kann: «Fiir mich ist Kino
immer ein Ersatz fiir das Reisen.»
Inwieweit «Reise» und «Film»
miteinander zu tun haben,
beschreibt Karsten Visarius in
seinem als Einfiihrung konzipier-
ten «Reisefiihrer zu Kinoreisen».
Warum es im Kino ein eigenes
Genre des Reisens nicht gibt,
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sondern sich das Reisemotiv in
allen Gattungen findet, begriin-
det Visarius folgendermassen:
«Formal scheint das Reisen zu
gestaltlos, um aus sich heraus
eine Kinoerzéhlung produzieren
zu kénnen - und Genrekino ist
immer erzidhlendes Kino. So
braucht das Reisen stets die
Kombination mit konkreteren
Stoffen, um ins Kino zu gelangen,
irgendein Vehikel, damit der Film
(...) <abfahrem> kann.» Diese kon-
kreten Stoffe unterteilt er
sogleich, um eine Art Filmge-
schichte des Reisens zu entwer-
fen. Da ist zum einen die Mir-
chenreise: Abenteuer und die
Suche nach verborgenen Reich-
tiimern sind hier das Movens fiir
Filme wie «Der Dieb von Bag-
dad», «Die Abenteur des Baron
Miinchhausens» oder «Indiana
Jonesy.

Als néchstes wire der Thriller

Zu nennen: die Reise als Flucht.
Der ultimative Reprédsentant:
«Der unsichtbare Dritte», «der im
Original nichts anderes

als eine Richtungsangabe nennt:
«North by Northwest»» (Was,
nebenbei bemerkt, nicht ganz
stimmt: «North by Northwesty ist
ein Hamlet-Zitat.)

Schliesslich die erotischen
Abenteuer, exemplifiziert an
Marlene-Dietrich-Filmen. Das
ertraumte Wesen in der Ferne,
«das alle erotischen Wiinsche zu
erflillen versprichty.

Aber nicht nur inhaltlich hén-
gen das Reisen und der Film mit-
einander zusammen. Reisen ist
bekanntlich die physische Bewe-
gung von einem Ort zum nédch-
sten. Im Film dagegen bewegen
sich die Bilder. Im Kino nun wird
die Wahrnehmung vom Korper
des Wahrnehmenden entkoppelt;
das Auge bewegt sich, der Korper
bleibt passiv: «Der Kinozu-
schauer ist ein Reisender im Still-
stand.» Dass der Blick des
Zuschauers beschleunigt werden
kann, ist seit Paul Virilio schon
ein Gemeinplatz. Mit weiterer
theoretischer Schiitzenhilfe (artig
werden Virilio, Kracauer, Slo-
therdijk u. a. zitiert) begriindet
Karsten Visarius, warum
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bestimmte Filmgenres wie z. B.
das Road Movie unbertiicksichtigt
bleiben: «Eine formale Reduktion
der Kinobewegung, das scheint
mir das gemeinsame Charakteri-
stikum der Filme, die in Arnolds-
hain gezeigt werden.» Gut.
Stimmt. Aber warum werden
(bewusst?) Filme aus dem
angelsachsischen Sprachraum
ausgegrenzt? Von sechs Filmbei-
spielen stammen vier aus Frank-
reich, die anderen beiden aus
Griechenland und aus der
Schweiz. Haben z. B. Antonioni
(«Beruf: Reporter») und Saura
(«Die Jagd») keine Reisefilme im
visariusschen Sinn gedreht? Wer
es bis jetzt noch nicht wusste,
spétestens jetzt sollte es jedem
klar sein: In Arnoldshain wird
weniger filmimmanent, dafiir um
so mehr ideologiekritisch und
dekonstruktivistisch gearbeitet.
Nicht der Film an sich, sondern
sein gesellschaftlicher Status
steht im Mittelpunkt. Das Buch
ist das Zeugnis, die Filme sind
die Indizien.

Mit zwei Experimentalfilmen
wird die eingeforderte «formale
Reduktion» erfiillt: «Transes» von
Clemens Klopfenstein (Schweiz
1981) ist ein Film, der, so Martin
Rabius in seiner Filmanalyse,
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«wie kein anderer, den ich kenne,
kompromisslos den Blick der
subjektiven Kamera (...) ins Zen-
trum seiner Asthetik riickt». Der
Zuschauer wird im Laufe des
Films vom Wahrnehmenden zum
Teilhabenden einer in der Tat ein-
drucksvollen Reise, eines «Trips»,
wie Klopfenstein es selbst aus-
driickt. «Eine besondere Schwie-
rigkeit (...) bei der Rezeption
von «Transes) (liegt) darin, dass
der Zuschauer vieles von dem,
was das Kinoerlebnis erst aus-
macht, selbst einbringen muss.»

Dies kénnte der Schliissel auch
zu «Empty Quarter - une femme
en Afrique» von Raymond
Depardon sein. Ebenfalls mit
subjektiver Kamera gedreht,
kommt hier die subjektive Kom-
mentierung eines Fotografen aus
dem Off hinzu, der einer zuféllig
begegneten Frau hinterherjagt.
Der Film als Tagebuch, als Reise-
bericht, der zwar in erster Linie
dokumentarischen Charakter hat,
auf Fiktion aber nicht verzichtet.
Die Narration als dramaturgische
Klammer.

Beide Filme stellen Sehge-
wohnheiten auf den Kopf. Wie
damals bei unserem ersten Kino-
besuch miissen wir wieder zu
sehen lernen. Weg von der immer

Reisen als Trip: Sandrine
Bonnaire in Agnés Vardas
«Sans toit ni loi». —
«Transes» von Clemens Klop-
fenstein.

schneller werdenden Bewegung,
hin zur Entdeckung der Lang-
samkeit. Die beiden Filmanaly-
sen von Marin Rabius und Ernst
Karpf machen das zumindest
nachvollziehbar auch fiir jene,
die in Arnoldshain nicht dabei
waren.

Eine Art philosophische
Zusammenfassung der Tagung
liefert Gert Mattenklott, Litera-
turwissenschafter in Marburg,
mit seinem Beitrag. Bezugneh-
mend auf die Filmbeispiele, refe-
riert er einen quasi historischen
Abriss des Reisens, ergidnzt um
die psychologischen Wandlungen
des Reisenden. Jeder Ort, sogar
der Mond, ist heute bereisbar.
«Mit der Erfahrung, dass nichts
unerreichbar ist (...) verdndert
sich die Auffassung des Reisens.
Die Reisenden exilieren nach
innen.»

Das Reisen wird zur Suche nach
dem Ich. Nicht so sehr das
Ankommen an einem bestimmten
Ort ist wichtig, sondern nur die
Bewegung dorthin. Der Weg ist
das Ziel. Und dieser Weg ist im
Alleingang oft beschwerlich.
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Arbeit, Liebe und Tod, die drei
wesentlichen Parameter unseres
Lebens, verwandeln sich in merk-
wilirdige Variablen in der Glei-
chung des Reisens. «Reise ist die
Zeit der Gelegenheiten (...) Dass
Gelegenheit Liebe macht, weiss
jeder. Tatsachlich diirfte fiir jeden
Reisenden (...) mit der Auf-
bruchsituation auch erotische
Sehnsucht verbunden sein.»

Wer nicht sich selbst, sondern
ein Touristikunternehmen
bemiiht, fiir den wird dieser Weg
gehfertig gemacht: Der Reisende
«benutzt vielmehr vorbereitete
Reisewege, deren Ausgangs- und
Endpositionen programmiert
sind, ebenso wie die Stationen
des Sehenswiirdigen». Inwieweit
Reise mit Bewegung, Bewegung
mit Film und Film mit unserer
psychologischen Befindlichkeit
korrespondieren, ist in Matten-
klotts ausgezeichnetem Beitrag
nachzulesen, welcher geradezu
die Lust auf das Reisen bzw. das
Kino (beide Begriffe werden hier
zu Synonymen) provoziert.

Vom Guten zum Unerfreuli-
chen, zum Tiefpunkt des Buches.
Jutta Briickner versucht nach
einigen Virilio-Zitaten und dem
Lamentieren iiber die langst
bekannte mannliche Besetzung
der Literatur und des Films dar-
zulegen, warum der Zuschauer-
blick auch in filmischen Reisen
mannlich ist und wie Filme von
Frauen das vermeiden, mit wel-
chen filmischen Gestaltungsmit-
teln sie einen Perspektivenwech-
sel vollziehen. Das Ganze liest
sich aber nur wie ein Rekurs auf
den ein Jahr zuvor gehaltenen
brillanten Vortrag von Gertrud
Koch mit dhnlicher Thematik.
Dabei liesse sich der ménnliche
Blick gerade an «Empty Quarter»
exemplarisch zeigen. Auf der
Tagung tat sie das auch. Sie
bezog sich ebenfalls auf Aus-
schnitte u. a. aus «Johanna d’Arc
of Mongolia» und «Marocain».
Seltsamerweise fehlen im Buch
aber diese Querverweise. So
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wirkt Briickners Beitrag unfun-
diert und liickenhaft. Dabei zeigt
Band 7 der «Arnoldshainer Film-
gespriche», dass man durchaus
auch in einem Buch sehr gut mit
Filmbeispielen arbeiten kann.
Leidlich interessant sind die
Beitrdige von Marli Feldvoss zu
«Sans toit ni loi» (Vogelfrei, Anges
Varda, 1985) und von Heike Kiihn
zu «O melissokomos» (Der Bie-
nenziichter, Theo Angelopoulos,
1986). Ersterer ist thematisch et-
was verungliickt, weil «Vogelfrei»
vor dem Hintergrund der Road
Movies besprochen wird; das ist
an sich zwar richtig, aber eben die-
ses Genre ist nicht Gegenstand des
Buches (s. Visarius). Kiihns Bei-
trag liest sich wie Verifikation fiir
eigne Theoriekonstrukte, wobei

ZOOM zum Sammeln

ZOOM erfasst das aktuelle film-
kulturelle Angebot aktuell und
moglichst vollstandig. Die Kurz-
besprechungen, die auch im
neuen ZOOM beibehalten wer-
den, lassen sich als Kartei fiihren
und tragen so zur lingerfristigen
Auffindbarkeit der Rezensionen
bei. Von den handelsiiblichen
Karteikasten eignet sich das For-
mat A7 Grésse 1 (127 x 75 mm)
mit verschiedenen Tiefen: 30 cm
bis zu 800 Karten, 20 cm bis zu
600 Karten, 10 cm bis zu 300
Karten. Intern bereiten wir den
Aufbau einer ZOOM-Filmkartei
auf EDV vor. Wir hoffen, Ihnen

KURZ NOTIERT

der Film nicht Objekt der Beweis-
fiihrung, sondern nur dessen Vehi-
kel ist.

Bei der Einleitung hédtte mehr
Sorgfalt nicht schaden konnen. Sie
wirkt hastig hingeschrieben. Oft
hat man den Eindruck, das die Au-
torin die Texte ihrer Kolleginnen
und Kollegen gar nicht kennt. Aus-
serdem wird auf Filme Bezug ge-
nommen, die im Buch keineswegs
vorkommen, nur auf der Tagung
Gegenstand der Diskussion wa-
ren. 1N

Auf der Suche nach Bildern. Zum Motiv
der Reise im Film. Redaktion: Ernst
Krapf. Frankfurt a. M. 1991. Gemein-
schafiswerk der Evangelischen Publizi-
stik (GEP), 118 Seiten, ill. (Arnoldshai-
ner Filmgespriche, Band 8)

entsprechende Dienstleistungen
1993 anbieten zu konnen.

Die Nummern von ZOOM kon-
nen Sie entweder binden lassen
oder in Zeitschriftenbehiltern
ablegen. Letztere finden Sie in
Papeterien [hrer Wahl. Leider
gibt es fiir das Zwischenformat
der ZOOM-Jahrgidnge 1985-1991
kein Standardformat, so dass Sie
im Hinblick auf das neuen For-
mat am besten die Norm fiir A4
wihlen. Fehlen Ihnen in Thren
Bestinden einzelne Nummern, so
konnen Sie diese oder ganze
Jahrgange (soweit vorhanden)
nachbestellen. Kosten Fr. 2.- pro
Nummer plus Porto.
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