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KURZ BELICHTET

Filmpodium und Kath., Filmkreis Zirich:

?. FILMMARATHON, THEMA: BILLY WILDER Samstag, 8. November 1980
im Kunstgewerbemuseum,Billy Wilder soll sowohl als Drehbuchautor wie
auch als Regisseur vorgestellt werden. Durch den Einbezug von Filmen, die
von andern Regisseuren inszeniert wurdEn,wdhrend Wilder nur am Buch mit-
arbeitete, erhoffen wir fur die Besucher vertiefte Einsichten. Das genaue
Programm wird noch erarbeitet. Mit Sicherheit soll aber das Kleinod WAS
FRAUEN TRAUMEN (1933, Regie G. von Bolvéry mit einem hervorragen-
den - geradezu umwerfenden - Peter Lorre, in der Rolle des Kriminalisten
Fussli, zur Vorfihrung gelangen. -

Bilty _
Wilder §

Miklos
Rozsa

Pro Senectute, Hanspeter Stalder:

FILMKATALOG: FILME ZUM THEMA ALTER

Broschiire/Katalog, 64 Seiten, Verkaufspreis sFr. 5.~= (zu beziehen bei: Pro
Senectute Verlag, Postfach, 8027 Zurich, PC-Konte 80-8501

"Filme zum Thema Alter", wie auch jeder andere Filmkatalog, ist ein Werk-
zeug fur die praktische Bildungsarbeit. Der Katalog will umfassend informie-
ren Uber das Filmangebot zum Thema Alter, soweit es in der Schweiz im
Schmalfilmformat erhaltlich ist, Die Zusammenstellung der 90 Filme = jeder
davon auf einer halben Seite vorgestellt mit einer Kurzinhaltsangabe vnd ei-
ner knappen Beurteilung,die erginzt werdendurch Stichworte fur Zielgruppen
und thematische Gesichtspunkte, nebst Daten, Bezugsquellen und Preisen -
soll all jenen dienen, die mit Betagten arbeiten oder die mit Jungeren das
Thema Alter behandeln. (Alle Filme, ob "gut" oder “schlecht" die zentral
oder am Rande etwas mit dem Thema zu tun haben,wurden in den Katalog
aufgenommen.: Erganzt wird der Katalog durch eine " Gebrauchsanweisung"
und eine knappe methodische Einfihrung in die "Arbeit mit Filmen".
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Gesprdch am Rande des Kinos
LI CHEMIN PERDU
REIBUNGSVERLUSTE
GEFAEHRDEN DIE HOFFNUNG

Zwei Kerle, die hdufig ins Kino gehen und dann in den Kneipen und an Strassenecken
auch Uber die gesehenen Filme reden: sie kénnten Sam und Rick heissen, Oder wenn
sie sogenannt ernstere Filme und Gespiche bevorzugen auch Jules und Jim. Ausnahms-
weise auch Ferdinand und Marianne.

Es sollen erfundene Figuren sein, die fiktive Gespriiche fuhren. Die Idee ist nicht neu,
sie ist sogar uralt - aber: das ist kein Grund, es nicht erneut mit dieser Methode zu
VERSUCHEN. :

Also ist auch der Kritiker nicht wirklich an die subjektive Form des Aus-
drucks gebunden. Er kann sich der dramatischen wie der epischen Form
bedienen. Er mag die Dialogform anwenden,

Ach es ist so leicht, andere, und so schwer, sich selbst zu bekehren. Um
dohin zu gelangen, was man selbst im Grunde glaubt, muss man mit frem-

den Lippen reden. . Oscar Wilde *)

Jules und Jim kommen aus dem Kino - sagen wir und haben noch etwas Zeit
Aber die beiden treffen sich ja auch so hadfig.

Jim: Na und?

Jules: Aus einem kleinen Mddchen wird ein grosses.

Jim: Find ich auch. Man kann diese Geschichte in einem Satz zusammenfas-
sen - oder gar nicht,

Das Thema, wie du's jetzt mal auf nen Nenner bringst, wird ja auch im Film
schon nach ein paar Einstellungen klar umrissen. Die kleine Cecile sagt im
zweiten off-Kommentar: "Noch diesen Frihling wirde ich mein grosses Bett
erhalten."

Obwohl der Film noch andere Dimensionen hat, scheint es mir sinnvoll, zu~
ndchst einmal bei diesem Thema zu bleiben,

Nun, ihrem Drehbuch hat Patricia Moraz als Absichtserkldrung bereits ua,
folgendes vorangestellt: "Die Geschehnisse des Films sind von Cecile aus
dargestellt, Die 'Dramen' der Erwachsenen werden im Film ohne Hilfsmittel,
lediglich mittels ihrer Wahrnehmung nachgestaltet, Wir werden von den Ge-
schehnissen nur das erfahren, was Cecile davon wissen kann, Wenn wir Zu=
schauer dann trotzdem mehr als sie erfahren, ist es, weil wir die Moglich-
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keit haben, aus den gegebenene Zeichen Konsequenzen zu ziehen, die Ce-
cile entgehen,"

Im Film gibt es dann eine ~ im Drehbuch noch nicht vorgesehene und ent-
worfene - Kommentarebene, die Cecile klarals Erzahlerin ausweiset undden
Zuschaver versichert, dass er die Geschehnisse aus der Perspektive des Mad-
chens sieht - sehen soll.

Jules: Wenn du schon das Drehbuch heranziehst - wobei auch zu sagen wire,
dass uns "nur" eine deutsche Fassung davon vorliegt ~ da werden am Ende
auch die wichtigsten Personen charakterisiert und fir Cecile steht alsoda™™
“Sie ist im Alter, wo alle Geschichten wahr und alle ldeen Geschichten
sind. Sie gibt sich, in gutem Glauben, ganz der augenblicklichen Wirksam=
keit hin, dank einem Gefuhl fur das Unmittelbare, das vielleicht das einzi-
ge Privileg der Kindheit ist - in jeder Alternative mischt sich die Vergan-
genheit mit der Zukunft."

Dies einmal, weil ich's noch schon finde. Dann aber fur unser Thema wichti=
ger: " Am Anfang handelt Cecile mit einer gewissen Ruhe, do es ihr gelun-
gen ist, sich eine geheime, aber vollstandige Vorstellung von der Rolle, die
ihr zukommt, zu schmieden. Sie verliert auf schmerzhafte Weise diese Ruhe.
Dadurch, dass sie aus ihrer Zueignung als Kind heraustritt, erweitert sie ihr
Lebensgebiet. Angelo ist der Vermittler (s..), von ihr ausgewdhlt und beru-
fen, schone Gelegenheit, ihre Behauptungsstirke (Selbstbehauptung) zum
Bersten zu bringen, sich der Welt zu &ffnen.”

Wenn ich's mir uiberlege, dann driicken die ersten Einstellungen genau das
aus: drei Einstellungen von Landschaften, die noch von Nass-Schnee geprag
sind/Zug innen, Kinder die von einem Ferienlager zurickkehren, die Leite~-
rin stimmt das Lied an und singt mit den Kindern: "C'est si simple d'aimer,
de sourir & la vie... usw. (auch drei Einstellungen), Schwarz , weil der Zug
in ein Tunnel gefahren ist {(man hért noch die Kinder singen und die Gergu-
sche des Zuges, ins Schwarze eingeblendet die Haupttitel des Films),
Schwenk uUber ein Gemilde in der Bahnhofshalle von La Chaux~de~Fonds,
welches ~ sagen wir mal - "Leben der Erwachsenen" darstellt, Also: Natur,
die frohlichen Kinder, das Tunnel, gestaltetes Leben.

Jim: Soweit wirde ich nicht gehen, Dariberhinaus ist es doch genau umge-
kehrt, Diese Leseart kann sich frUhestens einstellen, wenn sich deine These
als richtig erwiesen hat - demnach kann das doch nicht zum Beweis fur die
Richtigkeit der These herangezogen werden,

tch seh das eher so einfach, wie das wahrscheinlich ist: wenn du mit dem
Zug nach La=-Chaux~de-Fonds fihrst, donn gibt's von der Jurahthe hinunter
einfach dieses Tunnel - es gibt sogar zwei, und das zweite endet erst unmit-
telbar bevor man in den Bahnhof einfdhrt.

Aber es gibt auch so geniigend eindeutiges Material, tragen wir doch ein-
fach einmal das zusammen: Die Kinder kommen also vom Skifahren zuriick,
Cecile und deren kleinerer Bruder Pierre werden vom Grossvater und dessen
Freundin am Bahnhof abgeholt. Im Kommentar auf dem Weg redet Cecile
nicht nur vom grossen Bett, das sie bald erhalten wird, sie sagt auch: "Lang-
sam wurde mir klar, dass es gar nicht so leicht ist, zu lieben und dem Leben
zuzuldcheln, wie es da im Lied heisst."

Jules: Dann ist sicher der Tod des Grossvaters, der ja eigentlich die erste
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Bezugsperson der Kinder war, ein wesentlicher Einschnitt. Ein Einschnitt,
der in Ceciles Entscheidung, sich die Haare zu schneiden, besonders schon
und besonders deutlich zum Ausdruck ~ und auch zur Darstellung = kommt.
Cecile lasst mit den Haaren etwas zuriick, sie lasst ihre Kindheit zurick.
Jim: Naja. Wenn du das so deutlich benennst, wird das so symbclisch, so auf-
gesetzt, Die Szenen ist zwar ungehever stark, wirkt aber Uberhaupt nicht
kinstlich. Gerade deshalb wiirde ich mich auf ihre Wir kung verlassen und
sie nicht in Worten ausdeuten.

Ausserdem ist da noch ne Menge im Umfeld der Szene. Zundchst: Cecile
nimmt die AnkiUndigung des Grossvaters, er werde sterben, ernst, Die Mutter,
mit der sie dieses Wissen und die Sorge darum teilen will, beschwichtigt
oberflachlich,

Jules: Auch die Szene wo sie sagt:*Wie schwer das ist, ich will nicht gross
werden" und sich in die Arme der Mutter stir zt, wobei sie sich an der Bro-
sche verletzt - "wesl sie sich von der Mutter nicht verstanden fuhit.!

Ja und dann natirlich die Szene, wo sie sich von der Mutter die langen
Haare kdmmen ldsst. Das passiert in der Nacht,wo ihr Vater zu ithrem Gross-
vater gerufen wird - Grossvater stirbt - und sie bei der Mutter schlafen darf.
Einerseits wird da ja deutlich, dass sie die langen Haare kaum alleinrichtig
kdmmen kann und anderseits befiehltsieihrer Mutter geradezu: "kamme
mich,"

Jim: Es scheint mir sinnlos,das genau ausdeuten zu wollen, Das ist ja der
Reiz, dass es mehrdeutig ist. Wichtiger scheint mir genau hinzusehen und
allenfalls die Dinge moglichst genau zu benennen. Das gilt im besonderen
auch fir die folgende Szene. Also, am Morgen darauf, in der Kiiche: Ceciles
Vater hat seinen Vater ins Spital geschafft, aberder ist unterwegs bereits ver-
storben, Cecile, die Grossvater versprochen hatte zu verhindern, dass er ins
Spital gebracht wird, macht ihrem Vater Vorwirfe. Der Vater: "Und du bist
schon wieder barfuss, zieh die Pantoffeln an". Und nach einer Pcuse: "Was
du denkst hat nicht die leiseste Bedeutung. In Zukunft ist es besser, wenn

du deine Gedanken fur dich behdlst." Und jetzt kommt Cecile nagher ouf die
Kamera zu, sie ist in Grossaufnahme im Bildvordergrund und deckt ihren
Vater, im Bildhintergrund, vollig ab. Sie bleibt einen Augenblick so stehen,
Fasst einen Entschluss, Wendet ihren Kopf Uber die Schulter, "Blick zum
Vater" - durch diese Kopfbewegung wird der Vater im Hintergrund wieder
sichtbar, die Bildscharfe, die auf Ceciles Gesicht lag, wird in diese Kopf-
bewegung hinein " zurtickgefahren", so dass sie nun auf dem Gesicht des Va-
ters liegt, und: Schnitt, Cecile beim Coiffeur, wo sie sich die Haare schnei-
den ldsst. |

Jules: Ja ich glaube schon auch, dass solche, vielleicht nur unbewusst wahr-
genommene, Details der Szene ihre Wucht und Beduetung geben. Weitere
Zeichen ihres grosser-werdens, sind dann aber auch noch, dass sie sich ernst-
haft verliebt, sich von den Schulkameradinnen absetzt und sogar die Erb~
schaft von ihrem Grossvater - eine Uhr welche die Internationale spielt -
verkaufen kann, weil es ihr wichtig erscheint,

Jim: Nicht zu vergessen und nochmals besonders deutlich auch, Ceciles ei-~
gene Feststellung am Schluss des Films, Als Pierre sie fragt, ob sie jetzt end-
lich zum unbekannten Planeten reisen wiirden, eine Sache die Cecile ihrem
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Bruder zu Beginn des Films versprochen hatte, erinnert sie sich kaum und
stohnt bevor sie sich ein Herz fasst: "Ach, wie das alles weit weg ist."

Das grosser-Werden von Cecile, mit der SchlUsselszene des Haareschneadens
ist also unverkennbar ein Thema und eine Ebene des Films, dem auch der Ti-
tel "Les illusiones perdu" angestanden hitte. Patricia Moraz hat selber an
diesen Titel gedacht, ihn dann aber verworfen, weil er ldangst von Balzac
belegt ist und Vorstellungen heraufbeschworen hdtte, die mit ithrem Thema
nichts gemeinsam haben.

Fur mich liegt denn auch DER Schlussel zum Film im Titel: LE CHEMIN
PERDU = und: ich kann es mir zundchst einfach machen, ich kann Patricia
Moraz anfuhren: "Der Entwurf zum Film war zu Beginn nichts anderes als
die Beschreibung einer Kindheit - und der sah damals auch anders aus. Nun,
von dieser Skizze ist in der endgUltigen Fassung nur noch wenig tGbrigge-
blieben. Man kann ja nicht einfach seine eigenen fundamentalen Sorgen
verachten, seine eigene Geschichte zur Seite schieben und sein politisches
Engagement verleugnen, Wie aber die Klippe vermeiden, an der so hiufig
gestrandet wird, ndmlich derjenigen der 'vertraulich intimen Geschichte
mit engagiertem Hintergrund'?" Und ihre Antwort: "Aymé Frey, Uhrmacher
in La-Chaux-de-Fonds, hat mir unabsichtlich die Losung gebracht, als er
mir den "Chemin perdu" erkldrte." Voila.

Antrieb Unruhe Pendel (Unruhe)

Jules: In den Untertiteln wird, "Chemin perdu" mit "Unruhe" Ubersetzt.
Patricia Moraz dagegen sagt: "Es handelt sich um ein Bild, um eine Um-
schreibung, die die Uhrmacher gebrauchen, um Konkret auszudricken, dass
es zwischen der hin- und herschwingenden Zeit und der sich drehenden
Zeit einen kleinen Anker hat, der sehr schwer endgiiltig zu regeln ist,daer
sogar vom Pulsschlag gestort werden kann." Und dann sagt sie auch noch:
“Das Raderwerk des Films bzw. der *Handlung' ist dem Schema des *Chemin
perdu' nachgezeichnet. Cecile ist dieser Anker, geregelt' durch einen kom-
munistischen Uhrmacher- Grossvater."

Jim: Nun, letzteres sagt Sie - und ich bin mir nicht ganz so sicher, ob es



Patrizia Moraz gefillt, wenn man das allzu wortlich nimmt.

Von wegen 'Chemin perdu® hitte ich nach dem ersten Sehen des Films bei-
nahe einen Uhrmacher interviewt. In einem franz-Dix jedenfalls hab ich
den Ausdruck nicht gefunden und meine Beschaftigung mit Uhrwerken hat
ergeben: Schwinger, Unruh oder Pendel, dessen Periode (Schwingungsdauer)
das eigentliche Zeitmass liefert. Wegen der Reibungsverluste muss dem
Schwinger, wihrend jeder Schwingung Energie zugefiuhrt werden. Damit
dies rechtzeitig geschieht, muss der zeitliche Einsatzpunkt durch das
Schwingsystem selbst gesteuert oder ausgelost werden, Die Perioden werden
gezadhlt durch ein Schrittschaltwerk, das bei jeder Schwingung einen Schritt
weiter schaltet und Hemmung genannt wird. Hemmung: zwischen Gehwerk
und Gangregler (Pendel, Unruh) eingeschaltete Vorrichtung {(Anker). Sie
Ubertragt die Regelwirkung auf das Gehwerk UND den Antrieb auf den Reg-
ler.

Dieser Sachverhalt allein ldsst eine Reihe von Gedanken zu. Man konnte
dariber nachdenken, dass (bei der Uhr} das Gegen- oder eben auch das Er-
gidnzungsstick zur UNRUHE dei HEMMUNG ist.

Und bezogen auf den Film erst! Ich will aber noch beim Titel bleiben: Die
Unruhe kommt zur Ruhe, wenn sie nicht immer neu angestossen wird. Sie
kdme deshalb zu Ruhe, weil sie durch Reibung an Schwung verliert. Die an
die Reibung verlorene Energie verkirzt den Weg, den sie mit der verbleiben-
den Energie noch zuricklegen vermag - eine mogliche Uebersetzung:che~
min perdy= durch Reibung verlorener Weg.

Jules: Du driickst dich also um eine Deutung.

Jim: Ja, wenn du so willst, Ich finde ausdeuten kann jeder nach seinem Gut-
dunken.

Immerhin, im Film ist ja auch davon die Rede. Der Grossvater sagt etwa:
"Die Unruhe ist eine Quelle der Hoffnung." Und Cecile "erklart" Angelo
den chemin perdu und stellt fest, dass demnach nicht alle Stunden gleich
lang seien. Angelo findet das eine gute Botschaft. Und Cecile meint, dass
etwa die Liebe, die Zeit vertindert - ganz real, weil ja etwa der Puls Ein-
fluss nimmt auf den chemin perdu und dieser wiederum die Anzeige der Zeit
reguliert. Angelo findet die Welt plotzlich nicht mehr so kalt und die
Mondnacht besonders schon. (Pessimisten werden an das Zeitzeichen aus
Neuenburg denken, nach dem die personliche Uhr gerichtet werden kann.
Und: an diese Stelle gehort wohl auch, ein Auszug aus einer Werbung der
Texas Instuments: "Die Quarz Analog Armbanduhr hat keine Mechanismen,
die sich mit der Zeit abnutzen und trotzdem 'Bewegung ohne bewegliche
Teile's Alle Zeitfunktionen werden von einer Quarz-Kristall-Zeitbasis und
einem elektronischen Schaltkreis abgeleitet." Oder: Fertig Unruhe, fertig
Hemmung. Aber: fertig Liebe, fertig Hoffnung, die die Zeit verdndert?)
QOder: der Grossvater fragt Angelo, in dem er sowas wie seinenNachfolger
sieht: "Was wird aus der Hoffnung, wenn du zweifelst? Kamm man zweifeln
und hoffen und siegen?" '

Jules: Je mehr du jetzt von dieser andern Ebene redest, um so mehr hab ich
plotzlich das Gefihl, der Film sei konstruiert.

Jim: Du hattest diesen Eindruck beim Sehen nicht - na also. Aber schon,
wenn du Konstruktion nichts schlechtes findest. Ich wirde eher sagen gestal-
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tet = und gewachsen. Allein schon ein Vergleich mit dem Drehbuch zeigt
das. Schwerfalliges, "Konstruiertes " fiel noch weg und wurde durch einfa-
cheres, gradlinigeres ersetzt ~ etwa die Kommentarebene, die Erwihnte, die
noch eingefihrt wurde.

(Etwas ungewohnt und statisch wirken konnten allenfalls Stil und Aufbau,
eine klassische Dramaturgie gibt es da nicht. Der Spannungsbogen ist die
Entwicklung Ceciles - aber das ist stark angereichert durch die andern The=
men und formal immer wieder durchbrochen, Was im Innern des Madchens
in einem Augenblick der Erkenntnis stattfinden kdnnte, verteilt sich nun auf
ein paar Tage. Ausserlich wird Episode an Episode, Sequenz an Sequenz ge-
reiht, die meist durch Aufnahmen von Lo-Chaux-de-Fonds verbunden, Uber-
brickt werden. Die Sequenzen ihrerseits bestehen aus wenigen meist langen
Einstellungen - sogar bei so aufwendigen Sequenzen wie 1.Mai-Feier oder
Begribnis Ubersteigt die Zahl der Einstellungen die funfzehn nicht, Das
macht die Aufgabe fir die Darsteller, von denen damit vor allem Prdsenz ge-
fordert ist (Charles Vanell brilliert), nicht leichter. Aber eben: Action-
Kino ist eine Sache: es gibt auch Themen und Stoffe, die ihm nicht zugéng-
lich sind -~ Form ist ja immer auch Inhalt, Inhalt Form.)

Und im Ubrigen ist das genau ein Grund, warum ich nicht alles genau be-
nennen will,

Klar, wenn du dir's Uberlegst der Gegensatz ist da,der Grossvater ist Uhr-
macher, die Eltern von Cecile stopfen tote Tiere aus ~ du kannst daraus die
"lebende Zeit" und die "tote Zeit" machen, ein in- Gang~setzen und ein
Festhalten. So daneben ist das nicht. Aber was ist mit dem Ausbuchstabieren
weiter gewonnen? Schon, du kannst dir jetzt Uberlegen, dass es auch etwas
mit der Erziehung zu tun haben muss, dass der Schn des Grossvaters so ge-
worden ist und du kannst nunwieder das Pendel ins Spiel bringen - wie
schon, aber so ist es ja nicht entstanden und so wirkt es nicht auf den Be-
trachter.

Weist du, ich habe Patricia Moraz gefragt, wie sie auf den Beruf fir die El-
tern gestossen ist. Nun, sie hat gesucht. Und dann war da noch was: THE
MAN WHO KNEW TOO MUCH. Da gibt's eine gewaltige Szene, in der
spidteren Version, wo der Mann auf der Suche nach seinem entfUhrten Kind
in so einen Betrieb kommt, mit dem Arm in der Schnauze eines ausgestopf-
ten Tigers hdngen bleibt - und was Hitchcock halt daraus gemacht hat, Fil-
misch ist der Beruf sicher attraktiver als Bankangestellter, Natirlich hat Pa-
tricia Moraz auch gesehen, dass sie damit einen Gegensatz zum Uhrmacher
- den siejaauch ausdricken wollte - gefunden hatte, und da hat es halt,
weil alles zusammen kam und stimmig war, klick gemacht.

Wenn du das Kenstruiert nennst, auch einverstanden. Aber warum das ver-
werfen, wo es doch wirklich gross ist?

Jules: lch wollte dich gar nicht so in Fahrt bringen. Das mit Hitchcock -
jetzt wo er leider gestorben ist - find ich natirlich und auch so schén und
optisch ist das Atelier wirklich reizvoll. Ausserdem gibt dieser Beruf denEl-
tern die Moglichkeit gemeinsam zu arbeiten, was ja wohl auch fir den Film
nicht ganz unwesentlich ist,

Aber eben, diese Eltern, die sind schon ein bischen Horror - nicht?

Jim: Nachdem der Nechdem-der Name Hitchcock gefallen ist, jetzt mit



Wahrscheinlichkeit zu operieren - dass es solche Elfern ja geben konne und
so - wire woh! daneben. Nein. Der Film wird eben aus der Perspektive von
Cecile erzahlt und gesehen und ich meine, Patrizic Moraz betont eben zu
recht, dass man die eigenen Eltern, besonders noch als Kind, Uberhaupt nicht
kennt. Ueberleg dir das mal.

Der Beruf der Eltern bringt aber noch ein anderes Bild. Da ist der grosse Raub-
vogel im Atelier, den man zum fliegen bringen kann, wenn man will - und
die Kinder bringen ihn zum Tliegen. Nenn das'die Phantasie,oder'den Glau~
ben,der Berge versetzt, damit du keine Fragestunde hilst, Angelo erzishlt
Cecile,er hobe getrdumt, dass alles falsch ist, dass alles aufhort und man
tber die Welt lachen kdnne, wie Uber eine grosse Farce. Nun: die Kinder
tun es, am Ende, auf dem Dach,

Jules: Und jetzt gehen wir in's Kino?

Jim: Na klar. Walt R. Vian

*) Oskar Wilde: "Der Kritiker als Kunstler", zitiert aus: Werke in zwei Binden, Han-
ser Verlag, Seiten 510 und 511,
* *) Die Zitate stimmen nicht immer Wort wirtlich, aber sinngemdiss. Weiter als Grund-
lage dienten die Diskussion in Solothurn, ein Gespriich mit Patricia Moraz in ZU-
rich und die Presseunterlagen der Cactus Film AG.

DATEN ZUM FILM

Regie: Patricia Moraz, Drehbuch: Patricic Moraz} Regieassistenz: Gérard Ruey, Script:
Marianne Nihon, Kamera: Sacha Vierny, Cadreuse: Anne Trigaux, Kameraassistenz:
Yves Vandermeeren, (2. Equipe: Hugues Ryffel, Edwin Horak, Charles Boichat), Be-
leuchtung: Beni Lehmann, Beleuchtungsassistenz: Eric Gigandet, Maschinisten: Roland
Pequinot, André Simmen, Ausstattung: Alain Nicolet, Pierre Gattoni, KostUme und Re-
quisiten: Catherine Meyer, Maria Gargano, Maske: Eliane Marcuse, Theres Gilbert,
Standfotos: Bruno Hubschmid, Tonmeister: Ricarde Castro, Tonassistenz: Jean Marie Bu~
chet, Gertiusche: Marie Jeanne Wyckmans, Tonmischung: Gérard Rousseau, Musik: Po-
rick Moraz, Schnitt: Thierry Derocles, Schnittassistenz; Christoph Loizillon, Produk-
tionsleitung: Edi Hubschmid, Aufnohmeleitung: Toni Stricker, ™ +Serae Sthcukiue
Darsteller: Clarisse Barrere (Cécile Schwarz), Charles Dudoignon (Pierre Schwarz),
Charles Vane! (Léon Schwarz), Magali Noel (Maria Tonelli), Delphine Seyrig (Mathil-
de Schwarz), Vania Vilers (Félix Schwarz), Juliette Faber (Madame Traber), Michel
Lechat (Monsieur John), Andre Frei (Freddy), und mit Christine Pascal, als Liza und
Remo Girone, als Angelo. Liliane Becker (Madame Marthe), Toni Cecchinato (Angeld's
Freund, Rene Moraz (Parteimitglied), Yvonne Stara (Handarbeitsiehrerin}, Pau! Grif-
fond (Coiffeur), Diane Matthey (Sonia), Nicolas Baby (Sonia's Bruder), Jean-Pierre
Brossard (Sonia's Vater), Gilene Porret (Sonia's Mutter), sowie die Blasmusik "La Per-
sévérante" und Statisten aus La Chaux-de-Fonds.

Produzent: Sage Productions Lausanne, AusfUhrende Produzenten: Abilene Production
Paris, Saga Production Lausanne, Coproduzenten: Cactus Film Zurich, F3 Production
Bruxelles, MK2 Production Paris, Lichtbestimmung: Bernard Hervochon, Labor: L.T.C.
Paris, St.Cloud, Vorspann und Trick: Les Films Michel Frangois, Paris, Musikmischung:
Jean Ristori, Musikaufnohme: Studio Aquarius S.A., Genve, Tonstudio: Studio I'Equi=
pe, Bruxelles, Dreharbeiten: Frihjahr 1979, La Chaux-de-Fonds, Neuchétel, 35mm -
107 Minuten - 3000m - 6 Rollen ~ I:1,66 - Eastmancolor, Orginclversion: franzésisch,
Lieferbare Version: franztsisch, franzésisch mit deutschen Untertitein, Verleih:
(Schweiz) Cactus Film Distribution,
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Film Musik
LOTHAR PROX

EINE SKIZZE IHRER GESCHICHTE
EINSTWEILEN NOGH
IM STADIUM DER KINDHEIT

“Der Film ist jung, aber das Theater, die Literatur, die Musik, die Malerei
sind so alt wie die Geschichte. So wie die Erziehung eines Kindes sich an
der Nachahmung der Erwachsenen orientiert, hat sich der Film notwendi-
gerweise in Anlehnung an die traditionellen Kinste entwickelt. Seine Ge-
schichte seit Beginn des Jahrhunderts ist also das Resultat einer spezifi-
schen Entwicklung, wie sie jeder Kunst zu eigen ist, und von Einflussen,
die weiter entwickelte Kunste auf ihn ausiben. *1),

André Bazins Meinung blieb unbestritten. Der Film ist keine monolithische
Kunst; es gibt Momente, die ihn mit der Literatur, dem Drama, der Malerei,
der Musik verbinden, Und von jeher zeigte "das charackteristischste Me-
dium der gegenwartigen Massenkultur" eine "Amalgamierungstendenz", die
sich auf alle Bereiche der asthetischen Praxis bezieht *2;,

Der Widerstreit der Meinungen betrifft eher die Frage, zu welcher "Nach-~
barkunst" der Film die engsten Beziehungen unterhait (angesichts der Vita-
litdt des Mediums gewiss eine mussige Erwdgung;: etwa die These einer
vorrangigen Affinitat des Films zur Musik, die vor einem halben Jahrhun~
dert manche Anhinger hatte *3), aber allein durch die historische Entwick-
lung relativiert wurde. Astrucs Theorem des "caméra-stylo", von den Mit-
arbeitern der "Cahiers du Cinéma" in den é0er Jahren popularisiert und
vom Autorenkino bewusst vertreten, beschreibt den Film mit gleichemRecht
als visuelle Form der Literatur,

Derlei Nachweise von Affinitdten und Querverbindungen zur zehnten Muse
wdren immerhin aufschlussreich fur den Problemkreis einer generellen
Kunsttheorie, welche die strukturellie Grundlage simtlicher dsthetischer
Manifestationen zum Gegenstand hat *4 ),

Bis heute blieben die Wirkungen des Theaters auf die Dramaturgie des
Films weitgehend ununtersucht, und vollig unerforscht sind die speziellen
Einflusse der Musikdramaturgie der Sprechbilhnen sowie der dsthetischen
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Vorbilder von Oper und Musikdrama. Das Desinteresse steht im umgekehr-
ten Verhaltnis zur Bedeutung der einschldgigen Fragen. Denn in der Ge-
schichte der Kinematographie gewonnen die Bihnenformen nacheinander
Gultigkeit als massgebliche Modelle fur die Arbeitsteilung von Bild und
Ton.

Den Wechsel ihrer Vorherrschaft bezeichnen anndhernd die Stichjahre 1960
1930, 1960, Diese Daten markieren zugleich die Umbruch- und Erinnerungs-
phasen des Films - keine Uberraschende Koinzidenz, wenn man erkennt,
dass Verdnderungen in der Organisation der Bilder Konsequenzen fur die
Mitwirkung des "Tons" haben. {Bemerkenswerter erscheint die unbewusste
Adaption entlegener dsthetischer Verfahren bzw. deren Aktualisierung zo
einer Zeit, da sie sich in Glteren Medien mehr oder weniger verbraucht
hatten.)

Die drei Jahreszahlen verweisen auf einen pericdischen Wandel des Films,
Zu Anfang unseres Jahrhunders besann sich die Kinematographie erstmals
auf ihr Gsthetisches Potential, und jeweils drei Jahrzehnte spéter durch-
stand sie weltweite Krisen, die mit tiefgreifenden Veridnderungen verbun-
den waren. Musiker und Komponisten sahen sich ebenso wie die Produzen-
ten und Regisseure vor unbekannte Aufgaben, die zu innovativen Lésungen
herausforderten, gestelit *5,,

1

1900 bedeutete die Frithzeit des Films, als der "Kintopp" das neue Medium
gerade gesellschaftsfihig zu machen begann, Die Vorfihrungen fanden nicht
mehr in billigen Bretterbuden und Leinwandzeiten von Kirmes-Schaustellern
statt, sondern hatten bereits eine durftige Heimstatt in leerstehenden Laden
der grosseren Stidre gefunden.

Mehr denn je galt damals: keine Vorstellung chne Musik. An Stelle der Dreh-
orgel oder des Orchestrions, die auf dem Jahrmarkt die Stille Uberténten,
kam der Klavierspieler zu Ehren. Wie berichtet wird, spielte er seinen Vor-
rat an Noten ohne Kenntnis der kurzen Streifen einfach herunter {so dass er
nicht im Dienste der Bilder, sondern - gunstigenfalls - des Publikuns musi-
zierte), Daran dnderte sich wenig, als der ehrgeizige Besitzer des Licht-
spielhauses das Trio oder Quarrett des benachbarten Cafés engagierte: "Es
waren dieselben Musiker, dieselben Noten und zuvor auch die gleichen
kinstlerischen und sozialen Bedingungen, unter denen die gleiche Musik
heute im Kaffeehaus, morgen vor der Leinwand des Films gespielt wurde" "§

Erst als der phantasierende Pianist sich von den bewegten Bildern stimulie-~
ren liess, ward die Filmmusik geboren. Ein starker Akkord, der das Knallen
einer Tur markierte, oder ein unvermitteltes Glissando, das zum splittern=-
den Geschirr ertonte, waren Entdeckungen der spdter gebrduchlichen illust-
rierenden Methode, Und das wachsende Repertoire der begleitenden Tanze,
Lieder, Mdrsche, Jagdsignale, Traver- und Festmusiken macht deutlich, dass
die Lichtspielhduser zundchst von der Musik-Dramaturgie des Schauspiels
lernten.
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Die Entwicklung wurde durch die frihe Ausrichtung der Kinos auf die Kins-
te des Theaters gefordert. Zum Vorbild dienten bezeichnenderweise nicht
die Veranstaltungen der Music Halls oder Varietés. Man gab sich serits oder
erstrebte gehobene Unterhaltung, um dem burgerlichen Publikum zuschmei-
cheln. Solche Ambitionen belegen bereits die Namen der fihrenden Kinocs.
Was in der Pionierzeit schlicht und zutreffend Kinematograph, Bicskop oder
auch Lichtspielhaus genannt wurde, hiess seit den |0er Johren Victoria-
Theater, Lessing-Theater, Thalia- Lichtspiele, Schiller-Lichtspiele, Kam-
mer-Lichtspiele. (Das pratenticse Gehabe verriet sich schliesslich selbst
durch Renommierbezeichnungen wie " Gloria-Palast", "Admirals-Palast”,
"Marmorhaus" u.a.. Die Inneneinrichtung der Schauburgen = dieser Aus-
druck~ist-jedenfalls zutreffender - mit eleganten Foyers, Garderoben, Er~
frlschungssu1en, gresser Bihne und schwerem Vorhang, Orchestergraben,
Rang und Logen entspmch dem Aufwund und Stafus der grossen Schauspiel~
.md Operngebidude *7).

Kein Wunder, dass auch die Musizierpraxis in den Kinos dem Standard des
birgerlichen Theaters entsprechen musste. Die Disseldorfer Fachzeitung fur
Kinematographie, Phonographie und Musikautomaten, " Der Kinemarograph"
konstatierte 1911 mit Genugtuung: "Nun haben jedoch in letzterer Zait
speziell die kapitalkrdftigeren Kinounternehmer angefangen, kleinere oder
grissere Kapellen zu engagieren. Das bedeutet einen ganz gewaltigen
Schritt vorwtirts, denn der Kinematograph avanciert dadurch von der blos-
sen Schaustellung zum Begriff des Theaters" *8:, Im Verlauf der Stummfilm-
zeit sah sich die Kaffeehauskapelle vom Salonorchester und dieses -~ wenn
auch nur in wenigen grossen Hausern - vom kompletten Symphonie-Orches-
ter Ubertrumpft *9). Parallel zu dieser Entwicklung hattesichdie Funktion
der Begleitmusik verdindert, Die frihen dramaturgischen Bemihungen, die
sich offensichtlich an der Paxis der Schouspielmusiken des 19. Jahrhunderts
orientierten, perfektionierten sich zur kinospezif ischen [llustration und
spater auch zur Originalkomposition,

Von den Dramaturgen des Schauspiels war zu lernen, dass das klassische
Tremolo in pathetischen Momenten wertvolle Dienste verrichtet, dass eine
Liebesszene mysterics oder leidenschaftlich Uberhsht werden kann, wenn zu
ihr ein langsamer Walzer (hinter den Kulissen con sordino gespielt} erklingt
oder dass ein beissender Dialog durch einige ckzentuierende Peitschen-
schlage (im Foxtrott=Rhythmus: schneidender wirkt, "Einige Akkordeon-
oder Grommophonkldnge, wenige Kristalltupfer der Harfe oder eine schlich-
te Arabeske der Flote erzeugen sehr wertvolle Stimmungen" ~10:.

Solche Begleitungsanleitungen Uberforderten zundchst die Kinomusiker;denn
sie verlangten Studium und Geistesgegenwart, zumal man nicht sporadisch,
wie auf der Buhne, sondern kontinuierlich musizierte. Leichter fiel darum
die Ausbeutung des Repertoires der sogenannten Inzidenzmusik der Sprech-
bthnen *11), wovon Mendelssohns Hochzeitsmarsch vielleicht die Glanz-
nummer bildet. Solche Stiicke konnten im Kino Uber den unmittelbaren An-
lass hinaus wiederholt und variiert werden, so dass die akustische Kontinui-
tdt - eine kompensatorische Notwendigkeit fur die Sprachlosigkeit des Films
~ gewahrt blieb *12), Dennoch erreichten die Lichtspielhguser in der Regel
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nicht den musikalischen Standard der Theater, Um die klassischen Schau-
spielmusiken zu spielen,bedurfte es professioneller Ensembles. Dieser Um-
stand erklart, warum sich die gdangige Praxis mit Surrogaten behalf,

Die zitierte Zeitungsnummer des "Kinematograph" von 1911 empfahl den
Kapellmeistern: "Bei Naturaufnahmen sind Gavotten, Tdnze, lokalgefarbte
Genresticke irgend welchen speziellen Charakters angebracht, z.B. bei
Bildern aus Indien: 'Caravane Hindoue' von Popy oder 'Hobomoko' von
Rewes, bei amerikanischen Filmen eines der vielen amerikanischen Intermez-
zi; chinesische oder japanische Bilder beanspruchen Mikado, Mohnblumen
oder Geisha etc. etc. Sogenannte Schauspiele konnen meistens durch ein
buntes Operettenpotpourri illustriert werden. Fir die Dramen sind Opern=-
fantasiene am Platz, am besten die sogenannten Tavanfantasien, da diese in
jeder Besetzung ausfihrbar sind Oft kommt es vor, dass eine Fantasie nicht
ausreicht, dann wird zweckmiissig noch irgend ein sericses, dazu passendes
Lied oder Genrestick angehangt. Sehr guten Eindruck macht, wenn man bei
Dramen mit starken Gegensidtzen verschiedene Musiksticke zusammensetzt,
so dass z.B, wenn ein Tanz vorkommt, ein Walzer oder derartiges eingefloch-
ten wird; auch Griegsche Musik ist sehr gut angebracht, namentlich Aases
Tod aus Peer Gynt, denn Tote gibt's in den Dramen immer mehr als genug

*" 3) N .

Das Zitat beweist sowohl die Voraussetzungslosigkeit der frihen Filmbeglei-
tungen als auch ihre Anlehnung an die Inzidenzmusik der Sprechbihnen,

Im Loufe der 10er und 20er Jahre wurde das Repertoire der Genresticke sys-
tematisiert und, sofern der Uberlieferte Fundus nicht mehr zu plundern war,
durch kleine Eigenkompositionen (Kinotheken) vervollstindigt. Zusammen~
gefasst zu den bekannten Filmmusik-Katalogen, die jeder Aktion und Stim-
mung zum Ausdruck verhalfen, wurden sie von einigen wenigen Verlegern
in allen Filmlandern vertrieben. (Die landldufig beklagte Stereotypie des
Ausdrucks und des Repertoires bekam durch diese Praxis ihr internationales
Geprage.)

Einen Film musikalisch illustrieren bedeutet schliesslich, jedem Wechsel der
Situationen und Stimmungen ein pripariertes klangliches Korrelat zu wih-
len. Wiederholten sich die Stimmungen und Situationen, kehrte auch die
gleiche Musik zuriick. Es hiesse die Aesthetik des Stummfilmkinos verken-
nen,wollte man den Synchronismus der illustrierenden Methode verurteilen,
Die Verdoppelung der optischen und akustischen Ereignisse scllte dazu bei-
tragen, das Bewusstsein fur die Schwerpunkte und den Spannungsaufbau der
Handlung zu schdrfen. Die Zeitschrift "Der Film" nannte 1922 den Kino~
musikern als Hauptaufgabe, Stimmungen zuvertiefen und Ekstasen zu stei-
gern: "Haltet diese Grundlinien eines jeden guten Films, Stimmung und Eks-
tase, fest, und ihr habt eine gute Filmmusik, die den Sehenden in seinem
Genuss fordert, weil sie ihn als Horenden erfreut" *14).
Stummfilmbegleitung erschopfte sich somit nicht in der puren Imitation von
Gerduschen oder der akustischen Nachzeichnung von Bewegungen, sondern
gewann auf dem Wege iber die Inzidenzmusik nach und nach einen psycho-
logisch interessanten Stellenwert.

Auf dem Pariser Kongress fur Kinematographie 1926 war man sich dieser
emanzipatorischen Entwicklung bewusst, Im Abschluss-Kommuniqué dersieb-
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ten Kommission, die Fragen der Kinomusik erorterte, lautete eine grund-
sitzliche Forderung: *Die Filmverleiher sollen bei der musikalischen Anpas-
sung ihrer Filme darauf achten, dass die Musik dem kinstlerischen Interesse
des Films gerecht werden muss, Nicht die verschiedenen Szenerien, sondern
die Psychologie der Darsteller soll durch die Musik unterstrichen werden®
*15). Und nicht nur das, Schon 1923 sprach ein Autor des "Kinematograph"
von dem tiefen Bedurfnis" seiner Zeit"nach symphonischer Vollendung von
Licht und Ton" *16). Und 1927 prophezeite das "Aligemeine Handbuch der
Filmmusik" die "Geburt der Bildsymphonie aus dem Geiste der Musik™17}.
Nietzsches Wagner-Apotheose und die Vorstellung vom Gesamtkunstwerk
feierten Urstdnd. Filmmusik als Ausdruckskunst - dieses Postulat hatte mit
der vergleichsweise harmlosen Musikdramaturgie der Sprechbihnen nichts
mehr gemein, Dass es, ungeachtet der Leistungen verschiedener Orginalkom-
positionen, dennoch nicht einlssbar war, lag primér in den technischen Be-
dingungen des Mediums Stummfilm begrindet.

I

1930 markiert die Wende zum Tonfilm, Die Umwilzung machte nicht nur
Tausende von Kinomusikern in aller Welt arbeitslos (in Deutschland nahezu
12000, in den USA ca. 35000j, sondern stellte die Rolle der Filmmusik Uber-
haupt in Frage. Die verbreitete Ratlosigkeit in der Nutzbarmachung der
neuen Technik kennzeichnet lherings kritsche Frage im Berliner Borsen-
Courier (13. Juni 1929): "Wohin will der Tonfilm? Zum Sprechfilm, zum
stummen Film mit synchronisierter Musik, zum gemischten Film?'*18] .Nicht
wenige Experten plddierten fur die ausschliessliche Verwendung von Spra -
che und Gerduschen, weil sie den realistischen Moglichkeiten des neuen
Mediums gemdss waren. Der Stummfilm war "Kino der Seele" und hatte ge-
wiss der expressiven Welt der Téne bedurft. Wie aber sollte Musik dem wirk-
lichkeitsgetreuen Stil von M, WESTFRONT 1918, KAMERADSCHAFT, BER-
LIN ALEXANDERPLATZ, dienlich sein kénnen? (Diese Filme verwendeten
Ton, aber nicht eigentlich Tone.)

Andererseits erkannten die Manager der Traumfabrik die verheissungsvollen
Méglichkeiten des Synchronismus, wodurch die Trumpfe der Musik vollends
auszuspielen waren: Der Schlagerfilm erlebte seine erste Blite *19,.

Fur die effektive Mitgestaltung der Musik im Film und fur die Erprobung
ihrer vielseitigen Funktionen bedurfte es -~ Ghnlich wie in der Frithzeit der
Kinematographie ~ mehrerer Jahre, bis sich gewisse dromaturgische Stan-
dards herauspragten.

Die neue Musikdramaturgie leistete das, was die Stummfilmzeit erstrebte:
die Verwirklichung einer musikalischen Ausdruckskunst im Dienste des Ge-
samtkunstwerkes Film. Als Modell diente Wagners Musikdrama.

Deutlicher als der europdische Film veranschoulicht dies die klassisch e Pro-~
duktion Amerikas. Denn den neuen Stil reprasentierten vor allem zwei Man-
ner, deren Einfluss auf die Arbeit in den Music Departments Hollywoods gar
nicht hoch genug eingeschdtzt werden kann: die Osterreichischen Emigran-
ten Erich Wolfgang Korngold und Max Steiner.
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Bei den Kollegen des dramatischen Fachs in Europa galt Korngold als Eklek-
tiker: ein Mann von brillanter Begabung (seine spektokuldren Leistungen als
Wunderkind waren unvergessen), dessen musikalisches Verstdndnis jedoch
nicht Uber die dsthetischen Positionen eines Wagner, Strauss, Mahler und
Puccini hinausreichte. Im Hollywood der 30er Jahre erwies sich das als Vor-
teil. Es ist ja ein Kennzeichen der Filmmusik, dieser Gebrauchskunst par
excellence, doss sie in den Umbruch- und Erneuerungsphasen ihrer Ge -
schichte stets auf erprobte, wenn nicht obsolete Modelle der autonomen
Musik zurickgreift.

Korngold komponierte Filme, wie er vorher Opern geschrieben hatte. Auf
Grund eines lukrativen Sondervertrages mit der Firma Warner Brothers konn-
te er seine Aufgaben frei bestimmen. Hatte er sich fur ein Projekt, das er
als Oper (Musikdrama) chne Gesang auffasste, entschieden, bestellte er das
Drehbuch, das er wie ein Libretto behondelte, indem er - vom Text inspi-
riert = bereits die wichtigsten Themen konzipierte, |n einem zweiten Sta =
dium komponierte er direkt zum laufenden Film, Rolle fir Rolle ohne Stopp-
vhr, am Flugel begleitend. Die Skizzen wurden wiederum am Schreibtisch
ausgearbeitet. Wahrend der Aufnahme dirigierte er das Studio-Orchester mit
stindigem Augenmerk fur die Leinwand,wie ehedem als Interpret am Opern~
pult, Expressivitat im Film vermittelte sich nicht mehr wie in den 20er Joh~-
ren bevorzugt im Medium der Bilder, sondern primdr im Medium der Tone
und Sprache. Das kénnte Korngolds ariose Behandlung der Liebesszenen be-
zeugen, Gespriche die wie Duelle wirken,wurden von ihm nach den Mas-
sen der musikalischen Zeit aufgefasst. In ROBIN HOQOD, seinem Meister-
werk von 1938, umspielt die Musik in weiten dynamischen Kurven einen
langen Dialog von Errol Flynn und Olivia de Havilland. Die melodische Li=
nie verlduft zundchst unterhalb der Stimmhshen, um sie denn zu Uberla-
gern. Auf dem Hihepunkt ihrer Entfaltung durchbricht sie den sprachlichen
Fluss und duldet den erneuten Einsatz der Stimmen erst in einer ausschwin-
genden melodischen Bewegung, Worte des Abschieds ("Good Bye") erschei~-
nen vollends im musikalischen Nachspiel integriert. Diese Methode wurde
im klassischen Tonfilm Konvention. Wie sehr sie der musikdramatischen Kon-
zeption Richard Wagners, dem sich joahrzehntelang kein Opern- und ferner-
hin kein Filmkomponist entziehen konnte, verpflichtet war, ldsst sich heute,
wo das Verstdndnis fur die Kombination von Diclog und Backgroundmusik
zunehmend fehlt, kaum begreifen, Der Bayreuther Meister hatte das mass=
gebliche Modell einer dramatisch wirksamen Ordnung zwischen Bild, Musik
und Sprache (Sprechgesang) erstellt. Korngold, Max Steiner und deren Kol-
legen in den Hollywood-Studios demonstrierten, dass es fur den Tonfilm
praktikabel war. '

Filmmusik war somit nicht mehr allein Begleitung oder akustische Ergdnzung,
sondern unmittelbare Funktion des Dramas. Sie erreichte nach Belieben ei-
ne psychologische Aussagekraft, die das Publikum auch Uber Zusammenhiin-
ge aufkldren konnte, die den Protagonisten zunidchst verborgen blieben *20)
Korngold schopfte bevorzugt aus Wagners Kunst der Situationsschilderung
*21). Hingegen erprobte Max Steiner die Anwendungsmidglichkeiten der
Leitmotivik. Dieser Begriff, den wir spontan mit dem Namen Wagner ver-
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binden, meint ja nicht nur die Kennzeichnung handelnder Personen durch
kurze charakteristische Motive, die jeweils dann erklingen, wenn ihre Trd-
ger auf der Leinwand erscheinen, Vielmehr kann durch Variierung oder Ver
tinderung des kotivischen Materials auch die innere Entwicklung der Dar-
steller verdeutlicht werden Und das unabhingige Auftreten solcher Motive
- nachdem sie einmal ins Spiel gebracht worden sind - vermag Beziige an
zudeuten, die aus dem Bild allein nicht hervorgehen.

Als Steiner den Kompositionsauftrag fur das Sudstaaten-Epos GONE WITH
THE WIND({1939) erhielt, schuf er eine Drei~Stunden-Partitur, die noch heu
te als Standardwerk der leitmotivischen Methode gilt. Er stellte sechzehn
Hauptthemen auf, die er in symphonischer Manier entwickelte und mitein-
ander verknipfte, so dass sie praktisch den Handlungsverlauf widerspiegeln.
Der kontinuierliche Fluss der Begleitung - nur wenige Sequenzen blieben
unkomponiert = gab dem Film die Dimensionen und Wirkung des Musikdra-
mas.

Steiners psychologisierende Manier *22) zeigt am deutlichsten Wagners Er-
be an. Aber im Unterschied zu Wagners Kunst offenbart sie eine gravieren-
de Unzuldnglichkeit, die fur die ganze Hollywood-Schule gilt: Da sie auf
die glanzvolle Entfaltung melodisch konzipierter Themen bedacht war, er-
reichte die Filmmusik weder die gestische Kraft und Einpragsamkeit der
knappen Wagnerschen Motive, noch konnte der standardisierte Orchester-
klang der Studios dazu beitragen, dass die Vielfalt der Themen, deren Wir-
kung Wagner durch ein raffiniertes instumentales Kolorit zu erhdhen wusste,
klar unterscheidbar wurde. Und sowieso bleibt es problematisch, ob diesub-
tilen Anspielungen der Steinerschen Methode unter den spezifischen Bedin-
gungen der Filmrezeption, d.h, beim unterschwelligen Horen, nachvollzieh-
bar sind.

Wagners Einfluss im Filmschaffen hat sich seit den 50er Jahren merklich re-
duziert. Es blieb dem Hollywood-Komponisten Rézsa, der das theoretische
Hauptwerk des Meisters "Oper und Drama" als wichtigste Erkenntnisquelle
fur die Arbeit des Filmkomponisten betrachtet, vorbehalten, nach dem Zu-
sammenbruch der amerikanischen Studiokunst ein lokonisches Fazit zu zie-
hen': "Das hohe ldeal des Wagnerschen Gesamtkunstwerks flog aus dem Fen-
ster *23)

i

1960 markiert das Ende des amerikanischen Studiosystems, das die wachsen-
de Absatzkrise der Branche im Inland beschleunigt herbeifihrie, Die Aufls-
sung der traditionsreichen Musikabteilungen mit ihren Orchestern, Dirigen-
ten, Komponisten, Arrangeure, Songwriters und Kopisten machte rund 16 000
Menschen arbeitslos und schuf ein neues Vakuum fir die Filmmusik.

Die Krise war gravierender als 1930, denn sie reicht bis in unsere Zeit hin-
ein. Filmmusik von heute erfreut sich wie nie zuvor einer weltweiten Be-
liebtheit, aber es gibt nicht wenige Experten, die den Niedergang ihrer
Leistungen beklagen. Die ungesicherte Lage resultiert aus einem beispiello~
sen Wechselverhdltnis von Geschaft und Kunst, technischer Innovation und
sozialem Wandel.
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Welche Faktoren kennzeichnen die Situation?

1. Das ruckliufige Kinogeschaft. Seit den 50er Johren - mit dem Aufkom=
men des Fernsehens und dem aligemeinen Wandel des Freizeitverhaltens, be-
dingt durch die zunehmende Motorisierung - hatten die amerikanischen und
spdter auch europdischen Kinos riickldufige Besucherzahlen zu verzeichnen,
Die Industrie besann sich kurzfristig auf brachliegende Moglichkeiten der
Kinomatographie und fertigte attraktive Grossproduktionen in Breitwand und
Farbe, um den Besucherschwund aufzufangen. Die skonomischen Zwtinge ver-
dnderten auch den Status der Filmmusik: Die neue Welle der Title-and-
Theme-Songs, die Auflésung der Studio-Orchester und die zunehmende Be-
liebtheit der Popgruppen leisteten einer Vermarktung der musical moods ent-
scheidend Vorschub.

2. Das Bedurfnis nach neuen Weisen oder Klangformen. Um 1960 wurde er-
kennbar, dass der spatromantische Orchesterton, der nur noch verbrauchte
Wirkungen hervorzubringen vermochte, einem neuen Klangideal gewichen
war. In Europa signalisierte das "Kino der Autoren" den Wandel, Regisseure
wie Bergmann, Pasolini, Antonioni, Godard, Truffaut distanzierten sich so~
woh! aus skonomischen wie dsthetishen Grinden von dem instrumentalen
Aufwand der Tonfilm-Studios. Sie entdeckten die Klangreize der kleinen
Besetzung, des Kammermusikensembles oder des Solo-Instruments, und mon=
tierten mit Vorliebe(und sehr sparsam) Fragmente des klassischen oder mo-
dernen Repertoires (Scarlatti, Vivaldi, Beethoven, Satie) in ihre Filmerzih~
lungen.

3. Die Erfindung der Langspielplatte. Die technische Neuerung trug in un-
geahnter Weise zur Verbreitung und Popularisierung von Filmmusik bei. So-
woh| die Schallplattenfirmen als auch die Filmindustrie erkannten den Pres-
tigewert eingingiger Melodien oder Uppig aufbereiteter Musikfolgen. Beide
Herstellersparten liierten sich, d.h. die Grammophon~ Gesellschaften betei-
ligten sich zunehmend am finanziellen Risiko der Filmbranche. Eine Zweck-
heirat: Der Film propagiert die Musik, und die Schallplatte wirht fur den
Film. Die profit~orientierte Protektion von Hits unterminierte die dramatur-
gischen Funktionen der Filmmusik.

4. Die neve Jugendkultur. Ins Kino gehen nicht mehr die Alten, sondern die
Jungen. (In den USA werden heute mehr als 70 Prozent aller Kinokarten an
Jugendliche verkauft.) Die Industrie hatte sich auf die Rezeptionswinsche
der Twens umzustellen. Was lag nther, als den Pop (im weitesten Sinne) zu
emanzipieren, war er doch Ausdruck eines neuen Lebensstils und Selbstbe-
wusstseins der jungen Generation. Er dusserte sich als eine musikalische Re-
volte, die in den 60er Jahren als Hard-Rock begann und als Soft-Beat ende~
te. Die sensuelle, attackierende Wirkung der Songs bedeutete mehr als Mu-
sik: Sie schuf eine Freiheitsenklave, in der sich die Jungeren gegen die
Aelteren zu solidarisieren suchten. Die selbstherrliche Entfaltung der Pop~
musik in der Filmhandlung vertinderte entscheidend die Dramaturgie des Me-
diums *24).

Wie bei friheren Krisen erwuchs aus dem Umbruch ein neves Verstdndnis
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fur die gewandelten Beziehungen von Bild und Ton: Die Adaption der Pop-
musik begrUndete ein arbeitsteiliges Verhdlinis von Film und Musik, das
dem konstruktiven Plan der klassischen Oper, ihrem Aufbau in Rezitativ
und Arie entspricht. : ' '

Strukturelles Prinzip der Oper ist der Wechsel von aktionsbestimmten und
musikbestimmten Phasen. Die dsthetische Wirkung kulminiert in der Arieals
geschlossener musikalischer Form, wihrend das Rezitativ, schlichter Sprech-
gesang der Akteure, verbaler (wenn auch stilisierter) Bestandteil der Hand-
lung ist. Sinn der Arie ist es, die emotionalen Hohepunkte des Dramas auf-
zugreifen und musikalisch zu spiegeln. In dieser Phase steht die Handlung
still, Es gibt genigend Hinweise dafir, dass der moderne Spielfilm nach dem
Verfall des musikdramatischen Prinzips dieses konstruktive Schema der Oper
Ubernommen hat. Hier wie dort bestimmen Phasen der Aktion und musikali-
sche Episoden in unregelmdssigem Wechses den Ablauf der Handlung.

Der Film EASY RIDER (1969) wurde zum Medellfall, Seine Neuverungen wirk~
ten beispielhaft und begrindeten den Erfolg der New American Movies AS-
PHALT COWBOQY, ALICE'S RESTAURANT, ZABRISKIE POINT, FLUCHT-
PUNKT SAN FRANCISCO, WOODSTOCK und vieler anderer *25..

Die Handlung der Filme zerfdilt in eine Kette von Episoden, die entweder
von einem spannungsgeladenen musiklosen Realismus oder durch eine ver~-
fremdete musikalisierte Optik bestimmt sind. Im letzteren Fall suggeriert
die Montage eine Art Stilistand der filmischen Aktion zugunsten der eigen=~
gesetzlichen Entfaltung von Musik. Die Bilder dieser Episoden sind mehr
oder weniger austauschbar, d.h. nicht mehr handlungskonstituierend, ganz
der musikalischen Zeit integriert. Sie fugen sich zu Filmepisoden, die wie
Arien wirken *26).

Den Phasen des Rezitativs entspricht die eigentliche, musiklose Handlung.
Der Sound dient ausschliesslich einer realistischen Carstellung, wobei die
Ausdrucksmoglichkeiten von der dokumentarischen Verwendung des Live~-
Tons bis zur stilisierten Geréuschmontage reichen *27). Die Emanzipation
des ungeregelten Schalls, der Gerdusche, zum selbstidndigen Klangtrdger
mag wesentlich dazu beigetragen haben, dass die Musik in den neueren Fil=
men einen zeitlich begrenzten, aber zugleich eigenstindigen Stellenwert
gewann.

Diese Entwicklung forderte in entscheidender Weise den kommerziellen Auf-
schwung der Filmmusik in den 70er Jahren *28), An ihrem Erfolg partizi=
piert die internationale Filmindustrie. Da sie durch ihren verianderten Sta-
tus im Kontext der Handlung einen ungekannten freiraum der Entfaltung ge-
wann, konnte sie werbewirksam werden, Der "Stillstand" der filmischen Ak-
tion zugunsten der eigengesetzlichen Geltung der musikalischen "Nummer"
(Prinzip der Arie! erzeugt nachhaltige Wirkungen, die sich auf das totale
Filmerlebnis Ubertragen kdnnen (ein Mechanismus, den die Produzenten und
Strategen des Schallplattenmarktes erkannt haben und auszubeuten verste-
hen;. Diesem Ziel dient auch der neue "Lyrismus", den amerikanische und
europdische Regisseure durch Zeitlupeneffekte, lange Totalen, Solarisation,
Weichzeichner und andere Moglichkeiten der Fotografie bzw. Kameraar-
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beit erzielen. Im Rahmen dieser Bildkunst kann Filmmusik sogar mit Bewusst-
sein gehort und genossen werden,

Bazin zufolge ist die Geschichte des Films nicht nur das Resultat von Ein-
flussen anderer Kinste, sondern auch einer spezifischen Entwicklung. Tat-
sachlich verfugt die Kinematographie Uber Methoden einer origindren Ver-
bindung von Bild und Ton. Aber die drei Grundschemata szenisch-musikali-
scher Arbeitsteilung blieben bis heute dominant. Offensichtlich scheint es
nur Aussenseiter (z.B. Satie, Strawinsky, Herrmann) interessiert zu haben,
andere als die von der Buhnenpraxis ererbten Verfahren zu erproben. Den-
noch dirfte die Zukunft spezifisch-kinematographischen Modellen gunstig
sein, denn "die Filmmusik ist immer noch im Stadium der Kindheit, und vor
ihr liegt ein endloser Weg der Entdeckungen méglicher Beziehungen des
Tones zum Bild oder zur Phantasie und Emotionalitat des Zuschauers" *29).

Lothar Prox

Anmerkungen

* 1) A, Bazin, Pour un cinéma impure: Défense de |'adaption, deutsch in: ders.: Was
ist Kino? Bousteine zur Theorie des Films, Kéln 1975, S. 47.

* 2) Th. W. Adorno, Hanns Eisler, Komposition fur den Film, MiUnchen 1969, 5.13/14,

* 3) Germaine Dulac, "Die Musik allein kann uns ein Bild dessen geben, was der Film
verspricht und durch sie kdnnen wir die Zukunft des Films vorausahnen. Die Tech=

nik des Films &hnelt mehr der musikalischen Technik als irgendeiner anderen." "Wir

Kinomatiker, in G Zeitschrift fur elementar Gestaltung, hrsg. von H. Richter, Nr. 5/6,

1926, 5. 31,

* 4; Vgl. L. Prox, Strukturalistische Kunstforschung, in: Zeitschrift fur allgemeine Wis-
senschaftstheorie, Bd. 111, H.2, 1972, 5. 285 bis 297,

* 5) Die nachfolgende Darstellung geht auf eine Horfunksendung des Verf, vom 4, Ja-
nuar 1978 zuriick: "Musik der 'Ténenden Leinwand'. Entwicklungstendenzen der

Filmkomposition", Il: Dramaturgie, WDR [ll. Die Skizzierung dreier Grundschematasze-

nisch musikalischer Arbeitsteilung und ihrer sukzessiven Geltung in der Geschichte des

Films vereinfacht aus methodischen Grinden. Der Eindruck der geradlinigen Entwick-

lung im Sinne eines periodischen Wechsels der Modelle ist insofern zu relativieren,als

die Praxis widersprichlich verfahrt: sie kommt stets auf "anachronistische" Ldsungen zu-

rick und nimmt zukinftige weg.

* 6 H. Erdmann und G. Becce, Allgemeines Handbuch der Filmmusik, Bd. |, Berlinund
Leipzig 1927, 5.3.

* 7) Val. H. Richter, Das Lichtspieltheater, sein Ursprung und sein Entwicklungsgang,
in: R. Pabst (Hrsg.), Deutsche Lichtspieltheater in Vergangenheit, Gegenwart und

Zukunft, Berlin 1926, S. 8-63; Ben M. Hall, The best remaining seats. The story of the

golden oge of the movie palace, New York 1961,

* 8 P. Gruner, Kinomusik, in: Der Kinematograph, Nr. 255, 15. November 1911 (Que-
le: Archiv Stiftung Deutsche Kinemathek, Berlin).

* 91 Im gleichen Sinne steigerte sich der Premierenluxus, der in den zwanziger Jahren
unvergleichlich war, Als der Berliner "Ufa=Palast am Zoo" im September 1925

nach einem kostspieligen Umbau mit der festlichen Auffuhrung von CHARLEY*'S TANTE

wiederersffnet wurde, erklang im Vorprogramm zuntichst Wagners " Tannhéuser'' - Ouver-

tire, gespielt vom 75 Mann starken Ufa-Symphonie-Orchester unter der Leitung von

Ernd Rapee, vordem Stardirigent des grossten New Yorker Filmtheaters "Capitol", Es

folgte: "Kreisleriana. Eine Gartenphantasie" - Darbietung des Hauseigenen Ufa-Bal-

letts mit Chor; sodann die obligate Wochenschau; an vierter Stelle "Klassischer Jazz",

gespielt vom Ufa-Symphonie- Orchester (fur authentischen Jazz  unterhielt Rapee eine
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Spezialband), Vorfiim EINE FABEL AESOPS, an sechster Stelle Auftritt der Ufa-Girls
mit Solotdnzer sowie Bariton und Tenor-Einlagen (Titel: "Deutsches Studentenleben in
der Fremde" i, schliesslich der Hauptfilm des Abends mit Begleitung des grossen Sympho-
nie-Orchesters. (Quelle: Archiv Stiftung Deutsche Kinemathek.) - Rapees Konzertmeis-
ter war der bekannte Geiger Boris Kroyt, Solo Cellist Julius Schnorr. Als erster und
zweiter Kapellmeister wirkten F, Fedeli und O. Stenzeel. Fir Instrumentierung und
Arrangement war W.R. Heymann zustandig. ~ Nicht nur der Ufa~Palast, fast alle grossen
Haduser in allen grossen Stddten unterhielten Symphonie~Orchester und boten attraktive
Programme mit Ballet-Auffuhrungen, Rezitation und klassisch-populidren Musikwerken,
*10! E. Vuillermoz, La musique des images, in: A, Maurois, E. Vuillermoz v.a. (Hrsg.}
L*art cinématographique 111, Paris 1927, S. 51.
*111 "lm Wesen des Incidenz~Begriffes liegt es, dass die ihm entsprechende Musikform
das typisch gewordene konventionelle Musikstick ist, wie es uns am reinsten in
den Marschen, Tdnzen und Liedern entgegentritt. Dramaturgisch bedeutet das den An-
lass bei Umwelt und Gelegenheit," Erdmann/Becce, Allgemeines Handbuch..., S. 62.
*12) Der Kinematograph Nr, 537 vom 11. April 1917 empfah! fur den 1. Akt der lb-
sen-Verfilmung TERJE VIGEN folgendes musikalisches Programm: "Von Anfang
'‘Hebriden' von Mendelssohn bis Terje Vigen vor der Hitte seines Heimes steht, dann:
'Brautraub’ (Peer Gynt von Grieg, vom 3/4-Takt Andante dolorose bis zum Signal,
donn,Signal aus der Quvertire: 'Leonore’ von Beethoven, dann wieder: wie vorher
'Brautraub' (Peer Gynt!, wenn Gebet, donn: Harmonium Choral priludieren, Nach Ge-
bet: 'Meeresstille und gluckliche Fahrt' von Mendelssohn; weiter molto allegro bis
Schluss des Aktes," (Zusammengestellt vom Berliner Kapellmeister A, Schirmann, U.T.
Friedrichstrasse: Quelile: Archiv- Stiftung Deutsche Kinemathek.
*13' Der Kinemotograph Nr. 255, 15. November 1911, Das Salon-Repertoire erwies
sich als zéhlebig und wurde noch in der spdten Stummfilmzeit gespielt: "Die M-
siker, zu bequem, um neue komplizierte Sachen zu studieren, machien sichs leicht. Sie
nahmen zundchst Sachen, die populdr, billig, oft gespielt waren und hielten sie bei.
{(Daraus erklart sich die Tatsache, dass man im Kino noch viele alte Charakterstiicke
aus den Jahren 1905 bis 1910 hort, aus der Zeit olso, zu der das Kino aufkam,) Bedin-
gungen der Musik waren: leichte Spielbarkeit, Salonbesetzung, Billigkeit, Populorittﬂ':
H.H. Stuckenschmidt, Die Musik zum Film, in: Die Musik, XVII1/11. August 1926,5S.
5. 311,
*14) F. Gunther, Film und Musik, in: Der Film, 7. Jg., H. 33, 13. August 1922,5.39.
*15: Reichsfilmblatt, Nr. 42, 19256, S, 14,
* 16} P. Medina, Die Utopie der Filmmusik, in: Der Kinematograph, Nr, 847, 17, Jg.,
12. Mai 1923, S, 11 (Quelle: Archiv Stiftung Deutsche Kinemathek, Berlin,.
*17% A.e.O., S, 15,
*18: In: H. lhering, Von Reinhardt bis Brecht, Bd. 11, Berlin 1959, S, 574,

*19) Die Warner-Brothers-Produktion THE SINGING FOOL kam 1929 als erstes Pro-
dukt dieser Art nach Deutschland und lockte allein in Berlin fast30G000 Zu~
schaver in die Lichtspielh@user. Am sensationellen Erfolg dieses frihen amerikanischen

Tonfilms beteilgten sich Verleger und Schallplattenhersteller, Die Hitballade des
Hauptdarstellers Al Jolson "Sonny Boy" wurde ein Evergreen und diente als Fingerzeig,
wie mon kommerziell erfolgreiche Tonfilme produziert. Der Trend ging dahin, jedem
Film wenigstens zwei Erfolgsnummern anzupassen. E. Preussner spottete domals Uber die-
se Praxis: "Man nehme eine Liebesoffdre, etwas Strassenidrm und Windgebrause und
rUhre darein mehrere Lieder, genannt Schlager, und der Tonfilm ist da." Tenfilmnotiz,
in Melos 9, 1930, S. 136.
*20) Eine junge Dame erhilt ein Telegramm und liest die unerwartete Nachricht in
grosser Aufregung. Bringt sie Freud oder Leid? Der gestische Aufschwung der Vio-
line lasst daran keinen Zweifel. Das Publikum wird informiert, bevor der Text einge-
blendet ist: "Wir treffen uns ouf dem Jidgerball, Johnny"(SUSPICION, 1941, USA;
Komponist: Franz Waxman). Diese Rhetorik der Filmmusik blieb bis heute Bestandteil
der Spannungsdramcturgie.
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*21) Der festliche Aufmarsch der Bogenschitzen in ROBIN HOOD ist parallelen Sze-

nen aus "Tannhiduser" und "Lohengrin® nachempfunden. Und jene Szene, da der
furchtlose Recke mit einem erlegten Hirsch Uber der Schulter zum Bankett seiner Feln-
de auf Nottingham Castle einmarschiert, versah er wortlich (in derselben Tonart und
Instrumentierung) mit der derben musikalischen Gestik, die Wagner dem Auftritt der
Riesen im "Rheingold" zugedacht hat.

*22) Zentrale Bedeutung hat in dem genannten Film das Tara-Thema. Der Komponist
bezog es auf die Heimat der Farmerfamilie O'Hara und fernerhin auf die Haupt-
gestalt Scorlett. Die junge Dame leidet in der fernen Stadt Atlanta, ohne es zu wissen,
an Heimweh. In einem Alptraum sucht sie hungemd und frierend nach etwas, das sie
nicht benennen oder finden kann, Steiner jedoch zitiert das Tara-Thema, zundchst ver-
fremdet im Cello, dann beim Erwachen Scarletts, in orginaler Gestalt, - Beispiel 2:
M. stirbt, der Ehemann A, ist bei ihr. Im Vorraum des Kronkenzimmer wartet die in A,
verliebte Scarlett. Steiner kombiniert die Themen von M. und A, zum Zwiegesang.Die
Kamera aber beobachtet die eifersichtige Scarlett.
* 23) Zitiert von M. Evans, Soundtrack: The music of the movies, New York 1975, S.
207. Es bedurfte der pfiffigen Musikermatur E. Morricones, damit Wagners Met-
hode noch einmal zur Geltung kam. Immerhin schien das mythische "Es war einmal",
das S. Leones Western ONCE UPON A TIME IN THE WEST (1969 (vielleicht besser
bekannt als SPIEL MIR DAS LIED VOM TOD' beschwdrt, einen Ruckgriff auf das leit-
motivische Verfahren des grossen Mythologen nahezulegen. Morricone charakterisiert
jede Hauptfigur, sogar ein Requisit, durch eine spezifische Tongestalt, Die Motive und
Themen begleiten die Entwicklung und Wandlung der Helden auf der Leinwand.
*24) Gegen Ende der 60er Johre engagierten Produzenten und Regisseure in aller Welt
mit Vorliebe die renommiertesten Bands, damit sie ihre alten oder neuen Kreatio~
nen zu bestimmten Filmszenen einspielten. Verbluffende Parallele zum "Kintopp" der
Johrhundertwende: damals hol te man die Kaffeehauskapelle vor die Leinwand.
* 25) Die inhaltlichen Porallelen der Filme sind bezeichnend: sie handein von jungen
Menschen auf der Flucht vor den monotonen Zwéingen einer repressiven Gesell-
schaft, von FernsUchtigen mit ungewissem Ziel, von imagindren Reisen zum eigenen
Selbst. Diese Thematik zwingt Musik geradezu herbei. Die Popgruppen Byrds, Pink
Floyd, Rolling Stones; Jimi Hendrix, Blues und Folksinger werden zu hérbaren Mitagen~
ten der Szene. lhre Songs sprechen vom uneingeldsten Gliick nicht entfremdeten Da-
seins.
*26) EASY RIDER, Musikepisode "Wasn't born to follow", ein Song der Popgruppe The
Byrds, Filmsequenz: Zwei Hippies auf bizarren Motorrddern unterwegs auf den
weiten Strassen des amerikanischen Stidens. Die begleitende Kamero schwebt oder ver-
harrt im Geschwindigkeitsrausch, zeigt impressionistische Bilder der Landschaft: weite
Schneisen und Windungen der Autostrassen, grasende Pferde, winkende Kinder, stdhler-
ne Streben von Brickenaufbauten, blitzende Chromteile der schnellen Zweirtder, Blu-
men und Griiser in Nahaufnahmen = Traumvisionen einer heilen Welt, eines dlteren,
besseren Amerikas, eigefarbt in psychedelische Bildeffekte. Der Traum wiihrt solange
wie der Song betirt. _
*27) Einleitungszene am Flugplatz: Dusenldrm von betidubender Stiérke; Szene am La-
gerfeuer: situationsbedingte, aber Uberdeutliche Gerdusche; ein LSD-Trip ouf ei-
nem Friedhof in New Orleans: Kakophonie von Pressiufthimmern usw.
*28) Populdr wurde nicht nur die Soundtracks der New American Movies, sondern ge-
rade auch Beitrtige europdischer Komponisten bzw. Regisseure: LOVE STORY,
2001 A SPACE ODYSSEY, DEATH IN VENICE u. a.

*29) Laurence Rosenthal, zitiert von T. Thomas, Music for the Movies, New York 1973
$. 36,

Mit freundlicher Genehmigung des Verlags entnommen aus: MUSICA, Heft 3 Mai bis
Juni 1978, Barenreiter- Verlag Kassel .
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Film Musik
LOTHAR PROX

EINE BIOGRAFISCHE SKIZZE ZU BERNARD HERRMANN
FUNDAMENTALE ERWEITERUNG
INRER WIRKUNGSMOGLICHKREITEN

"Zu den Fiimkomponisten, die ich am meisten bewundere, zthlt Bernard
Herrmann" (David Raksin) - "lch habe immer Bernard Herrmann bewundert”
(Gail Kubik) = "lch bin ein grosser Bewunderer von Bernard Herrmann" (El-
mer Bernstein) - "Herrmann bewundere ich; ich glaube, wir alle tun es"
(John Williams). *1)

Die Bewunderung der Kollegen blieb einseitig: fir Komponisten aus Holly-
wood - Alfred Newman ausgenommen - fand Herrmann kaum ein gutes Wort.
Fragte man ihn nach seinen Vorlieben oder Vorbildern, nannte er gewchn~

lich zwei Europder, Karol Rathaus und Sergej Prokofieff. lhre Partituren fur
die Terra-Produktion DER MORDER DIMITRI KARAMASOW (1931) bzw. fur

Eisensteins IWAN GROSNY (1944/46) zshite er zu den Gipfelleistungen
der Filmmusik. In diesem Urteil offenbart sich sein eigenes Selbstverstdndnis
als Filmxomponist. Wie Prokofieff sah er sich nicht als Movie-Spezialisten,
sondern als versierten Kunstler, der beim Film lediglich e i n e Moglich-
keit zu musikalisch~-dramatischem Ausdruck erprobt und ausschopft. Und wie
Karol Rathaus *2) empfand er sich als Aussenseiter im  amerikanischen
Filmschaffen, das in der Regel nicht die glanzenden Gaben eigenwilliger
Komponisten, sonder das krative Mittelmass fugsamer Studiomusiker honorier-
te, Erfolge in den klassischen "Medien" der Symphonik, Oper und Kammer-
musik mochten ihm darum stets mehr bedeuten als eine Oskar~Trophde der
Academy of Motion Picture Arts and Sciences. Es gehdrt aber zur Ironiesei~-
ner kinstlerischen Existenz, dass ihn eher die Filmgeschichte als die Musik-
historie als Meister vermerken wird,

Bernard Herrmann entstammt einer jUdischen Familie. Sein Vater Abraham
war russischer Abkunft und Ubte in New York ~ wie spdter Bernards dlterer
Bruder Louis - den Beruf eines Optikers (optometrist) aus, Bernard geboren
am 29.6.1911, zeigte schon als Kind musikalische Begabung und erhielt frih-
zeitig Violinunterricht. Sein schopferisches Talent bewies er bereits mit 12
Jahren, als er einen Preis fur Liedkomposition gewann,

Nach Abschluss der De Witt Clinton High Schoo! studierte er Komposition
bei Philip James (New York University) und - als Stipendiat der Julliard
School of Music - bei Bernard Wagenaar, Orchesterdirektion erlernte er bei
Albert Stoessel.

Schon mit 18 Jahren konnte er seinen Lebensunterhalt bestreiten, da er als
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Geiger vom Judischen Theater an der Second Avenue engagiert wurde, Zu
jener Zeit auch komponierte er seine erste Ballettmusik fur eine Broadway -
Show,

Mit 20 Jahren grindete er das New Chamber Orchestra of New York, womit
er bevorzugt amerikanische und europdische Avantgardemusik auffihrte.
1933 begann seine langjahrige Tatigkeit am Radiosender Columbia Broad-
casting System. Zundchst schrieb er Musik fur diverse Hérfunkprogramme und
dirigierte bei Schulfunksendungen, Bereits ein Jahr spiiter erhielt er eine
feste Anstellung als Kapellmeister und 1940 avancierte er zum Chefdirigen=-
ten des CBS Symphony Orchestra - eine Funktion, die er 15 Jahre beibe-
hielt.

Zu jener Zeit hatte ersich bereits einen Namen als engagierter Interpret
selten aufgefuhrter Sticke gemacht. In Radiofolgen wie "Exploring Music"
und “Invitation to Music" stellte er regelmassig neuvere und zugleich unbe~
kannte &ltere Kompositionen vor. Eine seiner Pioniertaten in den dreissiger
Jahren war die Propagierung der Werke von Charles Ives, Der amerikanische
Neutoner war damals noch “unentdeckt" und Herrmann gebthrt das Verdienst,
als erster nachdricklich - unter anderem mit einem sechswochigen Konzert-
zyklus = fUr ihn eingetreten zu sein.

Der junge Dirigent erhielt verschiedene Auszeichnungen und Ehrungen fur
seine Bemihungen um die amerikanische Avantgarde. |n spiteren Jahren
zeigte er sich verbittert, dass diese Leistungen vergessen wurden *3; und er
als Interpret nicht mehr gefragt war.

Herrmanns Schaffenskraft in der Zeit seines CBS-Engagements war bemer-
kenswert. Nach seinen eigenen Aussagen schrieb er ca. zweitauseniRadio-
musiken fur Dokumentarprogramme und Horspiele (darunter die berUhmten
Dramen von Norman Corwin und die nicht minder berihmten radio shows von
Orson Wells). Manche seiner Ballett- und Konzertkompositionen brachte er
in der Radio City Music Hall selbst zu Urauffihrung.

Als Orson Welles seine Mitarbeit an der RKO-Produktion CITIZEN KANE
(1940) erbat, war er bereits ein "gestandener" Musiker und geradezu prides-
tiniert fur die Filmkunst: "Die Arbeit bei m Radio hat meinen dramatischen
Sinn geschult", behauptete Herrmann. Sein Filmdebut, das ihm prompt eine
Nominierung fur den Oskar einbrachte, war spektakuldr und schuf ihmviele
Neider. Leitende Personen in den Musikabteilungen der Studios erklarten
ihm, dass er in Hollywood feh! am Platze sei. Denn seine Kunst bedeutete -
ghnlich wie der Arbeitsstil und die Leistung von Orson Welles - eine Her~
ausforderung on die Produktionsmaschinerie der Filmgesellschaften. So konn-
te er von Anfang an die Dreharbeiten von CITIZEN KANE verfolgen (fir
Hollywoodkomponisten ein ungewshnlicher Luxus) und in Absprache mit dem
Regisseur die Grundkonzeption der Musik entwerfen. Anschliessend verfigte
er noch Uber zwolf Wochen Zeit, um die Partitur auszuarbeiten (zum Ver-
gleich: Max Steiners Musik zu GONE WITH THE WIND - viermal so lang
wie Herrmanns Beitrag fur CITIZEN KANE - musste ein Jahr zuvor in der
gleichen Frist fertiggestellt sein).

Aus Zeitmangel schen sich die amerikanischen Filmkomponisten gezwungen,
die Instrumentierung ihrer Stiicke assistierenden Orchestratoren zu Gberlas-
sen, Aus dieser Praxis resultierte der typische, standardisierte Klang der
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Hollywoodorchester, Herrmann kritisierte die kinstliche Trennung von Kom~
position und Instrumentation und hat sich lebenslang geweigert, nach den
Methoden der music departments zu arbeiten. Allein aus diesem Grund blieb
er eine Ausnahmegestalt in Hollywood,

Es scheint, als habe er zur Zeit seines Hollywood-Debuts - auch darin Orsan
Welles nicht unshnlich ~ bereits den Gipfel seiner Karriere erreichi,fir sei~
ne zweite Filmmusik zu W. Dieterles THE DEVIL AND DANIEL WEBSTER
(ALL THAT MONEY CAN BUY) erhielt er 1941 die hochste Akademie-Aus-
zeichnung, seinen einzigen Oskar.

Es gibt nicht wenige Kenner, die gerade diese Komposition besonders hoch
einschiitzen, da sie in optimaler Weise alle Qualitdten seiner Kunst auf-

THE REAL REASON FOR
MUSIC IS THAT A PIECE. OF
FILM, BY ITS NATURE,
LACKS A CERTAIN ABILITY
TO CONVEY EMOTIONAL

OVERTONIES.  BerNARD HERRMANN

(Der wakre Grund fir Musik ist, dass einem Stiick
Film grundsdtzlich die Fdhigkeit mangelt, leise
emotionale Schwingungen zu iibermitteln.)
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weist: dramatischen Sinn, Intellektualitat, Sensualitat, musikalische Erfin-
dungsgabe und die Fiéhigkeit, sich durch kluge Instrumentierung den Lein-
wandgestalten chamdleonartig anzuverwandeln und ihre Erfahrungen durch
suggestiven Klang aufs Kinopublikum zu Ubertragen.

Anfang der vierziger Jahre erzie lte er auch als Konzertkomponist beacht=
liche Erfolge. 1940 entstand die erste Symphonie und im gleichen Jchr
brachte Sir John Barbirolli seine "Moby Dick'-Kantate (1938;, die Charles
ives gewidmet war, mit den New Yorker Philharmonikern zu Urauffihrung.
Aus CITIZEN KANE und THE DEVIL AND DANIEL WEBSTER waren zwei
Suiten entstanden, die bei den Radio-Horern und in den Konzertsdlen schnell
beliebt wurden,

Herrmann kooperierte ein zweites Mal mit Orson Welles fur THE MAGNIFI-
CENT AMBERSONS (1942:. Der Film litt unter den selbstherrlichen Eingrif-
fen der Produzenten. Der Komponist sah sich in seinem Argwohn gegen die
unkiinstlerischen Praktiken der Filmgesellschof ten bestatigt. Er entschloss
sich, seine Karriere als Dirigent fortzusetzen. In den ndchsten acht Jahren
kehrte er nur viermal nach Hollywood zuriick, um fur die Firma 20th Centu-
ry Fox, deren Musikchef der befreundete Alfred Newman war, zu komponie=-
ren. -

Es erwies sich, dass er in der Auswahl seiner Projekte sehr wihlerisch war
und manches Angebot der Studios ablehnte. Bezeichnenderweise engagierte
er sich fur die Filme JANE EYRE (1944} und THE GHOST AND MRS MUIR
(1947), deren Drehbiicher auf englischen Vorlagen, den Roman von Charlotte
Bronté bzw. R.A. Dick, beruhten, Der anglophile Komponist konzipierte da-
mals sein Hauptwerk, die Oper "Wuthering Heights" (nach Emily Brontg),
die er 1950 vollendete und in die er thematisches Material der Filmmusik
von 1944 und 1947 verarbeitete. Dieses grosse dramatische Werk, von deren
Quolitdten eine Schallplattenaufnahme nachhaltigen Eindruck vermittelt,
blieb bis heute unaufgefihrt,

In den funfziger Jahren verlor Herrmann zunehmend den Kontakt zur kompo-
nierenden Avantgarde und zum internationalen Konzertleben, Er verstirkte
nunmehr seine Aktivitdten als Filmkomponist,ohne sich aber fur ldngere

Frist an ein Studic zu binden wie es Korngold, Newman, Steiner, Young u.a.
getan hatten. Die Gesamtzah! seiner Filmbeitrége iberstieg nicht die Zahl
50 (Vertragskomponisten wie Steiner und Young haben mehr als 300 Filmmu-
siken geschrieben,. Aber die kunstlerische Leistung und das handwerkliche
Niveau stehen im umgekehrten Verhaltnis zur "kleinen" Produktion. |m Fliess-
bandbetrieb von Hollywood hatte Herrmann neue Massstibe gesetzt.

Was Hollywood ihm verdankt und das ganze Metier von ithm lernte, war eine
fundamentale Erweiterung der Wirkungsmoglichkeiten der Filmmusik. Herr-
mann entdeckte nicht nur die pure Sensualitat des Klanges, sondern Uber-
haupt die affektive Macht elementarer tonlicher Ausdrucksmittel (Rhythmen,
Klangspektren, Tonhdhen- bzw. ~tiefen, Orchesterfarben, Lautstirken), die
er moglichst unmittelbar, gleichsam priémusikalisch {d.h. nicht unter dem
Diktat melodischer oder kontrapunkfischer Bindungen) ausspielte. Seine Kon-
zeption der Filmmusik konnte man in Abgrenzung zu den herkommlichen illu-
strierenden und stimmungsbezogenen Verfahren sensorisch nennen, Sie zielt
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Janet Leigh in
PSYCHO!
"von dem, was
man sieht,
kdnnte sie
ebensogut
zum Super-
markt fahren
- e5 ist die
Musik, die
anzeigt,K dass
sie sich auf
ein gefdhrli-
ches Abenteu-
er eingelassen
hat.”

B. Herrmann




nicht primdr auf unser Assoziationsvermdgen oder auf unsere Emotionen,
sondern auf unsere Physiologie und auf unsere Nerven: in PSYCHO agiert
die Musik wie das Messer des Morders, d.h, sie trifft den Zuschauer eben-
so wie das Leinwandopfer, indem sie thm unter die Hout fihrt. Die Wir-
kung der Filmmusik ist eine unmittelbare und nicht mehr von den Bildern
abgeleitete. (Die schneidende Gewalt der Kldnge errsichte der Komponist
mit Hilfe eines einfachen Streichorchesters . In der Jules Verne-Verfil-
mung JOURNEY TO THE CENTER OF THE EARTH suggeriert Herrmanns
Kunst die mythische Ferne der Stadt Atlontis und zugleich die Verzaubemnng
ihrer Entdecker. Seine Musik reiht statische Kldnge ohne Entwicklungsim-
puls in Ubergangig konzipierten Phasen zu einer Art Kreislauf, der auch den
Zuschaver in seinen Bann zieht, (Die trance-artige Wirkung wird mit Hilfe
einer grossen Kirchenorgel und vier elektronischen Orgeln erzielt). THE
THREE WORLDS OF GULLIVER: aus der Perspektive des Riesen erscheinen
Liliputaner ungewshnlich winzig. Hermann wihlte fur die possierlichen Ge-
stalten charakteristische Instrumente wie Piccolo-Flste, Schlittenglockchen,
Triangel, Glockenspiel und Harfe. Seine musikalische Miniatur suggeriert
Gullivers Blickhshe. Dagegen gebraucht er die tiefen Streicher, um den
Wechsel der Perspektive, den Blick der Zwerge auf den Riesen, erfahrbar zu
machen, In LA MARIEE ETAIT EN NOIR wirkt der Komponist zum Zwecke
einer Konfusion auf unser Bewusstsein ein, wenn er die alptraumartige Erin-
nerung der Braut an den Mord ihres frisch angetrauten Mannes musikalisch
beschwort und auf uns selbst Ubertragt: Melodiefetzen von Mendelssohns
Hochzeitsmarsch vergegenwirtigen in greller Verfremdung die Tat vor dem
Kirchenportal. Die dunklen, scheinbar ungeordneten Blaserkldange wirken da-
nach wie die schreckhafte Leere nach dem Schock oder wie ein black out
der Braut (und des Zuschauers), die sich auf die Umstinde der Tat nicht zu
besinnen weiss. '

Die Modernitat der asthetischen Konzeption Bernard Herrmanns wird erst
heute voll erkannt. Hollywoods Nachwuchs laboriert in seiner Nachfolge
bevorzugt mit pramusikalischem Material: Klénge von physischem undpsy-
chischem Penetrationsvermdgen, betdubende Lautstdrke, Rhythmen und Ge-
rauscheffekte. Vom Standpunkt Herrmanns kénnte die neue Richtung, die
bevorzugt unser Sensorium manipuliert dennoch als kritikwirdig erscheinen,
da sie im Unterschied zu seiner Kunst allzu oft des spirituellen Effekts ent-
behrt. _

Offensichtlich entspricht sein dsthetisches Modell einem gewachsenen Rea-
lismusbedurfnis in den Kinos und einer nachweislich vorhandenen Bereit-
schaft des Publikums, sich Schockwirkungen (risikolos wie sie im Filmtheo~
ter sind) auszusetzen. Ebenso offensichtlich sind damit aber auch die Mani-
pulationsmdglichkeiten des Massenmediums Film gewachsen. Konsequenter-
weise stellt sich Herrmann nur in den Dienst von Produktionen, von deren
Qualitat er Uberzeugt war, ,

Zu den renommierten Regisseuren, mit denen er zusammenarbeitete, zthlen
Welles, Dieterle, Mankiewicz, Wise, Ray, King, Hathaway, Curtiz, Hitch-
cock, Zinneman, Walsh, Truffaut, De Palma u.a, Herrmann zufolge hat kei-
ner dieser Filmemacher - Orson Welles ausgenommen ~ etwas von Musik
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verstanden. Dennoch resultierten aus seiner elfjghrigen Kooperation mit Al-
fred Hitchcock (1955-1966; Sternstunden des Hollywoodkinos. Der "“master
of suspense" wusste jedenfalls, dass manche seiner Sequenzen ihre stdrkste
Wirkung durch die ausschliessliche Kombination von Bild und Musik erreich-
ten. Und er vermass sich nie, dem Komponisten ins Handwerk zu pfuschen.

Herrmanns letzter Beitrag fur einen Hitchcock-Film, TORN CURTAIN (1966),
wurde neuerdings auf Schallplatten eingespielt. Diese Musik gelangte nie
auf den Filmstreifen, da der Regisseur gezwungen wurde, den englischen Mu-
siker John Addison, der 1963 durch TOM JONES bekannt geworden war,ge=
gen den "Altmeister" einzutauschen. Herrmann scheiterte wie viele seiner
Kollegen an den verdnderten Geschmacksbedirfnissen der Poptra., Da er we-
der als Filmkomponist noch als Dirigent gefragt war, schrieb er wieder Hor-
spielmusiken fur CBS (darunter die Serien "Crime Class" von 1963 und "Bra-
ve New World", 1966/67).

Das Eindringen der Songs und populdren "Nummern" in dei Filmproduktion
signalisierte das Ende der "klassischen"Epoche der Filmmusik. Herrmann be-
klagte den Verfall der handwerklichen Tradition und erklarte mit Protest
seinen Austritt aus der Academy of Motion Picture Arts and Sciences, In die-
sen Jahren wuchs seine Verbitterung tiber das amerikanische Musikleben.
Seine schroffe Natur, die schon immer Prominente, Mitarbeiter und Freunde
irritieren konnte {man sagt, es gibe niemanden, den er in seinem Leben
nicht einmal beleidigt hatte), steigerte sich zu Idiosynkrasien gegen die Ver-
treter der amerikanischen Kultur. Konsequenterweise verlegte er seinen
Hauptwohnsitz Ende der sechziger Jahre nach England. Und hier fond er die
Anerkennung, die ihm sein Lond versagte.

Hermanns letzte Jahre waren ausgefiillt mit Konzerten und Platteneinspielun-
gen seiner eigenen und seltener fremder Kompositionen (etwa der Sympho-
nie von Joachim Raff; zchireicher Genresticke von Satie, Delius, Warlock,
Ravel, Debussy; Filmmusik=Suiten englischer Komponisten). Und noch stets
reizte ihn die Welt der movies, Die Inspiration hatte nachgelassen. Aber im
haushdlterischen Umgang mit dem musikalischen Material, im dramaturgi-
schen Kalkul und in der Beherrschung des instrumentalen Kolorits erwies er
sich noch stets als Meister seines Metiers. Seine letzten Kompositonen fur
Brian De Palmas OBSESSION und Martin Scorsese's TAX] DRIVER (beide
1975) sind "Alterswerke", denen niemand seine Bewunderung versagen kann.

Bernard Herrmann starb am 24.12.1975.
Lothar Prox

Anmerkungen

*1) Interviews with Composers, in: |. Bazelon, Knowing The Score. Notes on Film
Music. New York 1975, S. 161 ff.

*2) Koarol Rathaus (1895-1955) wurde in Tarnapol /Polen geboren, studierte in Wien

und Berlin Musik bei Franz Schreker, unterrichtete ab 1921 an der Beriiner Musik-
hochschule Komposition und Theorie, emigrierte 1933 nach Paris, 1934-1938 nach Lon-
don, darauf nach New York, wo er sich als College-Professor fur Komposition sein Brot
verdiente. Rathaus schrieb Musik fur ca. 10 Filme aus deutscher, franzésischer, engli-
scher und omerikonischer Produktion,
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*3) Bezeichnenderweise erwihnt Gilbert Chase in seinem mehr als 800 Seiten zshlen~

den Standardwerk Uber "Die Musik Amerikas" (dt 1958 B. Herrmanns Meriten um
die amerikanische Musik mit keinem Wort. Auch der Komponist Herrmann blieb uner-
withnt.

KLEINE DOKUMENTATION: BERNHARD HERRMANN, Aus Anlass des 4, Filmmaro-
thons, mit Filmen, zu denen Herrmann die Musik komponierte, hat die FILMBULLETIN-
Redaktion seinerzeit eine kleine Dokumentation zusammengestellt, die neben der FiL-
MOGRAFIE, biografischen Hinweisen und einem Schaliplattenverzeichnis auch sechs
Seiten Interview mit Herrmann und andere Beitréige enthdlt.

Solange vorrdtig zum Unkostenpreis von sFr, 2,~= zu beziehen bei FILMBULLETIN
(Filmkreis Zurich, Postfach 2394, 8023 Zurich.

gelesen

"“NEUERSCHEINUNG ZUM THEMA®

STUMMFILM
MUSIK GESTERN UND HEUTE

Das im Verlag Volker Spiess, Berlin, erschienene Buch kam anlusslich ei-
nes Symposiums zu Thema im Kino Arsenal, Berlin, zu stande und enthilt,
ausser Vorwort und Anhang, folgende Beitriage: "Perspektiven einer Wieder-
aufbereitung von Stummfilmmusik" {Lothar Prox), "Stummfilmvertonungen
deutscher Fernseh-Redaktionen" (L. Prox), "Ein Kinoorchester-Dirigent er-
innert sich" (Gero Gandert im Gesprich mit Werner Schmidt-Boelcke),
"Der wirtschaftliche Faktor 'Musik' im Theaterbetrieb der Ufo in den Jah-
ren 1927 bis 1930" (Friedrich P. Kahlenberg), "Aus der Praxis junger Stumm-
filmpianisten" (Gerhard R, Koch im Gespriach mit Joachim Bdrenz, Berut
Heller im Gesprtich mit Albert Lévy).

Der Titel des Buches und die Liste der Beitrige umreissen die Thematik ei-
gentlich schon sehr genau, Dennoch ist es kein Buch, das nur dem einge -
weihten Speziolisten zu dienen vermag - auch der einigermassen Interessier-
te liest es mit Gewinn, "Stummfilm Musik gestern" ist natiirlich eindeutig
einKapitel der Filmgeschichte. Gespriiche aber, mit Leuten die etwas von
der Sache verstehen und die Zeit erlebt naben sind ~ meiner Meinung nach
~ immer spannend, "ln meinem Buro stand ein Projektor. Der Vorfuhrer fuhr-
te mir die erste Szene vor, ich suchte eine passende Musik raus, inzwischen
drehte er den Film zurUck, dann wurde diese Musik am Klavier zu der Sze-
ne ausprobiert; wenn sie nicht passte, wieder zurick, eine andere Musik,
und so wurde Stiick fur Stuck der ganze Film illustriert. Uebrigens ohne
Stoppuhr.” - "lch habe sehr oft Ueberleitungen komponiert. Es sollte ja in-
einander gehen, man sollte den Eindruck haben, dass das eine Musik aus
einem Guss ist, Ich machte eine Klovierskizze, neben mir sass der Arran=
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Bericht

AUS UNSERER FILMKREIS-ARBEIT

O MEDIENWOCHE IN OLTEN

Zweite verbesserte Auflage: so kdnnte man den Medienkurs, der vom 25.bis
29. Februar 1980 an der "Schule fur praktische Krankenpflege" in Olten
stattfand, kennzeichnen. Aus der letztjghrigen Medienwoche zogen auch
die Kursleiter, die wiederum von der "Kirchlichen AV-Stelle Ziurich" und
dem "Katholischen Filmkreis Zurich" gestellt wurden, etwelche Lehren,

Die Kursleiter versuchten, die Lektionsinhalte so auszuwdhlen, dass die be-
ruflichen Erfahrungen der Schilerinnen moglichst miteinbezogen werden
konnten, Diese Orientierung an der praktischen Arbeit im Spital und eine
bewusste Beschriankung des Stoffes liessen Raum,in dem Eigenerfahrungen ge-
wonnen werden konnten. Das Arbeiten in Kleingruppen erwies sich als un-
gemein produktiv. Der dabei entfaltete Teamgeist gehorte fur Schiller und
Kursleiter zu den schonsten Erlebnissen dieses Kurses, Nachdem alle so rich-
tig "warmgelaufen" waren und sich immer mehr Zusammenhdnge erhellten
und Bezige zum eigenen Medienkonsum auftaten, war die Woche leider
schon zu Ende.

Lektionsskizzen:

GEBRAUCH DER MEDIEN

Unter dem Motto "lch lo mi ned lo tiberfluete und ned lo berisle vo de Mas-
se-Medie - Ich wihle us!" waren in Arbeitsgruppen "Fernseh- und Radion-
Tips" zusammen zu stellen. Jede Gruppe bekam einen Wochentag und ein
Zielpublikum (dltere Menschen, Jugendliche, Spitalpersonal usw.} zuge-
teilt. Die ortliche Empfangslage, eine abwechslungsreiche Durchmischung
von Musik/Unterhaltung, Information und kultureller Bildung waren fur die~
se Programmempfehlung ebenso zu bericksichtigen wie das Aufnahmeverms-
gen und die altersentsprechenden Bedirfnisse der Zielgruppe. Als Arbeits~
unterlage dienten Programmzeitschriften, Tages- und Wochenzeitungen und
Publikationen zu Medienfragen. Die Schilerinnen lernten,wo und wie man
sich Uber die Sendung informiert, damit tiberhaupt eine effektive Auswahl
stattfinden kann,

In den ausgearbeiteten Programmtips sorgten "Programmpunkte" wie'Mittags
pauschen", "Ruhe in der Bude" YNachtruhe", "Erholungspause® } Besuchs-
zeit", "Spaziergang", "Zobig", "Kneipenbesuch" fir ein ausgewogenes Ver-
hdltnis von Medienkonsum und eigener Aktivitat,
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FILMERLEBNIS

Jeder Zuschaver nimmt einen Film gemdss seinem individuellen Wissens- und
Erfahrungshintergrund wahr, Der Zeichentrickfilm VITA EN SCATOLA, bot
Gelegenheit, die unterschiedlichen Filmerlebnisse in Gruppen zu bespre-
chen. In einer Zweitvisionierung konnten dann zusdtzliche Aspekte wahr-~
genommen werden, Der Filminhalt schien sich mit einer Grunderfahrung der
Schiilerinnen zu decken, die sie mit "Stress" umschrieben. Als Moglichkeit
zu Gegenwehr setzten sie "Mut zur Eigeninitiative",

UNTERRICHTSFILM UND TONBILD

Anhand eines den Kursteilnehmern bereits bekannten Unterrichtsfilms Uber
das “Herz" und eines Tonbildes Uber "Ernthrung" wurden die je medienspe-
zifischen Gestaltungsmittel (Filmsprache, Dia-/Ton-"Sprache"; erarbeitet.
Logischer Stoffaufbau, sinnvolle Gliederung und abschliessende Zusammen-
fassung zeichnen ein gutes Lehrmittel aus. Informationen in Bild und Ton
sollten sich wechselseitig ergdanzen. Da diese Anspriche oft nur mangelhaft
erfullt werden, kann man den Schilern nicht allein die Schuld fur unge-
naves und unvollstandiges memorieren des Lehrstoffes zuschieben. Zur effi-
zienten Wissensvermittlung gehort auch eine qualitativ einwandfreie Pri-
sentation dieser Lehrmittel - und eine nachtriagliche Verarbeitung des gebo-
tenen Stoffes,

DER TOD IN DEN MEDIEN

Wie wird in den Medien Film und Zeitung gestorben? Ab Kassette hdrten
die Schillerinnen zu diesem Thema eine Vielfalt von Beispielen und Ansich-
ten. Aufgabe der nachfolgenden Gruppenarbeit war es herauszufinden, wel-
che Informationen aufgenommen und warum andere nicht memoriert wurden,
Das Durcharbeiten des schriftlichen abgegebenen Textes fillte die Licken,
Fremdwdrter und Unverstandenes konnten erklart werden, Es folgten inhalt-
liche Diskussionen. Eine Gruppe fertigte zum Thema sogar eine Collage:
Todesdarstellung in der Zeitung,

Das abgesonderte Sterben in anonymen Institutionen (Spital, Altersheim)
und die zunehmend gewalttdtigere und sensationslisterne Darstellung des
Todes in den Medien bei Katastrophen, Unfdllen und Morden bringt uns
vollends um die Erfahrungen mit dem Tod - und wiren sie nur medial ver-
mittelt.

FILMMUSIK

Der klassische Hollywoodfilm THE INFORMER (1935) von John Ford war
Ausgangspunkt einer detaillierten Analyse der Filmmusik, Die meist unbe~
wusst wahrgenommene Filmmusik, stevert unsere Gefihle und Identifizie-
rungen mit dem Filmhelden oder der Filmaussage. Die leitmotivisch einge-
setzte Filmmusik ordnet bestimmte Grundmelodien und Instrumente einzel-
nen Charakteren oder Handlungstrigern zu, Das gesonderte Wahrnehmen
des Musikeinsatzes als dramaturgisches Gestaltungsmittel kann mithelfen,
bei anderen Filmen uns zwischendurch der "sogahnlichen" Wirkung der
Filmmusik zu entziehen und so einen Film bewusster wahrzunehmen und
mitzuerleben.
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KRIMI-SERIE

Ab Videoband wurde ein Derrick-Krimi bis kurz vor die "Auflssungsse =
quenz" vorgefihrt. Im Klassenverband wurden die Beziehungen und Mord-
motive der verddchtigten Personen diskutiert und nach dem Morder gefragt.
Dass der Morder gerade der Sympathischte im Verdtchtigenkabinett war,
Uberraschte arg und gehort zum klassischen Strickmuster (oder Versteck =
spiel: der Serienkrimis. Als "entzaubernde" oder erhellende Dreingabe wur=-
de den Schilerinnen ein Film Uber die technische und dramaturgische Mach-
art von Serienkrimis gezeigt, dem obiger Krimi als Beispiel zu Grunde lag.
Erntichternd wirkten auch die Informationen Uber den kriminalistischen All-
tag der Polizei, die in zeitraubender und personell aufwendiger Kleinarbe#
Kriminalfalle verfolgt, wihrend ein einziger Kommissar innerhalb funfzig
Krimiminuten den Tdter souverdn Uberfihrt. Fazit: "der Trick mit em Der=
rick" wurde durchschaut und die telegene Verbrecherlandschaft mit der
Wirklichkeit verglichen.

FILMSCHAFFENDER

Eine Umfrage unter den Schiilerinnen ergab, dass sie sich speziell fur Ent-
wicklungshilfe interessierten. In der Person des Missionars Hans Meier aus
Immensee konnte eine kompetente Personlichkeit gefunden werden, die erst
noch Erfahrungen als Filmschaffender mitbrachte. Herr Meier stellte seine
neusten Dokumentarfilme Uber Projekte der Schweizer-Immensee~Mission
vor und erteilte bereitwillig Auskinfte Uber Entstehungsgeschichte und
Schwierigkeiten beim Filmen. Die Gelegenheit, den Filmemacher zu befra-
gen, wurde dann cuch rege benijtzt, was ohne Zweifel zum besseren Ver-
standnis der Filme und der Entwicklungshilfeproblematik fihrte.

WUNSCHKONZERT

Die Schilerinnen improvisierten einen Wunschkonzert=Nachmittag,zu dem
sie Patienten der Pflegeabteilungen einluden, Nach Kuchen und Kaffee
konnten die Eingeladenen ihre personlichen Musikwinsche dussern, die auch
prompt aus dem vielfialtigen angeschleppten Plattenangebot erfUllt werden
konnten. Die betagten Patienten wurden nach ihren Erfahrungen und ihrem
Umgang mit den Medien befragt. Wie lebte man friher ohne Fernsehen?
Wie verbrachte man die Freizeit? Warum winschen Sie gerade diese Musik?
Der anfanglich serigse Austausch von Medienerfahrungen entwickelte sich
zunehmend zu einem frohlichen Fest und endete in einer Polonaise - mit
Rollstuhl - und einem aktiven Singen alter und neuer Lieder fur die Pflege-
bedirftigen.

Dieses Fest gehorte zu den glUcklichsten Momenten des Medienkurses und
zeigte Moglichkeiten auf, wie man iber ein Medium,hier die Schallplatte,
den Zugang zum Mitmenschen finden und mit ithm in Kommunikation treten
kann,

AKTIVES MEDIENSCHAFFEN

Ohne grosse Erkldrungen und ohne Hilfeleistungen seitens der Kursleiter
hatten die Schulerinnen in Arbeitsgruppen eine Zeitung oder eine Radiosen-
dung herzustellen. Aus dem konkreten Erfahrungsbereich "Spital Olten und
Pflegerinnenschule" sollten Informationen Uber allgemeine Probleme des
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Spitalwesens und der Krankenpflegeberufe als Zeitungsmeldungen, Inter~
views mit Angestellten, Lehrpersonal und Patienten des Oltener Spitals zu=
sammengetragen (recherchiert), aussortiert (Selektion) und zu einer Zeitung,
beziehungsweise Radiosendung zusammengestellt werden. Mit Humor und
Anektoten waren die einzelnen Beitrdge aufzulockern.

Die zwei Zeitungen und die Radiosendung von ca. 10 Minuten Dauer, die
so entstanden, Ubertrafen alle Erwartungen. Als Schlussbouquet der Medien~
woche waren diese Medienproduktionen eine eindriickliche Demonstration
des Einfallreichtums, der Phantasie und des Teamgeistes dieser Klasse und
ein erneuter Beweis fur die in Schulen oft vergessene Tatsache, dass sich
die Schiler sehr wohl selbstandig und kreativ auszudriicken vermogen, wenn
man sie nur gewthren ldsst. Sseak Bt

gesehen und notiert

FILMTAGEBUCH ALEX OBERHOLZER

JOURNAL
"DER LAUFENDEN EREIGNISSE”

Privat fuhre ich kein Tagebuch = hab aber irgendwo ein Heft liegen, in das
ich - mit besonderer Wucht auf mich prallende - Gefuhle, Gedanken oder
Ereignisse reinschreibe: nicht um sie festzuhalten - vielleicht um sie etwas
zu ordnen, vielleicht auch, um sie fur den Moment "versorgt" und also

nicht mehr ganz so nah neben mir zu wissen.

Ein Filmtagebuch verfolgt natirlich andere Ziele, Trotzdem muss es person-
lich sein, darf nicht zum Titel chronologisch aufgereihter Filmbesprechun-
gen missbraucht werden. Zu erwarten sind hier also vielmehr freskenhaft hin-
geschriebene Eindricke und Ueberlegungen nach Kinobesuchen, ohne An-
spruch auf Objektivitat und Vollstandigkeit.

FREAKS, (8. Mdrz, rote Fabrik.)

Zum Inhalt: Der Beginn zeigt dokumentarisch das Leben von Monstern, Miss-
geburten und Kriippeln, eben von Freaks im damaligen Wortsinn. (In den
60er Jahren hat die Bezeichnung bekanntlich einen Bedeutungswandel er-
fahren.)
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Wandelnde Skelette, Zwergwiichsige, Bortfrauen, Hermaphroditen und
Rumpfmenschen arbeiten in einem Zirkus .Es wird deutlich, dass ihr Zusam-
menleben anders verlauft, von Toleranz und Solidaritat gepragt ist. Da
dréngt eine "Normale" in die Gruppe. Die Trapezkinstierin Cleo will den
Liliputaner Hans heiraten. Die Schone und der Zwerg. Auf der wahnwitzi-
gen Hochzeitsfeier (ein deutscher Kritiker dazu: "Ein wirklicher Verstoss
gegen das Erlaubte" !, auf deren Hohepunkt die Freaks Cleo als eine von
ihnen akzeptieren wollen, verrit sie sich. Die "Normale" widersetzt sich
der Verbriderung mit den Monstern, sie hat den Zwerg ohnehin nur seines
Geldes wegen heiraten und dann vergiften wollen. Da treten die Freaks zur
mitterndchtlichen Rache an. Sie verstummeln die Feindin mit der Grausam=
keit von Gepeinigten, Cleo, die einst schonste Tanzerin, kann nun selbst
im Zirkus ausgestellt werden ~ als abnorme Attraktion. Soviel zum Inhalt,
Gedanken, Urteile moralische Schlusse Uberlasse ich dem Leser. Von mir
nur soviel: Ich meine, dass dieser Film - obwohl| Gber 40 Johre alt, wihrend
30 Jahren verboten und nur noch zur Halfte vorhanden - ebenso wichtig ist
wie einer, der um Verstandnis fleht und statt dessen mit Preisen abgespiesen
wird.

LOS GOLFOS, (10, Marz, ARD;

Eigentlich wollte ich mir heute UNMUT von Yilmaz Guiney anschauen ge-
hen. Unméglich -~ immer ausverkauft, Das letzte Billett schnappte sich ein
dlterer Turke. Wie war ihm wohl zumute, als er zu den schonen Bildern aus
seiner Heimat auch noch jene absurde Hoffnung mitbekam, "deren Notwen-
digkeit das Mass an Missstinden signalisiert, denen das turkische Subprole-
tariat ausgeliefert ist" (Barbara Flickiger, Zoom-Filmberater 7,/80,7?

Dafur schaute ich mir im ARD-Nachtstudio den ersten Film der Carlos Saura
Retrospektive an: LOS GOLFOS aus dem Johre 1960. Eine Gruppe Jugend-
licher aus den Vororten Madrids wollen einem ihrer Freunde eine Auftritt
als Torero ermdglichen. Er trainiert seit Jahren darauf. Doch die Veranstal-
ter wollen Geld, Talent ist ihnen Nebensache. Also muss sich die Gruppe
Mittel beschaffen; nicht auf ehrliche Art ~ das reichte ohne Ausbildung
kaum zum Leben. Die Gruppe geht auf Raubziige. Die Bilder erinnern an
LOS OLVIDADOS von Bunuel, sind aber weniger aggressiv und - so meinte
ich wihrend des Films - weniger hoffnungslos. Doch das Ende ist von der
gleichen Grausamkeit. Der junge Torereo versagt, nachdem er bemerkt hat,
dass die Polizei bereits am Arenaausgang auf ihn wartet. Der Stier muss not-
geschlachtet werden und verendet jEmmerlich. Er hatte ebenso keine Chan-
ce in diesem ungerechten Kampf wie die Jugendlichen, bei denen dieser
Kampf Leben heisst.

FRAUENNOT-FRAUENGLUCK, (19 Mdrz, Commercio)

Einen 50 Jahre alten Dokumentarfilm besuch ich (ousnamslos) mit der Erwar=-
tungshaltung, dass sich der dargestellte Zustand in der Zwischenzeit irgend-
wie verdndert hat. Insbesondere bei der Schilderung irgendwelcher Miss-
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stinde setze ich eine,im Zuge der breiten Bewusstseinsbildung in den letz-
ten Jahren, eingetretene Verbesserung geradzu voraus. Dass diese Haltung
manchmal zu idealistisch ist, zeigte mit aller Deutlichkeit der Film
FRAUENNOT - FRAUENGLUCK. Obwohl 1929 gedreht, hat das Werk
nichts von seiner Aktualitdt eingebusst: Ein miserables Zeugnis fur dle hu=-
manistische Entwicklung in den letzten 50 Jahren,

Behandelt wird das Thema Schwangerschaft und Abtreibung. Im ersten Teil
werden spielfilmartig die Schicksale dreier Frauen gezeigt, die durch eine
unerwiinschte Schwangerschaft in Not geraten sind. Wihrend das Problem
fur die gutbemittelte Dame in der Frauenklinik durch einen souberen Ein-
griff gelost wird, werden die Arbeiterfrau und das unverheiratete junge Mad-
chen zur Engelmacherin(!) getrieben.

Der zweite Teil setzt sich, etwas mihsam, zusammen aus Dokumentarszenen
von der Geburt und Wochenbett in der Zircher Fravenklinik. Zu Bildern, in
denen sprach~ und willenlose Frauen wie funktionierende Objekte behan-
delt werden, preist der dazugesprochene Kommentar in arg glorifizierender
Weise die saubere, sterile Spitalathmosphidre. Zugegeben: die Euphorie da=-
mals war sicher berechtigt, schliesslich hatte man erst kurze Zeit vorher bei-
spielsweise das Kindbettfieber (fur Mutter und Neugeborenes meisttodlich;
ausrotten kdnnen. Auch aus heutiger Sicht darf gesagt werden, dass der me-
dizinische Fortschritt Uber ali die Johre angedauert hat und noch andauert.
Doch weil an diesem 50jahrigen Dokument, dessen Thema doch so mensch-
lich und so lebensnah ist, nur ein medizinischer, also rein technischer Fort=
schritt ablesbar ist,muss ich dabei bleiben: Ein miserables Zeugms fur unse-
re humanistische Entwicklung.

DIMENTICARE VENEZIA, (28. Mdrz, Movie)

DIE FRAU GEGENUBER, (28. Marz, Frosch)

"Es gibt oft Dinge und Beziehungen in dem menschlichen Leben, die uns
nicht sogleich klar sind, und deren Grund wir nicht in Schnelligkeit hervor-
ziehen vermdgen. Sie wirken dann meistens mit einem gewissen schdnen und
sanften Reize des Geheimnisvollen auf unsere Seele. In dem Angesichte ei~
nes Hasslichen ist fur uns oft eine innere Schdnheit, die wir nicht auf der
Stelle von seinem Werte herzuleiten vermsgen, wihrend uns oft die Zige
eines anderen kalt und leer sind, von denen alle sagen, dass sie die grosste
Schonheit besitzten. Ebenso fihlen wir uns manchmal zy einem hingezogen,
den wir eigentlich gar nicht kennen, es gefallen uns seine Bewegungen, es
gefallt uns seine Art, wir trauern, wenn er uns verlassen hat, und haben ei-
ne gewisse Sehnsucht, ja eine Liebe zu ihm, wenn wir oft noch in spateren
Johren seiner Gedenken: widhrend wir mit einem anderen, dessen Wert in
vielen Taten vor uns liegt, nicht ins Reine kommen konnen, wenn wir auch
johrelang mit ithm umgegangen sind." Diese Sdtze, die Adalbert Stifter 1844
gleichsam als Begrindung seiner Erzéhlung "Brigiftta" voranstellte, vermisch-
ten sich noch withrend der Vorfihrung in mir, mit der Handlung des Films.lch
verliess das Kino mit einem nicht unangenehmen S&useln ums Herz.
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M VERLEIN DER CITEL FILMS GENEVE

Aehnlicher Mechanismus - aber mit anderer Wirkung - bei Noevers DIE
FRAU GEGENUBER. Der trieb mir ganz schsn die Faust in den Magen. Mit
frischer Luft und Nikotin musste ich mich anschliessend in meine Realitat
zurickpendein, Diese Spannung, diese Ohnmacht, diese Grausamkeit. Das
Vernichtende an der Eifersucht ist schon, dass sie ihre Grundlosigkeit nicht
akzeptieren kann, sondern ihr einziges Ventil in ihrer Bestdatigung findet.
So ist Simon gezwungen, seiner Frau einen fremden Mann in die Arme zu
schicken, damit fur ihn seine Eifersucht begrindet wird - und er so, nach-
dem er den Nebenbuhler erschossen hat, endlich zur Ruhe kommen kann.
Und diese Ruhe Ubernimmt von da an auch der Film: in stillen Bildern sieht
man Simon am Grenzfluss zwischen West und Ostberlin sowie auf einem
Hochhaus Qertlichkeiten suchen fur einen Selbstmord, bevor er sich dann
doch entschliesst, zu Sieglinde zurickzukehren und mit thr zusammen auf
das Eintreffen der Polizei zu warten,

Warum erwidhne ich diese beiden doch so unterschiedlichen Filme in einem
Atemzug? Nun, beide Male verliess ich das Kino mit Bergen aufgetirmter
Gefiihle. Ich hatte Mihe, sie zu tragen und wollte sie doch nicht gleich
fortwerfen, Ueberhaupt werden wir in Zurich in letzter Zeit von der Lein-
wand herab mit fremden Gefuhlen geradezu Uberschwemmt. Und je nach-
dem, wie stromlinienférmig wir im Sessel hocken, bleibt mehr oder weniger
davon an uns hdngen. In diesen Filmen, in denen sich Wort, Musik und Dar-
stellung als "Stichwortgeber" (Brecht) dienen miissen, entsteht ein Schmelz-
prozess, in den auch der Zuschauer eingeschmolzen wird. Dass er dabei
handlungsfahig wird, hat Brecht schon 1928 gemerkt, als er {fur das Theater
sinngemdss forderte: Es wird mit Argumenten gearbeitet und nicht mit Sug-
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gestion) Empfindungen werden bis zu Erkenntnissen getrieben, nicht konser~
viert! Statt Gefuhle zu ermoglichen, mussen Entscheidungen erzwungen wer-
den! Der Zuschauer wird nicht in eine Handlung hineinversetzt, er wird ihr
gegeniber gesetzt!

Denn: Betdubung ist schon,aber sie hilft nicht weiter,

CHINESISCHES ROULETT, (29. Mérz, Nord Sud.)

Was zeigt uns Fassbinder mit seinen Filmen eigentlich, ist es unser Alltag
oder sind es dramaturgisch ausgekligelte, zwischenmenschliche Katastro-
phen? Mir beweist er, dass es diese Unterscheidung nicht gibt, denn umsei=
ne Seelenzustandsschilderungen zu begriinden, braucht Fassbinder keine
kunstlich fabrizierten Voraussetzungen, ihm geniigen die Reibungskrifte der
Gefihle, die entstehen, wenn Menschen zusammenkommen. Diesen spirt er
mit der Kamera nach und er schafft mit ihr auch den Sprung, wenn diese
Krifte ein Eigenleben entwickeln, wuchtiger und stdrker werden,als dass
die Personen, von denen sie ausgehen, diese noch (auslhalten kénnten. Der
Korper ist dann nur noch die zu enge Hille fiur ein explodierendes Innenle-
ben. Und hier eine Meisterschaft Fassbinders: das freiwerdende, Uberschis-
sige Innenleben fangt er ein, indem er die Kamera starr auf die Gesichter
der betreffenden Personen heftet: das Gesicht als Ueberlauf von zu viel
Emotion. '

So gibt es denn kaum einen anderen Regisseur, aus dessen Filmen mir so vie~
le intensive Gesichter in Erinnerung geblieben wiren, In einem ndchsten
Film von Fassbinder werde ich mich nur auf die Gesichter konzentrieren,
Ich bin fast sicher, dass auf ihnen die ganze Handlung wie auf einem Spie-
gel,abzulesen moglich ist,

Die wichtigsten DATEN ZU DEN FILMEN:

FREAKS, USA 1932 (MGM) R: Ted Browning, DB: W, Goldbeck, L. Gordon, Al Boas-
berg, E.A. Woolf, D: Olga Baclanova, Henry Victor, W, Ford, L. Hyanms ua.

LOS GOLFOS, Spanien 1959, R: Carlos Saura, DB: M. Camus, D. Sueiro, C. Saura
K: J.J. Baena, D: Manuel Zarzo, Luis Marin, O. Cruz, J. Losado ua.

FRAUENNOT - FRAUENGLUCK, Schweiz 1929 (Praesens) R+DB: M, Eisenstein, G, Ale-
xander, E. Tissé, E. Berna, L. Wechseler, K: Edouard Tissé, Emil Berna D: W, Gmur,
J. Steiner va,

DIMENTICARE VENEZIA, ltalien 1979, R: Franco Brusati, DB: F, Brusati, J. Fiastri,
K: R. Albani, D: Erland Josephson, Mariangela Melato, E. Giorgi, H. Petri, D.Pontre-
moli ua,

DIE FRAU GEGENUBER, BRD 1978, R: Hans Noever DB: H, Noever, K: Walter Lassaly
M: R, Eliscu, D: Franciszek Pieczka, Petra Maria Grishn, J. Buchmann, Jiri Menzel,
B. Mira, A. Dinneisen ua,

CHINESISCHES ROULETT, BRD 1977, R+DB: R.W. Fossbinder, K: Michael Ballhaus,
M. Peer Raben, D: Anna Karina, M. Méril, Ulli Lommel, Margit Carstensen, B. Mira,
A. Allerson va.
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IN EIGENER SACHE

Filmkunst muss als Kunstform der Gruppe, eines Teams oder eines Kol-
lektives gelten. Von extremen Ausnohmefillen einmal abgesehen, mijs
sen einige, um nicht zu sagen viele, kreative Menschen zusammen
arbeiten und ihre je spezifischen Talente in den Dienst derselben Sa-
che stellen, um einen Film Uberhaupt erst zu ermoglichen.

Mit der Wahl des Schwerpunktes FILM=-MUSIK fir diese Ausgabe des
FILMBULLETINS mochten wir auch andeuten, dass wir in Zukunft ver-
mehrt versuchen wollen in die Breite und in die Tiefe des Feldes, wel:
ches das Stichwort Film immer auch bedeutet, vorzustossen. Film=Mu
sik ist in diesem Sinne nur ein Beispiel unter anderen - miglichen.
Das soll nun nicht heissen, dass wir in Zukunft das "ganze Feld" ab~
decken werden {wolien und konnen’; es soll aber heissen, dass wir zu-
mindest anstreben, in der Beschdftigung mit Film und Filmkunst Uber
den Bereich der Filmbesprechung und des aktuellen Berichts hinaus
vorzustossen.

Der aktuelle Schwerpunkt Film-Musik mag dabei ein wenig ein
Glucksfall sein - wir hoffen aber, dass er nicht der einzige bleiben
wird.

Nun noch ein Wort zu einer Sache, die nicht allein unsere Sache ist,
aber dennoch hier Platz finden soll:

KULTURINITIATIVE

Die Frage Schweizerfilm wird in der Schweiz entschieden und dies
geht uns als Schweizer etwas an - habe ich im FILMBULLETIN No 112
geschrieben, weil die Nummer gleich zwei Beitrdge ("Filmforderung"
und "Ansprache zur Vergabe der Zircher Filmpreise") enthielt, wel=-
che die skonomischen Probleme des Schweizer Filmschaffens beleuch:
teten und begrundeten. Die Problematik solcher Texte ist es, dass sie
einerseits zwar notwendig sind,anderseits aber dem Leser auch keine
Vorschldge machen kdnnen, wie er etwas zur Verdnderung der Situa-
tion beitragen kdnnte.

Nun, in diesem Falle hat sich das inzwischen mit dem Start der KUL-
TURINITIATIVE verdndert. Wir kdnnen lhnen jetzt vorschlagen, die-
se Initiative zu unterschreiben uns Sie - liebe Leserin, lieber Leser -
kdnnen, wenn Sie das wollen, mit lhrer Unterschrift fur eine verbesser:
te Stellung der Kultur in unserm Land und damit auch fir eine verbes:
serte Forderung unseres Filmschaffens eintreten,

Wir ergreifen jedenfalls gerne die Gelegenheit, dem FILMBULLETIN
fur einmal einen "Unterschriften-Bogen fur die Kulturinitiative" bei-

! -
zuiegen Walt R. Vion
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Kein Nachruf. Obwohl wir trauern. Denn es ist ja = um mit Renocir zu
sprechen - ein BUrger des Kinematographen von uns (eben den Bur-
gern des Kinematographen) gegangen. :

Die kinstlerische Hinterlassenschaft - an der wir zum Gluck ja im-
mer teilhaben durften - macht tigliches Nachdenken tber das Werk
von Alfred Hitchcock weiterhin moglich ~ und: fur die Burger desKi-
nematographen nach wie vor sinnvoll und notwendig.

Wir werden unsern Mitbirger nicht vergessen. Hier, kein Nachruf,

also. Die Redaktion
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