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MIT DOKUMENTATION ZUR RETROSPEKTIVE FILM IM FILM




KURZ BEELICKHTI=T

Filmpodium und Kath. Filmkreis Zurich

zeigen in Zusammenarbeit mit der Cinématheque Suisse:

FILM IM FILM RETROSPEKTIVE

23. Mérz bis 20 Juni, jeweils Montag 3, 5, 7, 9 Uhr und Freitag/Samstag
12.15, 23.15 Uhr, im Kino Movie 1, Zurich (Eintrittspreise Fr. 7.~-, Ermtis~
sigte Fr, 6.~=).

Programminderungen vorbehalten

(* vertinderte Anfangszeiten beachten)

23, Marz  (23) LA NUIT AMERICAINE: Frangois Truffaut
27./28. Mirz(23) DER MANN MIT DER KAMERA: Dsiga Wertow
und (24) LE TRAIN EN MARCHE: R: Chris Marker
30. Marz  (25) SUNSET BOULEVARD: R: Billy Wilder
3./4. April  (29) TWO WEEKS IN ANOTHER TOWN: R: Vincente Minelli
6. April (30) SINGIN' IN THE RAIN: R: Gene Kelly/Stanley Donen
10./11. April(31) WHAT PRICE HOLLYWOOD: R: George Cukor
13. April (32 IN A LONELY PLACE: R: Nicholas Ray
24./25, April(32) INSERTS: R: John Byrum
27. April  (33) LE SCHPOUNTZ: R: Marcel Pagnol
1./2. Mai  (33) DER HAUPTDARSTELLER: R: Reinhard Hauff
4, Mai (34) SHOW PEOPLE: R: King Vidor
8./9. Mai  (35) NICKELODEON: R: Peter Bogdanovich
11. Mai (36) THE BAD AND THE BEAUTIFUL: R: Vincente Minelli
15./16. Mai (36) THE LEGEND OF LYLAH CLARE: R: Robert Aldrich
18. Mot {(37) FEDORA: R: Billy Wilder
22./23. Mai {38) LA SIGNORA SENZA CAMELIE: R: M. Antonioni
25. Mai (61) AMATOR: R: Krzysztof Kieslowski
29./30. Mai (62) TELEFONI BIANCHI: R: Dino Risi
*1. Juni  (42) OTTO E MEZZO: R: Federico Fellini
5./6. Juni  (&3) THE LAST TYCOON: R: Elia Kazan
8. Juni (44) LE MEPRIS: R: Jean-Luc Godard
12./13. Juni{45) SULLIVAN'S TRAVELS: R: Preston Sturges
15. Juni (45) WARNUNG VOR EINER HEILIGEN NUTTE: R.Fassbinder
19./20. Juni 46) DER MANN AUS MARMOR: R: Andrze| Wajda

Die Zchlen in Klammern () verweisen auf die Seite,auf der dieser Film in
diesem Heft dokumentiert ist.

% % #

GRENZLANDFILMTAGE 81

Selb/Oberfranken, 23. ~ 26, April 1981, Kino-Center Selb.

An den vier Festivaltagen sollen etwa 35 Spiel-, Dokumentar- und Kurz-
filme vorgestellt werden: Deutsche Filme aus den Kinojahren 80/81, Filme
aus der Schweiz, der DDR, Polen, Jugoslawien, Ungarn, ltalien und Frank-
reich sind geplant, wowie eine Retrospektive.



Verkldarte Wirklichkeit

"Li=S MILLE
NUITS AMl= RICAINIZ®

SEHT DIE UEGENDEN BDER LEGENDEN

lch weiss, dass es ein Privatieben gibt. Aber das Privatieben ist fir alle
wackelig. Die Filme sind harmonischer als das Leben, Alphonse. Es gibt
keine Verkehrsstauung in den Filmen, keine toten Zeiten. Filme kom~
men voran wie ZUge, verstehst du, wie Zuge in der Nacht. Leute wie
du, wie ich, das weisst du genau, sind dazu geschaffen in der Arbeit

= in unserer Filmarbeit - glucklich zu werden. Salut Alphonse, ich zih-

le auf dich. Der Regisseur zu seinem Darsteller

in LA NUIT AMERICAINE

Auch Filme von Dreharbeiten kommen voran, wie ZUge in der Nacht. Dreh-
arbeiten selbst dagegen eben nicht. An einem normalen zehn-Stunden-Ar-
beitstag drei Minuten des fertigen Films in den Kasten zu bringen, gilt als
gute Leistung. Ein Drehtag besteht fur den Beobachter von aussen besehen
scheinbar NUR aus toten Zeiten.

Darin liegt ein Wiederspruch.

Echte Filme, von echten Dreharbeiten, wiren langweilig wie ~ wenigstens
fur den unbeteiligten Zuschaver - die Dreharbeiten selbst. Spielfilme,Kino~
filme aber sollten wenigstens eines nicht sein: langweilig.

Es findet eine Verkldrung statt - sie "muss" staitfinden: "La nuit améri-
cdine®. :

"La nuit américaine” ist der franztsische Ausdruck fur das Verfahren, mit
Hilfe von Filtern bei Tag Aufnohmen zu machen, die wie in der Nacht ge-
dreht wirken. Filter: eine dinne Schicht eingefdrbter Gelatine, die, in ei-
nen Glasrchmen montiert, vor dem Objektiv der Kamera befestigt wird, um
die Farbe des Lichts zu tindern, das ouf den Film trifft. Die “nuit oméricai-
ne" wird heute kaum mehr eingesetzt, do hochempfindliches Filmmaterial
und andere technischen Entwickiungen die Anwendung des Verfahrens prak-
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tisch ertbrigen und tatsdchlich in der Nacht gedrehte Aufnahmen doch rea-
listischer wirken, Ein gefshrlicher Stunt, wie dos titelgebende Beispiel in
LA NUIT AMERICAINE, mag aber immer noch eine gezwungenermassen not-
wendige Anwendung sein.

Der Titel von Frangois Truffauts Film verweist aber auch - und darin mag
man eine diskrete Huldigung an das Film-im-Film Genre sehen - geschickt
auf die Kunstlichkeit und die Kunstfertigkeit des Filmemachens Uberhaupt.
Die Mdrchen aus tausend-und-eine Nacht sind auch Literatur.

"Wer keine Mirchen liebt, war nie in Not." Alexander Kluge, DIE
PATRIOTIN. -

Frangois Truffaut: "Man hat mich withrend der Dreharbeiten (zu LA NUIT
AMERICAINE) oft gefragt: Glauben Sie nicht ein Metier zu entmystifizie-
ren, dass sie so sehr lieben? Und ich habe jedesmal geantwortet, dass ein
Flieger ohne weiteres alles erkldren kann, was er Uber dos Fliegen weiss: es
wird ihm niemals gelingen, den Rausch des Fluges zu entmystifizieren."
Zuntichst aber - als die Bilder gerade das Loufen lernten - waren die Grun-
de auf das Thema des Filmens beim Filmen zurtickzugreifen, viel einfacher,
viel praktischer und weitgehend skonomisch bedingt. Damals, als ein Team
pro Tag noch einen Streifen in den Kasten kurbelte, sparte man gonz ein-
fach an Dekor - und damit Kosten -, oder Energie beim Suchen und Aufsu-
chen interessanter Schavplitze -~ und damit Zeit, Transportkapazititen,
auch wieder Kosten -, wenn mon gleich vor und in der Bretterhitte, die
sich stolz Filmstudio nannte, in eigener Sache drehte. THE FILM JOHNNY,
1914 von Mac Sennet mit Charlie Chaplin in der Titelrolle, ist ein - wenn
auch nur eines von vielen - sehr schines Beispiel doftr. Slapstick war auch
vor dieser Kulisse méglich. Und mehr noch: der Stoff war geeignet.

Ueber 200 Filme lassen sich inzwischen mehr oder minder eindeutig dem
Genre "Film-im-Fiim" zuordnen. Bei diesem Umfang dringen sich naturlich
schnell einmal Untergruppen auf und die Zuordnung in diese Kategorien
kann selbstverstindlich nach den verschiedensten Kriterien erfolgen: Holly-
wood bildet als Thema und als Herstellungsort unvermeidlich den Houptharst,
aber es finden sich - wie die Retrospektive des Filmpodiums zeigt ~ leicht
auch Beispiele ous andern Landern. Es gibt Filme, die tiefer schirfen und
solche, die nur oberfléchlich und vordergrindig ouf das Thema zurtickgrei-~
fen - das Filmemachen nur als leicht austouschbaren Hintergrund oder Auf-
htnger benttzen. KING KONG etwa kénnte ohne weiteres auch von einer
Zirkustruppe gefunden und in die Grossstadt gebracht werden. Dazu braucht
es keine Filmequipe, die sich auch noch dem Wiederspruch aussetzt, "the
real thing" plstzlich fur wichtiger als ihre eigenen Bilder zu halten. Der
Mord im Filmstudio - er kénnte ebensogut auch anderswo veriibt wordensein
usw. Dennoch lassen sich Zuteilungen nach "Krimis", "Western", "Komg-
dien", "Musicals" innerhalb des Film-im-Film Genres einigermassen sinn-
voll vornehmen. Eine ondere, eher noch sinnvollere, Zvordnung kénnte nach
"Themen" erfolgen: der Produzent als Herrscher Uber ein Imperium; Aufstieg
eines Unbekannten zu Stasruhm; Regisseur in einer Schaffenskrise; Drehbuch-
autor, der Fiktion und Realitiit vermengt; verblichener Star, der sein Come-
back versucht - und dies alles in der Spielart der bissigen bisen Satire oder
auch in der Version der verbrimenden, ideolisierenden Mystifizierung.

&



Inszenierung vor der Kamera
LA NUIT AMERICAINE

Film im Film vor der Kamera




Drehplatz mit Dekor und Technik vor der Kamera
LA NUIT AMERICAINE

Kamera mit Schauspieler-Equipe vor der Kamera




Mit dem Aufkommen des Kinos und der schlagartigen Verbreitung des Films,
verbreitete sich natirlich der Wunsch unter den Zuschavern, selbst ein Film-
star zu werden. Ein Traum, den Hollywood bald einmal aufnahm und "verar-
beitete” in Geschichten wie: Tochter vom Land reist nach Hollywood, statt
sich in Starruhm sonnen zu konnen, fegt sie erst einmal Studiobtden bis ja -
bis der Star ein Bein bricht und kein Ersatz zu finden ist, worauf ein Filmge-
waltiger ihr eine Chance gibt und sie ithren Durchbruch schafft. ELLA CIN-
DERS (1926, von Alfred E. Green) ist ein frUhes Beispiel dafur, aber auch
King Vidors SHOW PEOPLE - der sich im Programm der Retrospektive findet
- ist hier einzuordnen. FREE AND EASY (1930)mit einem Ubrigens sehr vor-
lauten und wortgewaltigen Buster Keaton bringt hierzu eine lustige Varia-
tion: eigentlich begleitet er nur als Manager seine Verlobte und Schonheit
vom Land in die Filmmetropole, wird aber auf der Suche nach seiner Verlob-
ten durch die Studios stolpernd, in seiner Eigenschaft als Witzbold entdeckt,
Starruhm bleibt thm als Trost dafur, dass seine Verlobte ihre eigenen Film-
trdume begrdbt und einen(andern)Filmhelden heiratet.

Mit solchen Vorldufern wurde der Boden fur den Erfolg des Films A STAR IS
BORN (1937) vorbereitet. Werbung, Fan-Magazine und Illustrierte, mit in-
timen Details aus dem Leben der Publikumslieblinge, hatten dos ihre dazu
beigetragen, Hollywood und seine Legenden, die“Hollywood-Legende’zu be-
grinden: Hollywood war bereits die Verkldrung seiner selbst. Oder wie Tho-
mas Baird im Aufsatz "Ein Unschuldiger in Hollywood" 1937 in "World Film
News" schreibt: "Sie machen Filme in Hollywood wenn die Sonne scheint,
aber es ist schwierig zu entscheiden, welches die "Sets" sind und welches
die (echten) Hotels und Restaurants. Das Essen in den Studios ist besser alsin
den Restaurants und die Studios sehen den Hotels hnlicher als die Hotels.
Alles sieht aus wie ein Set - ausgenommen die Sets. Es ist in der Tat schwie-
rig." Hollywood ist auf der Hhe seines Wesens oder Unwesens und erregte
in vielen Autoren und Regisseuren eine Faszination, Ekel oder eine
Mischung aus beidem - was sich auch in den Filmen des Genres "Film-im-~
Film" deutlich niederschiagt.

Es bleibt eine verklarte Wirklichkeit, eine durch Filter gesehene Realitat -
{(auf die das Publikum Ubrigens recht gut anzusprechen scheint; die im Tenor
bitter-btsen Beitrtige dagegen - die sich einer Verkldrung allerdings auch
nicht entziehen knnen, sie eigentlich nur mit umgedrehten Vorzeichen be-
treiben - haben selten bis nie Erfolg)

und dies ist DIE Gemeinsamkeit aller Filme des Genres "Film-im=Film".
Filme wie SULLIVAN'S TRAVELS (1941), der einen Regisseur auf der Suche
nach Realitdt und Realismus in seinen Filmen zeigt, diesen aber die Reali-
tit eben doch nur im Studio-Dekor,in einem Studio-Realismus suchen lusst,
greifen auf Hollywoods grosszUgig-unbekiimmerte Art Themen und "Proble-
me" auf, die ohne problemorientiert zu sein dennoch - inehr oder minder
Hefschurfende - Reflexionen ermsglichen.

An der technischen Seite ldsst sich die Unmioglichkeit, Uber diese Verklarung
hinwegzukommen am deutlichsten aufzeigen: hinter oder eben vor der Kame-
ra, die auf der Leinwand zu sehen ist, stand immer NOCH EINE Kamera,
welche die Aufnohme machte - hinter denERegisseur'oderQFiImfechniker" mar-
kierenden Darstellern immer noch ein Regisseur und Techniker.,



Equipe: Darsteller Darsteller:

1 Regisseur suponierte Equipe:

2 Kameramann

3 Script 10 "Hauptdarsteller"

4 Regieassistent 7 "Regisseur”. 11 Statist und "Statist”
5 Kameraoperateur 8 "Kameramann® K Kamera

é Kameraassistent 9 "Assistent" A Kamera-Attrappe

Peter Bogdanovic| inszeniert Ryan O'Neal beim Inszenieren von Burt Reynolds: Skizze
eines Standfotos vom Filmen des Filmen in NICKELODEON

Diese technische Seite ist im Genre eigentlich unterrepriisentiert und kommt
selten ausfUhrlicher zum Zuge. FUr mich ist das wenig einleuchtend, weil
ich mich dem anschliessen kann, was Erza Goodman 1938 in "World Film
News" schrieb: "Bei den Filmarbeiten, da gibt's was zu sehen! Do gibi's die
grossen Scheinwerfer, aufregend stromlinienférmige Kameras, den Kamero-
kram auf Schienen, schwingende Mikrofongalgen und andere mechanische
Zutaten. Der Regisseur eines C-Films, hingeduckt auf der karrenartigen Platt-
form eines hin und her schiessenden Kamerawagens ist auf Anhieb die ein-
drucklichere Figur als der unsterbliche Rembrandt von Charles Laughten. Der
Poet an seiner Schreibmaschine ist dagegen etwa so dramatisch, wie ein
Mann, der seine Goldfische futtert. Ausserdem gibt's do den gottdhnlichen
Kameramann, der so furchtlos unter den Scheinwerferlichtern auf seinem
Kron dahinschwebt, dass die zwerghaften Darsteller auf der Studiobthne un-
ten verblassen mussen. Kurzthinter den Kulissen spielt sich dramatischeres
ab, als vor ihnen."

Frangois Truffaut, ein Kenner der Filme zum Thema hat das auch erkannt und
seinen Beitrag bewusst auf die Phase der Dreharbeiten beschrankt ~ was nach
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Beendigung der Dreharbeiten passiert, kUmmert ihn nicht mehr, was vorher in
der Phase der kreativen Vorbereitung - und damit wire noch eine weitere,
mégliche Kategorisierung anzezeigt ~ passiert, schien ihm mit Fellinis OTTO
E MEZZ O umfassend ausgeschpft.

Ich meine, es ist ihm bewusst, dass auch er in LA NUIT AMERICAINE nur
ein gefiltertes Abbild der Wirklichkeit des Filmemachens gibt. Truffaut mein-
te dazu: "Ich sage nicht die GANZE WAHRHEIT Uber die Dreharbeiten, aber
ich erzthle NUR DINGE DIE WAHR sind darUber", und gibt (in anderem Zu-
sammenhang) zu bedenken:

“LA NUIT AMERICAINE handelt von der Frage: 'Ist das Kino dem Leben
Uberlegen?', ohne eine Antwort zu geben, weil es darauf ebensowenig eine
Antwort gibt, wie auf die Frage: 'Sind die BUcher den Filmen Uberlegen?’

Es ist dosselbe, wie ein Kind zu fragen, ob es seinen Vater seiner Mutter vor-

zieht. Walt R. Vian

Hintergrinde am Beispiel

"WICKEELODEON®

SEHT DAMALS 1M FEERNEN AMERIKA...

Filme: Galoppierende Zinnfiguren, von denen nie~

mand erwarten kann, dass sie sich zu etwas ent-

wickeln kénnen, das, selbst bei wildestem Gebrauch
- der Phantasie, je Kunst genannt werden kdnnte.

(sinngemdss nach William de Mille, 1911)

Peter Bogdanovichs NICKELODEON erzthlt Geschichtchen, die sich inden
frihen Togen des amerikanischen Kinos abgespielt haben kinnten. Er setzt
irgendwann um 1912 ein und endet mit der UrauffUhrung von Griffiths
BIRTH OF A NATION, 1915, dem "greatest picture ever made". Fur Nickel
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(5 Cents) konnte man sich zu jener Zeit Eintritt verschaffen in eines von
tausenden Odeons, einem'Gebtiude fur musikalische und deklamatorische
Auffuhrungen im Altertum (griech: Odeion); heute ein grisseres Gebtiude
for musikalische, Theater~ und Filmauffihrungen" (Brockhaus). Es wirde den
Rahmen sprengen, die gonze Vorgeschichte zu rekapitulieren, also leuch-
ten wir zumindest punktuell ein wenig ins Umfeld des Begriffes.

Am 23. April 1896 (nach Gregor/Patalas bereits am 16.) fand in "Koster
and Bial's Music Hall", an der 34, Strasse in New York, Edisons erste &ffent-
liche Filmvorfuhrung statt, nachdem die GebrUder Lumi2re bereits 4 Monate
zuvor, am 28. Dezember 1895, im Pariser Grand Café ihren Cinématogra-
phen der staunenden Oeffentlichkeit demonstriert hatten. In den USA wird
allgemein Edison fur die Einfohrung des Films verantwortlich gemacht. In
seinen Labors in New Jersey entstanden aber nicht nur die ersten taugli-
chen Projektoren, auch die Filme selbst, ihre Herstellung und Verbreitung,
lag in den Anfangsjchren noch in den Hinden der Erfinder. "Der Konkur-
renzkampf, der 1896 einsetzte, war hektisch und htllisch. Ein Vorsprung
von drei Monaten konnte einen Filmhersteller reich machen, seinen Nach-
barn zugrunde richten" (Ceram, Aerchologie des Kinos). Edison selbst hatte
dabei gar nicht jene Vorstellungen von "Film", die sich in der Folge bald
breit machten. Er entwickelte immer neue Projektionssysteme, wobei er
eher an kleine private, denn an grosse sffentliche Vorfuhrungen zu denken
schien, Die Entwicklung, die er damals vorantrieb, entsprachen schon viel
eher einem Trend, der erst heute mit dem Video-Heimkino wieder an Interes-
se gewinnt. FUrs erste war aber die grosse QOeffentlichkeit om ganzen Zaou-
ber kollektiv interessiert, und so entstanden denn bald weitere Produktions-
firmen, die sich neben Edisons "Kinetoscope" rasant verbreiteten. Als erste
die "American Mutoscope and Biograph Company", die von Dickson, einem
frtheren Mitarbeiter Edisons gegrUndet wurde, weil dieser eben andere Vor-
stellungen von der Verbreitung des Kinetoscopes hatte und den amerikani-
schen Film auch bald schon dominierte. Daneben vor aliem J. Stuart Black-
tons "Vitagraph", die nur ein paar Blocks von der Biograph entfernt produ-
zierte. Bewusst hatte man sich in einer Theatergegend niedergelassen, denn
so konnten die Schauspieler, die an den Abenden noch auf der Buhne stan-
den, die freien Nachmittage bei den Dreharbeiten verbringen,

Kurzfilmprogramme gehirten bald schon zum Repertoire eines jeden Varie-
tétheaters, und Schausteller verbreiteten daneben das neve Medium im gan-
zen Land. Ein Streik der Schauspieler veranlasste im Johr 1900 zahlreiche
Buhnen ginzlich auf Filmvorfuhrungen umzustellen; in den sogenannten
"Penny-Arkaden" sah man sich die Filmchen in Guckkdstchen an, wie man
sie heute - wenn auch leicht modernisiert - auf unseren Bahnhsfen noch an-
treffen kann. Die grosse konzeptionelle Umstellung setzte dann 1905 ein,
als eigentliche Film-Theater entstanden und wie Pilze aus dem Boden schos~
sen. Das erste davon, Tally's "Electric Theater", war bereits 1902 ausge-
rechnet in Los Angeles ersffnet worden. Bis 1908 waren es Uber 5000 "Nik-
kelodeons" - wie man sie jetzt nannte -, die sich Uber das ganze Land ver-
teilten. Domit war die letzte Stufe in der heute noch Ublichen Kette (Pro-
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duktion-Verleih~Kino) erreicht; ein wahrer Produktionsboom setzte dadurch
nun ein,

Den aiten Gesellschaften, Edison, Vitagraph und Biograph, gesellten sich
neve bei, die ihre Niederlassung in New York, Chicago und Philadelphia
hatten. Es waren dies eigentliche Film-Fabriken, denn, - das Eingangszitat
des kleineren Bruders de Mille verdeutlicht das - von einem kunstlerischen
Sendungsbewusstsein konnte damals noch nicht die Rede sein; wie wild wur-
de drauflosproduziert, méglichst einen Film pro Tag, wobei es sich dabei na-
tirlich nur um Kurzestfilmchen von 5~10 Minuten Daver handelte, die zu-
meist zudem noch direkt aus dem Leben gegriffen waren.

Come Out of It, Mr. Exhibitor!

Ev&e*r‘wm
1 pRING THEE !

Bitterly sore because they have...

1909 begann dann ein wohrhaftiger Kampf um die Kontrolle der bluhenden
Film-Industrie. Am 1. Januar wurde die "Motion Picture Patents Company"
gegrindet, die neun Produzenten - Edison, Biograph, Vitagraph, dann Essa-~
nay, Selig, Lubin und Kalem, sowie die Vertretungen der Fronzosen Mélids
und Pathé - mit dem grissten Verleiher Kleine zu einem Patent-Pool ver-
einigte. Georges Eastman (Kodak), der wichtigste Lieferant von Film-Mate-
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rial, schloss einen Vertrag mit den Mitgliedern der MPC ab, und man erliess
Sanktionen, die die Kinobesitzer verpflichten sollten, keine ausserhalb des
Pools entstandenen Filme zu zeigen. Mit der ein Johr spiter gegrindeten
"General Film Company" wollte man endgltig dos totale Monopol - und
damit nattrlich das Preisdiktat - veronkern. Dachte man!

So dumm waren nun andere, kleine Produzenten auch wieder nicht, dass sie
nicht auf die Idee gekommen wiiren, einen eigenen Trust, mit eigenen Kinos,
aufzubauen: die "General Film Company" entstand ~ ein zweiter Monopol-
betrieb. Um 1912 kontrollierten die beiden grossen Companys iber die Half-
te der 10’000 Nickelodeons in den Staaten, nicht alle, womit immer noch
gentgend Platz fur kleinste, unabhidngige Alleingtinger vorhanden war, und
diese hatten einen nicht immer leichten, aber doch erfolgreichen Kampfvor
sich. NICKELODEON spielt in - und gekonnt mit -~ dieser turbulenten Pha-
se, wo zum einen industriell produziert wird, zum andern Leute wie Griffith
ihren eigenen Weg zu gehen beginnen, dos entstehen lassen, was als "Film-
kunst" in die betreffende Geschichte eingegangen ist, withrend vom grossen
Rest nur wenig Ubrig blieb. Die Urauffthrung von Griffiths THE CLANS-
MAN (sptiter umbenannt in THE BIRTH OF A NATION) und das damit ver-
bundene Aufsehen Uberzeugte alle, dass nun dos grosse Zeitalter des Spiel-
films angebrochen wor - und damit auch der Tod des Nickelodeons, mit sei-
nen "belanglosen" Attraktionsstreifchen. "Film" war nun plétzlich nicht
mehr nur mechanisch reproduzierte Wirklichkeit, und THE BIRTH OF A NA-
TION setzte mit seinem fur damalige Verhidlinisse sogenhaften Erfolg wirk-
lich zinen Grundstein,

Griffith, der ein Wesentliches zum Erfolg der Biogroph beigetragen hatte -
um die funfhundert Filme hatte er zwischen 1908 und 1913 fertiggestelit -,
verliess die Firma und trat 1913 der neu gegrUndeten Mutual Company bei,
da die Biograph kein Interesse fur seine kostspieligen Spielfilmprojekte hat-
te. Der unerwartet hohe finanzielle Erfolg von BIRTH OF A NATION (etwa
110'000 Dollars Aufwand standen zwischen 20 und 100 Miliionen Einnah-
men gegenUber - genauve Zahlen lassen sich hier nicht ausmochen) war als
Wegweiser deutlich genug. Nun waren es die "Independents”, die endlich
Auftrieb erhielten und die ehemals grossen, alles dominierenden Companys
abserbeln liessen oder mit der Zeit in sich aufnahmen. Sie sind es denn
auch, die bis heute Uberlebten: Paramount, Universal, Fox, Warner oder
Goldwyn und Mayer. Sie waren nun die Grossen und sollten 1919 noch ein-
mal angegriffen werden von einer Gruppe von Schauspielern, die sich selb-
stéindig organisierten: Chaplin, Pickford und Fairbanks begrindeten zusam~
men mit Griffith die United Artists - all dies Firmen-Namen, die dem heu-
tigen Kinogdnger noch Begriffe sind.

Film als Kunstform hatte in den frhen Jahren in Amerika keinen leichten
Stand, denn der Konkurenzkampf - wie er in NICKELODEON schén zur
Darstellung kommt, spielte sich bis 1915einzig im Bereich kommerzieller
Interessen ab, so dass ein eigentlicher Kdmpfer wie Griffith notwendig war,
um im Bewusstsein der damaligen Film-Mdachtigen einiges zu wecken. Fur
die meisten von ihnen war die Einsicht allerdings eine zu spiite; sie gingen

mitsamt ihren Nickelodeons in die Geschichtsschreibung unter,
Walter Ruggle
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... anderseits

Dsiga Wertow

EIN MANN MIT DER KAMERA
I=FIT FIl=R DAS L=I3=NT

W

()

Fur Euch bedeuten Filme Unterhaltung.
Fur mich sind sie fast eine Art zu leben.

Viadimir Mayakovsky (1922)

Die zwanziger Johre sind die grosse Zeit des sowjetischen Kinos, nachdem
der russische Film im Anschluss an die Revolution mit grossen materiellen
Schwierigkeiten zu kiimpfen hatte. Lew Kuleschow und Vsevolod Meyer-
hold haben getrennt thnliche Theorien entwickelt, die dann aufgenommen
und in grandioser Weise in filmischen Werken umgesetzt wurden, von Leuten
wie Sergej Eisenstein (STREIK, 1924; POTEMKIN, 1925), Vsewolod Pudow-
kin (MUTTER, 1926; DAS ENDE VON ST.PETERSBURG, 1927) und Alexan-
der Dowshenko (ARSENAL, 1929; ERDE, 1930). Vor allem der POTEMKIN-
Film Eisensteins kann als dos deutiichste und eindricklichste Beispiel fur
die domals propagierten Montage~Theorien angesehen werden, in denen
"Film" als dialektischer Prozess verstanden wird, Die Revolution wird hier
auf allen Ebenen filmisch addquat abgehandelt,

Zur gleichen Zeit entwickelte Dsiga Wertow seine eigenen Theorien der
"Film-Waohrheit" und experimentierte domit in einer Serie von 23 Beitréigen
der KINO-PRAWDA (Kino-Wahrheit), 1922-25, in denen er laufend Mate-
rial von unzthligen Kameraleuten zusammenstellte und so wochenschauarti-
ge Momentaufnahmen aus dem gesamten Einzugsbereich der Revolution kom-
ponierte. Die wohl berUhmteste dovon ist die Nummer 21, LENINSKAJA
KINO-PRAWDA (1925), die, ein Jahr nach Lenins Tod zusammengestellt,
eine spektokulire Wirdigung des Griunders der UdSSR darstellt, Wertow hat-
te Lenins Anspruch an den Film, als "Férderer revolutiondrer Kriifte", immer
wahrgenommen und bis ins letzte Detail hinein verfolgt, so dass bei thm
selbst Zwischentitel in der Gestaltung eine gesteigerte Aussagekraft be-
kamen.
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Der Titel eines weiteren Experiments aus dieser Zeit, KINO-AUGE (1924),
ist identisch mit dem Namen der Gruppe, die sich um Wertow scharte und
sich vehement fUr die Durchsetzung seiner Theorien einsetzte. Die fUhren-
den Képfe von "Kino~Glaz" - eben "Kino-Auge" - waren er selbst, seine
Frau Elizaweta Swilowa und sein um ein Johr jUngerer Bruder Michail Kauf-
man, Wertow hiess mit burgerfichem Namen Denis Kaufman - der dritte Bru-
der des Uberaus filmischen Sprosses war Boris Kaufman, der nach Frankreich
Ubersiedelte und dort als Kameramann bei Jean Vigo (A PROPOS DE NICE,
1930; ZERO DE CONDUITE, 1933; L'ATALANTE, 1934) berthmt wurde, be-
vor er anfangs Vierziger in die USA auswanderte und fur Leute wie Kazan
oder Lumet weiter hinter der Kamera stand. - Aus der Eintragung Wertows in
sein Tagebuch am 27, Marz 1927 erkennt man klar, was ihm und seinen
"Kinoki", wie sich die Leute des "Kino-Glaz" nannten, vorschwebte:

"Aus dem Filmatelier treten wir hinaus ins Leben, in den Strudel des Sichtbaren, wo
alles Wirkliche ist, wo Menschen, Strassenbahnen, Metorrtider und Zige zusammen=
treffen und sich trennen, wo jeder Bus seine eigene Fahrroute hat, wo die Autos vorbei-
fohren, jedes mit seinem Ziel, wo Lachen und Weinen, Sterben und Steverzahlen nicht
den Anweisungen eines Filmregisseurs unterworfen sind.

Mit deiner Kamera springst du in den Strudel des Lebens, das Leben geht seinen ge-
wohnten Gang. Es ldsst sich nicht aufhalten. Niemand beugt sich dir. Du musst dich so
anpassen, dass du deine Studien treibst, ohne jemanden zu stéren,

Die ersten Fehlschlige. Man schaut auf dich, kleine Jungen sammein sich um dich. Die
Gefilmten blicken in die Kamera. Du wirst erfahrener. Duwendest alle msglichen Tricks
an, um unbemerkt zu bleiben, um mit deiner Arbeit weiterzukommen, chne die Arbeit
der anderen aufzuhalten,

Jeder Versuch, laufende, essende, arbeitende Menschen zu filmen, schlagt fehl. Die
Miidchen beginnen ihre Frisur zu ordnen, die Burschen machen ein 'Fairbanks' ~ oder
ein 'Conrad Veidt'~- Gesicht. Alle grissen freundlich in die Kamera. Manchmal stockt
der Verkehr. Eine Schar Neugieriger umringt den Apparat und verdeckt den Platz, der
gefilmt werden soll.

MNoch schlimmer ist es am Abend, wenn das Lampenhcht eine Menge Neugieriger an~
lockt, Hier wartet das Leben nicht, die Menschen bewegen sich. Jeder tut seine Arbeit.
Der Kameramann muss bei seiner Arbeit sehr erfinderisch sein, Es ist wichtig, von der
Unbeweglichkeit der Kamera loszukommen. Es muss ein Maximum on Beweglichkeit und
Erfindungsgabe erreicht werden." {ous: Dsiga Wertow, Aus den Tagebiichern, Wien 1967

Kampf der "Kinematographie"

Leicht hatten es die Kinoki nicht. Auf ihrer Suche nach einem unliterari-
schen "reinen Filmstil" stiessen sie vielerorts auf harten Widerstand. Sie tra-
ten "der kUnstlerischen Kinematographie entgegen”, aber diese erwies sich
ihnen - so Wertow - "hundertmal Uberlegen". Aussagen, die er damals mach-
te, liessen sich mit Leichtigkeit auf heute Ubertragen: "Mit den Geldkri-
meln, die vom Tisch der kunstlerischen Kinematographie fallen, aber manch-
mal auch giinzlich ohne Mittel, bauen wir unsere bescheidenen Filmchen zu
sammen.” (1924 , Tagebucher) "Kinematographie" war alles, was irgend-
wie konstruiert war, Ubernommenes Theater, burgerlich und somii zu bekép-
fen. "Wir ziehen die trockene Chronik dem konstruierter Szenarium vor,
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wenn wir Uber die Lebensgewohnheiten und die Arbeit der Menschen berich-
ten. Wir mischen uns niemals Ins Leben ein. Wir nehmen Fokten auf, organi-
sieren sie und bringen sie Uber die Filmleinwand ins Bewusstsein der Arbei-
tenden." Das ganze mUndete 1923 im Aufruf:

"Wir erkldren: die alten Filme, die roman-
tischen, die theaterhaften und dergleichen
sind aussiitzig.

- Kommt ithnen nicht zu nahe!

~ Wendet Eure Blicke ab!

~ Sie sind lebensgefihrlich!

- Ansteckungsgefahr! Wir behaupten: die
Zukunft der Filmkunst liegt in der Miss-
achtung dieser Machwerke.

Der Tod der “Kinematographie" ist not-

wendig fur das Leben der Filmkunst,"

Drei Jahre spiiter ist in den vorldufigen "Instruktionen an den Zirkel des
Kino~-Glaz" zy lesen: "Das Filmdroma ist Qpium fur dos Volk. (...) Nieder
mit den bourgeoisen Mirchenszenarien! Es lebe dos Leben, wie es ist!"
(Wertow, Schriften)

Das, was Wertow unter " Filmkunst" verstand, sollte 1929 im MANN MIT
DER KAMERA in hichster Vollendung zum Ausdruck kommen. Der Film be-
steht zum einen aus "Molektlen des Lebens", wie Béla BalGzs die Resultate
des Wertowschen Film-Auges umschrieb, ersptthte Alltags-Wirklichkeit im
zeitgentssichen Moskau, mit deren Hilfe der Regisseur seine gewUnschte
"Kino~-Wahrheit" zusommenmontiert. "Hier ist es tatsdichlich die Schere,
die dichtet und spricht: Seht hier das Leben!" (BalGzs, in: Der Film) Dart-
ber hinaus ist ein Film Uber das Filmen gemacht worden, der sich selbst, sei-
ne Entstehung wie seine Rezeption, zum Thema hat. DER MANN MIT DER
KAMERA hebt sich vollkommen von den Ublichen FILM-IM-FILM Werken
ab. Er stellt nicht nur dar, er thematisiert, postuliert und demonstriert in
einem, Er het keine Handlung, er ist Handlung selbst. Er hat keine Darstel-
ler, er ist sein eigener Darsteller. Die Hauptfigur vor der Kamera - die
Kamera - ist gleichzeitig hinter der Kamera. Das "Film~Auge" betrachiet
sich selbst, es sieht zu, wie es sich in seiner permanent wechselnden Umge-~
bung verhidlt und gibt - fastnebenbei - Alltags-Realitdt wieder. Der Zu-
schaver im Kino wird mit einbezogen ins Geschehen auf der Leinwand. Er
ist ein wesentlicher Bestandteil davon, die letzte Stufe praktisch, in der
Vollendung des Gesamtwerks.

DER MANN MIT DER KAMERA demonstriert als Mann mit der Kamera wie
das Leben aus sich heraus gefilmt werden muss, der Film zeichnet seine -
des Filmes - schopferische Moglichkeiten auf, indem er sie laufend selber
schafft. Die Kamera macht sich - wie das in einer herrlichen Tricksequenz
einmal deutlich wird - geradezu selbsttindig. Nicht der Mensch, der irgend-
etwas Konstruiertes vor der Kamera sich abspielen ldsst, ist in der FILM-
KUNST Wertows wichtig, wichtig ist "nur" die Position, die er der unbear-
beiteten Realitdt gegentber einnimmt. Denn - um noch einmal Baldzs zu
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Wort kommen zu lassen: " Jeder visuelle Standpunkt bedeutet einen seeli-
schen Standpunkt. Es gibt nichts subjektiveres als das Objektiv." - Das Le-
ben hautnah einfangen, direkt erleben, ohne es durch die Prisenz des Fremd-
artigen zu stdren, bewusst auswithien, aber unverfalscht wiedergeben, indem
Sinn, dass Inhalte gegeben sind und Formen gefunden werden: das ist wer-
towsche Filmkunst - und diese ldsst sich denn immer wieder, auch heute
noch, aktiv er-leben. Was den MANN MIT DER KAMERA erlebbar macht,
ist nichts Geringeres, als das LEBEN, dos aus ithm strudelt.

"Ein dokumentarer Film ohne Worte"

Wenn es einen Film gibt, dessen Inhalt sich jeglicher Deskription wider-
setzt, so ist es bestimmt DER MANN MIT DER KAMERA. Zwei Hauptdarstel-
ler - ihrer selbst, und deshalb ist diese Bezeichnung eigentlich bereits
falsch - lassen sich ausmachen: eine Stadt, mit all ihren Menschen und Din-
gen, und ein MANN mit der KAMERA, der diese Stadt erobert. £Ein Gegen-
stand und das "Kino-Auge", die in ihrer gegenseitigen und wechselseitigen
Beziehung den Gehalt des Filmes ausmachen, wobei der Zuschaver im Kino
die dritte Hauptrolle spielt. Wertow filmt das Leben der Stadt, das sich in
der frthmorgentlichen Ddmmerung zu regen beginnt und erst sptit in der
Nacht wieder zur Ruhe kommt, Die Rezeption des Filmes ist im Film selbst
bereits vorweggenommen, Wertows Film beginnt dort, wo ein Film normaler-
weise endet: im Kinosaal. Kinosessel, ein Mann mit einer Kamera, der sich
hinter den Vorhang begibt, sich versteckt, Sessel, die reéhenweise herunter-
klappen; der Operateur spannt jenen Film ein, den man selbst eben sieht,
das Kino fullt sich mit Publikum, das Orchester stimmt ein: die Vorfihrung
kann beginnen. Wie in Wertows EIN SECHSTEL DER ERDE (1926) ist die Vor-
fuhrung des Filmes im Film bereits eingeschlossen ~ im MANN MIT DER
KAMERA kommt die totale Infegration der Herstellung noch dozu.

Der Faszination der Kinotechnik wird sich bald diejenige der Stadf, der Fab-
riken, des Verkehrs beigesellen, ganz in einer Weise, wie man sie ebenfalls
vom SECHSTEL DER ERDE her bereits kennt. Der Projektor, der Schneide-
tisch, die Kamera ist fur Wertow nichts anderes, als die Traktoren fur die
russichen Bauern im SECHSTEL DER ERDE, oder die Rahmmaschine furs ge-
grundete Kollektiv in Eisensteins GENERALLINIE. Von ihnen geht eine un-
geheure Faszination aus, denn mit ihrer Hilfe ldsst sich je ein kollektiver
Fortschritt erreichen. Wertow hat einmal gesagt, er wage nicht das Wort
"verliebt" zu gebrauchen, wenn er von seiner Beziehung zu einer bestimm-
ten Fabrik spreche, aber er habe wirklich Lust, sie an sich zu dricken, sie
zu liebkosen,

Die Stadt schldft und erwacht, sie erwacht zum Leben. Dialoge in Form von
Zwischentexten sind nicht notig; Plakate oder Inschriften gibt es in jeder
Stadt, und sie lassen sich in neuer Funktion genausogut verwenden. Later-
nen, ein schlafender Tromp auf der Parkbank, voriibergehend funktionsiose
Geriite, ein Augenpaar - der Kameramann verldsst sein Haus. Er begibf sich
auf seine grosse Jogd. Wie Lumizre filmt er den Zug; eine Frau steht auf,
wiischt sich, kleidet sich an - diskret von der Kamera beobachtet. Die Flug-
zeuge verlassen thren Hangar wie die Leute ihr Haus. Die Trams beginnen
in der Stadt ihren Weg unter die Rader zu nehmen - "wertow" heisst Ubri-
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Wertow - DER MANN MIT DER KAMERA (1929)

DAS KINO-AUGE

Godard - LOIN DU VIETNAM (1967)
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Die Kamera beobachtet
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Wertow - DER MANN MIT DER KAMERA (1929)

Godard - UNE FEMME MARIEE (1964)



gens etwa soviel wie "ein sich drehendes Rad" -, sie beginnen thren Weg
durch den Tag. Ein Alltag, der geordnet verlduft und voller Eindrucke ist,
die sich in zunehmendem Mass in seinem Verlauf anhdufen und mit der Zeit
ouch im Bewusstsein des "Kino-Auges" chaotischer werden. _

Die Arbeit beginnt. Um ihr gerecht zu werden, darf der Kameramann keinen
Weg, keine Position scheuen, die sich ihm anbietet, die ihn herausfordert.
Er besteigt den Fabrikschlot, das BaugerUst, verfolgt im Auto den gemutli-
chen Autoausflug ~ eine Art Travelling zweiten Grades ~, zieht sich die
Badehose an, wenn er am Strand filmt. Er setzt sich dem Verkehr aus - seine
Eindrucke steigern sich.

Am Schneidetisch werden Szenen vom MANN MIT DER KAMERA montiert,
Szenen, die wir zuerst stehend zu sehen bekommen, die spdter im Film dann
wieder zu Leben erwachen.Ob er aus einem Wasserfall herauskommt oder dem
Bierglas entsteigt, immer findet der Kameramann Bilder vor, die seinem Film-
Auge nicht entgehen. Feuerwehr und Sanitit rasen aus entgegengesetzten
Richtungen aufeinander zu, ein Paar heiratet, ein Kind wird geboren. Die
sich schminkende Frau wird in der Montage dem Pflaster der Mauer gleichge-
setzt, und immer wieder wird der Film als Wunder erlebbar gemacht: Bilder
beginnen zu laufen oder erstarren. Der Kameramann taucht auf, im Bild, in
der Spiegelung im Schaufenster, in der Linse, dem Kino-Auge. Gesten wie-
derholen sich, Aufnohmen, die der Kameromonn im Bild macht, werden erst
spiter in die Filmhandlung wieder aufgenommen, nun integriert in jenen
"Strudel des Sichtbaren", neue Werte erhaltend.

Ton wird im Stummfilm horbar, die Kamera beginnt zu tanzen, die Zuschauer
im Kino werden vom Zug auf der Leinwond Uberfahren wie der Kameramann
vom Verkehr, vom Leben der Stadt, Keine Position ist verriickt genug, um
nicht aus ihr heraus zu filmen. Der Tag hat sich in seiner Bewegung gestei-
gert, es wird Abend und Nacht - das Kino-Auge schliesst sich wieder,

Die Fortsetzung einer ldee

Dsiga Wertow hat seinen Film DER MANN MIT DER KAMERA in einem Auf-
satz Uber das "Alphabet der Kinoki" (neu herausgegeben in: Theorie des
Kinos, von Karsten Witte) als "dokumentaren Film chne Worte" bezeichnet,
der "noch der Methode des Kino-Auges hergestellt" ist. DER MANN MIT
DER KAMERA siellt den eigentlichen Hohepunkt im avantgardistischen Do-
kumentarfilmschaffen seiner Zeit dar und ldsst sich dort einordnen in die Tro-
dition eines René Clair (PARIS QUI DORT, 1924), Cavalcanti (RIEN QUE
DES HEURES, 1926), Walter Ruttmann (BERLIN SINFONIE DER GROSS~
STADT, 1927) oder Jean Vigo (A PROPOS DE NICE, 1929/30). Wiahrend
Wertow der Technik huldigt und wie Ruttmann lmpressionen des Grossstadt-
tempos vermittelt, ist Vigos Film bereits bis zu einem gewissen Grad sozicl-
kritisch gepragt, vergleichbar mit LA ZONE (1929) von Georges Lacombe,
einem Film Uber die Poriser Rundgebiete. Louis Bunuel wird in seinem ersten
Dokumeniarfilm LAS HURDES (1932) in dieser Richtung weiterarbeiten, an-
dere werden mit ldeen Wertows thre Filme zu gestalten wissen, dennoch ver-
schwinden die Postulate der Kinoki in ihrer Radikalitdt im Dokumentarfilm
angewandt fUr einige Zeit. Erst Jeon Rouch und Edgar Morin soliten sein
Konzept der "Film Wahrheit" in CHRONIQUE D'UN ETE (1 961)wieder auf-
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leben lassen; fortan wird man von "Cinéma-Vérité"” sprechen, sofern manan
die franzésische Richtung denkt, von "Direct Cinema", bei der gleichzeitig
entstandenen amerikanischen. Der Fundus ist fur beide ~ wenn auch inunter-
schiedlicher theoretischer Auspriigung - derselbe: Dsiga Wertow. Er Ubte
ebenso untibersehbar Einfluss auf die Leute der NOUVELLE VAGUE aus, in-
dem diese seine ungeheure Spontanitét in thren frUhen Werken umzusetzen
wussten, und - vielleicht noch dirketer - auf den amerikanischen Unter-
grund-Film, in dessen Werken Motive Wertows immer wieder auftauchen.
Bleibt zum Schluss noch der Bogen zu heute zu spannen, den mir zum einen
- fur den hiesigen Kinogtinger deutlich einsehbar - Jean-Luc Godard liefert.
Im Zuge der 68-er Zeit hatte dieser seine "Groupe Dsiga Wertow" gegriin-
det und mit ihr Filme wie UN FILM COMME LES AUTRES oder PRAVDA pro-
duziert, den Bezugspunkt im Gruppennaomen also Uberdeutiich geliefert.
Schaut man sich jetzt seinen SAUVE QUI PEUT (LA VIE) an, so erscheint
dieser - unter anderem - als klare Fortsetzung und - durch den technischen
Fortschritt bedingt - teilweise Erweiterung von Wertows Schaffen. Hite Wer-
tow eine Videotechnik zur Verfugung gehabt, er hatte sie bestimmt auszu-
schopfen gewusst wie Godard ~ bei beiden spielt das "Spiel" mit der Film-
geschwindigkeit beispielsweise eine wichtige Rolle. In Godard-Filmen stusst
man zudem immer wieder auf diskrete Wertow-Zitate, Hommagen an das gros-
se Vorbild, wie die Schlafzimmer-Szene im UNE FEMME MARIEE (1964).
Godard setzt die Umgebung, Plokate, Schriften bewusst ein, seine Zwischen-
Titel sind gestaltet, er arbeitet mit dem Filmbild.

Httte Wertow schliesslich im heutigen Zurich gelebt, er knnte ZUERI
BRAENNT zeichnen, denn: "Die Methode des Kino-Auges ist eine wissen-
schaftlich experimentelle, die die sichtbare Welt analysiert. (...) Kino-Auge
= Kino-Niederschrift der Fakten = Bewegung fir den dokumentaren Film.
{...) Kino-Auge ist eine sich immer weiter verbreitende Bewegung, ist die
Einwirkung durch Fakten gegenuber der Einwirkung durch Erdichtetes, wie
stark diese Wirkung auch immer sein mog. Kino-Auge ist die dokumentare
Kino-Dechiffrierung der sichtbaren Welt mit Hilfe des menschlichen, unbe-
woffneten Auges. (...) Kino-Auge ist die Ueberwindung der Entfernung, -

ist ein visuelles Bundnis zwischen den Menschen der ganzen Welt auf
Grundlage des unaufhérlichen Austausches der sichtbaren Fakten, der Kino-
Dokumente. (...} Kino-Auge ist die Ueberwindung der Zeit, - ist ein visvel—
les BUndnis zwischen zeitlich voneinander getrennten Gegebeanheiten.”

(Aus dem "Alphabet der Kinoki", erstmals deutsch erschienen, Ubrigens in
Zurich, 19297)

~ Wertows Theorien erscheine aktueller denn je. Mit Hilfe der neuen Tech-
nik lassen sie sich - das beweisst ZUER]I BRAENNT - erweitert ausschipfen,
und man winscht sich eigentlich nur noch dass die longweiligen Fernsehre-
portagen sich von thnen endlich einmal inspirieren lassen - was jetzt nicht
in direktem Bezug auf aktuelle Filme gedacht ist, als vielmehr auf Dokumen-
torfilm-ldeen Wertows zurtckgreifend. Hier liegt ein den Fernsehleyten -
und damit gezwungenermassen auch den Fernseh-Konsumenten - verborgener
Schatz, den zu entdecken und in die Maglichkelten heutiger Technologie

umzusetzen es gilt. : Walter Ruggle
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DOKUMENTATION

DATEN ZU DEN FILMEN
Verwendete Abkiirzungen: R: Regie, 5: Drehbuch {Szenario), K: Kamera, M: Musik,
C: Schnift (Cuiter), B: Bauten, A: Ausstatiung, D: Darsteller, P: Produktion
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FILM IM FILM - Kleine Filmografie

1914 THE FILM JOHNNY (Chaplin, Kurzfilm)
1924 MERTON OF THE MOVIES

1926 ELLA CINDERS

1927 FELIX IN HOLLYWOQOD (Trickfilm,11min)
1928 THE LAST COMMAND

1930 FREE AND EASY (mit Buster Keaton)

1933 KING KONG

1933 GOING HOLLYWOOQOD

1936 GO WEST YOUNG MAN (mit May West)
1937 STAND-IN (mit Humphrey Bogart)

1937 HOLLYWOOD HOTEL

1937 A STAR IS BORN

1937 COWBOY STAR

1938 BOY MEETS GIRL

1939 HOLLYWOOD CAVALCADE (Buster Keaton)
1941 NEVER GIVE A SUCKER AN EVEN BREAK
1941 WORLD PREMIERE

1944 HOLLYWOOD CANTEEN

1954 A STAR IS BORN

1954 THE BAREFOOT CONTESSA

1955 BIG KNIFE

1957 MAN OF A THOUSAND FACES

1958 THE GODDESS

1962 VIE PRIVEE (Frankreich)

1962 WHATEVER HAPPENED TO BABY JANE?
1943 PARIS WHEN T SIZZLES

1965 HOLLYWOOD OR BUST (mit Jerry Lewis)
1965 HARLOW

1966 INSIDE DAISY CLOVER

1967 TARGETS

1948 ALLES ZU VERKAUFEN (Poien)

1972 HEAT

1975 THE DAY OF THE LOCUST

1977 SKLAVIN DER LIEBE (UdSSR)

Bucher zum Thema FILM IM FlLM:

Mac Sennett
James Cruze
AlfredE. Green
Pat Sullivan

J. von Sternberg
E. Sedgwick

E.B. Schoedsack
Raoul Walsh
Henry Hathaway
Tay Garnett
Busby Berkeley
William Wellman
David Seiman
Lloyd Bacon
Irving Cummings
Eddie Cline

Ted Tetzlaff
Delmer Daves
George Cukor

J. L. Mankiewiez
Robert Aldrich
Joseph Pevney
John Cromwell
Louis Malle
Robert Aldrich
Richard Quine
Frank Tashlin
Alex Segal
Robert Mulligan
Peter Bogdanovich
Andrej Wajda
Paul Morrissey
John Schlesinger
Nikita Mikhalkov

Richard Meyers "Movies on Movies, Haw Hollywood Sees ltseif", Drake

Publishers inc. New Yerk/London, 1978.

Rudy Behimer und Tony Thomas "The Movies about the Movies, Hollywood's

Hollywoed", The Citadei Press, Secaucus, N.J., 1975.

Als Romane, die in der Filmwelt handeln und zum Teil als Vorlage fur Fil-
me des Genres "Film-im~Film" dienten, seian angefhr: H.L. Wilson "Mer-
ton of the Movies” (1932), Nathanoel West “"The Day of the Locust" {1939),
Scott Fitzgerald “The Last Tycoon" (1941), Budd Schulberg "What Makes
Sammy Run" (1941), Norman Mailer "The Deer Park" (1955) und Gore

Vidal "Myra Breckinridge" (1968).
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LA NUIT AMERICAINE Frankreich 1973

R: Frangois Truffaut, S: Frangois Truffaut, Jean-Louis Richard, Suzanne Schiffman.

K: Pierre William Glenn (Farbe). M: Georges Delerve. C: Yann Dedet.

D: Jacqueline Bisset, Valentina Cortese, Alexandra Stewart, Jean-Pierre Aumont, Fran-
gois Truffaut, Jean Champion, Nathalie Baye, Dani, Bernard Menez, Nike Arrighi,
Jean-Pierre Léaud, David Markham, Gaston Joly, Jear Panisse, Maurice Séveno,
Zénaide Rossi.

Truffauts Film ist eine Art stimmungsvolle Filmdokumentation Uber die Her-
stellung eines Films - wobei " Dokumentation" nicht allzu wortlich zu neh-
men ist, weil all die Begebenheiten und Episoden entlang des Wegs zum fer-
tigen, nur scheinbar dokumentarisch, eben geschickt gefunden, gut erfunden
und brillant erzahlt sind. Truffauts Stidrke und Spezialitdt waren und sind
die Kleinst-Episoden und Kurzest- Geschichten - beinahe méchte man sagen
Sketchs - und seine Filme werden immer dann eindrucklich und wirken dann
Uberzeugend, wenn sich diese 'Geschichtchen' wie selbstverstandlich anein-
anderreihen, ganz notUrlich ergdnzen und wie von selbst zu einem Stoff, ei-
ner Geschichte vereinigen.

Frangois Truffaut spielt selbst den Regisseur vor der Kamera, Ferrand, der in
den Studios de la Victorine in Nizza den Film " Je vous presente Pamela"
dreht - Pamela hiess Ubrigens die Dame, die in Hitchcocks THE THIRTY -
NINE STEPS, mit mit einer Handschelle an Robert Donat gekettet durchs
Schottische Hochland gezerrt wird - und seine Probleme so beschreibt: " Be-
vor ich anfange, hoffe ich einen guten Film zu machen, mitten in den Dreh-
arbeiten hoffe ich nur noch, den Film Uberhaupt beenden zu kénnen." Und

das hat durchaus so seine GrUnde: das Labor verpatzt die Tagesarbeit ausge-
rechnet an einer Sequenz mit vielen Statisten, ein Hauptdarsteller will da-
vonlaufen, weil seine Geliebte mit dem Stuntman abgehauen ist, eine Ne-
bendarstellerin hat verschwiegen, dass sie schwanger ist, ein Altstar schlurft
mittlerweile soviel Champagner, dass sie ihre Texte nicht memorieren kann,
eine Katze tut nicht, was von ihr erwartet wird... und schliesslich stirbt noch
der Star des Films bei einem Autounfall, bevor die Aufnahmen mit ihm been-
det waren. Kein Wunder also auch, dass Ferrand unruhig schlaft und in sich
wiederholenden Trdumen nocheinmal die Aengste durchsteht, die er hatte als
er als Junge Bilder von CITIZEN KANE im Kinoaushang klaute.
Ausgangspunkt von LA NUIT AMERICAINE war Truffauts Beobachtung, dass
manche Begebenheiten bei den Dreharbeiten eigentlich amUsanter sind, als
die entsprechende Szene im fertigen Film - und davon wollte er ganz ein-
fach mal erzshlen: nichts weiter. (an)

MANN MIT DER KAMERA UdSSR 1929

R: Dsiga Wertow, Regieassistenz: Elizaweta Swikowa, K: Michail Kaufmann.
D: die Kamera und Moskau ‘

"Wertows letzter Stummfilm", schreibt das rororo-Filmlexikon, "eine Mon-
tage von Szenen aus dem Stadtleben, soll weniger ein Dokument sein als
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vielmehr alle technischen Msglichkeiten der Kamera zeigen, die der eigent-
liche Held des Filmes ist. Der Film geht in dem Versuch, dem Zuschaver die
Rolle des Regisseurs zu geben, noch weiter als KINOGLAS: entsprechend
der Absicht Wertows lduft der Film so schnell ab wie die Gedanken des Pu-
blikums.

Der Film wurde vor allem von Eisenstein wegen der formalen Virtuvositit der
Technik kritisiert, ist aber eine Offenbarung des feinen Verhiltnisses zwi=
schen Wirklichkeit, wahrgenommener Wirklichkeit und gefilmter Wirklich-
keit. DarUber hinaus hilt Wertow von der ersten Aufnahme an die entwaff-
nende Stimmung ansteckender Frohlichkeit aufrecht.”" Eine vertieftere Aus-
einandersetzung mit dem MANN MIT DER KAMERA und Wertows Theorien
finden Sie in diesem Filmbulletin.

LE TRAIN EN MARCHE Frankreich 1571

Konzept und Regie: Chris Marker, unter Verwendung von Archivmaterial Uber die rus-
sichen Agitations- ZUge. Beratende Mitarbeit: Alexander Medwedkin
Produktion: SLON

In der Biographie Alexander Medwedkins finden sich zwei Duten, die in Zu~
sammenhang mit Chris Markers Kurzfilm LE TRAIN EN MARCHE stehen:
>1932 - 1935: der 32-juhrige Medwedkin ist Direktor des ersten Zug-Stu~
dios von Sojuskino.

>1971: Medwedkin nimmt in Poris an den Arbeiten zu LE TRAIN EN MARCH
teil. :

1967 hatte sich ein Arbeitskollektiv von Besangon zur Filmkooperative
SLON zusommengeschlossen und gleichzeitig eine GROUPE MEDWEDKIN
gegrindet. Zu ihnen gehdrte auch der frihe Mitarbeiter der Cahiers du
Cinéma, Chris Marker. Im Vorfeld der 68-er Ereignisse legte Marker mit der
Produktion des Anti-Vietnamfilmes LOIN DU VIETNAM (1967, mit Episoden
von Godard, Lelouch, lvens, Resnals, Varda, Klein - andere Quellen reden
von einem "Montagefilm", an dem rund 150 Filmtechniker beteiligt waren)
einen Grundstein zur Arbeit des Kollektivs. Neben Filmen, die man zu aktu-
ellen Vorkommnissen in eigener Regie herstellte, war man bei der SLON
cuch daran interssiert, Fabrikarbeiter zu aktivieren. 1971 weilt Medwedkin
in Paris und Chris Marker stellt mit thm zusammen aus vorhandenem Archiv-
material einen dusserst interessanten Kurzfilm Uber die russischen Agitations-
zUge der dreissiger Johre zusammen: LE TRAIN EN MARCHE. Medwedkin
selbst war drei Jahre lang fur den wohl bedeutendsten dieser ZUge verant-
wortlich.

Zum Kino~Zug selbst schreibt Joy Leyda (in "Kino: A History of the Russian
and Soviet Film"):

"Der Kino-Zug bestand aus drei Eisenbahnwagen. Im ersten befanden sich
die Schlaf- und Essrtiume fUr ein Team von 32 Personen, im zweiten ein Vor-
fuhrraum, ein Magozin fur Apparate und eine vollstindige Einrichtung zur
Herstellung von Animationsfilmen; im dritten Wagen befanden sich ein Labo-
ratorium und ein Kopierwerk. Der Zug war ein selbstindiges Filmstudio, das
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fohrraum, ein Magazin fur Apparate und eine vollstindige Einrichtung zur
Herstellung von Animationsfilmen; im dritten Wagen befanden sich ein Labo-
ratorium und ein Kopierwerk. Der Zug war ein selbstindiges Filmstudio, das
unter der Obhut des Eisenbohnsytems sich monatelangen Filmarbeiten widmen
konnte, ohne auf die Versorgung von einer Zentrale angewiesen zu sein."
Seine EinfUhrung grinde auf einem "Befehl des Volkskommissariats fur Trans-
portwesen" vom 29.12.1931, der mit der Anweisung an alle Eisenbahnstatio-
nen und deren Vorsteher endet, sie httten "die BedUrfnisse des Kinozuges
vorrangig zu behandeln."”

Medwedkin wurde mit der Leitung des ersten Kinozuges beauftragt. "Neben
Lehrfilmen, die lokolen Problemen abhelfen sollten, (...) war das Team auch
in der Lage, kritische Filme Uber lokale Verhdltisse (BUrokratie, Schlampe-
rei, Vetternwirtschaft usw.) zu produzieren, die ihnen oder den drtlichen
politischen Stellen threr unsanften Aufmerksamkeit wert schienen. Das pri-~
mire Publikum (...) wor das lokale, das diese mit Widerhoken versehenen
Filmkomtdien mit Lachen und Beschiimung quittierte." (-gg)

SUNSET BOULEVARD USA 1950

R: Billy Wilder. S: Charles Brackett, Billy Wilder, D.M. Marshman, Jr. K: John F.
Seitz. M: Franz Waxman. B: Hans Dreier, John Meehan. C: Doane Harrison, Arthur P.
Schmidt,

D: William Holden, Gloria Swanson, Erich von Stroheim, Nacy Olson, Fred Clark,
Lloyd Gough, Jack Webb, Franklin Farnum, Larry Blake, Charles Dayton und mit Buster
Keaton, Anna Q. Nilsson, H.B. Warner, Cecil B. DeMille, Hedda Hopper, Ray Evans,
Jay Livingston.

. P: Charles Brackett ~ Paramount.

Der wohl immer noch berthmteste und beste aller Hollywood-on-Hollywood-
Filme scheint Billy Wilders 1950 entstandener SUNSET BOULEVARD zu sein,
in dem der grosse, alte Stummfilm-Star Gloria Swanson die Rolle der Norma
Desmond spielt, des grossen, alten Stummfilmstars, der nicht damit fertig
wird, nicht mehr gefragt zu sein. Norma ist eine funfzigjshrige Frau, die

ihre Welterfolge in den frthen Zwanzigern feierte. Sie engagiert Joe Gillis
(Wiliam Holden), der durch einen Zufall in ihr Haus gelangt ist, als Dreh-
buchautor fur eine "Salome"-Verfilmung, die sie selbst unter Obhut des Re~
gie~Altmeisters Cecil B. de Mille interpretieren mtchte. Holden hat hier,
wie dreissig Jahre spiter in FEDORA, die Aufgabe, den Zuschavern die
Wahrheit zu vermitteln; wihrend er in FEDORA den (scheinbaren) Star Uber-
lebt, ist er in SUNSET BOULEVARD bereits zu Beginn des Filmes tot. Es ist
ein Toter, der uns hier seine Geschichte erzihlt, eine Geschichte, in der

das "Tot-Sein" unter Lebenden eine wichtige Rolle spielt. Es soll Leute ge-
geben haben, erzihlt Wilder, die ihn gefragt hitten, wie das denn gehe,

dass ein Toter etwas berichtet. "lch weiss nicht, wie es geht, er macht es ein-
fach!" war kurz seine Antwort.

Ruckblende und Voice-Over-Narration sind als Stilmittel ziemlich typisch
fur Wilder, obwohl ungeztthlte ondere diese Techniken auch verwendet hat-
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ten - so beispielsweise Mankiewicz in seinem Film-im-Film Werk THE
BAREFOOT CONTESSA (mit Bogart), 1954. Wilder aber ist zweifellos der-
jenige, der ihre bewusste Verwendung am weitesten getrieben hat, von

. DOUBLE INDEMNITY Uber SUNSET BOULEVARD oder ACE IN THE HOLE
bis hin zu seinem bisher letzten Film FEDORA, in dem er sie gesteigert, mit
mehreren Erztthlern und RuUckblenden innerhalb der Rickblenden,zum Einsatz
bringt. Immer waren sie dabei Bestandteil einer ~ verspiteten ~ Bewusstseins—
werdung der jeweiligen Hauptfiguren, die sich die Erbirmlichkeit ihres Han-
dels erst nachtrtiglich und zu spit eingestehen konnten. "Ich habe manch
hartgesottenen Eierkopf getroffen in meinem Leben! sagt Lorraine Minosa
zum Reporter Chuck Tatum in ACE IN THE HOLE, "aber du, du bist ein
Zwanzig~-Minuten-Eierkopfi" - So'einfach' kommt Gillis im SUNSET
BOULEVARD nicht davon; Norma erschiesst ihn, nachdem er geglaubt hatte,
ihr die sie am Leben erhaltende lllusion zerstéren zu mussen. Auf die gleiche
Art versucht Bette Davis zehn Jahre spiter in Aldrichs WHATEVER HAPPENED
TO BABY JANE - ein Film~im-Film Werk, notabene - ihren Traum aufrecht
zu erhalten.

Doch bleiben wir bei SUNSET BOULEVARD, dessen filmische Anspielungen
von einem seltenen Reichtum sind - er kann hier nur andeutungsweise aufge-
zeigt werden -, in dem sich die Realiftit am Schnitipunkt von Vergangenheit~
traum und Zukunftsvision genial trifft. Vorausblickend zeichnet Wilder ein
dusteres Bild seines Hollywood auf, in dem wohrhaft grosse Kunstler in immer
stidrkerem Ausmass kostriert werden. (Er selbst war damals noch voll inte -
griert, chnte aber offenbar, dass auch thm einmal das Schicksal des Ausge~
stossenen blthen knnte - bei FEDORA war es dann soweit; der Film ist eine
deutsch/franztsische Co-Produktion.)

Norma/Gloria spielt den Stummfilmstar, fur den der Tonfilm keinen Bedarf
mehr haben will. Zusammen mit threm Diener und Ex-Ehemann Max von May-
erling, der fruher auch einmal Filme gemacht habe, und Joe schaut sie sich
immer wieder ihre alten Leinwandaufiritte an, so auch jenen in QUEEN
KELLY, den zweitletzten Film, den Erich von Stroheim inszenieren konnte
(1928), mit Gloria Swanson in der Hauptrolle. Stroheim spielt den Diener
Max; auch er ist unter anderem dem Tonfilm zum Opfer gefallen.

Oder andersherum: "Lubitsch und Stroheim, das waren die beiden Regisseure,
die mich am meisten beeinflusst haben", sagte Billy Wilder vor nicht allzu
longer Zeit. Logisch, dass dem ausgestossenen Regisseur neben dem ausge-
schlossenen Star ein Platz in SUNSET BOULEVARD zustand. Die Runde wird
noch erweitert: Cecil B, de Mille tritt als er selbst auf, bei den Dreharbeiten
zu SAMSON AND DELILAH, die damals tatstichlich liefen. De Mille hatte
die Swanson 1919 mit DONT CHANGE YOUR HUSBAND berthmt gemacht.

~ Schliesslich, womit bei weitem nicht alle genannt sind, noch die Bridge-
Runde Norma/Glorias, die Joe Uberheblich als "Wachsfigurenkobinett™ be~
zeichnet. In ihr spielen sich selbst: H.B. Warner (der Christus in de Milles
THE KIND OF KINGS, 1927), Anna Q.. Nilsson (sie hatte in REGENERATION
1916, dem Erstling von Raoul Walsh, die Hauptrolle), nattrlich Gloria Swan-
son und - last but not least, Buster Keaton, der in SUNSET BOULEVARD end-
lich zu Wort kommt ~ und wie:"Passé!" ist das einzige, was er noch zu sagen
hat, sagen will.
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Neben den Figuren, die bis in die kleinsten Nebenrollen hinein durchdacht
eingesetzt sind, verblUffen Bildkompositionen, Dialoge oder das Dekor in ihr-
er durch und durch beherrschten Gestaltung. Normas verfallene Villa ist
voll von "Reliquien" aus Glorias Glanzzeit. lhr Isotta Fraschini steht "auf-
gebahrt" in der Garage - er ist es, nicht Norma, woftr sich die Studios heu-
te noch interessieren. Wenn Joe vom Haus sagt, dass es "von einer Art schlei-
chender Paralyse befallen"sei, "einer anderen Zeit und einer anderen Welt
zugehbrig", so schafft er damit den Bezug zu Norma, die, wiederum wie das
Haus, ja cuch "zerfillt in Zeitlupe". In FEDORA wird der Schluss der Ein-
gangssequenz auf dem Bahnhof dann sogar einen Momentlang stillstehen -
etwas, was eben "nur" im Film mdglich ist.

Ich habe von Bette Davis in WAHTEVER HAPPENED TO BABY JANE gespro-
chen, von threm Mord zur Aufrechterhaltung threr ILLUSION. Noch weit ein-
drucklicher ~ genial scheint hier wirklich angebracht - ist das Ende von
SUNSET BOULEVARD. Norma/Gloria hat Joe, den sie wie Max ganz fur sich
haben wollte, von dem sie erwartete, dass er ihr, chne davon zu sprechen,
beim Weitertriiumen hilft, umgebracht. Billy Wilder gab Joe noch die Msg-
lichkeit, seine Geschichte zu erzhlen, nun ist noch einmal, ein allerletztes
Mal Norma am Zug, und Max/Erich steht ihr dabei gerne hilfreich zur Seite.
Wenn sie die Treppe hinunterkommt, auf all die Kameras und Scheinwerfer
der wartenden Klatschspaltenmeute zu, denen Gillis mit seiner Schilderung
fur den Kino-Zuschauver zuvorgekommen ist, so wthnt sie sich nicht mehr im
Leben, dafur voll in ihrer "Salome"-Inszenierung; fur sie ist die llusion end-
gUltig zur totalen Realitiit geworden. "In Ordnung, Mister de Mille, ich bin
bereit fur die Grossaufnahme!" sagt sie zu Max, der sofort die Regie fur die
Pressekameras Ubernimmt. Wilder verzichtet darauf, es zur Grossaufnahme
kommen zu lassen; das Bild lsst sich auf, endgUltig wie der alte Star. Was
bieibt, sind seine Filme, sein Mythos. In ihnen spielt das wohre Leben keine
Rolle, darf es keine spielen. (gg)

TWO WEEKS IN ANOTHER TOWN | USA 1962

R: Vincente Minnelli. S: Charles Schnee {(nach dem Roman von Irving Shaw). K: Milton
Krasner (Metrocolor/Cinemascope). M: David Raksin. B: George W. Davis, Urie Mc
Cleary. C: Adrienne Fazan, Robert J. Kern Jr.

D: Kirk Douglas, Edward G. Robinson, Cyd Charisse, George Hamilton, Dahlia Lavig,
Claire Trevor, Rosanna Schiaffino, James Gregory, Mine Doro, Stefan Schnabel, George
Mc Ready, Eric von Stroheim Jr., Vito Scotti.

P: John Housemonn - MGM

Zehn Jahre nach THE BAD AND THE BEAUTIFUL (siehe duch da) realisier-

ten weitgehend dieselben Leute - Regisseur Minnelli, Produzent Houseman,
Drehbuchautor Schnee, Komponist Raksin und Hauptdarsteller Kirk Douglas
- nocheinmal einen Film Uber das Leben in der Filmindustrie. Obwohl Teile
des fruheren Films im Projektionsraum vorgefUhrt werden, handelt es sich we-
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der um ein Re-make noch um eine Fortsetzung., TWO WEEKS IN ANOTHER
TOWN ist allerdings deutlich der Schwitichere und weniger gefillige der bei-
den Filme. Die Beteiligten fuhren dozu ins Feld, das ein hoher Verantwortli~
cher den Film massiv umgeschnitten und domit weitgehend verstUmmelt hat.
Ein weiterer Grund mag aber auch darin liegen, dass zur Entstehungszeit des
Films viele amerikanische Filmleute nur noch in Rom - die "Andere Stadt"
auf die der Titel anspielt - Arbeit finden konnten, was einige Veteranen des
amerikanischen Films eher verbitterte und Rom die Bezeichnung "Hollywood-
by-the-Tiber" einbrachte.

Der einstige Oskar-Preisirtiger Jack Andrus (Kirk Douglas) sieht sich gezwun-
gen, nachdem er einen Autounfall, einen Nervenzusammenbruch und eine
Alkohol-Entziehungskur Uberstanden hat, mit einer Nebenrolle neuv einzu-
steigen. Er fohrt nach Rom, wo der Regisseur mit dem er manchen Erfolg ge-
teilt hat, Maurice Kruger (Edward G. Robinson), bereits mit Schwierigkeiten
kdmpft, an frUhere Leistungen anzuknUpfen. Nach einer Herzkriese bittet
Kruger Andrus die Regie zu Ubernehmen und den Film fertig zu stellen. Die
Gewissheit,das verfahrene Projekt gerettet zu haben, gibt Andrus schliesslich
auch die Sicherheit und das Selbstvertrauen seine privaten Schwierigkeiten
zu Uberwinden. (er)

SINGIN' IN THE RAIN USA 1952

R: Gene Kelly und Stoanley Donen. S: Betty Comden, Adolph Green. K: Harold Rosson
(Technicolor). M: Lennie Hayton: Songs: Nacio Herb Brown (Musik), Arthur Freed
(Lyrics). B: Cedric Gibbons, Randall Duell. C: Adrienne Fazan,

D: Gene Kelly, Donald O'Connor, Debbie Reynolds, Jean Hagen, Millard Mitchell,
Rita Moreno, Douglas Fowley, Cyd Charisse, Madge Blake, King Donovan, Kathleen
Freeman. -

P: Arthur Freed - MGM

Der Film gehtrt zweifelslos zu den schonsten und gelungensten Filmen Uber
Hollywood. Sein Tenor ist weder bitter, noch kritisch sondern nostalgisch,
aber er bewtlltigt die Nostalgie mit Witz und Humor. Die Anmassungen der
Stars und die endlosen Kdmpfe um den Erfolg werden in einfollsreichen Tanz-
nummern und komddiantischen Episoden verarbeitet. SINGIN' IN THE RAIN
schreckt nicht vor den beliebtesten Stereotypen Hollywoods und den Legen-
den Uber sich selbst zurlick - aber schliesslich hat der Film - und darin holt
er das "Mérchen" im Film wieder ein! - Debbie Reynolds tatstichlich zu Star-
ruhm verholfen. Auch wenn er Themen und Stoffe bei andern Filmen ausborgt,
etwa HOLLYWOOD HOTEL und HOLLYWOOD CAVALCADE, Uberfnfft er
diese "Vorbilder" bei weitem.

Der erfolgreiche Star Don Lockwood (Gene Kelly) kommt zur Premlere seines
neusten Films, Da er ein paar Worte an seine zahlreich wartenden Fans rich-
ten soll, erzahlt er von seiner Kdiriere, was Gelegenheit zu Ruckblenden
gibt. Angefangen hat Don als unerschrockener Stuntmon, dem als gezeichne-~
tem Hungerleider gar nichis Ubrigblieb, als die Kastanien aus dem Feuver zu
holen. Allzulange aber konnten Lockwoods Schénheit und Talent auch einem
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depperten Regisseur nicht verborgen bleiben - womit auch schon das einzige
Hindernis auf dem Weg zu "Publikumsliebling-Nummer-Eins" Uberwunden
war,

Doch da stellt der Tonfilm das alte Hollywood auf den Kopf. "Hollywood
learns to talk", lautet eine Schlagzeile, aber manche lernens nie: Lockwoods
Ergtinzung zum Traumpaar, Lina Lamont, wird nie einen vernUnftigen Satz sa-
gen. Auch die Technik der Tonaufzeichnung - wo soll da bloss das Mikrofon
verstaut werden? - macht den "Monumental Pictures" vorwiegend Probleme.
Die tragische Romanze im kdniglichen Frankreich erzeugt, folgerichtig, in
der Preview schliesslich nur schallendes Geldchter. Lockwood holt tief Luft
und weiss noch aus der Niederlage einen Erfolg zu machen. Kurzerhand ge-
staltet er die Tragtdie, zusammen mit seinem Freund Cosmo Brown (Donald
O'Connor), in ein frohliches Musical um - und da die Lamont nattrlich auch
nicht singen kann, kommt Katy Selden (Debbi Reynolds) ins Spiel, die dem
Star ihre Stimme leiht. (Filmgeschichtliches Detail: In Reynolds erstem Musi-
cal THREE LITTLE WORDS, wurde ihre Singstimme von einer Stngerin synchro-
nisiert.) Ja und weil der Film nach einem Happy~End ruft, wird die unmsgli-
che Lamont bei der Premiere naturlich noch entlarvt.

Selbstversttindlich zeigt SINGIN' IN THE RAIN stimtliche Gags, die mit dem
Aufkommen des Tonfilms die Runde machten und bringt so auch eine amusante
kleine EinfUhrung in die "Technik des Tonfilms" - sehenswert aber wird der
Film allein schon durch Donald O'Conners grossartige Slapstick Tanznummer
"Make 'em Laugh." (-an)

WHAT PRICE HOLLYWOQOD? USA 1932

R: George Cukor. S: Gene Fowler, Rowland Brown. K: Charles Rosher. M: Max Steiner.
A: Carrell Clark. C: Jack Kitchin.

D: Constance Bennett, Lowell Sherman, Neil Homilton, Gregory RachF Brooks Benedict
Louise Beavers, Eddie Anderson, Florence Roberts, Nick Caruso, Bryant Wushburn,
Gordon DeMain.

P: David O. Selznick - RKO

Der Film wurde zuntichst vor allem als Entwurf fur Cukors spdteren Film

zum gleichen Thema, A STAR IS BORN, gesehen. In den letzten Johren
aber wurde WHAT PRICE HOLLYWOOD gewissermassen in seiner Eigensttin-
digkeit wiederentdeckt und teils als Meisterwerk gefeiert. Der Film erzthlt .
die Geschichte der unbeachteten Kellnerin, Mary Evans (Constance Ben-
net), die eines Tages eben doch fur den Film entdeckt wird und zu Starruhm
aufsteigt - was natUrlich alle Verkduferinnen und kleinen Angestelltinnen,
die domals mit dem Traum ihrer eigenen Entdeckung im Kino sassen, in

ihrer Hoffnung bestidrkte. Der Aufstieg der Mary Evans findet allerdings

sein Gegengewicht im Abstieg jenes Mannes, der sie entdeckt und entschei-
dend gefsrdert hat, Maximilian Carey (Lowell Sherman), der sich immer
stdrker dem Alkohol hingibt. Der Film ist allerdings besser, als seine fade
und stereotype Story ~ insbesondere gibt er mehr Einblicke in Dreharbeiten
im Studio als die meisten Filme des "Hollywood on Hollywood" Genres und
trifft die Werkstatt-Atmosphtire dabei recht gut. (er)
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IN A LONELY PLACE USA 1949

R: Nicholas Ray. S: Andrew Solt (nach der Adaptation von Edmund H. North des Ro-
mans von Dorothy B. Hughes). K: Brunett Guffey. M: George Antheil, B: Robert Peter-
son. C: Viola Lawrence.

D: Humphrey Borgart, Gloria Grohame, Frank Lovejoy, Carl Benton Reid, Art Smith,
Jeff Donnell, Martha Stewart, Robert Warwick, Morris Ankrum, William Ching, Steven
Gray.

P: Robert Lord -~ Santana Pictures.

Der Hellywood Drehbuchautor Dixon Steel (Humphrey Bogart) wird eines
Mordes verddchtigt, wegen seines gewalttdtigen Charakters, vor allem aber,
weil es zu den Geschichten passt, die er fur seine Erfolgsfilme erfindet. Bo-
gart wendet sich an seine Nachbarin, dargestellt von Gloria Grahame, weil
sie die einzige ist, die ihm ein Alibi geben kann - und verliebt sich. Dabei
zeigt sich, dass Dixon Steel so stahlhart im Grunde gar nicht ist, ja sogar
recht ztirtlich sein konnte, solange ihn nicht seine Aengste, fur schuldig
gehalten zu werden, treiben. Als er annimmt, dass ihn auch noch seine neu
gefundene Geliebte fur schuldig halt, spitzt sich die Lage zu - die Ver-
wischung der Grenzen von Fiktion und Realitdt, an sich ein beliebtes und
traditionelles "Film=-im=Film" Thema, findet statt, aus der Fiktion wird
Wirklichkeit.

Als Gemeischaftsproduktion von Bogarts eigener Firma und Columbia reali-
siert, war dem Film kein grosser Erfolg beschieden. Auch die ersten Bespre-
chungen waren eher kUhi - aber seither hat sich sein Ruf stetig verbessert.
Gloria Grahame als Partnerin von Bogart in der Regie von Nicholas Ray ver-
spricht doch einiges. (er)

INSERTS ) USA/Englend 1975

R. und S: John Byrum. K: Denys Coop (Deluxe Color), M: *Moonglow" ven Will Hudson
Eddie de Lange, Irving Mills, gespielt von Joe Venuti and his Orchestra; Klavier: Tre-
vor York; Musikalische Beratung: Jessica Harper. B: John Clark. C: Michoel Bradsell.
D: Richard Dreyfuss, Jessica Harper, Veronica Cartwright, Bob Hoskins, Stephan Davies,
P: Davina Belling, Clive Parsons/Harry Benn ~ Film ~ General Productions.

"Inserts” ist eigentlich ein Fachbegriff fur spezielle Grossaufnahmen, die
ausserhalb der normalen Dreharbeiten von Spezialisten hergestellt werden,
um donn om Schneidetisch in die Handlung des betrffenden Filmes eingefugt
zu werden, John Byrums Ers tlingswerk besteht genaugenommen nur aus der-
artigen Inserts, wenn auch in einer leicht Ubertragenen Bedeutung. Hollywood
mit all seinen Zerstbrungsmechanismen wire "der Film", doch Byrum interes~
sieren nur die Inserts, die Grossaufnahmen des dortigen Lebens, die er in ein-
em einzigen Roum gekonnt inszeniert, Boy Wonder (Richard Dreyfuss) waor

ein vielversprechender Stummfilmregisseur, der Stroheim Uber die Schultern
geschaut hat, Inzwischen, man schreibt die dreissiger Johre, haust er herun-
tergekommen in seiner Luxus-Villa und stellt kurze Porno-Filme her. .

Im Mittelpunkt von INSERTS stehen Boy Wonders Arbeit, die Beziehung zu
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vier Personen (seinen beiden Modellen einerseits, seinem Produzenten mit
Frau andererseits) und der Kontakt zur Aussenwelt, den er mit seiner Filmka-
mera bewerkstelligt. Hollywood als Mikrokosmos, gesehen nicht zuletzt aus
dem Blickwinkel des New-Yorker Undergrounds, aus dem Byrum selber stammt.

(-le)

LE SCHPOUNTZ Frankreich 1938

R.,S., Dialoge,P: Marcel Pagnol. K: Willy. M: Oberfeld. C: Suzanne de Troye.
D: Fernandel, Orane Demoazis, Léon Beli2res, Robert Vattier, Maupi, Enrico Glori, Low-
isard, Henri Poupon, Robert Bessac, Charpin, Blavette, Jean Castan.

Eingebildete, eitle Tropfe, die jeden gewdhnlichen Beruf verachten, wetl
sie sich fur verkannte Genies halten, die sich zum Film berufen fuhlen, wur-
den dereinst als Schpountze bezeichnet.

Der Komiker Fernandel wird im Film von Marcel Pagnol gleichsam zum Pro-
totyp des Schpouniz. Er kutschiert mit einer Naivitst und Eitelkeit ohne-
gleichen in ein Abenteuer hinein, das mit einer furchterlichen Enttduschung
endet, da er in seiner Aufgeblasenheit nicht merkt, wie er von ein paar
Spassvigeln zum Narren gehalten wird. Die Witzbolde sind die Mitglieder
einer Filmequipe, denen Fernandel, bei Dreharbeiten zu den Aussenaufnah-
men, interessiert zuschaut. Sie machen den noiven und gutmutigen Fernan-
del erst eigentlich zum Schpountz, denn sie setzen ihm den Floh, zem Film
berufen zu sein, ins Ohr. Und da Fernandel darauf anspricht, sein Verhalten
und Auftreten zu dndern beginnt, treiben sie ihr Spiel immer weiter ~ bei
der Abreise laden sie ihn schliesslich sogar nach Paris in die Filmstudios
ein. Und Fernandel reist ihnen tatsdchlich nach, allerdings nur um mit unge-
zthlten Schpountzen vor den geschlossenen Toren der Studios zu stehen,und
von den Porties immer aufs neue abgewiesen zu werden.

Aber auch die Filmleute sind nicht frei von Eitelkeit -~ und auch diese wird
in Pagnols humorvollem Film der Lucherlichkeit preisgegeben. Die Aus-
drucksformen haben sich im Laufe der Jahre, wenigstens dem dusseren Er-
scheinungsbild nach, sicherlich vertindert, die geisireiche Satire, dle mit
soviel Witz aufbereltet ist, bleibt aber auch heute noch amusant = und ver-
stdndlich, da etliche Wahrheiten in ihr stecken. (i)

DER HAUPTDARSTELLER Deutschlond 1977

R: Reinhard Hauff. S: Christel Buschmann, Reinhard Houff. K: Frank Brihne Eastman-
color). M: Klaus Doldinger. B: Winifried Hennig. C: Stefanie Wilke.

D: Mario Adorf, Vadim Glowna, Michael Schweiger, Hans Brenner, Rolf Zacher, Akim
Ahrens, Carola Wittmann, Doris Dorrle, Eberhard Hauft, Karl Obermayr.

P: Eberhard Junkersdorf - Bioskop~Film/WDR.

Reinhard Hauff hat in diesem Film Erfohrungen verarbeitet, die er beim
Drehen von PAULE PAULANDER gemacht hat. Hauff hat in jenem Filmweit-
gehend mit Laiendarstellern gearbeitet, die thre eigene Situation in einen
Spielfilm einzubringen hatten. Dies hat, insbesondere bei Paule, der in
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PAULE PAULANDER Stationen seiner "schwierigen Jugend" nocheinmal
durcherlebt, die nach fiktivem Drehbuch dann in eine Emanzipationsbewe-
gung minden, einiges ins Rollen gebracht, hat bei Paule Erwartungen inden
Filmemacher geschurt, mit denen sich der Regisseur nach Abschluss der Dreh-
arbeiten plstzlich konfrontiert sieht,

DER HAUPTDARSTELLER beginnt da, wo die Arbeiten zum vorangehenden
Film beendet werden. Paule reisst zu Hause aus und setzt sich dem Filme-
macher ins Nest, Dieser hat zwar sowas wie ein soziales Engagement - wie
er das dadurch schon bewiesen hat, dass er den Sozial-kritischen Streifen
Uberhaupt drehte -, will aber auf Dauer doch eher gute Filme machen, als
sich mit Sozialfillen herumzuschlogen. Der Konflikt ist vorprogrammiert ~
was der Filmemacher im Vater-Sohn-Verhtiltnis ins Rollen brachte, rollt nun
auch auf thn zu: Poule erkennt, dass er eigentlich nur fur einen Film be-
nUtzt wurde und beginnt seine Wut aus Enttduschung, seine Aggression ge-
gen den Film und den Filmemacher zu richten.

Hauff greift im HAUPTDARSTELLER Probleme auf,die sich jedem Filme~
macher, der mit Laien arbeitet, stellen, er deutet die Verantwortung an, die
ein Filmemacher mit seinem Eingriff in daos Leben anderer Leute Ubernimmt,
zeigt aber auch die Problematik des Filmemachers, der nicht nur erfundene
Geschichten erzshlen will.

Antworten auf die aufgeworfenen Fragen zu geben, Uberlisst Hauff dem Zu-
schaver - vorschnelle Antworten wirden sich die Sache auch zu einfach
machen. (-an)

SHOW PEOPLE USA 1928

R: King Vidor. S: Agnes Christine Johnstone, Laurence Stallings. K: John Arnoid. B:
Cedric Gibbons Zwischentitel: Ralph Spence. KostUme: Henrietta Frazer.

D: Marion Davies, Williom Haines, Dell Henderson, Paul Ralli, Tenen Holz, Polly Mo~
ran und King Vidor, John Gilbert, Charfes Chaplin, Douglas Fairbanks, Renée Adorée,
Lovella Parsons, Estelle Taylor, Norma Talmadge, Norman Z. Leonard.

Peggy Pepper (Marion Davies) hat es sich, sowohl mit der moralischen wie
auch der handfesteren UnterstUtzung ihres Vaters, in den Kopf gesetzt, ein
Filmstar zu werden. Die beiden sind naiv genug, dartiber zu staunen, dass
man in der Filmstadt auch noch andere Sorgen hat, als thre plstziche An-
kunft wirdig zu begehen.

Billy Boone (William Haines), der in den Comet Studios Slopstick macht,
hat ein Herz fur die beiden - und ein Auge auf Peggy - und vermittelt ihr
eine Chance bei seinem Regisseur. Peggy, die von ihrem Auffritt ganz ande-
re Vorstellungen hat, reagiert sehr "naturlich" und deshalb Uberzeugend
auf die Streiche, die ihr die Komtdianten spielen: sie wird engagiert. Zu-
ntichst traurig,nicht mit ihrer dramatischen Kunst gldnzen zu durfen, ent-
scheidet sie schliesslich, dass es besser sei wenigstens Slapstick,als gar kei-
ne Filme zu machen -~ und wird zum neuen Publikumsliebling. Charlie Chap-
lin (himself) bittet sie nach der Vorstellung um ein Autogramm.

Zu BerUhmtheit gelangt, lassen sich auch ihre alten Trdume verwirklichen,
Peggy wechselt zu den MGM-~Studios, pflegt ihre dramatischen Fthigkeiten,
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macht jetzt in "Filmkunst" und nennt sich ab sofort Patricia Peppoire. thr
never Leinwandpartner ist der geschleckte André, der sich auch "Le Compte
D'Avignon" nennt. Der Spass ist vorbei, dafur sind Alluren erlaubt und ge-
fragt. Aus dem Publikumsliebling ist ein manierierter Filmstar geworden, der
die Zuschouer zum gihnen reizt. - Aber Billy Boone wird sie retten.

Ausser Charlie Chaplin. haben noch ondere Stars dieser Jahre einen perssn-
lichen Auftritt in SHOW PEOPLE - Douglas Fairbanks, William S. Hart, um
nur zwei zu nennen. Es gibt auch eine Szene,in der Marion Davies als
Peggy Pepper Marion Davies als Marion Davies sieht und die Schultern
zuckt. King Vidor ist in der Schlusszene auch selbst dabei zu sehen,wie er
eine Szene mit den Darstellern Haines und Davies inszeniert fur ein Epos,
dos im ersten Weltkrieg spielt (- ich vermute BIG PARADE).
Glucklicherweise gibt es von SHOW PEOPLE - anders als bei vielen Holly-
woodfilmen aus den zwanziger Jahren - immer noch gute Kopien, womit
der Film weiterhin zugdnglich bleibt. - (~an)

NICKELODEON | USA /England 1976

R: Peter Bogdanovich. 5: W. D. Richter, Peter BogdanovichK: Laszlo Kovacs (Metro-
color). M: Richard Hazan. B: Richord Berger. A: Darrell Silvera. C: Williom Carruth.

D: Ryan O'Neal, Burt Reynolds, Tatum O'Neal, Brian Keith, Stella Stevens, John Ritter
Jane Hitchcock, Jack Perkins, Brian James, Sidney Armus, Harry Carey Jr., Jomes Best,
P: Irwin Winkler/Robert Chartoff - Columbia/Britishlion/EMI

Der Titel verriit bereits, mit welcher Thematik sich der passionierte Kino-
ginger Bogdanovitch in seinem achten Werk fur einmal ganz direkt beschaf-
tigen will. Wihrend Filmgeschichte sonst bei ihm immer in Form von Zitaten
und Hommagen ihren Niederschlag fand, knUpft er hier an die Tradition der
ersten amerikanischen Kinoindustriephase an, jener der NICKELODEON:s.
In den Spielstdtten der fruhesten Kinozeit - den Odeons - wurden in laufend
wechselnden Programmen kurze und auch ldngere Filmchen fur einen Nickel
gezeigt. Klein- und Kleinstproduktionen schossen damals wie Pilze aus dem
Boden, uberall wurden Kulissen eufgestellt und einzelne Equipen drehten
fast taglich einen neuen Streifen in den Kasten. Auf diese Art setzte natir-
lich bald schon ein harter Konkurrenzkampf ein, man begab sich - wie Bog-
danovicht es einmal ausdrickte ~ auf die letzte Eroberungsreise nach dem
Goldrausch,

Das dies eine herrliche Szenerie und viel Stoff fUr eine nachtrigliche fil-
mische Bearbeitung liefern kann, liegt auf der Hand. Bogdanovitch hat es
verstanden, auf diesem historischen Hintergrund eine herrlich-nostalgische
Geschich te aufzubauen, ohne sich dabei allzugross um Faktizitst zu kUm-
mern: Stimmung ist wichtig. Zudem bietet sich ihm die Muglichkeit zahllo-
se Register der Slapstick- und Stummfilmzeit zu ziehen. Filmgeschichte
wiedergegeben und neu geschaffen in einem. Man erlebt unter anderem die
Urauffthrung von Griffith' BIRTH OF A NATION, der ausschnittsweise un-
ter dem Titel "The Cloansman" eingebaut ist, und eine Figur in Bodanvi chs
Film wiederholt dabei teilweise ein Zitat von ihm, indem sie nach der Vor-
fuhrung sagt, der beste Film sei nun gemacht worden.  (-gg)
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THE BAD AND THE BEAUTIFUL g USA 1953

R: Vincente Minnelli. S: Charles Schnee. K: Robert Surtees. M: David Rakam B: Cedric
Gibbons, Edword Carfagno. C: Conrad A, Nervig.” -

D: Kirk Douglas, Lana Turner, Walter Pidgeon, Dick Powell, Barry Sullivan, Gloria
Graham, Gilbert Roland, Leo G, Carroll, Vanessa Brown, Paul Stewart, Sammy White,
Elaine Stewart, Jonathan Cott, lvan Triesault, Kathleen Freeman, Marietta Canty,
Steve Forrest, Ned Glass, Peggy King.

P: John Houseman ~ MGM

Der Film untersucht, wenn man so will, die Beziehung zwischen Privat- und
Berufsleben. Ein Drehbuchautor, ein Regisseur und eine Schauspielerin be-
klagen sich alle, dass sie sich auf privater Ebene durch die Machenschaften
ihres ruchlosen Produzenten (Kirk Douglas) betrogen fuhlen. Zu dessen Ver-
teidigung wird vorgebracht, dass sie alle in ihrer beruflichen Karriere nicht
soweit gekommen wiiren, hitten sie sich nicht mit ihm zusammengetan. Das
Privatieben, so scheint es, ltsst sich von einer Karriere im Filmgeschaft
nicht frennen, nicht losgeldst betrachten und es scheint auch nicht moglich,
DIE Wahrheit aus einer komplexen Aufeinanderfolge von Ereignissen heraus-
zufiltern,

Diese Thematik wird indirekt noch dadurch variiert, dass fur die Rollen An~
leihen bei den verschiedensten Hollywood-Legenden gemacht wurden. "Die
Hauptfigur setzt sich aus vielen Vorbildern zusammen - Val Lewton inspi~
rierte uns fur jene Szene, in der Kirk Douglas hervorstreicht, doss Terror
viel schrecklicher wirkt, wenn die "Quelle" der Beunruhigung nicht ge-
zeigt wird, von David O, Selznick lasst sich manch anderes ableiten”,
sagte Vincente Minnelli selbst dazu.

In Minnellis Film wird dos Leben so dorgestellt, dass es das Kino nachahmt
- als Beispiel sei auf die Szene verwiesen, wo Dick Powell, ein Schrift-
steller der mit Hollywood zu tun hat, seine Frau (Gloria Grahame) kusst,
die ihrerseits in die "Filmszene" geraten ist: sie wendet sich ab, setzt sich
in Pose und fuhrt die Umarmung im traditionellen Hollywood-Stil aus.

Jean Negulesco hat einmal hervorgehoben, dass Minnelli mit dem Auge
eines Malers inszeniert, withrend Shirley Maclaine verdrgert darauf hinwies,
dass Minnelli jedem Stuckchen Dekor dieselbe Aufmerksamkeit zukommen
lasse, wie den Schauspielern. Diese Liebe zum Detail und zum Kunsilichen
gilt es bei Minnelli zu beachten, sie macht aus THE BAD AND THE BEAU-
TIFUL auch einen der auserlesensten Hollywood-on~Hollywood Filme. (e0)

'THE LEGEND OF LYLAH CLARE USA 1968

R. und P: Robert Aldrich. S: Hugo Butler, Jean Rouverol. K: Joseph Biroc (Metrocelor).
M: Frank DeVol. B: George W. Davis, William Glasgow. C: Michcel Luciano.

D: Kim Novak, Peter Finch, Ernest Borgnine, Milton Selzer, Rosella Falk, Gabriele
Tinti, Valentina Cortese, Jean Carroll, Michael Murphy, Lee Meriwether, James
Lanphier, Nick Dennis, Dave Willock, Coral Browne, Ellen Corby, George Kennedy,
Dick Miller.

P: Associates and Aldrich - MGM

Robert Aldrich hatte sich bereits 1955 - wenn auch nur am Rande -~ in THE
BIG KNIFE gegen Machenschaften Hollywoods gewendet. In seiner LEGEND
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OF LYLAH CLARE ist die Attacke gegen die allmichtige Filmstadt viel
kiarer und zielbewusster geworden. Hier spielt er nur so mit diversen alten
Mythen, vor allem mit der Sternberg-Dietrich~Liaison. Im einzelnen aber
soll THE LEGEND OF LYLAH CLARE angeblich auf dem erfolgreichen Ver-
such Cohns (Horry Cohn, Produzent, Prisident und Produktionschef der "Co-
lumbia Pictures") basieren, Kim Novak als Star zu lancieren und damit sei-
nen ersten Erfolg auf diesem Sektor -~ Rita Hayworth hatte er zu Starruhm
verholfen - zu wiederholen - wobei Ernest Borgine, in der Rolle des Studio-
boss, den hervorragend - btsartigen Hollywood ~ Tycoon abzugeben hat und
Kim Novak, als Lylah Clare, ihre interessanteste Rolle, die sich an ihrer
eigenen Karriere orientierte, findet. Als Handlung: Ein legenddrer skrupel-
loser Regisseur (Peter Finch) wird mit der mit-der Chance, seinen grossen
fangst verstorbenen Star Lylah noch einmal auferstehen zu lassen, cus der
altersbedingten Zurlckgezogenheit gelockt. Sein Studioboss (Ernest Borgine)
und der Mitleid erheischende krebskranke Produzent (Milton Selzner) wol-
len, dass er mit Lylah Clare, die fruher seine Filme erfolgreich zierte, einen
weiteren Streifen macht.

Aldrichs Vision seines Hollywood ist merkwurdig roh undromantisch in ei -
nem. Er trifft die Film-Stadt aus sich selbst heraus und schafft gleichzeitig
auch eine Kritik an all den damals modisch gewordenen Star-Bio-Filmen.
MGM hatte THE LEGEND OF LYLAH CLARE seit seiner Entstehung (1968)
immer zu unterdrUcken versucht, withrend Aldrich selbst - endlich konse-
quent = noch im selben Jahr ein eigenes, unabhdngiges Studio ertffnete.

(-le)

FEDORA USA. 1978

R: Billy Wilder. S: Billy Wilder, .A.L. Diamond (nach der gleichnamigen Kurzgeschich
te von Thomas Tryon in dessen Buch "Crowned Heads"). K: Gerry Fisher (Eastmancolor)
M: Miklos Rozsa. B: Alexander Trauner, Robert André. C: Frederic Steinkamp, Stefan
Arnsten.

D: William Holden, Marthe Keller, Hildegard Knef, José Ferrer, Frances Sternhagen,
Mario Adorf, Stephan Collins, Henry Fonda, Michael York, Hans Jaray, Gottfried John
Arlene Francis, Jacques Maury, Christine Muller, Ellen Schwiers, Ferdy Mayne, Peter
Capell.

P: Billy Wilder/l.A.L. Diamond - N.F. Geria |l Filmgesellschafiz Bavaria Atelier Ge-
sellschaft/Société Frangaise de Production.

Bilty Wilders Altarswerk FEDORA lebt nicht von seiner schwachen Geschi-
chte, die letztlich nicht mehr - eher schon weniger - ist, als ein Remake
seines SUNSET BOULEVARD. Was denn an FEDORA zu interessieren vermag,
izt seine Konstruktion, die auf einem kihnen Drehbuch Wilders beruht, ent-
standen nach der Gleichnamigen Story aus "Crowned Heads" vom Thomas
Tryon. Im Uebrigen behandelt ér die Thematik des Altstars, der noch einmal
ous der Mottenkiste Hollywoods hervorgekramt werden soll, um letzlich -
wie Gloria Swanson in AIRPORT 75 - die Verginglichkeit von Filmschén-
neiten auf der Leinwand zu verkdrpern,

Die abgetretene Diva Fedora (Marthe Keller - in ihrer ganzen Unmoglich-
keit) wird von einer polnischen Grifin (Hildegard Knef) und deren Hausdok-
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tor (José Ferrer) auf einer unbewohnten griechischen Insel vor der Weltsf-
fentlichkelt versteckt. Ein freier amerikanischer Produzent (Williom Holden,
der vor Jahren einmal mit der Film-Schnen zu tun gehabt haben wili, sts-
bert sie in ihrem Exil auf,versucht krampfhaft den erloschenen Stern noch
einmal zum erglUhen - lies: vor die Kameros - zu bringen. Er unterliegt do-
bei, wie Ubrigens ouch der Zuschaver, einer Téuschung, die ihn am Schluss
seinen Tatendrang doch eher bereuen ldsst. ' |
Wilder treibt in diesem bisher letzten Film seine bewthrte Voice-Over-
Narration, die er keinem geringeren als Akira Kuresawa "abgeguckt" hat,
weiter denn je. So gibt es in FEDORA nicht mehr nur Ruckblenden, der gan-
ze Film an sich ist bereits heraufgeholte Vergangenheit, in der er dann - so
zusagen im zweiten Grad - erneut wieder RUckblenden einzubauen weiss,
uvm ganz am Schluss den Zuschaver wieder in die Gegenwart zurUckzufuh-
ren. Eine Kunst, die Wilder wahrlich versteht, auch wenn sie hier teils der
nicht allzu Uberzeugenden Geschichte, vor allem aber den dUrfrigen dar-
stellerischen Leistungen zum Opfer falli. (-gg)

LA SIGNORA SENZA CAMELIE lralien 1952

R: Michlangelo Antonioni. S;,Dialog: Michelongelo Antonieni, Suso Cecchi D'Amico,
Francesco Maselli, P.M. Pasinetti, K: Enzo Serafin. M: Giovanni Fusco. 8: Gianni Po-
lidori.

D: Lucia Bos2, Andrea Checchi, Gino Cervi, Ivan Desny, Alain Cuny, Monica Clay,
Enrico Glori,

P: Domenico Forges Davanzati - Enic

Wie schon in seinem Spielfilmerstling CRONACA DI UN AMORE (1950)
lisst Michelangelo Antonioni auch in LA SIGNORA SENZA CAMELIE Lucia
Bost¢ die Hauptrolle spielen - in belden Fiilen stellt diese Tatsache allein
schon ein Erlebnis dar, denn sie hat, wie Freddy Buache dies sinmal treffend
formulierte, "durch die Kamera Antonionis die Magie der Divas wiederge-
funden und gleichzeitig die Hexerei der Louise Brooks".

Doch nicht nur die Bosg ist es, die diesen fruhen Film Antonionis sehens-
wert macht, noch bevor er mit IL GRIDO (1957) und L'AVVENTURA (1940)
endlich die ihm gebUhrende Anerkennung fond, legt er hier schon wesentli-
che formale Konstanten, aber auch thematische Schwerpunkte seines Schaf-
fens fest. Mit LA SIGNORA SENZA CAMELIE entmystifizierte Antonioni
die Filmwelt in einer Art, die bei Publikum und Kritik auf wenig Gegenlie-
be stossen konnte. Er stellt einen Publikumsliebling in seinem falschen
Glonz und der Schein~Gluckseligkeit bloss. Er erzthlt - wenn auch nicht
ohne Schwiichen - von efner Frau, der Verkduferin Clara (Lucia Bos2), die
zu einem Filmstar geworden , nach einem ombitionierten Misserfolg, Kitsch-
roflen zu spielen hat. Diesem filmischen Strip fallen Mechanismen der Film-
industrie wie Verhaltensmuster der italienischen Mittelklasse gleichsam zum
Opfer. In der bei Antonioni ohnehin immer bemerkenswerten Schlussequenz
des Filmes sagt ein Produzent in der regennassen, dusteren Szenerie der rt-
mischen Cinécitiy zu Clora, vor einer Herde zusammengetriebener Kompar-
sen:"Das ist dein Reich und dort sind deine Sklaven.” Zuvor hat er sie einen
Vertrag unterschreiben lassen fUr einen Streifen mit dem (ironischen) Titel:
¥ La schiava delle Piramidi", (Die Sklavin der Piramiden). (-go)
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TELEFONI BIANCHI

THE LAST TYCOON
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AMATOR Polen 1979

R: Krzysztof Kieslowski. 5: Kr. Kieslowski, Jerzy Stuhr. K: Jacek Petrycki (Forbe) M:

Krzysztof Knittei.
D: Jerzy Stuhr, Malgorzata Zabkowska, Ewa Pokas, Stefan Czyzewski, Jerzy Nowak,

Tadeusz Bradecki.

Filip Mosz (Jerzy Stuhr) ist der Held in Krzysztof Kieslowskis polnischem Auf-
steller-Film AMATOR, dem jungsten Werk der Rethe des Filmpodiums. Nichi
erst die aktuellen politischen Ereignisse machten dieses an sich kleine Werk
zu einem Meisterstick des feinfuhligen, scharfsinnigen Kinospiels. "Film"
wird Filips grosse Liebe und als solche von ihm - und Kieslowski - reflektiert,
mit all ihren Freuden und Leiden.
Eigentlich war es die Geburt seiner Tochter, die Filip veranlasst hat, eine ei-
gene Kamera zu kaufen. Er wollte die Entwicklung des Kindes von den ersten
Tagen an festhalten. Bald schon merkt er aber, dass er durch die Linse seine
nthere und weitere Umgebung unter die Lupe nehmen kann, dass er dabei
Dinge entdeckt, die ihm bisher verschlossen waren und die er jetzt aufzeich-
nen will. Bei einem Firmen-Jubildum wird er zum ersten Mal 'sffentlich® ak-
tiv. Seine gefundenen Sujets erhalten im spiteren filmischen Ablauf ihren
Eigenwert, zur Freude der Arbeitskollegen, weniger zu der des Direktors.
Parallel mit der in betrichtlichem Ausmass zunehmenden tffentlichen Aner~
kennung verltuft fur Filip die familitre Trennung, von der er furs erste ei-
gentlich nicht viel mitkriegt. Seine Frou ist alles andere als daran interes-
siert, in seiner Kinowelt irgendeine Nebenrolle spielen zu mussen: sie ver-
lgsst ihn. Doch nicht genug damit, Als direkte Folge der verschiedenen Filme,
die Filip in kurzen Abstdnden realisiert hat, wird seinem engsten Freund ge-
kundigt. Hier beginnt Filip zu begreifen, dass die moralischen Kosten seiner
endgUltig bffentlich gewordenen Tatigkeit ziemlich hoch sind, er erkennt
aber auch, dass er nicht mehr einfach zu seinem fruheren Leben zurtickkehren
kann, denn er hat inzwischen gelernt, Dinge zu erkennen und zu sehen. Am
Schluss richtet er deshalbt die Kamera gegen sich selbst - was sich, aufge-
schrieben, anhdrt wie ein Krimi~Ende, aber durchaus optimistisch gedacht ist.
Kieslowski bezeichnete seinen Film in einem Interview als "reine Fiktion",
wobei er hinzufugte, dass cuch er selbst viele Erfohrungen habe machen mus-
sen, die jetzt sein Filmheld macht. Nach genaveren Fragen konkretisiert er:
"Alle Dokumentarfilme, die der Filmautor in meinem Film AMATOR dreht,
wollte ich selbst einmal drehen." Es sei dann nicht dazu gekommen, "weil es
mir nicht erlaubt wurde." So hat Kieslowski zu allem durch die Hintertur
des Kinofilms nachtrtiglich seine Amateur-Film-Trdume verwirklichen kdnnen
- in einer fiktionalen Handlung eingebettet, sind sie offensichtlich erlaubt.
AMATOR ist ein herrlicher Film Uber die Passion eines Film-Amateurs ge-
worden, der mit Hilfe seiner Komera erst die Umwelt entdeckt, in einer Wei-
se, die mir durchaus vergleichbar scheint mit der des Pipe in den PETITES
FUGUES. Es ist gleichzeitig aber auch ein Film Uber das (Dokumentar-) Film-
schaffen Uberhaupt geworden, Uber Funktionen, die dieses im Amateur- wie
im professionellen Bereich haben kann und kénnte. (go)
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TELEFON! BIANCHI Italien 1975

R: Dino Risi. S: Ruggero Maccari, Dino Risi, Bernardino Zapponi. K: Claudio Cirillo
(Farbe). M: Armande Trovaioli. B: Luciano Ricceri. C: Alberte Gailitti.

D: Vitterio Gassman, Ugo Tognazzi, Agostina Belli, Cochi Ponzoni, Maurizio Arena,
Willom Berger, Lino Toffolo, Paclo Baroni, Dino Balduzzi, Marcella Fusco, Carla Ter-
lizzi, Eleanora Morana, Laura Trotter

in seinem 34. Film beschiiftigte sich Dino Risi einerseits mit einer Zeit des
italienischen Kinos, deren melodromatische Streifchen spiter das Attribut
"Telefoni bianchi” bekamen und deren Ende er selbst noch miterlebte: mit
der Kinowirtschaft Mussolinis. Auf der individuelleren Ebene behandelt er
den Aufstieg einer norditalienischen Bouerntochter, die von ihrer besorgten
Mutter vor der Abreise aus Venedig noch den Waohlspruch "Lieber Hure als
Sklavin" mit auf den Weg nach Rom bekommt. Wihrend der Verlobte Marcel~
las ( Agostina Belli) den Faschismus auf diversen Schlachifeldern ausser Lan~
des erleben darf, schlaft sie sich in der Houptstadt rasch vomStarlet zur Di-
va hoch, zu guter Letzt unter der Protektion des Duce personalmente. Zwar
angelt sie sich auf diese Art auch noch den Leinwandhelden, von dem sie in
jungen Tagen kaum zu trdumen gewagt hitte, doch wird ihr bald schon be-
wusst, dass Geld allein halt auch nicht glicklich macht. Sie tréumt wieder
vom Briiutigom und von vergangenen Zeiten.

Risis Film ist - ahnlich wie PROFUMA DI DONNA - eine nicht ungelunge~
ne Mischung aus Melodrama, Komsdie und bissiger Satire. Er vermag zwar
nur ein wenig an der Oberfliche des angeprangerten Systems zu kratzen und
verfallt letzlich der von dlesem ausgehenden Faszination selbst. So bleiben
die darstellerischen Leistungen der Agostina Belli und des Vittorio Gassman,
die den Film auf jeden Fall retten. (~le)

OTTO EMEZZO ' Italien 1962

R: Federico Fellini. S: Federico Fellini, Ennio Flaiano, Brunello Rendi, Tullio Pinelli.
K: Gianni Di Venanzo. M: Nino Rota. B: Piero Gherardi. C: M. Cattozzo.

D: Marcello Mastraianni, Anouk Aimée, Sandra Mile, Claudia Cardinale, Rossello
Falk, Barbora Steele, Guido Alberti, Madleine Lebeau, Jean Rougeul, Caterina Berotto
Annibole Ninchi.

P: Rizzoli - Cineriz.

Sieben Filme und zwei Viertelfilme hatte Federico Fellini bereits gedreht,
als er 1962 den "achteinhalbten"unter eben diesem Arbeitstitel in Angriff
nohm. Er ist dabei geblieben, OTTO E MEZZQ entstand, und damit jener
Film, Uber den Truffaut ein Johr sptiter schrieb: "Die Filme Uber Medizin 8r
gern die Mediziner, die Filme Uber die Luftfohrt regen die Flieger auf, aber
Federico Fellini ist es mit 81/2, der die schwierige Schwangerschaft eines
Regisseurs vor Drehbeginn zum Thema hat, gelungen, die Filmleute restlos
glucklich zu machen." - Film Uber Film, nicht als Metafilm, aber als geleb-

42



te schtpferische Tdtigkeit und, im Falle Fellinis, als Bewtltigung einer
Schaffenskrise durch die Darstellung ihrer selbst.

Im Mittelpunkt steht der 43-jthrige Regisseur Guido Anseimi (Marcello Mas-
troianni), der einen neuen Film vorbereitet, ohne dass er Uber dessen inhalt
genavere AuskUnfte geben ktnnte. Auf Anraten seines Arztes zieht er sich
zur Erholung in ein Thermalbad zurUck, wo er, von Erinnerungen und Erfolgs-
tingsten verfolgt, weiter an den Vorbereitungsarbeiten fur sein neves Werk
schofft. Aus der bentitigten Ruhe wird allerdings nichts, Im Traum begegnret
er seiner Mutter, dem Vater, im Tagtraum der schénen Claudia (die schine
Claudia Cardinale), einem jungen Médchen, das sich spiter als berechnen-
de Schauspielerin entpuppt, Sein Produzent (Guido Alberti) dréingt ihn zur
Eile, die ersten Bauten stehen schon und die eintreffenden Schauspielerin-
nen wollen etwas Uber ihre Rollen wissen. Die permanente Erstickungsgefahr,
die sich in der Autometapher der Eingangssequenz angekUndigt hatte, wird
Wirklichkeit, alle erwarten etwas.

Carla (Sandra Milo), Guidos Geliebte, und Luisa (Anouk Aimée), seine Fray
reisen ithm nach; die eine beschrinkt, mit grossem Hintern, die ondere umso
inteliektueller. In nichtlichen Hotelzimmergespriichen wird klar, dass auch
Guidos Ehe ihre Krise durchlebt. Die Diskussionen mit dem S chriftsteller

und Kritiker Carini (Jean Rougeul) nehmen alle Vorwirfe, die der in Vorbe-

reitung beg-lffene Film ernten ksnnte, vorweg - und Uberhaupt wissen alle
anderen besser, wie man seinen Film macht.

Immer schwieriger wird es indes fur den Zuschaver, Realitit und Traumwelt,
Film und Vision auseinanderzuhalten, Die Grenzen sind endguiitig aufgeho-
ben, man wird vom Strom der Bilder erfasst und mitgerissen, chne dass man
sich seiner erwehren kénnte - und wollte. Fellini selbst meinte dazu:
“Guido erlebt, was ich heute selbst auch erlebt habe. Aus alldem ldsst sich
der Schluss ziehen, dass man sich nicht darauf versteifen soll, die Dinge zu
verstehen, sondern man muss versuchen, sie zu fuhlen, sich thnen hinzuge~
ber." |

Wihrend Guido seine Krise durchlebt, ohne am Ende einen Film gemacht zu
heben -~ seine Realisierung bleibt nach einer phantastischen Endsequenz of-
fen -, hat Fellini seinen Film gedreht: OTTO E MEZZ O, - Woody Allen
hat mzw:schen mit seinen STARDUST MEMORIES weniger Uberzeugend Aehn -~

liches versucht.
(-gg)

THE LAST TYCOON USA 1976

R: Elia Kazan. S: Harold Pinter {nach dem Roman von F. Scott Fitzgerald). K: Victor J.
Kemper (Technicolor). M: Maurice Jarre. B: Gene Callahan, Jack Collis. C: Richard
Marks.

D: Robert De Niro, Tony Curtis, Robert Mitchum, Jeanne Moreau, Jack Nicholson,
Ingrid Boulting, Ray Milland, Dona Andrews, Theresa Russell, Peter Strauss, Tige And-
rews, Morgan Farley, John Carradine, Jeff Corey, Diane Shalet, Seymour Cassell,
Anjelica Huston, Lesiie Curtis.

P: Sam Spiegel / Academy Pictures Paramount
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Der Film spielt in der Blutezeit Hollywoods, Mitte der dreissiger Jahre.
Vor dem Hintergrund der tiiglichen Routine in einem der grossen Studios er-
eignet sich die grosse Romanze: der'Tycoon® allmdchtiger Herrscher Uber
sein Filmimperium verliebt sich hoffnungslos in ein unbedeutendes Mud-
chen, die Englénderin Kathleen, die nur zufillig in sein Reich geraten ist,
und zerbricht an der unglicklichen Liebe.

Der "letzte Tycoon", Monroe Stahr, ist zu grossen Teilen dem Wunderkind
und MGM-Produzenten Irving Thalberg nachgebildet. Stahr, von Robert
de Niro gespielt, verksrpert noch einen Produzenten der "alten Schule”,
der sich persénlich um jede Kleinigkeit - vom Drehbuch uber die Besetz-
ung bis zur letzten Schraube im Studiodekor unterliegt alles seiner Ge~
nehmigung - bei der Produktion eines Films kimmert. Doch hinter ihm drén-
gen sich bereits die neuen Monopolisten, denen es allein'um den Profit
geht. Sie kdnnen einen Produzenten vom Genie eines Stahr nicht mehr ge-
brauchen und nitzen dessen kleinste Schwiiche ricksichtslos aus.

THE LAST TYCOON erloubt Elic Kazan, in greifbaren und kiischeehaften
Bildern zu zeigen, was er sich unter amerikanischem Kino vorstellt. Dabei
standen dem Alimeister offensichtlich Mittel zur Verfigung, die es ihm er-
laubten, auch Nebenrollen mit grossen Namen zu besetzen - so verspri-
hen etwa Jeanne Moreau und Tony Curtis als Stars Glamour und ein wenig
Hysterie in und bei der Betrachtung der Ausschnitte des Films im Film. (er)

LE MEPRIS : Frankreich/Italien 1963

R. und S: Jean-lLuc Godard (nach dem Roman von Alberto Moravia), K: Raoul Coutard
(Eastmancolor), M: Gecrges Delerue. C: Agnags Guillemot, Lila Lakshmaman.

D: Brigitte Bardot, Michel Piccoli, Jack Palance, Fritz Lang, Georgia Moll, Jean-luc
Godard, Linda Véras. :

P: Georges de Beauregard, Carlo Ponti, Joseph E. Levine

Der amerikanische Produzent Prokosch, der wie viele Amerikaner zu der
Zeit in Rom produziert, ruft den Autor Paul Javal (Michel Piccoli) zu Hil-
fe, weil nach seiner Meinung sein Regisseur (Fritz Lang als Fritz Lang)
einen kommerziell nicht tragbaren, v&llig altmodischen Odysseus-Film
dreht. Javal soll das Drehbuch umschreiben, den Film so aufpolieren, dass
er Erfolg bringt, Paul hat nicht gerade grosse Lust am Auftrag, aber was
soll's, er braucht das Geld.

Prokosch ladt Javal und seine Frau Camille (Brigitte Bardot) in seine Ville
ein. Da sein Sportwagen ein Zweisitzer ist, fihrt Paul im Taxi nach und
verspdtet sich dabei. Jetzt hat Paul plstzlich Probleme mit seiner Frau:
Camille verachtet ithn. Paul macht Verbindungen und Querbezige zwi-
schen dem Stoff, den er zu Bearbeiten hat, und seinem Privatleben, indem
er etwa Qdysseus als Mann mit Eheschwierigkeiten deutet - und Godards
Film Uber die Verachtung (LE MEPRIS) nimmt diese BezUge auf.

Godard ist als nerviss-zappeliger Regieassistent von Fritz Lang zu sehen,
der Kameramann Raoul Coutart Fahrt mit seinem Aufnahmegerit auf uns Zu-
schaver zu, Fritz Lang gibt dem Film eine zusdtzlich gediegene Note und.
Jack Palance, als Produzent, muss einem Kulturverstindnis Ausdruck geben,
wie es Godard einem Hollywood-Produzenten jederzeit zutraut. (er)
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SULLIVAN'S TRAVELS USA 1941

R. und P: Preston Sturges. K: John F. Seitz. M: Leo Shuken, Charles Bradshaw. B: Hans
Dreier, Earl Hedrick. C: Stuart Gilmore.

D: Joel Mc Crea, Veronica Lake, Robert Warwick, William Demarest, Franklin Pang ~
barn, Porter Hall, Byron Foulger, Margaret Hayes, Robert Greig, Eric Blore.

P: Paul Jones - Paramount.

John L. Sullivan (Joel McCrea) ein erfolgreicher Komédienfilm-Regisseur,
m&chte endlich einen sozial engagierten Film Uber das Leben armer Leute
drehen. Um Erfahrungen und eigene Eindriicke Uber die Armut zu sammelin
zieht er los, kommt aber nicht sehr weit, da er Uberall erkannt und freund-
lich ins unbeschwerte Leben des Erfolgreichen zurickbegleitet wird. Es
bleibt Sullivan nichts Ubrig, als sich in Hollywoods Kostimabteilung in ei-
nen "echten" Tramp zu "verkleiden", damit er eigene Erfahrungen mit der
Armut machen kann. Der Witz der Sache ist eigentlich der, dass auch diese
Schaupldtze der "echten" Unterprivilegiertheit, in die sich Sullivan mit
seinenem HollywoodkostUm hineinschmuggelt, in einem Filmstudio aufge-
baut und gestaltet wurden. (Die Werbung wies seinerzeit darauf hin, dass
einer der Tramps den Mantel den Emil Janning in THE WAY OF ALL FLESH
getragen hat und den Preston Sturges auch schon in seinem THE GREAT
MC GINTY wiederverwendat hatte, friigt.)

Beachtlich ist wie Sturges mUhelos von Stil zu Stil wechselt -und den Film,
im Gewand des "Hollywood on Hollywood" Stoffes, dennoch geschlossen
hilt. "If ever a plot needed a new twist, this one does" sagt der Regisseur
im Film,und der Film ~ in dem er {a nur eine Rolle spielt - macht es wahr.
Bedeutungsschwere Fragen, wie Realismus im Spielfilm, werden da mit einer
selbstironischen Leichtigkeit aufgegriffen und vorgefihrt, die erstaunlich
ist, (Dass die Fragen nicht geltst werden, liegt in der Natur des Films - aber
auch in der Natur der Sache.) (=an)

WARNUNG VOR EINER HEILIGEN NUTTE  Deutschiand 1970

R. und S: Rainer Werner Fassbinder. K: Michael Ballhaws (Farbe). M: Peer Raben. A
Kurt Raab. C: Franz Walsch, Thea Eymesz,

D: Lou Castel, Eddie Constantine, Hanna Schygulla, Marquard Bohm, Roiner Werner Fass
binder, Ulli Lommel, Katrin Schaake, Margarethe von Trotta, Kurt Raab, Ingrid Caven,
Harry Baer, Werner Schroeter.

P: Antiteater - X - Film / Nova International Rom

Die heilige Nutte vor der da gewarnt wird ist im Grunde genommen der

Film an sich -~ und dieser Film hier, ist die schonungslose Selbstdarstellung
eines KUnstlers, der sich selbst als eine Art Vampir sieht, der alle an der
Filmherstellung beteiligten restlos fur seine Zwecke ausbeutet, aber auch als
Sammler und Koordinator wirkt, der die Fahigkeiten der andern, ohne die

der Film nicht entstehen kdnnte, bundelt. Dieses KUnstlers Metier, das Filme-
machen, ist fUr thn eine einzige Prostitution, in die alle, von der Masken-
bildnerin bis zum Regisseur, einbezogen sind. Die wechselnden, nicht auf Zu-
neigung sondern auf Besitzanspruch beruhenden erotischen Verhaltnisse sind
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deren direkter Ausdruck. Filmen bedeutet da: Ersatzhandlungen vollziehen.
WARNUNG VOR EINER HEILIGEN NUTTE ist der funfte von sechs Spiel-
filmen die Fassbinder allein im Johre 1970 drehte, nachdem er 1969 in die
Startldcher ging und im ersten Johr seiner Tatigkeit ols Spielfilmregisseur
gleich vier Filme machte. WARNUNG VOR EINER HEILIGEN NUTTE - ein
Schlusselwerk in Fassbinders Karriere, weil er einen ersten Wendepunkt dar-
stellt - kennzeichnet das Ende des Kollektivs, das sich einst zum "action-
theater” und "antitheater" zusammengefunden und auch das Team der ersten
Fassbinderfilme gebildet hatte. Anderseits wird hier eine fur Fassbinder neue
Souvertinittit des Inszeniereus deutlich, ein Filmstil sichtbar, der sich auch
Kamerabewegung und Tiefe des Raumes dienstbar macht.
Diese Wendung wird auch durch einen Bruch in der Figur des Regisseurs-im-
Film, Jeff, deutlich: withrend er in den persdnlichen Auseinandersetzungen
den hysterischen Ton des Teams aufnimmt, erldutert er dem Kameramann sei-
ne Vorstellungen ganz gelassen - als Handwerker, als Profi. (-er)

DER MANN AUS MARMOR ' Polen 1974

R: Andrzej Wajda. S: Aleksander Scibor Rylski. K: Edward Klosinski (Farbe). M: Andrzej
Korzynski. B: Allan Starski. C: Halina Pugarowa.

D: Jerzy Radziwilowicz, Krystyno Janda, Tadeusz Lomnicki, Jacek Lomnicki, Michal
Tarkowski, Mjotr Cieslak, Wieslaw Wojcik, Krystyna Zachwatowicz, Magda Teresa
Woijcik.

Als "den kurzweiligsten Uberlangen Film (161 Minuten)" hatte der "Sern"
vor zwei Jahren Andrze{ Wajdas MANN AUS MARMOR bezeichnet, ein
Werk, fur das der polnische Autor immerhin dreizehn Johre lang gearbeitet
hat. Von 1963 an beantragte er Jahr fur Jahr eine Genehmigung fir sein fer-
tiggestelltes Dretbuch - jedesmal stiess er ouf taube Ohren. Domit ist es thm
ghnlich ergangen, wie der Hauptfigur in seinem Film: Die junge Filmemacher
in Agniezka (Krystina Janda), die eben die Filmhochschule mit einer Diplom-
arbeit Uber die 50er Johre abschliessen méchte, stosst bei ihren Recherchen
auf immer grdsser werdende Schwierigkeiten. Anhond eines "Helden der Ar-
beit" mbchte sie fUr sich und ihre Altersgenossen die Generation ihrer Eltern
besser durchleuchten. Das Schicksal des Rekordarbeiters Birkut ~ des Mannes
aus Marmor ~ liefert ihr (und Wajda) den roten Faden, Der Mann, der einmal
in einer Schichtarbeit 30'000 Ziegel verlegt hatte und dafUr von der Partei
gross gefeiert worden war, fiel spiter aus unerkldrlichen Grinden in Ungnade.
Doch die Spuren, denen die Filmemacherin nachgeht, verlaufen, je niher sie
der Gegenwart kommen,im Sande. Sein Standbild verstaubt im Abstellraum
eines Museums, die Zeitgenossen dricken sich darum, an die Aufbaujohre
und deren Methoden erinnert zu werden.

Wojda entwickelt in seinem MANN AUS MARMOR aus Wirklichkeit und Fik-
tion eine hervorragende Collage, in der er einerseits echte und nachgestellte
Dokumente geschickt montiert, anderseits aber auch Einzelschicksale abstrok-
ten politischen ldeologien gegentberzustellen weiss und damit seinem erkltr-
ten Vorbild CITIZEN KANE mehr als gerecht wird, {~le)
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Aktuelle Buchbesprechung

Drehbuch zu STARDUST MEMORIES {und 8%2)

FILM MACKHIER TN DER KRISIE

Woody Allen hat die europdischen Rechte an seinen Drehblchern dem Diogenes Verlag
Uberlassen. Dieser brachte inzwischen vier - "Manhatten”, "Der Stadtneurotiker"
("Annie Hall %), "Interiors® und "Stardust Memeries" - davon, unter dem Titel "Woody
Allen Werkausgabe seiner Drehbiicher" mit der Nummer detebe 225 (Strich 1 bis 4)
heraus.

(Die Reihe Federico Fellini, darunter das Drehbuch zu OTTO E MEZZO, ist bereits
1974, ebenfalls von Diogenes hercusgebrocht worden.)

STARDUST MEMORIES ist Woody Allens OTTO E MEZZO
Time Magazine

Mann aus dem Publikum: "Ich habe eine Frage an Mr. Roberts. Soti~
te die Szene im Wachsfiguren-Kabinett zwischen lhnen und Sandy
Bates eine Homage an Vincent Prices Horror-Film THE HOUSE OF
WAX sein?"

Der Mann im Publikum dreht sich im Sessel um und blinzelt dem
Mann hinter ihm zu.

Tony (Mr. Roberts): “Eine Hommage? Nicht eigentlich. Wir haben

die Idee gonz sinfach geklaut."c . < STARDUST MEMORIES

Filmemacher in der Krise. Der eine heisst Guido, wird von Marcello Mast-
roianni dargestellt und ist in Federico Fellinis OTTO E MEZZO anzutref-
fen. Der andere heisst Sandy Bates, wird von Woody Allen dargestellt und
ist in Woody Allens STARDUST MEMORIES anzutreffen.
In vielen Besprechungen von STARDUST MEMORIES wurde OQTTO E MEZ -
ZO erwdhnt, Ich weiss nicht, was Woody Allen, gefragt ob es sich um eine
Hommage an Fellinis OTTO £ MEZZO handle, aniworten wirde. Ganz ein-
fach geklaut ist es nicht, aber ich wirde doch weiter gehen als die beiden
Filme nur lose, so vom Thema her, zu vergleichen, ich wirde STARDUST
MEMORIES als eigentliches Remake von OTTO E MEZZ QO bezeichnen -
von mir aus ein sogenannt kongeniales.
Guido hockt hinter einer Fensterscheibe, in einer Autokolonne einge~
iemmt, fUhlt sich von den Leuten in den andern Wagen beobachtet, eswird
ihm muimig, er will raus; Sandy hockt hinter einer Fensterscheibe, in einem
Eisenbahnwagen, der nicht fahren will, fUhlt sich von den Leuten in den an-
dern Coupes beobachtet, es wird ithm mulmig, er will raus - Guido erwacht
aus einem Alptraum, der Arzt schickt ihn in die Kur: "lhr Orgenismus ist ef-
was erschopft!, bei Sandy bricht der Film ab, die Presseagentin schickt ihn

&7



auf eine Veranstaltung, die zu seinen Ehren durch gefuhrt werden soll, der
Anwalt meint: "Die gute saubere Meeresluft" und der Arzt: "Hier haben Sie
Valium".
Und das ist erst der Anfang.
Guido setzt sich mit den Frauen seines Lebens auseinander, der Ehefrau, der
Geliebten, begegnet seiner Mutter, in Visionen und Tridumen durchlebt er
Stationen seiner Kindheit und bereitet nebenher seinen neuen Film vor. San-
dy setzt sich mit den Frauen seines Lebens auseinander, der Ex-Frau, der
Geliebten, begegnet seiner (Film~)Mutter, in Visionen und Trdumen kommt
seine Kindheit hoch und nebenher versucht er seinen neusten Film umzu-
arbeiten.
Guido wird gefragt: "Wieder ein Film ohne Hoffnung?" Sandy wird gesagt:
"Wir mtgen deine Filme. Vor allem die frUhen lustigen".
Auf einer Wiese, wo so eine Raumraketenrampe als Dekor fur den kommen-
den Film aufgebaut ist, soll sich Guido der Presse stellen. Er wird von Fra-
gen bestUrmt, verkriechf sich unter den Tisch, der Presseagent reicht |hm ,
eine Pistole und Guido erschiesst sich damit.’
Auf einer Wiese gehen Ballons mit Wesen von einem andern Planeten nie-
der. Eine Gruppe neugieriger Fragesteller bedréingt Sandy. Ein Mann
kommt auf ihn zu: "Horen Sie, Sie sind mein [dol", der Mann zight einen
Revolver und erschiesst Sandy.
Guido "erlebt" den Himmel als Harem, wo alle seine Frauen versammelt
sind, Sandy sieht sich nach seinem Ableben in eine VorfUhrung des Films
"Die Erschaffung des Alls" in dem er die Rolle von Gott spielte und einen
Oscar dafir gewann, geworfen.
Gerne wirde man Filme, die sich so nahe kommen, genau miteinander ver-
gleichen. Allerdings gelingt es der Erinnerung leicht,dem Erinnernden bei
solchen Versuchen zum Vergleich wiederholt Schnippchen zu schlagen. Die
Filme hervorholen und "nachschlagen" ist den wenigsten méglich - um so
dankbarer greift man zu den Drehbuchern, die in Buchform erschienen sind.
Der Glucksfall, STARDUST MEMORIES und OTTO E MEZZO im selben Ver~
lag ~ denkste! Die beiden Bucher sind nach ganz verschiedenen Prinzipien
aufgebaut: "Stardust Memories" enthdlt das Transscript - gewissermassen
eine Abschrift - des fertigen Films, "Otto e mezzo" das "echte" Drehbuch,
vom ersten bis zum definitiven Entwurf, der sich im Laufe der Dreharbeiten
doch noch stark verindert hat, ein Manusscript also, das erheblich vom fer-
tigen Film abweicht. Bei der genaueren Lektire und beim Vergleich derbei-
den Bucher wird einem so richtig bewusst wie wichtig, notwendig und sinn~
voll beide Formen sind.
Schade nur, dass die jeweils andere Form im gleichen Buch zum selben Film
auch noch realisiert wurde. ;
Walt R. Vian

Woody Allen, "Stardust Memories" detebe 225/4 Drehbuch, aus dem Amerikanischen
von Hellmuth Karasek und Armgard Seegers, mit 30 Fotos, ca 150 Seiten, Diogenes Ver—
lag Zurich, 1981, .

(Aus der Reihe: Woody Allen, Werkausgabe seiner DrehbUcher)

Federico Fellini, "Otto e mezzo" detebe 55/111 ldee und Drehbuch, mit 50 Fotos, ca.
170 Seiten, Herausgegeben von Christian Strick. Diogenes Verlag Zurich, 1974

(Aus der Reihe: Federico Fellini, Werkausgabe)
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BELLISSIMA

ANATOMIE EINER HUNGERSNOT




Wieder in den Kinos

Luchino Visconti
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Endlich gelangt BELLISSIMA wieder in unsere Kinos: einer der schénsten
Filme mit Anna Magnani und ein fur Luchino Visconti ungewshnlich humor-
voller, volksncher Film. 1951 zwischen LA TERRA TREMA und SENSQ ent-
standen, erzdhlt er mit sprUhender Vitalitdt vom Troum einer Arbeiterfrau,

das Kino mdge ihre Tochter entdecken und ihr zu einer besseren Zukunft ver-
helfen. Visconti entlarvt das Ganze als kleinbUrgerliche 1llusion: ironisch
und gefuhlsstark, unbeschbnigt und doch liebevoll.

BELLISSIMA ist Kino, wie es heute kaum noch gemacht wird und werden kann,
Viscontis Abrechnung mit Filmindusirie und Kinotraum, seine nuancierte Kri-
tik am zu Ende gehenden Neorealismus, seine Sympathie - und sein genauer
Blick - fur N&te, Irrwege und Stirke des einfachen Volkes verbinden so ziem-
lich alles, wos das Publikum wUnscht: das Publikum vom Samstagabend und
jenes der Intellektvellen, das Publikum, das Schauspieler und Emotionen
liebt, und jenes, das gerne auch den Raum hinter dem Geschehen erforscht.
BELLISSIMA ist ein VergniUgen - und ein lehrreiches dazu: lebensvoll und
Uberlegt, sinnlich und differenziert, volkstumlich und brillant. Ein Feverwerk
mit v8llig konkret gefasster Substanz.,

Verfuhrung und Betrug

Maddalena und ihre Familie leben "unten". Das eine Fenster beginnt auf der
Hihe der Strasse, auf der schicke Autos und elegante Lackschuhe voruber-
ziehery auf der andern Seite der Wohnung sind am Abend John Wayne und
Montgomery Clift auf einer Leinwand im Freien zu bewundern. Mit Spartaco
spart Maddalena fur die Raten, mit denen ein anderes, besseres Zuhause er-
mbglicht werden soll: mit Lift! Doch dann gibt es plstzlich die Moglichkeit,
die Tochter Maria, wenigstens sie und vor allem und immer wieder sie, auf
eine hohere Ebene dieser Gesellschaft zu bringen. Denn Cinecittd, das Holly-
wood von Rom, sucht einen Kinderstar. Der berlUhmte Regisseur Alessandro
Blasetti (er spielt sich selbst) dreht"La Bellissima die Roma", und schon driingt
sich Maddalena auf die BUhne. Unten gaffen die Proletarier, oben stehen die
burgerlichen Damen mit ihren Kindlein, und mit ihnen eben nun auch Maria
und Maddalena. Die Namen klingen irgendwie bekannt. Und warum sollen
sie in der Welt der Mythen nicht die Realitat flichen und ganz nach oben
kommen kénnen?
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Freilich gibt Visconti seinem Film von Anfang an - mit der Musik von Doni-
zetti - den Ton und Kommentar: Das Ganze ist ein umgekehrtes Mérchen,
eine Desillusionierung, ironisch und ganz auf die Kluft zwischen Schein und
Wirklichkeit ausgelegt. So ist das Orchester, das noch vor dem Vorspann er-
scheint, nicht "wirklich" in der Geschichte, sondern im Radio, und om Radio
htrt man dann auch von Blasettis Suche nach der "Bellissima". Darauf sieht
man so etwas wie einen belebten Dorfplatz, aber es ist Cinecittd, und die
Leute kommen bloss wegen der Starsuche. Dabei verliert, in der hysterischen
Menge, Maddalena Maria: Plstzlich aliein, einsam vor riesigen Kulissen in
Konstruktion, sucht sie ihre Tochter, und wo sie sie endlich findet, regt sie
sich Uber Marias Aussehen auf: Denn das Kind hat gespielt, sich verdreckt,
ist zwar echt, aber nicht richtig fur die Vorstellung vor Blasetti.

Eine glucklose, alternde Schauspielerin dringt spiter in Maddalenas Woh-
nung ein, nicht nur als Zeichen, wie ein ganzer Apparat von Tridumen des
verfUhrten und betrogenen Proletariats profitiert, sondern auch als Beispiel
dafur, wie im Schatten der Kino~"Realitdt" Maria etwas lernen soll, was

ihr nicht gehort, Sie darf nicht mehr lispeln, muss unter einer Eiche (die es
nicht gibt) Erdbeeren suchen (die sie mehr liebt als sie je bekommen kann).
Im Hof der Mietskaserne, ouf Bbhne und Leinwand, gibt es eine Wirklich-
keitsferne, die Maddalena fasziniert, von Spartaco indesen durchschaut und
abgelehnt wird. Ihm kann und dorf man nicht mit "Kunst" kommen. Diesen
Luxus kann, will er sich nicht leisten. Er hat Wichtigeres zu tun, als vor
einer "Kunst” in die Knie zu gehen, die ihm nur den realen Beden unter den
Fussen wegzieht. Und die ganze Anlage von BELLISSIMA schei nt diese Op-
tik zu respektieren.

Traum als Entfremdung

Derartige Kontraste zwischen Echtem und Unwirklichem ziehen sich durch
den ganzen Film. Und sie finden ihren Hohenpunkt dort, wo Blasetti und

sein Mitarbeiterstab sich die Probeaufnahmen mit Maria ansehen,

Denn zu dieser engeren Wahl hat es Maria-- und Maddalena - tatschiichlich
gebracht. Auf einem Weg der DemUtigungen, Anpassungen und Anmassungen.
Unterwegs hat die Mutter sogar das ersporte Geld fur die Wohnungsrate ei-
nem kleinen Gouner von Cinecittd, Alberto, gegeben: In der Meinung, die-
ser wirde die richtigen Leute schmieren, und das gehdre dazu. Doch in
Wirklichkeit brauchte Alberto das Geld fur seinen Roller. Maddalena ist es
aber schliesslich egal, dass man sie hereingelegt hat: Denn Maria kann es
jetzt wirklich schaffen. Ist ja wohl die Hauptsache, oder?

Zwar fallt Maria vor der Kamera aus ihrer Rolle. Sie beginnt - in Fremde
und Einsamkeit - zu weinen. Im Vorfuhrraum hort Maddalena, wie Blasettis
Mitarbeiter vor diesem hilflos verlorenen Kind in schallendes Lachen aus-
brechen. Nur Blasetti entdeckt das Echte: Das, was sich verwerten liesse. Er
will Maria engagieren, winkt mit Millionen. "Das ist das Filmgeschaft, Das
ist unser Werk", sogt er. Doch Maddalena zieht mit Maria durch die herbst-
liche Nacht, setzt sich auf eine Bank, mit dem Riicken zum erleuchteten Zir~
kus, aus dem die gewohnte Musik dringt. Maddaleno hat die Masche erkannt,
"Ich habe meine Tochter nicht geboren, damit sich andere Uber sie lustig ma-
chen!" sagt sie den Filmleuten spéter in ihrer Wohnung. Sie ldsst sie abwei-
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sen. Maria wird nie und nimmer Blasettis "Bellissima” sein, nie und nimmer
durch den Film den Erfolg suchen.

Visconti umreisst mit dieser individuellen Lehre vollig konkret eine gesell-
schaftliche Situation. Die Mutter, die alles tun will, damit es zumindest ihr
Kind einmal besser hat und nicht auch von der Gesellschaft zertrampelt
wird {man erinnert sich wieder an den Blick aus Maddalenas Fenster), diese
Proletarierin entzieht sich mit ihrem kleinbUrgerlichen Traum threr soziclen
Klasse. Sie desolidarisiert sich, verrat sich und die andern. Sie will, als Aus-
nahme, den Sprung tun, allein.

Sie selbst lacht dabei Uber die andern Fraven im gleichen Haus, die nicht
an thre (Schein)Chance glauben wollen. Und der Zwiespalt von Echtem und
Schein, Wirklichkeit und Trug fuhrt direkt auch zum Konflikt von Wahrheit
und Luge, der selbst Maddalenas Ehe trifft. Der Traum droht nicht nur mit
der sozialen, sondern auch mit der persdnlichen Entfremdung.

Nur einmal, wo die Mutter ihren Schmerz und ihre Sehnsucht nach einer
besseren Zukunfi Marias hinausschreit, gibt es unter den Hausbewohnerin-
nen noch Solidaritdt. Und dann, eben am Schiuss, nach der Absage an die
falsche Versuchung.Selbst Alberto muss etwas von der Grisse dieser proleto-
rischen Selbstbehauptung, von diesem Stolz gespUrt haben: Eher aus Respekt
denn aus schlechtem Gewissen heraus will er Spartaco die Hand geben. Die
Geste gilt (auch) Maddalena, die sich schon gar nicht mehr zeigt.

Die Kraft des Volkes

Den Klossenunterschied ldsst Visconti freilich withrend des ganzen Films ge-
radezu physisch spUren: dank Anna Magnani, einer der wenigen grossen
Schauspielerinnen, die nicht nur echte Proletarierin war, sondern es auch
mit Leib und Seele geblieben ist. Schon dusserlich hebt sie sich von den
burgerlichen Marionetten und ldcherlichen Rollentrdgern ab. Sie hat weder
Handschuhe noch Hut, weder Schleier oder Dauerwellen noch schweren
Schmuck (hichstens einen billigen Ohrenklips). Wo andere krampfhaft tun,
was sich geziemt, ist sie der Wirbelwind. Sie reagiert impulsiv, direkt, ehr-
lich. Sie lacht, weint, klatscht und erzUmnt, wann es ihr passt. Sie lebt noch
auf threm Plotz, ungebrochen. Und sie weiss im Grunde von Anfang an, dass
sie den falschen Weg zum besseren Leben eingeschlagen het, nur will sie es
sich in ithrem Wahn (noch) nicht eingestehen.

Wenn in einer der grausamsten Sequenzen BUrgerttchter in schrecklichen
Kleidchen Ballettstunden nehmen, zu bleiernem Klaviergekiimper herum-
hopsen und dann Uber Maria gesagt wird, sie habe -~ wohl als Proletarier-
tochter -~ zu wenig Kdpfchen, weiss der Zuschaver ganz genou, wer da zu
wenig Substanz hat. Maddalena ist Uberlegen ~ und sie besitzt, was die Bour-
geoisie lingst verloren het: Instinkt, Vitalittt, Kraft.

Der Entwurf zu dieser Geschichte stammt von Cesare Zavattini, der wish-
rend des Neorealismus wegweisend war, sich dann aber -~ zur Zeit von
BELLISSIMA schon ~ mehr und mehr von der Realitét entfernte. Was nach
seinem Plan ein Melodram hitte werden sollen, gewann in der zugriffigen
Bearbeiiung so wichtiger Leute wie Francesco Rosi (der auch als Regieassi-
stent arbeitete), Suso Cecchi d'Amico (einem der bis heute fruchtbarsten
Drehbuchautoren) und Visconti selbst eine viel strengere Struktur,
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Dass ihnen damit eine Korrektur am zum Mythos gewordenen Neorealismus
gelang, kann hier nur om Rande vermerkt werden. Immerhin zeigt BELLISSI-
MA, dass 1951 die Zeit der reinen Chronik vorbei wor: Die Wirklichkeit
wartete nicht mehr bloss - wie in der unmittelbaren Nachkriegszeit - vor
der Haustur und auf der Strasse, um halbdokumentarisch festgehalten zu wer-
den. Die Widerspriche des modernen ltalien wurden daftr zu gross - und mit
thnen auch die Widerspriche des Proletariots, das nach dem tduschenden
Glanz der Kleinburger zu schielen begann. Und die Reinheit jener, die das
"Echte™ und Laiendarsteller benutzen wollten fur ihre Filme, war ebenfalls
anderem, analytischerem Wissen gewichen. Film und Leben haben sich ouch
in ltalien 1951 ldngst getrennt,

Die so formulierte Krise des Neorealismus signalisierte gleichzeitig die Kri-
se im Bewusstsein des Prolefariats. Dass - und wie - Maddalena sich aus die-
ser Krise befreit, macht zustitzlich deutlich, was der Film - und das Proleta-

riat - seither aus den Augen verloren hat. Bruno Jaeggi

DATEN ZUM FIiLM

Regie: Luchino Visconti, Drehbuch: Visconti, Suso Cecci D'Amico, Francesco Rosi,
(nach einer Noveile von Cesore Zavattini), Kamera: Piero Portalupi, Paul Ronald,
Schnitt: Mario Serandrei, Bauten: Gianni Polidori, KostUme: Piero Tosi, Musik: France
Mannino {unter Verwendung von Themen von Gaetano Donizetti), Regieassistenz: Fran=-
cesco Rosi, Franco Zeffirelll.

Darstellss Anua Magneni, Tina Apicella, Walter Chiari, Alessandro Blasetti, Gastone
Renzelli, Tecla Scarano, Lola Braccani, Arture Bragaglia, Linda Sini.

Preduktion: Film Bellissima SRI Rom 1951, Produzent: Salve D'Angelo

Verleih: Monopol-Films AG, Zurich

Gesehen in Berlin / demndchst in den Kinos

Mrinal Sen
ANATOMIE EINER HUNGERSNOT

FILMLEUTE MUSSEN [HR
EXPERIMENT ABBRECHEN

Mrinal Sens ANATOMIE EINER HUNGERSNOT wurde an den dies-
jghrigen Berliner Filmfestspielen gezeigt. Der Film erhielt im Wettbe-
werb der Berlinale den Preis des silbernen Biren.

Ein Filmteom reist 1980 in ein Dorf dus nche bei Kalkutte liegt, um
einen Film Uber die Hungersnot Bengalens im Johre 1943, die funf
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Millionen Tote gefordert hatte, zu drehen. Der Regiesseur beabsich-
tigt, die Katastrophe mit den Dorfoewohnern zu rekonstruieren. Der
Film, zu dem nur ein bruchstUckhaftes Drehbuch vorliegt, soll mit ak-
tiver UnterstUtzung der Dorfbevilkerung realisiert werden. Zu Beginn
bestaunen die Leute das bunte Treiben der Filmequipe. Doch bald
entsteht Misstraven, das fortdauernd wiédchst und schliesslich in Ab-
lehnung umschldgt, als eine Dorffrau gesucht wird, weiche die Rolle
einer Prostituierten zu verksdrpern hat. Eine junge Frau, Mutter eines
kranken Kindes, die sich zundchst aus finanzieller Not bereit erkldrt
zu spielen, gibt das Geld zurUck und kehrt den Dreharbeiten den
Rucken. Deshalb und weil die Dérfler immer spurbarer zu einer Bedro-
hung fir die Filmleute werden, muss das Experiment abgebrochen wer-
den. In grésster Eile reist das Team ab. Da einige Schauspielerinnen
und Schauspieler und der Regisseur withrend der Dreharbeiten einen
Bewusstwerdungsprozess durchlaufen haben, d.h. etwas kiUger gewor-
den sind, kann trotz dem Abbruch der Filmarbeiten nicht von einem
Scheitern gesprochen werden. Vor allem der Regisseur des Filmes im
Film erkennt, dass er gegenUber der Bevdlkerung fahrlassig handelt,
wenn er mit seiner Equipe in ihr Dorf eindringt und sie mit seinem Pro-
jekt, mit Geld und Arbeit zu vereinnchmen versucht.
ANATOMIE EINER HUNGERSNOT gibt auch Einblicke in die Dreh-
arbeiten. Ausser natirlichem Licht wird kUnstliches benttigt. Die star~
ken Scheinwerfer werden von Generatoren, die mit Diesel oder Ben~
zinmotoren gekoppelt sind, mit dem notwendigen Strom versorgt. Re=~
gelmassig wird das Licht gemessen. Aehnlich wie Alain Tonner mit
Renato Berta in JONAS - deutlich zu sehen in CINEMA MORT QU
VIF? - Uberpruft Dhritiman Chatterjer mit K.K., Mahajan jede Kame~
raeinsteliung gemeinsam. Oft erscheint der Kameramann im Bild, der
auf dem Kamerawagen herumgestossen wird. Der Regisseur erteilt den
Schauspielern Anweisungen und bestimmt, ob eine Szene wiederholt
wird. Spannungen unter den Schauspielern und zwischen Regisseuren
und Produzent werden nicht verschleiert. Mit ANATOMIE EINER
HUNGERSNOT gibt Mrinal Sen einen tiefen Einblick in seine Arbeit
und die Arbeit des Filmemachers Uberhaupt. Er zeigt, wie Bilder ent-
stehen und unter welchen Bedingungen und Schwierigkeiten der Film
zustande kam. Die harte Konfrontation mit der Umwelt und mit der
traditionellen Dorfmoral spricht in ANATOMIE EINER HUNGERS~
NOT aus eindrﬁcklichen;mich ergreifenden, Bildern. Aloi -
ois Schmidlin.

DATEN ZUM FlLm:

Buch und Regie: Mirnal Sen, Kamera: K.K. Mahajan, Ton: J. Catterjee, Ausstattung:
Suresh Chandra, Schnitt: Gangadhar Naskar

Darsteller: Dhritiman Chatterjee (Fiimemacher), Smita Patil, Gita Sen, Sreela Majum=
dar, Dipankar Dey Ua.

Produktion: DK ~ Filin Enterprise, Calcutta, Produzent: Dhiresh Chakraborty, 125Min,
1:1,66, Eastmancolor, Verleih: Cactus-Film, Zurich
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Int. Filmfestspiele Berlin 1981
UNSERE AUSWAHL: DREIMAL -

l]:[l IL h\% REGISSEUR U h\yﬂ ﬂ:“ Lh\yd PORTRAIT

Die Int. Filmfestspiele Berlin bieten ein breites und weitaufgefichertes Filmangebot in
den Kategorien "Wetbewerb"”, "Internationales Forum des jungen Films" "Retrospekti-
ve", "Informationsschau" und der "Reihe neue deutsche Filme", die erst noch von Ne-
ben-, Sonder-, Spezialvorfuhrungen und einer umfangreichen "Filmmesse" erginztwer-
den. Ueblich sind Berichte von den beiden Houptteilen der Berlinale "Forum® und "
"Wettbewerb", aber es sind durchaus auch andere miglich.

Wir wollen hier nur drei Filme aus der breiten Palette herausgreifen und vorstellen,
weil sie einerseits zu den interessantesten Filmen gehtren, die wir im Gesomtangebot
der Berlinale gesichtet haben und anderseits das Thema dieser Nummer auch noch ab-
runden und ergiinzen. (Der im Wettbewerb preisgekrsnte ANATOMIE EINER HUN-
GERSNOT wurde in diesem Heft mit einer eigenen Besprechung bereits berticksichtigt
und auf weitere "Attraktionen" der Int. Filmfestspiele Berlin 1981, werden wir im Lau-
fe des Jahres noch eingehender zurUckkommen.) {-an)

DON SIEGEL - LAST OF THE INDEPENDENTS

Thijs Ockersen hat einen recht freundlichen, aber auch v&llig konventionel-
len Film mit und Uber den in seinen Filmen eher eigenwilligen und fUr ame-
rikanische Verhidlinisse sehr unabhidngigen Don Siegel gemacht: Interview
mit Siegel, ein paar Aufnahmen von den Dreharbeiten eines neuven Siegei-
films, Inferviews mit drei Darstellern, die mehrfach mit ihm gearbeitet ha-
ben und einige Ausschnitte aus Filmen, die Siegel realisiert hat ~ alles sehr
sauber gemacht. Wer Don Siegel kaum kennt, gewinnf einen beachtlichen
Einblick, Kenner mégen sich fragen, warum der Filmausschnift, warum nicht
jener, warum diese Frage und nicht die andere - noch immer ungestellte.
DON SIEGEL ~ LAST OF THE INDEPENDENTS ist eine anstéindig gemach-
te Dokumentation zu einem Regisseur, der diese Aufmerksamkeit durchaus
verdient, aber kein ungewshnlicher Film.

TO WOODY ALLEN FROM EUROPE WITH LOVE

André Delvaux geht da schon sehr viel weiter. Er orbeitet eben nicht als
Angestellter, Beschaftigter einer Fernsehanstalt, sondern er schafft als Kinst-
ler, Autor: FILMGESTALTER. Er sucht nach Sinn in der Sache, mit der er
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sich beschéftigt und arbeitet thn deutlicher und deutlicher herous. Das
macht denn im fertiggestellten Werk den Unterschied aus = obwohl er zu Be-
ginn seiner Arbeit vor derselben Situation stand wie ein Thijs Ockersen ind
andere auch).

Da Delvaux diesen Prozess sehr treffend geschildert hat, soll er selbst cus~
fohriich zu Wort kommen (zitiert nach Pressedokumentation):

Mai 1980. Woody Allen ist auf den Drehpldizen seines Films in Oyster Bay.
Er hat STARDUST MEMORIES immer noch nicht fertig gedreht und keiner
weiss, wann der Film fertig wird.

lch habe ihn nur einmal getroffen, in einem klemen Restaurant nohe Carne-
gie Hall, um von ithm das zu bekommen, was er immer verweigert hat: die
Bew:!hgung ihn frei zu filmen, wenn er dreht, im Schneideraum, bei sich zu
Hause. Keine Anekdoten, kein Einbruch ins Privatleben. Ich bin Filmema-
cher ~ und in dieser Eigenschaft will ich thm begegnen. Wir haben schwei-
gend zu Mittag gegessen. Plstzlich sagt er: "Wann fangen wir an?" Zwei
Tage spdter ist mein Team da.

Sein eigenes Team, um Assistent Fred und Komeramann Gordon Willis gebil-
det, hat nie eine andere Kamera auf dem Drehplatz gesehen. Ich bleibe al-
so weit vom Geschehen weg, sfundenlang. Manchmal kreuzt mich Woody
Allen mit einem Blick oder einem schuchternen Lidcheln. Er arbeitet schweig-
sam, mehr europdiisch als amerikanisch, Nie hebt er die Stimme. Erste An-
ndherungsversuche, erste Bilder. Sie geben absolut keinen Sinn her. Was
heisst das: “Einem Mann begegnen" ? Ich weiss aus Erfahrung, dass ein Filme-
macher beim drehennichts ausplaudert: er 18st als Techniker einen Haufen
technische Probleme, deren Sinn nur vorher beim Drehbuchschreiben und
erst spédter beim fertigen Film ersichtbar wird. Beim Drehen wird fur den Zu~
schaver gar nichtsersichtlich, selbst wenn er professionelle Kenntnisse hat
und aufmerksam beobachtet. Weder der Sinn einer Szene, noch das Geflige
der Spannungsfelder im Team, aber auch nicht die Angst desjenigen, derden
Film entstehen l&sst.

Es ist aber auch genauso als ich in seinem Schneideraum drehe, wie ich
Stunde um Stunde Material sammlie. Er spricht mit mir. Wir treffen uns bei
ihm. Ueberall Erinnerungen ¢n Diane Keaton, hunderte von Buchern, Ge-
mélden, Frichten und Blumen. Er holt seine Klarinette, er improvisiert.

Wir haben mehrere Themen angeschnitten, nie sein Privatieben. Durcheinan-
der: wie der Kabarettkomiker zum Filmemacher wurde. Ueber die Anhdu-~
fung von Gags,um das Lachen nicht abreissen zu lassen ("to feed the mon~
ster), auf Kosten schwerwiegender Themen. Die Liebe. Frouen. Sex. Die
schwierigen Beziehungen. Die Angst vor dem Tod. Die Kindheit, New-
Orleansmusik. Das Schreiben. Der new=-yorkisch-{Udische Humor. Dass Ju-
dentum. Das Inszenieren. Das Publikum und die Pflicht es zu respektieren.
Die teuer erbeutete Unabhingigkeit,

Ich bringe dos alles nach Europa zurUck und mich packt die Angst: im Grun-
de genommen ist es ganz normales Material, weit vom Wesentlichen ent~
fernt, Material welches das "grosse Geheimnis" nicht durchdringt. Waos
jetzt?

Wochenlang suche ich in BrUssel, zusammen mit meinen Cuttern. Der wohre
Film muss noch geschaffen werden. Auf dem Bildschirm des Schneidetisches
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studiere ich dieses Gesicht, lasse es longsam vorbeilaufen, dann wieder
schneller. lch schave mir sorgsam die Fotos on, die Dias die ich bei Tagund
bei Nacht in New-York, in Brooklyn, in Qyster Bay angehiduft habe, den
riesigen judischen Friedhof, die S«Bahn dariber. Von meinem Schneideraum
aus sehe ich die BrUsseler Zige, die unentwegt passieren...

Ich sehe wieder die S-Bahnen in Brooklyn, und New York bei Nacht, Die
Kinder von Flatbush und die veralteten Fotos des vierjihrigen Woody, des
zehnjchrigen, der junge Mann mit der Klarinette. [ch finde ihn in seinen
Filmen wieder - fast immer mit Diane Keaton, mit Jessica Harper. In Oyster
Bay mit Marie-Christine Barrault. Die Parallele der Situationen leuchtet
auf: dass Metier und seine Techniken, die Aengste und die Freuden, die Zi~
ge und die Friedhéfe, die New-Orleansmusik und unsere heimische Musik...
Ich habe den Film.

Soweit Delvaux zur Entstehung seiner Dokumentation Uber Woody Allen -
die eben weit mehr ist als eine schlichte Dokumentation. Zu ergiéinzen
bleibt, dass das was hier geschildert wurde in Delvaux's Film selbst Eingang
gefunden hat. Es gibt da eine erste, versuchte, bewusst oberfléchliche An-
ntherung, die verworfen wird, eine zweite aus einem ondern Gesichtswinkel
die ebenfalls verworfen wird - wobei der Zuschaver eben zu sehen bekommt,
was verworfen wird. Er bekommt Einsicht in Delvaux's Schneideraum in Bris-
sel, wo das in Allens Schneideraum in New York aufgezeichnete Interview,
gestaltet, der Film TO WOODY ALLEN FROM EUROPE WITH LOVE mon~
tiert wird.

Damit wird aus einer Dokumentation Uber Woody Allen eben auch ein Film,
der Uber sich selber, seine Art, seine Entstehung ~ und das einschliesslich
seiner Montage am Schneidetisch - reflektiert: ein Film,der die "Grenzen"
des "Dokumentarfilms" hinnausschiebt. Delvaux leistet damit nicht weniger
als Richard Dindo mit seinem MAX FRISCH ~ JOURNAL I-lil am Beispiel
des Schriftstellers Max Frsich geleistet hat. Ja - er geht, indem er auch die
Montage des Films (die in diesen beiden Filmen die wesenstliche Gestaltungs-
phase ausmacht!) einbezogen hat,nach einen deutlichen Schritt Uber Dindo
hinaus. (Es mag hier eine Rolle spielen, dass Delvoux bereits mehrere, eben-
falls hervorragende, Spielfilme geschaffen hat, also nicht primér vom Doku-
mentarfilm her geprégt ist.)

Ausserdem kommt die Parallele - auf die Delvaux hingewiesen hat, zwi-
schen ihm, der einen Film gestaltet und Woody Allen, den er Filme gestal-
tend dokumentieren will -~ voll zum tragen: der " Gegenstand" der Dokumen-
tation (erste Ebene) spiegelt sich im Prozess des Erstellens dieser Dokumen-
tation (zweite Ebene)besonders ergibig und einsichtig, weil es derselbe " Ge-
genstand" ist, ndmlich: das Filmemachen.

NICK'S MOVIE - LIGHTNING OVER WATER

Mit leicht verdnderter Stossrichtung treibt auch NICK'S MOVIE die Gren-

zen von Spiel- und Dokumentarfilm weiter hinaus - fuhrt eine solche Unter-
teilung ad absurdum (oder wie das heisst). Die Ausgangslage war allerdings

eine andere: Nicholas Ray und Wim Wenders waren bereits Freunde. Ray,
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Don Siegel

Woody Allen
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NICK'S FILM
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seit ldngerem ein vom Tode gezeichneter Mann, wollte unbedingt noch ei-
nen Film machen und dies eben zusammen mit seinem Freund, Wim Wenders.
Diese Szene findet sich ~ als gespielte Szene - im fertigen Film: Ray liest
einen Entwurf von einem Maler, der, dem Sterben nche, reinen Tisch mo-
chen und seine Integritdt zurlickgewinnen will. Wenders fragt: Warum die-
sen Umweg machen, warum nicht "Filmemacher" und "Nicholas Ray". Ray
erklart sich einverstanden, Wenders hat sich aber ebenfalls, als er selbst, in
den Film einzubringen.
NICK'S MOVIE beginnt mit Wenders Ankunft in New York, Ray erwacht,
Die beiden begrussen sich..Platzlich wird der Film, mit Videoaufnachmen
von der Herstellung eben dieses Films, aufgebrochen und als gespielt, nach-
gestellt, fiktiv und dennoch dokumentarisch, einsichtig. Nicholas Ray, das
ist schmerzhaft deutlich, ist gezeichnet vom Tod, wirkt aber auch aktiv,als
Co-Autor, Co-Regisseur und Darsteller, in einem Film mit, der dieses Ster-
ben hinnimmt und aufzeigt, ganz bewusst aber auch ein inszenierter Film
sein will. Das dies so ist, macht der Videofilm - dem man den "dokumenta~
rischen" Part zuweisen kénnte - im Film ganz deutlich.
Martin Scorsese, der mit seinem Aufruf zur Rettung verbleichender Farbfil-
me (auf den in einer folgenden Nummer von FILMBULLETIN noch zurtck-
zukommen sein wird) in Berlin war, sprach davon - und ist an dieser Ret-
tungsaktion gerade deshalb besonders interessiert, weil er der Meinung ist -
man misse nicht nur mit den Filmen und fuUr die Filme leben, sondern eben -~
als hochst mégliche Steigerungsform = DURCH die Filme leben.
Nicholas Ray hat dieser Aussage auf eine ganz eigenstdndige, bedeutsame
wiire in diesem Zusammenhang das falsche Wort, beeindruckende Art, eine
tiefe Bedeutung gegeben: er hat sie wahr und wirklich gemacht - er hatmit,
fur und durch den Film gelebt, bis er gestorben ist. .
Walt R. Vian

DATEN ZU DEN FILMEN

DON SIEGEL - LAST OF THE INDEPENDENTS

Buch + Regie: Thijs Ockersen, Kamera: Hans den Bezemer, Schnitt: Ton de Groaoff,
Kommentar Bobby DiCicco, Interviews mit: Don Siegel, Sheree North, Clint Eastwood,
Burt Reynolds. . -

Produktion: NDR/BRT/NOS, 16mm, Farbe, 77 Min., Niederlande, 1980

TO WOODY ALLEN FROM EUROPE WITH LOVE

Regie: André Delvauy, Kamera: Michel Baudour, Walther van den Ende, Ton: Henri Mo
relle, Helena Consuegra, Antoine Bonfanti, Schnitt: Jean Reznikov, Annette Wauthoz,
Musik: Egisto Macchi.

Interview mit Woody Allen, Ausschnitte und zustitzliche Musik aus seinen Filmen.
Produktion: Pierre Drouot, Daniel van Avermaet, 16mm, Forbe, 90 Min., Belgien, 1980,

NICK'S MOVIE - LIGHTNING OVER WATER

Regie: Nicholas Ray und Wim Wenders, Kamera: Edward Lachman, Video: Tom Farrell,
Schnitt: Peter Przygodda, Musik: Ronee Blakley.

Darsteller: Nicholas Ray, Wim Wenders, Susan Ray, Ronee Blakley, Tom Farrell va.
Produktion: Road Movies Filmprod. GmbH, Gesomﬂanung Renee Gundelach, 35mm,
1:1,33, Farbe, 90 Min., BRD, 1980.
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Nicht dass es uns an ldeen fehlen wirde, aber von der |dee zur Reo-
lisation ist es manchmal ein zu dorniger, des 8ftern aber mehr noch
ein fir unsere Verhtltnisse zu TEURER Weg.

Zentraler Beitrag zum Thema FILM IM FILM konnte die Befragung
eines Regisseurs, der einendieser "Film~im-Film"~Filme reclisiert
hat, sein: die Realittit vor der Kamera im Spiegel der Realitdt hinter
der Kamera bei einem dieser "Film=im-Film"~Flime.

Francois Truffaut wiire auch deshalb ein dankbarer Gespriichspariner
gewesen, weil er sich auch als Kritiker mit Filmen befasst und Filme
wie LE SCHPOUNTZ, SINGIN' IN THE RAIN, THE BAD AND THE
BEAUTIFUL und OTTO E MEZZ O zu seinen Lieblingsfiimen gehtren.
Mehrfaches telefonieren nach Paris ergab schliesslich, dass es abso-
lut unmbglich sein wiirde, ihn noch vor Redaktionsschiuss in Paris zu
sprechen, da er mit Dreharbeiten in der Provence beschuftigt war -
und in einer Pause bei den Arbeiten an einem neuen Film Uber alte
Filme zu reden, das schien er nicht zu wollen.

Weil wir mit der Msglichkeit rechnen mussten, Francois Truffaut
nicht zu erreichen, haben wir von Anfang an auch an Billy Wilder
gedacht - allerdings immer nur mit halbem Herzen, weil ein kurz-
fristiger Atlanticflug, eigens fir ein FILMBULLETIN Exclusiv-Inter-
view, fUr uns nun wirklich jenseits von "gut und btse" liegt.

Wir haban jedenfalls einen ziemlichen Aufwand getrieben und
schliesslich blieb uns doch nichts onderes Ubrig, als das Heft mit ei-
genen Beitrtigen zu fullen,

Bei der vorliegenden Lésung scheint uns der Text zu Dsiga Wertow
das Thema der Nummer vorteilhaft auszubalancieren. Wir mdgen
Kino, auch das romatische, verkldrende und Verkltrte = aber Filme,
welche die Theorien eines Dsiga Wertow umsetzen und weiterfuhren,
scheinen uns ebenfalls sehr wichtig: wir mégen sie, wo sie nicht
verkrampft sind, eher noch besser.

Mit den Bildern haben wir Ubrigens auch einen grsseren Aufwand
getrieben, als dem Heft jetzt anzusehen ist. Wir haben Fotos nicht
nur bei den Verleihern gesucht, sondern auch die Cinémathéque
Suisse und das QOesterreichische Filmmuseum haben uns freundlicher-
weise Bilder zur Verfugung gestellt. Allerdings - und das ist die Kehr-
seite = hatten wir dann plstzlich mehr geeignete Fotos, als wir im
Heft unterbringen konnten. Es gab harte Entscheidungen, aber noch
mehr Bildseiten wiren bei unserm Budget absolut unverantwortlich
gewesen.

Sei's drum Walt R, Vian




LA NUIT AMERICAINE handelt von der Frage: "Ist das
Kino dem Leben Uberlegen?", ohne eine Antwort zu
geben, weil es darauf ebensowenig eine Antwort gibt,
wie auf die Frage: "Sind die Bucher den Filmen Uber-
legen?" Es ist dasselbe, wie ein Kind zu fragen, ob es

seinen Vater seiner Mutter vorzieht. .
- Frangois Truffaut

... anderseits:

Der Tod der "Kinematographie" ist notwendig fir das
Leben der Filmkunst.

Wir erkldren: die alten Filme, die romantischen, die
theaterhaften und dergleichen sind aussdtzig.

Kommt ihnen nicht zu nche!

Sie sind lebensgefshrlich!

Ansteckungsgefahr! Wir behaupten: die Zukunft der
Filmkunst liegt in der Missachtung dieser Machwerke.

Dsiga Wertow
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