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Tod in diesem Gart
gifike Ottinger: |
Doch keine Zielgruppenfilm

Filmpodium-Kino:
Jetzt beginnt die Arbeit




NEUERSCHE I NUNGEN

Luis Bunuel:

Mein letzter Seufzer, Erinnerungen

Ein Buch, das man eigentlich gar nicht weiter
vorstellen muss: Wer sich fiir Bunuel interes-
siert, wird es lesen. (Beitrag Seite 12 ff)
Athendaum Verlag. 250 Seiten, 16 Seiten Fo-
tos, hauptsachlich Aufnahmen aus dem Pri-
vatleben, sowie einfache Filmografie und Per-
sonenregister. Im Buchhandel erhéltlich. Preis
33.10 Fr./ 36.- DM

o ihenéium

Robert Bloch: Psycho Ii

» Nicht das Buch zum Film!», heisst es in der
Werbung. Bloch soll mehr als unzufrieden
dariiber gewesen sein, was die Filmer mit
«seinem» Alan Bates anstellten, und schrieb
deshalb mit «Psycho II» einen Roman, in den
er die Filmindustrie gleich miteinbaute. Heyne-
Taschenbuch (DM 6.80)

Neu in der Heyne Filmbibliothek: Dustin
Hoffman, von Jeff Lenburg. 300 Seiten, zahl-
reiche Abbildungen.
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kurz belichtet ...

ZURICH

Filmpodium-Kino im Studio 4

Eréffnung Samstag/Sonntag, 1./2. Oktober
mit zwei Tagen der offenen Tir. Es werden von
11 bis 23 Uhr Filme gezeigt, die einen Quer-
schnitt durch das kiinftige Angebot des Stad-
tischen Kinos reprasentieren.

Montag, 3. Oktober Beginn des ersten norma-
len Programms.

Vorgesehen sind: Mikio Naruse Retrospektive;
Ladnderprogramm mit brasilianischen Filmen,
Landerprogramm mit zehn neueren ungari-
schen Filmen; Retrospektive mit acht Filmen
des ungarischen Regisseurs Pal Sandor. Eine
Reihe mit Shakespeare-Filmen. Ein Programm
mit Schweizer Filmen. «Raritaten» des Filmhi-
storikers und -sammlers William K.Everson.
Und fiir die Nocturne (jeweils Freitag und
Samstag) eine Reihe von Cinemascope-Filmen
aus Anlass des dreissigjahrigen Bestehens des
Cinemascope-Verfahrens.

BADEN

Schweizer Filme im Orient

Im Anschluss an die 15. Kinowoche in Baden
will der «Kinomacher» Peter Sterk eine Saison
lang nur Schweizerfilme in seinem Kino Orient
programmieren, wobei auch schon Filme vor-
gesehen sind, die sich noch in Arbeit befinden,
andere werden in Erstauffiihrung in Baden
laufen. Im Programm der nachsten Wochen
und Monate stehen Filme wie: DIE SCHWAR-
ZE SPINNE von Mark M.Rissi, L'AIR DU CRI-
ME von Alain Klarer, GLUT von Thomas Koer-
fer, CHAPITEAU von Johannes Flutsch, TED-
DY BAER von Rolf Lyssy, LARGENT von Ro-
bert Bresson, DER GEMEINDEPRAESIDENT
von Bernhard Giger, DER MANN OHNE GE-
DAECHTNIS von Kurt Gloor, PRENOM CAR-
MEN von Jean-Luc Godard und eine kleine
Retrospektive, die auf die Anfinge des «neu-
en» Westschweizer Films zu Zeiten der
«Groupe 5» zurlickblickt.
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film-aktiv Bern

Suche
nach neuer Filmvermittlung

Noch ein Filmfestival mehr, wird man sich fragen, nachdem man erfahren hat, dass
diesen Herbst - voraussichtlich im Alten Schlachthaus - das 2. Berner Filmfest stattfin-
den soll.

Was unter diesem Namen bisher einmal Giber die Leinwand gegangen ist, gehort zu ei-
ner Idee neuinterpretierter lokaler Filmarbeit. Uns, den gegenwiértig Aktiven des erst
gut anderthalb Jahre alten Vereins film-aktiv Bern (kurz fab), geht es um den Schweizer
Film, dem, seinem vielféltigen Erscheinungsbild entsprechend, ein nur punktueller,
also ungeniigender Weg zum vorhandenen Publikum angeboten wird. Dies hangt si-
cher mit den unbefriedigenden Strukturen der Kinowirtschaft, allgemein von Vorfiih-
rorten zusammen. Aber auch ausserhalb kommerzieller Programmationsarbeit werden
lange nicht alle Chancen genutzt.

Was soll da mit all jenen Filmen geschehen, die aus irgendeinem Grund kommerziell
mehr oder weniger uninteressant sind? fab moéchte den Filmschaffenden eine lokal
fundierte Mdglichkeit bieten, ihre Arbeiten, die Aussagen sind, in einem adaquaten
Rahmen vorstellen zu kénnen.

Wer gehort zum illustren Kreis der Filmemacher? Eine Frage, die vorerst banal er-
scheint, flr uns als Veranstalter aber grundsétzlichen Charakter hat. Filmemachen auch
als Berufsbezeichnung oder das Schaffen von Filmen als breit verstandener und abge-
stitzter Ausdruck fir eine bestimmte Kreativitdt? Beides zusammmen fiihrt zum Pro-
grammkonzept der Berner Filmfeste, so wie wir sie uns wiinschen: keine Einteilung in
«Profis» und « Amateure».

Indem wir den Film als einen Ausdruck von Kreativitait nehmen, ganz unabhangig da-
von, unter welchen Umstdnden, mit welchen Ambitionen und welchem Stellenwert fir
den Autor der Film realisiert worden ist, sehen wir im Zusammentreffen der Vielfalt
eine echte Chance fiir ein lebendig bleibendes, identitdtsreiches Filmschaffen. Die ir-
gendwie definierte Grenze zwischen Profi und Amateur existiert fur unsere Program-
mationsarbeit nicht; eine willkirliche Grenze, die meist nur Hemmschuh ist, entfallt.
Hochstens im Bereich technischer und gestalterischer Erfahrung kann von Professio-
nalitdt im Gegensatz zu Unbeholfenheit gesprochen werden. Das hat aber - obwohl oft
miteinander verwechselt - nichts oder nur wenig mit der generell forcierten Untertei-
lung der Tatigkeit in Beruf und Hobby zu tun.



Unsere Aufgabe haben wir uns primar mit der Vermittlung von Filmen gegeben. Da
musste es neue Formen geben, die eine ungezwungene Begegnung zwischen den Fil-
men, ihren Autoren und den Zuschauern offerieren. Die Idee des Ciné-Café, das jeweils
moglichst eng mit den durch die Projektionssituation gegebenen Strukturen des Film-
schauens verbunden ist, erscheint uns als echter Versuch, eine Atmosphére konstruk-
tiver Begegnung zu schaffen. Filmschauen halt nicht als ein anonymer, gar vom stere-
otypen Programm heutiger Automatenkinos gesteuerter Kulturkonsum.

Konkrekt: Ideen sind eine Sache, deren Verwirklichung oder zumindest der Versuch
dazu ist eine andere. Besonders wenn man als junge Organisation Gber keinen finan-
ziellen Rickhalt verfligt. Was wir bisher getan haben, wurde durch verschiedene Zu-
wendungen, Defizitgarantien und natirlich den knapp kalkulierten Eintritten moglich.
Zweimaliges Organisieren der Auswahlschau Solothurner Filmtage in Bern und Burg-
dorf liess uns als Veranstalter ein interessiertes Publikum entdecken. Gefreut hat uns
nattirlich, dass die Auswahlschau in Bern (vor einigen Jahren wurde diese in Bern aus
Griinden der Rentabilitdt von einem andern Veranstalter aufgegeben) dieses Jahr, im
Gegensatz zum miserablen Echo im Vorjahr, zu einem erstaunlichen Erfolg geworden
ist. Burgdorf ist uns als Idee der Kulturvermittlung wichtig, auch wenn die dortige
Auswahlschau ein - nur zahlenmaéssig - bescheideneres Publikum anzieht. Denn es gilt
der Tatsache entgegenzutreten, dass Kulturvermittlung meist oder primar nur in gros-
seren Zentren angeboten wird. Ein Wunsch von uns waére es, dass etwa die Auswahl-
schau - auch in Zusammenarbeit mit ortsansassigen Gruppen - noch in anderen landli-
chen Gegenden um Bern stattfinden kdnnte.

Berner Filmfest 83

Neben dem bereits erwdhnten Ort (Altes Schlachthaus Bern) und der Zeit - letztes Ok-
tober- und erstes Novemberwochenende - steht kaum etwas zum Programm bereits
jetzt schon fest. Die Anmeldefrist fiir neue Filme (Produktion der Jahre 82/83) lauft
am 10. September ab; danach werden wir das Programm festlegen. Eine Auswabhl fin-
det nicht statt - ausgeschlossen sind einzig reine Informations-, Ferien-, Werbefilme
und ahnliches. (Ausschliessen wollen wir auch Filme, die in Berner Kinoprogrammen
oder fab-Veranstaltungen bereits gelaufen sind.) Ergénzt wird das Filmfest mit einer
Retrospektive mit Arbeiten eines Schweizer Autors oder Giber ein Thema des Schweizer
Films. Letztes Jahr war sie Clemens Klopfenstein gewidmet, dieses Jahr sollen alle Fil-
me von Richard Dindo gezeigt werden, wobei der Autor natirlich anwesend sein wird.
Ein genaues Programm der Veranstaltung hoffen wir ab etwa der zweiten Oktoberwo-
che vorlegen zu kénnen.

Dass wir uns fiir fab mehr Mitglieder wiinschen, hat nicht nur finanzielle Griinde. Wir
mochten eine Arbeit mit dem Film leisten, die zusammen mit unsern Vorstellungen
auch auf die Wiinsche und Anregungen anderer am Film interessierter Leute eingeht.
So existiert bei uns etwa die Idee von Filmtreffs mit und fur Filmschaffende, Zuschauer
... Diese Idee einer regelmassigen, aber einfachen Form von Auseinandersetzung und
Ideenaustausch bleibt aber infolge unformulierter Anliegen hochst vage.
In der Hoffnung, den Leser fiir fab und seine Veranstaltungen, im besondern das Ber-
ner Filmfest «gluschtig» gemacht zu haben,

Robert Richter, film-aktiv Bern

Interessierte, die ein adressiertes, frankiertes Retourcouvert C5 einsenden, erhalten das definitive Programm des
Berner Filmfests 83 zugestellt.

Filmanmeldungen kénnen - sei es, dass ein Film eben erst fertig geworden oder dass die Neuigkeit vom Berner
Filmfest erst spat zum Filmschaffenden vorgedrungen ist - auch in letzter Minute noch eingereicht werden.
film-aktiv Bern, Postfach 1442, 3001 Bern
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MERRY CHRISTMAS
MISTER LAWRENCE

von Nagisa Oshima

»Grande illusion a la japonaise»

Opfer
kleingliubiger Rechthaberel

Liegt die Obszonitat nicht gerade im Verborgenen, in dem was nicht ge-
zeigt wird, was man nicht sehen kann? Obszénitat ist etwas, das im Kopf
des Betrachters steckt, der auf diese Versteckspiele reagiert.

Durch die Kapitulation Japans wurde dem Militarismus, der die Sexuali-
tét vollkommen verleugnet hatte, ein Ende gesetzt.
Nagisa Oshima

Wenn ein franzésischer Bauer mit einem franzésischen Finanzmann an
einem Tisch sitzt, haben sich diese beiden Franzosen nichts zu sagen.
Was den einen interessiert, lasst den andern vollig gleichglltig. Aber
wenn wir uns ein Zusammentreffen zwischen unserem franzésischen
Bauern und einem chinesischen Bauern vorstellen, hatten die sich eine
Menge zu erzéhlen. Dieses Thema der Vereinigung der Menschen durch
den gleichen Beruf oder durch gleiche Interessen ist mir mein Leben lang
nachgegangen. Es ist das Thema von LA GRANDE ILLUSION.
Die Nation, Gott hab sie selig. Die Umgebung, die aus mir das gemacht
hat, was ich bin, ist das Kino. Ich bin ein Burger des Kinematographen.
Jean Renoir

In Al NO CORRIDA (IM REICHE DER SINNE, 1976) zeigt Oshima einen Mann, der
sich wortwortlich zu Tode lieben ldsst. Erzéhlt wird da - beruhend auf einer wahren Be-
gebenheit, die sich 1936 in Tokio zugetragen haben soll - die Geschichte von Sada,
der Kellnerin einer Herberge, die ihren Arbeitgeber un« Liebhaber Ishida Kichiozo er-
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AI NO CORRIDA (links): Innen und Aussen - sie zeigt dem Geliebten die Klinge.
Bestimmende soziale Normen (rechts) - von den 'Schwidcheren' in Frage gestellt.

wirgt und entmannt (um dann mit dem abgeschnittenen Geschlechtsteil Kichis tage-
lang durch Tokio zu irren, bevor sie die Polizei aufgreift und festnimmt). Die breite Dis-
kussion um die freizligige Darstellung von Sexualitat, um die explizit gezeigten Liebe-
sakte, liess die Einbettung der Geschichte von Sada und Kichi in einen - wenn auch mit
sparsamen Verweisen - genau situierten historischen Kontext oft allzu sehr in den Hin-
tergrund treten, obwohl sie fir das Verstandnis des Films von einiger Bedeutung ist.
1936 revoltierte in Tokio das Militér gegen den japanischen Kaiser. Und wenn auch
der Versuch zur Etablierung einer Militardiktatur missgllickte, machen die Ereignisse
doch den Grad der Militarisierung deutlich, welche das 6ffentliche Geschehen in allen
Lebensbereichen dominiert. Die vollige und fraglose Hingabe ist die Norm der Stunde;
doch wahrend Kichi sein Leben der konkreten Liebe zu einer Frau opfert, verstromen
die angepassten jungen Japaner ihr Leben an die abstrakte Liebe zu Kaiser und Vater-
land. Die beiden Liebenden, die sich in das Reich der Sinne zuriickziehen sind - gerade
auch in ihrem Verhalten - bei Oshima nicht denkbar ohne die Stimmung, die ausser-
halb der vier Wande ihres Liebesnests herrscht. Den wichtigsten Verweis auf diese
Aussenwelt liefert Oshima mit einer Einstellung, die den Abmarsch einer japanischen
Truppe zeigt: In Zweierkolonne stolzieren die Soldaten an Frauen, Muttern und Kin-
dern vorbei, die enthusiastisch mit Fahnchen winkend ihren Weg sdumen, wahrend
sich Kochi der Hauserwand entlangdriickt.

Variationen auf ein Thema

Nachdem also Oshima schon in Al NO CORRIDA Herrschaft und Abhéngigkeit, Besitz-
ergreifung und Machtaustibung, wenn auch «nur» im intimen Bereich einer Liebesbe-
ziehung behandelt hat, wendet er sich nun in MERRY CHRISTMAS MISTER LAW-
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RENCE gewissermassen der Kehrseite zu, beleuchtet nach dem Innen das Aussen,
rickt nach dem privaten Bereich den 6ffentlichen in den Vordergrund, richtet sein Au-
genmerk auf die kriegsbesessene Mannergesellschaft. Wie aber kaum anders zu er-
warten war, wendet sich Oshima allerdings auch hier wieder einer besonderen Situa-
tion zu. Schauplatz seines MERRY CHRISTMAS MISTER LAWRENCE ist nicht der eine
oder andere, in Pulverdampf und Kanonendonner getauchte Abschnitt der Kriegsfront,
sondern ein aus der Distanz betrachtet fast schon beschauliches Kriegsgefangenenla-
ger. Naher besehen spielen sich da zwar recht grausliche Tragédien ab, aber es gibt
wenigstens einen realen Bezug zwischen den Kontrahenden: Wenn Freund und Feind
langer auf engem Raum hart nebeneinander leben, missen Beziehungen zwischen ih-
nen entstehen - wie immer diese Beziehungen auch geartet sein mogen.
Lagerkommandant Captain Yonoi gibt einmal dem Engléander gegentiber der vergebli-
chen Hoffnung Ausdruck: wenn man sich doch vor den verhangnisvollen Ereignissen
des Jahres 1936 zur Zeit der Kirschbliiten begegnet ware.Mit seiner Sympathie-Refe-
renz zu 1936 gibt Yonoi aber auch einen dezenten Hinweis, warum er als ambitionier-
ter junger Offizier dazu verknurrt ist, ein Kriegsgefangenenlager zu befehligen. (Man
erinnert sich unwillkurlich an Eric von Stroheim, der als von Rauffenstein mit Platin
und Silber «zusammengeflickt» in LA GRANDE ILLUSION ein Lager leitet und klagt:
«lch war Krieger und nun bin ich Biirokrat, aber es war das Einzige was mir blieb, um
meinem Vaterland zu dienen. »)

MERRY CHRISTMAS MISTER LAWRENCE wird zur spiegelbildlichen Umkehrung von
Al NO CORRIDA: Anstelle einer durch die dusseren Bedingungen mitgeformten und
bis zum Exzess ausgelebten Liebesbeziehung im Vordergrund, die gerade auch die Er-
eignisse im Hintergrund fragwiirdig macht, tritt hier eine mit sparsamen Verweisen

Doppeltes Versagen des 'Schwidchlichen': zundchst ndherte sich der koreanische Wéchter
einem Gefangenen in sexueller Absicht, dann scheitert er auch noch beim Harakiri.
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David Bowie als Jack Celliers / Ausdruck einer geistigen Auseinandersetzung:

prazise angedeutete und bis zum «Exzess» unterdriickte Liebesbeziehung, welche die
den Vordergrund bestimmenden sozialen Normen und die geltende Moral in Frage
stellt.

Java 1942; ein japanisches Kriegsgefangenenlager

Ein koreanischer Wachter, der sich einem hollandischen Gefangenen in sexueller Ab-
sicht gendhert hat und dabei ertappt wurde, liegt, umstellt von einer Abteilung japani-
scher Bewacher, seinem Opfer gegentiber. Der Verbindungs-Offizier Lawrence wird
herbeigeholt und zum Zusehen gezwungen. Sergeant Hara ist bereit, dem Koreaner
«seppuku - hara-kiri» zu gestatten, wenn dieser seine Annaherung an den blonden
Hollénder vor aller Augen zu wiederholen bereit ist. Soweit kommt es einstweilen al-
lerdings nicht, denn der von Lawrence herbeigeschriene Lagerkommandant Yonoi wird
in der Angelegenheit spater entscheiden. Zunachst wird Yonoi noch beim Kriegsgericht
in Batavia erwartet.

Szenenwechsel. Der Fall, den Captain Yonoi am Kriegsgericht mitzuentscheiden hat,
dreht sich um Jack Celliers, der - so bleibt zu vermuten - entweder als Agent zum Tode
verurteilt oder als «ordentlicher Kdmpfer» und damit als Kriegsgefangener anerkannt
in ein Lager gesteckt werden soll. Eine abgewinkelte Kamerafahrt, zunachst seitlich von
Celliers weg und damit hinter dessen Riicken hervor, dann in direkter Linie vorwarts
auf Yonoi zu, bis dieser in einer Nah-Einstellung aus der umgebenden Gerichtskulisse
herausgel6st ist, macht sofort die besondere Beziehung zwischen Celliers und Yonoi
deutlich, der sich dann auch zu Celliers Gunsten verwendet.

Szenenwechsel. Colonel Lawrence setzt sich zu Sergant Hara unters Zeltvordach, um
fir den blonden Hollander den besonderen Schutz von Hara zu erbitten. Ueber die
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Frage, ob denn alle abendléandischen Soldaten homosexuell seien, ldsst sich der japa-
nisch sprechende Japan-Kenner Lawrence in einen philosophischen Disput Gber Star-
ken und Schwachen der beiden Kulturen verwickeln.

Diesen drei Szenen zu Beginn des Films kommt, schon von ihrer Stellung her, exem-
plarische Bedeutung zu in einem «Stlick», das dann fir vier Personen angelegt ist - mit
zahlreichen Statisten, welche eine zugleich imposante wie exotische Kulisse berei-
chern. Sie legen die Beziehungen - und die Ebenen, auf denen sie spielen - zwischen
Feinden fest, die MERRY CHRISTMAS MISTER LAWRENCE dann im wesentlichen
bestimmen. Aus dem Lageralltag hinzu kommt, dass Yonoi mit allen Mitteln herausfin-
den will, wer unter den Gefangenen Waffenexperte ist, ihr ranghdchster Offizier diese
Information aber standhaft verweigert. Und im weiteren, dass die Japaner bei einer der
Durchsuchungen des Lagers ein in eine Feldflasche eingebautes Radio finden und ei-
nen Schuldigen brauchen.

Celliers kommt im Gefangenenlager an und wird auf die Krankenstation gelegt, wo er
wieder zu Kraften kommen soll. Dem «siindigen» Koreaner wird Harakiri erlaubt, die
Gefangenen werden gezwungen, der Zeremonie beizuwohnen. Da der Koreaner «ver-
sagt», wird er enthauptet, der blonde Holldnder beisst sich vor Entsetzen die Zunge ab
und erstickt daran. Celliers und Lawrence werden nach einem kleinen Aufruhr in der
Krankenstation zu Einzelhaft verknurrt. l|hr Fluchtversuch scheitert. Die beiden erzéhlen
sich, nur durch einen Bretterverhau getrennt, was sie am starksten beschaftigt. Celliers
Schuldkomplex gegentiber seinem kleineren Bruder wird in einer Riickblende visuali-
siert. Wenig spater werden die beiden aus der Zelle geholt, weil Weihnachten ist, und
weil der besoffene Sergant Hara Weihnachtsmann zu spielen beliebt und sie zu ihren
mitgefangenen Kameraden entldsst, was den beiden vorerst das Leben rettet. Samtli-

Captain Yonoi (Ryuichi Sakamoto) sucht einen den er lieben und bekdmpfen kann.




Gefangener
und sein Bewacher:

Aristokraten unter sich

che Lagerinsassen einschliesslich der Kranken und Verwundeten haben auf dem Sam-
melplatz anzutreten. Yonoi ist gewillt, den ranghdchsten Offizier vor der versammelten
Mannschaft zu enthaupten, wenn er ihm weiterhin die bendtigten Informationen vor-
enthalt. Celliers tritt aus der Reihe, geht Giber den Platz, stellt sich vor Yonoi auf, legt
die Arme um ihn und kisst ihn - eine raffinierte Slowmotion akzentuiert’s - auf beide
Wangen. Fassungslos kippt Captain Yonoi in Ohnmacht.

Ein neuer Lagerkommandant ldsst Celliers zur Strafe bis zum Hals in die Erde eingra-
ben, was Celliers nicht tGberlebt. Yonoi schneidet zu néachtlicher Stunde dem verstor-
benen Eingegrabenen eine Locke vom blonden Haarschopf. Vier Jahre spéater, 1946,
das Blatt auf den Kriegsschauplatzen hat sich gewendet, besucht Lawrence Hara kurz
vor dessen Hinrichtung in der Todeszelle. Hara hat etwas Englisch gelernt, Yonoi soll
bereits hingerichtet worden sein, Lawrence wiirde gern Weihnachtsmann spielen und
Hara das Leben schenken, aber das steht nicht in seiner Macht. Die Machtigen behar-
ren auf ihrem Recht, das auf ihrer Wahrheit beruht, obwohl in Wahrheit - so Lawrence -
keiner der jeweils Machtigen Recht hat. Und so bleibt die Erinnerung an eine Weih-
nacht mit einem verbindenden und versdéhnlichen: «Merry Christmas Mister Lawren-
cel»

Oshima und Renoirs LA GRANDE ILLUSION

Oshima sagt in einem Interview mit Max Tessier (Positif, Mai 83): «Als ich mein Pro-
jekt ankiindigte, rieten mir alle Verleiher etwas dhnliches wie David Lean mit THE
BRIDGE ON THE RIVER KWAY zu machen, wahrend ich eher an Renoirs LA GRANDE
ILLUSION dachte.» Leans Film liegt natirlich nahe, sowohl vom Thema, wie auch vom
Handlungsort her. Aber David Lean behandelt - wie eigentlich alle Kriegsfilme - den
Feind, die Gegner lediglich als Komparsen auf deren Buckel die Heldentaten der «Gu-
ten» umso strahlender erscheinen, wahrend Renoir und Oshima genau darauf verzich-
ten.

Neben dem offensichtlichen Bezug, dass LA GRANDE ILLUSION zu wesentlichen Tei-
len in Kriegsgefangenenlagern spielt, wo die Frauen abwesend sind, zeigen sich aber
noch entscheidendere Affinitaten zwischen den beiden Filmen. In Renoirs Film bedau-
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ern die Figuren, dass die vaterlandische Pflicht, private Beziehungen zwischen Gleich-
gesinnten unter missliche Vorzeichen setzt, den Freund zum Feind deklariert. Oshima
deutet letztlich ein Gleiches an, auch wenn sich der kulturelle Hintergrund seiner Figu-
ren naturlich starker voneinander unterscheidet. Auch Renoirs These einer Zusammen-
gehorigkeit nach Gesinnung, nicht nach Nation, zeichnet sich bei Oshimas MERRY
CHRISTMAS MISTER LAWRENCE deutlich ab, wobei die soziale Schichtzugehérigkeit
bei Renoir pragender ist als bei Oshima. De Boeldieu ist wie von Rauffenstein in erster
Linie Aristokrat. Yonoi und Celliers, aber auch Hara und Lawrence, stehen nicht im sel-
ben Rang; was sie verbindet sind eher Temperament, Lebensauffassung (soweit sie
spontan, nicht durch kulturelle Pragung verfarbt ist) - Geistesverwandschaft eben.

Die revolutiondre Kraft der Schwachen

Nagisa Oshima vertritt die These, dass die Schwachen die wahren Veranderer der Ge-
sellschaft sind. Ganz einfach, weil der Starke und Machtige gar kein Interesse an einer
Veranderung haben kann, wogegen dem Schwachen, unféhig den gesellschaftlich an
ihn gestellten Anforderungen gerecht zu werden - deshalb wird er ja fiir schwach ge-
halten, als Schwacher bezeichnet - als Unangepasstem gar keine Wahl bleibt, als auf
Veranderung hinzuwirken.

Yonois Adjudant will Celliers toten, weil er nicht mit ansehen kann, wie Celliers Yonois
«Geist zerstort». Da Celliers bei diesem Mordversuch der Ausbruch gelingt, begeht der
Adjudant Harakiri. Er, der Starke, bringt dieses Zeremoniell, im Gegensatz zum
schwachlichen Koreaner, problemlos hinter sich. Yonoi muss als Lagerkommandant
ersetzt werden, weil er sich in einen Gegner verliebt. Lawrence wird angefeindet und
die eigenen Leuten misstrauen ihm, weil man ihn fir einen Freund der Japaner halt.
Das sind einige Zeichen «der Saat», von der Lawrence und Hara.in der letzten Szene
des Films hoffen, dass sie aufgehen wird. Oshima, der den japanischen Titel des Films
fiir weniger befriedigend halt als den englischen, meint den auch: «Der allerletzte Satz
des Films: "Merry Christmas Mister Lawrence’, den Hara Lawrence nachruft, fasst die
Geschichte zusammen. »

In der Tat: Frohe Weihnacht, Mister Lawrence.

Walt R.Vian




UN CHIEN ANDALOU

12

«Die Leute wollen immer eine

Erklarung fur alles.

Das ist das Resultat einer
jahrhundertelangen birgerlichen
Erziehung. Und fur alles, was sie

nicht verstehen, laufen sie dann zu Gott. »

Luis Bunue
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Der gute Don Luis ist tot. Ich hab’ seinen letzten Seufzer eben noch mit Freuden ver-
nommen, das Buch, das diesen Titel tragt, gentsslich verschlungen, als wére es selbst
ein Szenario zum nachsten letzten Film des grossen spanischen Verriickten, jenes alten
Fantasten, der nicht locker liess und die ach so kleine Welt immer wieder von neuem
schockte. (Luis Bunuel: «Der letzte Seufzer», 1983) Ich hab’, wie mir dies gelegentlich
geschieht, rezensierend von dieser atemlosen Reise in die Vergangenheit geschrieben,
einen Text zu einem Wundertiitenbuch verfasst, der von der Aktualitdt rasch eingeholt
wurde. Eines allerdings bin ich mir sicher: Bunuel wird so rasch nicht zu den Vergesse-
nen gehoren wie die Aktualitédt, die ihn bereits wieder aufgegeben hat. Das Gewesene
wird sogleich ins Imperfekt gesetzt.

Von seinem letzten Seufzer hat sich Luis Bunuel seine eigene Szene ausgedacht: «Ich
bitte alle meine alten Freunde zu mir, die wie ich (iberzeugte Atheisten sind. Betriibt
versammeln sie sich um mein Bett. Dann kommt der Priester, den ich habe rufen las-
sen. Zum Entsetzen meiner Freunde beichte ich, bitte um Vergebung aller Siinden und
empfange die letzte Oelung. Dann drehe ich mich zur Wand und sterbe.» Er kann es
nicht lassen; immerhin fragt er sich noch, ob er in jenem Augenblick noch die Kraft
zum Scherzen hatte, und bedauert einzig die Tatsache, nicht mehr zu erfahren, wie es
weitergeht.

Die Freunde hat Bunuel auch zum Begrédbnis nicht rufen lassen, aber seine Frau und
die S6hne Rafael und Juan-Luis waren dabei, als er sich nach knapp einmonatigem
Spitalaufenthalt der Wand zukehrte. Bis zum letzten Moment habe er jenen Humor
ausgestrahlt, der sein Leben und sein Werk auszeichnete. Die Diagnose seiner Krank-
heit hat er gleich selbst gegeben: ich bin alt. Wer Gllick hat, wird Bunuel alle zehn
Jahre einmal antreffen konnen, dann namlich, wenn er sein Grab verlassen und sich zu

UN CHIEN ANDALOU / Illusion - hautnah an einem Leben, das geprigt ist von mystischen
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Erscheinungen, wo die Tatsachen fliessend in die Uebertreibungen iibergehen / VIRIDIANA

einem Kiosk schleichen wird, um ein paar Zeitungen zu kaufen. Mehr hat er am Ende
seines Lebens nicht verlangt. Nur zu gerne wiirde sich der grosse Totenkopf dannzumal
wieder in seine Gruft verkriechen, um dort von allen Katastrophen der Welt zu lesen
und beruhigt weiterzuschlafen. Ein wenig Neid mag hier schon aufkommen, denn ich
werde das Gefiihl je langer je weniger los, er habe zu Recht gelacht, als er abtrat. Bleibt
zu hoffen, dass das Jenseits, sollte es einem Atheisten wie Bunuel tiberhaupt offenste-
hen, genliigend Raum bereithalt fir Zufélle, an denen er sich laben kann. Seine irdi-
schen Vertreter haben sich ja zunehmend die Miihe genommen, ihm einen Platz zuzu-
gestehen, nachdem sie festgestellt hatten, dass einer, der sich so intensiv und uner-
midlich mit «ihrer» Materie auseinandersetzt, letztlich auch einen Bewusstseinsbei-
trag liefert, und bestiinde der nur darin, dass er sie aufregt. « Wiirde mir durch irgend-
ein Wunder mein Hoérvermogen wiedergegeben, wiare mein Alter gerettet. Ich glaube,
die Musik waére ein ganz sanftes Morphium, von dem ich fast furchtlos in den Tod ge-
leitet wiirde. Als letzte Rettung bleibt mir wohl doch nur eine Wallfahrt nach Lourdes. »

Ich kdnnte mir eine himmlische Geschichte vorstellen, wo zwei junge Engelmédchen
von einem alteren Engelwistling (nehmen wir mal an, es gibt ihn doch) mit eindeuti-
gen Gesten Fotos geschenkt erhalten, die sie spater zu Hause abgeben. Engelmutter
und Engelvater betrachten dann die Bilder und entriisten sich sichtlich tber all die
Obszonitdten der Darstellung, und noch wahrend diese Szene sich abspielt, erkennt
man, dass es sich um Aufnahmen aus der paradiesischen Hauptstadt handelt, um lau-
ter exemplarisch hochgehaltene himmlische Werke. Bunuel stiinde schmunzelnd da-
neben, erinnte sich daran, dass ihm dieses Gespenst der Freiheit einstmals, als er eine
nicht ganz freiwillig zusammengewiirfelte Gruppe gesellschaftlicher Exponenten (Hure,
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Luis Bunuel (1900 - 1983) Dreharbeit zu CET OBSCUR OBJET DU DESIR: Tr&ume sind ein
zentrales Moment in seinen Filmen. Ueberall tauchen sie auf, heben die Filme ab in
eine Traumwelt, oder werden von ihr eingeholt: die Fantasie ibernimmt die Macht.
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Pfarrer, Gangster, Taube und Vater) auf einen ziemlich ausweglosen Urwaldtrip ge-
schickt hatte, auch schon auftauchte. Aus der seltsamen Schicksalsgemeinschaft her-
aus, die Hitze musste es gewesen sein, schien da eine mitgefiihrte Postkarte der
Champs Elysées fur Sekundenschnelle zu leben, kurz vor dem Tod in diesem Garten.
«Um zur Schoénheit zu gelangen, sind (...) drei Bedingungen unerlasslich: Hoffnung,
Kampf und Eroberung.» Im Garten librigens ging alles rundherum im Kreise vorwarts,
auswegslos, die Situationen definierten laufend die Gesetze des Umgangs um.

Bei Luis Bunuel fuhr die lllusion mit der Strassenbahn, und sie tat dies bereits Jahre
vor 1933. Er bezahlte fir sie stets den vollen Preis. Wer in seinem Leben zuriickblat-
tert, der splirt rasch, wo das ganze seinen Ursprung nahm. Das beginnt mit den «Erin-
nerungen ans Mittelalter», an die Jugendzeit des kleinen Luis im Hause wohlhabender
Eltern in Calanda, in der spanischen Provinz Aragonien. Und wer Bunuels eigenen Er-
innerungen folgt, ein erlebnisreiches, lohnendes Unterfangen, der kriegt immer wieder
von neuem das Gefilihl, in der Schilderung dieser Kindheit einer Erzédhlung Gabriel
Garzia Marquez’ zu lauschen, hautnah an einem Leben, das gepragt ist von mystischen
Erscheinungen, wo die Tatsachen fliessend in die Uebertreibungen tibergehen. «Ich
habe das Gliick gehabt, meine Kindheit im Mittelalter zu verbringen», schreibt Bunuel,
«in einer leidvollen und késtlichen Zeit. (...) Leidvoll in der materiellen Existenz und
kostlich in der geistigen. Das genaue Gegenteil von heute.» Noch bevor er in «Der
letzte Seufzer» zu erzdhlen beginnt, macht er einen kurzen Exkurs tiber das Gedacht-
nis, stellt dessen Verganglichkeit fest und relativiert scheinbar das folgende, wo «trotz
meiner Wachsamkeit vielleicht noch ein paar falsche Erinnerungen tbriggeblieben»
sind. Letztlich ist alles ein grosses Casino. « Man muss erst beginnen, sein Gedachtnis
zu verlieren, und sei’s nur stlickweise, um sich dartiber klar zu werden, dass das Ge-
dachtnis unser ganzes Leben ist.»

Noch als Kind, in der Morgenréte seines Lebens, machte Bunuel 1908 die erste Be-
kanntschaft mit dem, was als Kino, «als vollkommen neues Element in unsere mittel-
alterliche Welt» einbrach, zu einer Zeit, da es in der ganzen Gegend ein einziges Auto-
mobil gab. Der sicherste Weg zum Atheismus fiihrt Giber die klerikale Schulung, bei
Bunuel war es eine jesuitische. Wahrend der sieben Madrider Studienjahre hat er dann
seine Liebe zu Bars, Alkohol und Tabak entwickelt und Freunde gewonnen wie Fédéri-
co Garcia Lorca und Salvador Dali. Mit letzterem unternahm er 1929 eine erste und
wegweisende Reise ins wenig begangene Gebiet des filmischen Surrealismus! Wie
Robinson Crusoe versuchten die beiden ihre Welt aufzubauen, indem sie von der Insel
ihres Geistes all das ernteten, was im Bereich realer Fantasien nicht existierte. lhrem
andalusischen Hund mochten sie kein Bild, keine Idee génnen, zu denen es eine ratio-
nale, psychologische oder kulturelle Erklarung gegeben hatte. Der erste Film entstand
aus der Begegnung zweier Traume, und allein in Paris wurde Bunuel an die flinfzig Mal
fir seine fotografierten Traumereien angezeigt: man forderte ein Verbot des «obszénen
und grausamen» Filmes. Bunuel in verdankenswerter Konsequenz: «Nach dem anda-
lusischen Hund war es fiir mich natirlich undenkbar, so etwas wie einen "kommerziel-
len’ Film zu machen. Ich wollte um jeden Preis Surrealist bleiben», ein Sohn neben der
Tochter der Tduschung. Wer sich, wie Dali einmal schrieb, «nicht ein Pferd auf einer
Tomate galoppierend vorstellen kann, ist ein Idiot». Dass das nun folgende gol/dene
Zeitalter finfzig Jahre lang verboten bleiben sollte, liegt genaugenommen und logi-
scherweise auf der Hand. Bunuel hatte seiner Zeit immer etwas voraus, und bis die
Fantasie dereinst einmal an die Macht gelangt, wird noch mancher Simon in der Wiiste
beten miissen. Schliesslich hat auch Archibaldo de la Cruz festzustellen gehabt, wie
einfach der irdischen Dinge Lauf sich erweist: «Ich kdnnte ein Krimineller sein oder ein
grosser Heiliger.» Oder versuchen wir’'s mit der Brechtschen Frage, was denn schlim-
mer sei, eine Bank zu griinden oder eine auszurauben. In Tristana halt Don Lopez dem
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BELLE DE JOUR / So einfach erweist sich der irdischen Dinge Lauf: "Ich kdnnte ein

stummen Saturno eine kurze Predigt: «Arme Arbeiter! Betrogen und obendrein ge-
schlagen! Die Arbeit ist ein Fluch, Saturno. Nieder mit der Arbeit, die man nur tut, um
seinen Lebensunterhalt zu verdienen. Diese Arbeit macht uns keine Ehre, wie man uns
erzahlt. Sie dient nur dazu, die Wanste der Schweine zu fullen, die uns ausbeuten. Da-
gegen adelt die Arbeit, die man aus Vergntigen, aus Berufung macht. So missten alle
arbeiten kénnen. Sieh mich an: Ich arbeite nicht. Und wenn man mich aufhdngt, ich
arbeite nicht. Und du siehst, ich lebe, ich lebe schlecht, aber ich lebe, ohne zu arbei-
ten.»

Als Bunuel 1970 der Bourgeoisie liebenswirdigerweise diskreten Charme attestierte,
da motzte prompt drei Jahre spater einer auf der Titelseite einer ewig neuen Ziircher
Zeitung auf und stirzte ein und dieselbe Nummer besagten Blattes in einen erquickli-
chen Widerspruch. «Die chic angetanen jungen Leute, die sich in einem Ziircher Kino
amusiert den neusten Film des Exilspaniers Bunuel ansehen», war auf der ersten Seite
zu erfahren, «sind vermutlich mehr oder weniger im Bild dartber, dass da eine héchst
unreprasentative 'Bourgeoisie’ angeprangert wird. Es mag am einen oder anderen
Mittelmeerstrand noch salonblédsinniges Pack solchen Schlages geben.» Der sich da
am 11.Februar 1973 so furchtbar betroffen fiihlte, den vorgehaltenen Spiegel offenbar
nicht ertrug, hatte es wohl unterlassen, sich mit der Filmredaktion zu unterhalten, denn
diese befand nur wenige Seiten weiter hinten: «Luis Bunuel stellt den glanzvollen Le-
benswandel und die geheimen Traume der "besseren’ Gesellschaft dar. Kaum je ist
"savoir vivre’ so prézis und atzend in seiner ganzen Falschheit und Widerlichkeit ent-
larvt worden. Ein liebenswiirdig sich gebender Film, der bis ins Mark erschaudern
lasst.» Die Titelseite gab der Filmredaktion Recht. Nicht mancher hat wie Bunuel all die
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Krimineller sein oder ein grosser Heiliger." / LA VOIE LACTEE

armselig sich am Irdischen klammernden so oft am Lebensnerv gestochen. Wie W/ir-
geengel stehen sie vor offenen Tiiren und schaffen es nicht, hindurchzugelangen. Fir
jedes noch so obskure Objekt der Begierde hacheln sie sich ein Leben lang ab. Das
Gitter zum jungen Médchen ihrer Traume bleibt verschlossen, am Keuschheitsglirtel
kénnen sie sich ihre Finger wund reiben. Oder rufen wir uns jene herrliche Sequenz am
Flugzeugwrack vor dem LA MORT EN CE JARDIN in Erinnerung, wo sich die Verlore-
nen um jede mdogliche Beute streiten, Modeschauen abhalten und dann doch die Dia-
manten wegschmeissen, weil sie eben lediglich unter kiinstlich geschaffenen Bedin-
gungen von Neid und Habgier einen grosseren Wert erhalten - schon Stroheim hatte
davon sein Liedchen gesungen. Was niitzt der grosste Schatz in der Wiiste?

In einem der nach wie vor starksten ‘Dokumentarfilme’ hat Bunuel eine Erde ohne Brot
gezeigt, eine Welt, die ganz nahe am Weg, der zum Himmel fihrt, liegt. Da hat Er sei-
ne spateren lateinamerikanischen Erfahrungen im stdlichen Europa schlagend vor-
weggenommen. Im mexikanischen Exil, wo er 1949 eingeblrgert wurde, gelang ihm
die Vermittlung einer Lebenshaltung, vom scheinbar belanglosen Alltaglichen ausge-
hend bis tief ins Metaphysische hinein, ohne dass er letzteres eigentlich gesucht hitte.
Aber wer den Kern des Lebens, des gesellschaftlichen Seins erfasst, der weist damit
auch schon dariber hinaus. Bunuel wagte sich vor an die Abgriinde der Leidenschaft,
liess das Fieber nach El Pao steigen und begab sich an den Fluss des Todes. Das euro-
paische Publikum lachte dann dariiber, wenn sich die Figuren seines Filmes reihen-
weise umbringen, in scheinbarer Absurditat. Dabei hat sich Bunuel an authentische
Félle gehalten - in lateinamerikanischen Léandern begleitet einen der Tod auf Schritt
und Tritt, man lebt bestdndig in Transzendenz, und Bunuel illustriert dies wahrend
dem letzten Seufzer an einem konzentrierten Beispiel, das er kurz nach seiner Ankunft
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LA CHARME DISCRET DE LA BOURGEOISIE ich lebe schlecht, aber ich lebe, ohne zu arbeiten

in Mexiko gelesen hatte: «Ein Mann geht in die Nummer 39 einer Strasse und fragt
nach einem Herrn Sanchez. Der Hausmeister versichert ihm, dass er keinen Herrn
Sanchez kenne und dass er sicher in der Nummer 41 wohne. Der Mann geht nach
Nummer 41 und fragt nach Herrn Sanchez. Der Hausmeister von Nummer 41 antwor-
tet, dass Sanchez doch auf 39 wohnen und der andere Hausmeister sich geirrt haben
misse. - Der Mann geht wieder nach 39 und erklart dem Hausmeister, was er gehort
hat. Der Hausmeister bittet ihn, doch un momento zu warten, geht in einen Neben-
raum, holt seinen Revolver und schiesst den Besucher tiber den Haufen.» Die Ge-
schichte stand in der Zeitung unter dem lakonischen Titel: Getotet, weil er zuviel fragte.

Von allen Filmen, die Bunuel in Mexiko gedreht hat, gehort Nazarin zu seinen Lieblin-
gen und zusammen mit Viridiana, dem ersten Spielfilm, den er 1961 in Spanien reali-
sierte, zu seinen bekanntesten. Er selbst liebte PATHS OF GLORY von Kubrick, Fellinis
ROMA, den PANZERKREUZER POTEMKIN von Eisenstein und Ferreris GRANDE
BOUFFE, GOUPI MAINS ROUGES von Becker und Cléments JEUX INTERDITS. Eine
ganze Reihe von Filmen zahlt er in seiner Abrechnung Pro und Kontra - dem besonders
amusanten Teil seines Buches - auf, und er gibt auch offen zu, dass er FROM HERE TO
ETERNITY, der leider einen grossen Erfolg gehabt habe, nicht ausstehen konnte. Dass
Vigos ATALANTE ihm gefiel, scheint ebenso klar wie dass ihm DEATH OF THE NIGHT
gefiel, wahrend er anderseits mit ROMA, CITTA APERTA nichts anzufangen wusste.
Mit Ausnahme von CRIA CUERVOS gefielen ihm die Filme seines Landsmannes Carlos
Saura, der wie Bunuel Aragonier ist. Am Schluss konnte sich Bunuel allerdings langst
nichts mehr ansehen, weil er schlicht nichts mehr sehen konnte.

Eigentlich war es ja bereits surreal, dass er in seiner Arbeit ausgerechnet mit einem Bild
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berGhmt wurde, in dem ein Auge mit der Klinge eines Rasiermessers durchschnitten
wird, einem Messer, das spater wieder aufgenommen unheimliche Dimensionen er-
hélt. «Rasieren Sie sich elektrisch», meint der Kommissar in ARCHIBALDO DE LA
CRUZ,

Pierre ist Chirurg und verheiratet mit Sine, die als Schéne des Tages Erfiillung sucht.
Pierre Gberlebt einen Anschlag, aber er ist nun blind. Wenn er am Schluss geheilt auf
dem Balkon steht, bleibt unklar, ob dies Traum oder Wirklichkeit darstellt. Die Traume
sind ein zentrales Moment in Bunuels Filmen. Ueberall tauchen sie wieder auf, heben
die Filme ab in eine Traumwelt, oder werden von ihr eingeholt: die Fantasie iibernimmt
die Macht. Die Grenzen sind fliessend. Hier ist Bunuel der Marquez des Films - oder
altersbedingt umgekehrt: Marquez ist der Bunuel des Wortes. Getraumt wird auch auf
der Milchstrasse, und so bleiben nur noch das Tagebuch der Kammerzofe, die Frau
ohne Liebhaber und Susanna, die Tochter des Lasters, denen er, der Starke, seine Auf-
merksamkeit geschenkt hat.

Das Ende von Bunuels Filmreihe fand fur mich mit LE FANTOME DE LA LIBERTE statt;
CET OBSCUR OBJET DU DESIR war lediglich - und dies nicht abwertend - ein geniales
Nachspiel. In LE FANTOME DE LA LIBERTE hat sich Don Luis in letzter Konsequenz
den Zuféllen, seinen Lieblingen hingegeben, hat hineingeblendet in irdische Ge-
schichtchen, und noch bevor eine beobachtete Figur eine Chance hatte, einen Charak-
ter anzunehmen, liess sie der radikale Anekdotenlieferant auch gleich schon wieder
hocken. Sollen die doch ihre Probleme haben: was kiimmert das mich. Die Figuren am
Rand sind ohnehin interessanter als jene im Zentrum, und wenn man zuviel tiber eine
Person erfahrt, wird sie uninteressant. Nach all den wiisten Traumen, der Sprechstun-
denhilfe, die zu Grossvaters Tod unterwegs ist und dabei dem Panzer begegnet, der

LE FANTOME DE LA LIBERTE - Entriistung iiber die Obszonit&dt der Darstellung
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nach Flichsen Ausschau hélt, den pokernden Mdénchen und dem Sado-Maso-Paar, ge-
langt er zum Polizistenlehrer. Die Reihe ist endlos wie in tausendundeiner Nacht, doch
scheinbare Absurditaten sind so weit hergeholt gar nicht. Der Amokschiitze, der vom
Pariser Hochhaus herab wahllos Leute erschiesst, wird zum Tode verurteilt, was bei
Bunuel nichts anderes heisst als: freigelassen in die Welt. Und was bleibt da am
Schluss noch Ubrig? Das lange ruhende Bild eines Strausses, der sich mit Bunuel zu
fragen scheint, was denn der Mensch noch soll - vielleicht kommt es zur Riickerobe-
rung, wer weiss.

Walter Ruggle

Das besprochene Buch: Luis Bunuel «Mein Letzter Seufzer, Erinnerungen», Athendum Verlag,
1983. (Siehe auch «kurz belichtet») Ausserdem gibt es: Reihe Film Band 6 bei Hanser eine «Luis
Bunuel» Monografie mit einer kommentierten Filmografie und den vollstédndigen Daten zu allen Fil-
men.

UN CHIEN ANDALOU (France 1928) Ein andalusischen Hund
L'AGE D'OR (France 1930) Das goldene Zeitalter
LAS HURDES - TIERA SIN PAN (S32) Erde ohne Brot

GRAN CASINO (Mexiko 1946) Grosses Casino

EL GRAN CALVERA (Mexiko 1949) Der grosse Totenkopf
LOS OLVIDADOS (Mexiko 1950) Die Vergessenen

SUSANA — CARNE Y DEMONIO (M 1950) Susanna-Tochter des Lasters

LA HIJA DEL ENGANO (Mexiko 1951) Tochter der T&duschung

UNA MUJER SIN AMOR (Mexiko 1951) Frau ohne Liebhaber

SUBIDA AL CIELO (Mexiko 1951) ...Weg der zum Himmel fiihrt
EL BRUTO (Mexiko 1952) Der Starke

ROBINSON CRUSOE (M/USA 1952) Robinson Crusoe

EL (Mexiko 1952) Er

ABISMOS DE PASION (Mexiko 1953) Abgriinde der Leidenschaft

LA ILUSION VIAJA EN TRANVIA ...Illusion fahrt ...Strassenbahn

EL RIO Y LA MUERTE (Mexiko 1954)
ARCHIBALDO DE LA CRUZ (M 1955)
CELA S'APPELLE L'AURORE (F/I 55)
LA MORT EN CE JARDIN (F/M 56)
NAZARIN (Mexiko 1958)
LA FIEVRE MONTE A EL POA(M 1959)
THE YOUNG ONE (Mexiko/USA 1960)
VIRIDIANA (Spanien 1961)
EL ANGEL EXTERMINADOR (M/S 62)

LA JOURNAL D'UNE FEMME DE CHAMBRE

SIMON DEL DESIERTO (Mexiko 1965)
BELLE DE JOUR (France 1966)
LA VOIE LACTEE (F/Italien 1969)
TRISTANA (F/S/Ital. 1970)

Der Fluss des Todes
Archibaldo de la Cruz
Morgenrdte

Der Tod in diesem Garten
Nazarin '

Das Fieber steigt in El Pao
Das junge Madchen
Viridiana

Der Wiirgeengel

Tagebuch einer Kammerzofe
Simon in der Wiiste

Schone des Tages

Die Milchstrasse

Tristana

LA CHARME DISCRET DE LA BOURGEOISIE ...diskreten Charme der..

LE FANTOME DE LA LIBERTE (F 74)

Das Gespenst der Freiheit

CET OBSCUR OBJET DU DESIR (F 77)..obskure Objekt der Begierde

22

Luis Bunuel (1900 - 1983) Filme als Regisseur



Ulrike Ottinger und FREAK ORLANDO

»Ich mache doch meine
Filme nicht fiir Zielgruppen!»

Ulrike Ottinger zahlt zu den Exponenten des deutschen Autorenkinos. lhre extremen,
stark verschliisselten Filme gehdren mit denjenigen von Achternbusch, Schroeter und
Praunheim in jene Kategorie von Autorenfilmen, welche der neue deutsche Innenmini-
ster Zimmermann staatlich nicht mehr unterstiitzen mochte. Dieser kulturpolitische
Entscheid, der dem unangepassten, neue Wege suchenden deutschen Film den To-
desstoss versetzen konnte, ruft Solidaritdt aufs Papier, darf aber kritische Anmerkun-
gen zu den Filmen nicht ausschliessen.

Ulrike Ottinger wurde 1942 in Konstanz geboren. Nach einem Kunststudium lebte sie
als Malerin und Fotografin in Paris. 1966 schrieb sie ihr erstes Drehbuch, drei Jahre
spater griindete sie den Filmklub «Visuell». Heute lebt Ulrike Ottinger in Berlin.

Nach den beiden etwa flnfzigminitigen 74 LAOKOON & SOEHNE (1972) und DIE
BETOERUNG DER BLAUEN MATROSEN (1975) entstand 1977 Ottingers erster
Langfilm MADAME X - EINE ABSOLUTE HERRSCHERIN im Rahmen des Kleinen
Fernsehspiels im ZdF. 1979 folgte dann BILDNIS EINER TRINKERIN, das «Psychog-
ramm zweier ungewohnlicher, aber auch extrem unterschiedlicher Frauen, erschlossen
in einer grotesken Berlin-Sightseeing (Trinkerinnengeographie)», und inzwischen hat
sie auch in Zurich ihr neustes Werk FREAK ORLANDO vorgestelit.

Ulrike Ottinger hat eine fast vollige Kontrolle tiber ihre Filme. Fir FREAK ORLANDO
entwarf sie das Drehbuch, fiihrte Regie, bediente die Kamera und war auch noch fiir
die Ausstattung zustdndig. Da sie als Autorin jeweils ein ausfiihrliches Story-board
entwirft, in dem jede Einstellung auf dem Schreibtisch schon vorgezeichnet wird, blei-
ben ihr Zufélle oder die Notwendigkeit zur Improvisation weitgehend erspart, was dann
auch den ungeheuren Reichtum an Gegenstanden und Symbolen in ihren Filmen er-
moglicht.
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Orlando, eine Kunstfigur, die sich Ulrike Ottinger bei Virginia Woolf entlehnt hat,
wandert als geschlechtsloses Wesen durch die Jahrhunderte der Unterdriickung. Seine
Tagesreise in die Abgriinde des Elends beginnt an jenem Tor, an dem sie auch enden
wird: Freak City heisst die Stadt, welche alle Aussenseiter und Freaks aus jeder Epoche
beheimatet. Diese Reise in die Vergangenheit, die - da die Menschheit nichts aus ihren
Fehlern gelernt hat - immer auch eine Reise durch die Gegenwart ist, fiihrt durch ein-
driickliche, aber wirre, mit Symbolen Uberfrachtete Tableaus, Bilder, die in ihrer Kom-
position an Gemalde erinnern. Die neuen Formen, die Ottinger fordert und entwirft,
stellen sich quer zu unsern Sehgewohnheiten und passen in keine bekannte Erzéhldra-
maturgie. Assoziationsketten, welche fur den Zuschauer nicht immer einsichtig wer-
den, reichen sich die Hande; Spriinge transponieren die an sich schon reichlich konfu-
se Handlung vollends ins Reich der Fantasie und der (Alp-)Traume. FREAK ORLANDO
funktioniert nie auf einer logisch nachvollziehbaren Ebene. Der Film ist eher ein sinnli-
ches Abenteuer, eine Aneinanderreihung schoner Bilder, deren grosse Faszination je-
doch mit der Zeit nachlasst, da sich aus dem Durcheinander von Bildeinféllen (gepaart
mit einer nicht weniger einfallsreichen Geraduschkulisse) immer weniger ein roter Fa-
den, eine «Geschichte» herauslesen lasst - deren Zusammenhang leider im Dschungel
der Einfélle erstickt.
Der sozialkritische Aspekt geht weitgehend verloren, da die neuen Formen kaum noch
Platz fir Inhalte lassen; die Bilderwelt erschlagt fir einmal den intellektuellen Anspruch
- eine Umkehrung der Misere, die Ulrike Ottinger zu Recht in vielen neueren Filmen
anprangert.
Méglichkeiten und Grenzen dieser Art Autorenkino werden an FREAK ORLANDO sehr
deutlich. Die Absage an traditionelle Kinoformen ermdglicht zwar einen freieren, viel-
leicht kreativeren Umgang mit dem Medium, was sich in der hervorragenden visuellen
Gestaltung dussert. Doch da, wo es darum ginge, kritische Inhalte zu vermitteln, ver-
sagt die neue Sprache. Die Auseinandersetzung mit der Geschichte der Aussenseiter
wird zur Bilderorgie, die eine rein sinnliche Wahrnehmung provoziert.
Mag sein, dass meine an filmdramaturgischen Umsetzungen von Geschichten ge-
schulten Sinne schon zu beschrankt sind, um diese Formen problemlos aufzunehmen
und zu verarbeiten. Falls dem so ist, kdime Filmen wie FREAK ORLANDO die wichtige
Rolle von Augenéffnern zu - mégen sie uns mitnehmen auf Reisen ins Ungewisse, zu-
rick zu den Traumen und Mythen einer vom Fernsehen und Hollywood unberiihrten
Zeit.

Roger Graf

Gesprach mit Ulrike Ottinger

FILMBULLETIN: Was war die Grundidee fur FREAK ORLANDO? Wolltest Du einen
Film Giber Aussenseiter machen oder einen tiber Macht und Unterdriickung?

ULRIKE OTTINGER: Das gehort zusammen, denn unterdriicken kann man immer nur
Minoritdten oder Gruppen, die man zu Minoritaten macht. Die Gesellschaft zwingt die
unterdrickten Minoritdten, auch andere Lebensformen zu erproben, und profitiert
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schliesslich davon, weil sie diese dann irgendwann Gbernimmt. Mein Film soll eigent-
lich das sehr komplexe Verhaltnis der Gesellschaft zu ihren Minoritaten in Teilaspekten
des sehr komplizierten Zusammenlebens darstellen.

FILMBULLETIN: Ein Warenhaus, wo wahllos verramscht wird und der Ausverkauf der
Mythen stattfindet, ist Hauptschauplatz von FREAK ORLANDO. Machst Du aber nicht
etwas Vergleichbares, indem Du unzédhlige Mythen, Aussenseiter und Freaks in scho-
ner visueller Verpackung «verkaufst»?

ULRIKE OTTINGER: Man muss schon die Symptome einer Gesellschaft und deren
kiinstlerische Umsetzung auseinanderhalten. In der Regel verramschen jene, die Geld
machen wollen, und das kann bei mir nicht der Fall sein, denn ich bringe etwa alle zwei
Jahre einen Film heraus, obwohl ich im Jahr sechs, sieben Fernsehproduktionen ma-
chen kénnte.

Ich hab mir ziemlich lange tberlegt, welche Bilder ich zeigen will. Nicht nur Schau-
spieler, Menschen oder Freaks, auch Gegenstdnde spielen eine sehr wichtige Rolle,
und das Wesentliche liegt in der Kombination dieser beiden Elemente. Der Film enthalt
zwar kurze ironische Zitate auf die Vermarktung der Geschichte, wie diese religiose Ak-
tionswoche etwa, aber es werden nicht die Leute «verkauft», sondern es wird mit die-
sen Leuten der Ausverkauf der Mythen dargestellt.

FILMBULLETIN: Ich konnte zu keiner Figur ein emotionales Verhaltnis finden und sah
mich immer in der Position des Voyeurs. Vielleicht kommt dies daher, dass Du bewusst
keine Identifikationsfigur anbietest.

ULRIKE OTTINGER: Meine Figuren, Orlando etwa, wandern hochstens stellvertretend
fir den Zuschauer durch die Jahrhunderte. Da wir nur aus der Geschichte wissen, wel-
che Erfahrungen wir machen kénnten, ist es wichtig, dass man mit solchen Erfahrun-
gen nicht nur als Analogien arbeitet, sondern auch die Umstande zeigt, die zu Ent-
scheidungen fiuhrten, die wir heute fir falsch halten. Dadurch werden diese Entschei-
dungen zwar nicht besser, aber verstindlicher. Man kommt recht schnell dahinter,
dass man solche Entwicklungen und Ereignisse auch strukturell angehen kann - und da
wird’s flr mich erst richtig spannend. Ich arbeite gerne mit Prototypen, weil man mit
ihnen viel mehr zeigen kann als mit «realistischen» Figuren.

Mit den Ublichen Formen kann man nicht mehr arbeiten, ohne sofort wieder in die al-
ten Fallen zu tappen. Sozialkritik in die Gblichen Schemen des sozialkritischen Films zu
verpacken bringt uns im Augenblick Gberhaupt nicht weiter. Mit Protagonisten, die viel
stilisierter sind und deshalb nicht mehr zur Identifikation einladen, hat man eine un-
gleich grossere Freiheit, auch andere Dinge zu integrieren, radikaler zu sein, Erfahrun-
gen umzusetzen und Uber eine einfache Beschreibung der Realitat hinauszukommen.
Schon in der Romantik hat man erkannt, dass auch normale Protagonisten, «Men-
schen wie du und ich», im Kunstwerk formalen Gesetzen unterworfen sind, und des-
halb wurde oft auf mythologische Figuren zuriickgegriffen. Auch um die Jahrhundert-
wende kam man darauf zuriick - «Orlando» von Virginia Woolf ist so eine Figur, die
aus der Romantik entlehnt ist.

Wenn das nach perfekter Theorie klingen sollte, muss ich sagen, dass ich letztlich doch
sehr intuitiv arbeite. '

FILMBULLETIN: Der Geschichte von Orlando, der eine Tagesreise in die Vergangenheit
macht, fehlt ein gewisser Zug nach vorn. Deine Bilder sind zwar sehr eindricklich und
schén, bleiben aber allzuoft ohne irgendeinen dramaturgischen Zusammenhang. Man
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Die Bilder, die Ulrike Ottinger entwirft, stellen sich quer zu unseren Sehgewohnheiten

betrachtet ein Bild - und wartet aufs nachste.

ULRIKE OTTINGER: Mag sein, dass antrainierte Sehgewohnheiten den einen und an-
dern nach neuen Bildern schreien lassen. Meine Filme basieren auf Assoziationsketten,
die Spriinge erfolgen mit System. Indem man Dinge zusammenbringt, die man nor-
malerweise nicht miteinander assoziiert, kdnnen der Verstand, aber auch die Sinne ge-
scharft werden, fiir ganz bestimmte Strukturen von Macht.

Ich kenne eine Geschichte von einem Leprahaus, das im Laufe der Zeit sehr unter-
schiedliche Funktionen hatte, aber immer Obdach fir die Unterdriickten war. Das ist
ein wichtiges Bild: Die Macht hat ein Haus. Wenn man dieses Haus angreift, setzt man
sich zu vielem in Widerspruch, aber nur wenn man es angreift, kann man verhindern,
dass immer wieder neu Unterdriickte in dieses Haus kommen.

Aehnlich verhalt es sich mit Formen, die Hiille fiir Inhalte sind. Wenn man die Formen
erstarren lasst und nur noch tradierte Formen verwendet, besteht eben die Gefahr, dass
man in Worten und Bildern spricht, die nichtssagend sind. Die Entwicklung in den
Medien tendiert ganz eindeutig zu einer stark reduzierten Bildsprache - da sind alle
Formen von Kulturwiderstand geboten, selbst auf die Gefahr hin, dass man dadurch
gewisse Schwierigkeiten bekommt.

FILMBULLETIN: Naherst Du Dich mit Deiner Bildsprache nicht einfach der Malerei?

ULRIKE OTTINGER: Filme bestehen natiirlich aus Bildern, hinzu kommt aber der Ton,
den ich vor allem kontrapunktisch einsetze. Ich arbeite vorwiegend mit Alltagsgerau-
schen, montiere oft sehr unterschiedliche Originaltone, die manchmal noch zusatzlich
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Drehplatz weitgehend erspart - "auch was improvisiert wirken mag, wurde sehr genau
ausgearbeitet und vorbereitet. Ich habe prézise, bis ins Detail festgelegte
Vorstellungen was die Kamerafihrung oder die Lichtgestaltung betrifft."

e
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verfremdet werden, und verwende den Ton, dem ich ebenso grosse Aufmerksamkeit
schenke wie den Bildern, im Grunde fast wie eine Musik.

Der Tonfilm brachte auch den «Dialogfilm» hervor, der sich schliesslich zu diesen Se-
rien entwickelte, bei denen man im Grunde gar nicht mehr hinsehen muss, weil alles
verbal prasentiert wird - die absolute Vernachlédssigung der Bildsprache! Dabei kann die
Bildsprache unter Umstanden sogar praziser sein als die gesprochene Sprache. Das ist
aber auch eine Frage der Sensibilisierung der Zuschauer: Wer hauptséchlich solche
Dialog-Serien gewohnt ist, mag die Feinheiten der Bildsprache leicht Gibersehen.
Hollywood, so lappisch die Inhalte oft sind, hat wunderbare Filme hervorgebracht - da
waren bei Licht, Kamera, Dekor noch echte Kiinstler am Werk. Da wurde trotz beliebi-
ger Inhalte oft Kunst hergestellt, deshalb sehen wir diese Filme heute noch sehr gern.
Das hat sich in den letzten Jahren und Jahrzehnten aber sehr stark veréndert. In der
Regel wird das Niveau der Bilder immer schlechter. Tempo und Bewegung haben die
Aussagekraft des einzelnen Bildes abgelost; das Fernsehen hat eine ganz andere
Schnittechnik nach sich gezogen, auch Kamerabewegungen werden immer beliebiger
eingesetzt - endlose Fahrten werden unter dem Motto gedreht: viel Technik ist gut.
Mich stort es nicht, wenn jemand lange Einstellungen nicht mag. Ich bestehe aber
darauf, dass in meinen Filmen ein Bild so lange zu sehen ist, dass man in der Bildtiefe
hinter den Protagonisten etwa auch noch den Gasometer erkennen kann. Das ist man
sich kaum mehr gewohnt. Dennoch méchte ich, dass der Zuschauer die Bilder in ihrer
Komplexitat erkennt, und lasse ihm deshalb die dazu notwendige Zeit.

FILMBULLETIN: Viele Symbole, alle mdglichen Assoziationsketten machen Bilder aber
eben auch beliebig. Deine Bilder sind so vollgepackt, dass man sich leicht in ihnen
verliert.

ULRIKE OTTINGER: Auch ich kann meine Filme nicht in jedem Detail interpretieren,
aber das muss schon so sein, denn es hat ja keinen Sinn, die Augen zu verschliessen
und so zu tun, als ob es nur eine Wahrheit gabe. Das tun zwar viele Leute, und offen-
sichtlich ist das Bediirfnis nach Klarheit bei den Menschen sehr gross. Dennoch: Wir
leben in Unsicherheit, mit Widerspriichen, in einer sehr komplexen Welt, und wenn
man kdinstlerisch, wissenschaftlich oder politisch tatig ist, muss man von der Realitat
ausgehen.

Ich finde es Ubrigens viel fatalistischer, wenn man so tut, als ob man mit etwas gutem
Willen leicht alles unter einen Hut bringen kdnnte - leider eine Tendenz von vielen Fil-
men.

FILMBULLETIN: Hast Du alle Figuren schon im Kopf, wenn Du das Drehbuch
schreibst, oder ergeben sich einzelne Szenen erst, wenn Du die Darsteller kennen-
lernst?

ULRIKE OTTINGER: Es kommt vor, dass ich jemanden kennenlerne, der zwar ganz an-
ders aussieht, als ich’s mir ausdachte, aber dennoch ganz genau fiir die Rolle passt,
und es gibt Figuren, die ich bis ins Detail im Kopf habe, ohne dass ich den Menschen
je gesehen hatte. Fir DORIAN GRAY IM SPIEGEL DER BOULEVARDPRESSE etwa,
den ich im September zu drehen beginne, hab ich noch keinen Hauptdarsteller - er
wird sich aber bestimmt finden.

FILMBULLETIN: Improvisierst Du auf dem Drehplatz?

ULRIKE OTTINGER: Ich habe ganz prazise Vorstellungen, was die Kamerafiihrung
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Filmférderung: "Und jetzt krieg ich gar nichts mehr! Aber das hat,mit Politik zu tun."

oder die Lichtgestaltung betrifft, und das ist alles bis ins Detail festgelegt. Auch Stel-
len, die improvisiert wirken, sind bei mir immer sehr genau ausgearbeitet und vorbe-
reitet worden.

FILMBULLETIN: Du arbeitest mit Totalen, machst wenig Grossaufnahmen und kaum
Kamerabewegungen. FREAK ORLANDO wurde aber vom ZdF co-produziert. Gak’s da
keine Schwierigkeiten?

ULRIKE OTTINGER: Aerger verursachen eigentlich immer nur Details, wie etwa die
«heilige Bartfrau am Kreuz», denn die Verantwortlichen beim ZdF wissen inzwischen
natdrlich, worauf sie sich mit mir einlassen. Sie zeigen meine Filme ja auch nicht um
acht, sondern nach zehn Uhr. Das wirkt sich allerdings auf die Summen aus, die ich
von ihnen erhalte - 300°000 Mark war der héchste Beitrag, wahrend andere fiir ihr er-
stes Drehbuch, das sie vollig idiotisch realisieren, unter Umstdnden mit 600°000
rechnen kénnen. Und jetzt krieg ich gar nichts mehr! Aber das hat mit der neuen poli-
tischen Situation in Deutschland zu tun. Die Fernsehanstalten haben inzwischen die
Wende nach rechts mitvollzogen.

FILMBULLETIN: Innenminister Zimmermann poltert ziemlich und méchte die Filmfor-
derung umpolen ...

ULRIKE OTTINGER: ...in seine und seiner Freunde personlicher Geschmacksrichtung.
Die wollen in Zukunft kein Geld an das deutsche Autorenkino verlieren, sondern ein-
fach mehr Unterhaltung. Ich glaube noch nicht einmal, dass sie echt moralisch emport
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"Aerger verursachen eigentlich immer nur Details bei den Verantwortlichen des ZdF."

sind - das ist nur Vorwand, um die Leute hinter sich zu ziehen. Das hat wirtschaftliche
Griinde und hangt mit der Veranderung der ganzen Medienlandschaft zusammen. Die
BRD wird verkabelt, und sie wittern das grosse Geschéft.

FILMBULLETIN: In der BRD ist das Publikumsinteresse am Kino und speziell am Auto-
renfilm in den letzten zwei, drei Jahren drastisch gesunken ...

ULRIKE OTTINGER: Nein, das stimmt nach neusten Statistiken tGberhaupt nicht. Die
meisten Kinos haben zwar noch immer Vertrage mit amerikanischen Verleihern, und
nur einige Programmkinos kénnen regelmassig Autorenfilme zeigen, aber das Interes-
se am Autorenkino hat nicht nachgelassen. Es gibt einen festen Abnehmerkreis, der
mit der Zeit eher noch grosser wird.

Anderseits war friher diese Aufteilung in Kultur- und Unterhaltungsfilm nicht so
streng, und es ware besser, wenn die neuen Filme ohne grosses Gerede in die Kinos
gelangten, denn es gibt ja viele Leute, die abstellen, wenn sie den Begriff Kulturfilm
nur schon héren, obwohl die unter Umstanden spannender sind als irgendein Unter-
haltungsfilm.

FILMBULLETIN: Sind die Autoren nicht mitschuldig an dieser Polarisierung? Gerade
Du wehrst Dich doch sehr stark gegen die herkdmmlichen Fernsehfilme.

ULRIKE OTTINGER: Dieses Problem diskutiere ich nun schon seit 1966. Damals sagte
man schon, die Kiinstler seien schuld - ich hab das damals geglaubt und auch selber
noch Plakate gemalt -, doch das ist vélliger Unsinn. Schuld hat allein eine véllig ver-
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fehlte Kultur- und Unterhaltungspolitik. Die Leute wiirden in ihren Sehgewohnheiten
nie so einseitig trainiert, wenn die Mediengewaltigen auch andere Sachen zulassen
wirden.

Kultur ist fiir alle da! Ich mache doch meine Filme nicht fiir Zielgruppen, ich mache
meine Filme fir alle Leute und hoffe, dass sie vielen gefallen.

Die Arroganz liegt eindeutig bei den Medien und den Vermittlern, die nicht einmal be-
reit sind, ein ABC anzubieten. In Amerika ist Film ein Unterrichtsfach, in Deutschland
gibt es meines Wissens ganze drei Filmtheoretiker. Da muss man sich nicht wundern,
wenn der Film beinahe sowas wie eine unentdeckte Landschaft ist, und man muss sich
auch nicht wundern, wenn Leute glauben, sie wiissten alles Giber Film, bloss weil sie
taglich zwei Stunden in die R6hre gucken.

Die Folge von all dem ist, dass jene, die noch lernfahig waren, mit der Zeit auch unfa-
hig werden, sich mit neuen oder ungewohnten Formen auseinanderzusetzen. Die Be-
deutung dieser antrainierten Sehgewohnheiten wird sstark unterschéatzt. Die Autoren-
filmer sind noch die letzten - Dinosaurier vielleicht, die bald aussterben -, die sich an
anderes heranwagen und sich auch standig mit dem Medium auseinandersetzen.

FILMBULLETIN: Lebt aber das Kino nicht von einer breiten Palette, die das Triviale
ebenso einschliesst wie das Kiinstlerische?

ULRIKE OTTINGER: Sicher, aber das Triviale in dieser Palette ist doch schon voll ab-
gedeckt, deshalb ist es ja auch so enorm wichtig, dass man auch die andern leben lasst
und sie finanziell unterstiitzt. Mir persénlich ist vollig egal, ob Film zur Kunst, zur
Wirtschaft oder sonst zu was gerechnet wird. Aber diese Diskussionen haben nattrlich
Folgen: Theater werden als anerkannte Kulturtrager subventioniert. Und so wie es jetzt
mit der Filmférderung aussieht, lauft alles darauf hinaus, dass das Autorenkino nichts
mehr erhalten soll.

Ob da aber 2'000 Meter irgendeines Unterhaltungsfilms oder 2°000 Meter von mir
entwickelt werden, bleibt sich wirtschaftlich gleich - im Gegenteil, ich zahle wahr-
scheinlich sogar noch etwas mehr als grosse Firmen, die Riesenrabatte erhalten. Es
stimmt auch sonst nicht, dass ich - was viele immer behaupten - véllig unwirtschaftlich
bin. Die Einspielergebnisse meiner Filme liegen prozentual zum Budget bei etwa 60%
und damit laut Statistik weit tiber dem Durchschnitt, wahrend wahnsinnig viel Schrott,
den sie produziert haben, tiberhaupt kein Geld einspielte.

FILMBULLETIN: Wahrend der Berliner Filmfestspiele wurden dieses Jahr tiber 100
neue deutsche Filme gezeigt, von denen aber die meisten gar nie ins Kino gelangen,
sondern sofort auf den Gestellen verschwinden. Da fragt man sich doch nach dem Sinn
dieser Totgeburten.

ULRIKE OTTINGER: Es gibt zwar reine Abschreibungsprojekte, aber die haben mit
dem Autorenkino nichts zu tun. Jeder Filmautor hat ein vitales Interesse daran, dass
sein Film auch gezeigt wird. Obwohl gerade die Filmemacher seit langem sehr stark fir
die Verleihforderung pladiert haben, gibt es in der Tat noch immer ein Verleihproblem.
Dennoch, ich kenne die Filmemacher in Deutschland ziemlich gut und darf sagen: wir
arbeiten alle sehr hart.

Das Gesprach mit Ulrike Ottinger fuhrte Roger Graf

Das Drehbuch «FREAK ORLANDO, Kleines Welttheater in funf Episoden erzéhlt von Ulrike Ottin-
ger» ist zusammen mit Fotos aus dem Film und andern Materialien 1981 im Medusa Verlag Berlin
erschienen und im Buchhandel erhaltlich.
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PSYCHO Il beginnt mit dem bertihmtesten
Mord in der Filmgeschichte. Janet Leigh wird
unter der Dusche in Bates’ Motel brutal von
einem schemenhaft weiblichen Wesen ersto-
chen. Die Wirkung, welche diese «Duschsze-

ne» auch heute noch hat, ist verbliffend.
Selbst wenn man uber die Entstehungsge-
schichte dieser virtuos montierten Sequenz bis
ins Detail informiert ist, erweist sie sich auch
nach wiederholtem Sehen noch als packend.
Sieben Tage lang hat Alfred Hitchcock damals
an den siebzig Einstellungen gedreht, die nun
finfundvierzig Sekunden lang das Auge be-
rauschen. Was Hitchcock an prazise gewahlten
Einzelheiten vorgibt, setzt sich im Kopf des
Zuschauers zu einem beeindruckend sinnli-
chen und furchtbaren Ganzen zusammen.
Glaubt man Janet Leigh splitternackt zu sehen,
so wurde in Wirklichkeit, was man eh nicht
sieht, sicherheitshalber auch noch gedoubelt;
verspurt man das neurotisch zwanghafte Zer-
fleischen des Opfers als besonders brutal, so
kann hier versichert werden, dass das mecha-
nisch zustechende Messer dem Kérper in
Wabhrheit nie sehr nahe kommt.

Verbliiffend ist auch die Wirkung der Sequenz,
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PSYCHO I
von Richard Franklin

Verlorene Unschuld

die sie als Vorspann zu einem Film hat, der
zweiundzwanzig Jahre spater in Eastmancolor
gedreht wurde. Der Mord wird hier zum Doku-
ment, das Schwarz/Weiss macht ihn authen-
tisch, und die makabere Schlussfolgerung die-
ses Ausflugs in die «Realitat der lllusion» ist
klar: Janet Leigh starb 1960 unter der Dusche.
Die Geschichte von Norman Bates erscheint
uns realer als manches filmische Dokument,
und so ist es auch weiter nicht erstaunlich,
dass Bates nach zweiundzwanzig Jahren wie-
der zurilickkehrt in unser Leben - und in unsere
Alptraume. Hitchcock, der sich nicht um die
Wahrscheinlichkeit seiner Geschichten ge-
kiimmert hat, wurde so zu einem der Produ-
zenten neuer Wirklichkeit, die sich nahtlos ins
reale Leben integrieren |asst.

Richard Franklin hat den Versuch gewagt,
Hitchcocks Fabel weiterzuspinnen; und er zieht
sich noch erstaunlich gut aus der Affare, mit
einem Film, der trotz Zitaten und Plagiaten
Uberraschend eigenstandig ist und Lust macht
auf eine Wiederholung - denn Franklin
schliesst mit seinem PSYCHO Il den Kreis: was



zweiundzwanzig Jahre danach beginnt, endet
da, wo Hitchcocks PSYCHO einst begonnen
hat.

Psychothriller ...

PSYCHO Il ist kein Remake, sondern eine
Fortsetzung. Die Ausgangsidee ist dabei von
zwingender Originalitat; der Film beginnt nicht
da, wo Hitchcock seinen Helden verliess: er
beginnt in der Gegenwart. Norman Bates
(wiederum Anthony Perkins) ist gealtert, sein
Aufenthalt in der psychiatrischen Klinik hat
Spuren hinterlassen, Bates ist ein Mann mit
Vergangenheit, ein alter Bekannter, dessen
Riickkehr ins zivile Leben uns nicht kalt lassen
kann. Die ersten Einstellungen nach dem Vor-
spann zeigen dann auch eine Gerichtsszene, in
welcher Bates die Heilung attestiert wird, zei-
gen auch Lila Crane (auch sie wiederum dar-
gestellt von Vera Miles), die Schwester der Er-
mordeten, die vehement gegen die Resoziali-
sierung des Massenmorders Bates eintritt.
Regisseur Franklin und Drehbuchautor Tom
Holland spielen zu Beginn gekonnt mit den
Erwartungen des Publikums. Wir sind hin und
her gerissen: wir sind Bates Verblindete, ken-

22 Jahre Unterschied:
Anthony Perkins als Norman Bates

nen seine Vorgeschichte und empfinden Sym-
pathie fur den leidenden Bates, der sich nur
miihsam wieder zurechtfindet, der gegen Arg-
wohn und Vorurteile seiner Umwelt kampft,
aber sich seiner Heilung offensichtlich nicht so
ganz sicher ist; andererseits spiren wir ein
geiles Verlangen nach neuen Gewalttaten,
winschen uns den Nervenkitzel herbei, den
Hitchcock so brillant zu inszenieren wusste.
Mit einer Riickblende in Bates’ Kindheit, jener
Schliisselszene, welche den kleinen Norman
auf dem metallenen Tirknauf an Mutters Zim-
mertlr visualisiert, oder einer Duschszene,
welche den Zuschauer zum Voyeur und heim-
lichen Messerstecher werden lasst, wird der
Augenblick, in dem das Morden von neuem
losgeht, zwar sehr schén hinausgezdgert, das
Unvermeidliche aber muss dann zwangslaufig
enttduschen, denn keine noch so grosse Bru-
talitdt kann die Fantasie des Zuschauers Uber-
treffen. Die Momente des suspence werden -
nachdem Franklin zu Beginn einige schoéne
Beispiele gelungen sind - rarer. Der Zuschauer
wird in die Rolle des Detektiven gedréngt, das
beriihmte «Whodoit», das Hitchcock als tra-
gendes Element fir seine Filme immer ab-
lehnte, ruckt zusehends in den Mittelpunkt,
intellektuelles Gesplir muss die ausbleibenden
Emotionen aufwiegen.

Was folgt, sind Szenen des Schreckens. Was
bei Hitchcock evoziert wurde, wird hier knallig
inszeniert - etwas gar blutig und brutal. Der
«Verlust an Stil» (Martin Schaub) dirfte aber
auch damit zusammenhéngen, dass das Genre
des Thrillers, wie auch der Zuschauer, seine
Unschuld verloren hat. Die zunehmend gro-
teske Allmacht der Massenvernichtungsmittel
fihrte zu ganz andern, neuen Aengsten, wel-
che die lustbetonten, erotischen Thrills - wie
sie ein PSYCHO noch 1960 vermittelte - um
ein Vielfaches ubertreffen. Die in den vergan-
genen Jahren veranstalteten Blut- und Gedar-
meorgien in den «Brutalos», welche die Fan-
tasie der Zuschauer mehr prigeln als heraus-
fordern, sind wohl nichts anderes als perver-
tierte Thriller in einer pervertierten Welt des
atomaren Schreckens. Bezeichnenderweise
verschmolzen die Genres Thriller und Horror-
film in den siebziger Jahren immermehr. Der
Thriller mit realistischem Hintergrund (was mit
der Wahrscheinlichkeit der Story nichts zu tun
hat!) wurde paradoxerweise in einer Welt des
standigen Thrills unglaubwiirdig. Das mar-
chenhaft synthetische Grauen der Masken-
bildner allein bot noch eine Fluchtméglichkeit
fir die kalkulierbare zweistlindige «Lust an der
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Auch Vera Miles wiederum als Lila Crane / Das Genre des Thrillers hat, wie auch der
Zuschauer, seine Unschuld verloren: die groteske Allmacht der Massenvernichtungsmittel

fiuhrte inzwischen zu realen Aengsten, die jene des Kinos um ein Vielfaches iibertreffen




Angst». Der Filmthriller alten, klassischen Stils
erinnert eigentlich nur noch an unschuldigere
Zeiten.

Mag sein, dass ein Kino der Andeutungen,
eine Rickkehr zur Unschuld gewissermassen,
den Thriller vor dem Niedergang bewahren
kénnte. Dazu waren aber risikofreundliche
Produzenten nétig, welche nach dem Motto
»weniger ist mehr» die modischen Blutlachen
aufwischten, und natirlich nicht zuletzt Regis-
seure, welche die unzahligen, arg verstim-
melten Leichen im Schrank beliessen und da-
fiir atmosphérische Spannung erprobten.

... und schwarze Komadie

Richard Franklin hat sich da ganz offensicht-
lich nicht so recht entscheiden kénnen. Den
Hitchcock hat er zwar sehr griindlich studiert,
davon zeugen viele Zitate und Kamerapositio-
nen, die Franklin direkt lbernommen hat, aber
auch viele Einstellungen, die Hitchcock als
geistigen Vater verraten. Doch so ganz ist ihm
PSYCHO Il nicht gelungen: Das prallvolle
Drehbuch, in das etwas gar viel hineingepackt
wurde, ist fir einen Thriller reichlich kompli-
ziert. Dies trifft vor allem flr den zweiten Teil
zu, der in einer sich Uberstiirzenden Abfolge
von scheinbarer Entratselung mit immer neuen
Kehrtwendungen - eine Mutter ersetzt die an-
dere - schon beinahe eine Parodie des origina-
len PSYCHO darstellt und am Schluss ganz
nach den Gesetzen einer schwarzen Komddie
funktioniert. Wahrend bei Hitchcock Span-
nung, Erotik und Humor - «fiir mich ist PSY-
CHO ein ausgesprochen komischer Film»
(Hitchcock) - fliessend ineinander tibergehen
und zu einer Einheit verschmelzen, wirkt bei
Franklin vieles aufgesetzt und Ubertrieben.
PSYCHO Il ist kein komischer, aber ein grotes-
ker Film - eigentlich ist es ein Film in zwei Tei-
len, die sich gegenseitig aufheben.

Grotesk ist das Finale, wo Bates seine echte
Mutter mit der Schaufel erschlagt und wieder
soweit ist wie vor zweiundzwanzig Jahren. Die
Verwirrung ist total: besser haben den maka-
beren Spass auch THE LADYKILLERS nicht
zustande gebracht.

Fernsehkrimis und eine blaue Lagune

Richard Franklin, ein Australier, der eine ame-
rikanische Filmschule besuchte, dann in Au-
stralien als Regieassistent an einer Fernsehkri-
mi-Serie arbeitete und bald schon deren Re-
gisseur wurde, ist einer der ungezahlten an-
gloamerikanischen Regisseure, die ihr Hand-
werk vorerst in Routineproduktionen lernten.

Ein Umstand, der sich in seinem Kinoerstling
bemerkbar macht, denn PSYCHO Il ist von
hervorragender handwerklicher Qualitat.
Mit Alfred Hitchcock verbindet Franklin fol-
gende hibsche Geschichte: Als junger Student
arrangierte Franklin an seiner Filmhochschule
eine Hitchcock-Retrospektive. Um die Rechte
fir die Vorfihrung von ROPE zu erhalten,
schrieb er an Hitchcocks Biiro. «Eines Mor-
gens wurde ich dann ins Buro gerufen, um ei-
nen Anruf entgegenzunehmen. Die Stimme
auf der andern Seite war unverkennbar. Er
sagte: ‘Guten Morgen Mister Franklin.’ Ich war
damals erst 19 Jahre alt und total geschockt.
"Wir wiirden uns riesig freuen, wenn Sie mit
uns Studenten reden und diskutieren wiirden’,
sagte ich zu ihm. Er war damit einverstanden,
und ich teilte die Biihne mit meinem ldol, da
ich die Diskussion Uber seine Filme leitete.»
Bald darauf erhielt Franklin auch eine Einla-
dung zu den Dreharbeiten von TOPAZ.
Franklin, der auch den kindlich-romantischen
Kassenkniiller THE BLUE LAGOON produzier-
te, ist mit seinem ersten Kinofilm ein grosses
Wagnis eingegangen. Hitchcock, dieses
«Denkmal der Filmkunst» herauszufordern
braucht Mut. Franklin hat an diesem «Denk-
mal» geriittelt, ohne Schaden anzurichten. Das
«Denkmal» hat den Hitchcock-Jiinger aber
auch nicht erschlagen.

Roger Graf

Die wichtigsten Daten zum Film:

Regie: Richard Franklin; Drehbuch: Tom Holland; Ka-
mera: Dean Cundey; Musik: Albert Whitlock.

Darsteller (Rollen): Anthony Perkins (Norman Bates);
Vera Miles (Lila Crane); Meg Tilly (Mary); Robert Log-
gia (Dr.Raymond); Dennis Franz (Toomey); Hugh Gillin
(Sheriff Hunt); Claudia Bryar, Robert Alan Browne, Ben

.Garlington, Tim Maier, Jill Carroll.

Produktion: Universal-OAK, Hilton A.Green; Executive
Producer: Bernhard Schwartz; USA 1982, 113 min;
Verleih: CIC, Zurich.
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Am Freitag, den 30.September erfolgt die of-
fizielle Eréffnung des Filmpodium-Kinos mit
Ansprachen und einem Filmprogramm fir ge-
ladene Gaste; Samstag/Sonntag, 1./2.0kt-
ober werden - allen Interessierten gratis zu-
ganglich - von 11 bis 23 Uhr Filme gezeigt,
die einen Querschnitt durch das kinftige An-
gebot des Stadtischen Kinos reprasentieren;
und am Montag, den 3.0Oktober 1983 wird
dann das erste normale Programm gestartet.
Soviel steht nun fest, nachdem innert der ge-
setzten Frist keine Einsprachen gegen die Be-
schllsse von Stadt- und Gemeinderat der Stadt
Zirich betreffend einen dreijahrigen Versuchs-
betrieb eines Filmpodium-Kinos (Stadtisches
Kino) im «Studio 4» erfolgt und diese Be-
schlisse damit rechtskraftig geworden sind.

FILMBULLETIN: Wie fuhlt sich der Leiter des
Stadtischen Kinos jetzt, da endlich die konkre-
te Programmplanung anlauft?

BERNHARD UHLMANN: Eigentlich aufgestellt
- endlich. Ich leite nun das Filmpodium bereits
seit 1971, und schon damals versuchten wir
eigene Raumlichkeiten fiir unsere Vorflihrun-
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Filmpodium-Kino im Studio 4

Jetzt beginnen wir

zuerst
einmal mit der Arbeit!

gen zu finden. Wenn man also 12 Jahre lang
mit mehr oder weniger Nachdruck hinter einer
Sache her war, dann stellt sich schon ein etwas
eigenartiges Geflihl ein, wenn sie dann plotz-
lich Wirklichkeit ist. An meiner Arbeit wird sich
allerdings nur @ndern, dass sie umfangreicher
wird - statt dass ich pro Monat ein paar Filme
irgendwo in Untermiete zeigen kann, werden
es jetzt im Filmpodium-Kino halt zwischen
zwanzig und dreissig Filme sein.

FILMBULLETIN: Wie beurteilst Du selber das
Projekt «Studio 4» - nicht zuletzt auch im Hin-
blick auf die Traume und die andern Plane, die
es einmal gab?

BERNHARD UHLMANN: Viele Leute haben
das Projekt kritisiert, es als Sparkino bezeich-
net, aber wenn wir nur weitergejammert hat-
ten, dass die Vorlage nicht optimal sei, dann
hatten wir auch in weiteren zehn Jahren noch
kein eigenes Kino.

Als Kino finde ich das «Studio 4» besser als
das im gescheiterten Projekt vorgesehene
«Piccadilly», weil es mehr Sitzplatze, und vor
allem weil es ein gerdumiges Foyer hat. Man



darf auch nicht ganz vergessen, dass dieses
Kino - das 1948 er6ffnet wurde und eines der
schénsten Kinos in diesem Stil ist - wahr-
scheinlich eingegangen ware, wenn es nicht
die Stadt ibernommen hétte.

Weil auch geschrieben wurde, dass im «Stu-
dio 4 Projekt» vieles abgestrichen worden sei,
muss ich um so mehr betonen: Was Programm
und Angebot des Filmpodium-Kinos betrifft,
wird alles haargenau so gemacht, wie wenn
das «Piccadilly» zustande gekommen wére -
das Filmangebot bleibt dasselbe, die Pro-
grammstruktur bleibt dieselbe. Es sind mehre-
re Vorfihrungen pro Tag vorgesehen und Do-
kumentationen, die zu unsern Programmen
erstellt werden; es werden Regisseure eingela-
den - wenn dieser Posten im Budget etwas
kleiner ist, so bleibt denkbar, dass sich Spon-
soren fir solche Veranstaltungen finden -, und
auch die Zusammenarbeit mit andern Institu-
tionen wird im vorgesehenen Rahmen erhalten
bleiben. Wir haben inzwischen im «Studio 4»
noch einen Raum entdeckt, wo man einen
Schneidetisch unterbringen und ein kleines
Archiv einrichten kann. Ausserdem hat sich
auch schon jemand gefunden, der uns einen
Schneidetisch iberlasst. Somit bleibt eigent-
lich das einzige, was gegeniiber dem «Picca-
dilly» definitiv wegféllt, ein zuséatzlicher Visio-
nierungsraum, der sicher zur Belebung des
Betriebs im stadtischen Kino beigetragen hat-
te. Aber jetzt beginnen wir mal mit der Arbeit
in diesem Versuchsbetrieb, und dann wird
man ja sehen konnen, wie das lauft.

Was den «Traum eines Filmhauses» betrifft,
so scheint es mir sinnvoller, an zwei, drei klei-
nere «Filmhduser» zu denken als an ein rie-
sengrosses, wo einfach alles aus der Filmszene
untergebracht werden muss, und auch daran
arbeiten wir, obwohl da bestimmt erst langer-
fristig etwas zu realisieren sein wird.

Ich méchte aber noch etwas anderes klarstel-
len: Es ist nicht zutreffend, dass die Stadt nun
fur die Produktionsférderung von Filmen we-
niger Mittel zur Verfligung stellt als bisher, wie
auch geschrieben wurde. Der Filmférderungs-
kredit von 100°000 Franken wird zwar auf
50’000 Franken reduziert, steht.nun aber voll
fir Aktivitdten, die nicht direkt mit dem Stad-
tischen Kino zu tun haben, zur Verfiigung -
also insbesondere fiir die Produktionsforde-
rung. Bisher flossen 60000 bis 70'000 Fran-
ken dieses Kredits ins Filmpodium, der Durch-
schnitt der Produktionsforderung der Stadt
Ziirich lag in den letzten Jahren sicher nicht
wesentlich tber 20°000 Franken, in den Jah-

ren des Ziircher Filmpreises waren es jeweils
gut 30000 Franken. Jetzt stehen im Prinzip
50°000 Franken zur Verfligung, also mehr als
bis anhin. Ausserdem ist im Gemeiderat eine
Einzelinitiative hdngig, welche - falls sie positiv
entschieden wird - der Stadt plétzlich ziemlich
viel hohere Betrdge, sowohl fiir die Produk-
tionsférderung wie auch firs Stadtische Kino,
in die Hande gibt. Und im brigen wird durch
das Stadtische Kino nicht zuletzt und in Ein-
klang mit der Konzeption schweizerischer
Filmférderung auch die Abspielméglichkeit fiir
solche Filme vermehrt gefordert.

FILMBULLETIN: Welche Verianderungen wer-
den im Kino bis zur Neuer6ffnung noch vorge-
nommen, und wie wird es mit Deinen Mitar-
beitern aussehen?

BERNHARD UHLMANN: Im Kino werden nur
die Bihne vergrossert und die vordersten paar
Sitzreihen entfernt, um etwas Platz zu gewin-
nen fiir Podiumsdiskussionen, Referate, allfal-
lige Pressekonferenzen und dergleichen. Da-
gegen wird die Projektion oben in der Kabine
vollig erneuert. Stummfilme etwa sollen (stu-
fenlos regulierbar) in der jeweils richtigen Ge-
schwindigkeit vorgefiihrt werden kdnnen. Neu
hinzu kommen Super8 und 16mm Projektion -
wahrscheinlich ist sogar auch eine Doppel-
bandprojektion noch maoglich.

Die bisherigen Mitarbeiter und das Personal,
Operateur, Kassiererin des Kinos bleiben. Den
neuen Posten des stellvertretenden Leiters wird
ab November Rolf Niederer libernehmen, der
zurzeit noch als Filmkritiker und Redaktor bei
der «Neuen Ziircher Zeitung» beschéftigt ist.
Hinzu kommen wird auch eine neue Sekreta-
rin.

FILMBULLETIN: Lasst lhr Euch eine neue Be-
zeichnung, einen Namen fir die «stadtische
Spielstelle» einfallen?

BERNHARD UHLMANN: Dazu besteht keine
Absicht, es wird wohl »Filmpodium-Kino im
Studio 4» heissen. Das Filmpodium ist seit
zehn Jahren ein Begriff, und auch das «Studio
4» hatte als Kino lange Jahre einen guten Na-
men.

FILMBULLETIN: Um auch noch auf, sagen wir,
«das Fleisch am Knochen» zu kommen: mit
welchen Programmen wird im Oktober der Be-
trieb gestartet, und in welcher Form werden sie
prasentiert?
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Die interkonfessionelle Medienzeitschrift im handlichen A5-Format, mit einer
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BERNHARD UHLMANN: Vorgesehen ist ein
Programmraster mit jeweils bestimmten Fil-
men, die zu bestimmten Zeiten laufen. Einzel-
heiten arbeiten wir noch aus, sie kbnnen auch
von Monat zu Monat etwas variieren, aber es
wird ein Monatsprogramm geben, aus dem
ersichtlich ist, wann was lauft. Ein Handicap
werden flr einige Zeit noch Bauarbeiten sein,
die in der unmittelbaren Nahe des Kinos aus-
gefiihrt werden und ziemlich grossen Larm
verursachen. Deshalb beginnen wir unter der
Woche zunachst wahrscheinlich mit der ersten
Vorstellung erst am spateren Nachmittag.
Denkbar sind die Spielzeiten 5, 7, 9 und
Samstag/Sonntag eine vierte Vorstellung um
3 Uhr sowie eine Nocturne am Freitag- und
Samstagabend.

Wie oft ein Film gespielt wird, mochte ich
nicht generell festlegen. Sicher wird es Filme
geben, die nur einmal gezeigt werden; in der
Regel werden sie wohl einmal, in einzelnen
Fallen aber auch bis zu flinfmal, vielleicht,
wiederholt werden - das soll sich schon auch
etwas nach «Angebot und Nachfrage» richten,
wobei es aber niemals unsere Aufgabe sein
kann, irgendeinen Film kommerziell auszu-
werten.

Fir den Oktober ist die Uebernahme der Na-
ruse-Retrospektive, die schon am Filmfestival
von Locarno gezeigt wurde, geplant. Auch das
Landerprogramm mit brasilianischen Filmen,
das in Locarno lief, wollen wir wiederholen.
Vorgesehen ist ferner ein weiteres offizielles
Lander-Austauschprogramm, das zehn neuere
ungarische Filme nebst einer Retrospektive mit
acht Filmen von Pal Sandor umfassen wird.
Dann wollen wir eine Reihe von Shakespeare-
Filmen zeigen, welche die Hamlet-Inszenie-
rung von Benno Besson am Schauspielhaus
sinnvoll erganzen soll. Ein Programm von
Schweizer Filmen stellen wir in Zusammenar-
beit mit dem Schweizerischen Filmzentrum
zusammen, und einige sehr rare alte Filme, die
uns der Filmhistoriker und -sammler William
K.Everson zur Verfligung stellt, werden unser
erstes Monatsprogramm abrunden. Die Noc-
turne wird zunachst mit einem Programm von
Cinemascope-Filmen bestritten, die an die
Einfiihrung von Cinemascope vor nunmehr
dreissig Jahren erinnern soll.

Da dies eigentlich schon viel zu viele Filme fur
einen einzigen Monat sind, wird die eine oder
andere Reihe also auch noch in den November
hineingezogen werden, wo einstweilen schon
ein Programm mit indischen Filmen, das in
Zusammenarbeit mit den beiden Filmstellen

der Hochschule durchgefiihrt wird, vorgesehen
ist. Und dann soll auch eine umfassende Re-
trospektive mit den Filmen von Fritz Lang an-
gefangen werden, die sich tber mindestens
zwei Monate hinziehen wird.

FILMBULLETIN: Wird es Schwerpunkte in der
Zusammenarbeit mit andern Institutionen ge-
ben, bei der Filmbeschaffung einerseits und
bei der Durchfiihrung der Veranstaltungen an-
derseits?

BERNHARD UHLMANN: Was sich im Verlauf
der letzten Jahre eingespielt und bewéhrt hat,
soll weitergefihrt und allenfalls intensiviert
werden, sowohl was das eine, wie auch was
das andere betrifft. Darliberhinaus aber sind
alle, die in Zusammenarbeit mit dem Filmpo-
dium-Kino ein Filmprogramm zeigen wollen,
herzlich zu dieser Zusammenarbeit eingeladen.
Gerade kiirzlich kam eine Anfrage von der
stadtischen Koordinationsstelle fiir Auslander-
fragen, die Ende Oktober einen Aktionstag
durchfiihren und dazu im Filmpodium-Kino
eine Reihe von Schweizerfilmen zeigen moch-
ten, welche das Thema Gastarbeiter behan-
deln; mit der Reihe Shakespeare-Filme werden
wir zum ersten Mal sehr eng mit dem Ziircher
Schauspielhaus zusammenarbeiten.

FILMBULLETIN: Denkt der Leiter des Filmpo-
dium-Kinos bereits daran, dass dieses Kino
nach rund zweieinhalbjéhriger Versuchsphase
vor eine Volksabstimmung muss?

BERNHARD UHLMANN: Nein, jetzt beginnen
wir zuerst einmal mit der Arbeit.

Generell aber finde ich diesen Versuchsbetrieb
gerade deshalb sinnvoll, weil wir dabei sehen
werden, wie es lauft, wieviel Geld fiir solch ei-
nen Betrieb bendtigt wird - das wird uns dann
auch in die Lage versetzen, nach zweieinhalb
Jahren den Zircher Stimmbiirgern eine fun-
dierte Vorlage zu unterbreiten.

Das Gespréach mit Bernhard Uhlmann
fuhrte Walt R.Vian
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.+ 1n eigener Sache

Wir wissen, dass wir die Geduld der Abonnenten von filmbulletin - Ihre Geduld,
lieber Leser, liebe Leserin - des dftern arg auf die Probe stellen. Wir tun dies aber
nicht aus Lust und Laune oder gar aus schierer Bosartigkeit, sondern weil wir
noch immer glauben, dass sich tiber kurz oder lang ein Weg finden muss, unsere
Hefte so zu prasentieren, wie wir uns eine richtige Filmzeitschrift vorstellen. Und
weil wir noch immer glauben, dass dieses Ziel unsere Anstrengungen, aber
schon auch manchmal die Strapazierung lhrer Geduld und Solidaritat wert ist.
Wir méchten Sie aber mit |hrer Geduld und Solidaritat nicht einfach «im
trockenen sitzen lassen». Darum, und nicht um zu jammern reden wir auf dieser
Seite in der einen oder anderen Form auch immer wieder von den kleinen und
grosseren Problemen mit unseren Heften - eh bien.

Es soll uns recht sein, wenn die kleinen Schritte, die wir zur Verbesserung
unserer Hefte machen, dem Leser nicht weiter ins Auge springen und vom
Abonnenten héchstens am Rande registriert werden. Druckverfahren,
Papierqualitat, Spaltenbreiten oder gar Schriftgrosse und Zeilenabstand
brauchen nun wirklich nicht des Lesers Sorge zu sein, auch wenn er als erster
von ihnen betroffen wird. Kénnten wir Mitarbeiter zur Ausarbeitung eines
Konzepts fiir eine Null-Nummer freistellen, so wiirde die normale Produktion von
filmbulletin natiirlich auch nicht solchen «Testldufen» unterliegen - Ihre Geduld
dadurch nicht auf die Probe gestellt. Aber wir haben eben noch nicht einmal
Mitarbeiter, die sich ausschliesslich mit der Herstellung der normalen Hefte
beschiftigen kénnen. Und jeder Schritt, den wir wagen, kénnte der letzte
werden, weil wir den Ausgleich zwischen Mehrkosten und Mehreinnahmen mit
vollem Risiko kurzfristig «schon einmal» gefdhrden - gerade auch, um lhre
Geduld méglichst bald einmal nicht Iinger strapazieren zu missen.

Wer die Méglichkeit hat, weil er entsprechend lange Abonnent ist und sich die
Hefte fein sauberlich aufgehoben hat, ein Heft von 1979 mit dem vorliegenden,
€twa filmbulletin Nummer 106 mit 131, zu vergleichen, dem wird der
Unterschied dann doch recht augenfallig. Immerhin dies - denn seit damals
a!:beiten wir konsequent auf unser Ziel, ‘ne richtige Filmzeitschrift zu machen,
hin. Wobei der fiir uns grésste und schwierigste, von Aussenstehenden aber
wohl am wenigsten registrierte Schritt zwischen den Nummern 128 und 129
!39, der die Umstellung auf ein einheitliches Druckverfahren brachte. Nach der
In Heft 130 angekiindigten, aus ‘betriebstechnischen’ Griinden eingelegten
Pause geht es nach einem weiteren kleinen Schritt wieder «mit voller Kraft
Voran»: zwei Nummern sollten es dieses Jahr eigentlich noch werden.

Die Entwicklung zwischen Nummer 106 und 131 zeigt, so meinen wir, dass wir
€inen |angeren Atem haben, als uns auch schon zugetraut wurde - ein wenig
Geduld von seiten unserer Abonnenten aber wird dennoch und fiir einige Zeit
noch von néten sein.

Walt R.Vian
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Wer filmbulletin liest.
hat mehr vom Kino!
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