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LES NUITS
DE LA PLEINE

"L UNE

. ERIC ROHMER

LION D’OR
DELA
MEILLEURE INTERPRETATION
FEMININE

PASCALE OGIER

FESTIVAL DE VENISE
1984

PASCALE OGIER / TCHEKY KARYO / FABRICE LUCHINI
GINIE THEVENET/CHRISTIAN VADIM / LASZLO SZABO
|mages RENATO BERTA./son: GEORGES PRAT./musique: ELLI et JACNO
une production, MARGARET MENEGOZ / LES FILMS DU LOSANGE / LES FILMS ARIANE

EUROPA FILM LOCARNO

Der sichere Kinotip fiir hervorragende Filme:

The Draughtsman's Contract

(Mord im englischen Garten)

von Peter Greenaway (England 1982)
Ein cinéphiler Leckerbissen!

Filme von Alain Resnais

Hommage an einen der profiliertesten
zeitgenOssischen Filmautoren mit:
HIROSHIMA MON AMOUR (1959), L'ANNEE
DERNIERE A MARIENBAD (1961), MURIEL
(1963), MON ONCLE D'AMERIQUE (1980)
und LA VIE EST UN ROMAN (1983)

Memorias do Carcere

von Nelson Pereira dos Santos (Brasi-
lien 1984), nach Graciliano Ramos
Preis der int. Filmkritik, Cannes 1984

Claraplatz

Akropolis Now

Die beschwingte neue Filmkomodie
von Hans Liechti (Schweiz 1984)
mit Wolfram Berger, Max Rudlinger
und Dominique Laffin

Los Santos Inocentes

von Mario Camus, Spanien 1984

Preis an Alfredo Landa und Francisco
Rabal als beste Hauptdarsteller und
Auszeichnung durch die Oekumenische
Jury, Cannes 1984

Les nuits de la pleine lune

von Eric Rohmer (Frankreich 1984)
Preis an Pascale Ogier als beste
Hauptdarstellerin, Venedig 1984

RING"

Theaterplatz

Die Basler Studiokinos mit dem vielseitigen Programm




filmbulletin 139 / eins / die Erste

Filmhistory ... now

Frangois Truffaut, Nathalie Baye in LA CHAMBRE VERTE (1978) von Truffaut

Francois Truffaut
6. 2. 1932 - 21. 10. 1984
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Impressum

FILMPODIUM-KINO

Das Filmpodium der Stadt Zii-
rich zeigt im eigenen Kino (Stu-
dio 4) im Januar 1985 Deut-
sche Stummfilme von Ernst
Lubitsch. Dabei gelangen fol-
gende Filme zur Vorfuihrung:
SCHUHPALAST PINKUS

(1916)

WENN VIER DASSELBE TUN
DAS FIDELE GEFANGNIS
(1917)

ICH MOCHTE KEIN MANN

SEIN (1918)

DIE AUGEN DER MUMIE MA
(1918)

CARMEN (1918)

DIE AUSTERNPRINZESSIN
(1919)

MADAME DUBARRY (1919)
DIE PUPPE (1919)
KOHLHIESELS TOCHTER
ROMEO UND JULIA IM
SCHNEE (1920)

SUMURUN (1920)

ANNA BOLEYN (1920)

DIE BERGKATZE (1921)

DAS WEIB DES PHARAO
(1921)

DIE FLAMME (1922)

Jeder Film wird in drei Vorstel-
lungen gezeigt, jeweils in einer
davon ist eine Klavierbegleitung
vorgesehen. Bei den Abendvor-
stellungen am 19. und 20. Ja-
nuar wird der bekannte Filmpu-
blizist und Leiter des Filmmu-
seums Miinchen Enno Patalas
anwesend sein und die Filme
einfihren.

(Beitrag zum Werk von Ernst
Lubitsch Seite 26)

Freitag 4. 1. 1985 ab 20.30
Uhr wird in einer einmaligen
Vorfiihrung tbers Wochenende
Rainer Werner Fassbinders drei-
zehnteiliger Film BERLIN ALE-
XANDERPLATZ in voller Linge
gezeigt.

Einen weiteren Schwerpunkt des
Dezember/ Januar-Programms
bildet eine Hommage a Frangois
Truffaut, in deren Verlauf fast
alle Filme des im vergangenen
Oktober verstorbenen Regis-
seurs gezeigt werden.

Von Dodge City zum Rio Lobo:
das Nocturne-Programm des
Filmpodiums ist von Dezember
bis Februar dem amerikanischen
Western gewidmet.
Retrospektive Jean-Luc Bideau
im Dezember. Unter anderem

mit dreimaliger Vorfiihrung von

Alain Tanners LA SALAMAN-
DRE (Schweiz 1971), mit Bulle
Ogier, Jean-Luc Bideau und
Jacques Denis in den Hauptrol-
len. (3. / 5./ 6.12.1984)

Zum 75. Geburtstag von Franz
Schnyder werden im Januar-
programm folgende Schnyder-
Filme gezeigt werden:
GILBERTE DE COURGENAY
(1941)

DAS GESPENSTERHAUS
(1942)

WILDER URLAUB (1943)

ULI DER KNECHT (1954)

ULI DER PACHTER (1955)
ZWISCHEN UNS DIE BERGE
(1956)

Am 11. 1. 1985 erfolgt in An-
wesenheit von Franz Schnyder
die Premiere des Films FRS -
DAS KINO DER NATION von
Christoph Kiithn, mit und {ber
Franz Schnyder.

(Beitrag Seite 33)

Die Programmzeitschrift des
Filmpodium-Kinos, der die ge-
nauen Spieldaten zu entnehmen
sind, wird Interessenten kosten-
los zugestellt. (Bestellungen:
Filmpodium der Stadt Zirich,
Stadthaus, Postfach, CH-8022
Zirich; ® 01 / 216 31 28)

LUZERN

Der Film Klub Luzern bemiiht
sich, die Retrospektive Deut-
scher Stummfilme von Ernst
Lubitsch auch in Luzern zur

Auffiihrung zu bringen.

BiiLACH

Das filmpodium bdlach zeigt im
Herbst/Winter-Programm
NASHVILLE von Robert Altman
(14. 1. 1985), THE TRIAL von
Orson Welles (4. 2.), JOUR DE
FETES von Jacques Tati (4. 3.)
und OTTO E MEZZO von Fede-
rico Fellini (25. 3.)

FRANKFURT

Das Kommunale Kino im deut-
schen Filmmuseum zeigt nach
Giber einjahriger Vorbereitungs-
zeit von November 1984 bis
Juni 1985 Eine Geschichte des
japanischen Films. Das Pro-
gramm, das von Joérg Tykwer
konzipiert und ausgewahlt wur-
de, umfasst 100 (hundert!) Fil-
me, die jeweils zu festen Zeiten
an den Wochenenden laufen.
Eine rare Gelegenheit, das japa-
nische Filmschaffen griindlicher
kennenzulernen, da neben Mei-
sterwerken von Mizoguchi oder
Kurosawa natdirlich auch hierzu-
lande véllig unbekannte Filme
zur Vorfiihrung gelangen.

WIEN

Das Osterreichische Filmmu-
seum zeigt im Dezember 1984
den zweiten Teil seiner umfas-
senden Retrospektive Howard
Hawks mit den Filmen von
1941 bis 1970. TO HAVE AND
HAVE NOT etwa, der nicht oft
genug gezeigt werden kann,
aber auch THE BIG SLEEP, RIO
BRAVO, | WAS A MALE WAR
BRIDE (unser Bild) und wie sie
alle heissen.

KEMPTEN

Der Filmclub «e69» Kempten
e.V. zeigt im Rahmen seiner
Veranstaltungen im Jugendhaus
LA NUIT AMERICAINE (10. 1.
1985), MOLIERE von Ariane
Mnouchkine (22. 1.), METRO-
POLIS von Lang (24. 1.) und
COMING HOME von Hal Ashby
(31. 1))

ZiiRICH

Ciné Club der Berufsschulen
zeigt far Lehrer und Schiiler
wahrend des Wintersemesters
«Bedeutende Filme aus Russ-
land und Amerika». Im Januar
und Februar jeweils dienstags
um 18.30 Uhr im Vortragssaal
des Museums fiir Gestaltung:
SHANGHAI EXPRESS, MISTER
DEEDS GOES TO TOWN, HIGH
NOON wund DESTRY RIDES
AGAIN.
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Reden wir dennoch von Geld. Wiedereinmal. Denn, um
nicht von Geld zu reden, dazu ist unser Abenteuer, eine
Filmzeitschrift zu machen, zu riskant, unser Verlags-Un-
ternehmen zu klein. Ein Klagelied aber soll’s eigentlich
nicht werden.
Als wir vor gut einem Jahr die Flucht nach vorne ergrif-
fen, waren wir zwar optimistisch, aber keineswegs sicher,
wohin sie uns fuhren wirde. Inzwischen steht fest, wir
haben verdoppelt. Nicht nur das Format, auch die Aus-
gaben. Die Auflage, die Abonnentenzahl, die Einnahmen
haben Sie verdoppelt. Sie waren und sind ein ganz her-
vorragendes Lesepublikum.
Geplant und budgetiert waren fir den Jahrgang 1984
sechs Hefte zu 32 Seiten. Jeder vierte unter lhnen - liebe
Leserin, lieber Leser - hat ein Solidaritats-Abonnement
geldst oder gar einen Gonnerbeitrag tiberwiesen. (Dafiir
nochmals, unsern ganz herzlichen Dank!) Wir wollten das
Uberaus erfreuliche Ergebnis auf unsere Weise honorie-
ren und haben, Ubermitig, die Seitenzahl ganz kréaftig
Uberzogen: statt 192 Seiten wurden 280 bedruckt und
ausgeliefert.
Das hat uns allsogleich wieder in Schwierigkeiten ge-
bracht. Im November erwogen wir noch, das sechste
Heft einfach ausfallen zu lassen und an dessen Stelle nur
einen Spendenaufruf zu versenden. Aber kann man dies
einer so gutwilligen Leserschaft, wie Sie es sind, im Ernst
auch antun?
Kleine Geschenke verschonern den Alltag. Wir haben
uns, und lhnen (und Eric Rohmer) das farbige Titelblatt
geschenkt. Auch Zahlen und Kosten sind ein Stiick weit
relativ. Zugegeben, das Geschenk ist nicht billig, es ko-
stet sogar eine ganze Menge - aber vielleicht hilft es uns
etwas Uber unsere «Verzweiflung» hinweg. Im tbrigen
kostet es von einer andern Seite betrachtet nun auch
wieder nicht mehr, als wenn wir allen Kunden eine sepa-
rate Abonnementsrechnung und jedem zweiten noch
eine Mahnung zustellen mussten. Statt Rechnungen und
Mahnungen sind uns Farben eigentlich lieber!
Kleine Geschenke verschonern den Alltag. Vielleicht be-
teiligen Sie sich an unserer «Aktion: Leserinnen und Le-
ser verschenken filmbulletin». Uns jedenfalls helfen Sie
damit, alte Probleme durch neue zu ersetzen.

Walt R. Vian

PS. filmbulletin Abonnenten erhalten zwei Exemplare der Num-
mer 139 zugestellt. Die eine davon zum Verschenken.

Abonnement 1985: Bitte beachten Sie den
beiliegenden grinen Schein!

filmbulletin
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»... ein geistreiches Lustspiel von bittersiisser
Scharfe ...» (Newsweek)

»Reuben, Reuben ... ist sicher Grund genug
fir jeden Erwachsenen, wiederum ins Kino
zu gehen.» (Time Magazine)

»... ausgefallen, gut gespielt, geistreiches
Drehbuch.» (New York Post)

Tom Conti

- ausgezeichnet am Festival du film
de comédie, Vevey 1984, als bester
Schauspieler sowie mit dem Preis
des Publikums

- nominiert fir den Oscar 1984

THE TAFT ENTERTAINMENT COMPANY presents A WALTER SHENSON PRODUCTION

TOM CONTI» REUBEN,REUBEN

.~ROBERTS BLOSSOM .. SpOffOrd w-s.a.ec KELLY MCGILLIS

i PETER DeVRIES £ HERMAN SHUMLIN -2 PETER STEIN %z PHILIP B. EPSTEIN
»<DAN ALLINGHAM +-..5% JULIUS J. EPSTEIN .....%% BILLY GOLDENBERG % JULIUS J. EPSTEIN
! WALTER SHENSON “~:ROBERT ELLIS MILLER

Demndchst im Kino

Liebe

Leserinnen und Leser

verschenken Sie
filmbulletin?

Unsere Abonnenten erhalten
die Nummer 139 doppelt - eine
davon eben zum verschenken!

Draughtymans
Contvact

Mordim |
englischen Garten

Mr. Neville - Anthony Higgins. Mrs Herbert — Janet Suzman.

Written and directed by
Peter Greenaway

.

BALIYS




Ruckblende

Osterreichische
Filmtage in Wels

Der osterreichische Film befinde
sich im Aufwind, war in letzter
Zeit verschiedentlich zu héren
oder zu lesen. Wer sich in den
Oktobertagen (16. - 21. 10.
1984) durch das vollbefrachtete
Programm der Osterreichischen
Filmtage in Wels gequalt hat,
weiss, dass ebenso berechtigt
auch von einer Krise des oster-
reichischen Filmschaffens die
Rede sein konnte. Die vereinzel-
ten Lichtblicke im Angebot von
rund zweihundert Kurz-, Experi-
mental-, Dokumentar-  und
Spielfilmen mogen bestenfalls
Anlass zu weiteren Hoffnungen
geben, insgesamt aber blieb die
Ausbeute an Erfreulichem sehr
mager. Mag sein, dass ein lang-
jahriger Beobachter Ansétze zu
einer Verbesserung des Osterrei-
chischen Films findet: Meine -
zugegeben eher hohen - Erwar-
tungen jedenfalls wurden
grundlich enttauscht.

1. Osterreichische Filmtage in
Wels, die Betonung muss auf in
Wels liegen, denn diese Filmta-
ge hatten ihre Vorlaufer zunachst
in Velten, spéater in Karpfenberg,
wo die 6. Osterreichischen
Filmtage 1982, zwischen Skan-
délchen, im organisatorischen
Desaster zum erliegen kamen.
Zwei Jahre ausdauernden und
hartnéckigen Verhandelns waren
notwendig, um die divergieren-
den Interessen unter einen Hut
zu bringen und die verschiede-
nen Stromungen innerhalb der
osterreichischen Filmszene zu
einer erneuten gemeinsamen
Veranstaltung zusammenzufiih-
ren. Geleistet hat diese Arbeit
das Osterreichische Filmbiiro
unter der kundigen Leitung von
Reinhard Pyrker, dessen Frau
Susanna Pyrker die undankba-
rere, aber nicht weniger wichtige
Rolle des «guten Geistes in allen
Lebenslagen»  im  Filmbliro
tUbernahm. Die Veranstaltung

sollte perfekt und auch umfas-
send werden. Nebst der Projek-
tion der unabhangigen Osterrei-
chischen Filmproduktion zweier
Jahre - wobei Super8 und Video
ebenfalls berlicksichtigt wurden
- wurde unter dem Titel «Der
weite Weg: Der Osterreichische
Film 1945-1955» auch noch
eine Retrospektive gezeigt. Im
sogenannten Rahmenprogramm
wurde nicht nur die jeweilige
«Diskussion tber die Filme des
Tages» abgewickelt, sondern
auch ein die ganze Veranstal-
tung begleitender «Workshop
Filmkritik» angeboten. Das An-
gebot enthielt daneben auch
zahlreiche Podiumsdiskussionen
zu Themen wie «Neue Medien
und der Osterreichische Film»,
«Gegen das herrschende Kino -
Avantgarde in  Osterreich»,
«Filmfinanzierung aus privaten
Mitteln,  Sponsoren» oder
«Filmférderung» und «Filmkri-
tik in Osterreich». Eine «Welser
Film Gala» bildete das gesell-
schaftliche Ereignis, eine «Wel-
ser Filmnacht» dauerte bis 4
Uhr frih, und in der lokalen
Sparkasse war eine Ausstellung
«Der Neue Osterreichische Film
von 1969-84» zu besichtigen.
Angesichts dieser Vielfalt von
Aktivitaten erstaunt es wohl ei-
gentlich kaum noch, dass filmi-
sche Versatzstiicke auch in die
Schaufenster zahlreicher Laden
der oberosterreichischen Stadt
gelangt waren und dass eine
Papeterie, die das Jahr uber
zwar Biicher, aber keinerlei
Filmliteratur fuhrt, sich ent-
schloss im Festivalzentrum eine
erstaunlich vielféltige und sach-
kundige Filmbuchhandlung ein-
zurichten.

Nicht gewtinscht hétte man den
Organisatoren, dass sie fiir ihre
umfassenden, auch kleinste De-
tails und Nebenséachlichkeiten
beachtenden Bemihungen mit

unzureichenden

einer
Film-Projektion bestraft wurden.
(Die glaubwirdigen Versiche-
rungen, auch diesem Punkt sei

vollig

volle Aufmerksamkeit ge-
schenkt, samtliche Apparate
seien vor wenigen Tagen um-
fangreichen Kontrollen durch
eigens herbeigeholte Fachleute
unterzogen worden, blieben ein
schwacher Trost fir den lausi-
gen Ton, mehrheitlich unscharfe
Bilder und dergleichen Méngel,
die selbst bei schlechten Filmen
noch argerlich sind). Gewlinscht
dagegen hétte man den Veran-
staltern ein wesentlich breiteres
Publikumsinteresse und - ich
muss schon sagen - gelegentlich
auch bessere Filme.

Von den Vorfihrungen also
nicht allzusehr gehétschelt und
in Bann gezogen, hatte man
besseres Sitzleder bei den Dis-
kussionen, deren gewichtigste
wohl jene uber die Filmforde-
rung, deren erstaunlichste jene
tber die Filmkritik war. Filmkri-
tik vorweg: War die Tatsache,
dass diese Diskussion anbe-
raumt wurde, an sich schon er-
staunlich, so verbliuffte erst
recht, dass vielgeschméhte
Filmkritiker von Gsterreichischen
Boulevardzeitungen sich aktiv
daran beteiligten. Eine Anndhe-
rung der Standpunkte zwischen
Filmemachern, die bislang be-
stenfalls mehr als einen eigenen
Spielfilm im Kino lanciert hatten,
und den Kritikern, die bei Sen-
sationsblattern tétig sind, konnte
natiirlich nicht erwartet werden.
Von einer «mit den Filmern sol-
didarischen» Kritik hielten aller-
dings auch der Kritiker Hans
Hurch der engagierten Stadtzei-
tung «Falter» und der Gast aus
Deutschland, Karsten Witte,
nichts; sie vermuteten dahinter
vorwiegend die Vereinnahmung
des Kritikers. Im tbrigen kiim-
mere sich ja auch - und wie fest-

gestellt wurde: zu recht - nie-
mand um die Arbeitsbedingun-
gen des Kritikers.

Filmférderung. Wer die schwei-
zerische Situation ein wenig
kennt, glaubte in einen Spiegel
zu blicken. Budgetmaéssig sind
die Zielsetzungen von 1981 (in-
krafttreten des Filmforderungs-
gesetzes) nicht mehr zu realisie-
ren. Neue Mittel missen er-
schlossen werden. Gedacht wird
an eine Verwertungsabgabe, die
auf allen im Kino gezeigten Fil-
men erhoben werden soll, also
eine Besteuerung vor allem des
auslandischen Films, der auch in
Osterreich iber 90% Marktanteil
hat. Da zudem eine Abwalzung
dieser Kosten auf die Zuschauer
vermieden werden soll, wehrt
sich die Kinobranche vehement
gegen das Vorhaben - es wiére
denn, andere Steuern wie etwa
eine Kriegsversehrtensteuer,
welche die Branche belasten,
wiirden gleichzeitig aufgehoben.
Erwartet werden von dieser Ab-
gabe etwa 40 Millionen Schil-
ling, die ein Filmemacher sofort
mit den 1,5 Milliarden Schilling,
die fiir Theaterforderung ausge-
geben werden, konfrontiert. Im
Ubrigen dreht sich alles auch
schon um die Streitfrage, wie die
erst erhofften Gelder gerecht
oder wenigstens sinnvoll zu ver-
teilen seien.

Ein Lichtblick im &sterreichi-
schen Filmschaffen - fiir mich
die Entdeckung von Wels - ist da
der in Mannheim ausgezeichne-
te Spielfiilm MALAMBO von Mi-
lan Dor: Eine heiter-melancholi-
sche Geschichte um einen jun-
gen Entfesselungskiinstler, der
davon trdumt, so beriihmt zu
werden wie einst der grosse
Houdini.

Entfesselungskunst wire ja dann
wohl das Thema.

Walt R. Vian
v
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«CAMERA D’'OR~ in CANNES
«PARDO D’ORO~ in LOCARNO

STRANGER THAN PARADISE

A FILM BY

JIM JARMUSCH

WEITERHIN MIT GROSSEM ERFOLG IN ZURICH
IM KINO MOVIE

17.-23. Dez. Liestal, Kino Sputnik

ab 21. Dez. Winterthur, Studio
Talgarten

26.12-3.Jan. Reinach AG, Atelier

ab 12. Jan. Bern, Kino Movie




Film, Kino fur Leser

Hans Helmut Prinzler, Enno Pa-
talas (Herausgeber)

Lubitsch

Bucher Verlag Miinchen, Luzern

Das Buch versammelt auf 240
hervorragend, mit viel Liebe,
geschickt und mit soliden
Kenntnissen illustrierten Seiten
nebst  den Hauptbeitragen
«Bausteine zu einer Lubitsch-
Biografie» von Hans Helmut
Prinzler, «Eine Lektion in Kino»
von Enno Patalas und «Was Lu-
bitsch beriihrt» von Frieda Grafe
eine Sammlung von «Doku-
menten - Erinnerungen - Hom-
magen» mit frithen Beitrdgen
von Lubitsch selbst, Briefen und
Interviews, Erinnerungen von
Emil Jannings und Pola Negri
sowie Texten von Truffaut, Billy
Wilder und Peter Bogdanovich.
Es folgen 45 Kommentare zu
Filmen von Lubitsch (geschrie-
ben etwa von Karsten Witte, Ul-
rich Kurowski, den Filmern
Hanns Zischler, Rosa von
Praunheim, Werner Schroeter,
Robert Van Ackeren, Helma
Sanders-Brahms und den film-
bulletin-Mitarbeitern Norbert
Grob und Michael Esser). Der
Anhang bringt eine vollstandige
Filmografie mit umfassende Da-
ten zu allen Filmen, sowie eine
ausfthrliche Bibliografie, nebst
Personen- und Filmtitel-Register.
Beim Hauptbeitrag von Enno
Patalas handelt es sich um die
Nachschrift einer Fernsehsen-
dung, die mit allen Vor- und

Nachteilen eines ‘Drehbuchs’
gegenliber dem eigentlichen
Film behaftet ist. Immerhin

wurde dieser Beitrag ganz be-
sonders sorgféltig mit den je-
weils richtigen und aussagekraf-
tigen Bildern illustriert, so dass
sich der Titel als keineswegs
liberrissen erweist. Man misste
schon enorm viel Giber das Kino
und Lubitsch gelesen und nach-
gedacht haben, um hier gar
nichts Neues zu erfahren.
Schulmeisterlich (was der Titel ja
nahelegen konnte) ist die Lektion
nicht - aber interessant, auf-
schlussgebend, lehrreich  fir
Wissbegierige.

Leider sind die Kommentare zu
den einzelnen Filmen sehr, sehr
unterschiedlich ausgefallen. Da
den jeweiligen Autoren véllige
Freiheit gelassen wurde, haben
diese ihre Aufgabe ganz unter-
schiedlich gelést - Rosa von
Praunheims Beitrag etwa ver-
mittelt mehr Einsichten (iber
diesen streitbaren Filmemacher
und seine Filmrezeption als tber
den von ihm kommentierten Lu-
bitsch-Film: aber das kann ja
auch amusant und aufschluss-
reich sein.

Da Filme eines Regisseurs oft
erst im Werkzusammenhang ei-

gentliche Kontur und Individu-
alitdt gewinnen, méchte man sie
Uber ihre Gemeinsamkeiten hin-
aus auch in ihren Unterschieden
miteinander vergleichen kénnen,
um wiederum dem Gesamtwerk
ndherzukommen. Den Nachteil,
den nicht miteinander ver-
gleichbare Beitrage in einer Ge-
samtsicht von Filmen eines Re-
gisseurs haben, wird durch Hans
Helmut Prinzlers Lubitsch-Bio-
grafie, die natirlich auch auf
einzelne Filme eingehen muss,
wenigstens etwas wettgemacht.
Frieda Grafe ist - wie meistens -
brillant, aber doch eher fur Fort-
geschrittene, Kinokenner, Lu-
bitsch-Kenner. (Die Lange der
Anmerkungen hélt etwa der
Lénge des Beitrags die Waage.)
Alles in allem ein Buch, fiir das
man - allein schon der fleissig
zusammengetragenen Daten
und Fakten wegen - sehr dank-
bar sein muss. Und einige ver-
gnigliche Texte, bereichernde
Lektre bietet der Band auch.

Von unsern Mitarbeitern:

Edition Filme heisst eine neue
Buchreihe, die von Norbert Grob
und Antje Goldau betreut wird
und bei der filmland presse ver-
legt wird. Bereits erschienen
sind zwei Béande; angezeigt wer-
den Ausgaben zu Nicholas Ray,
Otto Preminger, Steven Spiel-
berg und Melodramen. Edition
Filme darf wohl als Nachfolge-
publikation der eingegangenen
Zeitschrift Filme betrachtet wer-
den (bei der die Herausgeber
bereits beteiligt waren). Der
nach langerem Unterbruch er-
folgte Ubergang von der Zeit-
schrift zur Buchproduktion er-
laubt und bedingt naturlich eine
noch starkere Konzentration der
Themen, die dann auch vertief-
ter behandelt werden kdnnen.
Edition Filme Band 1

Fuller von Ulrich von Berg und
Norbert Grob (Herausgeber);
180 Seiten; sauber und zweck-
massig illustriert. Hauptattrak-
tion und -beitrag ist zweifellos
ein umfangreiches Interview mit
Samuel Fuller «Ich mag es
nicht, wenn es immer einen
leichten Ausweg gibt», das
1984 in Berlin aufgezeichnet
wurde. Richtigerweise lautet der
Untertitel «Samuel Fuller er-
zahlt», und die Niederschrift gibt
keinerlei Fragen wieder, denn
ein Interviewer braucht Fuller
nur von Zeit zu Zeit - Zeichen,
dass er noch zuhort - ein Stich-
wort zu liefern, und der erzahlt
und erzéhlt.

Weitere Beitrdge stammen von
Norbert Grob «Kein Stilist, a
hardboiled director» und Ulrich
von Berg «'Wenn du stirbst,
bring ich dich um’ Fullers
Kriegsfilme». Fritz Gottler be-

fasst sich mit zwei Romanen von
Fuller, und 22 Besprechungen
zu 22 Fuller-Filmen, je mit Daten
und einem Bild, ergdnzen den
Band, der mit einer Biografie
und einer Bibliografie (zusam-
mengestellt von Frank Arnold)
abschliesst.

Norbert Grob ist ein profunder
Kenner des Kinos von Samuel
Fuller. Grob hatte schon we-
sentliches Uber ihn publiziert,
bevor er 1981 einen Beitrag zur
«Fuller Nummer» von filmbul-
letin (Heft 122) schrieb. Seither
hat er die Filme wieder und wie-
der gesehen und erneut dariiber
reflektiert. Norbert Grobs Beitrag
ist die Summe seines bisherigen
Nachdenkens und Schreibens
tber Fuller und tber Kino. Wen
wundert's, dass da was drin
steckt, auch wenn er abschlies-
send erkennt: «Fuller macht Fil-
me, die nie einer mit Sprache
auf ihren Begriff bringen wird. »
Edition Filme Band 2

Wenders, die friihen Filme von
Norbert Grob; Untertitel: Die
Formen des filmischen Blicks
180 Seiten; mit Fotos direkt aus
den Filmkopien aufschlussreich
und Einsichten vertiefend illust-
riert. (Die fir ein Buch manch-
mal etwas mangelhaft erschei-
nende Bildqualitdit nimmt man
da gern in Kauf, weil das Bild
konkreter Beleg und nicht durch
ein anderes zu ersetzen ist. Ne-
benbei: Filmbilder werden eben
anders gesehen, wahrgenom-
men, erlebt, als Abbildungen auf
Papier.)

Noch einmal oder schon wieder
ein Wenders-Buch, wird der eine

oder andere denken. Allein
schon die Uberschriften der
Hauptkapitel, etwa  «Filmty-

pen», «Bild/Einstellung», «Fil-
mische Rede», «Erzéhlperspek-
tiven» und «Blickformen», zei-
gen an, in welcher Richtung
diese Publikation angelegt ist.
Untertitel wie «Der Blick regelt
und gestaltet», «Strategische
und perspektivische Blicke»,
«Raum im Film» oder «Interes-
senlenkung im Film: Der identi-
fizierende Blick / Der distanzie-
rende Blick» verdeutlichen dies
weiter. Die Annadherung ans
Werk erfolgt nicht tber die Per-
son von Wenders, biografische
Daten spielen keine, filmografi-
sche kaum eine Rolle. Die Un-
tersuchung richtet ihr Augen-
merk auf das vorhandene, auf
der Leinwand sichtbare Material,
das zerlegt, geordnet und nach
andern Gesichtspunkten zusam-
mengefasst wird. Der Blick und
die Untersuchung gehen auch
immer wieder Uber das Werk
von Wenders hinaus und zielen
auf allgemein anwendbare und
giltige  Untersuchungsmetho-
den. Annaherung mit System

und analytischem Verstand.
Keine leichte Lektir, und be-
stimmt nicht einfach ein weiteres
Wenders-Buch.

(Gedruckt in der limitierten Auf-
lage von 850 Stiick / Zum Preis
von DM 29,80 zu beziehen bei
filmland presse, Aventinstr. 4,
D-8000 Miinchen 5)

Groucho und seine Freunde
Von Charlotte Chandler, er-
schienen bei Zweitausendeins
(Deutsche Fassung der Original-
ausgabe «Hello, | Must Be Go-
ing). Relativ sparlich, zum Teil
aber mit seltenen Privatfotos il-
lustriert.

Groucho Marx war 86jahrig, als
er am 19. August 1977 starb.
Die Originalausgabe erschien
1978. Relativ naheliegend, dass
das Buch mit dem Kapitel «Hal-
lo, ich muss jetzt gehen (Grou-
cho und das Alter)» beginnt, mit
den Satzen «Groucho wurde
nicht wirdevoll alt, denn so et-
was gibt es nicht. Er lebte mit
einer Schmach, aber er lebte sie
mit grosstmoglicher Wirde.»
Bereits 1942 haben die Marx
Brothers angekiindigt, dass sie
nun in den Ruhestand treten
wiirden, 1946 haben sie mit A
NIGHT IN CASABLANCA noch
einmal einen Film nachgescho-
ben, aber so wie man sie auf ih-
rem Hohepunkt in Erinnerung
hat, so waren sie 1929 in CO-
COANUTS oder 1933 in DUCK
SOUP, und die Legende stirbt
nicht, sie ist heute noch - wenn
man etwas Glick hat - im Kino
so zu sehen, wie sie ihren Ruf
begriindet hat. Kein Wunder,
wenn man das einmal bedenkt,
dass «der ernsthafteste Konkur-
rent, dem Groucho im téaglichen
Leben begegnen musste», sei
jingeres Ich war. Kein Wunder,
dass dies einen Groucho auch
im hohen Alter noch immer be-
schaftigt, weil sich dieses Pro-
blem standig verscharft.
Charlotte Chandler hat Groucho
erst im Alter kennengelernt, sich
mit ihm befreundet. Ihr Buch ist
aus dieser Perspektive geschrie-
ben, das ist ehrlich, erlaubt auch
einen Blick auf den Philosophen
und Menschenkenner, der hinter
einem Komiker wie Groucho
Marx steckt. Sie erzéhlt und
flicht immer wieder Gespréache
ein: «Kurz nach der Oskar-Ver-
leihung assen Groucho und ich
mit Jack Nicholson, Mike Ni-
chols (...) zu Abend» - es folgt
ihre amisante Konversation.
Auch Bill Cosby, George Burns
und Woody Allen (um nur die zu
nennen) gehodrten zu Grouchos
Freunden, kommen im Buch zu
Wort.

(In der Schweiz zu beziehen
durch: TICKET Buchversand,
Postfach 679, 5001 Aarau)
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Leviten lesen

Dieser Leserbrief kann nicht in
das Uberwiegend positive Echo
lhrer bisherigen Zuschriften ein-
stimmen. Erschrecken Sie nicht!
Ich werde im folgenden versu-
chen, meinen zwiespéltigen Ein-
druck von lhrer Zeitschrift zu er-
klaren (die Zitate stammen aus
der Nummer 138; als Belege fur
meine Kritik konnten aber eben-
sogut Beispiele aus andern Aus-
gaben dienen).

Beginnen mdchte ich mit einer
sprachlichen Kritik.

Das Mittel der Filmrezension ist
das geschriebene Wort und des-
sen korrekter Gebrauch eine
wichtige Voraussetzung. Satze
missen grammatikalisch stim-
men, sie sollen aber auch einen
Sinn  haben und verstandlich
sein. An den Filmkritiken fallt
mir nun auf, dass, sobald sich
der Autor ein Werk zu deuten
anschickt, die Aussagen un-
deutlich werden und oft zu qua-
si-philosophischen  Betrachtun-
gen ausarten (in drei Kritiken
werden Mythen beschworen),
die alles andere sind, nur keine
Erklarung oder Interpretation.
Kein Wunder, dass dieses Auf-
blasen von unausgegorenen
Vorstellungen mit groben stilis-
tischen Verletzungen einhergeht.
Einfache Regeln wie der sparsa-
me Gebrauch von Adjektiven
und Superlativen werden ausser
acht gelassen: «... von der hy-
per-gestilten Bild- und Tonge-
staltung ...» / «... auf unschul-
dige und bitterbdse Art zugleich
..» / «Es ist eine der schonsten
traurigen Szenen bei Coppola» /
«... um den vielleicht grossten
Antikriegsfilm (Apocalypse
now)» (Rumble Fish)

»... er ist einer der grossten
(Méarchenerzéhler) ...» / «...
eine  Handvoll urtiimlichster
Mythen ...» (C’era una volta in
America)

Gemeinsam ist diesen schmiik-
kenden Beiwértern, dass sie ei-
gentlich  Gberflissig - weil
nichtssagend - sind. Was heisst
«grosster Antikriegsfilm»? War-
um soll Leone einer der gréssten
Marchenerzihler sein? Von wel-
cher Art sind die «urtiimlichsten
Mythen», die urtiimlicher als
urttimlich sind?

Die Vermutung, dass hier viel-
leicht das Blaue vom Himmel
heruntergeschwatzt wird, wird
durch weitere Beobachtungen
bestatigt: Da werden Texte
grossziigig mit rhetorischen und
stilistisch schiefen Wendungen,
mit Gemeinplatzen und Binsen-
wahrheiten, die alles und nichts
bedeuten, mit abgednderten Zi-
taten und anderen bedeutungs-
schwangeren Anspielungen zu-
sammengeschustert. Filme, Re-

gisseure, Schauspieler werden in
der Manier von gastronomischen
Delikatessen gepriesen, Einfa-
ches wird kompliziert, was klar
ist, wird triibe.

Beispiele (eine Auswahl): «Hills
erstes Meisterwerk» / «Wie bei
jedem guten Film kann man die
Geschichte in zwei drei Satzen
erzédhlen» / «Wie bei jedem gu-
ten Film erzahlt die Geschichte
nicht den ganzen Film.» / «In
amerikanischer Weise ...» /
«Unter Hollywoods heutigen
Regisseuren ist Walter Hill der
Européer. Er bevorzugt - weiter-
hin - das Mythische, das Mar-
chenhafte ...» (aus Streets of
Fire)

»Suche nach dem Mythos einer
verlorenen Zeit» / «... (Leone)
spielte das ewige Lied von Liebe
und Tod, von Gewalt und Ver-
rat» / «... so halt, wie man das
bei Leone gewohnt ist, wie man
es liebt» / «... verstarkt die Idee
des Traumhaften, Entriickten,
Berauschten» / «Sind es nicht
die Filmbilder, die uns aufstos-
sen ...?» / «... in einer Wohle
das Gewesene verrauchend ...»
/ «... Japans Kinokaiser der
zweiten Dynastie, Akira Kurosa-
wa» (aus C'era una volta in
America)

. bzw. er verdankt ihn (den
Ruhm) auch und vor allem der
radikalen Art, mit der er Inhalte
sich formulieren ldsst» / «...
und man gottenfroh um die
diimmste referentielle Botschaft
ist» (aus Rumble Fish)

»Warum weinst du, Soldat?» /

. Spiegel vor die amerikani-
sche Gesellschaft gehalten;
Spiegel, die denken konnten»
(aus Streamers)

Die Zeilen sprechen fiir oder
vielmehr gegen sich. Solche
Filmkritik droht, im Jargon und
in der leeren Phrase zu ver-
sumpfen.

Ein mdglicher Ausweg: Mehr
darauf eingehen, was der ein-
zelne Film mit seinen Gestal-
tungsmitteln dem Zuschauer

mitteilt: auf Personen, Hand-
lung, Dekor, Dialoge, Ton,
Montage. Daraus kénnen

Schliisse fiir die Interpretation
und Beurteilung gezogen wer-
den. Das Ergebnis wird frei sein
von der Leierkastenmonotonie
der Arbeiten, in denen von An-
fang an auf einer Metaebene
Uber Filme gesprochen wird,
meistens um die Meinungen
und Thesen der Verfasser zu be-
legen, die sie sich schon im vor-
aus zusammengezimmert haben.

Das filmbulletin hat im allge-
meinen - mit Ausnahmen - diese
Tendenz. Was ich vor allem ver-
misse - auch eine Folge davon,
dass Filme zuwenig analysiert
werden -, ist die eigentliche Kri-
tik, die Stellungnahme des Au-
tors; dass er sich Fragen stellt
wie: Ist das ein trivialer Streifen
oder nicht? Spiirt man nicht die
Poesie des Films, auch wenn er
technisch mangelhaft ist? Ist
dieses ‘sozial engagierte’” Werk
wirklich oder nur scheinbar "ge-
sellschaftskritisch’?

Die schulmeisterliche Frage:
«Was will uns der Film sagen?»
hat hier, wenn sie nicht zu eng
verstanden wird, durchaus ihren
Platz. Sie nimmt den Film damit
aus dem Kinosaal (und aus dem
Kreislauf der zum Teil fragwir-
digen asthetischen Kategorien)
und prift ihn auch auf seine po-
litisch-gesellschaftlichen und et-
hisch-moralischen Aussagen, die
nicht immer offen zu Tage lie-
gen, sogar ein falsches Méntel-
chen umgehéngt haben kénnen
(meist mit gutem Grund), die
aber gleichwohl vorhanden sind.

Wenn die Ansichten lhrer Mit-
arbeiter Gber einen Film kontro-
vers sind - warum nicht die un-
terschiedlichen Positionen ver-
offentlichen? Beispielsweise er-
scheinen mir die finfzehn Seiten
Uber Sergio Leone und die
Schwarmerei Ulber «C'era ...»
Ubertrieben zu sein. Dieser Aus-
stattungs-  und Kostimfilm
macht eher den Eindruck eines
gigantischen Trodel- oder Anti-
quitatenladens voller Versatz-
stlicke (Handlungsmuster, Per-
sonen, Kulissen) aus alten Hol-
lywoodfilmen. Allein die Vorlie-
be des Regisseurs fiir sadistische
Gewalt und Grausamkeit und fiir
einen grobschlachtigen Humor -
bekannt aus seinen Western -
geben dem Luxusschmarren eine
‘personliche Note'. Die Montage
der verschiedenen Zeitebenen
Uber mehrere Jahrzehnte hin-
weg - ein mindestens vierzig
Jahre alter Hut; vgl. «Citizen
Kane» - ist ziemlich einfallslos
und stellenweise sogar plump
eingesetzt worden. Im Grunde
genommen ist Leones neuer
Film, wie seine Western, ein
‘realistisch”  verfilmter Comic
strip (darum bleiben die Figuren
und Lokalitdten auch merkwiir-
dig ‘flach’; alles schwebt in ei-
nem schon fotografierten Leer-
raum), der wie die gezeichneten
Stories die diffuse Gefiihlswelt
und die ldentifikationswiinsche
von pubertierenden Teenagern
geschickt ausntzt.

In der Erinnerung bleiben Robert
de Niro, der seinen Ruf als guter
Schauspieler bestétigt, und Eli-
zabeth McGovern, die das mi-
mische Talent einer Wachsfigur
besitzt und auch wie eine aus-
sieht.

Fazit: Was im filmbulletin steht,
ist oft nur Geplauder liber Kino
und keine eigentliche Kritik.
Vielleicht liegt das in lhrer Ab-
sicht, doch ist das Untersuchen
und Beurteilen, glaube ich, in-
teressanter, schwieriger zwar
auch, aber fiir den Schreibenden
wie fur den Leser ergiebiger.
Damit wéren die Leviten gele-
sen. Maoglicherweise  kdnnte
dieser Brief eine sinnvolle Dis-
kussion tber die Rezeption von
Filmen auslésen. In der Hoff-
nung, Sie nicht allzusehr verar-
gert zu haben, weil ich Ihnen auf
die Fiusse getreten bin, grisst
Sie

Peter Moosberger, Fribourg



Kino in Augenhdhe

LES NUITS DE LA PLEINE LUNE von Eric Rohmer

» Qui a deux femmes perd son ame; qui a deux maisons perd sa raison. »

Franzosische Volksweisheit aus der Champagne, proverbe zu Rohmers comédie

Das eine haben
und
das andere wollen



Kino in Augenhoéhe

Die Volimondnéchte oder eben LES NUITS DE LA PLEI-
NE LUNE haben es in sich. Die Vampire kénnten ein
Liedchen davon singen, aber nicht nur sie erleben in ih-
nen Stunden gesteigerter Emotionen, erhdhter Sensibi-
litat. Fir Louise, die weibliche Hauptfigur in Eric Roh-
mers viertem Film aus der Reihe «Komédien und
Sprichworter», erfillt sich in einer Vollmondnacht jener
Befreiungswunsch ganz radikal, den sie am Anfang des
Films formuliert hat. Louise ist eine aufgestellte junge
Frau, die in Paris arbeitet und in der Banlieue draussen
zusammen mit ihrem Freund Rémi lebt. Arbeitsstadt auf
der einen, Schlafstadt auf der andern Seite, und dazwi-
schen ein tagliches Pendeln, das die Arbeit vom Leben
mal sicher lokal trennt. Louise stort dies allerdings nicht
weiter. Einzig am Wochenende will sie ausbrechen aus
ihrem Trott, mit Freunden zusammen ausflippen und
immer etwas unternehmen. Rémi seinerseits lebt lieber
zuriickgezogen, scheint die Phase des Ausgehens be-
reits hinter sich zu haben.

Zwischen dem, was man sagt, und dem, wie man han-
delt, liegen immer wieder Welten. Der Ablauf der Ereig-
nisse ware ein schones Stickweit vorhersehbar, ginge
man den Dingen von Anfang an auf den Grund. Louise
kann lang davon reden, dass es ihr nichts ausmacht,
weg vom Zentrum, weg von den alten Freunden zu
wohnen. Irgendwann kommt der Augenblick, da sie
beschliesst, ihr altes Studio in der Stadt wieder einzu-
richten und einmal die Woche dort allein zu tibernach-
ten. Sie verspricht sich und Rémi durch diese regel-
méssige Distanz erhdhte Nahe, sie will von Zeit zu Zeit
von weitem an ihn denken kdnnen. Gesagt, getan.
Louise nistet sich voller Elan am alten Ort in modischen
Grauténen neu ein, und schon am ersten Abend in ge-
suchter Einsamkeit taucht der Wunsch nach Kontakt
auf.

Die kurze Szenenfolge ist beispielhaft fiir Rohmers Ge-
schick, Grundlegendes mit scheinbarer Leichtigkeit zu
erfassen. Louise verbringt also den ersten Abend seit
langerer Zeit wieder allein in jhrem Studio, wo alles ih-
ren eigenen Wiinschen gemaiss eingerichtet ist, wo
Konzessionen an den Geschmack des andern nicht no-
tig waren. Allmahlich beginnt sie in der Gegend herum-
zutelefonieren, mitunter Leute anzurufen, die seit Mo-
naten nichts mehr von ihr gehort haben. Niemand hat
eben Zeit. Unausgesprochen stark werden die Hinweise
dafiir, dass sie das, was sie suchte, in dem Moment, da
sie es hat, nicht unbedingt mehr will. Zugeben kann sie
dies nun aber weder sich noch den andern, und so lebt
sie ihren Traum konsequent weiter. Man ist sogar ge-
neigt, ihrem kleinen Selbstbetrug zu glauben, wenn sie
am néachsten Morgen der Welt erzahlt, wie sehr sie es
genossen habe, mal ganz allein zu sein, frih ins Bett zu
gehen und: zu lesen.

Wenn Eric Rohmer eine derartige Szene schildert, so tut
er dies aus der Position des unaufdringlichen Beobach-
ters, der den Zuschauer die einzelnen Ziige seiner Figu-
ren immer sehr sorgféltig nachvollziehen lasst. Erkla-
rungen sind in der Versuchsanordnung alles andere als
notig; das ist derart dargestellt, dass die Verhaltensab-
laufe sich wundersam selber eréffnen. Man spiirt die
Spannung férmlich, die von der Diskrepanz ausgeht, die
zwischen dem, was eine Figur wie Louise sagt und ih-
rem Handeln liegt: ein Grundmerkmal schlechthin fiir
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Rohmers Filme. Octave, ihr platonischer Liebhaber und
regelmassiger Ersatzbegleiter, rechnet ihr ziemlich frih
schon vor, was genau passieren konnte und weshalb
sich Freund Rémi letztlich doch auf die Zweigniederlas-
sung in der Stadt eingelassen habe. Aber Louise will
nichts wahrhaben; sie will den eingeschlagenen Weg
zuende beleben. Rémi hatte sie lange noch zuriickzu-
halten versucht. Sie redete von mehr Unabhangigkeit,
und er sagte ihr: was soll das. Er habe sie lieb und su-
che nichts anderes zu erreichen. Das, was sie gemein-
sam erlebt hatten, sei fur ihn das Schoénste. Ins Absolu-
te will er mit ihr vordringen. Und die Geschichte will es,
dass ausgerechnet Louise Rémi mit zeitgemassem Hang
zur vermeintlichen Offenheit kundtut: «Stell Dir vor, Du
koénntest es besser haben, zum Beispiel mit einer Frau,
die immer mit Dir zusammensein will. Wenn Du sie fin-
dest, wenn Du sie liebst, ich schwor’s Dir, dass ich mich
zuriickzuziehen wisste.» Immerhin fligt Louise in dem
Moment noch bei, dass das fiir sie ein grosser Schmerz
sein wiirde, ein grosser Schmerz. - Es war Jean-Luc Go-
dard, der im Zusammenhang mit seinem LE MEPRIS
von der Geschichte eines Missverstandnisses zwischen
einem Mann und einer Frau sprach. «lch glaube»,
meinte er damals Anfang der 60er Jahre, «das Miss-
verstéandnis ist ein modernes Phanomen. Man muss
versuchen, es zu kontrollieren oder es zu meiden, damit
man nicht in der Tragddie landet.» Miss-verstdndnisse
grinden auf Verstdndigungs-schwierigkeiten den an-
dern oder auch sich selbst gegentlber.

Auch Octave, ein junger Schriftsteller, der spontane
Gedanken immer gleich ins mitgetragene Notizbiichlein
schreiben muss, lebt von Widerspriichen - vorzugsweise
von jenen seiner Umwelt. (Jean Renoir mimte in seinem
LA REGLE DU JEU einen vergleichbaren Octave, der es
immer wieder verstand, aus dem Missgeschick anderer
zu profitieren.) Er versucht alles, um die vermehrte
Gunst Louises zu erlangen, aber es ist permanent spiir-
bar, dass ihre Beziehung in dem Moment scheitern
wiirde, da sie sich zu nahe kommen. Octave ist einer,
der im Spannungsfeld der moglichen Liebe gesteigerte
Geflihle entwickelt; die Frau und das Kind zuhause sind
deutliches Indiz dafiir, dass sein explosiv zu Tage getra-
gener Enthusiasmus in der Gewohnheit rasch erlischt.
Fir ihn altert man(n), wenn der Wunsch zur Verfiihrung
nicht mehr existiert: «Einer, der den Geschmack am
Verfiihren verloren hat, der ist tot, super-tot sogar ... Mir
geféllt es, alle zu verfiihren. Mir geféllt das Verfiihren
um des Verfiihrens willen.» Und eben: letztlich ist es
ihm egal, ob er Erfolg hat, der Weg dazu ist ihm alles.
Und so ist auch das Verhaltnis von Octave zu Louise
eine Liebe bestenfalls im proustschen Sinn: Er liebt sie
so lange, wie er eifersiichtig sein kann.

Eric Rohmer hat den richtigen Tonfall schon immer ide-
al zu treffen verstanden, aber so erfrischend und ami-
sant war er noch nie. Der neuste Film des Franzosen ist
ein weiterer Leckerbissen aus dem Mikrokosmos
menschlicher Geflihle, unverkennbar ergriindet durch
diesen Meister der prézisen Beobachtungen. Und wer
kann schon kleine, herausgegriffene Alltagstragddien so
einfiihlsam nachzeichnen, dass ihre Komik in den Vor-
dergrund tritt und die Zuschauer das ganze lachend ge-
niessen, die amisantesten Situationen miterleben, ohne
dass auch nur einmal eine von Rohmers Figuren dem



Gelachter preisgegeben waére. Es scheint mir ein we-
sentlicher Unterschied zu sein, ob man sich amisiert,
weil man eine Situation, in der man sich auch selber
immer mal wieder befindet, in ihrer Konstitution durch-
schaut, oder ob man sie aus Giberheblicher Position her-
aus belacht. Rohmers Situationen gehoren zu den ge-
wohnlichsten der zivilisierten Erde. Das, was er ihnen
abgewinnt, die Art, wie er sie mit liebevoller Ironie zu
schildern versteht, kennt nichts Vergleichbares. Er bietet
eine Ironie, die sich aus den Gegebenheiten nahrt. Eine
der ganz grossen Qualitdten dieses Kinos a la Rohmer
ist die immense Zartlichkeit, die Schamhaftigkeit fast,
mit der es seine Figuren beobachtet. Wenn daraus et-
was resultiert, so trifft es die Zuschauer nicht in Harte,
da Rohmer nie demonstrativ vorgeht.

Damit erreicht er uns, scheinbar ohne selber zu inter-
pretieren. Das flihrt manchmal dazu, dass Zuschauer
aus der Gewohnheit des ldentifikationskinos heraus
nervlich am Ende sind, wenn sie einen Rohmer-Film
gesehen haben. Sie haben einen wesentlichen Fehler
gemacht: sie nahmen die Leinwandfiguren in einer fal-
schen Weise ernst. Natiirlich will Rohmer, dass wir den
Weg der Louise verfolgen, natirlich will er, dass wir sie
ernst nehmen. Wenn sie lligt, bestatigt Pascale Ogier,
so tut sie dies lediglich gegeniber sich selbst. Rohmer
liesse sie dies nie gegeniiber dem Zuschauer im Kino
tun; er lasst diesen die «Liige» immer erkennen. Diese
Tatsache kann uns Betrachter aber anderseits dazu ver-

Gesprach mit Pascale Ogier

leiten, emotional einzugreifen, wie es die Kinder beim
Besuch im Kasperle-Theater tun. Nein, schreit es dann
in uns, das kann sie doch nicht so machen, wieso han-
delt sie jetzt so, wieso merkt sie das nicht. Und damit
hat Rohmer uns alle wunderschon auf seinem Punkt:
Wenn wir draussen stehen und beobachten, dann wirkt
so vieles im Umgang mit unseren Mitmenschen belu-
stigend, zum Heulen und zum Schreien. Wenn wir an-
derseits - wie seine Figuren - mittendrin stecken im
emotionalen Schlamassel, so fehlen uns die Relationen,
verpassen wir permanent die Chance der Wahrneh-
mung von Fehlverhalten und damit die Chance zur Kor-
rektur.
Uber die Trauer um den unfassbaren und viel zu frithen
Tod von Pascale Ogier, dieser talentierten Schauspiele-
rin, die sehr viel von ihrer Personlichkeit in die Interpre-
tation ihrer Rolle gesteckt hatte, lasst sich nicht schrei-
ben. Wenn Pascale Ogier - die den 64jahrigen Rohmer
und sein Werk ausgesprochen gut kannte - aber davon
sprach, dass LES NUITS DE LA PLEINE LUNE nicht nur
ein Film von Eric Rohmer sei, sondern auch sehr stark
ein Film des im Ausland arbeitenden Schweizer Kame-
ramanns Renato Berta, so muss man dies erganzen um
ihren Namen. Sie hat mit ihrer fragilen Interpretation
genauso wie durch die von ihr sorgféltig zusammenge-
stellten Dekors Rohmers Film ganz wesentlich mitge-
pragt.

Walter Ruggle

>’Ich liebe es, geliebt zu werden *°

FILMBULLETIN: Kannst Du uns anhand einer Szene bei-
spielhaft schildern, wie Eric Rohmer arbeitet?

PASCALE OGIER: Ich will ausschliesslich fiir meine Per-
son sprechen, und so nehme ich eine Szene, die ich
sehr liebe. Es ist die Szene des Zusammenbruchs der
Louise am Ende von LES NUITS DE LA PLEINE LUNE,
da sie erfahrt, dass Rémi eine andere liebt, und sie ihn
fragt: aber liebst du sie mehr als mich? Das finde ich
sehr beriihrend. Im Szenario, das mir Eric Rohmer ge-
geben hat, war diese Szene beschrieben wie in einer
Novelle. Er schreibt kein Szenario mit all den techni-
schen Angaben. Bei ihm gibt es nicht den geringsten
Kommentar Uber die Emotionen der Figuren. Als ich
diese Szene also gelesen hatte, sah ich, dass sie grund-
legend war, denn entweder erscheint Louise total apa-
thisch, egoistisch, oder sie kénnte in dem Moment wie-
der im guten Sinn des Wortes pathetisch werden.

Ich fragte Rohmer: Was geschieht da mit Louise? Er
seinerseits fragte mich, was ich denn denke. Da ich das
Gefuihl hatte, dass es in der Figur im Verlauf der Ge-
schichte eine Progression gab und dass von daher wirk-
lich etwas Wichtiges geschehen musste, sagte ich ihm,
dass Louise in dem Moment zusammenbrechen wird.
Sie wird zutiefst verzweifelt sein, sehr, sehr traurig,
denn sie wird das Gefiihl haben, dass ihr alles ent-

schwindet und dass sie alles verpasst hat, dass sie
selbst alles zur Katastrophe fiihrte. Sie hatte etwas er-
reichen kénnen - auch wenn das nicht die Meinung von
Rohmer ist, der den Film offen enden lasst.

Rémi sagt zu Louise, dass sie nicht geschaffen waren,
um zusammen zu sein. In diesem Moment denkt Louise
selber allerdings nicht daran, sie, die trotz allem sehr
vernlinftig ist, oder zumindest versucht, verniinftige
Beurteilungen ihres Verhaltens zu haben. Es sollte ganz
einfach reine Emotion zum Ausdruck kommen. Rohmer
wollte, dass ich so weit gehe, wie es mir moglich sei. Er
gab also keine Anweisungen, choreografierte lediglich
meine Gesten im Einklang mit der Kamera und meinem
Partner Tchéky Karyo. Ich wollte, dass Louise den Aus-
druck grosser Not hat. Fir mich war es dusserst anre-
gend, dies zu spielen, und gleichzeitig machte mir das
auch ein wenig Angst, weil ich die Persodnlichkeit der
Louise sehr liebe. In Ubereinstimmung mit Rohmer
hatten wir sie als anstdndige und aufrichtige Person be-
handelt, naiv auch, nicht als eine, die Fallen stellt,
«Tricks» macht. Schnitt: wir liegen einander in den Ar-
men, und ich breche in Schluchzen aus. Dann gehe ich
die Treppe hoch in mein Zimmer, wo ich mit Octave te-
lefoniere.

Da ich am Boden endete in dieser Szene, fragte ich
Rohmer, wie das sein wird. Er antwortete: Denken Sie
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diese Nacht dartiber nach. Am nachsten Morgen bin ich
gekommen und habe ihm gesagt: Der Ubergang muss
einer in Tranen sein. Sie muss auch dort oben weinen,
ganz allein.

FILMBULLETIN: Und dieser «discours» hat jeweils wah-
rend dem Dreh stattgefunden. Wie habt Ihr die Dialoge
mit ihm erarbeitet?

PASCALE OGIER: Rohmer hat uns Dialoge gegeben, die
sehr literarisch (trés écrits) waren, und er hat von uns
Schauspielern erwartet, dass wir ihm ganz kleine Ande-
rungen vorschlagen wiirden, aber wirklich ganz kleine -
nie in bezug auf den Sinn, ausschliesslich beziiglich des
Vokabulars, der Wortwahl. Dies, um den Dialogen et-
was mehr Relief zu geben, sie zu aktualisieren und leb-
haft zu gestalten. Er erwartete, dass wir unsere Ge-
wohnheiten mit einbringen, unsere kleinen personli-
chen Redewendungen, in einer punktuellen Art, um uns
die Dialoge bequem zu machen, und damit er die Mi-
schung erreichte, die er wollte: Sprache, die einerseits
etwas aus der Mode gekommen und auf der andern
Seite modern ist.

FILMBULLETIN: lhr habt mit Super8 gearbeitet; in wel-
chem Stadium, und wie spielte sich dies ab?

PASCALE OGIER: Rohmer ist immer mehr an Super8 in-
teressiert, denn dies erlaubt ihm, mit den Schauspielern
in den Dekors zu proben. Er machte das mit uns fiir die
Aussenaufnahmen, als ob er ein kleiner Amateur wiére,
der einen Familienfilm dreht oder so dhnlich. Rohmer ist
ein sehr diskreter Mensch. Darum liebt er es auch nicht,
am Fernsehen aufzutreten oder Interviews zu geben. Er
mochte durch die Strassen gehen konnen wie ein ge-
wohnlicher Familienvater, ohne erkannt zu werden,
ohne dass man ihn beléstigt oder an der Arbeit hindert.
Diese macht er mit einer sehr reduzierten Equipe. Und
das Super8 erlaubt ihm obendrein noch vollkommen
unabhangig zu sein.

FILMBULLETIN: Mit Super8 habt Ihr also die Szenen vor-
bereitet ...

PASCALE OGIER: Wir haben den Text in den Dekors vor
dem Dreh geprobt. Auch der Kameramann war dabei.
Renato Berta und Rohmer konnten an den Kamerabe-
wegungen arbeiten und an den Farben des Films, Roh-
mer auch an der Mise en Scéne und so weiter. Es ging
darum, ein Maximum an Zeit zu gewinnen vor dem
Dreh, damit man beim Drehen wirklich rasch vorange-
hen kann oder Zeit gewinnt, um Uber das zu sprechen,
was sich ereignet. Es gab natiirlich dennoch Wiederho-
lungen, aber wir versuchten, den Text nicht zu stark ab-
zuwetzen.

FILMBULLETIN: Wie wickelte sich die Arbeit fiir Renato
Berta ab?

PASCALE OGIER: Renato Berta hat eine unheimliche Ar-
beit geleistet. Ich wirde sagen: LES NUITS DE LA
PLEINE LUNE ist ein Film von Rohmer, aber es ist auch
ein Film von Berta.

Was mich - als junge Schauspielerin - anbelangt, so hat
mir Renato Berta ununterbrochen, in jeder Sekunde ge-
holfen. Ich wusste, dass er ein sehr guter Kameramann
ist, ich kannte seine Arbeit. Fiir mich war zusatzlich be-
wegend, dass meine Mutter ihren ersten wichtigen
Film, LA SALAMANDRE, zusammen mit ihm gemacht
hatte, und hier ganz zufallig bei meinem ersten wirklich
grossen Film, wo ich einen Haufen Verantwortung zu
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ibernehmen hatte und eine Hauptrolle spiele, siehe da:
es war wieder er - das ist ein sehr bewegender Zufall.

Ich hatte von allem Anfang an Vertrauen in ihn. Ich
wusste, dass ich die Rushes nicht sehen werde, und das
war mir vollkommen egal. Er hat mir viele Ratschldge
gegeben, aber immer mit sehr grosser Zuriickhaltung.
Berta beobachtete die Proben, war auch bei den Re-
cherchen Rohmers dabei, mit denen er eigentlich nichts
zu tun hatte. Wir bestimmten zusammen die Chore-
ografie. Da ich flr das Dekor verantwortlich war, hatten
wir (Berta, Rohmer und ich) auch die Farben bearbeitet.
Rohmer arbeitet ohne Assistent, es gibt keine Parasiten,
die auf dem Drehplatz herumtappen, die Equipe ist auf
ein Minimum reduziert: es gab drei Personen fir das
Bild, zwei fir den Ton, eine fir die Maske, und das ist
alles.

Die Wahl Bertas fiir LES NUITS DE LA PLEINE LUNE ist
in bezug auf Rohmer sehr interessant, denn der Film ist
von den Bildern her gesehen grundlegend anders als die
vorangegangenen Rohmer-Filme. Berta hat dazu beige-
tragen, dass aus LES NUITS DE LA PLEINE LUNE ein
Stadt-Film geworden ist, ein moderner Film und ein
recht harter Film.

FILMBULLETIN: Wenn wir schon vom Bild sprechen, so
scheinen mir die Farben in LES NUITS DE LA PLEINE
LUNE eine bedeutende Rolle zu spielen, auch in bezug
auf die Ausgestaltung der Dekors. Nun hast Du ja diese
Dekors gemacht - gefallen sie Dir oder gefallen sie Loui-
se oder beiden zusammen?

PASCALE OGIER: Zuerst einmal denkt Eric Rohmer, bevor
er einen neuen Film macht, ja sogar bevor er sein Sze-
nario verfasst, an eine Farbe. In diesem Fall wollte er ei-
nen Film der 80er Jahre machen, einen Film Gber das
neue Jahrzehnt. Und, zwanzig Jahre nach LA COLLEC-
TIONNEUSE, der wirklich ein Film {iber die 60er Jahre
war, Uber die Dandies, die Mode, die Skulpturen, die
Kunst, mit ganz anderen physischen Momenten, mit
wirklichen Personen - denn diese Personen waren tat-
sachlich Pariser, Dandies der Epoche -, hat er mir also
gesagt: machen wir etwas Zeitgendssisches, das inter-
essiert mich. Fir ihn war es dann das Grau, denn das
Grau ist ein enormes Mode-Phidnomen seit zwei, drei
Jahren. Rohmer hat mir gesagt: Ich méchte grau, auch
ein wenig schwarz, und wir haben gemeinsam be-
schlossen, es mit einigen sehr leuchtenden Flecken zu
beklecksen, mit lebenden Punkten, die man im Dekor,
in den Kostiimen und in den kleinen Gegenstanden
wiederfindet. Aus diesem Grund musste ich mich nebst
den Dekors auch um die Kostiime kiimmern.

Um auf Deine Frage zuriickzukommen: Ich ging zuerst
nicht davon aus, dass ich mich um das alles kiimmern
misste. Dann sagte mir Rohmer eines Tages, der Ge-
schmack von Louise kdnnte der meine sein. Wenn das
so sei, so wiirde es ihn interessieren, dass ich das Maxi-
mum an Dingen fiir diesen Film machen wirde, dass
wir moglichst viel zusammen waren, um (ber ganz ver-
schiedene Dinge zu sprechen. Ich hatte keine Assisten-
ten, Rohmer wollte, dass ich das alles ganz alleine be-
werkstellige oder zusammen mit ihm: «lch mochte,
dass Sie mir Vorschldge machen, die lhren eigenen
Wiinschen entsprechen kénnen. Es geht einfach darum,
dass das glaubwiirdig wird und einer heutigen Person
entspricht. Jemand, der den Geschmack fiir gewisse
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...nach Kontakt auf: Man spurt die Spannu
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Dinge hat, ohne gleich ein Abbild modischer Zeitschrif-
ten zu sein.»

FILMBULLETIN: Es gibt in der Wohnung, als einen dieser
erwdhnten Flecken, beispielsweise ein Mondrian-Bild.
Kannst Du das ein wenig erldutern?

PASCALE OGIER: Ich liebe die Mondrians dieser Epoche
ganz ausserordentlich. Das amisierte Rohmer sehr,
denn was ich erldutert habe, geht auf die Tatsache zu-
rick, dass alles, was neu ist, aus der Vergangenheit
kommt. Alle neuen Schépfungen der Mode, der Kunst
und so weiter sind Dinge mit stdndigen Verbindungen
zur Vergangenheit. Ich schlug ihm vor, Dinge von fri-
her, Dinge, die uns gefallen, als Referenzen mit Neuem
zu vermischen, um eine Umgebung zu schaffen, die
amisant, lustig, modern ist. Das ist etwa der Grund da-
fiir, dass wir Saulen aus dem 12. Jahrhundert wahlten,
die Teil von PERCEVAL LE GALLOIS waren, darum hat-
ten wir Mondrian aufgehadngt oder die elektronischen
Spielzeuge gewahlt. Wir leben in einer Zeit der Piraterie,
und wir haben versucht, Dinge von Uberall zu nehmen,
um eine echte Umgebung zu schaffen.

FILMBULLETIN: In den ersten drei Comédies et Proverbes
war es immer so, dass zu zwei Innendekors ein Aussen-
dekor hinzukam: Der Park von Buttes-Chaumont in LA
FEMME DE L'AVIATEUR, die Gassen von Le Mans in LE
BEAU MARRIAGE oder der Strand in PAULINE A LA
PLAGE. Hier in diesem Film scheint mir die Aussen-
komponente zuriickgenommen.

PASCALE OGIER: Man darf natiirlich die Bedeutung der
Métro, die sehr wichtig ist in LES NUITS DE LA PLEINE
LUNE, nicht unterschatzen. Die Fahrten von Louise zwi-
schen Marnevallée und Paris sind wichtig. Rohmer
wollte eine Art Postkarten-Paris zeigen - etwa diese Auf-
nahme von Notre Dame, die genau wie eine Postkarte
aussieht. Berta leistete gute Arbeit in bezug auf das
Licht in der Banlieue im Vergleich zum Licht in Paris. Als
Architektur-Interessierter wollte Rohmer die «ville nou-
velle» und Paris einander gegenliberstellen. Darum hat
er in Paris sehr alte Orte gewahlt wie die Place de Victo-
ire.

Dein Eindruck mag auch daher riihren, dass du, wenn
du am Strand bist, draussen bist. Wenn du in Le Mans
bist, bewegst du dich in den alten Strassen. In Paris an-
derseits ist man drinnen in den Cafés, bei Freunden, im
Kino. Du gehst von einem Punkt zum andern, aber es ist
- leider - dusserst selten, dass du dich einfach so draus-
sen aufhaltst. Das geht so weit, dass sich Octave und
Louise in der Bar der Métrostation treffen. Wir haben
nicht draussen, sondern in der Bar der Métro gedreht,
denn die Leute kdnnen sich nicht einmal mehr in den
Cafés treffen, da sie sich immer auf diesen Uberfahrten
zwischen Stadt und Vorort befinden, zwischen Arbeit
und Zuhause. Das ist erschreckend, aber auch faszinie-
rend.

FILMBULLETIN: Rohmer hat vor der Arbeit zu MARQUI-
SE D’O an Bruno Ganz geschrieben, er sei Dokumen-
tarfilmer und kénne ihm keine Regieanweisungen ge-
ben, Ganz miisse seine Rolle so spielen, wie er das
empfinde. Entspricht es auch Deinen Erfahrungen, dass
er also eine Art Dokumentarist ist?

PASCALE OGIER: Ethnologe - ja, unbedingt. Rohmer in-
spiriert sich aus Dingen, die er beobachtet, aus Vertrau-
en, das er erhalt, oder auch ganz persénlich von jedem
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einzelnen, und dann organisiert er all das, er montiert es
in seiner eigenen Ausdrucksweise. Was Du da in bezug
auf Bruno Ganz sagst, finde ich interessant, denn dieses
Verhalten erscheint mir typisch fiir Rohmer im Umgang
mit mannlichen Darstellern. Zu Tchéky Karyo und Fa-
brice Luchini sagte er oft: Gut, macht, was Ihr wollt. Bei
mir war das anders. Nicht: Machen Sie, was Sie wollen,
aber: Was werden Sie machen? So gab es eine Bezie-
hung, die permanente Diskussion. Jedenfalls wollte ich
genau das machen, was Rohmer wollte. Ich hatte be-
schlossen, bis zum Aussersten dessen, was er von mir
verlangte, zu gehen. Und ich habe keinen Moment ge-
zbgert, seinen Wiinschen nachzukommen, auch wenn
ich dagegen war oder die Szene ungern spielte, sogar
dann, wenn ich Hemmungen hatte wie bei den Tanz-
Szenen zum Beispiel, die mich in Verlegenheit brachten.
Oder die Nackt-Szene; ich hatte nie so etwas gemacht.
Aber ich hatte mich entschieden: ich liebte Rohmer, ich
hatte bereits mit ihm gearbeitet, ich vertraute ihm bis
zum Letzten.

Wir zogen uns laufend zurlick, um zusammen Uber die
Arbeit zu reden, und ich fragte ihn standig nach seinen
Eindriicken. Seine Reaktionen interessierten mich, und
er erkundigte sich nach den meinigen. Wenn er den
Jungen und vor allem Luchini, mit dem er bereits seit
langer Zeit zusammengearbeitet hatte, sagte: Macht,
was ihr wollt, so ist das alles andere als negativ. Bei mir
und Rohmer war es eine gemeinsame Suche, ahnlich
wie bei unserer gemeinsamen Theater-Arbeit fiir
«Kathchen von Heilbronn». Bei Arbeiten, wo ich mit-
bestimmen kann, kann ich mich durchsetzen, wenn ich
glaube, das Richtige zu sehen. Ich steige dann in die
Szene, spiele sie und stelle so fest, dass ich tatsachlich
nicht recht habe oder umgekehrt. Denn in diesen Mo-
menten verstand ich, was ich machte, und das war for-
midabel. Das ist der Unterschied. Wenn ich verstehe,
was ich mache, so kann ich mehr Emotionen hineinle-
gen, da ich weniger Angst habe.

FILMBULLETIN: Wie nahe ist Dir die Figur der Louise?
PASCALE OGIER: Vor den Dreharbeiten habe ich Rohmer
eine ganz prazise Frage gestellt: Ich werde diesen Film
machen, aber ich muss unbedingt wissen, ob meine Fi-
gur absolut ernst zu nehmen sei, ob sie es ehrlich meine
oder den Leuten eher Fallen stelle, also Strategien ent-
wickele. - Nein, hat Rohmer mir geantwortet, da gibt es
gar nichts hinzuzufligen. Stellen Sie diese Frage zum
letzten Mal, und seien Sie versichert, dass diese Figur
absolut aufrichtig ist. Wenn sie ltigt - denn sie ltgt viel
-, so belligt sie grundsétzlich sich selbst. - Das zu wissen
war fir mich grundlegend, um die Rolle zu spielen.
Personlich gibt es tatsachlich Dinge, die mich an Louise
berlihren, aber ... nein, ich hab mich da geédndert. Mir
scheint, dass die Figur der Louise zwischen der «Ado-
lescence» und dem «Erwachsensein», der Paarbezie-
hung steht. Es existiert etwas, in das sie nicht hinein-
kommt. Sie steckt in diesem Drang, auszugehen. Rémi
kann ihr etwas anderes vorschlagen; er kennt das
schon. - Ich selber kann das Alleinsein auch nicht ertra-
gen, und ich liebe es, geliebt zu werden.

Das Gesprach mit Pascale Ogier fihrte Walter Ruggle in
Venedig (Er besorgte auch die Ubersetzung aus dem
Franzosischen)

Pascale Ogier

(1960 -26. 10. 1984)

Sie war 24 Jahre alt, als sie am 7. September 1984 an der
Mostra del Cinema in Venedig den Preis als beste weibliche
Darstellerin zugesprochen erhielt. Rohmers Film LES NUITS DE
LA PLEINE LUNE stand fur sie ganz offensichtlich am Anfang
einer moglichen Karriere als Schauspielerin. In der Nacht vom
25. auf den 26. Oktober ist sie aber an einer plotzlichen Herz-
schwache im Schlaf verstorben.

Pascale Ogier besuchte 1979 Literatur- und Filmkurse an der
Universitat Censier in Paris. Daneben begann bereits damals
ihre Arbeit mit Eric Rohmer, der sie fur den Chor in seinem
PERCEVAL LE GALLOIS engagierte. Nach dieser ersten Filmer-
fahrung konnte sie in Rohmers einziger Theater-Inszenierung,
dem «Kathchen von Heilbronn» im Théatre des Amandiers de
Nanterre, die Hauptrolle bernehmen und somit auch eine erste
wichtige Buhnenerfahrung machen. Pierre Zucca engagierte sie
fur den Fernsehfim LA LECON DE PEINTURE: BALTHUS
(1980) und Jacques Rivette setzte sie fur seine Filme PARIS
S’EN VA (1981) und LE PONT DU NORD (1981) ein, nachdem
die Beiden Pascale auf der Buhne gesehen hatten. Fur den
letzteren Film schrieb Pascale am Drehbuch mit und spielte an
der Seite ihrer Mutter Bulle Ogier - der Rosemonde aus Alain
Tanners SALAMANDRE.

Ebenfalls 1980 hatte Pascale Ogier in LA DAME AUX CAME-
LIA von Mauro Bolognini mitgewirkt, und nach einer britischen
Fernsehproduktion (CASTING von Arthur Joffé) trat sie neben
Jean-Pierre Marielle, Claude Brasseur und Josiane Balasko in
Jacques Monnets SIGNES EXTERIEURS DE RICHESSE auf..
Das war 1983, in dem Jahr, da Pascale wieder drei Monate fir
Dreharbeiten in London weilte und in GHOST DANCE von Ken
Mac Mulle (einer Channel 4 Co-Produktion) spielte. Fast ge-
meinsam starteten ihre beiden letzten Filme im vergangenen
Spatsommer in Paris: Eric Rohmers LES NUITS DE LA PLEINE
LUNE, wo Pascale als Louise die Hauptrolle spielt und zudem
fur Dekors und Kostiime verantwortlich war, sowie Jacques Ri-
chards AVE MARIA, wo sie als Schwester Angelika mit Anna
Karina und Fedor Atkin (auch ein Rohmer-Schauspieler) auftritt.
Fur seinen neuen Film nach STRANGER THAN PARADISE
wollte der Amerikaner Jim Jarmusch Pascale Ogier als Haupt-
darstellerin einsetzen.

Die wichtigsten Daten zum Film:

Regie und Drehbuch: Eric Rohmer; Kamera: Renato Berta,
Jean-Paul Toraille, Gilles Arnaud; Schnitt: Cécile Decugis, Lisa
Heredia; Dekor und Kostiime: Pascale Ogier;

Darsteller (Rollen): Pascale Ogier (Louise), Fabrice Luchini (Oc-
tave), Tchéky Karyo (Rémy), Christian Vadim (Bastien),
Produktion: Les Films du Losange, Les Films Ariane; Produzent:
Margaret Menegoz. Frankreich 1984. Farbe. 102 min. CH-
Verleih: Europa Film, Locarno.
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Zeichnung Nummer 6: Von 18 bis 20 Uhr ist der Garten bei Bediensteten, Pferden und andern Tieren freizuhalten.
der Statue von Hermes von allen Familienmitgliedern, Die Macht des Kunstlers, Realitat zu arrangieren.
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Zeichnung Nummer 8: Versteckt sich hinter der Leiter, die wartenden Hund von Madame etwa eine allegorische Aussage?
zum Fenster fuhrt, dem verloren vor dem Badeh&uschen Das Vorrecht des Betrachters, Bedeutung zu arrangieren.
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Kino in Augenhohe

Krebsrot im Gesicht stellt Mr. Talmann, den Zorn nur
miihsam bandigend, seiner Frau die Frage, was die Lei-
ter, die in der Zeichnung von Mr. Neville so beilaufig am
Fenster zu ihrem Zimmer lehne, denn wohl zu bedeuten
habe. Welche Bedeutung wohl dem vor dem Badehéu-
schen verloren mit dem Schwanz wedelnden Hund von
Madame zukomme, und welche Erklarung sie allenfalls
daflir habe, dass in einer weiteren Zeichnung Klei-
dungssticke von ihr die Bische entlang des Spazierwe-
ges dekorierten. Er jedenfalls habe sich liberzeugen las-
sen, dass Madame ihn betriige und dass dies dariiber
hinaus auch noch in den Zeichnungen des widerlichen
Nevilles dargestellt werde. Soeben erst habe er deshalb
die zwolf Zeichnungen zu einem horrenden Preis erwor-
ben und gedenke wenigstens diese allegorische Dar-

stellung ihres Ehebruchs umgehend aus der Welt zu
schaffen.

Mrs. Talmann ist um eine Antwort keineswegs verlegen.
Sie kontert mit der Gegenfrage, was denn seine Stiefel
wohl auf der Schafweide oder etwa sein Hemd auf der
Hecke bei der Hermesstatue zu suchen hatten. Sie habe
keine Kontrolle Gber die Arbeit von Mr. Neville, der
zeichne was er wolle, und wenn ihr Mann bestreite,
dass es sich dabei um sein Hemd handle, so kdnne sie
ihrerseits dasselbe tun. Immerhin figuriere er, Knie zu-
sammen- und Arsch herausgepresst, nicht ganz vorteil-
haft ja selbst auf einem der Bilder und habe doch immer
behauptet, der Zeichner habe keine Vorstellungskraft,
der zeichne was er sehe. lhr Vater sei tot, und noch
bleibe unklar, wer ihn getétet habe. Die Zeichnungen
enthielten auch Hinweise darauf, dass Neville ein Mit-
wisser an der Ermordung ihres Vaters sein kénnte, die
viel wichtiger seien als jene, die seine verletzte Eitelkeit
zu erkennen glaube.

Zwolf Zeichnungen, die eigentlich nichts weiter als
zwolf Ansichten von Mr. Herberts Landgut wiedergeben
sollten, und schon drei mdgliche Interpretationen, wel-
che die jeweiligen Interessen des Betrachters wider-
spiegeln. Angedeutet zwar nur, und dem Zugriff so-
gleich wieder entzogen - von gleichwertiger Beweiskraft
wie die Uber das ganze Grundstiick verteilten Wasche-
stlicke, die Eingang in die Zeichnungen gefunden ha-
ben. Die Darstellung der fréhlichen Wissenschaft, Rea-
litdt zu interpretieren, bedarf - und entzieht sich! - ge-
nauso der frischfrohlichen Interpretation wie die ernst-
hafte Darstellung der Realitat. Das ist, auf einen der
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maoglichen Punkte gebracht, die Aussage, die aus Peter
Greenaways allegorischer Darstellung allseitig mogli-
chen Missbrauchs der Kunst, THE DRAUGHTMAN'S
CONTRACT, herausgelesen werden kann.

Compton Anstey, Wiltshire, England, im August 1694.
Der namhafte Zeichner Neville weilt unter den Gésten
auf dem Landgut von Mr. Herbert. Die Frauen des Hau-
ses, Mutter und Tochter bemiihen sich intensiv um den
Zeichner, den sie unbedingt engagieren wollen. Vorge-
tragene Begriindung: Mrs. Herbert hofft, die bevorzugte
Rangordnung ihres Mannes - ein Haus, ein Garten, ein
Pferd, eine Frau - durch das Geschenk einiger Zeich-
nungen von seinem immobilen Besitz verdndern zu
kénnen, und Mrs. Talmann moéchte ihre Mutter wieder
glacklicher sehen. Den vielbeschéaftigten Neville reizt
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das Angebot Gberhaupt nicht. Erst der aussergewdhnli-
che Passus im Vertrag, «Des weitern ist Mrs. Herbert
einverstanden, Mr. Neville allein zu treffen und seinen
Wiinschen zu entsprechen betreffs seines Vergniigens
mit ihr», vermag ihn umzustimmen.

Neville macht sich also an die Arbeit. Von 7 bis 9 Uhr
Zeichnung Nummer eins. Auf der Riickseite des Hauses
sollen wahrend dieser Zeit weder Fenster noch Tiren
bewegt werden, und keine Menschenseele darf in Er-
scheinung treten. Von 9 bis 11 Uhr Zeichnung Nummer
zwei usw. - zwischenzeitlich entspannt er sich bei Mrs.
Herbert. Neville, der schon auf der Party pralte, er kon-
ne seine reichen Auftraggeber erfreuen oder in Ver-
zweiflung stlrzen, indem er ihre Hauser in Sonnen-
schein oder in Schatten tauche, ja er habe eine gewisse

Kontrolle Gber deren Eifersucht, indem er ihre Frauen
angezogen oder nackt zeichne, geniesst ganz offen-
sichtlich seine Macht - Macht auch, Realitdt zu arran-
gieren. Seine Gehilfen fegen Dienstboten und Getier,
aber auch die Edelleute vom Rasen; seine Hilfsgerate
(die modernen Kameras auf Stativen ganz gewiss nicht
allzu unahnlich sehen) hinterlassen Spuren, symbolisie-
ren auch den Eingriff des Kiinstlers ins darzustellende
alltagliche Leben.

In den folgenden Tagen wiederholt sich das ganze Pro-
zedere. Allerdings wird mal da ein Fenster geoffnet,
steht dort eine Leiter anders im Bild ... Spielerisch lasst
sich Neville darauf ein, verarbeitet ahnungslos die ver-
anderten Details in seinen ansonsten makellosen Zeich-
nungen. Am sechsten Tage des Vertrags wirft Mrs. Tal-

mann plotzlich die Frage auf, ob ihr Vater wirklich wie
verbreitet und allgemein angenommen in Southampton
sei. Stlck fur Stick betrachtet machten die Details ja
durchaus einen unschuldigen Eindruck, aber zusam-
mengenommen ... Da sie in der Lage sei, eine Interpre-
tation der Zeichnungen zu liefern, welche die omindsen
Details in einen Zusammenhang mit dem Verschwinden
ihres Vaters brachten, die auch andern einleuchten
werde, schlage sie ihm einen Vertrag vor, der ihn viel-
leicht schitzen und sie amusieren wiirde - einen Vertrag
ahnlich dem mit ihrer Mutter geschlossenen. Das Vor-
recht des Betrachters (im Kunstwerk), Bedeutung zu ar-
rangieren. Die Macht der Interpretation. Neville jeden-
falls lasst sich darauf ein und steht fortab Mrs. Talmann
fir deren Vergnligungen zu Diensten.
Kaum sind die Zeichnungen beendet und damit die
Vertrage erftllt, taucht doch tatsachlich die Leiche von
Mr. Herbert im gepflegten Garten auf. Damit sind der
Interpretation von Kunst und Wirklichkeit unwiderruf-
lich «Tir und Tor geéffnet». Ungezdhlte Intrigen stre-
ben einem neuen Hohepunkt zu. lhre Andeutungen be-
dirfen allerdings der Interpretation: wer, wann, mit
wem und weshalb?
Nichts gegen diese Interpretationen. Sie sollen aber
dem Leser bzw. Zuschauer lberlassen bleiben. Die In-
terpretation, das Wesentliche an THE DRAUGHT-
MAN’'S CONTRACT -sei die verwirrliche, aber fréhlich
betriebene Darstellung des Geschéfts der Interpretation
von Kunst, aber auch von Wirklichkeit, ist - angesichts
des Themas - schon Wagnis genug.

Walt R. Vian

Die wichtigsten Daten zum Film:

Regie und Drehbuch: Peter Greenaway; Kamera: Curtis Clark;
Ton: Godfrey Kirby; Dekor: Bob Ringwood; Montage: John Wil-
son; Kostime: Sue Blane; Perticken: Peter Owen; Maske: Louis
Burwell; Musik: Michael Nyman.

Darsteller (Rollen): Anthony Higgins (Mr. Neville, der Zeichner),
Janet Suzman (Mrs. Herbert), Anne Louise Lambert (Mrs. Tal-
mann), Hugh Fraser (Mr. Talmann), Neil Cunningham (Mr.
Noyes), Dave Hill (Mr. Herbert), David Gant (Mr. Seymour), Da-
vid Meyer, Tony Meyer (die Poulencs), Michael Feast (die Sta-
tue) u.a.

Produktion: British Film Institute, Chanel 4; Produzent: David
Payne; Produktionsleitung: Peter Sainsbury. Grossbritannien
1982, gedreht in Groombridge Palace (Kent). Farbe. 108 min.
CH-Verleih: Cactus Film, Zirich
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Kino par excellence

Zum Werk von Ernst Lubitsch
Der V-Effekt: Verfiihrung mit Stil

Vorweg

»lt must be a marvelous supper; we
may not eat it, but it must be marve-
lous»: Herbert Marshall als Gaston in
TROUBLE IN PARADISE, bevor er und
Miriam Hopkins sich zum ersten Mal
spitzbiibisch ihre Fingerfertigkeiten de-
monstrieren.

»If you are interested in beauty, you
have to be a beauty specialist»: Jack
Buchanan als Graf Rudoph Farriere in
MONTE CARLO, bevor seine zarte Mas-
sage Jeanette MacDonald wohlige klei-
ne Schreie entlockt.

Vorahnung

»Einige Passagen in SUMURUN verra-
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ten bereits den ‘Lubitsch touch’: zum
Beispiel jene Szenen, in denen die
Kommis-Clowns taschenspielerisch-
tanzerischgeschwind Stoffballen entrol-
len und ausbreiten. Ausgesprochener
Lubitsch-Stil sind auch jene Einstellun-
gen von oben, bei denen sich um ein
paar Kissen ein Schwarm von Dienerin-
nen wie zu einer Arabeske fligt, um im
néchsten Augenblick wieder auseinan-
derzuschwirren. (Lubitsch bringt spater
dhnliche Einstellungen in LOVE PARA-
DE und weiss sie fiir seine weiteren Fil-
me immer geschickt zu variieren. Von
Lubitsch sichtlich beeinflusst, wird der
amerikanische Music-hall-Film derartige
Einstellungen fiir das Préasentieren von
Revuegirls verwerten.) Sogar in MADA-
ME DUBARRY finden wir einmal eine

Vorahnung des Lubitsch-Stils: in Gross-
aufnahme wird nur die Schleppe der
sich zum Empfang in Versailles
schmiickenden neuen Favoritin gezeigt,
und auf diesen weissen Atlasmassen
sind die schwarzen Hande des Leibne-
gers sichtbar, der die Schleppe arran-
giert.» (Lotte Eisner)

Vermischtes

Richtige Lubitsch-Filme seien erst die
Filme, die er in Amerika drehte, nach-
dem er sich 1923 Chaplins WOMAN
OF PARIS angesehen hatte.

Ein Lubitsch-Film lasse sich fir ge-
wohnlich in drei Sétzen erzahlen.

Die deutschen Stummfilme von Lu-



bitsch seien grober Slapstick.

Lubitschs Historienfilme stempelten die
Geschichte als sinnlos ab, sie entlarvten
sich als Symptome antidemokratischer
Tendenzen im Nachkriegsdeutschland.
Lubitschs Historienfilme zeigten uns
Geschichte unverstellt und in ihrer gan-
zen Grosse.

Lubitsch vermenschliche die Geschich-
te.

Es sind dies Satze, die zu Stereotypen
des Plauderns und Schreibens tiber Lu-
bitsch geworden sind - deswegen
kommt es auf Quellenangaben nicht an.

Wenn Truffaut schreibt, bei Lubitsch
gehe es in Wahrheit darum, gerade kei-
ne Geschichten zu erzdhlen, vielmehr
das Mittel zu suchen, sie Uberhaupt
nicht zu erzdhlen, so bezieht sich das
auf die amerikanischen Filme von Lu-
bitsch. Vorerst nimmt er bekannte Ge-
schichten zur Vorlage und erzahlt sie auf
seine Weise, oder er erfindet Geschich-
ten, die in bekannter Umgebung spie-
len, oder seine Geschichten ahneln be-
kannten Geschichten.

Varianten

Ansatze zur Verflhrung in der Variation
von Mustern wie: Exotik / Abenteuer;
Dienstboten / Kaufhaus / Grossstadt;
historische Stoffe, finden sich in den
folgenden Beispielen:

SCHUHPALAST PINKUS (1916)

Der Ladenschwnegel Sally Lubitsch
zeigt's seinem Chef - auch, wie man
eine kaprizidse Dame bedient; Spiel der
Eitelkeiten; die verkauften Schuhe zwei
Nummern zu klein und trotzdem pas-
send; die Kundin Ossi Oswalda zufrie-
den mit dem kessen Bengel; sie tanzt, er
bekommt sein eigenes Geschaft. Die
Treppen des Schuhpalastes der Vor-
wand fiir eine Stiefelschau, die Stiefel-
schau Vorwand fiir das Defilee wohlge-
formter Damenflisschen unter gerafften
Rocken: die Raffinesse der Riemchen
und Schnallen von Lubitsch gestenreich
erlautert.

Bevor Lubitsch zur Biihne ging, half er
wahrend der Saison im Herrenmodege-
schaft seines Vaters aus.

DIE AUGEN DER MUMIE MA (1918)
Reiselust; Abenteuer in der Wiiste; das
Geheimnis der Pyramiden; die Augen
der Mumie, zu Leben erwacht; die Mu-
mie Ma aus der Totenkammer entfihrt;
ein finsterer Tempeldiener folgt dem
Entfihrer Liedtke und der Entflihrten
Pola Negri von Kairo nach Berlin; Ma
tanzt im Salon, spéater auch im Varieté;
schliesslicher Tod der Untoten. Pola
Negris Tanz der Vorwand fiir die exo-
tische Kulisse, die Kulisse Vorwand fir
Pola Negris orientalische Erotik.

In der mysterissen Agypten-Zauberei

mag grossstadtisch-aufgeklarter Um-
gang mit kabbalistischer Tradition sich
niedergeschlagen haben.

ANNA BOLEYN (1920)

Die groben Umrisse der Schulbuchge-
schichte: Heinrich VIIlI erzwingt die
Scheidung von seiner Frau Katherina,
um Anna Boleyn heiraten zu kénnen;
doch Anna liebt einen anderen. Sie wird
hingerichtet, wahrend der Konig sich
bereits einer dritten zuwendet.

Das Leben bei Hofe der Vorwand fir
drohnende Saufgelage, wiiste Narren-
spasse, zotige Witze; fur ein slisses Ma-
derl in der Torte, Tennis im Schloss-
park, Listernheit im Gebusch.

Die Macht des Herrschers im Dienste
seiner Begierden.

Der deutsche Kaiser hatte 1918 abge-
dankt, das Berliner Kinopublikum am-
sierte sich jetzt auf Kosten der britischen
Monarchie.

Voraussetzungen

1892, als Lubitsch geboren wurde, gab
es das Kino noch nicht einmal als Jahr-
marktsattraktion der armen Leute. Die
abendlichen Vergniigungen der geho-
benen Gesellschaft, die Rendez-vous
und Verabredungen zum Souper fanden
zwischen dem zweiten und dritten Akt
des «Zigeunerbarons» oder des «Ga-
sparone» statt. Die Operette mit ihren
spritzigen Bonmots und eingédngigen
Melodien, mit Kabalen um verlorene
Spitzentlicher und vertauschte Offi-
ziersdegen war die schaumgeborene
Tochter aus einer champagnerbe-
schwipsten Liaison der behabigen Oper
mit dem zwielichtigen Varieté.

1911, als der Schauspieler Ernst Lu-
bitsch in das Ensemble des Deutschen
Theaters unter Max Reinhardt aufge-
nommen wurde, hatte sich das Kino in
eigenen Salen etabliert.

Wie sehr die deutschen Filmregisseure
von den Inszenierungen Reinhardts be-
einflusst waren, darauf hat Lotte Eisner
wiederholt hingewiesen. DAS FIDELE
GEFANGNIS (1917) bedient sich des
gepflegten Interieurs moderner Gesell-
schaftskomddien. Lubitschs Dirigieren
der Massen ist ebenfalls auf Reinhardt
zuriickzufihren. «Lubitsch kommt fur
seine Pariser Massenszenen (in MADA-
ME DUBARRY, 1919) mit einem einzi-
gen Platz aus, der fiir alles dient: Auf-
maérsche vor, Volksgebrodel wahrend
und nach der Revolution. Dennoch ge-
lingt ihm eine Authentizitat in den Mas-
senszenen, wie sie das heutige Kino
kaum zustande bringt. Das sind keine
hilflosen Statisten, sondern sorgféltig
durchinszenierte Figuren, jede einzelne,
auch bei Szenen, in denen Hunderte
vorkommen.» (Helma Sanders-Brahms)
Mit ANNA BOLEYN zieht Lubitsch die
Konsequenzen aus der Reinhardtschen

Auflésung starrer Klassikerpréasentatio-
nen ins Spielerisch-Lebendige.

Verwandtes

Lubitschs Kino ist populdre Unterhal-
tung. Es wurzelt, mehr noch als im
Theater, in der Operette, dem Varieté,
der Schaubiihne.

DAS FIDELE GEFANGNIS (1917)

Nach der Strauss’schen Operette «Die
Fledermaus»: Beim Friihstiick Kitty De-
walls tiefer Augenaufschlag fiir das
Dienstmadchen, und im langen Korridor
mit den vielen anliegenden Zimmern
das gemeinsame Suchen nach Schnuk-
ki, dem Hausherrn. Die schelmische
Frage durch die noch geschlossene
Wohnungstir, wo er denn heute Nacht
gewesen sei, und unser Wissen, dass
im Treppenhaus der Postbote steht, auf
dessen Gesicht die kiihnsten Erwartun-
gen dann spielen. Vor allem aber,
nachdem die beiden Frauen ihre Suche
aufgegeben haben, die kleine Kamer-
aneigung von der am Schreibtisch den
Haftbefehl lesenden Dewall auf den be-
rauscht schlummernden Ehemann Har-
ry Liedtke zu ihren Flssen - und kurz
darauf sein gequélter Blick ins Publi-
kum: «Mir ist ja soo schlecht.» Dazwi-
schen gross die Mausefalle, unerwartet
hinter den Draperien und Fauteuils, der
Chaiselongue und dem Fernsprecher,
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hinter den Requisiten luxrioser Monda-
nitat - Zeichen daftir, dass der Lubitsch-
Film weitergeht, den langen Weg vom
Boulevardtheater zum Kino und den
kurzen Gang durch Haus-, Kichen-,
Madchenkammer-, Boudoir- und
Schlafzimmertiiren.

ROMEO UND JULIA IM SCHNEE
(1920)

Die Capulethofer und die Montekugerin
fechten’s im winterlichen Alpendorf per
Schneeballschlacht aus.

KOHLHIESELS TOCHTER (1920)

Ein derber Volksschwank mit Wirts-
hausschlagerei, unfreiwilliger Schlitten-
partie und der Widerspenstigen Zah-
mung: Vor Kohlhiesels Wirtshaus lockt
der Hausierer mit einem ganzen Bauch-
laden voller Tinnef. Aus dem Angebot
von Hosentrdgern, Kettchen, Pfeifen-
spitzen und Zierspangen wahlt die hib-
sche Gretl sich die grosste Brosche aus.
Durch die Gaststube lauft sie hinauf in
ihr Zimmer, durchwiihlt die Schubladen
nach Geldstiicken und rennt immer
wieder zum Fenster, denn der Verkaufer
draussen droht mit steigenden Preisen;
endlich findet sie das Sparschwein auf
der Kommode. Mit dem Messer ver-
sucht sie die Miinzen aus dem Schlitz zu
angeln. Ihre Augen verdrehen sich da-
bei vor aufgeregter Anstrengung, bis
die Keramik auf dem Fussboden zer-
schellt und der Inhalt Gber die Diele
kullert. Gretl stirmt die Treppe runter,
fragt den Wanderhéndler vorsichtshal-
ber noch, ob die Brosche auch wirklich
aus Gold sei ... Dessen Antwort besie-
gelt das Geschéft: «Viel besser als Gold:
echt Dublee!»

Kohlhiesels Toéchter, die hiibsche Gretl
und die grantige Liesl, werden als Dop-
pelrolle von Henny Porten gespielt.
Jannings mdéchte Gretl heiraten, doch
zuerst will Vater Kohlhiesel die andere
Tochter unter die Haube bringen. Jan-
nings Freund Gustav von Wangenheim
Uberredet ihn, die Liesl zu nehmen, sie
aus dem Haus zu ekeln und dann vom
Vater die Gretl zu verlangen. Doch der
Schein der Hasslichkeit verfliegt, die
Liesl gleicht der Gretl, Jannings braucht
Tisch und Bett nicht zu wechseln - Por-
ten doubelt Porten.

Voraussetzung

Stolz putzt Gretl ihre Neuerwerbung mit
dem Jackendrmel und wartet am Dorf-
weg auf Bewunderer. Aber obwohl ihr
Finger am Busen die Blicke auf das
Schmuckstiick lenken soll, nicken der
Bauer und seine Frau nur einen gleich-
gultigen Gruss; Gretl verschmerzt die
Enttduschung: «Was verstehen die
schon von Dublee ...»

Selbstverstandlich verstehen die Bauern
nichts davon. Der Glanz hat seinen Platz
in der Grossstadt. Von den Fassaden
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Filmografie

und aus den Schaufenstern der Kauf-
hauser des neuen Jahrhunderts funkeln
die Reflexe der glitzernden Markenarti-
kel. lhr Preis resultiert aus dem Klang
eines Firmennamens und dem Stil der
Auslagen. Der Schein wird zum wahren
Charakter der Ware. Sein Versprechen
ist ihre Qualitdt. Der Schein ist die At-
traktion seiner selbst und sonst gar
nichts: erregend wie der Akzent in der
Stimme Maurice Chevaliers oder das
Flackern in den Augen Pola Negris.

Vergniigen

»Der so viel und falsch gebrauchte
Ausdruck ‘Inszenierung’ bedeutet end-
lich etwas, hier ist sie ein Spiel, das
man nur zu dritt spielen kann und nur
solange der Film l|auft. Die drei sind:
Lubitsch, der Film und das Publikum.»
(Truffaut) Dieses Spiel in den amerika-
nischen Lubitsch-Filmen ist, wie Truf-
faut weiter schreibt, durch die Drehbu-
chellipsen gekennzeichnet, zwischen
denen das Lachen des Publikums die
Briicke von einer Szene zur anderen
schlagt. Die deutschen Lubitsch-Filme
funktionieren auf @hnliche Weise. lhre
Regeln sind jedoch noch nicht zu ele-
ganter Perfektion entwickelt: Kompli-
zenschaft stellt sich aus durch Liedtkes
direkte, Mitleid erheischende Zuwen-
dung in den Kinosaal ebenso wie durch
sein dem Publikum ostentativ ver-
schwiegenes Geheimnis am Ende von
DAS FIDELE GEFANGNIS. «Sie wissen
schon, was ich meine ...» - aus dieser
Art augenzwinkernden Redeweise zie-
hen die Angesprochenen allemal ihr
Vergnigen.

Turen offnen sich zu weiteren Tiren,
Stufen fligen sich zu Treppen, Zimmer
reihen sich zur Suite: die Verkettung an
sich bedeutungsloser Einheiten ver-
schiebt die mdogliche Bedeutung von
Einheit zu Einheit, ohne ihren Sinn
endgiiltig zu erfiillen. Indem Lubitsch
seine Ketten unterbricht, Idsst er uns an
deren Fortfihrung teilhaben, setzt er
uns auf die Fahrte der fliichtigen Be-
deutung: weckt er das Begehren.

Ein Rendez-vous zwischen Maurice
Chevalier und Claudette Colbert: «First
tea, and then dinner and maybe ...
maybe breakfast!» (THE SMILING
LIEUTENANT, 1931).

Verkleiden und Verwechseln

Auf dem Weg zum fidelen Geféngnis
fiihrt jeder Raum in einen anderen. Die
aufwendigen Ausstattungen présentie-
ren das Versteckte, das sich in immer
neuen Kostlimierungen verheimlicht.
Wenn die Kulissen von sich reden ma-
chen, wenn ihr verschwiegenes Kon-
spirieren mit den unausgesprochenen
Wiinschen raffiniert sich dussert, dann

verfihrt der Blick in den Spiegel durch
das Schaufenster des Hutgeschéfts zum
Ehebruch, und jede Schokeladenkonfi-
serie gefahrdet die offentliche Moral.
Oder: die reizvolle Ehefrau zeigt sich mit
schwarzer Maske, der elegante Salonl6-
we probiert das Proletenkostim, das
kesse Dienstmadchen poussiert im glit-
zernden Abendkleid der Gnéadigsten;
und der herausgeputzte Parvent flaniert
als aufdringlicher Schirzenjager, gibt
den gockeligen Liebhaber, spielt den
Part des Ehemannes, lasst sich verhaf-
ten, wird von den Knastbriidern also als
erfolgreicher Hochstapler anerkannt.
Standig wird in den Lubitsch-Filmen
gesucht nach dem, was nicht zu finden
ist. Und stédndig wird verborgen, was
sich aufdrangt. Ein Stock wandert in SO
THIS IS PARIS (1926) zwischen Woh-
nungen hin und her, gilt als Indiz fir
Seitenspriinge, wird dem treulosen
Ehemann ins Bett gelegt, turnt ihm im
Traum auf der Nase herum: alle wollen
sie den Stock lossein, ihn verstecken
und verleugnen.

Was da ist, ist fort, und was fort ist, ist
da: das Spiel will nicht enden, und
schon gar nicht will es sich in der Ent-
hillung eines tieferen Sinnes erschop-
fen.

Verfiihrung

Im Reigen der Verfiihrer und Verfiihrten
wechseln alle Agierenden standig ihre
Positionen, sind Verfiihrer als auch Ver-
fihrte. Dies betrifft vor allem uns Zu-
schauer im dunklen Saal, die wir hin-
einschltpfen in die Liicken, mitgerissen
werden wie von einer Tanzpromenade.

»Strategie der Abwesenheit, der Um-
setzung von Formen und Erscheinun-
gen. lhnen ihre Fahigkeit und Kraft zur
unbegrenzten Ersetzung und zur be-
zugslosen  Verkettung wiedergeben.
Verwirren, Trugbilder aufstellen, welche
die Evidenzen und die Ordnung der
Dinge, des Realen und des Begehrens
sprengen. Die Verfiihrung ist namlich
kein Begehren: sie spielt vielmehr damit
und setzt sich Gber es hinweg, d.h. sie
bringt es zum Erscheinen und Ver-
schwinden; die Verfiihrung produziert
den Schein, um so dem Begehren des
andern auszuweichen; sie durchkreuzt
dessen Zweckbestimmung und fihrt es
seiner eigenen Intensitat und Logik ent-
sprechend zum Ziel.» (Jean Baudrillard)

Vat do ve do here?

»Vat do ve do here? How do ve lick
dies? How do ve say it vit style? How do
ve say it different? How do ve say it dif-
ferent and good?»: Lubitsch in Amerika.

Michael Esser

Ernst Lubitsch 29. 1. 1892 -30. 11. 1947

Regie stummer Spielfilme in Deutschland:

1915 AUFS EIS GEFUHRT

19156 ZUCKER UND ZIMT

1915 FRAULEIN SEIFENSCHAUM

1915 SEIN EINZIGER PATIENT

1915 DER KRAFTMEYER

1915 DER LETZTE ANZUG

1915 BLINDEKUH

1916 ALS ICH TOT WAR

1916 SCHUHPALAST PINKUS

1916 DER GEMISCHTE FRAUENCHOR

1916 DAS SCHONSTE GESCHENK

1916 DER GMBH.-TENOR

1916 DIE NEUE NASE

1917 KASEKONIG HOLLANDER

1917 DER BLUSENKONIG

1917 OSSI'S TAGEBUCH

1917 WENN VIER DASSELBE TUN

1917 DAS FIDELE GEFANGNIS

1917 PRINZ SAMI

1918 DER RODELKAVALIER

1918 DAS MADEL VOM BALLETT

1918 ICH MOCHTE KEIN MANN SEIN

1918 DER FALL ROSENTOPF

1918 DIE AUGEN DER MUMIE MA

1918 CARMEN

1918 MEYER AUS BERLIN

1919 MEINE FRAU, DIE FILMSCHAUSPIE-
LERIN

1919 DIE AUSTERNPRINZESSIN

1919 RAUSCH

1919 MADAME DUBARRY

1919 DIE PUPPE

1920 KOHLHIESELS TOCHTER

1920 ROMEO UND JULIA IM SCHNEE

1920 SUMURUN

1920 ANNA BOLEYN

1921 DIE BERGKATZE

1921 DAS WEIB DES PHARAO

1922 DIE FLAMME

Regie stummer Spielfilme in Amerika:

1923 ROSITA

1924 THE MARRIAGE CIRCLE

1924 THREE WOMEN

1924 FORBIDDEN PARADISE

1925 KISS ME AGAIN

1925 LADY WINDERMERE'S FAN

1926 SO THIS IS PARIS

1927 THE STUDENT PRINCE IN OLD HEI-
DELBERG

1928 THE PATRIOT

1929 ETERNAL LOVE

Regie bei Tonfilmen in Amerika:

1929 THE LOVE PARADE

1930 MONTE CARLO

1931 THE MAN | KILLED / BROKEN LULLABY

1932 ONE HOUR WITH YOU

1932 TROUBLE IN PARADISE

1932 THE CLERK (Episode von IF | HAD A
MILLION)

1933 DESIGN FOR LIVING

1934 THE MERRY WIDOW

1937 ANGEL

1938 BLUEBEARD'S EIGHTH WIFE

1939 NINOTCHKA

1940 THE SHOP AROUND THE CORNER

1941 THAT UNCERTAIN FEELING

1942 TO BE OR NOT TO BE

1943 HEAVEN CAN WAIT

1946 CLUNY BROWN

1948 THAT LADY IN ERMINE (von Otto Pre-

minger beendet)
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AKROPOLIS NOW
von Hans Liechti

Drehbuch: Hans Liechti; Kamera: Rainer
Klausmann; Kamera-Assistenz: Andre Sim-
men, Patrick Lindenmaier; Regie-Assistenz:
Ursula Bischof, Takis Katselis (Griechenland);
Ton: Hans Kunzi; Perchmen: Pavol Jasovsky
(Schweiz), Panos Kouratos (Griechenland);
Schnitt: Fee Liechti; Musik: Ben Jager; Musi-
kaufnahmen: Pink Tonstudio, Jirg Négeli;
Mischung: Iwan Seifert, Hans Kunzi, Sonor
Film AG, Ostermundigen.

Darsteller (Rollen): Dominique Laffin (Camille),
Wolfram Berger (Flo), Max Ruedlinger (Walti).
Christine Lautenburger (Erica), Roger Jendly
(Jean-Luc), Yvonne Kupper (Helen), Alice
Bruengger (Mutter von Walti), Hans Liechti
(Herr  Schweizer), Ursula Bischof (Frau
Schweizer), u.a.

Produktion: Bernard Lang AG; Co-Produzen-
ten: Ecco AG, Egli Film + Video AG; Produ-
zent: Bernard Lang; Produktions- und Auf-
nahmeleitung: Kurt Widmer. Schweiz 1984;
gedreht in 16mm, Blow-up 35mm, Eastman-
color, Fujicolor, 1:1,66, 103 min. CH-Ver-
leih: Rex Film AG, Zollikon
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»Als wir jung waren», meint Flo aufge-
raumt zu Walti, «dachten wir immer,
Geld sei wichtig. Jetzt wissen wir:
stimmt!» Die beiden sitzen im Tram und
haben allen Grund, bei guter Laune zu
sein. Sie werden Zirich, den Alltag mit
seinem ganzen Mief hinter sich lassen.
Sie fahren hinaus zu einer Gebraucht-
wagenhandlung, wo zwei Ami-Schiffe
fur sie bereitstehen, die sie nach Kairo
verschieben und dort mit Gewinn ver-
kaufen wollen. Wenn dass, nicht das
Leben ist: In ihrem Alter, so gegen die
Vierzig, noch einmal auszubrechen, nur
Spass zu haben und dabei auch noch
Geld zu verdienen. AKROPOLIS NOW.
Schon der Titel ist vielversprechend
kurz und griffig - stimmt erwartungsvoll.

Die Ubernahme ihrer Wagen wird von
einer ratselhaften Frau aufmerksam
verfolgt, durch ein Fernglas beobachtet.
Von diesem Abenteuer allerdings ahnen
die beiden Teilzeitaussteiger noch
nichts. Camille verabschiedet sich vom
Garagisten, der ihr gutes Gelingen fir
das Unternehmen wiinscht, und folgt
den beiden Wagen. Spater lauft sie auf
offener Strasse einfach in Flo hinein,
fallt um und gibt sich weiterhin ge-
heimnisvoll. Er kann dieser Versuchung
nicht widerstehen.

Am nachsten Morgen féhrt Flo beim

Treffpunkt mit einer halben Stunde
Verspatung einfach am bereits &rgerlich
gestimmten Walti vorbei. Beim ersten

Sonnenstrahl wird das automatische
Verdeck von Flos Wagen aufgeklappt,
auf dem Rdcksitz richtet sich die ver-
schlafene Camille auf, und Walti hat
weiteren Grund, verargert zu sein, denn
eine Frau auf die Reise mitzubringen,
das verstosst nun wirklich gegen jegli-
che Abmachung. Richtig aufgestellt
sollte das Aussteigerleben werden - und
nun das. Geld zu wechseln hat Flo na-
tlrlich auch unterlassen. So zahlt Walti
beim ersten Halt nach der Grenze und
tragt die Ausgaben - getrennt nach
Benzin, Ol und allgemeinen Spesen -
fein s&uberlich in sein eigens mitge-
brachtes kariertes Heftchen ein. Wie-
viele Kilometer einer auch immer zwi-
schen sich und seinen Wohnort legt,
Distanz zwischen sich und die eigene
Personlichkeit zu legen ist weitaus
schwieriger.

Um mit Walti reden zu kdnnen, die
Wogen der Verstimmung wieder zu
glatten, setzt sich Flo in dessen Wagen.
Camille wird den seinen lenken. Nach-
ster Treffpunkt: das Parkhaus in Vene-
dig. Doch sie ward nicht mehr gesehen.
Statt Camille ein Zettel: «Fahre weiter
allein voraus.» Dabei behilt sie die bei-
den Abenteurer, die nun aufgescheucht



vermeintlich hinter ihr herrasen, durch
ihr Fernglas im Auge. In Zagreb, in Bel-
grad dasselbe Spiel.

Professionelle Schmugglerin sei sie, hat
ihm Camille erzdhlt, und Flo hat dies fiir
einen Witz gehalten. Zwischenzeitlich
schwant ihm ein schlimmer Verdacht.
Er durchsucht den Wagen und findet
versteckte Uhren. Nach einer weitern
Grenzkontrolle, bei der ihr Wagen
grindlich durchsucht wurde, meint
Walti leichthin, dass sich so ein Ami-
Fass doch eigentlich auch zum
Schmuggeln eignen wiirde, und féallt
aus allen Wolken, als Flo ihm gleich
darauf die Uhren unter die Nase hélt.
Einziger Vorteil dieser Entdeckung: die
beiden Freunde wissen nun, dass auch
die geheimnisvolle Frau dieselbe Rich-
tung fahrt.

»Low budget» geistert als Stichwort seit
einiger Zeit schon durch die Filmszene
Schweiz. Fiir die einen lastet’s eher als
Fluch iiber dem einheimischen Film-
schaffen, da nun mal sehr wenig Geld
fiir eine Filmproduktion in der Schweiz
aufzutreiben zu sein scheint, andere se-
hen in ihm durchaus die Rettung, den
Ausweg aus der - ob sogenannten oder
wirklichen, bleibt umstritten - Krise, die
Riickbesinnung auf die wundersamen
Anfange des neuen Schweizer Films.
Selbstversténdlich Idsst sich der Begriff
auch in Zusammenhang mit den oft
schon legendenumwobenen B-Pictures
aus dem Hollywood der 40er und 50er
Jahre bringen - soweit die beiden Be-
griffe nicht ohnehin schon als Synony-
me verstanden werden (was in unsern
Breitengraden eher selten der Fall sein
dirfte).

Nun, der erste Spielfilm, den der lang-
jahrige Kameramann Hans Liechti als

Regisseur realisierte, wurde nicht nur
mit einem bescheidenen Budget herge-
stellt, er knlipft im besten Sinne auch
an die Tradition der amerikanischen
B-Filme an. (Im nachhinein stellt sich
also heraus: Es war kein Zufall, dass
Hans Liechti unter den Besuchern des
B-Film-Marathons, der vor einiger Zeit
im Filmpodium Kino gezeigt wurde,
auszumachen war.)

Geschichten echter B-Filme héngen oft
an einem hauchdiinnen Faden, der sie
gerade noch notdiirftig zusammenhélt.
lhre Geschichte allerdings ist eben nur
Vorwand, um den Film tiber die Runden
zu bringen, schafft aber Freirdume, um
von den kleinen und unscheinbaren
Dingen des Lebens - und damit vom
Wesentlichen - zu reden, ohne Lange-
weile aufkommen zu lassen. Liechti
scheint das sehr genau erkannt zu ha-
ben. Sein Film belegt es. Ferner stellte
er das Pressematerial zu AKROPOLIS
NOW unter das Motto ven Rodrigo Jo-
kisch: «Wir Manner erwarten von un-
serm Leben oft zuviel, und zwar in ei-
nem Sinne, der uns die Dinge Uberse-
hen lasst, die wir 'Kleinigkeiten’ und
‘'unbedeutende Ereignisse’ nennen. Das
sind aber in der Regel die Dinge im Le-
ben, ja das tagliche Leben tberhaupt.»
AKROPOLIS NOW. Was unterhalt, ist
die Geschichte, die erzéhlt wird; was sie
vorantreibt, ist der Dreh, der erst zum
Schluss seine Auflésung findet. Was
aber wirklich zahlt, sind die Dinge, die
dazwischenliegen, die unscheinbaren

Details: wie die Leute miteinander re-
den, was sie verbindet oder trennt,
worliber sie sich argern und freuen - wie
sie sich verdndern. So berechtigt ein
Vergleich mit amerikanischen B-Filmen
auch ist, so unamerikanisch, aber echt
schweizerisch ist der eigentliche Stoff

von AKROPOLIS NOW, der hinter dem
Plot lauert.
Demnach, auf zu AKROPOLIS NOW!
Wie sagte weiland doch Ferdinand, den
sie auch Pierrot le fou nannten, schon
so schén: Allons-y, allons en, le voyage
forme la jeunesse! B
Walt R. Vian

REPO MAN
von Alex Cox

Buch: Alex Cox; Kamera: Robbie Muller; Aus-
stattung: J. Rae Fox, Linda Burbank; Ton:
Warren Hamilton; Musik: Iggy Pop. Los Plugz,
Black Flag, Suicidal Tendencies, Juicy Ban-
anas, The Circle Jerks, Burning Sensation,
Fear.

Darsteller (Rollen): Emilio Estevez (Otto), Har-
ry Dean Stanton (Bud). Fox Harris (J. Frank
Parnell), Olivia Barash (Leila). Tom Finnegan
(Oly), Tracey Walter (Miller), Sy Richardson
(Lite), Vonetta McGee (Marlene), Dick Rude
(Duke), Jennifer Balgobin (Debbie), Michael
Sandoval (Archie), Bruce White (Reverend
Larry), Del Zamora, Eddie Velez (die Bruder
Rodriguez), Susan Barneas (Agent Rogersz)
u.a.

Produktion: Edge City Prod.; Produzent: Jo-
nathan Wacks; Co-Produzent: Peter McCar-
thy. USA 1983, 95 min, farbig, 36mm.

Eine Landkarte unter dem Vorspann:
Los Alamos, Albuquerque, Indian Ra-
mah, eine Markierung zwischen zwei
kleinen Orten. Dort nun die verlassene
Weite Amerikas, ein Highway, die be-
kannte gelbe Mittellinie, ein einsamer
schlingernder 64er Chevy Malibu mit
einem summenden, selbstvergessen ir-
ren Fahrer mit Dennis-Hopper-Qualita-
ten am Steuer. Dann am Strassenrand
ein Cop auf dem Motorrad, der ihm
nachsetzt, ihn anhalt, zu neugierig ist -
er wird den Kofferraum 6ffnen, und Se-
kunden spater werden nur noch zwei
rauchende Boots von ihm (brig sein:
KISS ME DEADLY. Wie in diesem Film
Noir von Robert Aldrich ist in einem
verschlossenen Behalter, vor dessen
Offnung gewarnt wird, radioaktive
Masse.
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Der Chevy Malibu fahrt weiter. Er ist
eine der Hauptfiguren dieses Films,
doch im Gegensatz zu Carpenters ag-
gressivem 59er Plymouth Fury CHRI-
STINE bleibt er passiv - gefahren, ab-

gestellt, geklaut, gedffnet, geflogen
zum Schluss, immer eine leise Mog-
lichkeit der Gefahr. In seiner Passivitat
wird er zum Motiv des Films, wieder-
kehrend und verbindend.

Nicht die Geschichte eines Autos also,
sondern eher die Geschichte von Otto,
einem cleanen, kleinen Jungen, ge-
spielt von Emilio Estevez (manchmal er-
kennbar der Sohn von Martin Sheen).
Otto, der Punk war, Repo Man wird,
damit Outlaw bleibt, auch wenn er jetzt
serios aussieht, sich konventionell klei-
det und protzig, stolz und lassig hinter
dem Steuer von schnittigen Wagen sitzt
und kleine, altkluge Madchen von der
Strasse aufgabelt.

Zundchst aber ist er nur ein kleiner
Punk, dessen Eltern ihr Geld Reverend
Theleton, dem Fernsehpriester tberlas-
sen haben, damit Bibeln nach El Salva-
dor geschickt werden kénnen; ein Pun-
ky, der seinen Job im Supermarkt ver-
loren hat und seine Freundin, oder bes-
ser Bettgenossin, losgeworden ist. Nun
sitzt er mit einem Six Pack No-Name
Bier auf den Gleisen, schlendert bald
ruppig singend weiter, vorbei am
Grossstadt-Schrott, bis ein Autofahrer
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ihm die Gelegenheit bietet, sich zehn
Dollar zu verdienen: fir finfundzwanzig
nimmt er an. Otto soll ein zweites Auto,
irgendwie in Zusammenhang mit der
schwangeren Frau des Fahrers, «out of
that bad area» bringen - und bevor er
sich’s versieht, ist er Repo Man gewor-
den, «repossessor» von Autos, deren
Raten nicht plnktlich gezahlt werden,
professioneller Autodieb letztlich.

Otto macht in einigen Coups seine er-
sten Erfahrungen - Rickschlage, Erfol-
ge, Angste und Bedenken - noch in Be-
gleitung der routinierten Repo Men Bud
und Lite. Damit ist REPO MAN auch die
Geschichte der Repo Men, ihres Le-
bens, ihrer Arbeit, ihrer Traume, ihres
Repo-Codes.

Da ist vor allen andern Bud, gespielt
von Harry Dean Stanton (in einer Fast-
Hauptrolle), mit hagerer Statur, zer-
furcht-schmalem, fast eingefallenem
Gesicht, den warmen, braunen Augen
voll leiser Resignation und Melancholie,
voll ruhiger Energie, fast trotziger Harte
und grosser Wiirde gleichermassen:
«lch sterbe lieber im Stehen, als dass
ich auf Knien lebe.» Elf Jahre war er
Repo Man, jetzt hat er die Nase voll,
von den fiir den Chevy Malibu gebote-
nen 20°000 Dollar kdnnte er sich ein
Stuck Land, zwei Trucks, ein paar Bul-
len kaufen und ein ruhiges Leben be-
ginnen. Aber Bud weiss auch das
schnelle, harte Leben der Repo Men zu
loben: der Repo Men, denen die ganze
Nacht gehort, jede Nacht; die um drei
Uhr ins Bett gehen und um vier wieder
aufstehen, die sich nur mit Speed auf
den Beinen halten kdnnen, die alleine
arbeiten - «wie John Wayne» -; die wie
schwarz bebrillte Mafiosi ausschwar-
men, wenn einer von ihnen verprigelt
worden ist; die die «ordinary people»
verabscheuen, weil sie der Spannung
aus dem Weg gehen, statt sie zu su-
chen.

Aber da ist auch Lite, der jeden killen
wirde, der ihn Gbers Ohr haut, und auf
den Vorwurf, man kénne nicht einfach
in fremde H&user schiessen, nur fragt:
«Why not?» Oder Miller, der nicht au-
tofahren will, weil er im Bus viel besser
denken kann, der von einem kosmi-
schen Bewusstsein trdumt und Uber-
haupt der Trdumer ist, den jede Gruppe
harter Manner braucht - auch wenn sie
es nicht wahrhaben will.

Dann gibt es noch die Geschichte von
Debbie, Duke und Archie, den Punks,
die standig Laden, Supermérkte und
Pharmafabriken vor, wahrend oder
nachdem Bud und Otto dort einkaufen,
ausrauben: «Let’s do some crime.» Der
Chevy Malibu ist fir sie das willkom-
mene Fluchtauto. Es gibt auch die Ge-
schichte der Rodriguez-Brothers, Repo-
Konkurrenten und Auto-Jagd-Partner,
die hinter dem Chevy Malibu her sind,

weil sie eine grosse Sache wittern. Und
die Geschichte von Leila, die an eine
Beziehung mit Otto denkt, vorher aber
noch den Chevy Malibu mit vier toten
Ausserirdischen suchen will, jenen Kof-
ferrauminhalt, hinter dem auch Agent
Rogersz mit der Metallhand und ihre
Killer her sind.

REPO MAN verbindet ein loses Netz-
werk kleiner Geschichtchen geschickt
durch amiisante Ausserlichkeiten. Im-
mer setzt die neue Episode schon ein,
wenn die vorhergehende noch nicht zu
Ende ist. Tempo statt Logik, Uberra-
schung statt zwingender SchlUssigkeit.
Inszenierung statt der Urspriinglichkeit
manch anderen Films der unabhéngi-
gen amerikanischen Produktion. Gerade
noch wird im Radio von einem Eiswiir-
felregen gesprochen, schon weist das
nachste Bild als Realitat aus, was fir
unwahrscheinlich gehalten werden darf
- der Zuschauer schmunzelt und muss
sich um die Wirklichkeit nicht weiter
kiimmern. Das ist es doch, was wir vom
Kino wollen - unter anderem.

Und immer wieder treffen sich unter
den verbliffendsten Umstdnden alle Fi-
guren , bis hin zur aufgebracht zetern-
den Besitzerin einiger umgeworfener
Milltonnen - klein ist die Welt des Alex
Cox. Eine Welt, in der nichts mehr das
ist, was es einmal war. Die Liebe nicht,
die Frauen nicht - die finden jetzt tote
Ratten ausserordentlich charmant und
reagieren statt mit einem spitzen Schrei
mit der Spraydose.

Was es nicht mehr gibt, sind die gros-
sen Kino-Gefuihle. Nicht mehr Gefiihl
und Leidenschaft, sondern Spannung
an der Oberflache in den bunten Nach-
ten eines No-Name Amerika in Los An-
geles beherrschen die Szenerie mit klei-
nen Gags und Referenzen - ein Bus, der
nach Edge City fahrt, und Burroughs Dr.
Benway, der zum OP gerufen wird.
Phrasen des birgerlichen Lebens und
Mythen wie Genres des grossen Kinos
werden kurz angetippt, variiert. Spiele-
risch leicht, ohne Selbstgefélligkeit und
ungezwungen lebendig ist REPO MAN
zugleich Marchen, Science Fiction,
Thriller, Road Movie - Gags und Action
im rohen Rhythmus der Musik von
Black Flag, Cercle Jerks, Juicy Bananas
und Iggy Pop, von dem der Titelsong
stammt. Was er verspricht, halt dieser
Film. Ein Film, dem man den Spass an-
sieht, den seine Produktion gemacht
haben muss, ein Film, der Spass macht.

Zum Schluss dann wird einer auf den
Fahrersitz des Chevy Malibu klettern,
der sonst nichts vom Autofahren hielt.
Und ein griin gliihender Wagen hebt ab
und schwirrt durch die Wolkenkratzer
des nachtlich beleuchteten L.A. - «A
repo man’s life ‘s always intense!»

Anke Sterneborg



Dokument zum CH-Film

»Hier drehten wir die Verfolgungsszene fur DIE KASEREI IN DER VEHFREUDE»:
Christoph Kihn begibt sich mit Franz Schnyder, dem Gotthelf-Verfilmer aus Uberzeu-
gung, auf die Spuren der Vergangenheit.

Nachforschungen
im Kino der Nation

Franz Schnyder, Christoph Kihn: Gesprache zwischen Filmern
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Dokument zum CH-Film

1985 wird Franz Schnyder 75 Jahre alt. Einige seiner Filme gehorten zu den erfolg-
reichsten Produktionen des alten Schweizerfilms. Seit 1967, als Schnyder seinen
bisher letzten Film DIE SECHS KUMMERBUBEN vorlegte, ist es sehr ruhig um ihn
geworden, bis sich Christoph Kihn, ein Vertreter des jingeren schweizerischen Film-
schaffens, fur seine Person zu interessieren begann - in Schnyder einen traf, «der
mein Grossvater sein kdnnte und denselben Beruf in demselben Land austbte und
sich dabei realisierte» (Kthn). Aus dieser Begegnung ist der Film FRS - DAS KINO
DER NATION entstanden, zu dessen Vorbereitung Kiihn einige Gesprache mit Schny-

der aufzeichnete, die auszugsweise auch im Film Verwendung finden.

Handwerk und Berufsrealitat:

>Wenn Gefiihle iiberschiinmen, zeige ich
dies mit kdérperlichem Ausdruek®

CHRISTOPH KUHN: Sie waren (iber viele
Jahre hinweg als Regisseur und Produ-
zent erfolgreich, vor allem mit Filmen
nach Stoffen von Jeremias Gotthelf.
Wie haben Sie diese Kontinuitdt des
Schaffens zu einer knauserigen Zeit in
einem kleinen Land, das wenig Kino-
Tradition besitzt, erreicht?

FRANZ SCHNYDER: Ich habe versucht,
einfache Filme zu machen. Ich habe auf
Artistik zugunsten der Einfachheit ver-
zichtet.

CHRISTOPH KUHN: Was meinen Sie mit
Artistik?

FRANZ SCHNYDER: Einen Film, der
kiinstlerisch aufgebaut ist, der auf die
feinsten Nuancen reagiert und unter
Umstinden  Missverstédndnisse  bei
Menschen, die wenig ins Kino gehen,
hervorruft.

CHRISTOPH KUHN: Aber bedeutet dies
nicht einen Verzicht auf kinstlerische
Eigenwilligkeit?

FRANZ SCHNYDER: Natiirlich, selbstver-
standlich.

CHRISTOPH KUHN: Wie empfanden Sie
diesen Verzicht?

FRANZ SCHNYDER: Es war hart, aber
notwendig, um als Produzent zu Uber-
leben. Das Publikum, das ich ansprach,
verstand die Artistik nicht.
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CHRISTOPH KUHN: Welches Publikum
wollten Sie ansprechen?

FRANZ SCHNYDER: Mein Publikum ist
der Mann von der Strasse. Er muss
meine Filme verstehen.

CHRISTOPH KUHN: Und wie haben Sie
diesen «Mann von der Strasse» ange-
sprochen?

FRANZ SCHNYDER: Ich habe meine Ge-
schichten so zu erzdhlen versucht, wie
es mein grosses Vorbild Gotthelf in sei-
nen Romanen festhielt. Also, die Moral,
nach der die Personen handeln, heisst
primitiv: Der Gute siegt, der Bose wird
bestraft. Das Publikum will bestatigt
werden.

Ein Beispiel: Uli, der den Ké&ufer einer
Kuh betrogen hat, wird von Gott in
Form eines Hagels, der die Getreidefel-
der =zerstort, und durch eine lange
Krankheit zur Rechenschaft gezogen.
Schliesslich findet Uli durch seine Frau
zu sich selber zuriick. Vreneli ist das
gute Element in der Familie, in ihr liegt
die Aussage des Films: Tue Gutes und
du wirst belohnt.

CHRISTOPH KUHN: Glauben Sie selber an
diese Moral?
FRANZ SCHNYDER:

Nein. Hingegen

glaube ich an Gotthelfs Botschaft, die
mit dieser Moral transportiert wird,
namlich dass der Einzelne eine Verant-
wortung fir die andern tibernehmen
muss.

CHRISTOPH KUHN: Sind Sie der Bedie-
nung dieser «primitiven» Moral nie
tiberdriissig geworden?

FRANZ SCHNYDER: Ich bin damit beim
Publikum angekommen und konnte
weitere Filme drehen.

CHRISTOPH KUHN: Wie wiirden Sie die
Helden lhrer Filme charakterisieren?
FRANZ SCHNYDER: Es sind einfache
Menschen und doch Auserwahlte.
CHRISTOPH KUHN: Ich mdchte tiber das
Weltbild, das die Menschen in Auser-
wahlte und Nichtauserwihlte einteilt,
mehr erfahren. Was kann der Einzelne
dafir, nicht auserwahlt zu sein?

FRANZ SCHNYDER: Das Leben des Ein-
zelnen ist weitgehend von Gott prade-
stiniert.

CHRISTOPH KUHN: Also, der Mensch be-
findet sich im Netz der Gétter? Dies ist
ja eigentlich der geistige Hintergrund
der griechischen Tragddie.

FRANZ SCHNYDER: Genau. Gotthelf war



ein konservativer Christ, der streng nach
der Bibel lebte. Als Schriftsteller setzte
er seine Figuren in eine festgefligte Le-
bensordnung, in der sie einen be-
stimmten Platz auszufiillen hatten. Die
Prédestination verhindert aber nicht,
dass der Einzelne viel zu seinem
Schicksal beitragen kann. Dazu braucht
er aber die Eigenschaften, sich zu weh-
ren.

CHRISTOPH KUHN: Und wenn er diese
Eigenschaften nicht besitzt?

FRANZ SCHNYDER: Jeder kann sie in sich
entwickeln. Das Leben bietet fiir jeden
Momente, in denen er Versuchungen
widerstehen oder ins Garn gehen kann.
In diesen Momenten ist der Mensch al-
lein und spirt Gott nicht. Ein Mensch,
der den Versuchungen mangels Eigen-
schaften nicht widerstehen kann, ist
zum Beispiel Elisi in den Filmen ULI
DER KNECHT und ULl DER PACHTER.
Sie ist in der Gemeinschaft eines ge-
sunden Bauernlebens ein unbrauchba-
rer Mensch. Oder Madi in ANNE BABI
JOWAGER: Sie ist eine Magd, die ho-
her hinaus will, ohne die geistigen Fa-
higkeiten dazu zu besitzen. Dafiir wird
sie bestraft.

CHRISTOPH KUHN: Grotesk. Dieses
Weltbild ist sehr hierarchisch.

FRANZ SCHNYDER: Nattrlich. Die Welt
von Gotthelf ist grotesk, damonisch und
hart. Er hat sie von der Bibel abgeleitet.

CHRISTOPH KUHN: Ist das ‘religiése Ele-
ment und das dahinterstehende Welt-
bild in den Gotthelf-Filmen entschei-
dend fir den Publikumserfolg gewesen?

FRANZ SCHNYDER: Ganz sicher. Unser
Land ist im grossen und ganzen ein
christliches Land.

CHRISTOPH KUHN: Ich kann nicht ver-
stehen, dass der Zweite Weltkrieg mit
seiner Massenvernichtung und Gesetz-
losigkeit den damaligen Zuschauern,
der Generation meiner Eltern also, den
Glauben an dieses konservative Welt-
bild nicht ganz tichtig vertrieben hat.
Wie war es moglich, weiterhin an einen
gerechten Gott zu glauben?

FRANZ SCHNYDER: Gewisse Uberliefe-
rungen warf man Uber den Haufen.
Man glaubte nicht mehr daran, dass
Gott nur denjenigen bestrafe, der es
verdient hat.

CHRISTOPH KUHN: Welche Rolle spielt
der Tod in diesem Weltbild?

FRANZ SCHNYDER: Das wird in ULI DER
PACHTER klar gezeigt. Der Tod der
Glunggenbéuerin ist der Abschied vom
Leben, den sie selber nicht bedauert.
Sie sieht darin den Abschluss eines ge-
segneten Daseins. Der Tod des Glung-
genbauern hingegen ist eine elende
Angelegenheit, das letzte Urteil (iber
diesen Menschen: Er stirbt elend, weil
er elend gelebt hat. Die Gerechtigkeit
schlagt zu.

Ohne Kostumbildnerin geht nichts in Schnyders Filmen aus alter Zeit
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CHRISTOPH KUHN: Uli ist ein Auserwahl-
ter. Er hat die Fahigkeit, vom Knecht
zum Pachter aufzusteigen.

FRANZ SCHNYDER: Ja. Die beiden Uli-
Romane sind ja eigentliche Erziehungs-
romane. Probleme mit den Kindern ha-
ben doch alle Eltern. Und es nimmt sie
wunder, was sie machen kdénnen, damit
aus ihrem arbeitsscheuen Bub ein tlich-
tiger Mann wird. Dies war ein weiterer
Grund fir den Erfolg der beiden Filme
ULl DER KNECHT und ULI DER PACH-
TER.

CHRISTOPH KUHN: Uli wird ein tlichtiger
Mann, das stimmt. Auffallend ist der
Wandel seines sexuellen Verhaltens. Als
Knecht bekommt Uli nie genug von
Bettgeschichten, als Pachter ist seine
sexuelle Lust wie erldscht.

FRANZ SCHNYDER: Sie haben recht. Aber
das steht so bei Gotthelf. Das Bettleben
steht dem Hofleben hintan. In ULI DER
PACHTER ist das Sexleben ohne weite-
re Bedeutung fiir die Geschichte. Hat
Sie das gestort?

CHRISTOPH KUHN: Ja. Mich wiirde die
Liebesgeschichte interessieren, die da
weitergeht, wo sie bei Gotthelf aufhort,
also wo der Alltag die Menschen ab-
stumpft, in den Jahren nach der Heirat.
Sie haben eigentlich nie blosse Liebes-
geschichten verfilmt. Was bedeutet fir
Sie das Inszenieren von Liebesszenen?
War dies reines Handwerk? Oder haben
Sie Traume dabei realisiert?

FRANZ SCHNYDER: Es war reines Hand-
werk. Die Liebesszenen hatten ihren fe-
sten Platz im Verlauf der Story.
CHRISTOPH KUHN: Mir fallt auf, dass lhre
Helden schnell zur Gewalt greifen. In
Ilhren Filmen gibt es viele Priigeleien.
FRANZ SCHNYDER: Dies ist ein von mir
bevorzugter Regiestil. Wenn Gefiihle
Uiberschdumen, zeige ich dies mit kor-
perlichem Ausdruck.

CHRISTOPH KUHN: Wie ist das bei lhnen
personlich? Greifen Sie ebenfalls schnell
zur Gewalt?

FRANZ SCHNYDER: Nein, ich kann keiner
Fliege was zu leide tun.

CHRISTOPH KUHN: Es ist erstaunlich, wie
klar Sie von threm Publikum denken,
wie genau Sie dessen Geschmack ge-
troffen haben. War es fiir Kreditgeber
nicht ein sicheres Geschaft, Geld in ein
Schnyder-Projekt zu stecken?

FRANZ SCHNYDER: Nein. Kinomachen ist
in der Schweiz immer ein Risiko. Die
Deutschschweiz umfasst etwa drei Mil-
lionen potentielle Zuschauer. Die BRD,
als Vergleich etwa sechzig Millionen.
Das heisst, bei uns gibt es rund zwanzig
Mal weniger Zuschauer. Filme zu pro-
duzieren ist aber in beiden Landern
gleich teuer.

CHRISTOPH KUHN: Sie kdnnen die Filme
ja auch ausserhalb der Schweiz zeigen.
FRANZ SCHNYDER: Sprechen Sie den
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deutschen Markt an? Nun, ich habe die
Erfahrung gemacht, dass in der Regel
das, was die Deutschen interessiert, in
der Deutschschweiz wenig Echo findet
und umgekehrt.

CHRISTOPH KUHN: Auffallend ist der
Wandel in der Asthetik zwischen WIL-
DER URLAUB und ULI DER KNECHT.
Der erstere, der 1943 entstand, ist in
viele Grossaufnahmen unterteilt, ver-
lasst sich also stark auf die Kombina-
tionsgabe des Zuschauers. ULl DER
KNECHT aus dem Jahre 1954 besteht
aus Halbtotalen und Totalen sowie
Schwenks.

FRANZ SCHNYDER: WILDER URLAUB
basiert auf einer Geschichte von Kurt
Guggenheim - eine schwierige Ge-
schichte - und wurde fiir Stadter ge-
dreht, die oft ins Kino gehen. Der Film
lief auf dem Lande nicht. ULI DER
KNECHT wurde gewissermassen mit
den Augen eines Menschen, der selten
ins Kino geht, verfilmt. Der Film l&sst
nichts offen - wie die Biicher von Gott-
helf. Alle Gotthelf-Filme brauchen Ruhe
und Breite, damit sie wirken. Daher die
Halbtotalen, Totalen und Schwenks.

Bei ULI DER KNECHT kamen finanzielle
Probleme zu den kiinstlerischen Uber-
legungen hinzu. Da niemand ahnen
konnte, wie gut der Film in den Kinos
laufen wiirde, steckten die Kreditgeber
wenig Geld in das Projekt. Das
400000 Franken-Budget zwang mich,
schnell zu arbeiten, was ebenfalls mit-
bewirkte, dass ich die Szenen nicht so
sehr in einzelne Einstellungen aufldste.
Bei ULI DER PACHTER stand uns ein
grosseres Budget zur Verfigung. So
konnte ich mir zum Beispiel in der Sze-
ne, in der die Glunggenbéauerin beerdigt
wird, eine kostspieligere Mise-en-scene
mit einer komplizierten Kamerafahrt
und vielen Statisten erlauben.

Drei Jahre spéter standen uns fiir die
Realisierung von DIE KASERE! IN DER
VEHFREUDE sogar eine Million Franken
zur Verfligung. Das ist natiirlich ein op-
timales Schaffen. Als mein eigener Pro-
duzent hatte ich nun in Konstantin
Tschet einen erfahrenen Kameramann,
der mit Breitwand unzugehen wusste:
das ‘einzig richtige Format fir die déa-
monischen Gotthelf-Inhalte.

CHRISTOPH KUHN: Weshalb wurden Sie
1957 selbstandiger Produzent?

FRANZ SCHNYDER: Nach ZWISCHEN
UNS DIE BERGE wollte ich nicht mehr
vom Entscheid eines Filmproduzenten
abhangig sein. Ich wollte nur noch die
Stoffe verfilmen, die mich interessieren.

CHRISTOPH KUHN: Die erste Produktion
der Neuen Film AG war DER ZEHNTE
MAI. Fir eine neue Firma ist das ein
mutiger Start. Welchen Anlass gab es,
den Film 1957 zu produzieren?

FRANZ SCHNYDER: Die Situation war so:

Nach ZWISCHEN UNS DIE BERGE
nahm mich die Kritik nicht mehr ernst.
Mein néchstes Projekt war Gotthelfs DIE
KASEREI IN DER VEHFREUDE. Dazwi-
schen wollte ich einen Film mit mehr
Engagement und personlichen Risiken
drehen, und den Film DER ZEHNTE
MAI hatte ich seit dem Krieg machen
wollen. Meine Generation hat das trau-
rige Kapitel der Asylpolitik wahrend des
Zweiten Weltkrieges nicht verarbeitet,
sondern verdrangt. Bis auf mein «Pe-
stalozzi-Buch» gab es keine andere Ar-
beit, an der ich innerlich so intensiv
teilhatte wie am Film DER ZEHNTE
MAL.

CHRISTOPH KUHN: Das spiirt man dem
Film auch an. Wie war sein Erfolg?
FRANZ SCHNYDER: DER ZEHNTE MAI
spielte die Kosten nicht ein.

CHRISTOPH KUHN: Sie haben auf lhren
Anteil als Regisseur und Co-Autor ver-
zichtet?

FRANZ SCHNYDER: Ja ja. Als Inhaber der
Produktionsfirma kann ich mich ja nicht
auf der einen Seite ausbezahlen und auf
der andern Seite drauflegen.

CHRISTOPH KUHN: Woran lag es riick-
blickend, dass DER ZEHNTE MAI weni-
ger Zuschauer fand als ein Gotthelf-
Film?

FRANZ SCHNYDER: Das frag ich mich
heute noch. Vielleicht lag es daran, dass
den Zuschauern der Krieg noch zu nahe
war. Zudem glaube ich, es ware besser
gewesen, statt des bittersiissen Endes
den Flichtling wieder tber die Grenze
stellen zu lassen, wie es sich auch zu-
getragen hat. Aber wir getrauten uns
das einfach nicht. Wir fanden es damals
zu frh, ein derart schwarzes Gemalde
von der jiingeren Schweizer Geschichte
zu malen.

CHRISTOPH KUHN: Lag es nicht auch
daran, dass Sie mit dem Film das
schweizerische Kinopublikum kritisier-
ten?

FRANZ SCHNYDER: Ja, solche Filme
kommen schlecht an, bei uns. Die Bun-
desbehorden unterliessen es sogar, den
Film DER ZEHNTE MAI - trotz Einla-
dung durch die Festivaldirektion - als
offiziellen Beitrag zu den Berliner Film-
festspielen anzumelden. Begriindung:
Schmutzige Wasche wasche man nicht
im Ausland. (Der Film lief dann ausser
Konkurrenz bei den Filmfestspielen in
Berlin.)

CHRISTOPH KUHN: Weshalb hat die Neue
Film AG nicht mehr aktuelle, kritische
Stoffe in Filmen aufgearbeitet? Lag dies
an der mangeinden Resonanz auf DER
ZEHNTE MAI?

FRANZ SCHNYDER: Ja.

CHRISTOPH KUHN: Sie sagten, Sie hatten
an DER ZEHNTE MAI innerlich so in-
tensiv wie sonst nie mitgearbeitet. Sie
wollten also weiterhin solche Filme ma-
chen?



FRANZ SCHNYDER: Ja. Aber ich konnte
sie nicht mehr machen.

CHRISTOPH KUHN: Weil Sie sich ruiniert
hatten?

FRANZ SCHNYDER: Nicht nur mich, auch
andere.

CHRISTOPH KUHN: Hat Sie das nicht ge-
schmerzt?

FRANZ SCHNYDER: Das tat mir sehr leid.
Aber Kinos sind grossangelegte Séle -
um Menschen aufzunehmen, nicht um
leerzustehen.

Anderseits habe ich gerne Gotthelf-
Stoffe verfilmt.

CHRISTOPH KUHN: Wie finanzierten Sie
lhre Projekte?

FRANZ SCHNYDER: Die Stadt Bern gab
mir fur jeden Gotthelf-Film ein zinsloses
Darlehen von 100°000 Franken. Hinzu
kamen mehrere Hunderttausend Fran-
ken Verleihgarantie. Den Rest finanzier-
te meine Firma, die Neue Film AG.
CHRISTOPH KUHN: Weshalb hatten Sie
sogar eigene Studios eingerichtet?
FRANZ SCHNYDER: Wir drehten unsere
Filme im Emmental, wo es bislang noch
keine Studios gab. Um jeden Tag, auch
bei schlechtem Wetter, drehen zu kén-
nen, mietete ich in der N&he der
Schauplétze einen Raum und liess ihn
als Studio ausbauen. Das war billiger,
als bei schlechtem Wetter immer nach
Zirich ins Rosenhof-Studio oder Belle-
rive-Studio zu rasen.

CHRISTOPH KUHN: lhre Studios waren ja
die grossten in der Schweiz.

FRANZ SCHNYDER: Bevor ich jeweils mit
Dreharbeiten begann, liess ich alle De-
korationen bauen und nebeneinander
aufstellen. Wenn es regnete, konnte ich
mit den Schauspielern in irgendeiner
Dekoration weiterdrehen, ohne einen
Drehtag zu verlieren.

CHRISTOPH KUHN: Wa&hrend meinen Re-
cherchen fand ich mehrere Berichte
Uber offentliche Podiumsdiskussionen,
bei denen Sie sich fir eine staatliche
Filmférderung einsetzten. Sie sagten
da, der anspruchsvolle Schweizerfilm
gehe ohne Bundeshilfe unter. Was war
passiert?

FRANZ SCHNYDER: Die Kosten fiir einen
Spielfilm stiegen immer mehr. Als Pra-
sident der Schweizerischen Filmprodu-
zenten reichte ich beim Bundesrat Ge-
suche um staatliche Forderungshilfe
ein. Unser Modell: Der Bund mietet
Studios, kauft einen Geratepark und
Filmmaterial und stellt diese Dienstlei-
stungen plus Entwicklungskosten auto-
matisch und verbilligt jedem Produzen-
ten zur Verfligung, der ein Projekt be-
reits zu zwei Dritteln finanziert hat.
CHRISTOPH KUHN: Woher sollten die
Gelder fiir diese zwei Drittel kommen?
FRANZ SCHNYDER: Von privater Seite,
wie es zu meiner Zeit iblich war.
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CHRISTOPH KUHN: Héatten nicht nur
kommerzielle Produktionen von I|hrem
Modell profitiert?

FRANZ SCHNYDER: Nebst Verbilligungen
far Projekte von Filmen, die die Leute
sehen wollten, war die Einrichtung ei-
nes speziellen Fonds vorgesehen, aus
dem Dokumentarfilme, die fur die
Schweiz wichtig sind, aber kaum eine
Chance haben, mit freien Geldern fi-
nanziert zu werden, voll finanziert wer-
den sollten. Damit meine ich Filme wie
etwa DIE ERSCHIESSUNG DES LAN-
DESVERRATERS ERNST S.

Unser Modell wurde jedoch aus den
verschiedensten Griinden nie realisiert.
Heute (bt die Bundesfilmférderung
Zensur aus, statt Produktionen zu ver-
billigen.

CHRISTOPH KUHN: WILDER URLAUB
und DER ZEHNTE MAI gefallen mir in
lhrem Werk besonders, weil diese Filme
authentisch sind. Sie schlagen eine
Briicke zum jetzigen Filmschaffen. Hin-
ter diesen beiden Filmen splire ich ei-
nen Kinstler, der sich ernstzunehmen-
de Gedanken tber die Zeit macht, in der
er lebt.

FRANZ SCHNYDER: Ich meine, dass die
Inhalte der von Ihnen erwdhnten Titel
eher fur ein intellektuelles Theaterpu-

blikum als fiir ein einfaches Kinopubli-
kum geeignet sind. Sie sind zu schwie-
rig.

CHRISTOPH KUHN: Ich fiirchte, dass ich
mit meinen Filmideen bei lhnen als
Filmproduzent abblitzen wiirde. Aber
ich habe auch nicht die Erfahrungen
gemacht, die Sie geprdgt haben. Was
mich jetzt erstaunt, ist die Tatsache,
dass Sie ein 300 Seiten starkes Dreh-
buch fur ein «Pestalozzi-Projekt» ge-
schrieben haben, das der herkdmmli-
chen Dramaturgie widerspricht - ein
Projekt fiir einen Autorenfilm, person-
lich und nicht marktkonform. Eigentlich
knipfen Sie damit an die schlechten
Erfahrungen mit DER ZEHNTE MAI an.
Wollen Sie wieder etwas riskieren?
FRANZ SCHNYDER: Der schwierige Stoff
verlangt nach einer eigenen Form. Ich
zeige im «Pestalozzi» keine Ferien-
schweiz, sondern lbe Kritik an einem
Land, das einen grossartigen Mann ka-
putt machte.

CHRISTOPH KUHN: Welches Publikum
wollen Sie mit dieser pessimistischen
Geschichte erreichen?

FRANZ SCHNYDER: Ich habe mir von
«Pestalozzi» ein Geschaft in Japan und
in den USA versprochen, weil der be-
rithmte Schweizer Erzieher in diesen
Landern sehr angesehen ist.

CHRISTOPH KUHN: Und das Schweizer
Publikum?

ldeen und Produktionsrealitat:

FRANZ SCHNYDER: Bei einem Film, der
funf Millionen gekostet hétte, fallt der
Schweizer Markt nur wenig in Betracht.
CHRISTOPH KUHN: Ich finde es schade,
dass Sie die Zuversicht auf eine Reali-
sierung des «Pestalozzi-Filmes» aufge-
geben haben. Er ware |hr Lebenswerk
geworden.

FRANZ SCHNYDER: Ich bin heute zu alt,
einen Film gegen die Regierung zu dre-
hen. Zudem haftet dem Stoff etwas Ne-
gatives an. Und diese dauernde Geld-
sucherei in der Schweiz macht auf die
Dauer jeden kaputt.

CHRISTOPH KUHN: Wollten Sie nie den
Absprung ins Ausland wagen?

FRANZ SCHNYDER: Fiir mich ist der Film
letztlich ein schweizerisches Politikum.
Ich bin an Fragen interessiert, die in der
Schweiz aufgeworfen werden, und nicht
am Realisieren von internationalen
Stoffen. Wenn ich die Méglichkeit ge-
habt hatte, einen Schweizer Stoff mit
vielen Mitteln in Hollywood zu drehen,
so hétte ich dies gemacht.

CHRISTOPH KUHN: Sie haben vierzehn
Spiel- und etliche Dokumentarfilme ge-
dreht. Die meisten davon waren re-
spektable Kinoerfolge. Wem fiihlten Sie
sich verpflichtet: dem Publikum, dem
Staat, dem Geld?

FRANZ SCHNYDER: Meiner Passion. Kino
ist fir mich Passion. Ich habe diese
Passion ausleben wollen.

>>Man muss ja nicht unbedingt mit dem
Zeigefinger auf die Probleme deuten *°

FRANZ SCHNYDER: Bis 1939 war ich
Theaterregisseur in Berlin und Min-
chen. Die Hitler-Epoche hat mich nega-
tiv gestimmt gegen das Land, in dem
ich arbeitete. Bei Kriegsausbruch wurde
ich in der Schweiz mobilisiert, habe
Deutschland verlassen und als Soldat
Dienst gemacht, obwohl ich mit den
Minchner Kammerspielen einen Ver-
trag als erster Regisseur unterschrieben
hatte. Bald nach meiner Ankunft in der
Schweiz engagierte mich das Schau-
spielhaus Zirich. Ich inszenierte Thea-
terstlicke, in denen die politische Ak-
tualitat diskutiert wurde. Der «Soldat
Tanaka» von Georg Kaiser zum Beispiel
ist eine leidenschaftliche Stellungnah-
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me gegen faschistische Regimes. Oder
«Jacobowsky und der Oberst» von
Franz Werfel ist eine Satire auf das
Flichtlingselend in Frankreich. Im Kino
beschéftigte ich mich nur mit der
Schweiz. Im Auftrag der «Praesens»
drehte ich einen sechsteiligen Doku-
mentarfilm DER SOUVERAN, der des
Schweizers Eigenart in den verschie-
densten Aspekten im Zirichbiet, im
Emmental, im Wallis etc. vorstellte. Der
Teil, der im Wallis spielte, war mit
«Freie Taler» betitelt. Anhand des Baus
einer Wasserleitung zeigten wir, wie der
Reichtum des Wassers geteilt wurde,
damit alle ohne Benachteiligung davon
leben koénnen. Die Absicht von DER

SOUVERAN war einerseits, dem einzel-
nen Schweizer sein Recht klarzuma-
chen, so zu leben, wie er es fir richtig
empfindet. Auf der andern Seite wurde
der Einzelne auf seine Verpflichtungen
wie Militardienst hingewiesen, Pflich-
ten, die er hat, um frei leben zu kénnen.
Da ich in Deutschland miterlebt habe,
wie es die Nazis mit teuflischer Ge-
schicklichkeit fertigbrachten, die Frei-
heit des Einzelnen zu kiirzen, war meine
Sehnsucht, die Schweiz zu verteidigen,
gross. Nach meiner Ankunft merkte ich
bald mal, dass auch in der Schweiz viele
fiese Methoden aus dem Norden ange-
wendet wurden.

CHRISTOPH KUHN: Also, das Kino war fiir



Sie ein Mittel, um auf eine aktuelle po-
litische Situation zu reagieren?

FRANZ SCHNYDER: Ja, wir wollten Filme
mit politischen Aussagen machen. Wir
Regisseure selber wollten ein Politikum
sein. Ein Beispiel: Nachdem Paris 1940
vor den Nazis kapituliert hatte, hielt un-
ser Aussenminister Pilet-Golaz eine be-
rihmte Rede, die die Bevolkerung ver-
unsicherte. Er riet dem Volk, sich mit
den neuen politischen Gegebenheiten
abzufinden und den Mund zu halten.
Ein paar Monate spater begannen wir
mit den Dreharbeiten zu GILBERTE DE
COURGENAY. Darin gibt es eine Szene,
in der ein Hauptmann seine Kompanie
zum unbedingten Widerstand gegen
den Feind beschwdért. Diese Szene wur-
de von der Bevolkerung auch genau so
verstanden. Wir verbreiteten Patriotis-
mus, machten Mut.

CHRISTOPH KUHN: War es mdoglich, auf
der Leinwand die politische Realitdt zu
zeigen?

FRANZ SCHNYDER: Nur teilweise. Die
Zensur hinderte uns daran, tber heikle
Probleme offen und ehrlich zu reden.
Wahrend meiner Dienstzeit war ich als
Soldat in Genf an der Grenze eingeteilt.
Ich habe erlebt, wie Fliichtlinge erbar-
mungslos abgewiesen wurden. Danach
horte ich Garben, die diesen Menschen
galten! Solche Szenen haben sich mir
tief eingeprdagt. Sie bildeten den
Grundstein fur meinen Film DER
ZEHNTE MAI, den ich aber erst in den
50er Jahren drehte.

CHRISTOPH KUHN: Erinnern Sie sich an
ein konkretes Projekt, mit dem Sie die
politische Realitat zeigen wollten, das
aber nicht zustande kam?

FRANZ SCHNYDER: Ja, auf meine Anre-
gung hin schrieb der Drehbuchautor
Miiller-Einigen ein Treatment, in dessen
Mittelpunkt ein Landesverrdter stand.
Wahrend eines Dorffestes vernimmt
man aus dem Radio die Nachricht, ein
allen bekannter Mitblirger sei wegen
Landesverrats in Militdrhaft. Seine EI-
tern und Geschwister ziehen sich nach
Hause zurick. Die Schwester be-
schliesst, den Bruder im Geféngnis in
Bern zu besuchen. lhre Reise vom Dorf
bis zur Zelle wird ein Spiessrutenlauf.
Wir wollten also die Konsequenzen ei-
nes solchen Urteils wegen Landesver-
rats zeigen, indem wir die Achtung bis
ins zweite, dritte Glied der Familie des
Téaters darstellten. Dennoch wird der
Verurteilte erschossen. Unser Ziel war
es, dem Zuschauer vor Augen zu fih-
ren, dass Landesverrat nicht mit einem
Todesurteil gesiihnt werden muss. Das
Treatment verschwand sofort in der
Schublade des Produzenten, der be-
firchtete, dass die Zensur ein solches
Projekt nicht genehmigen wiirde.

NS

20 bis 30 Jahre liegen zwischen den Dreharbeiten - damals wurde mit viel mehr ...

...Licht gearbeitet : Aussenaufnahmen und Arbeit im Studio, anno dazumal
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Franz Schnyder geboren 1910 in Burgdorf

Spielfilme als Regisseur:

1941 GILBERTE DE COURGENAY

1942 DAS GESPENSTERHAUS

1943 WILDER URLAUB

1954 ULI DER KNECHT

1955 HEIDI UND PETER

1955 ULI DER PACHTER

1956 ZWISCHEN UNS DIE BERGE
1957 DER ZEHNTE MAI

1958 DIE KASEREI IN DER VEHFREUDE
1962 ANNE BABI JOWAGER

1963 DER SITTLICHKEITSVERBRECHER
1964 GELD UND GEIST

1967 DIE SECHS KUMMERBUBEN

FRS - DAS KINO DER NATION

Christoph Kihns Film mit und Uber Franz
Schnyder ist als spielerisches Portrait zu se-
hen, in dem ein junger Schweizer Filmema-
cher sich einem &lteren Berufskollegen, Re-
gisseur und Produzenten nahert. In der Kon-
frontation - auch mit der jungen Aufnahmee-
quipe - soll sich die Figur Schnyders allmé&h-
lich abzeichnen. Gleichzeitig erhalt Schnyder
im Rahmen von Kihns Dokumentarfilm Gele-
genheit, Szenen seines nie realisierten Pesta-
lozzi-Projektes vor den ihn beobachtenden
Kameras zu inszenieren. (Seit langem hat er
«Pestalozzi» im Kopf, seit Gber zehn Jahren
liegt ein Drehbuch zu diesem &usserst auf-
wendigen Filmprojekt vor, doch Schnyder war
es bisher nicht moglich, seinen grossen
Traum zu realisieren.)

Die wichtigsten Daten zum Film:

Regie: Christoph Kihn; Kamera: Hans-Ueli
Schenkel, Bernhard Lehner; Ton: Hans-Peter
Fischer, Roger Bonmot; Schnitt: Georg Ja-
nett, Mirjam Krakenberger; Maske: Max Fur-
rer; Kostime: Marion Steiner; Ausstattung:
Hans Gloor; Licht, Bihne: Kurt Reinhard,
Claudio Moser; Musik: Robert Blum, Karl Ru-
dolf Hanggi.

Darsteller im Dokumentarteil: Franz Schnyder,
Christoph Kihn

Darsteller im Spielfilimteil: Annelore Sarbach,
Christian Dirst, Peter Wyssbrod, Guido Bach-
mann

Produktion: Filmkollektiv Zurich; Produktions-
leitung: Rolf Schmid; Aufnahmeleitung: Mi-
chael Hegglin. 16mm Farbe und s/w (mit
Originalausschnitten aus Franz-Schnyder-Fil-
men). Schweiz 1984. 90 min. Verleih: Film-
cooperative, Zurich
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Mich héatte es auch interessiert, mehr
tiber die schlechte Behandlung von In-
ternierten durch die Schweizer Armee
an die Offentlichkeit zu bringen.
CHRISTOPH KUHN: Wie war ein Film wie
WILDER URLAUB méglich, wo ein Sol-
dat gezeigt wird, der desertiert, weil er
sich in der Heimat nicht mehr heimisch
fahit?

FRANZ SCHNYDER: Mit der Zeit wollten
die Zuschauer nicht mehr die reine,
schéne Schweiz sehen. Sie verlangten
nach realistischeren Stoffen. Ich setzte
mich fir die Verfilmung des Buches von
Kurt Guggenheim, «Wilder Urlaub»,
ein. Darin werden ein Soldat und ein
Offizier vom Dienstkoller befallen und
wollen keinen Militdrdienst mehr lei-
sten. Die Zensur veranlasste Streichun-
gen an jenen Stellen im Drehbuch, in
denen der Offizier in Zusammenhang
mit Dienstkoller gebracht wurde. Sie
meinte, ein Offizier der Schweizer Ar-
mee dirfe so nicht gezeigt werden, und
verlangte, dass dessen Uniform auf der
Leinwand nicht erscheine. Damit war
nattirlich ein Grossteil der Sprengkraft
des Stoffes von Guggenheim weg.
CHRISTOPH KUHN: Ich finde das nicht.
Sie zeigen doch da eine Schweiz, in der
es Reiche und Arme gibt, und in der die
Reichen immer reicher und die Armen
immer armer werden.

FRANZ SCHNYDER: Dagegen hatte die
Zensur nichts.

CHRISTOPH KUHN: lhre Filme der 40er
Jahre und DER ZEHNTE MAI von 1957
stehen in einem direkten Verhaltnis zur
damals aktuellen, politischen Situation
der Schweiz.

FRANZ SCHNYDER: Der Alte Schweizer-
film ist ja aus der Bedrangnis entstan-
den.

CHRISTOPH KUHN: ... ja, man erfahrt als
heutiger Zuschauer viel von den Pro-
blemen der Menschen in dieser Zeit. In
den 50er Jahren verliert der Film diese
direkte Beziehung zur Gegenwart. Man
erfahrt nur noch indirekt etwas tber die
Probleme der Menschen.

FRANZ SCHNYDER: Nein. Diese Filme er-
zahlen ganz direkt Gber die damaligen
Probleme. Mit dem Ende des Krieges
kam eine allgemeine Vermassung auf.
Mit der Hochkonjunktur, die damals
einsetzte, nahm die Gefahr zu, dass die
Menschen ihre Verantwortung fir die
Familie und die Gesellschaft vergessen
und nur noch ans Geldverdienen den-
ken. Der Film schilderte direkt die Fa-
milienverhéltnisse. Nehmen wir zum
Beispiel die Filme von Kurt Friih. Im
Prinzip zeigten sie intakte Familien. Ir-
gendein Familienmitglied verlibt aber
etwas Schlechtes, und dann wird dem
weiteren Schicksal der Familie auf ein-
fache Art nachgegangen. Dies waren
ganz direkte Beispiele von Problemen,
die ein falsches Leben in die Familien-

verhéltnisse, in die Gesellschaft bringt.
Man muss ja nicht unbedingt mit dem
Zeigefinger auf die Probleme deuten.
CHRISTOPH KUHN: Aber im Gegensatz zu
Kurt Friih haben Sie in jenen Jahren
Geschichten, die im 19. Jahrhundert
spielen, erzahlt.

FRANZ SCHNYDER: Das spielt keine Rol-
le. Wenn im Krieg zum Beispiel «Wil-
helm Tell» aufgefiihrt wurde, so haben
die Zuschauer dennoch die Aktualitat
des Stoffes begriffen. Man muss eine
Geschichte finden, die den Kinobesu-
chern klarmacht, was gemeint ist.
CHRISTOPH KUHN: Meinen Sie, es sei
besser, man bringe ein Problem auf hi-
storisch-distanzierende Art?

FRANZ SCHNYDER: Dies ist dann besser,
wenn ein Problem gefahrlich ist. Es ist
dann leichter verdaulich, die Zuschauer
kénnen objektiver dazu Stellung neh-
men. Oft ist es auch so, dass eine neue
Generation eher bereit ist, die Fehler der
alten Generation, zu kritisieren. Ich
meine zum Beispiel zwei Filme wie DER
ZEHNTE MAI und DAS BOOT IST
VOLL, die beide die Engherzigkeit der
Schweizer gegeniliber den Flichtlingen
wahrend des Zweiten Weltkrieges kriti-
sieren. DAS BOOT IST VOLL, der neu-
eren Datums ist, wurde vom Publikum
besser aufgenommen als mein Film in
den 50er Jahren. Das heisst aber nicht,
dass man sich davor scheuen sollte, ak-
tuelle Stoffe in der Gegenwart spielen
zu lassen.

CHRISTOPH KUHN: Wenn ich lhre Ent-
wicklung verfolge, stelle ich fest, dass
Sie mit engagierten Stoffen, auch im
Theater, begonnen haben. Und dann
ziehen Sie sich zuriick in Ihr Milieu, ins
Emmental, wo Sie herkommen, und
bauen hier lhre eigene kiinstlerische
Welt. War das eine Art Selbstfindung?
FRANZ SCHNYDER: Nein, das ist eher ein
Zufall. Ich bewundere Gotthelf, weil er
die Probleme und die Problemkreise,
die mich interessieren, giiltig schilderte.
Er hat formuliert, welche Verpflich-
tungen ein einfacher Mann, ein Hand-
werker, Bauer oder Arbeiter sich selber
und der Gesellschaft gegentiber hat.
Diese Fragen waren nach dem Krieg
sehr aktuell.

CHRISTOPH KUHN: Also: Wahrend des
Krieges mit seiner physischen Bedro-
hung waren also die vordergriindig po-
litischen Probleme wichtig. Nach dem
Krieg, als die existentielle Gefahr weg-
gefallen war, wurden sie durch allge-
mein menschliche Fragen ersetzt.

FRANZ SCHNYDER: Der Krieg lieferte die
Themen, die um Tod und Leben krei-
sen. Die Probleme nach dem Krieg wa-
ren aber keineswegs weniger existen-
tiell.

CHRISTOPH KUHN: Welche Themen wiir-
den Sie heute verfilmen?

FRANZ SCHNYDER: Es missen Themen



sein, die der einfache Blrger begreift,
die er als seine Probleme betrachtet.
Zum Beispiel: das Recht auf Arbeit, das
nicht geschitzt ist. In Deutschland gibt
es mittlerweile wieder Millionen Ar-
beitslose, bei uns sind es auch einige
Zehntausend. Es stellt sich doch die
Frage, ob die Industrie das Recht hat,
sich so zu modernisieren, dass Men-
schen aus dem Arbeitsprozess ausstei-
gen missen. Dies wiirde ich in einem
Film negativ beantworten, denn die In-
dustrie ist fir den Menschen da, nicht
umgekehrt.

CHRISTOPH KUHN: Wiirden Sie einen
solchen Stoff historisch ansiedeln?
FRANZ SCHNYDER: Nein, heute, mit
Computern.

Ein anderes Thema: Die Chemie produ-
ziert Stoffe, die Menschen t6ten. Das
muss man anprangern.

CHRISTOPH KUHN: Im Prinzip wére dies
ja eine Weiterflihrung lhres Grundthe-
mas: Die Verantwortung des Einzelnen
gegendiber der Gesellschaft.

FRANZ SCHNYDER: Ja. Dies sind doch
Probleme, die wir I6sen missen, um
nicht miteinander unterzugehen. Das
muss doch ein breites Publikum inter-
essieren.

CHRISTOPH KUHN: Aber wenn ich heute
einen Film Uber die Atomaufriistung
drehen will, bekomme ich wenig bis gar
kein Geld fur die Realisierung. Das ist
doch, wie wenn Sie den Film DER
ZEHNTE MAI im Krieg hatten drehen
wollen.

FRANZ SCHNYDER: Ich glaube, es gibt
gentigend Menschen auf der Welt, die
um die vernichtende Gefahr der Atom-
waffen wissen, aber nichts dagegen
machen kénnen. Sie missen das Pro-
blem so darstellen, dass es den Zu-
schauern glaubhaft erscheint. Natiirlich
lauft ein grau-schwarzer Film, nach
dessen Besuch sich einer am liebsten
aufhdngen mdochte, schlecht. Es kommt
darauf an, wie der Film erzdhlt. Sie
muissen Losungen, das Problem als
Gberwindbar zeigen.

CHRISTOPH KUHN: Wir reden (iber heute
aktuelle Fragen. In den 50er und 60er
Jahren gab es doch auch Ereignisse, die
die Menschen in der Schweiz und in
Europa in erregte Debatten verwickel-
ten. Ich finde sie jedoch in keiner
Schweizer Spielfilmproduktion jener
Jahre wieder.

FRANZ SCHNYDER: Dazu kann ich nur
sagen: Leider ist das so.

CHRISTOPH KUHN: Und weshalb ist das
so?

FRANZ SCHNYDER: Vielleicht weil keiner
den Mut dazu hatte. Wenn Sie die Ge-
schichte der «Praesens» verfolgen,
merken Sie, dass die Firma nach einem
Flop drei Jahre keinen Film mehr dreh-
te.

Dies war unsere Produktionsrealitat.

. zur Ruckkehr einer Drehequipe in Schnyders geliebtes Emmental
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unpassende Gedanken

Hansjorg Schertenleib, Schriftsteller
. Die Lust am Untergang

George Orwell  »Wenn Freiheit Gberhaupt irgend etwas bedeutet, dann das Recht,
den Menschen das zu sagen, was sie nicht héren wollen. »

Diisterdlster waren sie gewesen, die Prognosen fir
dies bedeutungsschwangere Jahr - schwarze Visio-
nen hatten Konjunktur. Und wer nicht einstimmte in
den Chor der Apokalypse, in das Untergangsgewin-
sel, war bald einmal geortet und diffamiert als hoff-
nungsloser (oder eben eher: hoffnungsvoller)
Schonfarber und Idylliker. Big Brother is watching
you. Aber ja doch. Die Frage allerdings hatte léngst
lauten missen, wo denn nun eigentlich unser aller
grosser Bruder hocke - doch nicht etwa im Kopf eines
jeden einzelnen? Das Phantom unserer Angste und
geheimsten Todessehnslichte? Ausgeriistet mit
Spionierkamera und Rapportblock?

Ich horte es immer wieder: «Man kann heute gar
nicht mehr schreiben. Man kann keine Filme mehr
machen. Ohne schlechtes Gewissen.» Eine Behaup-
tung, die bald zur Manie wurde - ausgestossen, als
sei es eine furchtbare Drohung. Und als dann Wolf-
gang Hildesheimer bekannte: «Es ist mir unver-
standlich, wie sich heute noch jemand hinsetzen und
eine fiktive Geschichte schreiben kann», konnte man
sich getrost in dekadenter Lebensverachtung suhlen
und tlchtig in Endzeitstimmung machen. No future -
no fiction. Und was gibt es einfacheres als Hoff-
nungslosigkeit? Sie verpflichtet ndmlich zu nichts, zu
rein gar nichts. Das Sagen hatten die Propheten des
Untergangs, die sich an jeder schlechten Nachricht
masten und fast mit Entzugserscheinungen reagie-
ren, wenn eine vorausgesagte Katastrophe nicht ein-
tritt. Erstaunlich ist eigentlich einzig, wie gut sich
diese Dauergéaste im «Grand Hotel Abgrund» einge-
richtet haben mit dem Weltuntergang. Pensionare
der Apokalypse.

Der Ami. Der Russ’. Der Krieg. Der Untergang. So
einfach und klar war’s noch nie, erkannten sie. Dabei
ist die Apokalypse eine der altesten Vorstellungen der
Menschheit. Kein Schoépfungsmythos, der nicht
gleich seine mythische Negation, seine Vorstellung
vom Ende enthielte. Und noch immer, wenn die
Apokalypse historisch aufgetreten ist - egal in wel-
cher Gestalt oder Verkleidung -, war sie Ausdruck ei-
nes gesellschaftlichen Umbruchs. Befindet sich eine
Kultur im Niedergang, erzeugt sie fatalistische Welt-
bilder - immer schon. Eine Chance, die nicht beachtet
wurde. Denn oft, wenn geschrieben wurde, dann

darliber, warum es einem heute die Sprache ver-
schlagen muss. «Die drohende militarische und 6ko-
logische Zerstérung des Planeten» hat den Poeten
aufs Gemiit geschlagen. Die ganze Welt ein Lazarett,
eine Intensivstation - alle lduten sie die Totenglocke.
In der Kunst herrscht Katerstimmung, grassiert die
«Neue Disterheit». Léngst ist das Gliick politisch
unansténdig geworden. Gliick - ein Verbrechen? Dies
wollte einem zumindest das Feuilleton einreden, das
sich Leid und Verzweiflung gleich patentieren liess.
Um ihren Todespredigten eine engagierte Begriin-
dung geben zu kdénnen, griffen sie gerne zuriick auf
die drohende atomare Katastrophe. Verglichen mit
allen fruiheren Krisen der Menschheit ist die heutige
natlirlich ungleich bedrohlicher, treibt auf die end-
glltige Negation hin. Und trotzdem sollten wir un-
terscheiden zwischen berechtigter Realangst vor der
Bombe und hysterischem Katastrophismus als Ersat-
zideologie.

No future? Genug der Todesanwalte. Was wir brau-
chen, sind Anwaélte des Lebens. Genug der Unter-
gangsvisionen - schreiben wir von unsern Hoffnun-
gen, filmen wir die Utopie. Denn wir kennen unsere
Lage langst. Und es ist unnétig, sie wieder und wie-
der darzustellen, bis ins kleinste zu kartografieren,
mit dem Gestus des Zu-Tode-Erschrockenen. Wir
brauchen Kaltblltigkeit: Don‘t cry, work!

Natirlich hat der Untergangsboom auch auf das Kino
Ubergegriffen. Filme wie WAR GAMES oder THE
DAY AFTER haben die Sale gefiillt. Und wo sich die
Lust am Untergang mit Geschéftssinn paarte, war
zumindest die Zukunft der Produzenten garantiert.
Makaber, firwahr. Aber das war am Anfang des Or-
well-Jahres, und nach dem Sommer I6ste sich die
Verkrampfung: Die Popmusik hat's vorgezeigt.
Frech, witzig und charmant wurde weitergemacht.
Trotz der latenten Bedrohung. Wider die Bombe, wi-
der die Angst. Und auch im Kino wurden plétzlich
wieder Geschichten erzadhlt. PARIS, TEXAS und
C'ERA UNA VOLTA IN AMERICA, etc. Filme, die
Geschichten erzahlen: mutig, unbefangen, unterhal-
tend. Etwas besseres kann uns gar nicht passieren.
Dies wird unsere Waffe sein. Geschichten, die die
Geschichte weiterbestehen lassen.

42

THE END-



Anzeige

Niedlich.
WARNUNG: Schiau
SIE VON LICHT FERN B oshaft.

‘ Intelligent.
WARNUNG:| ...

HALTE SIE VON WASSER FERN

WARNUNG:
FUTTERE SIE NICHT NACH MITTERNACHT

STEVEN SPIELBERG

GREMLINS

KLEINE MONSTER

GREMLINS @

MIT ZACH GALLIGAN
PHOEBE CATES HOYT AXTON POLLY HOLLIDAY FRANCES LEE McCAIN
MUSIK: JERRY GOLDSMITH EXECUTIV-PRODUZENTEN: STEVEN SPIELBERG
FRANK MARSHALL KATHLEEN KENNEDY DREHBUCH: CHRIS COLUMBUS
PRODUKTION: MICHAEL FINNELL REGIE: JOE DANTE

™ TECHNICOLOR FROM WARNER BROS
A WARNER COMMUNICATIONS COMPANY Q
)

© 1984 Warner Bros Al Riants Reserve

@ BN

ENTERTAINMENT

D0[coLev stereo

ZURZEIT IN VIELEN SCHWEIZER KINOS

43



z
E
2
E
ﬁ




	...
	...
	Kurz belichtet
	Impressum
	In eigener Sache
	...
	Rückblende : Österreichische Filmtage in Wels
	Film, Kino für Leser
	Leserfilmbulletin
	Le nuits de la pleine lune von Eric Rohmer : das eine haben und das andere wollen
	Gespräch mit Pascale Ogier : "Ich liebe es, geliebt zu werden"
	Die fröhliche Wissenschaft, Realität zu interpretieren! : The Draughtman's Contract (Der Vertrag des Zeichners) von Peter Greenaway
	Zum Werk von Ernst Lubitsch : der V-Effekt: Verführung mit Stil
	Akropolis Now von Hans Liechti
	Repo Man von Alex Cox
	Nachforschungen im Kino der Nation : Franz Schnyder, Christoph Kühn: Gespräch zwischen Filmern
	Die Lust am Untergang
	...


