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Locarno, der ideale Begegnungsort.
Locarno, lieu de rencontre idéal.

Locarno, punto d’incontro ideale.

Locarno, an ideal meeting-place.

38. festival internationale del film Locarno.
8-18 agosto 1985.

38. festival internazionale

del film Locarno

Casella postale 186, CH-6601 Locarno
Telefono 093/3102 32, Telex 846147
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filmbulletin 142 / eins / die Erste

Hommage!

Akira Kurosawa

geboren am 23, Mirz 1910 in Tokyo
erster Spielfilm: SANSHIRO SUGATA (1943)



kurz belichtet

Impressum

LOCARNO

8. - 18. August 1985: 38. fe-
stival internazionale del film
Locarno Nachdem das Filmfe-
stival letztes Jahr Gber 50°000
Zuschauer  (Besucherzuwachs:
20%) verzeichnen konnte, hofft
man auch dieses Jahr wieder auf
zahlreiche Filmfreunde, welche
Locarno mit einem Besuch ihre
Reverenz erweisen. Die grosse
Attraktion dirfte wiederum das
Freilufttheater auf der Piazza
Grande (»mit der gréssten Film-
leinwand der Welt, 24 Meter
breit und 10 Meter hoch») bil-
den, in dem vorwiegend «Filme
des Jahres» (ausser Konkurrenz)
zu sehen sein werden. Vorgese-
hen sind etwa: PAPA EST EN
VOYAGE D’'AFFAIRES, Gewin-
ner von Cannes, von Emir Ku-
sturica, Jugoslawien, MISHIMA
von Paul Schrader, MASK von
Peter Bogdanovich, DESPERA-
TELY SEEKING SUSAN von Su-
san Seidelman und OBERST
REDL von Istvan Szabo.

Ausser Konkurrenz sollen ferner
auch folgende Werke zur Vor-
fihrung gelangen: WETHERBY
von David Hare, LES ENFANTS
von Marguerite Duras und HEI-
MAT von Edgar Reitz.

Im Wettbewerb sollen etwa 16
Filme um den Leoparden kon-
kurrieren. Aus der Schweiz wer-
den sich (in Welturauffiihrung)
HOHENFEUER von Fredi Murer
sowie FETISCH UND TRAUM
von Steff Gruber daran beteili-
gen.

Carte blanche hat 1985 der
Schriftsteller und Filmtheoretiker
Umberto Eco - welcher (dem
Vernehmen nach) den amerika-
nischen Film Noir bevorzugt; die
Retrospektive wird dem Sowijet
Regisseur Boris Barnet gewid-
met sein, und das Landerpro-
gramm wird Jugoslawien be-
streiten. In der internationalen
Filmkritikerwoche, Semaine Fl-
PRESCI, werden unter anderen
NOAH UND DER COWBOQY von
Felix Tissi, DAS MAL DES TO-
DES von Peter Handke und LIE-
BER KARL von Maria Knilli zu
sehen sein.

Rekonstruktion der Geschichte
des Festivals

Das internationale Filmfestival
von Locarno hat beschlossen,
seine Geschichte zu erforschen,
um sie - in einem gewissen Sin-
ne - wiederaufleben zu lassen.
Veroffentlichungen, Plakate,
Korrespondenz, Fotografien,
Drehbicher, Zeitschriften und
andere Dokumente sollen geret-
tet, gesammelt und ausgewertet
werden, um anlasslich des 40-
Jahre-Jubildums des Festivals
im Jahre 1987 in einem ange-
messenen Rahmen - sei es in ei-
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ner Ausstellung, sei es durch
eine Publikation - zu préasentie-
ren.

Der Erfolg dieses Projekts hangt
selbstverstandlich von der
Vollstandigkeit der Sammlung
ab. Das Festival von Locarno
appelliert daher an die Mithilfe
aller  Kinobegeisterten ~ und
Freunde des Festivals, die Un-
terlagen besitzen, die in irgend-
einer Weise die Geschichte des
Festivals dokumentieren kon-
nen, sich schriftlich oder telefo-
nisch beim Sekretariat des Fe-
stivals zu melden. (Viale Balli 2,
CH-6600 Locarno; @ 093 / 31
02 32)

BASEL

19. - 24 November: 1. Basler
Filmtage ‘85 Die eingesandten
Filme werden in Blocken von
zwei bis drei Stunden vorge-
fuhrt. Anschliessend besteht die
Méglichkeit, Gber die Werke zu
diskutieren. Als Gastreferent soll
ein bekannter Schweizer Filmer
engagiert werden. Die Filmtage
werden durch einen Workshop
erganzt. Anmeldeformulare und
weitere Informationen bei: Bas-
ler Filmtage, Sommercasino (Urs
Mati, Mdiinchensteinerstr. 1,
4052 Basel, & 50 60 70)

ZiRICH

cine club der Berufsschulen
zeigt im Sommersemester 85
Neue Schweizer Filme. Die Vor-
fihrungen sind jeweils dienstags
um 18.30 Uhrim Vortragssaal
des Museums fir Gestaltung
(Ausstellungsstr. 60 / 8005
Zirich), und zwar ab 27. August
und im September noch: KON-
ZERT FUR ALICE, (der neueste
Film) von Thomas Koerfer, DER
ERFINDER von Kurt Gloor, DAS
BOOT IST VOLL von Markus
Imhof, VIOLANTA von Daniel
Schmid und LE MILIEU DU
MONDE von Alain Tanner.

BiiLACH

filmpodium biilach zeigt im
Sommerprogramm, jeweils
montags im Kino Bambi: LORD
OF THE FLIES von Peter Brook
(19.8.), MR. DEEDS GOES TO
TOWN von Frank Capra (9.9.)
und CAMILLE von Georg Cukor
(30.9)

BERN

Das Kino im Kunstmuseum
zeigt im August als Begleitpro-
gramm zur Ausstellung «Pablo
Picasso: Les Deux Amies» zum

Thema Freundschaft die Filme:
ALICE CONSTANT, CELINE ET
JULIE VONT EN BATEAU, JU-
LES ET JIM, IM LAUFE DER
ZEIT und MESSIDOR.
Programm bei: Kunstmuseum
Bern, (Hodlerstrasse 8, 3011
Bern / @ 031 22 09 44)

LOS ANGELES

25. - 29. September: 1. Los
Angeles Animation Celebra-
tion Die Veranstaltung wird
durchgefiihrt in  Ubereinstim-
mung mit dem fur 1985 ausge-
rufenen Jahr des Animations-
films und dem Jahr der Jugend
und in Zusammenarbeit mit
ASIFA Hollywood sowie dem
American Center of Films for
Children. Das Festival bemiiht
sich - nebst dem internationalen
Animationsfilmwettbewerb -, die
weltweit besten klassischen und
neuen Animationsfilme zu zei-
gen.

FERNER

Kampagne gegen das Verbot
des Films DAS GESPENST von
Herbert Achternbusch: Der Ver-
leiher des Films beabsichtigt den
Fall vom Bundesgericht neu be-
urteilen zu lassen, und will im
Vorfeld zu diesem Prozess die
Oeffentlichkeit mit einer Kam-
pagne auf die Tragweite eines
negativen Urteils aufmerksam
machen. Da «dieser Prozess von
grundsatzlicher Bedeutung fir
das ganze kulturelle Schaffen in
der Schweiz ist», wollen die An-
geklagten den Kampf nicht ohne
eine breite Abstitzung in den
kulturinteressierten Kreisen fiih-
ren. Und da die Kosten mit rund
50°000 Franken veranschlagt
werden, wird um Spenden ge-
beten, die zu richten sind an:
Filmcooperative Zirich, Vermerk
GESPENST, POSTCHECK-KON-
TO 80-37359, Postcheckamt
Zirich.

Spielfilmliste / Kurzfilmliste
Wie alljahrlich sind Anfang Juni
diese beiden bewahrten Publi-
kationen erneut herausgekom-
men, eine fast unentbehrliche,
sicher aber natzliche Arbeitshilfe
fiir die Filminteressierten, wel-
che sich mit den im Verleih be-
findlichen Filmen herumschla-
gen (miissen oder wollen). Aus-
geliefert werden die broschierten
Hefte von 76 Seiten Umfang in
der Schweiz durch das Schwei-
zerische Filmzentrum (Minster-
gasse 18, 8001 Zurich, & 01 /
47 28 60)
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in eigener Sache

in diesem Heft

Von Jean-Luc Godard hab ich einmal gelesen, er mache
seine Filme beim Essen, beim Schlafen, beim Lesen,
beim Lieben, jedenfalls nicht nur auf dem Drehplatz.
Ahnliches konnte tiber die Herstellung unserer Hefte ge-
sagt werden - wir leben einfach mit filmbulletin. Eine ab-
geklarte Haltung zur eigenen Sache ist da schwerlich
einzunehmen; die Betrachtung dieser Sache unterliegt
Stimmungen und Schwankungen wie das menschliche
Leben.
Hatte ich mich in der letzten «eigenen Sache» klarer und
eindeutiger ausgedruckt, stande ich jetzt nicht vor dem
Problem, missverstandlich Formuliertes verdeutlichen zu
darfen. Nun denn, klar und deutlich: hergestellt werden
die Hefte professionell. Als Filmkritiker sind unsere Mit-
arbeiter Profis und in ihrer Mehrzahl bestens ausgewie-
sene, wo nicht gar fihrende Fachleute (die ja nicht ein-
fach zu Dilettanten werden, wenn sie fur filmbulletin
schreiben). Aber filmbulletin verfigt eben tber keinen
verlegerischen Apparat, und so sind die meisten Mit-
arbeiter nebenbei der Not gehorchend auch noch «Mad-
chen fur alles». Da kommt es schon vor, dass der Re-
daktor mal Rechnungen ausstellt, der Heftgestalter Inse-
rate akquiriert oder Pakete mit nachbestellten Heften ei-
genhandig zur Post schleppt, dass Mitarbeiter Werbema-
terial verteilen oder die neuen Hefte an die Kinokassen
bringen, und dass alle gemeinsam nachts um eins den
Versand der neusten Ausgabe erledigen. In diesen und
ahnlichen Dingen sind wir einstweilen kaum mehr als
lernfahige Dilettanten, Amateure vielleicht, die bereits
etwas hinzugelernt haben. (Mittlerweile wurde wenig-
stens ein Teil des Vertriebs professionalisiert: filmbulletin
- Kino in Augenhohe ist in der Schweiz jetzt auch am
Kiosk erhaltlich.)
Gelegentlich werde ich gefragt, wen denn diese Hinter-
grinde interessieren, oder man konfrontiert mich mit
dem Vorschlag, die «eigene Sache» etwa durch ein
filmpolitisches Editorial zu ersetzen. Meine beste Ent-
gegnung: auch 1985 haben immer noch 20% unserer
Abonnenten ihre Zahlung aufgerundet, ein Solidaritats-
abo gelost oder sich gar zu Gonnern aufgeschwungen,
obwohl filmbulletin - nach der letztjahrigen Verdoppelung
der Abonnentenzahl - einen weiteren Zuwachs der abon-
nierten Auflage von 25% verzeichnen darf. Vor allem
diese Leser - die gemeinsam eine unverzichtbare Mehr-
leistung erbringen - haben das Recht, regelmassig etwas
zu erfahren Uber die Hintergrinde des Abenteuers film-
bulletin zu machen. Ich denke aber, wir sind diese Offen-
heit allen schuldig, die sich in irgendeiner Weise mit uns
solidarisch fuhlen.
Bei dieser Gelegenheit sei wiedereinmal erwahnt, dass
auch die kirchlichen und staatlichen Stellen, welche den
als Herausgeber zeichnenden Kath. Filmkreis Zurich sub-
ventionieren, sowie das Filmpodium der Stadt Zurich, das
uns verschiedentlich mit Druckkostenzuschissen unter-
stutzt, einen jeweils ebenso unverzichtbaren Beitrag an
die Herausgabe von filmbulletin leisten.
Unser herzlicher Dank an alle sei mit dem Hinweis ver-
bunden, dass auch wir unsern unverzichtbaren Beitrag
weiterhin leisten wollen.

Walt R. Vian

filmbulletin

3/85
Heft Nummer 142: August 1985

Kino in Augenhohe
27. Jahrgang

Rickblende: Filmfest Miinchen 8
Meinung: William K. Everson, New York 16

Made in Great Britain

ANGEL von Neil Jordan

DANCE WITH A STRANGER von Mike Newell
THE HIT von Stephen Frears

WETHERBY von David Hare

Gefangene von Traumen 9

Kino in Augenhothe

Allan Dwans Action-Kino 17
Lebenslust im Schatten des Todes
Auswahlfilmografie: Allan Dwan 26
filmbulletin

DESPERATELY SEEKING SUSAN v. Susan Seidelman 28
L"AMOUR A MORT von Alain Resnais 29
OBERST REDL von Istvan Szabo 33
CAL von Pat O'Connor 34
MASK von Peter Bogdanovich 36

Werkstatt CH-Film

Gesprach mit dem Filmtechniker André Pinkus 37
«Eine dichte, gute Geschichte funktioniert eben
auch dann, wenn sie mit weniger technischen
Mitteln erzéhlt werden muss»

Kleine Filmografie: André Pinkus 46

filmbulletin Kolumne
Von Hansjorg Schertenleib 46

Titelbild: Miranda Richardson in

DANCE WITH A STRANGER

letzte Umschlagseite: Madonna in
DESPERATELY SEEKING SUSAN

Heftmitte: Gloria Swanson, Ben Lyon in Dwans
WAGES OF VIRTUE



Anzeige

Leserfilmbulletin

FILMCOOPERATIVE
ZURICH

PRESENTE

AUX FESTIVAL
DU FILMS
DE LOCARNO

Fetish & Dreams
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Noah und der Cowboy
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»Das Foto zelgt nicht Barbara Stanwyck, sondern eindeutig Joan
Bennett» - wie ein «begeisterter Leser» aus Basel sehr richtig fest-
stellte.

filmbulletin Index
Als relativ junger filmbulletin-
Leser und Abonnent weiss ich
nicht, ob es dazu einen regel-
massigen Index gibt.
Falls ja, erwarte ich ihn sehn-
lichst, da mein zugegebener-
massen noch bescheidener Be-
stand langsam aber stetig un-
Ubersichtlicher wird.
Falls nein, méchte ich seine Ein-
fihrung beflirworten. Ein Zwei-
jahresindex etwa ware bestimmt
auch andern Lesern nitzlich.
Matthias Ressel, Stuttgart

Wir arbeiten daran. Friiher oder
spater muss und wird er kom-
men.

filmbulletin Service
Zuerst mochte ich |hnen mein
Lob zu dieser informativen Zeit-
schrift aussprechen. Das film-
bulletin garantiert mir, dass ich
auf die interessanten Filme auf-
merksam gemacht werde, und
Ihr scheut euch nicht, Kritik zu
Uben: Bravo!
Eigentlich mochte ich lhnen
noch eine Frage stellen: Godards
JE VOUS SALUE, MARIE habe
ich mir bis jetzt dreimal ange-
schaut (angehort), und ich bin
vollig begeistert wie schon von
PRENOM: CARMEN. Nun: In LE
LIVRE DE MARIE von Anne-Ma-
rie Mieville tanzt Marie zur Mu-
sik von Mahler. Diese Sympho-
nie (?) hat mir so gut gefallen,
dass ich sie mir gerne kaufen
mochte. Doch niemand konnte
mir bis jetzt weiterhelfen.
Andreas Stock, Morschwil

Gustav Mahler, 9. Symphonie
(4. Satz)

Begeisterter Filmhistoriker

Ich wollte Euch nur ganz schnell
zur neusten Nummer des film-
bulletin  gratulieren,  wirklich
grossartig: Inhalt & Form! Be-
sonders interessiert hat mich als
CH-Filmhistoriker natdrlich das
Gesprach mit Erwin C. Dietrich,
aber das Lauschen bei Gustav
Frohlich war genauso spannend.

Nur eine Kleinigkeit: Warum ei-
gentlich Hans Lukas und nicht
Johannes-Lucas (Seite 36)?

Felix Aeppli, Zirich

Weil Jean-Luc Godard seine Be-
sprechungen in den 50er Jahren
mit dem Pseudonym Hans Lukas
zeichnete. Kurzform: H. L. - es
darf angenommen werden, dass
sich Jean-Luc Godard damit
auch vor Henri Langlois (dem
Griinder der Cinémathéque fra-
ngaise) verneigen wollte.

Enttéuschende Botschaft
Liegt Sinn und Zweck einer Re-
zension nicht darin, dass durch
sie die im Film ausgedriickte
Botschaft des Regisseurs ver-
deutlicht werden soll? Denn sie
wird ja nicht immer so leicht
verstanden. Selbst wenn die Fil-
me so hochgejubelt werden wie
STRANGER THAN PARADISE
und PARIS, TEXAS.
Besonders die Besprechung des
ersteren (filmbulletin Nr. 138)
hat mich sehr enttduscht. Es
steckt weiss Gott mehr in dem
Film, als dort dabei rausgekom-
men ist. Auch Wim Wenders
gehort zu seinen Verehrern.
«Unbedingt ansehen», emp-
fiehlt er, «es gibt nichts besse-
res».
Ich dachte, schon wegen dieser
Aussage allein miissten sich
PARIS, TEXAS und STRANGER
THAN PARADISE in Beziehung
zueinander setzen lassen.
Hedwig Schulitz, Berlin
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Jack Nicholson

Ein Film von John Huston
Oftizieller Wettbewerbsbeitrag
Filmfestival Venedig 1985

Antangs September im Kino

LEGEND is a tale of the eternal struggle between Good and Evil, Light and Darkness.

LEGEND

Arnon Milchan presents A Rldley Scott Film
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KFilmfest Miinchen

Das Spannende eines jeden
Filmfestivals: das Abenteuer, auf
Entdeckungsreisen zu gehen;
Filme zu entdecken - seien es
nun gute oder schlechte -, von
denen man nicht schon von
vornherein weiss, was einen er-
wartet, weil einem PR-Texte oder
Kritiken das selbstandige Erle-
ben verbauen.

Die Wermutstropfen eines jeden
Filmfestivals: all die vielen Fil-
me, die man sich hat entgehen
lassen (mussen). Filme, die man
vielleicht nie mehr zu sehen be-
kommt, weil die Verleiher, die
Kinos ihr Geschaft mit EIS AM
STIEL oder POLICE ACADEMY
machen.

Von Anfang an als Publikums-
fest geplant und (trotz des dies-
jahrigen  Schattenboxens mit
Berlin) bewusst und gliicklicher-
weise ohne Ambitionen auf ein
Wettbewerbsfestival, will das
Filmfest in Deutschlands Film-
hauptstadt vor allem «Lustma-
cher auf das Kino» sein, auf ein
Kino, dessen desolater Zustand
dennoch immer wieder be-
schworen wurde.

Natirlich kommt auch ein Festi-
val wie Minchen nicht ohne
Zugpferde aus - nicht ohne
grosse Namen und grosse Filme,
internationale  Highlights aus
Cannes, Venedig und Berlin;
Produktionen die friilher oder
spater ohnehin ins Kino kom-
men werden. Doch das von eini-
gen Verleihern wie von einigen
Fernsehmachern fir dumm be-
fundene Publikum lief auch in
die «namenlosen» Filme und
sorgte dort fir volle Hauser,
wahrend die Verleiher Gber ihre
Pfriinde wachten und sich gegen
zusatzliche Vorstellungen sperr-
ten.

Fir die «Indis», die Indepen-
dent Filmmakers aus Amerika,
ist Miinchen mittlerweile so et-
was wie ein Forum geworden.
Sie bildeten denn auch 1985
wieder den Schwerpunkt des
Miinchner Filmfestes. Zu sehen
gab’s hier vor allem Dokumen-
tarisches, Beziehungskisten aller
Art und das zumeist makabre
Spiel mit Genre-Versatzstiicken.
(Susan Seidelman, die vor zwei
Jahren hier mit ihrem SMITHE-
REENS angetreten war, konnte
heuer bereits mit ihrer Holly-
wood-Produktion DESPERATE-
LY SEEKING SUSAN im inter-
nationalen Programm reussie-
ren.)

Nachdem in den letzten Jahren
der Vorwurf laut wurde, man
berticksichtige den  jingsten

deutschen Film zu wenig, stan-
den diesmal dreissig Filme jun-
ger deutscher Filmemacher auf
einem Programm, das - so als
wolle man Distanz zu den
«Oberhausenern» schaffen - mit
«Die Dritte Generation» Uber-
schrieben wurde. So irrwitzig
man diese Titulierung auch
empfinden man, so zeichnete
sich doch deutlich ein Trend ab:
weg von (ibersteigerten Astheti-
sierungs-Bemiihungen hin zu
mehr inhaltlicher Orientierung.
Im Vordergrund stand dabei die
Auseinandersetzung mit  der
«jlingsten deutschen Vergan-
genheit» und mit der Exotik fer-
ner Lander wie auch derjenigen
der heimischen Provinz. Statt
wie die arrivierten Filmemacher
(mit einiger Berechtigung) zu
klagen, wollen diese jungen Re-
gisseure einfach Filme machen -
und tun es auch. Uber die Er-
gebnisse lasst sich durchaus
streiten - aber immerhin.

Und dann war da noch ...

O Filme aus den Ostblockstaa-
ten, denen das Filmfest seit jeher
seine besondere Aufmerksam-
keit widmet. Filme, die so gar
nicht dem landldufigen Klischee
von «Unterdriickungsstaaten»
entsprechen, sondern eine le-
bendige und kritische Auseinan-
dersetzung mit der Realitét bie-
ten. Ein ungeahnt spannendes
und leider allzu vernachldssigtes
«Fenster zum Osten».

O Eine Retrospektive mit Filmen
von Marguerite Duras, einer der
wichtigsten  Filmemacherinnen
tiberhaupt.

O Eine Werkschau mit Filmen
des indischen Regisseurs Mrinal
Sen, der sich radikal mit der un-
barmherzigen Wirklichkeit sei-
nes Landes auseinandersetzt.

O Das Kinderfilmfest, mit
Schwerpunkt auf Filmen nach
den Biichern von Astrid Lind-
gren.

Uberhaupt versuchte man, alle
Altersstufen zu bedienen. Von
den jlngsten Kinobesuchern
Gber die Jugendlichen mit ei-
nem eigenen Programm von
Musik-Filmen und Videoclips -
nicht (nur) die langweiligen Hit-
parade-Videos - bis hin zu den
Senioren, die begeistert in die
Kurt-Hoffmann-Retrospektive
eilten.

Und, und, und - «Wer z3hlt die
Volker, nennt die Namen, die
gastlich hier zusammenkamen»:
insgesamt 210 Filme liefen auf
dem Minchner Filmfest 1985.

Michael Beumelburg
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»To blow somebodys brains out» ist eine recht deftige
englische Umschreibung fiir das, was in einer Uberset-
zung wohl mit «jemandem eine Kugel in den Kopf ja-
gen» auftauchen wiirde. Genaugenommen hiesse es ja,
jemandem die Hirnzellen aus dem Schéadel blasen, und
so exakt hat David Hare in seinem Regie-Erstling die
Ausserung verbildlicht. In vier britischen Filmen, die zur
Zeit in unseren Kinos anlaufen, werden Kugeln durch
den eigenen oder durch anderer Leute Kopf gejagt. Es
sind Filme, die zwischen 1982 und 1984 gedreht wur-
den und damit dem gegenwartigen vermeintlichen Auf-
schwung des englischen Kinos zugeordnet werden
mussen. Die Kugeln l6schen im Falle WETHERBYS das
(eigene) Leben eines an seiner Liebe verzweifelten jun-
gen Mannes, in jenem von DANCE WITH A STRANGER
dasjenige des verzweifelt Geliebten. Im Film ANGEL
werden personliche Kugeln politische und umgekehrt,
wahrend sie in THE HIT zuerst einmal dem Genre des
Krimis eigene Bestandteile sind, die durch die Art des
Umgangs mit ihnen Gber ihre Funktion hinausweisen
mogen. Die vier Filme stehen - hier eher von der Pro-
grammierung her zuféllig zusammengebracht - in ver-
schiedener Hinsicht in einem Zusammenhang. Doch
zuerst zum Inhaltlichen.

Gewalt in Irland als Beispiel fiir Gewalt in der
Welt

Der alteste Film des Quartetts ist ANGEL. Der irische
Schriftsteller Neil Jordan erzahlt in seinem Filmdebit
(das noch vor THE COMPANY OF WOLVES entstanden
ist) die Geschichte eines Musikers, der im Anschluss an
ein Konzert seiner Band in sehr direkten Kontakt mit der
herrschenden Gewalt kommt. Angel - die Hauptfigur
gab dem Film den Titel - ist Saxophonist und spielt vor-
wiegend in Tanzsdlen in der irischen Provinz. Eines
Abends beobachtet er nach einem Auftritt, wie der Ma-
nager seiner Gruppe irgendwelchen Figuren Schutzgel-
der bezahlt. Wenig spater wird der Mann niederge-
schossen und der Konzertsaal in die Luft gejagt. Angel
kann sich zuféllig rechtzeitig verstecken, aber ein stum-
mes Madchen, das er an diesem Abend kennengelernt
und mit dem er sich noch draussen vor dem Haus her-
umgetrieben hat, lduft den Gewalttatern ins Feuer.

Das Erlebnis belastet den Jungen fortan. Der Polizei
kann er fur ihre Suche kaum niitzliche Hinweise geben;
zu gross war der Schock an jenem Abend. Als Musiker
bleibt ihm allerdings das sonderbare Gerdusch orthopéa-
discher Schuhe in den Ohren, und nach kurzer Zeit ent-
deckt er die gleichen, unverkennbaren Schritte wieder
in den Strassen des Stadtchens. Angel folgt dem auf-
gefundenen Typen und bringt ihn - er weiss noch kaum,
wie's ihm geschieht - mit dessen Flinte um. Es ist dies
der Anfang einer Verfolgung, die Eigendynamik be-
kommt und Angel von einem zum andern der am An-
schlag Beteiligten fihrt. Den letzten findet er in der Ge-
stalt eines der beiden Polizisten im niedergebrannten
Tanzsaal wieder.
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Hindernisse der Gelassenheit

Als Kriminalfilm nach alten Mustern prasentiert sich
THE HIT, den der in England bekannte Fernsehregisseur
Stephen Frears in Szene gesetzt hat. Eine grossere Die-
besbande wird verpfiffen und fliegt auf. Willie, einer der
Gangster, hat genug und steht der Polizei wahrend dem
folgenden Prozess als Kronzeuge zur Verfiigung. Gelas-
senheit scheint seine Starke, und sie bleibt es scheinbar
auch, nachdem er sich fur die geruhsame Weitere-
xistenz nach Spanien abgesetzt hat. Hier ist er zumin-
dest vorlaufig vor einer Rache seiner Kumpels sicher,
denn angekiindigt wurde sie in jenem Lied, das diese
bei der Urteilsverkiindung vortrugen: «Wir werden uns
wiedersehen, an einem sonnigen Tag».

Zehn Jahre spéter scheint es soweit. In der Hitze seines
iberischen Refugiums wird Willie aufgespuirt und mitten
aus dem mit vielseitiger Lekture erflllten Alltag geris-
sen. Im Auftrag eines ehemaligen Bandenmitglieds wird
er von zwei Killern entflihrt und Richtung Paris ver-
schleppt. Hindernisse aber sdumen die Strecke hoch zur
spanisch-franzésischen Grenze, Hindernisse weniger
von aussen aufgebaut als vielmehr von innen heraus
wachsend. Willies unermidliche Gelassenheit bringt
namlich vor allem den jlingeren der beiden Killer rasch
auf Trab, wahrend der andere erst allmahlich nervlich
einiges zu schaffen kriegt. Die Spanienfahrt wird fiir alle
Beteiligten irgendwann sichtlich zur Strapaze.

Versteckte Gefiihle suchen einen Ausbruch

Zuhause blieb David Hare. In Wetherby, einem Pro-
vinznest in Yorkshire, jagt sich ein junger Mann namens
John Morgan eine Kugel in den Kopf. Was noch relativ
alltaglich erscheinen mag, vollzieht er allerdings in An-
wesenheit der Dorfschullehrerin Jean Travers, die seine
Bekanntschaft ohne Kenntnis der Umstdande am Vor-
abend erst machen durfte. Morgan gesellte sich da ei-
nem geladenen Paar bei, das dachte, er wére ein Be-
kannter der besuchten Lehrerin, wahrend diese ihrer-
seits in ihm einen Begleiter ihrer Gaste glaubte. Der
Abend bringt einiges an versteckten Gefiihlen und Re-
gungen an den Tag.

Als Morgan am darauffolgenden Morgen wieder auf-
taucht, ahnt Jean Travers noch nicht, was unvermittelt
passieren wirde und was fir verdeckte Erinnerungen
durch die Handlung des jungen Mannes in ihr wachge-
rattelt wirden. Ein halber Lebensfilm gelangt noch ein-
mal auf den Montagetisch des Geistes, Verschittetes
wie jene Liebesgeschichte dringt hoch, die seinerzeit der
grosse Krieg in Briiche gehen liess. Eine Nacht nur blieb
damals ihr und ihrem einberufenen Geliebten, eine
Nacht in der sich etwas ereignete, das sie nie fiir mog-
lich gehalten hatte. In Fassbinders Deutschland hat sich
die vergleichbare Maria Braun nach dem (vermeintli-
chen) Verlust ihrer Liebe hochgerackert, Erfolg gesucht
(DIE EHE DER MARIA BRAUN); in England zog sich
Jean Travers zurlick, verschloss sich selbst Gefilihlen
und Karriere.
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Der kleine Traum vom grossen Gliick

Was David Hare in WETHERBY als erfahrener Theater-
autor sehr geschickt zu abstrahieren weiss, das beruht
in DANCE WITH A STRANGER von Mike Newell auf
historischen Tatsachen. Am 13. Juli 1955 ging mit
Ruth Ellis die letzte Frau im britischen Konigreich den
Gang zum Galgen. Sie wurde dafiir gehangt, dass sie
ihren Geliebten erschossen hatte. Der Prozess, so heisst
es, sei damals sehr kontrovers gewesen und habe am
Bewusstsein von Millionen Englandern genagt.

Ruth Ellis, die junge Frau, die beispielsweise auch Ma-
rilyn hatte heissen kdnnen, war Mutter zweier Kinder
und arbeitete in einem Nachtclub. Hier lernte sie den
begiiterten Autorennfahrer David Blakely kennen, mit
dem sie eine spannungsreiche Beziehung pflegte.Die
Auseinandersetzungen wurden immer heftiger, Alkohol
kam ins Spiel, und Ruth verlor ihre Stelle. Es niitzte
letztlich auch der Schutz eines Freundes nichts, der alles
fur sie tat, wahrenddem sie sich im Versteckten erneut
mit dem Rennfahrer traf. Die Leidenschaft nahm auch
dann kein Ende, als Blakely Ruth klarmachen wollte,
dass er genug von ihr hatte. Es kam der Tag, Ostern
1955, da die verzweifelte, sich hintergangen wahnende
Geliebte zur Pistole griff und Blakely erschoss.

Anlehnung an die Serie Noire

Irland und das englische Eiland selbst sind die Heimat
dieses Vierergespanns. Es als typischen Querschnitt der
gegenwartigen britischen Film-Produktion zu bezeich-
nen, ware verfehlt, sind doch gerade die zeitbezogenen
Themen nicht seine Starken. Abgesehen von DANCE
WITH A STRANGER spielen sich die erzdhlten Ge-
schichten aber in einem Heute ab, das bestenfalls noch
in der Ergrindung der Wurzeln mit dem Gestern ver-
bunden ist. Und auch Newells Film liegt - obwohl in den
funfziger Jahren angesiedelt - thematisch auf derselben
Linie. Es kreisen alle vier Filme um versteckte, schwe-
lende, plotzlich und entsprechend massiv durchbre-
chende Gefiihlswelten. In THE HIT erscheinen sie in
Reaktion gebracht durch den nihilistischen Ansatz einer
Hauptfigur. Der streckenweise eher schleppende Thriller
erhdlt in der Zeichnung und Entwicklung seiner Perso-
nen erst eine zeitlose und damit aktuell deutbare Kom-
ponente. Die Ruhe, das Griinden in sich selbst, das
Willie, der Verfolgte, mimt, provoziert seine beiden
Kopfjager und spielt sie gegeneinander aus. Der zu-
rickgezogen lebende Gangster, der Hemingway liest
und sich von John Lennon inspirieren Idsst, wird von
seiner Vergangenheit eingeholt. Er ist gefasst, hat seine
Entfihrung wéhrend zehn Jahren erwartet und schickt
sich in die bevorstehende Rache. Abgeklart und cool
wie seine Vorbilder aus Filmen der Schwarzen Serie
nimmt er das unausweichliche Schicksal an, steigert das
Sich-Fallen-Lassen noch indem er seinen Entfiihrern
hilfreich mit Rat und Tat zur Seite steht, Chancen zur
Flucht nicht wahrnimmt sondern meditativ in sich geht.
Regisseur Stephen Frears kann auf dieser geistigen Ba-
sis die Handlung reduziert sich abrollen lassen. Er stellt
der Weite Spaniens die Enge des Fluchtautos gegen-
Uber - eindringlich fotografiert durch Chris Menges, der

auch die Aufnahmen fir Neil Jordans Angel besorgte
und mittlerweilen zu Grossbritanniens gefragtestem
Kameramann avancierte. (Fir Roland Joffés KILLING
FIELDS erhielt Menges einen Oscar zuerkannt.) In lan-
gen Brennweiten wird die driickende Stimmung einge-
fangen, eine Stimmung, die beim jiingeren der beiden
Killer sehr bald schon Unruhe hervorruft, wéhrend der
dltere und sein Verfolgter sich in stoischer Ruhe mes-
sen.

Wenn THE HIT von seiner Unterhaltungsfunktion ab-
gesehen einen Aktualitdtsbezug aufweisst, so sicherlich
in der Figur des jungen Killers Myron. Auch wenn sein
biographischer Hintergrund nicht naher ausgeleuchtet
wird, so kann man sich sehr wohl vorstellen, dass er ein
Opfer von Maggie Thatchers Gesundschrumpfungspo-
litik ist, ein Junge, der die Tatsache, dass er wie mehr
als drei Millionen seiner Landsgenossen keine Arbeit
finden kann, hier mit Gewalt abreagiert. Es ist eine pro-
fessionell ausgetbte Gewalt, der er aber nicht gewach-
sen ist, die tiefsitzende Angste und versteckte Gefiihls-
regungen kompensiert. Eine Gewalt, die spiralformig
um sich dreht, in die jeder hineingeraten kann, da die
Umstande sich allen immer starker ndhern. Explizit geht
der irische Schriftsteller Neil Jordan auf diese Proble-
matik ein. Auch er hat dazu die Form eines Thrillers ge-
wahlt, verhalten allerdings und psychologisierend.
«Heutzutage ist jeder irgendwie schuldig», sagt einer in
seinem Film ANGEL, und «es ist Gberall, das Bose».

Gefidhrlicher Zauber der Gewalt

Wenn Jordan Irland als Plattform zur Entwicklung sei-
ner Geschichte nimmt, so will er sie nicht auf ein spezi-
fisch irisches Problem reduzieren. Was er um seinen
Saxophonisten Angel herum verdichtet, das weist vom
speziellen Fall hinaus auf den allgemeinen, auf die fata-
le Verlockung der Gewalt, die weltweit und tagtéglich
als Lésung menschlicher Probleme angewendet wird.
Jordans Film spiirt sie auf und versucht, ihre Wirkung
auf den Geist eines Einzelnen nachzuzeichnen. Angel
gerat - wie Myron - in den gefdhrlichen Zauber der Ge-
walt, indem er gleiches mit gleichem zu vergelten sucht.
Und was mit Myron, was mit Angel, was mit allen in
dieser Situation passiert, zeigt Jordan am eindriicklich-
sten mit der Figur von Georg, den Angel auf seiner Ta-
ter-Suche, die ihn selbst zum Tater macht, am verlasse-
nen Strand aufstobert. George ist vereinsamt, alleinge-
lassen mit dem einen Wunsch an jenen Menschen, der
sich anschickt, ihn zu tdten: «Lass mich nicht allein».
Die Gewalttdtigkeit lebt von der Anonymitat. Das ge-
genseitige Kennenlernen wiirde sie in Frage stellen, legt
sie lahm. Das wird in THE HIT ebenso klar wie in AN-
GEL. Vielleicht war der oder die Getotete verliebt.

Wie verlassen, wie alleingelassen Menschen mit ihren
Gefiihlen sein konnen, wie stark Verdrangungsmech-
anismen Uber Jahre hinweg funktionieren, das komt in
der Figur einer Bauerin in Jordans Film in genau der-
selben Weise zum Ausdruck wie bei John Morgan in
David Hares WETHERBY. «Hass ist einfach», sagt sie
zu Angel, der auf seiner zur Flucht geratenen Verfol-
gung bei ihr Unterschlupf sucht. Und aus dem heiteren
Himmel heraus jagt sie sich eine Kugel in den Kopf, she
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blows her brains out. Der Selbstmord als die billigste
und sicherste Losung fiir den Einzelnen, die Welt zu
vernichten. John Morgan taucht in WETHERBY bei ei-
ner wildfremden Frau auf, lasst seinen Geflihlen in bei-
den Extremen freien Lauf. Am Abend noch nahert er
sich ihr zértlich, schafft damit das, was der 25jahrige
bei seiner Angebeteten nicht erreichte. Am néchsten
Morgen setzt auch er seinem Leben ein jahes Ende. Der
Schuss, der Knall, der da losgeht und verhallt, ist Aus-
I6ser fur ganze Gefiihlswelten, die Jahre zuvor stehen-
geblieben waren. David Hare geht vom ganz kleinen,
vorerst britischen Beispiel aus. Geflihle, die tber lange-
re Zeit derart unterdriickt vor sich hin schwelen mussen,
halten eines Tages den Druck nicht mehr aus. Was lan-
ge gart bringt das Fass zum Explodieren. Wie die Frau
in ANGEL greift Morgan in WETHERBY selber zur Pi-
stole. Und seine Tat bringt die anderen voriibergehend
zumindest wieder zu etwas mehr Bewusst-Sein.

Es leidet das ganze Land

Was WETHERBY dank seinem bdszungigen Autoren
Hare den anderen drei Filmen voraus hat, ist der auch
verbal gezogene Bezug zur aktuellen politischen Lage.
Die Tat des jungen Mannes I&st namlich nicht nur Erin-
nerungen an eine nicht ausgelebte Liebe vor dem Krieg
aus, ihr Vorfeld bietet einer abendlichen Gesellschaft
Gelegenheit, grundsatzliche Feststellungen zu machen.
Etwa jene, dass das Leben auf dem Akt der Rache beru-
he, dass einige diese an sich selber tiben (Morgan liefert
wenig spater das Beispiel dafiir), dass andere wie Mar-
greth Thatcher aber ihren auf persénlichen Verdrén-
gungsmechanismen ruhenden Rachegeliisten national
freien Lauf lassen, und so «leidet das ganze Land». Das
ist eine der Zuspitzungen jenes in Grossbritanien Aus-
serst bekannten Theaterautoren David Hare, der be-
schrieben wird als einer, «der permanent versucht,
England von innen her zu unterminieren und dabei jede
Minute davon einzeln geniesst». Sein kleines Stadtchen
Wetherby steht genauso exemplarisch wie das kleine
Landhaus der Lehrerin Travers: alles ist so eng. «Wenn
die Leute herumlaufen wirden und genau das sagten,
was sie denken», meint der Ehemann des mit Jean Tra-
vers befreundeten Paares, «dann wéare das Resultat:
Barbarentum.» Der Verdrangung auf der einen Seite
gesellt sich das gedachte oder gelebte Resultat ihrer
Durchbrechung auf der anderen bei. Was sich bei THE
HIT im rein fiktiven Bereich abspielt, néhrt sich bei AN-
GEL schon sehr stark aus der Realitat, gerat in WE-
THERBY zum tragikomischen Abbild, zur stimmungs-
geladenen Verdichtung und erhélt im Fall von DANCE
WITH A STRANGER schliesslich durch den direkten hi-
storischen Bezug den quasi dokumentaren Beleg. Die
menschlichen Beziehungen und die moralischen Richt-
linien sind schwer in Einklang zu bringen (in Jordans
Film zitiert ein Bild Monika Vittis Antonionis Film L"AV-
VENTURA).

Ruth Ellis, die ihren Geliebten in Verzweiflung mit sechs
Schiissen umgebracht hat, wurde 1955 zu einem
Gradmesser nationaler moralischer Befindlichkeit. Das
Establishment, dem der verehrte Rennfahrer-Schénling
David angehorte, empfindet die Frau von der Strasse als
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Bedrohung. Im Kino mdgen Platin-Blondinen wie Jean
Harlow oder gar Mae West mit ihrem provokativen Ge-
habe ja noch geduldet sein, doch wenn sie wie Ruth
zufallig irdisch, greifbar werden, dann ist die Gefahr
perfekt. Mit ausgesprochener Schnelligkeit hatten denn
die Geschworenen ihr Urteil seinerzeit bereit: nur gera-
de 23 Minuten brauchten sie zum Beschluss, Ruth Ellis
héangen zu lassen. Zehn kurze Wochen waren verstri-
chen zwischen der Tat und der Vollstreckung des Ur-
teils.

Liebe im sozialen Gefiige

Dieses suchte, der bedrohlichen Attraktion Herr () zu
werden, fugte das Geflige wieder zurecht. Dass es damit
nur der einen Seite «gerecht» werden konnte, liegt zum
Teil sicher an der Zeit, zum Teil an der effektiven
Machtstruktur, und diese macht das Leben Frauen wie
Ruth oder Mannern wie Myron, Angel oder John noch
immer nicht einfach. Mike Newell betrachtet das Ereig-
nis heute aus der dreissigjahrigen Distanz. Und da ha-
ben eben auch Gefiihle, hat gesellschaftliches Gefalle
einen andern Stellenwert. In seiner stilbewusst und
kompakt in Szene gesetzten Liebesaffdare wird deutlich,
dass ein Mann wie Blakely fiir eine Frau wie Ruth das
grosse, an sich unerreichbare Glick bedeutet. Der rei-
che, verwdhnte und gutaussehende Junge konnte seine
ihr gegentiber gedusserte Liebe doch nur ernst meinen,
genauso wie den Heiratsantrag. Ein Gentleman ist in
den Augen der naiven Ruth doch ehrlich. Ruth glaubte
den Geflihlen und wurde schliesslich ihr Opfer, als
Spielzeug-Frau missbraucht. Fiir beide wiederum waren
es real gewordene Trdaume, aber beide wussten sie
nicht, mit ihnen umzugehen.
So verschieden die Ansatze und die Umsetzungen der
vier Filme WETHERBY, THE HIT, ANGEL und DANCE
WITH A STRANGER sein mdgen, so auffallend bleibt
ihre Auseinandersetzung mit der Gefiihlswelt und ihrer
Verbindung zur Gewalt. Diese ist immer das Ventil fir
angestaute, ungeloste, verdrangte Emotionen. Gepflegt
wird das aufbereitet in Newells Film, der in sich ge-
schlossen eine Auseinandersetzung um gesellschaftli-
che Moral anregt, fur England selbst eine intensiv ge-
fihrte Diskussion wieder weckt. (DANCE WITH A
STRANGER war in diesem Friihjahr in Grossbritanien
der einheimische Renner neben dem faden Empire-
Grabgesang A PASSAGE TO INDIA von Grossvater Da-
vid Lean). Am dichtesten und exemplarischsten setzt
sich David Hare damit auseinander, provozierend, amu-
sant bis sarkastisch legt er den Finger auf einen wunden
Punkt, dringt er ein ins Wesen von Gefiihlen, in die Zeit,
die sie brodeln lasst. ANGEL ist von seiner Problemstel-
lung her mit WETHERBY vergleichbar, nimmt doch
auch er Gewalt zum Anlass zur Ergrindung von Ge-
flihlswelten. Formal allerdings steht er als Krimi Ste-
phen Frears THE HIT naher, und obwohl Jordans Film
als Erstlingswerk erkennbar bleibt, gelingt es ihm,
Mechanismen auch stimmungsmassig zu erfassen. Am
starksten fallt da schon Frears Stilibung in Spanien ab,
die etwas krankt an ihrer Exzessivitdt, wahrend die hier
durchgefiihrte Gegentiberstellung dreier Typen zu fas-
zinieren vermag. Alleingelassen sind all die Figuren.
Walter Ruggle



Die wichtigsten Daten zu den Filmen

ANGEL

Buch und Regie: Neil Jordan; Kamerra: Chris Menges; Schnitt:
Pat Duffner; Musik: Paddy Meegan; Ton: Kieran Horgan; Ton-
schnitt: Ron Davis; Tonmischung: Doug Turner; Ausstattung:
John Lucas; Maske: Rosie Blackmore, Joanna Lennox; Script:
Jean Skinner; Songs: Paddy Meegan, «Strange Fruit» Lewis
Allen; Saxophonsoli komponiert und gespielt von Keith Donald.
Darsteller (Rollen): Stephen Rea (Angel), Honor Heffernan
(Deirdre), Alan Devlin (Bill), Veronica Quilligan (Annie), Peter
Caffrey (Ray), Don Foley (Bouncer). Donal McCann (Bonner),
Ray Mc Anally (Bloom), Anita Reeves (Beth).

Produktion: The Motion Picture Company of Ireland in Zusam-
menarbeit mit Irish Film Board und Channel Four; Produzent:
Barry Blackmore; Ausfiihrender Produzent: John Boorman;
Produktionsleitung: Seamus Byrne. Irland 1982. 90 min.

DANCE WITH A STRANGER

Regie: Mike Newill; Buch: Shelagh Delaney; Kamera: Peter
Hannan; Schnitt: Mick Audsley; Musik: Richard Hartley; Script:
Annie South; Ton: Dan Brown; Kostume: Pip Newberry, Marry
Ellis; Art Director: Adrian Smith.

Darsteller (Rollen): Miranda Richardson (Ruth Ellis), Ruppert
Everett (David Blakely), lan Holm (Desmond Cussen), Matthew
Carroll (Andy), Tom Chadbon (Anthony Finlater), Jane Bertish
(Carole Findlater), David Troughton (Cliff Davis), Paul Mooney
(Clive Gunnell), Elizabeth Newell (Baby).

Produktion: Roger Randall-Cutler fir The First Film Company;
Produktions-Assistent: Harriet Fenner; Koordination: Laura Ju-
lian. Grossbritannien 1985. 101 min.

THE HIT

Regie: Stephen Frears; Buch: Peter Prince; Kamera: Chris
Menges: Ton: Paul Le Mare; Schnitt: Mike Audsley; Ausstat-
tung: Andrew Sanders; Musik: Paco de Lucia; Vorspannmusik:
Eric Clapton.

Darsteller (Rollen): Terence Stamp (Willie Parker), John Hurt
(Braddock), Tim Roth (Myron). Laura del Sol (Maggie). Bill
Hunter (Harry), Fernando Rey (Polizeioffizier), Lennie Peters
(Corrigan), Bernie Searl (Hopwood). Brian Royal (Fellows), Albie
Woodington (Riordan), Willoughby Gray (Richter), Jim Broad-
bent (Advokat), Juan Calot (Priester).

Produktion: Zenith Productions in Zusammenarbeit mit Recor-
ded Picture Company: Produzent: Jeremy Thomas. Grossbri-
tannien 1984. 100 min.

WETHERBY

Buch und Regie: David Hare; Kamera: Stuart Harris; Schnitt:
Chris Wimble; Kostiime: Jane Greenwood, Lindy Hemming; Art
Director: Jamie Leonard; Ton: Clive Winter; Tonmischung: lan
Fuller; Musik-Arrangement und Leitung: Tony Britten.

Darsteller (Rollen): Vanessa Redgrave (Jean Travers), lan Holm
(Stanley Pilborough), Judi Dench (Maricia Pilborough), Marjorie
Yates (Verity Braithwaite), Tom Wilkinson (Roger Braithwaite)
Tim Mclnnerny (John Morgan), Suzanna Hamilton (Karen Cre-
asy). Joely Richardson (die junge Jean Travers), Robert Hines
(Jim Mortimer), Diana Withley (Polizistin), Kathy Behean (die
junge Marcia), Richard Marris (Sir Thomas).

Produktion: Greenpoint-Film, Film On Four-Production in Zu-
sammenarbeit mit Zenith; Produzent: Simon Relph; Ausfuhren-
der Produzent: Patsy Pollock; Produktions-Manager: Linda Bru-
ce. Grossbritanien 1984. 102 min.

THE HIT

WETHERBY

WETHERBY

THE HIT
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\_/_V__illiam K. Everson, Filmhistoriker, New Ygl_’i(m

Wahrend meiner Einfiihrungen
in amerikanische oder britische
Filme an européischen Cinema-
thequen und bei einer ktirzlich
beendeten Europa-Tournee mit
dem Hollywood-Regisseur Jo-
seph H. Lewis wurde mir die
enorme Kluft zwischen européi-
schen und amerikanischen Zu-
schauern - und Kritikern - zu-
nehmend bewusst. Es fehlt nicht
etwa an Enthusiasmus, denn
europaische Zuschauer scheinen
sich sogar mehr fur amerikani-
sche Filme zu interessieren als
die Amerikaner selbst. Die Kiuft
zeigt sich in Vorurteilen und ei-
nem Mangel an Information,
welcher oft zu ganz merkwiirdi-
gen Vorstellungen tiber Holly-
wood und seine Produkte fuhrt.

In Europa werden fast nur die
besten
vertricben - oder wenigstens,
was europaische Verleiher und
amerikanische Verkaufer dafir
halten, und das sind meist Filme
mit grossem Budget und kom-
merziellem Erfolg. B-Filme, die
in Europa zu Hunderten nie in
einen Verleih kamen, koénnen

aber einen wesentlichen Teil der

Produktion eines durchschnitthi-
chen Regisseurs ausmachen.
Selbstverstandlich sind sie nicht
alle gut. Manche sind sogar so

extrem arm und so unglaublich

dass ein europdisches Pu-
blikum sich kaurm eine Vorstel-
lung von ihrer Roheit macht.
Aber diese kleinen Filme (seit
Mitte der 50er Jahre wurde kein

dividueller Film
Johnny Mack Brown

etwa

_ tionale .

- Produkte Hollywoods

_fende Aussage - aber in

machte in den 40er und 50er
Jahren gegen sechzig Western
tiir Monogram. Ich arbeitete da-
mals fir Monogram und sah
franzbsische Kritiken zu seinem
durchschnittlichen «B» Western
BLAZING BULLETS. Die Franzo-
sen wussten offensichtlich kaum
etwas tiber die Massenproduk-
tion kleiner Western, denn sie
behandelten den B60minttigen
schwarz/weiss Film so ernsthaft
wie einen epischen Technicolor-
Film von John Ford oder Ho-
ward Hawks - und verwendeten

_ dieselben kritischen Massstabe.

Sicherlich verdiente er keine Be-
sprechungen die sein kiinstleri-
sches Gehalt lobten: aber eben-
sowenig verdiente er, daftr ver-
dammt zu werden, dass er fur
funfzigtausend Dollar nicht jene
Poesie hervorbrachte, die John

Ford mit zwei Millionen schaffen

konnte!

Européer haben nie ganz ver-
standen, dass Hollywood zwar
voller billanter, kreativer Kinst
ler ist und haufig Meisterwerke
hervorbringt, sein Hauptziel zu-
erst und wesentlich aber Geld zu
verdienen bleibt. Damit sei nicht
unterstelit, dass europaisches
Kino nur Kunst und kein Kom-
merz sei. Fern davon. Keine na-
Filmproduktion  kann
lang Uberleben wenn sie die
kommerzielle Seite ignoriert.
Aber in Europa, mit seiner kul-
turellen Erbschaft, wird weniger
zwischen «kunstlierischem» und
dem «kommerziellem» Film un-
terschieden. Etwa in Frankreich,
wo es nie ein wirkliches Studio-
System gegeben hat und wo Fil-
me eher das individuelle Produkt
eines Autors, eines Regisseurs,
oder deren Zusammenarbeit
vom Kanzept bis zur Fertigstel-
lung sind, ist es einfacher (und
angemessener), Verdienste oder
Mangel den Personen zuzu-
schreiben, die den Film gemacht
haben. Darum nehmen europdi-
sche Kritiker Film so ernst. Sie
verstehen nie ganz, dass es ver-
niinftig sein kann, einem Regis-
seur einen Film zuzuweisen und
dass in der besten Zeit des Stu-
dio-Systermns von den sechs oder
mehr Filmen, die ein Regisseur
im Jahr machte, vielleicht nur
einer seiner personlichen Wahl
entsprach. Auch verstehen sie
die scheinbare Leichtfertigkeit
nicht, mit welcher ernsthafte
Filmemacher ihre Arbeit unter
diesen Bedingungen -

schreiben. Gerade die Wo—
chen sah ich im Fernsehen einen
italienischen Filmkritiker, der mit
seinem begrenzten Englisch den

_Hollywood-\lertranen Andre de

Toth zu interviewen versuchte.
Man sprach tber die «alten»
Tage im Vergleich zu heute:
«The old moguls loved to make
films», erklarte Toth, «today
they just make deals not films.»
Eine scharfsinnige und zutref-
dieser
knappen Antwort lag offensicht-
lich auch trotzige Frohlichkeit.
Der arme Interviewer, der von
Hollywoods Methoden, dazumal

oder heute, keine Ahnung hatte,
nahm dies (wie fast alles was
Toth noch sagte) wortlich, mit
dem Resultat,

formiert und der talentierte, kre-
ative de Toth wie ein Clown hin-
gestellt wurde.

Joseph H. Lewis ist hauptséch-
lich ein Handwerker - der sich
starker um die bessere Handha-
bung der filmischen Sprache
(Komposition, Montage, Ton,
Kamerabewegung) kiimmert als
darum seine Weltanschauung
durch Filme zu verbreiten. In
Minchen waren ultra-seritse

Kritiker entschlossen den Nach-

weis zu fuhren, dass sich - un-
terschwellig und wohliiberlegt
verknipft - Themen durch alle

Lewis-Filme hinziehen. Einer hob
das Doppelganger-Thema her-
vor, das ziemlich vorherrschend
scheint. Ihre Annahmen stiitzten

sich auf ein paar der bekannte-
sten Filme; waren sie in der Lage
gewesen, alle Filme von Lewis

zu sehen, waren sie in ihren
Theorien noch bestarkt worden

(weil jeder Regisseur, wenn er
vor einem Thema oder einer
Szene steht, die er schon sinmal
bearbeitet hat, automatisch von

dieser friiheren Erfahrung profi-

tieren und sie wiederholen oder

weiterentwickeln wird). Ander-
seits konnte die Betrachtung des

Gesamtwerkes eines Regisseurs
auch zum Schluss fiihren, dass

sich diese Theorien erdbrigen,
weil man ehrlicherweise zuge-
ben musste, dass ein Regisseur,

bevor er bedeutend genug war
seine Stoffe auszuwahlen, vollig
den vorfabrizierten Drehbichern
ausgeliefert war. lewis’ SO
DABK THE NIGHT von 1946

hat im weitesten Sinne den glei-
chen Plot wie der frithe Bela Lu-

gosi  «quickie» INVISIBLE
GHOST. Ein Vergleich der bei-
den Filme ist interessant, weil er
demonstriert, wie schnell sich

Lewis’ Geschicklichkeit als Re-

gisseur entwickelte - mehr hin-
einzulesen ware fatal.

Der Strukturalismus und die Se-
miotik zahlen zu den grossten
Schurken in der Kunst einfaches
filmisches Konnen in tiefsinnige
Aussagen zu verdrehen. Beide
haben ihren Wert als kritische,
analytische Werkzeuge. lhre

Mangel liegen nicht so sehr an

der Disziplin selbst als vielmehr
an ihren Praktikern: allzuoft

treudiose, von sich selbst ginge- :

nommene Akademiker, die eine
Sprache voller Konfusion und
Komplexitdt geschaffen haben,
um eine rein visuelle Kunst zu
beschreiben und nun lieber ihre

Theorien als Filme diskutieren.
Aber selbst wenn strukturalisti-

sche Theorien richtig angewen-

det werden, funktionieren sie

nur, wenn alle Fakten bekannt
sind. Jedes Bild habe eine Be-

deutung, wird uns erklart, selbst

wenn sie vom Regisseur nicht
beabsichtigt,
sei. Bei Filmen etwa von Berg-
man oder Godard, die Kontrolle

dass der Zu-
schauer vollig unzutreffend in-

also  unbewusst

Uber ihr Werk haben und wo der
Gestalter zur Bestdtigung oder
Ablehnung der Thesen befragt
werden kann, mag die Methode
ihren theoretischen Wert haben.
Aber es ist sinnlos - schiimmer
noch: gefahrlich -, diese Metho-
den auf alte, in Studios «fliess-
bandgefertigtes  Filme anzu-
wenden, wo sich die Analyse
vielleicht auf generell Charakte-
ristiken eines Regisseurs ab-
stiitzt, der moglicherweise -
trotzt Erwdhnung im Vorspann -
diesen Film (oder diese Sequenz)

' gar nicht gedreht hat,
_In einer unglaublichen struktu-

rellen’ Analyse eines one-reelers
von D.W. Griffith soll ein Hut auf
dem Bett (was als boses Omen
gilt) belegen, dass Griffith von
Anfang an auf den verhangnis-
vollen Ausgang verweisen woll-

te. Sogar wenn Griffith daran

gedacht haben sollte, ist es sehr
unwahrscheinlich, dass das Pu-
blikum, welches den Film 1910
in Amerika sah, diese Feinheit
erfasst hatte; um sicher zu ge-

hen, hétte er die ldee zweifellos

hervorgehoben, vielleicht durch
eine Grossaufnahme oder gar
durch einen Zwischentitel. Da er
dies unterliess, wird die Erkia-
rung wahrscheinlich (man be-
achte, ohne konkrete Beweise
sage ich wahrscheinlich), dass
bei der ersten Aufnahme verse-
hentlich ein Hut auf dem Bett lag
- um eine Wiederholung zu ver-
meiden und die Kontinuitat
dennoch zu wahren, sorgte Grif-
fith dafiir, dass er auch da blieb.

Im Bemiihen um den Nachweis,
dass strukturalistische und se-
miotische Theorien fiir kleine
ebenso wie tur grosse Filme gel-
ten, hat kiirzlich ein Berufskolle-
ge einen Western angefiihrt, in
welchem der als Prariekunds-
chafter bekannte Davy Crockett
in einer Bergregionen gezeigt
wird. Dies sei ein «klarer Ver-
such, Crockett als Rebell gegen
seine Umwelt darzustellen.» Das
meiste Material des billig produ-
zierten Films war aber ginem, 20
Jahre friher des Themas wegen

~in bergigem Gelande gedrehten,

Western entnommen. Das neue
Buch wurde um das vorhandene
Material herum geschrieben.
Sein Regisseur sah vermutlich
nie einen der Felsbrocken, ge-
schweige denn durfte er in der
Lage gewesen sein, sie symbo-
lisch einzusetzen.

Es fallt schwer genug, zeitge-

nossische Filme mit bequemen
Regisseuren und uberméssigen

Dosen von Gewalt und Sex so zu
nehmen, wie sie sind. Man lasse
wenigstens die alten mit all ih-
rem Spass, ihrer Poesie und Vi-
talitdt in Ruhe - und versuche in
den kommenden Jahren zuver-
ldssigere Informationen Uber sie
und ihre Geschichte zu sammein
(vor allem indem man mehr von
ihnen zeigt), so dass sie dank ei-
gener Vorziige uberleben und
genossen werden, nicht dank
«Vorziigen», die ihnen von Kri-
tikern posthum verlichen wer-
den.
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Allan Dwans Action-Kino

Lebenslust
im Schatten des Todes
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B
SLIGHTLY SCARLET (1956) John Payne, Rhonda Fleming - Gelassenheit und Selbstgewissheit

Allan Dwan, 1910 bis 1960: finfzig Jahre Arbeit in
Hollywood, fast ausnahmslos als Regisseur, Jahrzehnte
hindurch einfach Film an Film gemacht, die beiden
letzten Jahre immer wieder Projekte, die nicht zu reali-
sieren waren. Ein grosses Leben - doch, zu unserem
Glick, kein Lebenswerk, das ein Ganzes gibt am Ende,
das auf einen Begriff zu bringen ware. In Dwans Filmen
spricht das Kino allein fiir sich selbst, aber sprechen ist
nicht richtig, denn wenn das Kino bloss eine Sprache
hétte, gabe es nichts, was uns durch und durch bewe-
gen wiirde, wenn wir einen Film erleben. Und alles
ware zu einfach.

Die Dwanfilme der letzten Jahre, nach 1950, das ist
weder Altersweisheit noch Abgeklartheit eines gelebten
Lebens, ist weder Finalitdt noch Philosophie. Die aus-
gesuchten Filme wurden am Ziircher Filmmarathon in
Chronologie gezeigt, doch der dichte Rhythmus der
Vorfiihrungen relativierte das laufend, und ein richtiges
Auswahlkriterium konnte es nicht gegeben haben, man
sah, was verfligbar war zur Zeit in europaischen Archi-
ven, und das war mehr, als man fiir sich zusammenge-
bracht hatte in den letzten zehn Jahren. Am letzten Tag,
nach all den Filmen, gab es dann keine Ordnung, nicht
in uns Zuschauern und nicht unter den gesehenen Fil-
men. Dass Dwan am liebsten von seiner Arbeit in den
zehner und zwanziger Jahren erzahlt und dass wir am
liebsten seine Filme aus den Fiinfzigern sahen, sagt ja
schon alles: tGber Dwan und uns selbst, Gber amerikani-
sche Filme und unsere Liebe zum Kino. Den Dwanfil-
men der Flnfziger sieht man an, was er gemacht hatte
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in den Zwanzigern. Man spurt es in der ersten Sekunde,
da Cornel Wilde und Yvonne de Carlo, John Payne und
Rhonda Fleming, Ron Randall und Elaine Stewart auf
der Leinwand sind, an ihrer Gelassenheit und Selbstge-
wissheit.

Evidenz, so liest man immer wieder in den letzten Jah-
ren, ist das Markenzeichen von Dwans Stil - Gber diesen
Begriff wurde auch Hawks entdeckt, in den Flinfzigern.
Der Vergleich zwischen beiden ist brauchbar, vor allem
da man den Kopf inzwischen voll hat mit Thesen und
Kategorien zum Hawksschen Oeuvre. Wer ist pragmati-
scher von den beiden als Handwerker, als Filmkon-
strukteur? Richtig surreal wirkt heute der nervése RIO
BRAVO auf uns, neben dem staubig-trockenen SILVER
LODE. Manieristisch und expressionistisch fand, vor
zehn Jahren schon, ein amerikanischer Allan-Dwan-Fan
das Kino von Hawks im Vergleich zu dem von Dwan.
Evidenz von Dwan: «Wenige Filme sind so zartlich, ein-
fach schon, einfach poetisch wie, unter anderen,
ENCHANTED ISLAND, den Dwan 1958 drehte, eine
Verfilmung von Melvilles Typee, mit Dana Andrews und
Jane Powell. Vielleicht nicht die |dealbesetzung, und
die finanziellen Mittel reichen heute vielleicht fur einen
Fernsehfilm. Aber der Film steckt voller sublimer Mo-
mente. Ein Beispiel: Nach ihrer Hochzeit mit Dana An-
drews fahrt Jane Powell mit ihrem Boot davon, sie stellt
sich vorn in den Bug in die Sonne und bildet aus ihrem
hochgehaltenen Kleid ein Segel. Das kénnte kitschig
sein wie eine Ansichtskarte, an der Grenze zum Lacher-
lichen, aber es ist pure Schonheit, ist wie Murnaus
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TABU.» (Dominique Rabourdin)

Eine schone Passage, aber man muss auch wissen, dass
Dwan gleich nach dem farbig-paradiesischen ENCHAN-
TED ISLAND einen andern Film machte von der glei-
chen sublimen Schénheit, nur schwarz/weiss diesmal,
MOST DANGEROUS MAN ALIVE, so finster, dass er
erst 1961 in den Verleih kam. Auch hier ein isoliertes
Eiland, in das der nichtsahnende Held stolpert, abge-
schnitten von der Menschheit, aber es ist keine Stidse-
einsel, sondern das Testgebiet fur eine Kobaltbombe.
Ein wirklich schwarzer Film. Der verstrahlte Held hat
unausweichlich seinen Tod vor Augen, sein Kérper ver-
wandelt sich in Stahl, wird unempfindlich far die War-
me, die Liebe. Manchmal hat man den Eindruck, es sind
immer noch nicht genug Schatten im Film, dann ist,
was ans Licht kommt, disterer als alles, was im Dunkeln
bleibt. Am Schluss ein auswegloser Rickzug, ins Mor-
gengrauen, in eine leere Karstlandschaft: zwei Flam-
menwerfer zerreissen den zur Bedrohung gewordenen
monstrosen Menschen, da wird er gerade wieder leben-
dig, da hat eben das Blut wieder angefangen, in seinem
kalten Korper zu zirkulieren.

Ein hastig inszeniertes Ende, eine ungeriihrt registrierte
Koinzidenz. Es sind die letzten Einstellungen iberhaupt,
die Dwan hat drehen kdnnen, aber das gibt ihnen keine
zusatzliche Bedeutung. Wie er seine jungen Helden be-
handelt, das hat sich nicht verandert seit der Stumm-
filmzeit, und bloss weil er alter wurde mit der Zeit, ist er
ihnen noch lange nicht zum Vater geworden. Schon mit
finfundzwanzig sah Dwan, auf Arbeitsfotos, wie ein

o

ROBIN HOOD (1922) - Ausgelassen die festgefigte Ordnung wieder in Bewegung bringen

heavy aus unter den sowieso schon robusten und
hemdsarmeligen Hollywoodleuten in ihren Breeches
und Stiefeln. Zu seinen Akteuren hat er immer freund-
lich Distanz bewahrt, das macht es uns beim Zuschauen
so schwer, weil wir uns immer gleich mit ihnen identifi-
zieren mochten.

Der Sandsturm kommt, in SUEZ, als der Kanal fast fer-
tig ist: er wird zerstoren, was sorgsam und bedachtig
eingerichtet ist, was alle Widrigkeiten Gberdauern soll.
Hand in Hand fliehen Annabella und Tyrone Power, die
Augen zusammengekniffen, den Kopf zur Seite gedreht,
um der Wucht des Windes zu entgehen, den zwei Kin-
dern aus den Marchen gleich, wenn sie gemeinsam
Schutz suchen vor der Welt und sich geschworen ha-
ben, einander im Leben nicht mehr loszulassen.

Es die war Liebe auf den ersten Blick zwischen dem Le-
gionarstéchterchen und dem Grossburgersohn de Les-
seps aus dem Paris des dritten Napoleon, und bei ihrer
ersten Begegnung landeten sie gleich im Wasser.
»Tyrone und Annabella gingen allein den Strand dort
entlang, und er sagte zu ihr: ”Ich weiss nicht wo, ich
weiss nicht wann. Aber ich will, dass du meine Frau
wirst.” Nur das Meer und die Sterne waren Zeugen, und
so sollte es in Zukunft immer sein, wenn er ihr etwas zu
sagen hatte, das entscheidende Bedeutung fiir sie hat-
te.» (F.L. Guiles, The Last Idol)

Zwei andere Kinder, im Paris von Louis Xlll., im Dou-
glas Fairbanks-Film THE IRON MASK: D’Artagnan und
Constance, sie springen in den Strassen hin und her,
auf der Suche nach einem stillen Platzchen, wo keiner
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Die Wege der Freunde trennen sich. Das sieht man in einer

jener unvergesslichen Dwan-Einstellungen, in denen Raum
und Bewegung so geometrisch und abstrakt gestaltet sind,
dass man als Zuschauer direkt emotionell darauf reagiert.

gafft, wenn sie sich einen langen Kuss geben.

Zuviel Unbekiimmertheit ist in diesem ihrem Gliick, zu-
viel poltrige Ausgelassenheit im Spiel der Musketiere,
zuviel Selbstverstandlichkeit am legendaren Fairbanks-
Touch, als dass man dem Idyll der ersten Filmminuten
trauen durfte. THE IRON MASK ist 1929 der letzte
richtige Film von Fairbanks; schon fangt die Tonfilméra
an, und in einem Prolog sollte man den Helden héren,
wie er die alten Zeiten beschwért, all die abenteuerrei-
chen Jahrhunderte, die seine Vergangenheit bedeuten.
Ein Rickblick ist dieser Film, sagt der Prolog, seitdem
der Ton da ist, braucht kein Held mehr mit weitausho-
lenden Gesten seinen Anspruch zu demonstrieren auf
die Eroberung der Welt. THE IRON MASK, eine Ge-
schichte vom Erwachsenwerden, wie ein Fairbanksfilm
noir, voller grossflachiger Schatten und verdrehter Per-
spektiven: die Mechanik der /ast minute’s rescue
knirscht, Fairbanks springt fehl, die entfiihrte Constance
wird ermordet, die Musketiere werden als Aufriihrer von
Kardinal Richelieu in die Provinz, ins Exil geschickt. Die
Wege der Freunde trennen sich, das sieht man in einer
jener unvergesslichen Dwan-Einstellungen, in denen
Raum und Bewegung so geometrisch und abstrakt ge-
staltet sind, dass man als Zuschauer direkt emotionell
darauf reagiert. Allein bleibt D'Artagnan zurlick, einer
fur alle, so schliesst der erste Teil von THE IRON MASK.

»Der Klassizismus, dessen conditio sine qua non der
Realismus ist, ndhrt sich oft, und besonders bei Dwan,
von einem tragischen Empfinden des Lebens. Eine &r-
gerliche Geistesverwirrung verwechselt dieses tragische
Empfinden manchmal mit einem fundamentalen Pessi-
mismus, der indessen nichts damit zu tun hat. (Der
Pessimist und der Optimist, dieses unsterbliche Paar
Schwachképfe, sagt Chesterton ...)» (Jacques Lourcel-
les) Dies sei an dieser Stelle zitiert als knapper Hinweis
fir das Folgende, als Intermezzo quasi, vor dem zweiten
Teil von THE IRON MASK.

Zwanzig Jahre spater. D’Artagnan, grau geworden, wird
sein Schiitzling, der junge Konig verschleppt und durch
dessen bésen Zwillingsbruder ersetzt. D’Artagnan ruft
die Musketiere aus dem Exil und holt den Koénig aus
seinem Verlies, doch das Kleeblatt zahlt seinen letzten
Tribut dabei fiir die Ehre Frankreichs: zum erstenmal
muss die Fairbanksfigur ihr Leben lassen, im Jenseits
nur gibt es dann ein Encore: auf zu neuen Abenteuern!
Eine kreisrunde kleine Scheibe, in zwei Stiicke gebro-
chen, ist das Symbol fiir die Freundschaft zwischen
D’Artagnan und dem Konig: ihre Leben sollen fireinan-
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der sein wie die Zacken der Bruchstelle, wenn sie inein-
andergreifen. Doch im Verlaufe des Films wird die
Scheibe zum Zeichen, dass endgliltig eine Einheit aus-
einandergebrochen ist, kiinstlich nur aneinandergefiigt:
das Handeln steht von nun an der Politik entgegen, die
Liebe dem Abenteuer, die Lust des Lebens dem Schat-
ten des Todes. Desillusionen l6sen in Dwans Actionkino
das Handeln aus, und immer enger wird dafir der
Raum. Die erste Stunde von ROBIN HOOD, das ist eine
unertrégliche Serie von Intrigen und Kuppeleien, von
Folterung und Hinterlist, auf die Fairbanks und seine
Kumpane aus dem Sherwood Forest regressiv reagie-
ren, indem sie wieder Kinder werden, die die Ulber-
menschlich grossen Burgen fliehen und ausgelassen
durch die heimatlichen Wiesen hipfen, Pfeil und Bogen
in der Hand. Uneingegrenzte Bewegungslust, die auf
eine Ordnung trifft, Remigranten, die versuchen, die
Ordnung wieder in Bewegung zu bringen.

Neun Monate spater. RENDEZVOUS WITH ANNIE: Der
junge Eddie Albert, gerade aus dem Krieg zurlick,
springt lbermiitig durch die Strassen seiner Heimat-
stadt und mdochte jeden seiner Freunde, der ihm uber
den Weg lauft, einladen zu einem Glas, auf die Geburt
seines Sohnes. |hre verdutzten Reaktionen weiss er sich
zunachst nicht zu erklaren: aber das Kind entstammt ei-
nem Seitensprung, er hat es wahrend eines AWOL-Trips
von London nach Amerika gezeugt, von dem keiner
wissen durfte.

Und Eddie merkt, der Krieg ist voriiber, die Zeit der un-
geahnten Moglichkeiten und des raschen Handelns, da
jeder Tag nur aus einzelnen Stunden bestand und jede
Stunde aus einzelnen Augenblicken. Wo einer uner-
wartet eines Nachts seiner Frau gegenubersteht, die
schonste Nacht in beider Leben, und wo unerwartet ein
alter Mann in einem Londoner Luftschutzkeller ein
Stlick jener Schokoladentorte in Handen halt, von der
ein junger amerikanischer Sergeant ihm immer vor-
geschwarmt hatte. Das Kind jener Nacht ausserhalb der
Zeit braucht einen Vater, es gilt, fir ein Vermoégen einen
Erben zu legitimieren.

Ein weiterer Kriegsheimkehrer, ein weiterer Erbe, in
BREWSTER’'S MILLIONS: ein Strich wird Monty Brew-
ster durch seine Rechnung gemacht, als er endlich seine
Verlobte heiraten will, die den Krieg hindurch auf ihn
wartete. Monty wird ein Vermdgen erben, wenn er es
hinkriegt, innerhalb weniger Wochen eine Million Dollar
durchzubringen, bis auf den letzten Cent. We ‘re in the
money als Horrorvision, ein zeitloser Stoff, quer durch
die Hollywoodgeschichte immer wieder neu verfilmt,
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voriges Jahr von Walter Hill, doch im Amerika gleich
nach dem Zweiten Weltkrieg funktioniert das noch ef-
fektiver als sonst. Es war ungemein aufbauend, Dwans
Film im April "85 zu sehen, inmitten der Aufriumungs-
arbeiten in Fernsehen und Presse, durch die der Schutt
von vor vierzig Jahren nochmal durchgesiebt wurde.
BREWSTER’S MILLIONS ist eine Art amerikanischer
Trimmerfilm, er stellt das Problem mit den verstort
heimkehrenden Soldaten auf den Kopf. Nattrlich muss
einer wie Monty flir verriickt gelten, wenn er auf Ver-
schwendung hin wirtschaftet, nach diesem Krieg, der so
viel gekostet hat, an Menschen, an Material, an Ver-
nunft. Wenn er einen Business-Blitzkrieg anzettelt und
sich des entscheidenden amerikanischen Produktions-
mittels bedient, der hemmungslosen Rapiditat. Eine so
wahnwitzige Geschichte am Laufen zu halten, da nimmt
es Dwan allemal mit Hawks auf, und Dennis O'Keefes
Brewster allemal mit Cary Grants Walter Burns. Die
Satzkaskaden sprudeln ihm schon aus dem Mund, be-
vor es Uberhaupt in seinem Kopf die dazugehtrenden
Ideen gibt, so erobert er mit seinen Aktionen und
Transaktionen den freien Markt.

Time is money, galt als Formel in Hollywood. Fast im-
mer hatte Dwan weder das eine noch das andere. An
der Grenze des legal wie moralisch Erlaubten hat er sei-
ne Filme gemacht, indem er die major companies aus-
beutete. Auf seiner allerersten /ocation, in San Juan
Capistrano, musste seine Western-Truppe taglich auf
der Hut sein vor Gunmen, geheuert von den grossen
Produktionsfirmen, die exklusiv fir sich den Gebrauch
einer patentierten Kameravorrichtung reklamierten. In
den flinfziger jahren noch haben Dwan und sein skru-
pelloser Produzent Benedict Borgeaus so ziemlich alles
geklaut, wozu sie Zugang finden konnten, Plots, Sze-
nen, Konstellationen, Dekorationen: wie Autodiebe, die
ihre Objekte liebevoll und fachmannisch umspritzen, bis
das neue Vehikel viel besser aussieht als das Original.
Hollywood-Arbeit ist eine Funktion von Zeit und Geld,
das ist der Lehrsatz, aus dem Dwan seine filmische
Geometrie deduziert, den rhythmischen Wechsel zwi-
schen Totalen und Halbtotalen. Da ist immer reichlich
Distanz, zu den Geschichten, zu den Figuren, zu den
Zuschauern. «Die in einem Bild eingefangene Welt ist
nie so bedeutend wie die Beziehung zwischen einer
Einstellung und der darauffolgenden.» (John Dorr) Kei-
ne Nahaufnahmen also: keine Melodramatik, kein Kino
der Emotion. Was an emotionellem Aufwand ausge-
spielt werden kdnnte auf den Zuschauer hin, wird lieber
gleich umgesetzt in die weiterlaufende Handlung. Stén-
dig ist in Dwanfilmen der Hintergrund belebt, durch
Turen und Fenster geht der Blick auf die Hofe und
Strassen, auf die community, in die unsere Helden ge-
horen. Das Trainingscamp der Gls in SANDS OF IWO
JIMA vibriert vor Aktivitdt wie ein Ameisenhaufen, da
ist Sonne und Luft und Wald, die Manner sind voll mit
sich beschaftigt, und wenn die einsamen nutzlosen
Frauen ihre Soldaten zu sich nehmen in ihre sterilen
Apartments mit den glatten Wanden und dem kalten
Licht, fiihlt man sich wie in einem Eisschrank.

Das Schauspiel der japanischen Strasse (oder allgemei-
ner: des offentlichen Raumes), das so erregend ist wie
das Produkt einer jahrhundertealten Asthetik, welche
von jeder Vulgaritdt gereinigt ist, hangt nie von einer
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Dwan und sein skrupelloser Produzent Benedict Borgeaus
haben so ziemlich alles geklaut: wie Autodiebe, die ihre
Objekte liebevoll und fachméannisch umspritzen, bis das

neue Vehikel viel besser aussieht als das Original.

Theatralitat (einer Hysterie) der Korper ab, sondern ein-
mal mehr von jener alla prima-Schrift, in der Entwurf
und Zurticknahme, Umarbeitung und Korrektur glei-
chermassen unmaglich sind, weil der Zug - von jenem
selbstgefalligen Bild befreit, das der Schreiber von sich
zu geben wiinscht - nicht ausdriickt, sondern nur
existieren macht. « Wenn du gehst», sagt ein Zen-Mei-
ster, «dann bescheide dich mit dem Gehen. Wenn du
sitzt, dann bescheide dich mit dem Sitzen. Aber vor al-
lem zdgere nicht!» (Roland Barthes)

Die Dwanfilme der Flnfziger sind prasent und evident
wie japanisches Theater, sie geben nicht vor, Realitat zu
reprasentieren, sie markieren sie. Debra Pagets Frust in
THE RIVERS EDGE duber ihre langweilige Ehe mit An-
thony Quinn in der Wuiste nahe der mexikanischen
Grenze, das ist: ein Eimer schmutziges Wasser, den sie
ungeschickt beinahe tiber den eigenen Fuss ausgiesst,
ein Pantoffel, den sie stolpernd verliert, das kalkiggraue
Wasser, das aus der Dusche auf ihren Bauch klatscht,
weil die Installation im kleinen Haus noch nicht fertig
ist. Dann kommt, mit einem Koffer vol geraubten Gel-
des, Ray Milland, den sie friher liebte, flr den sie ins
Gefangnis ging. Seine letzte Hoffnung auf ein bisschen
Leben, das ist: der Blick, wenn er brutal seinen Wagen
zurlicksetzt, als ein Polizist auf dem Highway seinen
Kofferraum kontrolliert, das aufgeschwemmte Gesicht,
der Schrei, wenn er an einem Seil von Quinn eine Fels-
wand hochgezogen wird und der Geldkoffer ihm ent-
gleitet, so dass die Scheine (iber den Boden tanzen,
wahrend er hilflos in der Wand pendelt. Eine grimmige
Szene, aber zugleich schrecklich komisch. Sobald er
wieder Boden unter den Fissen hat, schiesst Milland
einen alten Goldschurfer Gber den Haufen, der das
ganze Spektakel miterlebte.

Nie sind in den Dwanfilmen die Schauspieler gezwun-
gen, sich selbst zu modellieren nach den Figuren, die
sie verkorpern sollen: sie sind unbeschwert von fiktiver
Vergangenheit und Zukunft. Sie sind unabhéangig,
brauchen unsere Sympathie nicht, das macht ihre Ob-
jektivitat aus. Jede Einstellung ist wie ein Neubeginn fir
sie, so stark ist ihre Gegenwart. Vera Ralstons Gross-
aufnahmen in BELLE LE GRAND gehéren zu den bewe-
gendsten Bildern des amerikanischen Kinos, schreibt
bewundernd-provokant John Dorr, und sind zugleich
eine Verspottung des traditionellen Prozesses der Mi-
mesis, den wir Schauspielerei nennen.

Dwan hat keine Akteure, sondern performers, die funk-
tionieren abstrakt, nicht psychologisch. Rhonda Fle-
ming wird in TENNESSEE’'S PARTNER aufgebaut wie

eine griechische Statue, das Spiel John Paynes, des
Dwan-Actors par excellence, ist wie ein Haiku. Die Be-
wegungen der beiden in Van Nest Polglases weitraumi-
gem Bordell sind sicher und elegant wie die von Ginger
und Fred, denen er in den Dreissigern die Tanzrdume
schuf.

In den Fiinfzigern werden die Dwanfilme immer offener,
wie bei Hawks, Renoir, Ozu geht der eine in den andern
Gber. Film fir Film hat Dwan fir RKO im gleichen Team
gemacht, mit Benedict Bogeaus, John Alton, Van Nest
Polglase, Louis Forbes. Allein die Drehbuchschreiber
wechseln, und die Geschichten bleiben ohne Abschluss,
ohne Moral. In SILVER LODE ist die Auflésung am Ende
aus der spiessigen Stadt mit ihrer 4.-Juli-Dekoration in
eine Zone des Zwielichtes verlegt, in die Kirche, die
durchdrungen ist von mystischem Leuchten. Es steckt
keine Autoreninstanz hinter diesen Geschichten, sie
sind unberechenbar, und was sollen wir sie beim Sehen
starker kontrollieren als das RKO-Team beim Machen?
Wim Wenders, einer von denen, die in den Achtzigern
Kino machen mégen wie Dwan in den Filinfzigern: «Die
Kontrolle, das ist wirklich die andere Seite der Paranoia.
Und da ist mir bewusst geworden, dass meine eigene
Qualitat eher das Fehlen von Kontrolle ist. Ich habe
meine Filme immer gesehen als die Suche nach etwas,
das passieren konnte. Nicht im Sinne von Improvisa-
tion, sondern etwas, das man unterwegs trifft, sei’s bei
den Schauspielern, sei's in der Landschaft. Und bei
HAMMETT, wo ich alles kontrollieren konnte, ging mir
das schrecklich ab. Man gewinnt Kontrolle, aber man
verliert, was mir am wichtigsten vorkommt im Kino: die
Dinge, die das Recht haben, sich bemerkbar zu ma-
chen.»

Es ist kein Zufall, dass Dwan in den letzten Jahren erst
allgemein entdeckt wird, und es bedeutet auch nicht, er
sei irgendwie zweit- oder drittklassig. Seine Filme sind
durch das Raster gerutscht, das die Autorenpolitik fest-
setzte in den Flinfzigern: den letzten Jahren von Dwans
Hollywood-Arbeit und den letzten Jahren, in denen ein
regelmassiger, das heisst von Produktion und Distribu-
tion geregelter Austausch zwischen dem Kino und dem
eigenen Leben maoglich war.

Die Flinfziger waren die ersten Jahre der Kinematheken-
und Filmclub-Generation, das hat das Sehen der Filme
verandert und die Filme. Wie jede Politik betrieb auch
die der Autoren eine Enteignung, die Filme wurden den
Zuschauern genommen, dem Autor (bereignet. Aus fir
uns selbst persénlichen Filmen wurden Autorenfilme,
und das Filmesehen konnte nicht mehr Teil des Lebens
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sein, sondern musste das Leben selbst werden.
Alltaglich sollten Filme sein, hat Lourcelles 1967 ver-
langt, man sollte lange Zeit verbringen mit ihnen, die
meiste ausserhalb des Kinosaals, mit Filmen von Dwan,
Walsh, King, Lang, McCarey, DeMille, Guitry. Es ge-
nigt nicht, sie in den Kinematheken zu sehen, konzen-
triert und systematisch, oder im Fernsehen, willkirlich
und zerstreut. Nicht der Konsens ist wichtig zwischen
den Filmen eines Oeuvres oder Genres, sondern der
zwischen den Filmen und unserem Leben.

Die zwei Kinder auf der Flucht vor dem Sandsturm, An-
nabella und Tyrone Power, hatte ich jahrelang vor Au-
gen: vom Titelbild her, auf Bogdanovichs Dwan-Buch.
Es bestimmte das Bild mit, das ich mir machte vom
amerikanischen Abenteuerkino, bei dem man sich ge-
borgen fiihlen konnte, gut aufgehoben mit seinen Trau-
men.

Im grossen Sandsturm wird Tyrone Power ohnméchtig,
und Annabella schniirt ihn an einem Balken fest, damit
er nicht davongetragen wird von der Gewalt des
Sturms. Gleich darauf wird sie selbst, hilflos dem Toben
ausgeliefert, hinausgesogen in die Wiiste. Am nachsten
Morgen bringt man ihren zarten leblosen Korper zuriick.

Es war desillusionierend, SUEZ zu sehen: das Bild aus
dem Buch war nicht im Film, zerstort war die Sicherheit,
die es verheissen hatte.

Fritz Gottler

Allan Dwan, Auswahlifilmografie:

O 1910 als story editor zur American Film Company, ab 1913
als Regisseur, zwei Filme pro Woche, vorwiegend Western,
Uber 250 insgesamt bis 1913.

O Regiearbeit bei verschiedenen kleinen Firmen, ab 1915 unter
Griffith bei der Triangle. Filme mit Dorothy und Lillian Gish,
Douglas Fairbanks, Norma Talmadge, Marion Davies u.a., teil-
weise auch Supervision bei anderen Regisseuren.

O 1922: ROBIN HOOD mit Douglas Fairbanks

O 1923/25 mit Gloria Swanson: ZAZA; A SOCIETY SCAN-
DAL; MANHANDLED; HER LOVE STORY; WAGES OF VIRTUE;
COAST OF FOLLY; STAGE STRUCK

O 1929/31: THE IRON MASK mit Fairbanks; WHAT A WI-
DOW mit Swanson; CHANCES mit Fairbanks jr.

O 1937/40 mit Shirly Temple: HEIDI; REBECA OF SUNNY-
BROKE FRAM; YOUNG PEOPLE

O 1938: SUEZ; 1939 mit den Ritz Brothers: THE TREE MUS-
KETEERS; THE GORILLA; mit Randolph Scott: FRONTIER
MARSHAL

O 1944/45 mit Dennis O'Keefe: UP IN MARBEL'S ROOM:;
ABROAD WITH TWO YANKS; BREWSTER'S MILLIONS; GET-
TING GERTIE'S GARTER

O fur Republic: RENDEZVOUS WITH ANNI (1946); ANGEL IN
EXILE (1948); SANDS OF IWO JIMA (1949); SURRENDER
(1950); BELLE LE GRAND: THE WILDE BLUE YONDER
(1951); | DREAM OF JEANIE; MONTANA BELLE (1952);
WOMAN THEY ALMOST LYNCHED; SWEETHEARTS ON PA-
RADE (1953); FLIGHT NURSE (1954)

O 1954/56 mit Benedict Bogeaus (Produktion), John Alton
(Kamera), Van Nest Polglase (Ausstattung), Louis Forbes (Mu-
sik): SILVER LODE; PASSION; CATTLE QUEEN OF MONTANA;
ESCAPE TO BURMA; PEARL OF THE SOUTH PACIFIC; TEN-
NESSEE’'S PARTNER; SLIGHTLY SCARLET

O 1956: HOLD BACK THE NIGHT; 1957: THE RIVER’S EDGE;
THE RESTLESS BREED; 1958: ENCHANTED ISLAND; MOST
DANGEROUS MAN ALIVE (erst 1961 im Verleih)
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DESPERATELY
SEEKING SUSAN
von

Susan Seidelman

Drehbuch: Leora Barish; Kamera: Edward
Lachman:; Produktionsdesign: Santo Loqua-
sto; Schnitt: Andrew Mondshein; Musik: Tho-
mas Newman.

Darsteller (Rollen): Rosanna Arquette (Rober-
ta), Madonna (Susan), Aidan Quinn (Dez).
Mark Blum (Gary), Robert Joy (Jim), Laurie
Metcalf (Leslie). Will Patton, Peter Malone,
Steven Wright u.a.m.

Produktion: Orion Pictures Corporation; Pro-
duzenten: Sarah Pillsbury, Midge Sanford:;
Executive Producer: Michael Peyser. USA
1985. CH-Verleih: Monopole Pathé; BRD-
Verleih: 20th Century Fox

Sie ware reif, sich auf jedes Abenteuer
einzulassen, wenn es nur in ihr uner-
fllltes Leben vorzudringen vermdchte.
Inzwischen vertut Roberta standesge-
mass ihre Zeit in Schonheitssalons und
Uberldsst sich tagtraumend uneingest-
andenen Sehnsichten, indem sie sich
mit der aufgestauten Phantasie eines
Raubtiers im goldenen Kafig an ver-
meintlichen Abenteuern ungebundener
Frauen in der freien Wildbahn beteiligt.
Anregung dazu holt sie sich in den
Kleinanzeigen der grossen Tageszeitun-
gen. Besonders fasziniert ist Roberta
von der in unregelmassigen Abstdanden
erscheinenden (titelgebenden) Anzeige:
«Susan verzweifelt gesucht, Jim» - mit
Zeit und Treffpunkt.

Zusehen ist wie fernsehen, da ist kein
Risiko dabei, sagt sich Roberta, Ehefrau
des erfolgreichsten Badezimmerverkau-
fers von New York, deren Aktivitaten
sich ohnehin auf Dinge beschrdanken
wie: mal in der nachtlichen Kiiche eine
ganze Torte zu verschlingen. Im tbrigen
beobachtet sie eher distanziert, wie ihr
Mann Gary Erfolg hat, welche Gaste er
fir seine geschaftlichen Partys ins Haus
bringt. Andere zu beobachten und dabei
vor sich hinzutrdumen, ist eigentlich ihr
ganzer Lebensinhalt - und sogar da wére
etwas Abwechslung dringend gefragt.
Also fasst sie sich ein Herz und begibt
sich mit weichen Knien an den fragli-
chen Treffpunkt - selbstverstandlich
nur, um zu beobachten und dabei vor
sich hinzutrdumen.

Als Susan auftaucht, hat Jim, bevor er
mit seinen Kumpanen im VW-Bus ent-
schwindet, gerade noch Zeit ihr mitzu-
teilen, dass seine Band auf Tournee
geht und er folglich ein paar Wochen
nicht in der Stadt sein werde, dass er
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dann aber wieder Inserate aufgeben
wird. Und dazu ist die «verzweifelt Ge-
suchte» eigens aus Atlantic-City ange-
reist. Auch die freie Liebe scheint ihre
Tlcken zu haben.

Susan ist so der richtige Burgerschreck.
Die beiden Frauen kdnnten kaum ge-
gensatzlicher sein. Gerade dies durfte
Roberta faszinieren. Selbstvergessen ist
sie bereits in diese andere hineinge-
schltipft, wahrend ihr Korper noch in
der sicheren Distanz hinter Susan
herschleicht. Als Susan ihre Jacke fiir
ein paar Stiefel, die sie unbedingt ha-
ben muss, in Zahlung gibt, kommt die
einmalige Chance, die sich Roberta
nicht entgehen lassen wird: sie kauft die
Jacke ihres Idols.

Wie in Trance tritt sie in ihre Kiche,
schiebt eine Kassette in den Recorder
und folgt mechanisch den Anweisungen
der Kéchin, die auf dem Bildschirm er-
scheint: parallel fallen die Eier in die
Schiissel, gleichzeitig werden sie ver-
rithrt - Leben aus zweiter Hand. Gary
geniigt ein Blick auf den Monitor, um zu

L'”AMOUR A MORT
von Alain Resnais

Drehbuch: Jean Gruault; Musik: Hans-Werner
Henze: Bildregie: Sacha Vierny, Kamera: Phil-
ippe Brun, Assistenz: Agnés Godard, Muriel
Edelstein; Ton: Pierre Gamet; Mischung: Jac-
ques Maumont; Ausstattung: Jacques Saul-
nier, Philippe Turlure; Kostume: Catherine Le-
terrier; Script: Héleéne Sebillotte; Schnitt: Al-
bert Jurgenson, Jean-Pierre Besnard; Post-
Synchronisation: Jacques Levy

Darsteller (Rollen): Sabine Azéma (Elisabeth),
Fanny Ardant (Judith), Pierre Arditi (Simon),
André Dussloier (Jérome), Jean Daste (Doktor
Rozier), Genevieve Mnich (Witwe Jourdet),
Jean-Claude Weibel, Louis Castel, Frangoise
Rigal, Frangoise Morhange

Produktion: Philippe Dussart, Les Films Aria-
ne, Films A2 mit Unterstutzung des Centre
National de la Cinématographie und des Mi-
nistere de la Culture. Frankreich 1984. Pana-
vision 1:2.35 Eastmancolor, Paris-Studios-
Billancourt. 90 min. CH-Verleih: Europa Film
S.A. Locarno

wissen, welche Mahlzeit er vorgesetzt
bekommen wird. Dann aber bringt ihn
etwas aus seiner geschéaftigen Ruhe.
Was ist mit seiner Frau passiert? Was ist
das fiir eine Jacke.

In der Jacke findet sich ein Schliess-
fachschlissel, den Susan bereits ver-
zweifelt sucht, weil er allein Zugang zu
ihrer gesamten Habe verspricht. Rober-
ta plaziert eine Anzeige: «Susan ver-
zweifelt gesucht, ein Fremder». Jim
hetzt ans nachste Telefon, um seinen
Freund Dez hinter Susan und dem omi-
nésen Fremden herzuschicken. Und um
die Sache noch schéner zu verwickeln,
kommt auch noch der Killer Nolan, der
wahre Fremde, ins Spiel.

Soweit die trachtige Ausgangslage fur
eine handfeste Verwechslungs-Klamot-
te. Was wiére wenn, muss sich Leora
Barish gefragt haben. Wenn: die beiden
Leben vertauscht wiirden. Wenn: Susan
sich im Haus des Badewannenkonigs
breit machte, wahrend Roberta in die
freie Wildbahn geworfen wéare. Und

»Wenn man einen Film macht», sagt
Alain Resnais, «Ubermittelt man keine
Nachrichten, man vermittelt Emotio-
nen». In AMOUR A MORT ist es die
Liebe, die - rein gelebt - bis in den Tod
geht. Die Liebe wird hier stérker als der
Tod, was nichts Trauriges, daflir etwas
Tragisches an sich hat. Ausgangspunkt
war fir Resnais und seinen Drehbuch-
autor Jean Gruault die ldee, einen ro-
mantischen Film zu machen, in dem die
Themen von Liebe und Tod sich beriih-
ren. Jetzt liegen sie vor uns wie auf ei-
ner Kreislinie, untrennbar miteinander
verbunden.

Resnais spielt mit seinen Figuren wie
mit Motiven. Elisabeth ist eine junge
Frau, die sich todlich in den Archéolo-
gen Simon verliebt hat. (Der Film zeigt
nicht, was das heisst, er macht es spur-
bar.) Die zwei kennen sich erst seit ein
paar Wochen.

An sich beschéftigen sie sich mit entge-
gengesetzten Dingen im Leben: sie ar-
beitet mit Pflanzen, macht Versuche fur
die Zukunft (wenn man die Tomaten-
pflanze verletzt, bildet sie zum Schutz
eine Geschwulst), er griibelt in der Erde
und versucht, Vergangenes zu verste-
hen. Die beiden entgegengesetzten Be-
schaftigungen konnen sich, anders be-
trachtet, auch sehr gut erganzen.

Bildet das Paar Elisabeth und Simon die
emotionale Ebene der Erzdhlung, so
runden Judith und Jérome, ein seit
zehn Jahren verheiratetes Pastoren-
Paar, sie rational ab. Sie treten als

also findet der Plot einen Dreh. Susan
wird voribergehend aus dem Verkehr
gezogen und hinter Gitter gesteckt (die
zwar nicht vergoldet aber handfest
sind). Roberta kriegt einen Schlag auf
den Kopf und erinnert sich dann an gar
nichts mehr - hat also freie Bahn, in ihre
Traumrolle zu schliipfen, umso mehr als
einige sie bereits fiir Susan halten. Be-
lastet mit ihrer Vergangenheit fande sie
wohl den Mut nicht dazu, aber diese
Vorbehalte hat das gewitzte Drehbuch ja
bereits ausgerdumt.
Klischees ist nur mit Klischees beizu-
kommen. Und berzeichnet hat schon
Moliere. Klamotte - oder feiner: Ver-
wechslungskomdédie - ist ein Genre; und
Genres haben ihre Gesetzmassigkeiten
und Regeln, an welche sich die Drama-
turgie zu halten hat. Aber gerade dieses
feste Gerust schafft Freiraume. DESPE-
RATELY SEEKING SUSAN nutzt sie im
Interesse der Emanzipation der Frau.
Keine graue Theorie. Aber ein heiteres
Lachen entwaffnet allemal.

Walt R. Vian

Freunde der beiden auf, um ihre unter-
schiedlichen Betrachtungen von Liebe
und Tod miteinzubringen. Jérome ist
der Dogmatiker, der sich nicht lésen
kann aus seiner beengenden Gedan-
kenwelt. Fur ihn ist das Leben gottge-
geben; der Mensch darf damit nicht an-
stellen, was er will. Den Selbstmord ei-
nes Bekannten betrachtet Jérome als
feige und als Beweis fiir dessen Mutlo-
sigkeit.

Judith widersetzt sich seinen Ausserun-
gen immer wieder. Fir sie ist der Frei-
tod gerade ein Beweis fiir den Mut. Sie
ist die Schilerin, die immer wieder aus
dem Leben direkt zu lernen versucht.
Auch Jesus - der mit Judith und Jéro-
me eine Art Dreifaltigkeit bildet - war fir
sie (ein Gedanke Karl Barths) eine Art
Selbstmdrder, wusste er doch sehr ge-
nau, was ihn in Jerusalem erwartete.
Judith ist es denn auch, die weit ver-
standiger mit Simon und Elisabeth um-
gehen kann. Sie kennt den Unterschied
von «Glauben» und «Wissen» und
versteht von daher auch, dass Simon,
der Schulfreund ihres Mannes, mit
Jéromes Gedankengdngen nichts an-
fangen kann. «Fir die Bibel», sagt sie
einmal, «muss man glauben - Simon
will wissen.» Das bedingt ganz andere
Ansatzpunkte, schliesst den Dogmatis-
mus des Freundes aus. Es kommt zwei-
mal vor, dass Simon zu Jérome sagt:
reden wir von andern, seriésen Dingen.
Ausgangspunkt fiir diese verbale Aus-
einandersetzung ist zuerst der Tod,
spater die Liebe, die todliche. Elisabeth
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findet Simon eines Nachts tot am Boden
des Schlafzimmers liegen. Der Arzt
kommt und bestatigt sein Ableben. Eli-
sabeth ist verzweifelt, kann und will die
Tatsache nicht fassen. Wenig spater
kommt Simon aber die Treppe herunter:
lebt er oder trdumt sie? - Er lebt, ist zu-
rickgekehrt ins Leben und bleibt in der
kommenden Zeit bis zu seinem unwi-
derruflichen Tod im Bann seiner Erfah-
rung, im Zwischenbereich. Von dem
Moment an bekommt das Leben fiir die
zwei auch einen gesteigerten Wert. Sie
merken, wie wenig sie sich eigentlich
noch kennen; der voriibergehende Tod
hat ihnen das Bewusstsein um das Le-
ben gestarkt. «Es scheint mir, dass ich
dich vorher nicht geliebt habe», sagt
Elisabeth, und bei einem spateren Zu-
sammensein stellt sie fest, dass sie wohl
nie mehr so stark empfinden wirden
wie in eben dem Moment, da die Ge-
fuhle mit dem Alter abzunehmen dro-
hen und man sich eigentlich auf einem
emotionalen Hoéhepunkt gemeinsam
das Leben nehmen misste. Darauf rea-
giert Simon erbost und stosst Elisabeth
von sich. Sie kann nicht wissen, dass er
in juingeren Jahren diesen Gedanken
mit Judith konsequent, aber nicht effi-
zient ausgelebt hat. Sie wird es spater
erfahren, aber nichts wird sie davon ab-
halten kénnen, ihrer tief empfundenen
Liebe in den Tod zu folgen.

Resnais baut, wie eingangs zitiert, auf
die Emotion. Und einmal mehr ist er
von einer Form, einer Vorgabe der
Struktur ausgegangen, um diese aufle-
ben zu lassen. Bild und Musik, scheint
er sich hier gesagt zu haben, sind so
stark miteinander verwandt, dass man
sie nicht einfach zusammen verwenden
kann. In seinem letzten Film, LA VIE
EST UN ROMAN, hatte er dies in letzter
Konsequenz getan, indem er seine Dar-
steller ganze Passagen singend vortra-
gen liess. Nun also trennt er sie vollends
und lasst sie erst am Schluss des Films,
als Krénung sozusagen, als Auflésung
in Gemeinsamkeit zusammenkommen.
Zuvor ist die Musik von Hans-Werner
Henze (der bereits bei MURIEL mit
Resnais gearbeitet hat) genaugenom-
men wie das Bildmaterial montiert, das
heisst: es gibt nur entweder oder. Ein-
zelnen Einstellungen oder kurzen Se-
quenzen folgt eines der drei Hauptmo-
tive Henzes, wahrend die Leinwand
gleichzeitig schwarz bleibt. (Eine Art
Schneeflocken hat Resnais nur deshalb
im «Bild» belassen, damit die Zuschau-
er nicht in die Vorfiihrkabinen rennen
und den Operateur wecken wollen.) Die
Empfindungen werden damit auf zwei
unterschiedliche Ausdrucksweisen ver-
mittelt. Den Satzen der Bilder folgen die
Interpunktionen der Musik. Diese
emanzipiert sich von ihrer gangigen
Begleit-Funktion und erhélt einen eige-
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nen Wert als voll und fir sich genom-
mener Bestandteil des Filmes. Sie
schafft eine zeitlose Dimension und
wirkt gleichzeitig als ein Ventil fur jene
szenischen Verdichtungen, die die Bil-
der sorgsam einkreisen.
Manchmal reichen einzelne Gesten aus,
um ein Gefiihl zum Tragen zu bringen,
und in diesem Moment lasst Resnais es
mit Hilfe der musikalischen «Pause»
stehen, in sich ruhen und auf die Zu-
schauer einwirken. Das bedingt selbst-
redend, dass diese sich von der mehr-
schichtigen Emotionalitdit des Films
aufnehmen lassen, sich dem Doppel-
Spiel Resnais’ und Henzes hingeben. Es
wird allerdings weniger die Besessen-
heit vom Todeserlebnis des Mannes
nachspirbar als die Besessenheit von
der Liebe der Frau (dieser Frau), bis in
den Tod. Das Ende lasst Resnais offen,
als ein Fragezeichen, denn «auch wenn
die Wissenschaft uns beweist, dass man
sich nicht mehr um diese Probleme
kiimmern muss, so dauern sie an.» Eli-
sabeth hat ihre Liebe nicht ausleben
kénnen, sie weiss nicht, ob sie die
Grenze bereits erreicht hatten. Und so
will sie sterben, weil sie «voller Hoff-
nung» ist, nicht aus Verzweiflung, wie
es der Dogmatiker Jérome zwangsléaufig
sieht. Es geht ihr nicht um die Existenz
eines Danach; es geht ihr um die Erfiil-
lung, die sie in dem Moment zuver-
sichtlich nur im Tod finden kann. Sie
verabscheut das Leben nicht, sie verab-
scheut nur das Leben ohne Simon. Der
Tod mit seiner Offenheit ist ihr eine
Chance.
Resnais stellt dem Mystischen mehr-
mals auch eine triviale Komponente bei.
Zum Abschied eines Arbeitskollegen
von Elisabeth wird ein Fest veranstaltet,
heisst es in einer kleinen Szene - man
lasst ihn gehen. Beim Tod, der auch
eine Form des Abschieds ist, wird ge-
trauert. Das gleiche Wort, sagt Judith
im Zusammenhang mit «Glauben» ein-
mal, kann mehrere Dinge bedeuten.
Und Fanny Ardant liefert mit ihrer aus-
drucksvollen Stimme die wohl schonste
Illustration fiir die Gefahr der Festle-
gung, wenn sie sagt «nous avons fait
I'amour» und das klingt wie «nous
avons fait la mort». Die Liebe (I"amour)
und der Tod (la mort) kommen sich da
zum Verwechseln nahe. So rein, wie die
Gefiihle in Resnais’ AMOUR A MORT
gelebt werden, vermdgen sie noch auf
urtiefe Wurzeln zu verweisen, aus der
Empfindung selbst heraus. Darin liegt
immer wieder von neuem die Faszina-
tion seiner aussergewohnlichen, poe-
tischen Versuche. Resnais kreiert das
Imaginative, er stellt es nicht dar. Und
was er tut, das macht er konsequent
. 1d mit einem Bewusstsein, das anre-
gend wirkt.

Walter Ruggle
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OBERST REDL
von Istvan Szabo

Drehbuch: Istvan Szabo, Peter Dobai; Kame-
ra: Lajos Koltai; Musik: Zdenko Tamassy
Darsteller (Rollen): Klaus Maria Brandauer
(Alfred Redl), Gudrun Landgrebe (Katalin de
Kubinyi), Hans-Christian Blech, Armin Mueller-
Stahl, Jan Niklas u.a.m.

Produktion: Mafilm mit ZDF und ORF; Produ-
zent: Manfred Durniok; Produktionsleitung:
Lajos Ovari. Ungarn 1985. 150 min. BRD-
Verleih: Senator Film

Mit einem ebenso kitschigen wie flam-
menden Gedicht auf Kaiser Franz Josef
macht der Sohn eines armen galizischen
Bahnhofsvorstehers am Rande der
k.u.k. Monarchie, Alfred Redl, erstmals
auf sich aufmerksam. Seine selbstver-
fasste Lobeshymne verschafft ihm sogar
Eintritt in die Militar-Unterrealschule -
eine erfolgversprechende Sache, fiir die
er sich dem Kaiser auf ewig treu ver-
bunden und zu Dank verpflichtet flhlt.
Als junger Kadett erhélt er durch einen
Freund Einblick in die vornehme Welt
der aristokratischen Gesellschaft. Kom-
plexbeladen, unbeholfen und voller Be-
wunderung steht Redl dieser fremden
Welt gegeniber, und es erwéchst in
ihm der sehnliche Wunsch, von diesen
«erlauchten» Kreisen anerkannt und
aufgenommen zu werden, dazuzugeho-
ren und selber eine «wichtige Person-
lichkeit» zu werden. Um den Makel sei-
ner niederen Abstammung abzuschiit-
teln und gesellschaftliche Anerkennung
zu erlangen, entschliesst er sich, die
Offizierslaufbahn einzuschlagen. Eine
Laufbahn, die ihn ganz nach oben, bis
ins Zentrum der Macht fiihren wird.
Obwohl sich Istvan Szabo bereits mit
Filmen wie VATER, BUDAPESTER
MARCHEN oder VERTRAUEN ein ge-
wisses Renommee geschaffen hatte,
gelang ihm erst mit MEPHISTO 1981
der grosse internationale Durchbruch.
Das eindringliche Portrat eines erfolgs-
besessenen Menschen, der seiner Kar-
riere alles andere unterordnet und sich
schliesslich in den Schlingen der Macht
verfangt, brachte dem ungarischen Re-
gisseur nicht nur Auszeichnungen in
Cannes und einen Oscar ein, sondern
auch den Beifall eines grossen Publi-
kums.

Mit seinem jiingsten Film kniipft Szabo
nun unverkennbar, sowohl inhaltlich
wie auch stilistisch, an seinen MEPHI-
STO an. OBERST REDL ist - zudem mit

technischen Stab und
Hauptdarsteller gedreht - eine erneute
Aufarbeitung des Themas - wenn auch
mit andern Vorzeichen. «To get on the
Top», das ist fir Hendrik Hoffgen in
MEPHISTO wie auch fiur Alfred Redl
oberste Maxime - koste es was es wolle.
Beide wollen sie geliebt, bewundert,
aber aufgrund ihrer Machtposition auch
gefuirchtet werden. Sie geniessen die
Macht, die ihnen ihre gesellschaftliche
bzw. politische Stellung verleiht, und
tauschen sich, blind vor Ehrgeiz, dar-
Uiber hinweg, dass sie selber nur Spiel-
ball der Macht, der sie dienen, .sind.
Doch wéhrend Hoffgen sich bewusst
der politischen Gegebenheiten bedient,
um sein Ziel zu erreichen, ist Redl im
Grunde nichts anderes als ein devoter
Diener der Obrigkeit, die ihn dafur wie-
derum mit gewissen Machtbefugnissen
ausstattet. Je weiter er die Karriereleiter
emporsteigt, desto mehr macht sich der

demselben

Verfall der alten Moral und Ordnung
breit, kiindigt sich der Untergang des
Kaiserreiches an. Jeder scheint es zu
spliren, und es wird auch bereits offen
dariiber gesprochen, nur Redl ist uner-
schitterlich in seinem Glauben an Kai-
ser und Krone und macht sich damit bei
seinen Kameraden immer unbeliebter.
Doch auf Firsprache seines véterlichen
Freundes und Mentors, der schon friih
Redls Qualitaten erkannt hat, wird er
schliesslich nach Wien in den General-
stab berufen. Dort betraut man ihn mit
dem Aufbau des militarischen Abwehr-
dienstes. Aber in seinem Ubereifer, alle
kaiserfeindlichen Elemente auszumer-
zen, ignoriert er die Zeichen der Zeit
und erkennt zu spat, dass er selbst - in
seiner unbeirrbaren Kaisertreue nun
eher ein Storfaktor fir anderweitige po-
litische Plane - Opfer einer teuflischen
Intrige geworden ist, einer Intrige, far
die er selbst die Voraussetzungen mit-
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Preis von Fr. 15.- lieferbar. (Bestel-
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geschaffen hat. Wie Mephisto-Hoffgen
leistet Red| in seinem blinden Ehrgeiz
letztlich gerade den Kraften Vorschub,
die seine Ideale und ihn selbst zu zer-

storen suchen. Doch im Gegensatz zu

Hoffgen ist Redl kein geschickter Tak-
tierer, der sein Fahnchen nach dem
Wind richtet, sondern halt fest zur Fah-
ne. In seinem naiven Machtstreben sind
fur ihn die Folgen politischer Verénde-
rungen denn auch weitaus fataler.
Dieser Oberst Alfred Redl|, der sich im
Mai 1913 das Leben nimmt, hat tat-
sachlich gelebt. Lange Zeit wurde ver-
sucht, die Affare, die sich hinter dieser
Tat verbirgt, zu vertuschen. Denn jah-
relang hatte Red| - aufgrund seiner auch
im Film immer wieder angedeuteten
homosexuellen Veranlagung leicht er-
pressbar - fir die Russen spioniert und
seine Vorgesetzten anderseits mit fin-
gierten Berichten (ber deren militéri-
sche Stéarke getduscht. Der Fall Red| war
Gegenstand mehrerer wissenschaftli-
cher Arbeiten, Thema verschiedener
Theaterstiicke und ist auch bereits
mehrfach verfilmt worden. Doch Istvan
Szabo ging es bei seinem Film weniger
um historische Fakten - wie es ihm auch
bei MEPHISTO nicht um eine Annahe-
rung an Gustaf Grindgens ging. |hm
lag vielmehr daran, das Verhaltnis eines
bestimmten Charakters zur politischen
Situation seiner Zeit aufzuzeigen. Redl -
wie auch Hoffgen - ist ein komplexbela-
dener Mensch, der nur selten menschli-
che Seiten und Schwéchen zu zeigen
imstande ist. Er verehrt die Macht und
strebt nach ihr, weil er darin die fiir ihn
einzige Moglichkeit sieht, Liebe, Ach-
tung und Selbstsicherheit zu erlangen.
So kalt wie Redl sich selbst und andern
gegeniiber zu sein versucht, so kalt
wirkt auch der ganze Film, der einem
kaum Raum zur Identifikation mit dieser
sich selbst zerstérenden Figur bietet. So
als bedurfte es nach dem artverwandten
MEPHISTO  keinerlei  Erlauterungen
mehr, treibt Szabo seinen Protagonisten
all zu zielstrebig und vorhersehbar sei-
nem Ende zu. Lediglich Klaus Maria
Brandauer als Hauptdarsteller und Ka-
meramann Lajos Koltai - der erneut
konsequent zwischen Grossaufnahmen
der Personen und Totalen von ihrem
Umfeld wechselt -, versuchen aus Alfred
Redl mehr zu machen: einen Mann vol-
ler Ideale, der sich um des vermeintli-
chen Uberlebens willen den Verhaltnis-
sen anpasst und letztlich gerade da-
durch zugrunde geht.
Das Ende von Alfred Redl kommentiert
der Film mit Bildern vom Attentat von
Sarajewo und Dokumentaraufnahmen
aus dem Ersten Weltkrieg: Der Unter-
gang einer Epoche als gleichbedeutend
mit dem Untergang der sie tragenden
Ideale.

Michael Beumelburg

CAL
von Pat O'Connor

Drehbuch: Bernard Mac Laverty (nach seinem
gleichnamigen Roman); Kamera: Jerzy Zielin-
ski; Ausstattung: Stuart Craig: Musik: Mark
Knopfler; Ton: Pat Hayes; Schnitt: Michael
Bradsell; Kostiime: Penny Rose; Maske: Toni
Delaney; Stunts: Roy Alon

Darsteller (Rollen): Helen Mirren (Marcella
Morton), John Lynch (Cal McCluskey), Donal
McCann (Shamie MCCluskey), John Kavan-
agh, Stevan Rimkus, Catherine Gibson, Pat
Leavy u.a.m.

Produktion: Enigma Productions, London;
Produzent: David Puttnam; Koproduzent: Stu-
art Craig; ausfuhrender Produzent: Terence
Clegg: Aufnahmeleitung: Grania O’Shannon,
Mo Coppitters. Grossbritanien 1984. 35mm.,
1:1.66, Farbe, 102 min. Monopole Pathé;
BRD-Verleih: Prokino

Am Anfang steht das Verbrechen, er-
zahlt in Grossaufnahmen, die das Ge-
sicht des Taters verschweigen: Hande in
schwarzen Handschuhen, das Lenkrad
des Autos, die Waffe des Morders, der
Tod des Opfers, das an der Tir brutal
hingerichtet wird.

Unter dem Vorspann dann die Idylle iri-
scher Herbstlandschaft, die natirlich
triigerisch ist: In Irland herrscht der
Burgerkrieg. Ein Pfarrer nagelt ein rotes
Blechschild an einen Baum: «The Wa-
ges of Sin is Death».

CAL, ein Film in Irland, wo Demarka-
tionslinien die Wohngebiete katholi-
scher Iren von denen protestantischer
trennen. Ein Film in Irland, der nicht die
politischen Unruhen oder ihre Motive
zeigt, sondern ihre Auswirkungen auf
das Individuum: Cal ist ein zaghaft-un-
sicherer Junge, der keine Arbeit und
kein Selbstbewusstsein hat. Auch sein
Vater, zu dem er ein ausnehmend gutes
Verhaltnis hat, kann ihm keine Per-
spektive bieten. Auch er ist zu schwach,
den téaglichen Drohungen, dem téagli-
chen Terror etwas entgegenzusetzen.
Als dann das Haus niedergebrannt wird,
verfallt er in stumm-verzweifeltes Bru-
ten, dem Cal ebenso hilflos gegeniiber-



steht wie dem Drangen der IRA-Mit-
glieder, fur sie als Fahrer zu arbeiten.
Die Umwelt, der er nicht gewachsen ist,
drangt ihn in seine Zuriickhaltung, in
die Schiichternheit, die er mit jeder Fa-
ser seiner schlaksigen Erscheinung aus-
strahlt: hangende Schultern, zottelig-
lange Haare, die das hager-eingefallene
Gesicht immer wieder verdecken; Au-
gen, die immer wieder vom Gegendiber
weg auf den Boden blicken, auswei-
chend, scheu, angstlich. Man wird das
Gefiihl nicht los: John Lynch /st Cal -
eine Geschichte vom Leben.
Cal ist verliebt in die neue Bibliothekarin
Marcella, eine reife Frau. Marcella ist
aber auch der Name, den das Opfer zu
Beginn des Films rief.
Seine Liebe zu ihr gibt Cal immer wieder
Auftrieb, jene seltenen Momente, in
denen Hoffnung und Glick aufschim-
mern. Der Blick der Kamera entspricht
der ruhig-schichternen Sicht Cals -
Empfindung, die intoniert ist von Du-
delsack-Variationen und vibrierenden
Klangen Mark Knopflers. Cal, wenn er
in der Bibliothek unvermittelt Marcella
anstarrt; Cal, wenn er sich beharrlich
zwischen den Regalen herumdriickt, um
sie in den Licken zwischen den Bu-
chern zu erspdhen; Cal, wenn er
abends, in eine Hauserecke geduckt,
wartet, dass sie das Gebdude verlasst -
er folgt ihr und bekommt sogar eine
Chance, mit ihr ins Gesprach zu kom-
men, als ihr die Einkaufstiite herunter-
fallt. Doch natirlich fallt ihm nur ein
ganz bléder Spruch ein - das nachste
Mal wird sie sich schon wieder nicht
mehr an den unscheinbaren Jungen
erinnern.
Am Anfang steht das Verbrechen, und
erst nach und nach kristallisiert sich
Cals Verbindung dazu heraus. Man
sieht ihn immer wieder unwillig in Ge-
sprache und Attentatsplane der IRA-
Kampfer verwickelt, denen sich zu ent-
ziehen er nicht die Kraft hat. Eine Zeit-
lang kann er untertauchen, doch dann
holt ihn das Verbrechen erneut ein.
CAL ist einer der mittlerweile selten ge-
wordenen Filme, die sich aufs Schwei-
gen verstehen und durch die Bilder re-
den: ein stiller Film, gepragt von leisen
Zwischentonen und genauer Beobach-
tung, der dennoch Erzahlstrukturen an-
wendet, die neugierig machen auf die
Zusammenhange hinter den Bildern,
auf noch nicht Gezeigtes - bis sich die
Linien des Verbrechens und der Liebe
kreuzen, bis sich die verhangnisvolle
Verbindung eines Verbrechens der Ver-
gangenheit und einer Liebe der Gegen-
wart offenbaren, bis das Verbrechen
gesuhnt wird.
Am Anfang steht das Verbrechen, und
am Schluss muss einer bezahlen, der
nie daran teilhaben wollte.

Anke Sterneborg

35



filmbulletin

MASK
von
Peter Bogdanovich

Drehbuch: Anna Hamilton Phelan (nach der
wahren Geschichte von Rocky Dennis); Ka-
mera: Laszlo Kovacs; Art Director: Norman
Newberry; Supervising Film Editor: Eva Gar-
dos; Rocky Makeup: Michael Westmore; Set
Decorator: Richard J. DeCinces; Camera
Operator: Robert Stevens: Musik Editor: Den-
nis Ricotta

Darsteller (Rollen): Cher (Rusty Dennis), Eric
Stoltz (Rocky Dennis), Sam Elliott (Gar),
Estelle Getty (Evelyn), Richard Dysart (Abe),
Laura Dern (Diana), Micole Mercurio, Harry
Carey jr., Dennis Burkley, Lawrence Monson,
Ben Piazza, Alexandra Powers, L.Craig King,
Kelly Minter u.a.m.

Produktion: Martin Starger fur Universal Stu-
dios; Koproduzent: Howard Alston; Associate
Producers: George Morfogen. Peggy Robert-
son. USA 1984. CH-Verleih: UIP, Zirich

Mit einer ganz grossen Kiste fahrt Hol-
lywood wiedermal auf, presst uns tief in
die Kinosessel und lasst uns verstohlen
nach den Taschentlichern grapschen.
MASK - diese Mischung aus ELEPHANT
MAN und KRAMER VS. KRAMER - ist
ein massiver emotioneller Bomber und
schon beinahe ein Lehrbeispiel dafir,
wie durch verfédlschte Darstellung eine
an sich wahre Geschichte irgendwo
zwischen Kitsch und Verfremdung
stranden muss.

Der Film zeigt das letzte Jahr im jungen
Leben des Rocky Dennis (in Gestik und
Mimik feinfiihlig dargestellt von Eric
Stoltz). Das Aufféllige, das Besondere,
das Abnorme an Rocky ist sein Gesicht.
Dieser mindestens optisch wichtigste
Teil des menschlichen Kérpers ist bei
ihm durch eine Krankheit entstellt, ent-
spricht dadurch nicht den gangigen
Normen und Erwartungen: stosst ab,
macht Angst - lasst Horrorfiguren asso-
ziieren. Entsprechend schwer hat es
Rocky in seinem Leben. Wo er sich be-
wegt, gaffen ihm die Menschen nach.
In die Schule soll er zunéchst nicht auf-
genommen werden mit der Begrin-
dung, fur «sowas» gebe es doch «Spe-
zialschulen», und als sein Herz fiir ein
Madchen pocht, Herz wird von diesem
nicht erhort.
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Doch in all diesen Situationen ist Rocky
nicht allein. Seine selbstsichere Mutter
Rusty (exzellent gespielt von Cher, die
fur diese Leistung in Cannes den Preis
fir die beste Darstellerin erhielt) sowie
eine Rockerbande bilden sein Integra-
tionsfeld. Sie ebnen ihm den Weg, wo
er es selber nicht mehr schaffen wiirde.
So boxt ihn seine Mutter etwa in die
Highschool oder «postet» ihm beim er-
sten Liebeskummer in der nahen Bar
eine Prostituierte. Dumme Spriiche-
klopfer (»Zieh endlich die Maske aus!»)
oder den Jahrmarkt-Budenbesitzer, der
Rocky nicht in einen Scooter steigen
lassen will, bringen Drohgebarden sei-
ner Rockerfreunde zum Verstummen.
Das tont gut und waére ein realistischer
Ansatz fur die Geschichte, wie ein von
der Gesellschaft ins Abseits Geschobe-
ner Uberleben kann, weil er Aufnahme
findet in einer Gruppe, welche sich frei-
willig von dieser Gesellschaft absondert.
Doch dieser Ansatz - der nicht unbe-
dingt zu einem ernsten, soziologischen,
sondern durchaus auch zu einem Un-
terhaltungsfilm hatte fihren koénnen -
wird verschenkt, weil Hollywood die
einzelnen Charaktere dieser Geschichte
in sein kommerziell bewahrtes Normen-
system hineinpressen musste. So st
denn Rusty halt etwas drogen- und
mannersiichtig und muss von Rocky
erst auf die rechte Bahn gebracht wer-
den. Oder, die Rocker: was fur ein lie-
benswiirdiges Griippchen. Sie schenken
Rocky beispielsweise flirs Schulab-
schlussfest einen Anzug. Als er diesen -
im Kuhlschrank (!) versteckt - findet,
anzieht und damit im Symbol jener Ge-
sellschaft, der sich die Rocker unter an-
derem durch ihre Montur bewusst ent-
ziehen, vor ihnen steht, umringen sie
ihn freudig lachelnd mit Applaus - und
wirken wie verkleidete Sozialarbeiter
(von der Sorte, die es heutzutage ei-
gentlich nicht mehr geben sollte). Am
Fest steht Rocky natiirlich meist auf der
Tribtune flr die Ausgezeichneten. Aus-
ser in Englisch ist er in allen Fachern der
Beste der ganzen Schule. Auch da wie-
der Gelegenheit fur seine Rockerfreun-
de, enthusiastisch zu klatschen. Und
mit der von der Mutter herbeige-
schleppten Prostituierten fihrt er - mo-
ralisch wertvoll - ein nachtelanges Ge-
sprach.

Da werden doch einfach Normen und
Wertvorstellungen unreflektiert ausge-
tauscht und publikumswirksam neu
mcntiert. Rocky, zwar ausgestossen von
der Gesellschaft, muss trotzdem als ihre
moralische Instanz auftreten. Der in eine
Randgruppe Abgedrangte muss gesell-
schaftliche Normen unter Applaus wei-
terer Aussenseiter optimal erftillen. Die-
se Handlung kann nicht stimmen. Sie
wird so verfédlscht, wie wir sie gerne
hatten, damit wir das «Monster und

seine Aussenseiterbande» auch recht
tief ins Herz schliessen kénnen.
Dieses Muster setzt sich in der Art fort,
wie sich Rocky verliebt. Die blonde
Mitschilerin erwidert seine Liebe nicht,
zieht den dummen Schénling vor. Aus
Enttduschung meldet sich Rocky als
freiwilliger Helfer in einem Blindenla-
ger, wo er das Ebenbild seiner Mitschu-
lerin trifft, ebenfalls blond - aber blind.
Der Entstellte und die Blinde. Was fur
eine rithrende Combinaison. Es klappt
tatsachlich, vor leisem Meeresrauschen,
und das Gesicht von Rocky erscheint
jetzt gar nicht mehr so hasslich. Doch
als das Lager zuende ist, sorgen die bo-
sen Eltern des blinden Madchens wie-
der fir Ordnung.
Nicht nur die Handlung ertrinkt in Kli-
schees, auch die Details. Rusty und die
Prostituierte sind dunkelhaarig, die
heimliche und die vorlibergehend tat-
sachliche Liebe sind blond. Rocky, der
Charakterstarke, bleibt seiner Linie treu:
das Gute, das Reine des Kitschromans
setzt sich durch.
Das emotionelle Finale kommt {iberra-
schend und heftig: Rocky gibt seinen
Traum, einmal mit dem Toff durch Eu-
ropas Hauptstadte zu fetzen, auf, legt
sich von Kopfschmerzen geplagt ins
Bett - und erwacht nie mehr. Der lange
Nachspann lasst uns gerade gentigend
Zeit, uns notdurftig fir den Gang ins
Foyer zurechtzumachen.
Einmal mehr - und fir unsere Zeit ty-
pisch - schafft es also Hollywood (ich
schreibe bewusst nicht Bogdanovich,
weil ich seine Handschrift nicht erken-
nen konnte), einen durch seine Figu-
renwahl interessant angelegten Film so
zu gestalten, dass das Problembe-
wusstsein nicht einmal durch das Hin-
tertiirchen angeregt wird. Das Problem
wird ganz einfach falsch dargestellt.
Daran dndert auch die Tatsache nichts,
dass Rocky Dennis tatsachlich gelebt
hat und der Film (laut Angaben im Vor-
spann) auf seinen realen Erlebnissen
beruhen soll. Doch diese Angabe ist mit
Vorsicht zu geniessen. Denn die Autorin
Anna Hamilton Phelan, welche Rocky
Dennis bei ihrer Arbeit im Spital ken-
nenlernte und seine Geschichte auf-
schrieb, meint im Presseheft recht frei-
mutig: «He's given me the career I've
always wanted and the money to put
my kids through college.» Mit Rockys
wahrer Geschichte liesse sich bestimmt
keine Karriere- und Geldsucht befriedi-
gen.
So ist denn ein Film entstanden, der im
wahrsten Sinne zum Heulen ist. Scha-
de, dass Fassbinder nicht mehr lebt, er
wéare dem Thema gewachsen gewesen.
Nur héatten bei ihm die Tranen wohl bit-
ter und salzig geschmeckt - und nicht so
zuckersiss.

Alex Oberholzer



Hintergrund

Gesprach mit dem Filmtechniker André Pinkus

“Eine gute
Geschichte
funktioniert
auch mit wenigen
technischen
Micteln™
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Hintergrund

FILMBULLETIN: Wie wiirdest Du Deine
Tatigkeit umschreiben?

ANDRE PINKUS: Ich bin einer der weni-
gen Filmtechniker, die gewissermassen
auf drei Beinen stehen: einerseits bin
ich bei Auftragsfilmen und in der Wer-
bung tatig, andererseits arbeite ich re-
gelmassig sowohl an Spiel- wie auch an
Dokumentarfilmen mit.

lm Durchschnitt bin ich heute an
einem Spielfilm pro Jahr beteiligt.
Rein zeitlich gesehen ware es méglich,
an vier oder funf Spielfilmen in einem
Jahr mitzuwirken, aber es gibt kaum ei-
nen schweizerischen Filmtechniker, der
das macht - nicht einmal unter den Be-
leuchtern, obwohl sie stark ausgelastet
sind. Eine Zeitlang war ich fast gar nicht
mehr fur die Werbung tétig, in den letz-
ten zwei, drei Jahren aber wieder ver-
mehrt, weil ich immer weniger Lust
verspurte, bei Spielfilmen mitzuwirken,
die immer grosser, immer aufwendiger,
immer arbeitsteiliger mit immer grosse-
ren Equipen produziert wurden. Die
meisten Regisseure, die wie ich mitte
der 60er Jahre zum Film kamen, sind
jetzt arriviert und ziehen ihre Produktio-
nen - flr Schweizer Verhaltnisse - ziem-
lich industriell durch.

Ideal finde ich die Arbeit - ob Doku-
mentarfilm, ob Spielfilm - in einer Equi-
pe bis zu fiinf, sechs Leuten. Letztes
Jahr habe ich mit Richard Dindo in
Spanien DIE GROSSE REISE (Arbeitsti-
tel) gedreht. Wir waren eine ganz kleine
Equipe, die den Film mit etwas weniger
Aufwand, bei etwas ldngerer Drehzeit
produzierte - aber es war ein ganz nor-
maler Spielfilm. Vom Arbeitsklima her
gefallt mir das besser. Die Tatigkeit ist
auch interessanter, denn je enger zu-
sammen gearbeitet wird, desto besser
kann der einzelne seine Ideen einbrin-
gen und auch Vorschldage machen, die
nicht unbedingt direkt mit seiner Arbeit
zu tun haben. Bei grésseren Spielfilmen
umfassen die Equipen doch schon ge-
gen dreissig Mitarbeiter. Jeder hat da
seine Arbeit, die er natirlich so gut wie
moglich erledigt. Darliber hinaus erge-
ben sich aber kaum Maéglichkeiten, et-
was zum entstehenden Werk beizutra-
gen.

])ie Arbeit fiir den Film ist nur ein
Teil meines Lebens - ich ver-

kaufe mich da nicht mit Leib und Seele.
Ich habe eine Familie mit Kindern, und
bin auch viel zu Hause. Da meine Frau
berufstatig, ist versuchen wir, uns in die
Hausarbeit zu teilen, was nicht immer
einfach ist, denn wenn ich arbeite, bin
ich meistens einige Wochen abwesend.
FILMBULLETIN: Wie hat man sich Deine
Arbeit vorzustellen, kannst Du Deine
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Bei industriell produzierten
Filmen ist der Beleuchter
Lampentrager; der Kamera-
mann sagt ihm, wo er die
Beleuchtungskdorper auf-
stellen soll. Filmen ist
Teamarbeit: jeder ist darauf
angewiesen, dass der ande-
re funktioniert, sonst lauft
nichts mehr.

DANS LA VILLE BLANCHE (1983)

Tatigkeit ndher beschreiben?

ANDRE PINKUS: Vor rund zwanzig Jahren
habe ich Elektriker gelernt. Heute bin
ich hauptsachlich Beleuchter, arbeite
aber immer 6fter auch als Tonoperateur.

Ein unabhéngiges Arbeiten ist
beim Film sowieso nicht die
Regel. Filme herzustellen ist immer eine
Teamarbeit, und jeder Beteiligte ist dar-
auf angewiesen, dass der andere gut
funktioniert, sonst lauft eigentlich gar
nichts mehr. Die Beleuchter haben die
technische Infrastruktur aufzubauen
und in Betrieb zu setzen. Wir miissen
etwa zusehen, dass der Strom und die
richtigen Beleuchtungskorper vorhan-
den sind, auch dass die Sicherheit ge-
wiahrleistet ist, damit sich keine Unfélle
ereignen.

Der Beleuchter arbeitet eng mit dem
Kameramann zusammen, der den Cha-
rakter des Lichts bestimmt. (Manchmal
wird die Art des Lichts in der Vorberei-
tung zwischen Regisseur und Kamera-
mann abgesprochen, in vielen Féllen
allerdings auch erst auf dem Set aus
dem hohlen Bauch bestimmt.) Bei in-
dustriell produzierten Filmen ist der Be-
leuchter zum grossen Teil einfach Lam-
pentrager, und der Kameramann sagt
ihm, wo er die Beleuchtungskdrper auf-
stellen oder montieren soll. Dabei féllt

allerdings die Erfahrung der Beteiligten
stark ins Gewicht. Wenn man schon
langer dabei ist, weiss man, wie's ge-
macht wird. Wenn man o6fter mit dem-
selben Kameramann gearbeitet hat,
weiss man, was er fur ein Licht macht,
und arbeitet als Beleuchter ziemlich
selbstédndig. Wirklich kreativ - in dem
Sinn, dass man das Resultat bestimmt -
kann man das aber nicht nennen.

Ich arbeite Ubrigens gerne mit jungen
Kameramannern und jungen Regisseu-
ren, die noch nicht so routiniert und
eingefahren produzieren. Das macht die
Arbeit zwar manchmal schwieriger, aber
auch spannender und weniger einténig.

FILMBULLETIN: Wieviele Lampen héngt
ihr in ein Dekor? Wird in grossen, teu-
ren Produktionen mit mehr Licht gear-
beitet als in kleinen?

ANDRE PINKUS: Das ist ganz unter-
schiedlich. Manchmal wird fir einen
Videoclip bedeutend mehr Licht einge-
setzt als fiir einen ganzen Spielfilm. Es
ist tatsdchlich eine Frage des Aufwan-
des und damit natiirlich des Geldes.
Aber schon Budget und Drehbuch wer-
den in Funktion zueinander erstellt.
Wenn ein Filmemacher wenig Geld hat,
macht er vielleicht etwas mehr Aussen-
aufnahmen, damit es billiger wird. Es
gibt viele Mdoglichkeiten, Geld einzu-
sparen, und in der Schweiz ist Geldspa-
ren eine der wichtigsten Fahigkeiten ei-
nes Filmemachers.

FILMBULLETIN: Welche Gréssenordnung
hat denn die Beleuchtung in einem
durchschnittlichen Budget?

ANDRE PINKUS: Die reine Materialmiete
fur Licht und Bihne mit den notwendi-
gen Transportfahrzeugen dirfte bei ei-
nem mittleren Spielfilm zwischen funf-
zehn und funfundzwanzigtausend Fran-
ken liegen. Das ist, gemessen an einem
Budget von etwa einer Million, recht
wenig. Hinzu kommen dann Lohnko-
sten. Normalerweise machen diese ins-
gesamt einen Drittel des Aufwands aus.
Da in einer Equipe von zwanzig Leuten
mit drei, vier Beleuchtern, Maschini-
sten, Buhnenleuten gerechnet werden
kann, macht das mindestens nochmal
soviel wie die Materialkosten aus.
FILMBULLETIN: Provokativ gefragt: Wer-
den die Beleuchter also nur fiir die Re-
gentage, an denen nach Drehplan In-
nenaufnahmen mit kinstlichem Licht
vorgesehen sind, engagiert?

ANDRE PINKUS: Das kommt tatséchlich
vor. Bei Spielfilmen wird aber schon
eher eine Equipe zusammengestellt, die
vom ersten bis zum letzten Drehtag zu-
sammenbleibt.

Auch die Beleuchter sind im all-
gemeinen die ganze Zeit dabei,

was seine guten Grinde hat: jeder



Drehplan ist wetterabhdngig; Umdispo-
sitionen konnen kurzfristig nur getroffen
werden, wenn die Leute und das Mate-
rial jederzeit verfugbar sind. Soll eine
Kamerafahrt gemacht werden, wird ein
Maschinist gebraucht, der das Travel-
ling stosst; wird die Fahrt mit einem Jib-
Arm ausgefihrt, wird noch ein weiterer
Mann bendétigt. Wenn bei Aussenauf-
nahmen die Sonne scheint, kann eben
schon bei der Anschluss-Einstellung der
Himmel leicht bedeckt sein, und dann
braucht es Leute, die zur Aufhellung der
Szene weisse Tucher aufhangen, oder
umgekehrt muss wieder etwas abge-
deckt werden. Und seit diese HMI-
Lampen (die es seit einigen Jahren gibt)
mit immer grosseren Lichtstarken ver-
fugbar werden, wird auch bei uns im-
mer haufiger wieder kiinstliches Licht zu
Aussenaufnahmen eingesetzt.

Damit ergeben sich Ubrigens
Méglichkeiten, die man friher

mit den grossen Kohlenbogenlampen
hatte, welche die Amerikaner und die
Italiener noch immer einsetzen - fir eine
Aussenaufnahme in einer Hollywood-
produktion werden draussen in der
Wiste von Arizona ja am heiterhellen
Tag ohne weiteres sechzig Beleuch-
tungskorper aufgebaut, wobei es fir je-

Kamera und Licht: Hugues Ryffel, Renato Berta (Mitte), André Pinkus (DER NEID von Philippe Pillod)

Es gibt viele Moglichkeiten,
Geld einzusparen - und in
der Schweiz ist Geldsparen
eine der wichtigsten Fihig-
keiten eines Filmemachers.

IL MATLOSA (1981)

den vier Mann braucht, um ihn aufzu-
stellen.

FILMBULLETIN: Wer bestimmt, welches
Lichtmaterial notwendig ist und gemie-
tet wird?

ANDRE PINKUS: Der Kameramann erstellt
eine Liste des Materials, das er gerne
einsetzen mochte. Bei grosseren Pro-
jekten wird das mit dem Beleuchter be-
sprochen, bei kleineren Produktionen
bestellt man einfach, was auf der Liste
steht, und holt das Material dann beim
Vermieter.

FILMBULLETIN: Zu welchem Zeitpunkt
nimmst Du Deine Arbeit auf?

ANDRE PINKUS: Bei grosseren Filmen hat
der Beleuchter vor Drehbeginn meist
drei, vier Tage Vorbereitungszeit. Eher
selten ist der Beleuchter mal bei der
Reko (beim Auskundschaften) dabei.
Sogar Kameramanner werden verschie-
dentlich unter Druck gesetzt, ihre Reko
abzukirzen; ihre Vorbereitungszeit wird
gelegentlich so beschrankt, dass keine
Zeit fir Kameratests mehr bleibt. Ob
dadurch wirklich Geld gespart werden
kann, scheint mir mehr als fraglich.
Sinnvoll ware eher das Gegenteil. Ei-
gentlich sollten auch der Tonoperateur
und der Beleuchter Zeit haben, sich die
Dekors und Drehplédtze genau anzuse-
hen, denn man verliert meist viel Zeit,
wenn alle Abklarungen - etwa: wo kann
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Hintergrund

DIE SCHWIERIGE SCHULE DES EIN-
FACHEN LEBENS

Es ist bald funfzig Jahre her, dass Yule Kilcher
als junger solothurner Lehrer sich dazu ent-
schloss, die Schweiz zu verlassen, auszuwan-
dern. In Alaska hat er zusammen mit seiner
Frau Ruth eine weltabgeschiedene Existenz
aufgebaut, ist er seinem Drang zuriick zur Na-
tur nachgekommen.

Nun ist er 73jéhrig von einer kleinen Filme-
quipe aus seiner Heimat besucht worden.
Noch immer lebt er auf seinem Homestead,
doch sind seine Kinder erwachsen und fligge
geworden, seine Frau hat sich zurick in die
Zivilisation begeben und ein neues, zweites
Leben angefangen. Das so entstandene Por-
trait zeigt auf der einen Seite, wie Kilcher und
seine Familie lebte - dies vor allem auch durch
Filmaufnahmen, die Kilcher im laufe der Jahre
selber machte -, mit welcher Uberzeugung er
heute noch seiner Idee der Autarkie nach-
strebt, auf der andern Seite aber in den Aus-
sagen der Frau und Kinder, die schliesslich
allesamt einen andern Weg beschritten, auch
die Kehrseite von Kilchers Traum.

DIE SCHWIERIGE SCHULE DES EINFACHEN
LEBENS ist ein Dokumentarfiim, der in den
Bereich der Heimat-Findung vordringt, von ei-
nem berichtet, der sich seine Heimat in der
Fremde selber von Grund auf geschaffen hat -
seiner Familie aber keine bieten konnte.

GOSSLIWIL

» Funf Essays Uber bauerliche Kultur und bau-
erliche Okonomie, Gber Arbeit, Besitz und
Zeit», funf rund funfzigminatige Annaherun-
gen an ein Bauerndorf, an Leute, die da le-
ben. Stadter, auf der Suche nach dem Landli-
chen, auf einer ausgesprochen intensiven Su-
che, die sich fast uber ein Jahrzehnt hinweg
erstreckte. Stadter, die sich bewusst sind,
dass sie von aussen kommen, dass sie Frem-
de bleiben, selbst wenn sie jahrelang im Dorf
wohnen wirden. Und Filmemacher, die mit
ungeheurer Sorgfalt und Liebe an ihre Arbeit
gingen und - fur die Zuschauer nachvollzieh-
bar - die eigene Position, Widerspriche immer
mit einbeziehen in ihre Reflexion.

Der Film n&hert sich behutsam drei Bauernf-
amilien, einer kleinen, einer grossen und einer
modernen. Uberliefertes Bauerntum steht ne-
ben neuem, das eingessesene neben dem zu-
gewanderten. GOSSLIWIL ist als ein Bilder-
buch gestaltet, in dem gleiche, dhnliche oder
leicht variierte Zeitbilder immer wieder auf-
tauchen, um in neuen Zusammenh&ngen an-
dere Akzente zu setzen. Damit kommt in der
Form allein schon eine zeitliche Dimension
zum spielen, erhalt der Film einen Rhythmus,
der direkt aus dem Leben, das er einzukreisen
sucht, sich entwickelt. Eine Antwort auf die
zentrale Frage, die sich die Filmemacher stel-
len, auf die Frage, «was isch e Puur», kann es
nicht geben, aber drei giltige Anngherungen
zum Beispiel.
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der Strom angehéngt werden, wo sind
die Lampen, wie die Abdeckungen zu
befestigen - erst wahrend den Drehar-
beiten gemacht werden. Und wenn ein-
mal etwas nicht funktioniert, bleibt
plétzlich alles einen halben Tag stehen:
zwanzig, dreissig Leute, Techniker und
Schauspieler sind zur Untatigkeit verur-
teilt - das kostet dann noch schnell ein-
mal mehr als eine um zwei, drei Tage
verlangerte Vorbereitungszeit fir zwei,
drei Personen.

Eigentlich mochte ich tUberhaupt
friihzeitig das Drehbuch erhal-
ten und in die Arbeit einbezogen wer-
den. Oft ist dies auch der Fall - ent-
scheidend ist vor allem, mit wem du
zusammenarbeitest.

FILMBULLETIN: Und wer wahlt wen? Du
die Projekte oder die Produzenten Dich
als Mitarbeiter?

ANDRE PINKUS: Es gibt Produzenten, die
einfach Beleuchter anstellen und sie je-
derzeit flir auswechselbar halten. Man-
che Regisseure und Kameraménner
mochten aber auch mit ganz bestimm-
ten Beleuchtern arbeiten. Sehr oft ar-
beiten ja auch Kameramann und Regis-
seur kontinuierlich zusammen. Es
kommt haufig vor, dass sogar kleinere
Einheiten einer Equipe in gleicher Be-
setzung bei verschiedenen Filmen tatig
sind.

Einerseits gibt es Leute, mit denen ich
wenn immer moglich arbeite, anderseits
Produktionen, in die ich eher zufallig
hineinrutsche - tber einen Mangel an
Auftragen kann ich mich jedenfalls nicht
beklagen.

FILMBULLETIN: Wie ist die Arbeitsteilung
unter den Beleuchtern?

ANDRE PINKUS: Die hierarchische Glie-
derung - Chef-Beleuchter, Beleuchter -
entspricht meist einem Produzenten-
denken. Wenn ich etwa mit Benni Leh-
mann zusammenarbeite, gibt es nie ei-
nen Chef-Beleuchter - das ware absurd.
Arbeitet allerdings ein Beleuchter mit
viel Erfahrung mit einem Kollegen zu-
sammen, der noch relativ wenige Filme
gemacht hat, dann bestimmt der Erfah-
renere automatisch starker.

Filmequipen sind {brigens an
sich sehr hierarchisch aufgebaut,
und es ist eher eine Besonderheit der
schweizerischen Filmszene, dass hier
die Hierarchie nicht so zum Ausdruck
kommt. In der normalen Schweizer
Equipe ist das Verhéltnis unter den Mit-
arbeitern eigentlich gut. Man hilft sich
gegenseitig, und die sture Arbeitstei-
lung bleibt im allgemeinen aus. Es
kommt sogar immer wieder vor, dass
auch der Regisseur oder Darsteller beim
Wegrdaumen des Beleuchtungsmaterials

mithelfen. In Frankreich oder ltalien ist
sowas schlicht undenkbar. Da werden
die Beleuchter sogar sauer, wenn ihnen
geholfen wird: «Das ist mein Job. Das
geht dich nichts an!» Auch in England
gébe das sofort Streit, und die Gewerk-
schaft misste eingreifen.

Anderseits sind aber auch unsere Equi-
pen wahnsinnig entgegenkommend - in
bezug auf die Arbeitszeiten etwa. Ar-
beitstage von mehr als dreizehn Stun-
den sind laut Arbeitsgesetz nicht mog-
lich. Es kommt aber dennoch vor. Wenn
das ausgeglichen wird - nicht nur mit
Geld, sondern mit Freizeit und Gele-
genheit zum Schlafen - weigern sich
Schweizer Techniker eigentlich nie, da
mitzuziehen.

Wir Filmtechniker sind aller-
dings schon der Meinung,

dass Strukturen geschaffen werden
missten, die wenigstens einigermassen
innerhalb der Normen liegen. Eine alte
Theorie der Techniker besagt: Wenn
Leute taglich regelméassig zwolf bis
finfzehn Stunden arbeiten, dann sind
sie (bei einem Spielfilm mit sechs Wo-
chen Drehzeit) nach der zweiten Woche
einfach so miide, dass sie nicht mehr
voll leistungsféhig sind. Keiner denkt
dann noch daran, eine bessere Losung
auszutesten und mehr zum entstehen-
den Werk beizutragen, als von ihm ver-
langt wird. Je miider man wird, desto
schneller ist man zufrieden mit dem,
was man gemacht hat. Das wirkt sich
natirlich auf die Qualitat aus.
FILMBULLETIN: Je aufwendiger eine
Produktion, desto anspruchsvoller die
Arbeit eines Beleuchters; anderseits gilt
Deine Vorliebe kleinen Produktionen
mit kleinen Equipen. Ist das kein Wi-
derspruch?

ANDRE PINKUS: Produktionen wie Alfi
Sinnigers DIE SCHWIERIGE SCHULE
DES EINFACHEN LEBENS erfordern
neben rein beruflicher Qualifikation
noch andere Qualitaten eines Mitarbei-
ters. Da draussen in Alaska, bei einem
Dokumentarfilm, wo man nicht weiss,
wie was gefilmt werden wird, wo es
keinen Drehplan gibt, wo man sich um-
schaut, mit den Leuten spricht und
sieht, was moglich ist, kam es eben
auch darauf an, dass man flexibel und
anpassungsfahig ist. Dass ein Mit-
arbeiter mit schwierigen Bedingungen
und mit den Leuten zurechtkommt,
kann bei solch einem Projekt - anders
als bei einem Spielfilm, wo eine opti-
male Tonqualitat zwingend ist - wichti-
ger sein als der optimale Ton, den er
aufzeichnet. Sowas hat einen Reiz, der
fir mich grosser ist als die Herausfor-
derungen, die ein industriell produzier-
ter Spielfilm mit fester Aufgabenvertei-
lung und fixen Arbeitszeiten stellen



kann.

FILMBULLETIN:  Wie haben sich die
sechswochigen Dreharbeiten in Alaska
abgespielt?

ANDRE PINKUS: Alfi hat Yule Kilcher be-
reits gekannt. Wir kamen nach Alaska,
kauften einen Wagen und fuhren zu
seinem Homestead, das im Urwald
draussen liegt und einfach aus ein paar
Blockhiitten besteht.

Vorgesehen war, dass uns der
Staat Alaska einen Wagen zur

Verfuigung stellt, aber das klappte nicht.
Ein teures Auto konnten wir uns nicht
leisten. Wir entschieden uns fiir einen
geschlossenen Jeep mit Allradantrieb.
Eine Occasion, die Unmengen Treib-
stoff verschlang und auch immer mal
wieder repariert werden musste - schon
von daher musste man nicht nur von
der Filmerei etwas verstehen. Aber auch
da waren wir oft mit technischen Pro-
blemen beschaftigt: Kamera, Batterien
und Elektrik. In Alaska kann man ja
nicht einfach durch die Cinérent Ersatz
beschaffen. Es gibt zwar alles, aber ein-
fach nicht da, wo man ist und die Dinge
gerade braucht.

Bei Kilcher haben wir drei in einem
wunderschonen kleinen Blockhduschen
gewohnt, das allerdings nur aus einem
Raum bestand und kein fliessendes
Wasser hatte. (Im Gesamtarbeitsvertrag
franzdsischer Filmtechniker ist genau
festgelegt, welche Hotelkategorie einem
Mitarbeiter mindestens zusteht. Bei
kleinen Dokumentarfilmen kommt man
aber in Situationen, wo man tberhaupt
nicht untergebracht wird, sondern halt
auf dem Boden schlaft.)

ln der ersten Woche haben wir in
Alaska noch gar nichts gedreht.
Wir haben viel mit Yule Kilcher disku-
tiert und halfen ihm bei seiner Arbeit.
Zum Teil mussten wir dann sogar for-
cieren, um tberhaupt zu Aufnahmen zu
kommen, denn unser Film hat Kilcher
wenig interessiert. Er hatte es lieber ge-
sehen, wenn wir einen Film firihn, statt
einfach dberihn gemacht hatten.
FILMBULLETIN: Wieweit habt Ihr die
vorgefundene Situation beeinflusst?
Wenn man den Film sieht, dann lduft da
immer etwas. Wie weit habt Ihr das ge-
steuert?

ANDRE PINKUS: Wir gingen zu den Leu-
ten, schauten, was sie machen und ha-
ben uns Uberlegt, ob das fur unseren
Film etwas bringt. Die eine Tochter
wollte ihren Vater ohnehin besuchen,
kam dann aber genau wéhrend der
Drehzeit zu Besuch, weil Alfi sie darum
gebeten hatte. Zu den andern Kindern
fuhren wir. Bei den Kindern, die sich in
der nahern Umgebung niedergelassen

Da draussen in Alaska, bei
einem Dokumentarfilm, wo
man nicht weiss, wie was
gefilmt werden wird, wo es
keinen Drehplan gibt, muss
man flexibel und anpas-
sungsfahig sein. Man kann
auch nicht einfach durch die
Cinérent Ersatzteile be-
schaffen.

. .. A
ALZIRE (1978)

VIOLANTA (1978)

hatten, war das einfach. Wir waren aber
auch bei Kilchers Ex-Frau, der Mutter
der Kinder, die heute in Tennessee lebt,
und bei einer Tochter, die in South-Ca-
rolina wohnt. Dann standen natiirlich
noch die Aufnahmen zur Verfiigung, die
Yule Kilcher zum Teil schon vor zwanzig
Jahren selber gefilmt hatte. Gerade sie
geben dem Film eine zeitliche Tiefe.
FILMBULLETIN: Yule Kilcher hat den Film
mittlerweile gesehen. Wie hat er rea-
giert?

ANDRE PINKUS: Einiges hat ihm wenig
gefallen. Er fand, dass er eher zu
schlecht wegkommt. Aber wir lassen ja
vor allem Leute aus seiner Umgebung
zu Wort kommen. Und diese Aussagen
sind halt nicht nur begeisterte, denn
Yule ist vom Charakter her kein einfa-
cher Mensch - die bittersten Aussagen
machen eigentlich seine Kinder. Ich
finde es aber toll, dass er sich einem
solchen Portrait gestellt hat. Er wusste,
dass wir auch Widerspriche aufzeigen
wollten, da wir ihm nichts vorgemacht
haben. Am Schluss fand er: das ist ein
Film Uber mich, wie die mich sehen,
aber nicht mein Film.

FILMBULLETIN: Wie weit ist DIE
SCHWIERIGE SCHULE DES EINFA-
CHEN LEBENS Dein Film?
ANDRE PINKUS: An einem Film, der mit
drei Leuten hergestellt wird, beteiligt zu
sein, ist natlirlich schon etwas anderes
als bei einem Film, der mit einer Equipe
von dreissig Leuten gemacht wird.
ln dieser Blockhiitte haben wir viel
dartiber diskutiert, wie man an
diese Leute herankommt, aber auch im-
mer wieder, wie wir dazu stehen, was
Yule Kilcher macht und was er und sei-
ne Kinder uns interessieren. Jeder der
Equipe war voll einbezogen. Wir haben
auch gemeinsam eingekauft, gekocht,
gegessen. Oft zusammen mit Yule und
den Leuten, die da leben, zogen uns
aber auch immer wieder zurlick, um
nicht vollig aufgefressen zu werden - die
nachste Ortschaft lag allerdings zwanzig
Kilometer entfernt.
FILMBULLETIN: Lasst sich diese Erfah-
rung mit Deiner Arbeit bei GOSSLIWIL -
FUNF ESSAYS UBER BAUERLICHE
KULTUR UND BAUERLICHE OKONO-
MIE - UBER ARBEIT, BESITZ UND ZEIT
vergleichen?
ANDRE PINKUS: Das war eine dhnliche
Erfahrung, eine ahnliche Art zu arbeiten
auch - mit dem Hauptunterschied, dass
sich GOSSLIWIL viel langer hingezogen
hat. Man konnte auch mal warten, bis
die Leute das machten, was man auf-
nehmen wollte; anderseits haben wir
dennoch immer wieder Dinge verpasst,
auf die wir lange gewartet hatten.
GOSSLIWIL wurde zudem viel starker
durch die Arbeit am Schneidetisch ge-
pragt, wo eine sehr viel Material zu ver-
arbeiten war.
FILMBULLETIN: Du warst von Anfang an
dabei und hast schon bei der ersten
Fassung mitgewirkt.
ANDRE PINKUS: Ich war vor mehr als
zehn Jahren zum erstenmal in Gossliwil
wegen dieses Films. Es gab einen Auf-
trag des Kantons Solothurn, einen Film
liber Bauern in dieser Region herzustel-
len, und ich habe damals den Film zu-

41



Hintergrund

sammen mit Yves Yersin angefangen. In
den ersten fiinf Jahren wurde praktisch
nichts gedreht, aber es gab Drehbiicher
und Konzepte. Es gab permanente Dis-
kussionen, und einen Teil der Bauern,
die heute in GOSSLIWIL mitwirken, ha-
ben wir schon damals gekannt.

edreht wurde erstmals vor finf

Jahren, mit einer Equipe von
drei Leuten. Beim ersten Teil (der 1981
bei den Solothurner Filmtagen uraufge-
fuhrt wurde) war ich quasi noch Co-Au-
tor und auch bei der Montage beteiligt.
Eur den zweiten Teil sind Bea Leuthold
und Hans Stirm dann nach Gossliwil
gezogen. Sie wohnten in einem Haus,
haben da einen Schneidetisch installiert
und den Film gemacht. Dieses Zusam-
menleben mit den Dorfbewohnern er-
moglichte natirlich einen Kontakt zu
den Leuten, wie er in dieser Intensitat
vorher nicht vorhanden war.

ch lebte weiterhin mit meiner Fa-

milie in Zirich, konnte und wollte
nicht nach Gossliwil ziehen. Wenn ge-
dreht wurde, haben sie mich angerufen
und ich bin hingefahren, war also nur
noch bei den Aufnahmen beteiligt,
wahrend sie zwischenzeitlich intensiv

Werkstatt CH-Film: Filmtechniker bei der Arbeit - Innenaufnahmen zu DER NEID von Phillipe Pilliod
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miteinander und mit den Dorfbewoh-
nern diskutiert haben. Parallel dazu ha-
ben Hans und Bea den Film geschnitten
und immer wieder ummontiert. Ver-
schiedentlich haben sie kleinere Szenen
auch allein aufgenommen, und Bea hat
je langer je mehr Ton gemacht. Oft hat-
te es sich gar nicht gelohnt, wegen ei-
ner kurzen Aufnahme einen ganzen Tag
nach Gossliwil zu fahren.

FILMBULLETIN: Was denkst Du hat die
Nahe zu diesen Bauern zum Film beige-
tragen?

ANDRE PINKUS: Bestimmt erhielt der
Film dadurch einen ganz anderen Cha-
rakter, wurde irgendwie viel intimer.
Darum ist es auch richtig, dass Bea und
Hans ihre Texte selber lesen.

Ich distanziere mich nicht von GOSSLI-
WIL, aber es ist nicht mein Film. Ich
hatte mich durchaus vermehrt einmi-
schen kénnen, habe aber eben auch
festgestellt, dass ich kein Autor bin.

ch finde leicht Kontakt zu den

Menschen - egal wo. Es gelingt
mir auch meist, ein gutes Verhdltnis zu
ihnen aufzubauen. Das ist - vor allem
bei einem Dokumentarfilm - enorm
wichtig, denn Dokumentarfilme sind in
ihrer Qualitat stark vom Vertrauensver-
haltnis abhéngig, das zwischen den




Menschen, die filmen, und denjenigen,
die gefilmt werden, besteht.
FILMBULLETIN: Fallt das den Technikern
leichter als den Autoren, die sich stan-
dig noch mit ihrem Werk herumschla-
gen?

ANDRE PINKUS: Ja, denn es geht meist
etwas simpler, direkter zu. Die Gespra-
che drehen sich um alltdgliche Dinge -
auch wenn bei ihnen etwas kaputt ist,
fragen sie schnell: Kannst du mir das
reparieren? Kurz: ein weniger intellek-
tuelles Verhéltnis, mehr auf einer prak-
tischen Basis ruhend. Hans und Bea
fanden dieses Verhaltnis zu den Bauern
allerdings auch. Wir alle halfen den
Gossliwilern immer wieder bei der Ar-
beit: heuen, holzspalten - das war, von
Anfang an, Teil des Konzepts.
FILMBULLETIN: Wo liegen in Deiner
Sicht die Grenzen solcher Dokumentar-
filme?

ANDRE PINKUS: Diese Grenzen befinden
sich letztlich auf einer psychischen Ebe-
ne. Immer wieder ein Vertrauensver-
haltnis zu fremden Leuten aufzubauen,
einen personlichen Kontakt zu finden,
dann letzter Drehtag und hopp die
nachsten, das ist nicht moéglich. Das
kann man nicht fiinfmal im Jahr mit
verschiedenen Leuten leisten. Da wiirde
man wahnsinnig.

]:.ie Leute, mit denen man einen
Dokumentarfilm macht, sollen

das Geflihl haben, man sei wirklich in-
teressiert und nicht nur schnell da, um
etwas zu drehen. Meist sind es ja auch
eher zuruckhaltende Leute; es braucht
ziemlich viel Zeit, um ein Vertrauens-
verhaltnis aufzubauen. Und natirlich
muss man es ehrlich meinen: sie rein-
zulegen, wiére unfair. Das bedeutet
dann aber auch, kritische Distanz zu ih-
nen zu halten, denn man wird nicht al-
les so wie sie sehen - dazu muss man
stehen kénnen.

Auch bei GOSSLIWIL waren wir von
Anfang an offen mit den Leuten. Wir
haben uns zwar nicht immer verbal de-
klariert, aber durch unser Auftreten,
unser Verhalten versuchten wir den
Gossliwilern zu zeigen, dass wir unsere
Arbeit als Filmer und ihre Arbeit als
Bauern, sie und uns als Personen ernst
nehmen.

Wéhrend solcher Dreharbeiten
habe ich immer die Idee,

dass die Beziehung zu diesen Menschen
andauern musste. Man findet dann aber
doch in den seltensten Fallen die Kraft
und die Zeit, diese Kontakte weiterzu-
pflegen. Man ist mit einem neuen Film
beschaftigt, und dieser absorbiert einen
vollstindig. Genau da sehe ich die
Grenzen.

Ein Vertrauensverhiltnis zu
fremden Leuten aufzubau-
en, letzter Drehtag und
hopp die nachsten, das ist
nicht méglich. Das kann
man nicht fiinfmal im Jahr
mit verschiedenen Leuten
leisten. Da wiirde man
wahnsinnig.

Da die Fahigkeit, solche Be-
ziehungen zu pflegen, be-
grenzt ist, muss man in letz-
ter Konsequenz wohl
schliesslich aufhéren, sol-
che Filme zu drehen.

GOSSLIWIL (1984)

Bei Fernsehfeatures ist das ein-
facher: du bist am einen Tag

da, am nachsten dort, kurbelst die Sa-
chen runter und héltst dich personlich
raus. Bei jedem interessanteren Doku-
mentarfilm aber, bei dem du die ge-
filmten Leute wirklich ernst nimmst,
bleibt etwas fiirs ganze Leben an dir
héngen. Da die Fahigkeit, solche Bezie-
hungen zu pflegen, begrenzt ist, muss
man in letzter Konsequenz wohl
schliesslich aufhoren, solche Filme zu
drehen.

FILMBULLETIN: Das ist ja nicht nur eine
Schwierigkeit, sondern auch eine Qua-
litat dieser Dokumentarfilme.

ANDRE PINKUS: Fur die Filme ist das si-
cher von Vorteil, weil sie durch ein sol-
ches Engagement starker werden. Aber
diese Nahe zu den portraitierten Men-
schen ist eine Gefahr fiir das Gleichge-
wicht der Filmemacher, nicht nur der
Autoren, auch der Techniker. Bei derar-

tigen Filmen verlaufen die Trennungen
zwischen den Funktionen ja nie so
scharf. Du gehorst zur Equipe, und auf
der Ebene der personlichen Kontakte zu
den Gefilmten muss der Techniker ge-
nauso gut funktionieren wie der Autor -

-sonst gibt es eine Katastrophe.

Beim Fernsehen gibt es Beispiele, wo
sich der Regisseur voll einbringen will,
aber eine Equipe zugewiesen erhilt, die
sich darum foutiert - und der Mann ist
aufgeschmissen, er bringt einfach
nichts zustande. Ich bin aber nicht etwa
der Meinung, dass Techniker, die beim
Fernsehen arbeiten, zu solchem Enga-
gement einfach nicht fahig waren: die
Bedingungen, unter denen sie arbeiten,
lassen ein starkeres Engagement ein-
fach nicht zu.

FILMBULLETIN: Im Gegensatz zu einem
Zuschauer siehst Du bei GOSSLIWIL
Leute auf der Leinwand, die Du seit
zehn Jahren kennst. Als Beteiligter
siehst Du den Film wohl anders.

ANDRE PINKUS: Das gilt sogar fiir Spiel-
filme: einen Film, an dem du beteiligt
warst, kannst du im Grunde nicht mehr
beurteilen, weil du zuwenig Distanz zu
ihm hast.

Wichtiger als das Resultat
aber erscheint mir - je alter

ich werde, je mehr Filme ich gemacht
habe - das Wie: wie ein Film gemacht
wird, unter welchen Bedingungen er
entsteht, ist eigentlich das Interessante.
FILMBULLETIN: Meinst Du damit auch,
dass der unter besseren Bedingungen
hergestellte automatisch der bessere
Film wird?

ANDRE PINKUS: Das muss nicht so sein.
Es gibt viele Filme, die misslingen. Ich
habe allerdings schon das Gefiihl, dass
ein unter optimalen Bedingungen her-
gestellter Film auch besser werden
musste. Im Gegensatz zu dem, was vie-
le Leute glauben, missen aber nicht die
teuersten Filme die besten werden. Mit
den materiellen Bedingungen hat das
nur teilweise etwas zu tun.
FILMBULLETIN: Du bist also der Mei-
nung, dass es unwesentlich ist, wenn
mal eine Einstellung weniger perfekt
ausgeleuchtet ist, solange etwas von
der guten Atmosphére bei der Arbeit,
dem Engagement fiir einen Film auf die
Leinwand durchdringt?

ANDRE PINKUS: Letztlich ja. Man muss
aber schon zwischen Dokumentar- und
Spielfilmen unterscheiden. Ein Doku-
mentarfilm ertragt notfalls ein Bild oder
einen Ton dessen technische Qualitat
kritisierbar ist immer dann, wenn die
Einstellung inhaltlich aussagekraftig ist.
Bei Dokumentarfilmen gibt es Situa-
tionen, deren Aufnahmen nicht wieder-
holbar sind und wo es alles andere als
einfach ist, eine gute technische Quali-
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tat zu erreichen. Bei Spielfiimen, die
man planen kann, finde ich es viel gra-
vierender, wenn noch eine unbeabsich-
tigte Unscharfe im Bild ist. (Unterschie-
de gibt es allerdings auch beim Spiel-
film: REISENDER KRIEGER von Chri-
stian Schocher etwa wurde wie ein Do-
kumentarfilm gedreht, und da ist dann
wieder die Nahe und Dichte der Bilder
und Tone wichtiger als die technische
Perfektion.)

FILMBULLETIN: Dass die Art und Weise,
wie ein Film hergestellt wird, wichtiger
sei als das Produkt, kann nur ein Film-
schaffender sagen.

ANDRE PINKUS: Ja, das ist klar.
FILMBULLETIN: Fir den Zuschauer ver-
hélt sich das anders, es sei denn, wirk-
lich ein jeder macht seine eigenen Fil-
me.

ANDRE PINKUS: Das kommt noch so
weit! Das ist ja der Anspruch, den fast
alle haben - jedenfalls fast alle, die beim
Film arbeiten.

Ich finde aber, dass eigentlich jeder von
seiner Arbeit verlangen darf, dass sie
interessant ist und nicht nur das herge-
stellte Produkt.

FILMBULLETIN: Das klingt, wie wenn Du
fertige Filme nicht besonders magst.
ANDRE PINKUS: Doch, doch. Ich habe
die Filme ganz gern und gehe auch oft
ins Kino.

FILMBULLETIN: Um Filme zu sehen, an
denen Du beteiligt warst?

ANDRE PINKUS: Es gibt einige Filme, die
ich nie gesehen habe, obwohl ich daran
mitgearbeitet hatte. Die Arbeit war so
mihsam, dass ich das Gefiihl hatte: das
kann ja gar nichts geworden sein. Mit
Filmen, bei denen das Arbeitsklima
schlecht war, will ich nichts mehr zu tun
haben und sie madglichst schnell ver-
gessen. Zum Glick kommt das eher
selten vor.

FILMBULLETIN: Du siehst Dir also auch
andere Filme an?

ANDRE PINKUS: Ich bin da ziemlich of-
fen, obwohl es natiirlich Filme gibt, die
mich stérker interessieren als andere.
Ich schau mir aber auch ganz gern
amerikanische Schinken an, die man
schon deshalb gesehen haben muss,
weil alle Welt davon spricht. Da inter-
essiert mich dann aus beruflichen
Griinden eher, wie sie technisch ge-
macht wurden, und ich achte mehr auf
das Licht, die Special Effects.
FILMBULLETIN: Und was hast Du fir ein
Gefiihl, wenn Du als kleiner Schweizer
Lichtproduzent in so einer grossen
amerikanischen Kiste drin sitzt?

ANDRE PINKUS: Die kochen alle mit
Wasser. Sie betreiben einfach mehr
Aufwand, aber die Resultate sind gar
nicht immens viel besser.

FILMBULLETIN: Sind das nicht zwei Wel-
ten: Du mit ein paar Lampen und Holly-
wood, das mit sechzig Scheinwerfern
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Ein halbes Dutzend Foto-
modelle stand auf der Kante
des Gornergrats - und im
Kino hat das dann ausgese-
hen, wie wenn man im Hin-
tergrund ein Foto aufge-
klebt héitte. Dasselbe haben
wir schon viel billiger und
viel besser realisiert.

LE GRAND VOYAGE (Arbeitstitel, 1984)

ein Stick Woiste bei Tageslicht aus-
leuchtet?

ANDRE PINKUS: Klar sind das andere
Welten. In der Werbung haben wir aber
ahnliche Verhéltnisse wie im grossen
Kino, da spielt das Geld auch kaum eine
Rolle - nur das beste und teuerste Ma-
terial wird eingesetzt, jeder denkbare
Aufwand betrieben. Aber auch da
kommt es letztlich auf Ideen an. Ob ein
Werbespot funktioniert, liegt doch zum
grossten Teil am Storyboard, und wenn
das schwach ist, bewirkt auch der
grosste technische Aufwand wenig.

lch war einmal dabei, als bei Zer-
matt ein Coca-Cola-Spot fur die
Amerikaner gedreht wurde. Produk-
tionskosten etwa eine halbe Million
Franken. Auf dreieinhalbtausend Me-
tern iber Meereshéhe wurden um halb
vier in der Morgenddmmerung Coca-
Cola- und Sprite-Biichsen vor dem Hin-
tergrund des Theodulgletschers und des
Kleinen Matterhorns abgefilmt. Ein hal-
bes Dutzend Fotomodelle stand auf der
Kante des Gornergrats; eines hatte noch
eine Laterne in der Hand, als ob es die
Berge anleuchten wollte, die vier Kilo-
meter entfernt sind. Das war absurd.
Die anwesenden Schweizer Techniker
haben sich halbtot gelacht, und im Kino
hat das dann ausgesehen, wie wenn

man im Hintergrund ein Foto aufgeklebt
hétte, man spirte keinerlei Distanz zu
den Bergen. Mehr Geld, als bei dieser
Produktion zur Verfigung stand, kann
man gar nicht haben. Aber der Spot
wurde deshalb nicht besser. Dasselbe
haben wir schon viel billiger und viel
besser realisiert.

FILMBULLETIN: Weshalb machst Du sol-
che Arbeiten? Um zu leben? Oder doch,
weil die Arbeit (wenn schon nicht das
Produkt) interessant und herausford-
ernd ist?

ANDRE PINKUS: Leben muss man ja. Ich
mache aber lieber Filme, die mich in-
teressieren - auch wenn da wenig zu
verdienen ist - und daneben ein paar
Werbespots, als dass ich serienmassig
an Filmen mitwirke, die man zwar ver-
treten kann, wo die Arbeit aber eigent-

lich langweilig ist.
Ausserdem machen Spots auch
Spass, und es ist schon inter-
essant, dabeizusein, um zu sehen, wie
andere das machen. Etwa wenn ein
franzésischer  Star-Kameramann mit
seinem Assistenten anreist, drei Koffern
voll Glasfilter fir die Kamera, soge-
nannte Verlauf-Filter, mitbringt und bei
den Aufnahmen dann sein Biiro auf-
zieht. Es gibt niemanden in der
Schweiz, dem dasselbe Material zur
Verfligung steht, und keinen, der damit
genug Erfahrung hétte. Am Schluss
sagt man sich zwar meist: Nun ja, soviel
besser ist das eben auch nicht gewor-
den.
FILMBULLETIN: Wie oft hast Du es erlebt,
dass man mehr erreicht hatte, wenn
grossere Mittel zur Verfligung gestan-
den hatten?
ANDRE PINKUS: Man kann jedes Projekt
sowohl mit relativ wenig Mitteln als
auch mit grossem Aufwand realisieren.
Ein Film kann aber schon reicher wer-
den, wenn er mit grosserem Aufwand
realisiert wird. In einem Bildausschnitt
ist statt einer Hausecke noch ein halbes
Quartier drin; du kannst mehr Hinter-
grund zeigen, hast mehr Tiefe im Bild.
Nur hilft das alles nichts, wenn die Ge-
schichte zu diinn ist. Und eine dichte,
gute Geschichte funktioniert eben auch
dann, wenn sie mit weniger technischen
Mitteln erzahlt werden muss.

]:'ann muss man auch sehen, wie
Spielfilmbudgets gemacht

sind: Der Budgetanteil, den die grossen
Stars abholen, ist unwahrscheinlich
gross; die Kosten fiir technische Ein-
richtungen, die zwar spektakular sind,
aber eben auch nur spektakuldr, eben-
falls. So gesehen sind unsere handge-
strickten Special Effects genauso gut
und kosten praktisch nichts.




Filmografie

FILMBULLETIN: Was ist ein handge-
strickter Special Effect?

ANDRE PINKUS: Etwas Rauch machen.
Eine Explosion zeigen, wie das mit un-
seren Mitteln moglich ist, ohne dass al-
les in der Luft herumwirbelt. Die mit
vierzehn Kameras aufgenommene Ex-
plosion in Antonionis ZABRISKIE PO-
INT - das ist schon eine hervorragende
Szene mit unwahrscheinlich guten Auf-
nahmen. Aber der Film ist nicht wegen
dieser Explosion gut oder schlecht,
sondern wegen der Geschichte, die er
erzahlt.

FILMBULLETIN: Das Problem unzurei-
chender Mittel existiert aber schon.
Fredi M. Murer hat eine wesentliche
Szene im Drehbuch zu seinem neuen
Film HOHENFEUER, die er in der
Schweiz vom Budget her einfach nicht
realisieren kann. Ein Blitz sollte in einen
Baum einschlagen. Das ist bei uns aus
finanziellen Griinden nicht zu machen.
In GREYSTROKE etwa gibt es solche
Bilder aber gleich dutzendfach.

ANDRE PINKUS: Jetzt eben hab ich das
Buch «Special Effects» gelesen, das zur
Berlinale-Retrospektive herauskam. Da
erzahlt der Effekt Spezialist Linwood G.
Dunn aus Hollywood, wie billig die
Aufnahmen des einstlirzenden Eiffel-
turms in der Schlussszene zu THE GRE-
AT RACE waren - die haben nimlich
ganze 65 Dollar gekostet. Der 1965
gedrehte Film hatte ein Multi-Millionen-
Dollar-Budget, in dem immerhin
35°000 Dollar fur den Einsturz einer
4,80 Meter hohen Nachbildung des
Eiffelturms veranschlagt waren. Einer
von Dunns Mitarbeitern fand ein kleines
Plastikmodell des Eiffelturms, und sie
machten zum Spass einige Probeauf-
nahmen damit. Sie haben es in drei
oder vier Stiicke geschnitten, mit
Schniiren umwickelt und vor eine foto-
grafische Vergrosserung von Paris ge-
stellt, aus welcher der echte Eiffelturm
herausretuschiert war. Der Zusammen-
sturz wurde mit 72 Bildern in der Se-
kunde auf 70mm-Film aufgenommen
und dann dem Art-Director gezeigt. Da
ihm die Szene gefiel, entschied er sich,
das Ergebnis auch dem Regisseur zu
zeigen, und liess die Aufnahmen bei
den Rushes anhidngen. Als der Regis-
seur und Produzent Blake Edwards die
Muster visionierte, hielt er das Ding fiir
die avisierte 35°'000-Dollar-Miniatur. Da
er mit den Aufnahmen zufrieden war,
wurden sie auch im fertigen Film ver-
wendet.

Ich kann mir deshalb gut vorstellen,
dass die Aufnahme mit einem Modell-
baum und einem handgestrickten Blitz
auch bei uns zu realisieren ist.
FILMBULLETIN: Da sollte allerdings noch
ein Knabe neben dem Baum stehen und
weggeschleudert werden. Es ware

schon eine relativ komplizierte Szene.
ANDRE PINKUS: Gut. Du kannst auch mit
einem Nebensatz im Drehbuch ein De-
kor beschreiben, das finanziell in einer
Schweizer Produktion nicht machbar
Ist.

])as ist Ubrigens genau unser
Problem. Die Leute hier schrei-

ben literarische Drehblicher - mehr
noch: sie produzieren Literatur und kei-
ne Drehbicher. Im Nebensatz steht da
noch, dass man am Schluss der Szene
die nachtliche Strasse hinuntersieht.
Nur die wenigsten wissen, wenn sie
diesen Nebensatz hinschreiben, dass
dies fir dreissig Leute vierundzwanzig
Stunden Arbeit gibt, weil die ganz
Flucht der Strasse ausgeleuchtet, funf-
hundert Meter Hintergrund gestaltet
werden mussen. So ein Nebensatz
macht leicht einen Preisunterschied von
10°000 Franken aus.

Oder Helikopter-Aufnahmen. Die sind
zwar effektvoll, aber ich bin mir nicht so
sicher, dass in jedem Film eine Heli-
kopter-Aufnahme notwendig ist. Oft ist
es weiter nichts als ein Gag, der enorm
viel Geld kostet, vom Filmverlauf her
aber tiberhaupt nicht gerechtfertigt ist.
FILMBULLETIN: Wdrdest Du meinen,
dass die Mittel im Verhaltnis zum An-
spruch meist zu knapp sind?

ANDRE PINKUS: Welcher Regisseur ist
schon bereit, eine Helikopter-Aufnahme
aus dem Drehbuch zu streichen, damit
die Equipe einen Tag lénger arbeiten
kann und etwas weniger Uberstunden
machen muss? Wenn etwas Geld b-
rigbleibt, Gberlegt doch jeder Regisseur,
was er noch einbauen kénnte oder wel-
che Szene er streichen musste: er ent-
scheidet sich doch nicht, die Arbeit et-
was geruhsamer anzugehen.
FILMBULLETIN: Heisst das, dass Du der
Meinung bist, dass selbst eine massive
Erh6hung der Mittel fiir die Filmforde-
rung nicht unbedingt zu besseren Ar-
beitsbedingungen fiir die Filmtechniker
fihrt?

ANDRE PINKUS: Ich flirchte, dass dann
nur aufwendiger produziert wird und
kompliziertere Szenen geplant werden.
Der Konflikt zwischen denen, die «nur»
an den Filmen arbeiten, und jenen, die
sich selber realisieren wollen - dieser
Konflikt bleibt. Er ist nicht zu I6sen. Die
Autoren haben ihren Anspruch und
werden ihn immer haben. Wahrschein-
lich ist dieser Anspruch sogar notwen-
dig - und wenn du sieben Jahre fiir die
Realisierung eines Projektes benétigst,
sind die Erwartungen an die Dreharbei-
ten und damit der Anspruch an die Mit-
arbeiter eben noch viel grosser.

Mit André Pinkus sprachen
Walter Ruggle und Walt R.Vian

André Pinkus

geboren am 1. September 1942 in Zurich
Volksschule und Lehre als Elektriker in Zirich,
funf Jahre Arbeit im Beruf, dann anderthalb
Jahre festangestellt als Beleuchter bei Televi-
co. Seit 1969 freischaffend als Beleuchter /
Maschinist und Tonoperateur. Nebst den Ar-
beiten beim freien Filmschaffen auch immer
wieder fur Industrie- und Werbefilme tatig.

André Pinkus hat an folgenden Filmen mitge-

arbeitet:

1969 DDANACH von Robert Cohen

1970 BERICHT EINES UNTERLEGENEN von
Friederich Schrag

1971 DER FALL von Kurt Frah

1972 LES SAINTES FAMMILLES von Pierre
Koralnik

1974 ARBEITEREHE von Robert Boner

1973 SCHWEIZER IM SPANISCHEN BUR-
GERKRIEG von Richard Dindo

1974 DIE LETZTEN HEIMPOSAMENTER
von Yves Yersin

1974 TAG DER AFFEN von Uli Meier

1975 FLUCHTGEFAHR von Markus Imhoof

1975 KAISERAUGST, Filmcooperative

1976 DER GEHULFE von Thomas Koerfer

1977 LIEBER HERR DOKTOR, Filmkollektiv

1977 SAN GOTTARDO von Villi Hermann

1978 LE GAZ DU CHAMPS von Jean-Fran-
cois Amiguet

1978 VIOLANTA von Daniel Schmid

1978 LES PETITES FUGUES von Yves Yersin

1978 ALZIRE von Thomas Koerfer

1979 KOLLEGEN von Urs Graf

1979 DER NEID von Philippe Pilliod

1980 IL VALORE DE LE DONNE ... von
Gertrud Pinkus

1980 L'ERMITE von Marcel Schiipbach

1980 WENN DIE CITY KOMMT von Erich
Liebi / Anne Cuneo

1981 IL MATLOSA von Villi Hermann

1981 RAUME SIND HULLEN ... von Lukas
Strebel

1982 DAS GANZE LEBEN von Bruno Moll

1982 U.S.W. von Isolde Marxer

1983 DANS LA VILLE BLANCHE von Alain
Tanner

1983 DIE SCHWIERIGE SCHULE DES EIN-
FACHEN LEBENS von Alfi Sinniger

1984 LE GRAND VOYAGE von Richard Din-
do

1984 DAS ERBE von Rainer Trinkler

1984 AVE MARIA von Bianca Conti-Rossini

1984 GOSSLIWIL von Hans Sturm, Bea
Leuthold
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unpassende Gedanken

Kaum je drehte fliegender sich das Karussell der Re-
vivals, der wiederbelebten und zitierten Stile und
Moden.

Kaum je war die Suche nach neuen Wegen, nach
Auswegen derart verzweifelt und hektisch. In der
Regel gibt das Feuilleton das Stichwort, und flugs
macht man sich ans fréhliche oder eher verbissene
Plindern der Schatzkammern der Kulturgeschichte.
Heuer nun ist die Liebe zur Heimat wiedererwacht;
Natursehnsucht hat Konjunktur, genauso wie die ge-
fahlvolle Suche nach Mythen und Mythologien.
Wundern soll diese Flucht niemanden: zu lange
schwelgte die Kultur in depressiven Farben, zeigte in
qualend schwarzen Bildern das Hoffnungslose unse-
rer Gegenwart. Und letztlich erwies sich das mani-
sche Wiuihlen im persénlichen Seelenschlamm als
Sackgasse - die «Betroffenheit», die aus nahezu allen
Filmen, Bichern und Platten wolkte, vergraulte na-
tarlich auch das Publikum. Die Expeditionen um
Bauchndbel von Autoren, die Kreuzfahrten durch
langweilige Tagebtcher mussten ein Ende finden.
Inwieweit nun die Hinwendung zu Heimat und Natur
eine Flucht ist, bleibt eh zu untersuchen. Immerhin
namlich ist die regionale Welt, die geschildert und
gesucht wird, alles andere denn heil. Langst durch-
zieht ein bosertiefer Riss den Silberwald - ein Riss
durch das Monument «Heimat», den in den 70ern
ausgerechnet die Schriftsteller vorbereiteten mit dem
«negativen Heimatroman». Nun ist es an uns, Be-
griffe wie «Heimat» endgiiltig vom Blut-und-Boden-
Beigeschmack zu befreien. So muss also der Riickzug
aus der urbanen Gegenwart nicht zwingend zur
Flucht werden. Beispiele fir leidlich gelungene Aus-
einandersetzungen mit Natur & Heimat gibt es. So
etwa die Serie der drei amerikanischen Heimatfilme
COUNTRY, THE RIVER, PLACES IN THE HEART.
Gut gemachte Filme, zweifellos, die zum Teil gar
hervorragend besetzt sind. Auch Edgar Reitz” Monu-
mentalwerk HEIMAT unterschlug nicht unterschwel-
lige Probleme, glitt kaum je ab in betuliches Heimat-
duseln.

Eine Flucht also muss die Arbeit mit Natur, Heimat
und Romantik keineswegs sein. Denn wer etwa die

Hansjorg Schertenleib, Schriftsteller
.. Zuriick zur Scholle

zurzeit so angesagte Romantik als Beschwoérung hei-
ler Welt versteht, irrt. Auch die idyllischsten gemal-
ten Landschaften sind durchsetzt mit Symbolen und
Signalen des Grauens. Schon Goethe hat erkannt:
«Das Klassische nenne ich das Gesunde, und das
Romantische das Kranke.» Zwar spendeten die Ro-
mantiker zundchst den klassischen Werken Beifall.
Bald aber war ihnen klar, dass die «heile Welt», die
dort so edel aufgebaut worden war, nur eine halbe
Welt sei, die den anderen, abgriindigen Teil, die
dunklen Bezirke des Lebens, ausschloss. Diese
Nachtseite und das Visiondre, Kinstliche der Ro-
mantik dirften Griinde sein, warum sie uns derart
eng mit dem Zeitgeist verknupft scheint.

So konnte uns Romantik, Heimat- und Natursehn-
sucht durchaus den Weg weisen aus dem Jammer-
tal. Aber gerade die Schweizer Kulturschaffenden
scheinen sich elend schwer zu tun. Weshalb sonst
verkommt ein Film wie DERBORENCE zum mythen-
schweren Bilderreigen, der nur so trieft und saftet vor
lauter Bodenstéandigkeit? Und gerade die «{iberhthte
Leidenschaftlichkeit» lasst ihn hoffnungslos kippen
in das platte und triviale Reich deutsch-Osterreichi-
scher Heimatfilme Gibelster Machart aus den 50ern.
Egal - konnte man meinen. Wenn nicht rundum die
Presse Luftspriinge vollfiihrte, sich zu wahren Begei-
sterungsstiirmen hinreissen liesse. Ein Beifallsge-
prassel, das nur gerade von Wolfram Knorr in der
«Weltwoche» gestort wird. Gliicklicherweise zeigt er
auf, wie Reusser blindlings in alle Fallen von fal-
schem Pathos, weinerlicher Sentimentalitédt und lap-
pischer Rustikalitat tappt. Bar jeder lronie. Aber Iro-
nie war ja ohnehin nie die Starke von uns Schwei-
zern. Zu verbiestert und verkrampft verbeissen wir
uns in «hohen Stilwillen», vergessen darob die Ge-
schichte, die wir eigentlich erzahlen wollten.

Dabei waren Heimatfilm und Heimatroman durchaus
taugliche Auswege. Dann miisste aber die Presse
unterscheiden zwischen Blut- und Boden-Erdgebun-
denheit und kritischer, ironischer Auseinanderset-
zung. Ansonsten namlich arbeiten wir den Falschen
in die Taschen und schiiren das eh bereits glimmen-
de Feuer neuer Vaterlandsliebe.
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Weltwoche

» Grossformatige Fotos und Texte mit Schwer-
punktthemen geben diesem Magazin ein durch und
durch erfreuliches Gesicht. »

Repéres
»La seule divinité a laquelle ses rédacteurs sacri-
fient se nomme Cinéma. »

Tagesanzeiger

»Viel Wert legt die Zeitschrift auf die Arbeit mit Bil-
dern und lasst damit das Kino mit den eigenen Mit-
teln fur sich sprechen.»

filméchange (Paris)
» filmbulletin enrichit chacun des ses numéros soit
d’un entretien, soit en développant un théme.»

Der Tagesspiegel (Berlin)

»Was aber nicht zuletzt auffallt, das ist die ruhige
graphische Gestaltung der Zeitschrift und deren
wirkungsvolle, grosszugige lllustrierung mit gut
ausgewshlten Szenenfotos. »

International Filmguide
»filmbulletin covers old and new films, also con-
tains interviews and plenty of high-quality stills. »

Basler Zeitung

»filmbulletin ist leserfreundlich ohne sich anzubie-
dern, direkt ohne Aufdringlichkeit, kompetent, aber
in keiner Weise elitar. Kurz: Wer Freude hat am
Kino, greife zu.»

filmbulletin Kino in Augenhdhe
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WER FILMBULLETIN LIEST HAT MEHR VOM KINO



Wer
filmbulletin
liest.

hat mehr vom
Kino!




Anzeigen

" MADONNA s suss

ROSANNA ARQUETTE AIDAN QUINN o,
BASED ON A TRUE STORY . T |

It's alife so
They told 16 year old Rocky Dennis he could never be like everyone else. outrageous it takes

So he was determined to be better. two women toliveit.

Sometimes the most unlikely people become heroes.

ASANFORDPILLSHURY PRODUCTION. A SUSAN SEIDELMAN FILAL

A MARTIN STARGER PRODUCTION = PETER BOGDANOVICH'S “"MASK" DESPERATELY SEEKING SUSAN ROSANNA ARQUETTE AIDAN QUINN" MADONNASUSAN ... ROBERT JOY
sarmng CHER - SAM ELLIOTT ang ERIC STOLTZ as Rocky Dennis DIRECTOR OF PHOTOGRAPHY ED LACHMAN EXECUTIVE PRODUCER MICHA] ERWRITTEN BY LEORA BARISH
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uiP demnéchst im Kino T

Internationale Auswahl wich-

tiger Filmliteratur samtlicher Gebiete
am Lager 4 [

- Reiches Sortiment an Soundtracks (Lagerkatalog) ."'

- Im weiteren Abteilungen fiir Fotografie, Theater, Circus, Tanz,
Fernsehen/Massenmedien

- Neuerscheinungsbulletin LIMELIGHT (vierteljdhrlich). Verzeichnet
sind jeweils laufende Neuerscheinungen simtlicher Abteilungen (mit
gelegentlicher Antiquariatsbeilage)
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