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Der sichere Kinotip fiir hervorragende Filme:

LAMC URRRLTINE Ko

Wir zeigen Filme, die uns gefallen. Aber wir sind durchaus nicht die einzigen, die diese
Werke gut finden:

Vater ist auf Dienstreise (Emir Kusturica, Jugoslawien): Von der Int. Jury in Cannes
1985 einstimmig mit der Palme d'Or ausgezeichnet.

Hohenfeuer (Fredi M. Murer, Schweiz): Von der Int. Jury in Locarno 1985 einstimmig
mit dem Goldenen Leoparden ausgezeichnet.

Wetherby (David Hare, Grossbritannien): Von der Int. Jury in Berlin 1985 mit einem
Goldenen Baren ausgezeichnet.

Les favoris de la lune (Otar Iosseliani, Frankreich): Von der Int. Jury in Venedig 1984
mit einem Goldenen Lowen (Spezialpreis der Jury) ausgezeichnet.

P.S. (damit wir nicht missverstanden werden): Auch Filme ohne goldene, silberne oder dahn-
liche Tiere und Pflanzen stehen bei uns auf dem Programm und lohnen einen Gang ins Kino!

Die Basler Studiokinos mit dem vielseitigen Programm

S TADTIKINO BASEL

zeigt vom 30. September bis 28. Oktober 1985 jeweils montags im Kino CAMERA:

Filme aus Jugoslawien

Montag 30. September, 19 Uhr
Der Mensch ist kein Vogel
von Dusan Makavejev (1965)

Montag 7. Oktober, 19 Uhr

Szenen aus dem Leben eines Rekord-
arbeiters von Bata Cengic (1972)

Montag 14. Oktober, 19 Uhr
Man liebt nur einmal
von Rajko Grli¢ (1981)

Montag 21. Oktober, 19 Uhr
Weder Fisch noch Vogel
von Srdjan Karanovic¢ (1982)

Montag 28. Oktober, 19 Uhr
Der Hinterhalt
von Zivojin Pavlovi¢ (1969)

Montag 28. Oktober, 21.15 Uhr
Der rote Boogie
von Karpo Godina (1982)

Filme aus Nicaragua

Montag 30. September, 21.15 Uhr
Alsino und der Kondor
von Miguel Littin

Montag 7. Oktober, 21.15 Uhr
Teotecacinte '83 - der Angriff kommt aus
dem Norden + weitere Kurzfilme

Montag 14. Oktober, 21.15 Uhr
Unsere Agrarreform
von Rafael Vargas + weitere Kurzfilme

Montag 21. Oktober, 21.15 Uhr
Absender Nicaragua... Offener Brief an
die ganze Welt von Fernando Birri

+ weitere Kurzfilme

Offentliche Vorstellungen, organisiert von
Le Bon Film, Postfach, 4005 Basel.
Programmanderungen vorbehalten.
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In memoriam Lulu
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formance Tage in Luzern. Die Postfach 6887

Das Kino im Kunstmuseum Unabhéngiges Kino: Im Marz «Krienser Filmtage» sind nach CH-8023 Ziirich

zeigt im Oktober als Begleitpro-
gramm zur Ausstellung «Hanni
Bay: Karl Valentin und die Stars
der Bonbonniére» eine Retro-
spektive mit Filmen von Kar/
Valentin, in der folgende Filme
zu sehen sein werden: DIE VER-
KAUFTE BRAUT von Max
Ophils, DER SONDERLING von

Walter Jerven, ORCHESTER-
PROBE, DER THEATERBE-
SUCH, IM SCHALLPLATTEN-

LADEN, DER FIRMLING, MY-
STERIEN EINES FRISIERSAL-
ONS, SO EIN THEATER, BEIM
NERVENARZT, MUSIK  ZU
ZWEIEN, IN DER APOTHEKE,
ES KNALLT, DER VERHEXTE
SCHEINWERFER, DAS VER-
HANGNISVOLLE GEIGENSOLO,
DER ANTENNENDRAHT.

Was fiir ein Programm! Braucht
Karl Valentin noch eine Empfeh-
lung? Liebe Freunde: nix wie
hin!

Programm bei: Kunstmuseum
Bern, (Hodlerstrasse 8, 3011
Bern / @ 031 22 09 44)

WOHLEN

Der Filmklub Wohlenzeigt im
Programm 85/86 jeweils am
Mittwoch im Kino Rex um
18.15 und 20.30 Uhr: LES
NUITS DE LA PLEINE LUNE von
Eric Rohmer (23.10); HANNA K.
von Costa Gavras (13.11); TO
BE OR NOT TO BE von Ernst
Lubitsch (11.12) sowie 1986
nach STOP MAKING SENSE,
EDUCATING RITA, MEPHISTO
und STRANGER THAN PARA-
DISE.

WINTERTHUR

Erstmals wurden wahrend den
Winterthurer Musikfestwochen
auch Filme in einem Freiluft-
Kino auf dem Neumarktplatz
gezeigt. Die Initianten, Marcel
Strassburger und Markus Hol-
del, hatten dabei mit ihrem Ex-
periment einen Riesenerfolg,
besuchten doch dank guter Wit-
terungsverhaltnisse durch-
schnittlich 1500 Personen jede
der Vorstellungen. Da soll sogar
der ortliche Kinomanager Man-
fred Werren derart begeistert
gewesen sein, dass er spontan
erklarte, nachstes Jahr mussten
im Freiluft-Kino auf dem Neu-
markt mindestens drei Schwei-
zer Premieren zu sehen sein.

Es wére in der Tat erfreulich,
wenn die Sache Schule machte,
der Trend zu immer kleineren

Kinos, mit immer kleineren
Leinwédnden, endlich wieder
umgekehrt wiirde!

4

1985 wurde der Verein K 59
gegrindet. Dieser Verein mochte
die Interessen des nicht kom-
merziellen Kinos wahrnehmen
und regelmaéssig Uber das Film-
schaffen orientieren. Zentrales
Anliegen ist die Errichtung und
der Betrieb eines selbstverwalte-
ten Kinos. Vorgesehen sind
zwei- bis dreimal wdchentlich
Auffiihrungen von Filmen aus
den Sparten: Schweizer Filme,
die nie oder schon lange nicht
mehr im Kino gezeigt wurden /
Filme von ethnischen Minder-
heiten und aus anderen Kultur-
kreisen / Experimental- und Do-
kumentarfilme.

Zudem will der Verein das re-
gionale Filmschaffen anregen
und diesen Filmern und Filme-
rinnen Abspielmdglichkeiten
bieten. Ein selbstverwaltetes
Kino soll Raum bieten fir Ge-
sprache mit Medienleuten, Dis-
kussionen und Begleitprogram-
me zum Filmschaffen und offen
bleiben flr Aktivitaten anderer
filminteressierter Gruppen.

FESTIVALS

7.-12. Oktober: 34. Internatio-
nale Filmwoche Mannheim.
Die  Filmwoche legt den
Schwerpunkt wiederum auf die
Prasentation  von  Erstlings-
Spielfilmen junger Regisseure
aus aller Welt. Die Filmwoche
wird von einem Seminar mit
Filmschulen aus der dritten Welt
begleitet. Fir das Begleitpro-
gramm wurden einige Filme un-
ter dem Titel «Der sowjetische
Film im Spiegel der Internatio-
nalen Filmwoche» zusammen-
gestellt.

12.-19. Oktober: 17. Interna-
tionales Dokumentarfilm Fe-
stival Nyon. Nach einigen Jah-
ren der Abwesenheit ist das Fe-
stival an seinen Geburtsort zu-
riickgezogen und wird wiederum
in der «Aula de Nyon» durch-
gefiihrt werden.

15.-20. Oktober: Osterreichi-
sche Filmtage in Wels. Diese
Filmtage sind eine umfassende
Werkschau zur jahrlichen
Standortbestimmung des Oster-
reichischen Filmschaffens. Nach
ihrem beraus erfolgreichen
Neubeginn im Jahre 1984, der
bestatigt hat, wie wichtig die
Existenz eines eigenen Festivals
fir das heimische Filmschaffen
ist, finden die Filmtage in der
bewahrten Art wiederum in Wels
statt.

Luzern ins «Kulturzentrum Pan-
orama» am Lowenplatz umge-
zogen. Die prasentierten Filme
werden Ende Oktober durch eine
Jury vorvisioniert und ausge-
wahlt.

14.-17. May 1986: Rotterdam
Film Festival «Films on Art»
Das Festival wird in einer breiten
Ubersicht neuere Film- und Vi-
deo-Produktionen vorstellen, die
sich mit der visuellen Kunst be-
fassen.

14.-24 Dezember: Una Citta in
Cinema, L'Aquila das erste und
einzige Festival zur Technik des
Filmschaffens. Das Festival bie-
tet die Workshops: Schauspie-
ler, Kamera und Filmschnitt, an.
Professionelle  Filmschaffende
dieser Sparten aus Europa und
Amerika werden bei der Veran-
staltung anwesend sein.
(Information: La Laterna Magica
Coop. Cinematografica, via P.
Colagrande 1, 67100 L'Aquila,
Italien)

TAGUNGEN, KURSE

Die Arbeitsgemeinschaft Jugend
und Massenmedien wird am
2./3. November in Lutezelflih
den Kurs, Sounds Musik als
Massenmedium  durchfiihren,
der von Valérie Bléchlinger und
Peter Figlestahler geleitet wer-
den wird. «Nicht Musikge-
schichte oder Stilkunde sollen
hier vermittelt werden, vielmehr
wird versucht, die Wirkung von
Rock- und Popmusik aus ihren
verschiedenen Funktionen, ihrer
Machart, ihrer medialen Aufbe-
reitung zu erklaren.» Anmel-
dung: AUM, @ 01 / 242 18 96

Die Landesarbeitsgemeinschaft
fir Jugendfilmarbeit und Medi-
enerziehung in Bayern veran-
staltet vom 29.11-1.12. in
Wirzburg ein  Seminar zum
Thema: Das «erotische» Kino
zwischen Kunst und Komerz.
Veranschaulicht werden soll, wie
sich die Einstellung des Films
zur Sexualitdt im Laufe der Jahre
immer wieder verdndert hat.
Unterthemen: Darstellung von
Sexualitat zwischen Moral und
menschlichem Beddrfnis - Der
anspruchsvolle Film im Zwie-
spalt zwischen Kunst und Por-
nografie. (Info: Postfach 1144,
D-8723 Geroldzhofen)
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in eigener Sache

in diesem Heft

Bei Erich von Stroheim, so schreibt Viktor Sidler in dieser
Nummer «6ffnet sich wie auf einer Buhne das Bild zur
realistischen Inszenierung eines Monte Carlo wie es das
Kameraauge in Wirklichkeit niemals héatte vorfinden kon-
nen: ein Monte Carlo, das nur in der Vorstellung und
durch die Macht der Vorstellung an komprimierter Ge-
genwartigkeit zu existieren vermag». Jean Renoir musste
seinerzeit FOOLISH WIVES mehrere Male sehen, bis er
verstand, dass das Monte Carlo, das auf der Leinwand
erschien, sozusagen das kleine Stadtchen darstellen soll-
te, das er so gut kannte. Dann aber zog Jean Renoir den
Schluss, dass: «das echte Monte Carlo im Unrecht war».

Dokumentarische Realitat kann durch verdichtete Reali-
tat Uberwunden, ins Unrecht versetzt werden, wenn Kino
grosser als das Leben wird. Der Film hat zwar, wie Fredi
Murer bemerkt «durch seine fotografische Technik immer
diesen hohen Wirklichkeitsgrad: er zeigt zum Beispiel
wirkliches Gras - der Zuschauer kann sagen: diesen Berg
da kenne ich, der ist dort und dort», aber der der Wirk-
lichkeit innewohnende Inhalt wird durch sein Bezie-
hungssystem bestimmt. Ein und dasselbe Flaschchen
kann bei Stroheim innerhalb einer einzigen Szene sowohl
Parfum, Schnaps wie Milch fur einen Saugling enthalten
- je nach dem Spielgestus, der dem Gegenstand Sinn
verleiht. Stroheim, «dieser Fanatiker des Abbildrealismus
demontiert (gerade) aus der Genauigkeit der Beschrei-
bung heraus die Vieldeutigkeit der Figuren, der Gegen-
stande und des Dekors» (Sidler). Murer selbst hat in HO-
HENFEUER alles geographisch Definierte ausgeklam-
mert: «Das ist meine Art von Abstraktion, und ich mache
sie, damit jede Ubertragung auf andere Verhaltnisse und
in andere "innere Landschaften” moglich ist. »

Kino, das bigger than life ist, stand plétzlich einmal in
Verruf, einer Flucht aus der Realitét Vorschub zu leisten -
deklarierte, leichter erkennbare Verfremdungseffekte wa-
ren gefragt. Dieser Fluch hat einiges verschuttet, was
erst mihsam wieder freigelegt werden muss. Fredi Murer
bestétigt: «Es war bei mir ein langer Prozess bis zum
Entschluss, einen Film zu machen, der tber Identifikation
lauft, wo sich die filmischen Formen, wo sich vor allem
die Kamera dieser Identifikation nicht in den Weg stel-
len.» Was ihm an vielen, vor allem auch an amerikani-
schen, Spielfilmen geféllt, «das ist die Tatsache, dass die
Macher keine Angst vor Brecht haben, dass sie Filme
machen, die ldentifikation zulassen». Deshalb wollte er
dann «in die Richtung ‘Kino’ nicht "Film" arbeiten. »

Obwohl unsere Zeitschrift den Untertitel «Kino in Augen-
héhe» fuhrt, haben wir bislang auf eine explizite Klarung
des Begriffs verzichtet. Wir werden diese Erkldrung auch
weiterhin vermeiden, denn jedes Heft soll - im besten Fall
- selbst eine Annaherung an den Begriff leisten. Scharfer,
praziser als in dieser redaktionellen Politik, scheint uns
«Kino in Augenhohe» eben sinnvoll nicht zu fassen.

Walt R. Vian
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Ruckblende |

Locarno

Das 38. Internationale Filmfe-
stival von Locarno ging mit ei-
nem kleinen Hohenfeuer flir den
Schweizer Film bei der Preisver-
leihung zu Ende: Der «Goldene
Leopard» ging an den Schweizer
Film HOHENFEUER von Fredi
M. Murer, der zweite Preis der
Stadt Locarno an TAGEDIEBE
des jungen ostschweizer Regis-
seurs Marcel Gisler und eine be-
sondere Erwahnung an FETISH
AND DREAMS von Steff Gruber,
Schweiz. Und das sind nur die
von der internationalen Jury des
Festivals - die insgesamt acht
Preise vergab - gesprochenen
Auszeichnungen fir das einhei-
mische Filmschaffen.

War es demzufolge ein erfolg-
reiches Festival? Wie immer
kommt es auf den Standpunkt
an. Sicherlich wird der Erfolg bei
der Preisverleihung dem inlan-
dischen Filmschaffen eine Ge-
nugtuung sein, war doch im
Jahr zuvor noch hauptsachlich
von der «Krise der Schweizer
Films» die Rede. Das Festival
selbst, das noch einmal grosser
geworden ist und einen neuen
Besucherrekord verzeichnen
konnte - rund 60'000 Zuschauer
sollen es gewesen sein -, durfte
ebenfalls zufrieden sein. Der
einzelne Zuschauer, die 1300
akkreditierten Journalisten, Fil-
mer, Gaste (400 mehr als im
Vorjahr), waren auch sie zufrie-
den? Locarno bietet mittlerweile
ein so breites Programm und in
seinen verschiedenen Sektionen
so viele Filme an, dass sich eben
- wie dies bei den grossen drei,
Cannes, Venedig und Berlin der
Fall ist - eigentlich ein jeder sein
«eigenes Festival» gestalten
kann. Im tbrigen sind die Filme
gewissermassen nur die wich-
tigste Nebensache und machen
die Qualitat eines Festivals im-
mer nur zum Teil aus. Die Film-
vorflihrungen sind der Anlass,
dass so viele Filminteressierte
Uberhaupt zusammenkommen,
und noch ist Locarno, auch
wenn es Charme und Atmo-
sphare verloren hat, klein und
tbersichtlich genug, dass Be-
gegnungen auch zustandekom-
men.

Was die gesehenen - oder wie-
dergesehenen - Filme betrifft:
die meisten sind, in den acht
Wochen bis diese Riickblende
geschrieben wird, verflacht, ver-

gessen, langst durch neue Ein-
dricke Uberdeckt und bedeu-
tungslos geworden. Das hat die
Zeit so an sich: sie selektioniert.
Sicherlich ist es richtig, dass ein
Festival vieles prasentiert. Lauter
Meisterwerke vorgefiihrt zu er-
halten, das wirde wohl keiner
ertragen. Dennoch gilt es, glau-
be ich, nicht um den Eindruck
des Tages die Massstdbe zu ver-
lieren, obwohl die Zeit ohnehin
das ihre tun wird. Tief angesetz-
te Erwartungen helfen auch dem
jungen Regisseur, der sein er-
stes oder zweites Werk vorstellt -
das ja noch nicht unbedingt ein
Meisterwerk zu sein braucht -
kaum etwas. In Erinnerung ge-
blieben sind halt vorwiegend
Filme, welche die Zeit schon
vorselektioniert hatte. Aus der
«Carte Blanche» etwa, welche
1985 die reizvollste Nebenver-
anstaltung und Ergdnzung zum
Festival war.
Zusammengestellt hat sie der
Schriftsteller und fiihrende ita-
lienische Filmtheoretiker Um-
berto Eco (»Der Name der
Rose»), der im Gegensatz zu
seinen Vorgangern in friheren
Jahren, welche im wesentlichen
eine Liste mit Filmtiteln einge-
reicht hatten, auch persénlich
anwesend war und sich die von
ihm ausgewadhlten Filme auch
tatséchlich anschaute. Aber eine
Liste, der von ihm selektionier-
ten Filme sagt schon das We-
sentliche: YANKEE DOODLE
DANDY von Michael Curtiz,
YOU CAN'T TAKE IT WITH YOU
von Frank Capra, STAGECOACH
von John Ford, WAY OUT
WEST mit Laurel und Hardy,
BAD DAY AT BLACK ROCK von
John Sturges, PAISA von Ro-
berto Rossellini und INVASION
OF THE BODY SNATCHERS von
Don Sigel. Auf Meisterwerke
von bleibendem kiinstlerischem
Wert, wollte sich Umberto Eco
nicht festlegen lassen. Frei nach
einem Motto von Proust im Lo-
blied tber die schlechte Musik,
meint Eco: «So gibt es unab-
héngig vom kiinstlerischen Wert
im Leben eines jeden einige Ge-
schichten, einige Bilder, die eine
moralische Gewissheit bestati-
gen, einen Mythos geschaffen
oder zerstort zu haben.» Die von
ihm gewahlten Filme haben
nichts gemeinsam - «nichts,
wenn nicht die Tatsache, dass
jeder von uns im grossen Urwald
der kollektiven Fantasie seinen
Weg herausschneidet. »
Ein Stick Weg in diesen
Dschungel zu schneiden, ver-
mochte - das hat er mit einigen
von «Ecos»-Filmen gemeinsam -
Fredi Murers HOHENFEUER. Ist
das nicht schon genug fur ein
Festival?

Walt R. Vian

X

LA SONATA A KREUZER von Gabriella Rosaleva

ALIENKA von Boris Barnet
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10x"'hrllch Fr. 30.—

Im 10. Jahrgang: unsere sparteniibergreifende
Monatszeitung fiir und gegen Kultur.

Mit Spielplan Schweiz, Kulturtiterser-
vice, Galerienspiegel, Poesieblatt und neu mit
Kleinanzeiger.
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4xjahrlich  Fr.30.—

Die neue Schweizerische Musikzeitschrift fir zeit-
genossische E-Musik.

feflock

2xjahrlich  Fr.30.—

padagogisch-philosophisch-satirische
Zeitschrift als Halbjahresbuch, mit
Zeichnungen von Klaus Pitter,

die das ganze nicht netter machen.
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Wir schicken Thnen
gerne eine

Probenummer

Falls Sie sich entschliessen,

eine der Zeitschriften zu abonnieren,
schenken wir Ihnen eines der drei
abgebildeten Filmbiicher.

3 Reni Mertens
Walter Marti

Zytglogge Zytig,
Postfach 160,
CH-3000Bern 9,
031242074
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Anzeigen

Ruckblende Il

filmbulletin lanciert:
SAMMELORDNER

Ein schoner roter Sammelordner, welcher
zwolt Hefte von filmbulletin - Kino in
Augenhéhe aufnehmen kann, ist sofort
durch uns zum Preis von Fr. 15 - lieferbar.

(Bestellungen werden nach Zahlungseingang in der
Reihenfolge ihres Eintreffens erledigt. Bei Voreinzahlung auf
das PC-Konto des Herausgebers: Kath. Filmkreis Ziirich, 80-
49249-3, Postcheckamt Zirich, Vermerk «Sammelordner»,
kénnen wir zum Preis von Fr. 14.- liefern.)

(Kunden in der BRD kénnen auch unsere Kontoverbindung
Postgiroamt Miinchen (BLZ 700 100 80)

Kto.Nr. 120 333 - 805

nutzen, wo dann allerdings DM 16.- bzw. DM 15.- einzuzahlen
sind)

BRENT MADDOCK

DIE FILME VON JACQUES TATI
Mit zahlreichen Abbildungen

Aus dem Amerikanischen von
Karola Gramann und

York von Wittern

Nachwort von Gertrud Koch

Nicht zuletzt von den Altmeistern
der ,,komischen‘‘ Filmkunst, Char-
lie Chaplin und Buster Keaton, ist
Tati beeinfluBt worden, die sich
i: wiederum von franzosischen Film-
-9 komikern (Max Linder, Georges
“F. Mélies haben inspirieren lassen.
" So schlieBt sich der Kreis.

Der Bildband enthilt neben einer differenzierten Beschreibung
und Kommentierung aller Filme Tatis (,,Schiitzenfest*, ,,Die
Ferien des M. Hulot*, , Mein Onkel*, ,Playtime*, ,,Trafic*)
auch eine ausfiihrliche Filmographie und Bibliographie.

DAS ERSTE BUCH UBER JACQUES TATI IN DEUTSCHER
SPRACHE.

»Mit Maddocks Buch (amerikanische Erstausgabe 1977) er-
scheint in der sonst so ribrigen deutschen Filmliteratur-Szene
erstmals eine Studie uber den grofen franzosischen Komiker
und Regisseur, der, wie die Bibliographie beweist, auch in der
internationalen Filmbistoriographie bislang wenig beachtet
wurde. ' FILMFAUST

1984, 220 S., 30 s/w-Abb.
ISBN 3-922696—-13-9

RABEN VERLAG, Frohschammerstr. 14, 8000 Miinchen 40

DM 26,--

Avignon

Im Rahmen des Theaterfestivals
von Avignon finden regelmassig
auch Filmveranstaltungen statt.
Das offizielle Festivalprogramm
bot dieses Jahr eine recht aus-
sergewohnliche  Veranstaltung
mit ganz alten Filmen an: vom
22. bis 29. Juli wurden die An-
fange der Kinematografie vor-
gestellt,  Uberschrieben  mit
Naissance du cinéma 1985 -
7915. Es wurden Filme gezeigt
aus der Zeit zwischen der legen-
déren Vorfihrung des Louis Lu-
miere im Grand Café am Pariser
Boulevard des Capucines am 28.
Dezember 1895, bis zu dem
Jahr, als David Wark Griffith
seinen BIRTH OF A NATION
dem Publikum vorfiihrte (1915).
Freilich handelt es sich bei die-
sen beiden Marksteinen um
mehr oder weniger willkirlich
gewadhlte Daten. Schon vor
1890 hat zum Beispiel der Eng-
lander William Friese-Green (ne-
ben Marey, Leprince, Edison/
Dickson u.a.) kinematografische
Aufnahmen gemacht, die aber
nicht offentlich gezeigt wurden.
Und BIRTH OF A NATION war
zwar ein kunstlerisches und or-
ganisatorisches Ereignis, es ist
aber fraglich, ob man ihm die
«Erfindung»  der filmischen
Sprache zurechnen muss. Heute
sind sich die Filmhistoriker einig,
dass Griffith weniger erfand, als
vielmehr mit sicherem Gesplr
und kdinstlerischem Empfinden
die vor ihm gefundenen Ele-
mente der Filmsprache (Gross-
aufnahme, Kamerafahrt,
Schwenk, Parallelmontage usw.)
verbindend einsetzte, so dass
eine lebendige und einheitliche,
auch formal reiche Erzéhlung
entstand. Sicherlich war er nicht
alleiniger Erfinder des Erzahlki-
nos: andere Filmleute verstan-
den es, seit cirka 1910, auch
heute noch fesselnde Filmstories
zu prasentieren. So etwa Tho-
mas Ince, Cecil B. de Mille und
der junge Raoul Walsh in den
USA; Léonce Perret, Louis Feu-
illade, Ferdinand Zecca in
Frankreich; Urban Gad, Victor
Sjostrom, Benjamin Christensen
in Skandinavien - um nur einige
der beeindruckendsten zu nen-
nen.

Die Retrospektive in Avignon
zeigte deutlich, wie jung die Ki-
nematografie heute noch ist, wie
nah ihren Anfangen. lhre tech-
nischen Ausdrucksmittel sind
freilich unverhaltnismassig
schneller gereift als das inhaltli-
che Ausdrucksvermégen. Die
Film-Genres, die heute gangig
sind, sind praktisch noch diesel-

ben wie 1910: Reportage (Lu-
miére - Cinéma vérité); phantas-
tischer Film (Méliés - Science
Fiction); Komik (Chaplins Vor-
ganger Max Linder bis zurlick zu
Lumiéres L'”ARROSEUR ARRO-
SE); Western (seit Edwin Strat-
ton Porters THE GREAT TRAIN
ROBBERY von 1903); Horror-
film (zum Beispiel Feuillades LES
VAMPIRES, der praktisch das
identische Bild eines Kopfes mit
zu Berge stehen Haaren zeigt,
das unléangst fir ERASERHEAD
warb); Krimi als eigentlicher
Filmtopos (damals offensichtli-
cher auf Ausnitzung von Film-
tricks angelegt); Psychodrama,
in welchem seit je - in lbsens
und Strindbergs Tradition - die
Skandinavier brillierten; der hi-
storische Grossfilm, den die
USA schon frih von Italien
tibernommen haben.
Das damalige Erstaunen und die
Begeisterung der Jahrhundert-
wende vor dem Kinematografen
ist heute, da wir die Flut der lau-
fenden Bilder eher beklagen,
nicht einfach nachzuvollziehen.
1895 muss es etwas von einem
Waunder gehabt haben: «C’est la
vie méme, c'est le mouvement
pris sur le vif. (...) La mort ces-
sera d’étre absolue», schrieb die
Presse zu Lumieres offentlicher
Filmgeburt. Das Thema vom
Kino als Lebensersatz, als men-
schengemachtem Leben kommt
in verschiedener Form in den al-
ten Filmen immer wieder vor: in
Mélies Leinwand-Zaubereien,
nachdricklich in den Anima-
tionsfilmen, abgewandelt in
Stella Ryes und Paul Wegeners
DER STUDENT VON PRAG.
Die Organisatoren der Rencon-
tres Cinématographiques, Jac-
ques Robert und Christian Be-
laygue, waren bemiht, die
abendlichen Filmvorfiihrungen
in der offenen, romantischen
Cour de I'Archevéché moglichst
zeitgetreu zZu arrangieren:
Mélies” Filme wurden begleitet
von einem «bruiteur», einem
Pianisten und einem Kommen-
tator (in anderen Vorstellungen
begniligte man sich mit einer
Klavierbegleitung). Oder aber
man ging das Wagnis mit einer
modernen Band ein - was we-
nigstens als Experiment wertvoll
war.
Die Sicht auf die Kinematografie
von ihrer Wiege her lasst in
neuem Licht erscheinen, was
sich in den ersten zwanzig Jah-
ren filmkunstlerisch und filmo-
konomisch angebahnt hat, wor-
tber wir noch nicht hinausge-
kommen sind, was wir zum
Gliick abgeschiittelt oder leider
verloren haben, was dem Film
notwendig und immanent zu
sein scheint.

Julius Effenberger
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Kolumne: Anne Cuneo

im Kino MOVIE 1 in Ziirich
und demnichst in allen andern CH-Stidten!!!

BESTER KUNSTLERISCHER BEITRAG 9,////
FILMFESTIVAL CANNES 1985

demndchst im Kino

PO OO
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MO E

im Nagelihof beim Rudenplatz, Tel. 01-69 14 60
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Kritik

Ich habe immer geglaubt, dass
die Kritik eines Werkes, Bildes,
Buches oder eines Films damit
beginnen musse, das zu suchen
was darin steckt und nicht jenes
zu brandmarken was fehlt.

Filme verlangen dabei besonde-
re Aufmerksamkeit, denn ein
Buch lasst sich vielleicht in eini-
gen Tagen schreiben, ein Bild in
einigen Stunden malen, ein
Musikstiick in einem Anflug von
Eingebung komponieren. Einen
Film machen, ihn lebendig wer-
den lassen, das hingegen ver-
langt soviel Arbeit von einer so
grossen Anzahl Menschen, dass
es nicht méglich ist, ihn mit ein
paar Satzen abzutun.

Gewiss kann man sich einer hu-
moristischen  Kritik  bedienen
und sagen: «Welch ein Meister-
werk!»  oder «Welch ein
Kitsch!» Dieses Recht hat jeder,
aber das ist noch keine kritische
Arbeit, keine Analyse, welche es
dem Leser erlaubt, sich einge-
hend tber den Inhalt eines Films
zu orientieren.

Um meine Ausserungen zu ver-
anschaulichen, méchte ich mich
auf eine Kritik stitzen, die in
filmbulletin (Nummer 2/85) er-
schienen ist. Rudolf Jula Iasst
uns wissen, dass FALLING IN
LOVE ihn in schlechte Laune
versetzt habe.

Fur mich wirft eine Kritik dieser
Art die Frage auf nach der Rolle
der Kritik.

Sicher kann man sagen: «Das
Drehbuch, phantasievoll wie ein
Ordner voll alter Rechnungen,
lasst (Mollie und Frank) immer
wieder zufdllig zusammentref-
fen, bis sie schliesslich das tun,
was uns der Titel schon offen-
bart. Sie verlieben sich... (Aber
...) das Hindernis steckt am Fin-
ger. Beide sind verheiratet - was
nicht oft genug betont werden
kann ...»

Man kann die Sache aber auch
anders auslegen: Nach Jahr-
zehnten der Filme der weissen
Telefone, nach Filmen mit Scar-
lett O'Hara, die nur zum Trau-
men verfihren aber keine Le-
benshilfe  bieten, versuchen
endlich einige Amerikaner - und
es ist nicht die Mehrheit, die uns
ja serienmdssig mit Filmen zu
Ausserirdischem und andern
Supermannern eindeckt - Filme
zu drehen, in denen von unsern
alltaglichen Problemen die Rede
ist: die zwei Hauptdarsteller in
FALLING IN LOVE sind nicht im
geringsten Helden. Sie leben ein
gewohnliches Leben.

Was in FALLING IN LOVE ge-
schieht, ist sehr genau das Ge-
genteil von dem, was Jula sieht.
Zwei Personen begegnen sich

und ihr Leben gerat aus den Fu-
gen. lhre Gefiihle stellen ihr ver-
ninftiges Handeln in Frage. Ob
sie schliesslich miteinander le-
ben werden oder nicht, ist nicht
von Bedeutung. Ob sie sich wie-
dersehen werden oder nicht:
Molly und Frank werden nie
wieder ihr vorheriges Leben
weiterfiihren.

Ulu Grosbard scheint mir zwar
nicht die «Einbildungskraft eines
alten Klassikers», wohl aber ei-
nen ausserordentlich systemati-
schen Geist zu haben: der Film,
das ist wahr, bietet keine Span-
nung. Schon der Titel sagt, was
geschehen wird. Man legt die
Karten offen auf den Tisch, da-
mit sie fiir die folgenden Ubun-
gen verfligbar sind. Grosbard
analysiert den Prozess mit
Strenge: jeder hat sein Leben,
einen Partner, ein Ziel. Man
zeigt uns welche. Ebenso zeigt
man uns, dass es in diesem Le-
ben hier keinen Platz gibt fir
Unvorhergesehenes. Die Partner
sind verheiratet. Wenn sie es
nicht waren, wiirde sich das
Problem nicht stellen - unge-
bunden kénnten sie sich unmit-
telbar vereinen. Es gibt tausende
von Filmen, worin ledige Paare
sich begegnen. Hier jedoch ist
die Rede von etwas viel Kom-
plexerem: die «zweite» Begeg-
nung, die nicht einfache, welche
jedoch von Millionen von Ame-
rikanern gelebt wird.

Molly und Frank sind bestimmt
nicht unkonventionell. Die Trau-
ung hat fur sie Wichtigkeit. Sie
respektieren ihren Partner. Ist
dies ein Grund zu sagen: «Im
lieblich daherkommenden Lie-
besfilmchen verbirgt sich reak-
tionarer Saubermannsgeist»?
Wo? In der Tatsache, dass die
Figuren, im Gegensatz zu Jula,
an die Ehe glauben? Es scheint
mir notwendig, im Moment der
Analyse, zuzugeben, dass es
ausser der eigenen auch noch
andere Lebensformen gibt.

Nein, FALLING IN LOVE ist kein
Sensations-Film. Es ist ein Film,
der vom Leben spricht, wie wir
es alle leben. Es ist auch ein Film
voller Hoffnung. Mdgen die Ge-
leise noch so solide sein und ge-
rade erscheinen, es konnen
trotzdem unerwartete Dinge
kommen, wenn wir es nur ver-
stehen, sie zu sehen. Ich finde
diesen Inhalt mindestens ebenso
wichtig wie jenen, den Jula
sieht.

Ich gehe mit ihm einig: das
Schlussbild ist (iberfliissig. Es
hat keine Bedeutung. Das Ende
flihrt uns schnurgerade ins Kino,
das unsere Traume nahrt - und
dies am Ende eines Films, wel-
cher die Wirklichkeit so peinlich
genau seziert hat.

Box office verpflichte, zweifellos.
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|| THE PRPLE "ROSE OF CAIRO
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René Magritte «Les Deux Mysteres» (1966)

Schein oder Nichtsein
das ist hier keine Frage
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Kino in Augenhoéhe

»Was wére, wenn?» ist einmal mehr die banale aber
produktive Frage, die am Ausgangspunkt eines Films
von Woody Allen steht. Wie schon bei ZELIG, wird sie
zum Dreh- und Angelpunkt sowoh! der Geschichte als
auch der Thematik von THE PURPLE ROSE OF CAIRO.
Was also wére, wenn eine der Leinwandfiguren pltzlich
zu wirklichem Leben erwachte? Diesen Grundgedanken
galt es in eine ebenso einfache wie einleuchtende Fabel
zu verpacken, welche die Konklusion zuspitzt, die Si-
tuation spiegelbildlich erganzt, aber glaubwiirdig blei-
ben lasst. Eine befriedigende Lésung fand sich, offen-
sichtlich, im verbreiteten Klischee, dass Menschen ge-
rade in schlechten Zeiten ins Kino dréangen, um ihrem
grauen Alltag zu entfliehen. Was also ware, wenn: auch
die Figuren auf der Leinwand ihrem zweidimensionalen

Dasein entfliechen wollten? Die Fliehenden von beiden
Seiten zusammenkamen?

New Jersey in den dreissiger Jahren, wahrend der
schwirzesten Depression. Im Jewel, dem lokalen Kino,
wechselt das Programm. Es werden gerade die neuen
Bilder ausgehangt, die Lettern «The Purple Rose of Cai-
ro» montiert, als Cecilia auf dem Weg zur Arbeit in der

Schnellimbiss-Bude vorbeikommt. Dass Cecilia den
Kopf mehr bei den Leinwandhelden und in Hollywood
hat, als beim Service, und ihr ein Gedankenaustausch
tibers Kino naher liegt, als die Bestellungen der Kun-
den, macht sie zur unfdhigsten Serviererinn, welche
New Jersey je gesehen hat. Monk, ihr arbeitsloser Ehe-
mann, der tagsiiber mit seinen Kumpels in den Strassen
steht, ist schon zufrieden, wenn sie ihn abends mit ei-
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nem Bierchen in Ruhe ldsst und sich allein ins Kino ver-
zieht. Ganz begeistert von «The Purple Rose of Cairo»
Iasst Cecilia bei der Arbeit ein paar Teller mehr fallen als
gewohnlich, verliert ihren Job, setzt sich ins Jewel, ver-
liebt sich in den jungen, stiirmischen Leinwandhelden,
sitzt den schwarz/weiss Film immer noch einmal durch
und dann, beim vierten Mal, passiert’s: Tom Baxter, der
junge Forscher, der in den Grabméalern der Pharaonen
herumsteigt, sich aber von Touristen zu einem Ausflug
Gberreden lasst und sich mit seinem Tropenhelm mutig
ins Nachtleben am Broadway sttirzt, spricht Cecilia di-
rekt von der Leinwand herab an, tritt kurzentschlossen
aus der Leinwand heraus und wird farbig wie die «Rea-
litdt» - warum eigentlich soll er sich nicht ebenfalls ver-
liebt haben?

Damit aber waren wir mitten in den Komplikationen.
Auf der Leinwand und im Kino Jewel ist man verwirrt.
Im Kino, wo THE PURPLE ROSE OF CAIRO gespielt
wird, durfte gelacht und der Gag geschluckt werden.
Woody Allens Fiktion ist so zwanglos selbstverstandlich
und Uberzeugend, dass sich die Frage nach der Wahr-
scheinlichkeit gar nicht erst stellt. Bedenkt man spater,
draussen bei Licht, die Abgriinde, welche Allens Fabel
aufzeigt und spielerisch Gberbriickt, kann das Motto ei-
gentlich nur noch lauten: Willkommen bei Douglas R.
Hofstadters «Godel, Escher, Bach»!

Woody Allens Drehbuch |6st die anstehenden Probleme
brillant, indem es einige der naheliegensten Fragen sel-
ber aufwirft und dann in die ihm genehme Richtung
lenkt, andere einfach Uberspielt. Beim Tempo, das vor-




gegeben wird, bleibt dem Zuschauer gar keine Zeit, ei-
genen Gedanken nachzuhangen, bevor er vom néchsten
Gag fasziniert und «geblendet» wird.

Fallen seine Fiktionsgefahrten aus der Rolle, wenn Bax-
ter seine Stichworte nicht mehr liefert? Nun, sie stehen
potzlich da wie auf einer Blihne und «suchen nach ei-
nem Autor», oder warten zwar nicht auf Godot, aber auf
Baxter, der sie erlost. Ein Statist von der sechsten Film-
spule kommt bald schon vorbei und fragt, warum es
nicht weitergehe. Die noch problematischere Frage
aber, was mit Tom, mit dem Film, ja mit der Welt letzt-
lich geschehen wiirde, wenn jetzt die Projektion unter-
brochen wiirde, wagt schon gar niemand mehr ernsthaft
zu stellen. Der Kinomanager telefoniert mit Hollywood.
Der verstandigte Produzent will wissen, wer fiir den

Vorfall verantwortlich zu machen sei: die Drehbuchau-
toren, welche die Figur erschaffen haben, oder der Dar-
steller, welcher sie verkérpert hat. Erste ungeduldige
Zuschauer fordern im Jewel ihr Geld zuriick. Andere
wieder wollen unbedingt hinein, um die Sensation der
von ihrer Handlung verlassenen Figuren mit eigenen
Augen zu sehen.

Aber auch die beiden «Realitdts»-Fliichtigen, welche
sich unbemerkt aus dem Saal geschlichen und sich im
leerstehenden Vergniigungspark verkrochen haben,
stossen auf ungeahnte Probleme. Zunichst muss Cecilia
dem Held ihrer Traume entgegnen, dass sie leider be-
reits verheiratet sei. Spater wird Tom durch die Tatsache
verblifft, dass in der realen Welt beim Kiissen nicht ab-
geblendet wird, und schliesslich stellt sich im Restau-
rant, wohin er seine Traumfrau eingeladen hat, heraus,
dass da sein Leinwand-Geld nichts wert ist. Fiir Tom
Baxter, flir den sich das Leben bisher nur in einem Gra-
be bei Kairo, in einem Nachtclub am Broadway und in
einigen Kulissen-Appartements abgespielt hat, muss
der Ausflug in die Realitdt immer mehr einer Reise von
«Alice im Wunderland» gleichen.

Tom hilft sich schliesslich, indem er Cecilia in seine
Welt einlddt und in den Nachtclub am Broadway zum
Champagner bittet, der «in» der Leinwand allerdings
nur nach Gingerale schmeckt. Bevor Cecilia ein Lein-
wand-Dasein aber tiefer ergriinden kann, wird sie von
Gil vor die Wahl gestellt, sich zwischen Realitat und
Fiktion, zwischen Hollywood und seiner Kulisse zu ent-
scheiden. Gil Shepherd, als Darsteller von Baxter, Toms
Ebenbild, das sich von diesem nur durch Strassenklei-

der (statt Tropenanzug) unterscheidet, war angereist,
um seine Verkdrperung zur Rickkehr auf die Leinwand
und in die Geschichte von «The Purple Rose of Cairo»
zu bewegen, hat sich aber - um das Mass der Dinge voll
zu machen - nattrlich ebenfalls sofort in Cecilia verliebt.
Nun, nachdem seine Verkdrperung sich wieder mit der
Fiktion beschieden hat, der Film landesweit abgesetzt
werden konnte, zog es ihn schnell in die Filmmetropole
zurtick, wahrend Cecilia noch erwartungsfroh ihre Kof-
fer packt. Zum Glick spielt das Jewel inzwischen TOP
HAT mit Fred Astaire.

Dass Woody Allen friiher oder spater wieder einen
grossen Wurf landen wiirde, hat sich in seinen letzten
Filmen bereits abgezeichnet. Nun hat er auf einem
spontanen Einfall beruhend, eine nette kleine Ge-
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Mia Farrow als Cecilia mit Danny Aiello als Monk - wahre Liebe?

schichte realisiert, die allerdings nichts weniger als die
«eigenartige Schlaufe» des 20. Jahrhunderts fiirs Kino
adaptiert. Godels Unvollstandigkeits-Theorem  von
1931, welches nachweisst, dass solche Schlaufen aus
keinem hinreichend komplexen logischen System zu
verbannen seien, wurde - obwohl er und sein Theorem
in der breiten Offentlichkeit noch wenig bekannt sind -
inzwischen von unserer Kultur weitgehend verarbeitet.
THE PURPLE ROSE OF CAIRO dirfte deshalb sehr viel
eher zu einem unbeschwert vergniiglichen Kinoerlebnis
als zu einem kulturellen Schock werden. Die einfallsrei-
che Darstellung einer verwirrenden Schlaufe ist den-
noch gegeben, ihr Prinzip angesprochen.

Woody Allen braucht keine Sekunde an Godel gedacht
zu haben. Assoziationen ergeben sich fast beliebig viele.
Anlaufe, frihere Anndherungen und Variationen finden
sich im kulturellen Schaffen gleichsam zuhauf. Einer-
seits ware da etwa Pygmalion, dessen Wunsch sich er-
fullte, seine in Stein gehauene «Schone Galathee»
moge zu Leben erwachen, andererseits ruft sich Luigi
Pirandello, der sich vor den «Fallen der lllusion», die
das Leben den Menschen durch sie selbst und ihre
Wahrnehmungen stellt, fiirchtete, fast schon selbst in
Erinnerung: kénnte das ganze Leben nicht nur ein
Wahn sein, eine traumartige Vorstellung des unkontrol-
lierbaren, unbestandigen Denkens des Menschen, das
durch Wahrnehmungen aller Art und ihre Reflexe auf
die Sinne hervorgerufen wird? Auf das Kino und ein
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Beispiel beschrankt, hat etwa Buster Keaton bereits
1924 den Klassiker SHERLOCK JUNIOR realisiert, in
welchem der Filmvorfiihrer sich in seine Filme traumt -
und René Clair soll das Werk als «Pirandello der Lein-
wand» bezeichnet haben.

Woody Allens Konstruktion aber ist komplexer. Es gibt
die Leinwand, das zweidimensionale, fiktive Kino und
die real-fiktiven Darsteller der Leinwandfiguren auf der
Leinwand und Tom Baxter, der die alltaglichen Gesetz-
massigkeiten der Fiktion in der Fiktion durchbricht. Als
direkter visueller Vergleich bietet sich da fast nur noch
M.C. Escher (1898-1972) und dessen Lithografie
«Reptile» von 1943 an: Echsen, die sich aus einem
Zeichnungspapier davon machen, dreidimensional wer-
den, sich (ber Buch, Wiurfel und Papierkorb des ge-
zeichneten Stillebens bewegen, um sich dann in die
Zweidimensionalitdt zurlickverwandelnd wieder ins
Zeichnungspapier zu legen. Eschers Litho konnte (in ei-
ner weiteren Schlaufe) seinerseits als Zeichnung in ei-
nem dreidimensional gezeichneten Stilleben liegen - das
Spiel unendlich oft wiederholt werden: Godel, Tarski,
Karl R. Poppers «Objektive Erkenntnis» etwa, liegen
gleich um die Ecke. (Die Mainzelméannchen, deren -
phliosophisch und wahrnehmungstheoretisch oft ab-
grindigen - Gags allabendlich das Werbefernsehen
auflockern, gehen in Technik und Prinzip - Mannchen
zeichnet eine Tur auf die Wand, 6ffnet die Tar und ver-
schwindet - weitgehend auf Escher zurilick. So sind sol-
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che Paradoxien und merkwirdigen Schlaufen derart
alltdglich geworden, dass wir nun sogar einen Darstel-
ler, der aus der Leinwand tritt, mit einem gelassenen
Lacheln hinnehmen.)
Anzufiihren bleibt noch das Werk des Belgischen Ma-
lers René Magritte (1898-1967). «La Condition Hu-
maine» etwa, ein Bild von 1933, welches eine Staffelei
vor einem Fester zeigt, und damit die Frage nach der
gemalten Realitdt auf der Leinwand, durch die auf die
Leinwand auf der Leinwand gemalte Realitat, aufwirft.
Dann aber vor allem in Vollendung «Les deux My-
steres» (1966): Eine dunkle Pfeife, scheinbar im Bild-
vordergrund schwebend, die tatsachlich aber gross auf
die helle Wand gemalt ist, vor der eine Staffelei mit ei-
ner Wandtafel steht, welche eine kleinere, helle Pfeife
auf schwarzem Grund zeigt, unter die der Satz «Ceci
n‘est pas une pipe» geschrieben steht. «Cela», stellt
sich bei genauerem Betrachten und Nachdenken her-
aus, ist nicht mehr eine Pfeife als «ceci». Und da wiér
das Paradox dann wieder - die eigenartige Schlaufe des
20. Jahrhunderts.
Selbstversténdlich - und zum Gliick fiir THE PURPLE
ROSE OF CAIRO - flihrt Woody Allen nichts von alle-
dem aus, sondern geht spielerisch darliber hinweg. Eine
Irritation wie seinerzeit das Auftauchen des Bildes «Les
deux Mysteéres» von René Magritte, diirfte er bei den
meisten Betrachtern hoffentlich aber doch ausldsen.
Walt R. Vian

Die wichtigsten Daten zum Film:

Regie und Drehbuch: Woody Allen; Director of Phatography:
Gordon Willis, Kameraoperateur: Dick Mingalone, KameraAssi-
stent: Douglas C.Hart; Production Designer: Stuart Wurtzel;
Costume Designer: Jeffrey Kurland; Schnitt: Susan E. Morse;
Musik: Dick Hyman; Art Director: Edward Pisoni; Set Decorator:
Carol Joffe; Chief Set Dresser: Dave Weinman; Ton Aufnahme:
Frank Graziadei; Mischung: James Sabat. Songs: «Cheek to
Cheek» von Irving Berlin (Musik), Fred Astaire (Text). «| Love
My Baby, My Baby Loves Me» von Bud Green & Harry Warren;
«Alabamy Bound» von Ray Henderson, B.G. De Sylva & Bud
Green.

Darsteller (Rollen): Mia Farrow (Cecilia), Jeff Daniels (Tom Bax-
ter und Gil Shepherd), Danny Aiello (Monk, Gatte der Cecilia),
Stephanie Farrow (Cecilias Schwester), Ed Herrmann (Henry),
John Wood (Jason), Deborah Rush (Rita), Zo Caldwell (Coun-
tess), Karen Akers (Kitty Haynes), Annie Joe Edwards (Delilah),
Milo O'Shea (Donnelly, Priester), Peter McRobbie (Komunist),
Alexander H.Cohen (Raoul Hirsh (Hollywood Filmzar), Dianne
Wiest (Emma, Prostituierte), Sydney Blake (Variety Reporter),
Irving Metzman (Kino-Manager), Loretta Tupper (Besitzerin des
Musikladens) u.v.a.

Produktion: A Jack Rollins & Charles H. Joffe Production for
Orion Pictures; Executive Producer: Charles H. Joffe: Ausfih-
render Produzent: Robert Greenhut; Produktions Manager: Mi-
chael Peyser. USA 1985. Farbig und schwarz/weiss. 82 min.
CH-Verleih: Monopole Pathé.

Filmausschnitt aus: TOP HAT von Mark Sandrich mit Fred
Astaire und Ginger Rodgers (1935).
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HOHENFEUER
von Fredi M. Murer




Auf einem abgeschieden und steil gelegenen kleinen
Hof leben seit Generationen die Jahzornigers, Nachbarn
der Hinterbergler, mit denen sie notfalls mit Handzei-
chen auf Sichtweite Verbindung aufnehmen koénnen.
Die Mutter ist auf der gegenuberliegenden Talseite auf-
gewachsen, und es hat lange gedauert, bis sie den Sohn
der Jahzornigers geheiratet hat. Inzwischen haben die
beiden zwei Kinder, Belli, die Tochter, die voriiberge-
hend zur Ausbildung als Lehrerin im Unterland gewesen
ist, und Franz, der Sohn, den alle «Bub» nennen. Er
existiert sprachlich nur in der dritten Person; taub ge-
boren findet die Kommunikation mit ihm anders statt.
Urspriinglich war die ganze Geschichte einmal als gros-
se Rickblende gedacht. Ich wollte mit der Belli anfan-
gen, die einen 15jihrigen Sohn hat und in der Stadt
lebt, auf der Bank an einem Schalter arbeitet und ihrem
Sohn am 15. Geburtstag einen Brief (iberreicht. In dem
Couvert steckt die Geschichte, die sie in ihren fiinf oder
sechs Monaten Gefdngnisaufenthalt geschrieben hat.
Das habe ich aber relativ schnell aufgegeben, diesen
Versuch, einen Bogen zu schlagen zwischen Gegenwart
in der Stadt und irgendeiner Vergangenheit. Ich fand es
bald falsch, den Film in eine entriickte Zeit zu versetzen.
Ich wollte ihn in der Gegenwart erzéhlen, auf einer Ge-
genwartsbiihne. *)

HOHENFEUER spielt heute, aber der Film kennt ausser
den Jahreszeiten keine Zeit. Fredi Murer hat einen Stoff
genommen - die Geschwisterliebe - und dazu eine Ge-
schichte erdacht.

Es geht nicht um einen realistischen Raum, den man
auf der Landkarte zeigen kénnte. Diese Geschichte kann
zwischen Island und Japan stattfinden, (berall dort, wo
es eine Balance zwischen Natur und Kultur gibt, wo es
soviele Steine gibt wie Héauser. Ich wollte das Ur-The-
ma, die Liebe, die Geschwisterliebe, nicht abriicken in
die Vergangenheit, sondern ganz bewusst ins Jahr
1984, in jenes Jahr, in dem ich den Film gedreht habe.
Nicht um die Geschichte zu aktualisieren, in dem Sinne,
dass ich von einem heute besonders dringendem Pro-
blem rede. Ich habe meine Geschichte ganz bewusst in
einem historisch-geographischen Niemandsland ange-
siedelt.

Dieses Loslosen aus dem Raum erhélt seine Kraft aber
erst dadurch, dass Murers Film andersherum wieder
sehr klare Wurzeln hat, ein Baum ist, dessen Krone fest
im Wind steht. In HOHENFEUER ist die Beziehungsge-
schichte einer Familiengemeinschaft komponiert in vie-

*) Die Passagen mit Zitaten von Fredi Murer sind Fragmente
eines langeren Gespraches, das Martin Schaub mit dem
Zarcher Filmemacher fihrte.

len Facetten. Da ist die strengglaubige Mutter, die ihren
Halt und Trost in den Gebeten findet, deren moralisches
Gewissen dadurch auch bereits in Aufruhr gebracht ist,
wenn der Bub sich nackt den Jauche-Dreck vom Leib
badet. Die Taubheit ihres Sohnes ist fiir sie wohl eine
gottliche Prifung. Der Vater solidarisiert sich immer
wieder auf die eine oder andere Art mit den Kindern, vor
allem mit Belli, und lehnt sich damit nicht zuletzt un-
ausgesprochen gegen seine Frau auf. Er traut weder den
irdischen (arztlichen) noch den uberirdischen (gottli-
chen) Machten ganz. Und er staut sehr viel in sich auf,
an guten wie an bosen Gefuihlen. Es kommt der Mo-
ment, da er sich seinem Buben, einer Wut reuig liebe-
voll nahert, ihn in Schutz, unter seinen Schirm nimmt,
und es kommt auch der Augenblick, da er sich und der
Situation nicht mehr gewachsen ist, gewalttétig wird.

Leben tiber die Gefiihle

Neben dem Eltern- lebt das Kinderpaar. Belli ist die
wichtige Bezugsperson fiir den Buben. Von und mit ihr
lernt er, gemeinsam machen sie von Kindsbeinen auf
Erfahrungen, deren letzte und &usserste jene der kor-
perlichen Liebe ist. Da der Bub nicht reden kann,
braucht er jemanden wie Belli, der fur ihn spricht, der
seine Wiinsche, seine Bediirfnisse, seine Angste auch
splrt und gegentiber Vater und Mutter dussert. Diese
sind es nicht gewohnt, ein gefiihisbetontes Leben zu
fihren, wie der taubstumme Bub dies verstarkt noch
verlangt. Murer spricht nicht aus; alles ergibt sich aus
den fein und sorgféltig gezeichneten Konturen seiner
Figuren. Das gilt auch fur das Umfeld, in dem sich die
vier Personen bewegen. Also: ein verhaltener Realis-
mus, bei dem das Charakteristische im Handeln Gbers
Erkennen und Ergéanzen sich vermittelt.

Ich will meine Personen in ihrem Kreis, auf ihrer Biihne
mdglichst wenig stéren. Nicht sie haben sich abgekap-
selt; ich habe ihnen das eingebrockt, weil ich wollte,
dass das Dorf (das man nicht sieht) irgendein Dorf
bleibt. Das Dorf muss jenes Dorf bleiben, das der Zu-
schauer selber in seinem Kopf in seiner Erinnerung hat.
Ich versuche etwas, was die erzéhlende Literatur immer
wieder spielend schafft: ndmlich durch Weglassen einen
Raum fiir die Imagination, die Kreativitidt des Zuschau-
ers zu schaffen.

Der Film hat ja durch seine fotografische Technik immer
diesen hohen Wirklichkeitsgrad: er zeigt zum Beispiel
wirkliches Gras. Der Zuschauer kann sagen: diesen Berg
da kenne ich, der ist dort und dort. Ich habe diesen
schonen Berg Bristen, ein Wahrzeichen des Kantons Uri
wie der Fujiama fiir Japan, nie ganz gezeigt, ich habe
alles geographisch Definierte ausgeklammert. Das Haus
musste irgendein Haus sein. Das ist meine Art von Ab-
straktion, und ich mache sie, damit jede Ubertragung
auf andere Verhéltnisse und in andere «innere Land-
schaften» méglich ist.

Der erste Satz in HOHENFEUER, einem Film, wo wenig
gesprochen wird und das einzelne Wort dadurch noch
mehr Gewicht erhalt, wird vom Vater ausgesprochen. Er
sagt am Morgen beim Aufstehen: «| glaube hit isch Gil-
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lewatter», was soviel heisst wie regnerisch. Noch ist es
nicht das grosse Gewitter, das einen Baum entwurzeln
kann, aber die Wolken ziehen sich am Berg zusammen.
«Gillewatter» bleibt es, und eine kleine Spannung um
den Buben bringt die andern zum erstenmal miteinan-
der ins Gesprach oder besser: zu Ausserungen, die als
solche im Raum bleiben. Es ist dies die Wiedergabe ei-
ner von unzahligen genauen Beobachtungen, die Murer
in seinen Film einfliessen lasst. In den Zwischenténen
der fiktiven Schilderung kommt der ethnographische
Dokumentarist Murer wieder zum Vorschein. Die enge
Welt, die er betrachtet, hat sich traditionell einer Moral
der Verdrangung unterworfen, in der das Reden fast
schon eine Siinde darstellt. Belli ist es, die sich immer
wieder verhalten dagegen auflehnt.

Der Heimatfilm

Es ist klar, weshalb der Begriff des «Heimatfilms» eher
als Schimpfwort denn als Auszeichnung verstanden
wird. Zu stark bringt man ihn mit Werken in Verbin-
dung, die diese Charakterisierung genaugenommen gar
nicht verdienen. Murer hat recht, wenn er sagt, dass
GRAUZONE genauso ein «Heimatfilm» sei wie HO-
HENFEUER, aber er vermischt dabei auch zwei Ebenen
von «Heimat»: jene des tatsdchlichen Lebens-Umfelds
und die andere, die losgeloste, die mystische. War
GRAUZONE ein Ausdruck der Angst, so ist sein neuer
Film ein Ruckgriff auf tiefere Wurzeln, erzahlt er eine
Geschichte, die unsere «Heimat» auf einer abstrakt ge-
wordenen Ebene fasst. Und er weiss sehr genau, worauf
es ankommt, wenn er den negativen Aspekt des Hei-
matfilms umgehen will.

Natdirlich habe ich Angst vor einem Heimatfilm-Touch.
Es bedurfte aller méglichen Stilisierungen und Abstrak-
tionen. Es gibt da wohl Kiihe, man sieht aber nie, wie
sie gemolken werden. Die ganze baduerliche Arbeit fehlt,
das heisst: sie findet sozusagen im Off statt, wie sehr
viel anderes auch.

Der alte «Heimatfilm» ist genau deshalb unglaubwiir-
dig geworden, weil er in seiner inszenierten Beschoni-
gung das Wesen seiner Figuren, den Charakter seiner
Landschaften, den Ursprung von Geflihlen ausser Acht
liess. Murers Film ist das Gegenteil davon: er spiirt ge-
nau die Zwischenténe dieser urspriinlichen Heimat auf,
und eine kleine Schwachstelle, die der Film hat, ist
denn auch dort, wo er die Einheit seines Ortes (das Ge-
lande der Jahzornigers, Haus und Alp) verlasst. An
Pfingsten begeben sich die beiden Kinder auf die Reise
zu den Grosseltern auf die andere Talseite, und damit
erhélt der Film eine Z&asur und einen Bruch in der Er-
zahlweise. Sind es vorher und danach die Bilder mit ih-
ren inneren Abldufen und Montagen, die die Schilde-
rung vollziehen, so wird jetzt plotzlich mit der Sprache
sehr viel nachgeholt. In der verénderten Umgebung, die
in den gleichen Gegebenheiten lebt, wie die gewohnte,
gibt es wohl viel zu berichten, aber da sind auch eine
Reihe von Informationen eingeflochten, die anderswei-
tig schwer unterzubringen waren. Es ist der Punkt, wo
die Dichte vortbergehend schwindet, szenisch aufge-
fangen dennoch durch den Grossvater, der mit Hilfe ei-
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R m "‘;

Mit dem Vater |asst sich eher spassen als mit der Mutter, deren Moral das (Zusammen)Leben einengt. Fur Belli ist die Solidarisierung mit dem Vater
immer auch ein stilles Auflehnen.

Die Zeichen mehren sich, dass der Bub erwachsen wird, immer intensiver werden die Reaktionen, die seine unbelastete Prasenz auslést.
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ner Lupe den Buben aus seiner Abkapselung lockt.

lch wollte mich konzentrieren auf diese Familie, in der
Jjeder seine Individualitit entwickeln will, und jeder an
die Grenzen des anderen stésst und seine Abhdngigkeit
erfdhrt, eine gegenseitige schicksalshafte Abhédngigkeit.
Es ist eine Art Affensippe, die der Naturbasis entlang
lebt. Ich kénnte mir die Geschichte auch in der Stadt
vorstellen, aber die Konstruktion eines glaubwdirdigen
Umfeldes wiére &usserst kompliziert. Ich mdiisste zum
Beispiel mit einer Auslénderfamilie operieren, die aus
sprachlichen Griinden in die Isolation geréat. Hier sind es
ganz einfache, geographische, 6konomische Griinde.
Andersherum ist der Film nur dann gelungen, wenn
auch der Mensch in der obersten Wohnung des stadti-
schen Hochhauses splirt, dass diese Geschichte auch
mit ihm zu schaffen hat.

Kein schlechtes Gewissen

Der Bub lebt in einer gesteigerten Isolation; seine Kom-
munikation spielt sich zum gréssten Teil non-verbal ab,
obwohl er zusammen mit seiner Schwester die schriftli-
che Sprache erlernt. Verstehen zeitigt bei ihm immer ei-
nen Solidarisierungsakt, Unversténdnis treibt ihn in die
Verzweiflung, in die Abschottung auch. Wo Ausserun-
gen nicht darauf angelegt sind, verstanden zu werden,
kann eine Kommunikation nicht stattfinden. Das wird
durch den fehlenden Sinn des Jungen lediglich verstakt
zum Ausdruck gebracht. Fredi Murer zeigt mit seiner
Geschichte nicht zuletzt, dass Ausserungen auf sehr
verschiedenen Ebenen gemacht werden und Worte oft
die harmloseste Variante darstellen.

Der taubstumme «Bub» erlebt die Welt einfach sinnli-
cher. Wir machen ja immer diesen Unterschied zwi-
schen «menschlich» und «tierisch» oder «animalisch».
Ich nehme an, dass Kinder im Alter von drei bis vier
Jahren, die noch in ihrem magisch-animistischen Welt-
bild leben, die mit dem Teddybér sprechen oder mit der
Katze und dem Hund, diesen Unterschied nicht ma-
chen. Ich selber habe das Kind sein, das Kindsein in
mir, nie aufgegeben. Filmemachen hat fiir mich noch
immer etwas mit diesem Weltbild zu schaffen, zum Bei-
spiel mit den Sandspielen. Da organisierst Du etwas auf
einer rechteckigen Leinwand, und wenn Du den Stecker
rausziehst, ist nichts mehr da.

Fiir mich hat der «Bub» eine ganz wichtige, ganz we-
sentliche Bedeutung. Der Vater sagt es einmal, nach-
dem der Bub den Radioapparat der Schwester zerstért
hat und sich wieder schmeichelnd zwischen die beiden
Frauen dréngt und sich Belli zuriickerobert: «Ich glau-
be, der Bub wird seiner Lebtage nie ein schlechtes Ge-
wissen haben. »

Wie wird eigentlich Moral, das schlechte Gewissen und
alles, was uns so belastet, die Erziehung und alles, was
wir spéter Kultur nennen, wie wird das eigentlich ver-
mittelt? Uber die Sprache. Kommen alle Angste iber
die Sprache in uns hinein? Der Bub hat fiir mich eine
ganz grosse Chance: er muss den ganzen Sprachballast
nicht mit sich herumtragen.

Als der Bub von seinem Exil auf der Alp zuriickkehrt,
begrusst er zuerst die Schweine; zu ihnen hat er ein un-

gebrochenes Verhiltnis, sie scheinen keine Kommuni-
kationsformen zu pflegen, die er nicht versteht. Belli
und er sind sich inzwischen sehr nahe gekommen, so
nahe, dass sie sich am darauffolgenden Morgen mit
Schamgefiihlen wieder bekleidet haben. Murer hat ihre
Beziehung so weit und so sorgsam entwickelt, dass man
die letzte Konsequenz (oder ist es die zweitletzte) ver-
steht, dass die Handlung der beiden auch in uns Erin-
nerungen wachzurufen vermag. Aber, die Verdrangung
sitzt tief, ich ertappe mich dabei, wie ich mir mit jenem
gedanklichen Sprung helfe, den ich von Murer spéter
lese - «Incest-barrier» nennt die Psychologie das Pha-
nomen, beim Auftreten von Inzest-Phantasien mit
Schuldgefiihlen zu reagieren und damit Zuriickhaltung
zu Uben:

Nehmen wir einmal an, der Bub wére ein adoptiertes
Kind und das, was ich erzédhle, eine ganz gewdéhnliche
Liebesgeschichte, allenfalls mit einem Romeo-und-Julia-
Einschlag. Mich wundert es selber, dass die Tatsache,
dass es sich um Geschwister handelt, der Geschichte
eine ganz andere Substanz gibt. Das passiert irgendwo
in unserem Kopf. Ausserlich wiirde die ganz gleiche
Geschichte ablaufen mit einem Adoptiv-Sohn und der
Tochter. Es muss etwas in uns drin sein: der Inzest ist
eines der éltesten Tabus, das nirgends gebrochen wird.
Irgendwie darf man die Folgen der Geschichte, die ich
erzdhle - sie wird ja Folgen haben, sobald der Friihling
kommt - nicht in einen schematisch-christlichen Moral-
Sumpf hinunterziehen. Und ich hoffe, dass die Art, in
der ich die Geschichte erzéhle, dies verunmdéglicht. Man
soll sich also nicht vorstellen, nun werden die bestraft,
mit Zuchthaus und Erziehungsheim. Ich stelle mir lieber
vor, dass, wenn die Gemeindebehérden kommen, der
Bub fliichtet und sich zuoberst auf den Berg hinstellt
und sich vom Blitz erschlagen lésst. Irgendetwas Radi-
kales. Auf keinen Fall eine traurige Erziehungsheim-Ge-
schichte, Adoptivkind-Geschichte. Fiir mich ist der In-
zest nicht ein Thema, sondern ein Aspekt meiner Ge-
schichte. Wenn sie vorbei ist, muss der Zuschauer sie in
seinem Innern verarbeiten. Stellt man sie sich als eine
alltdgliche realistische Geschichte vor, dann wird sie
bodenlos traurig, trostlos und aussichtslos. Die Ge-
schichte interessiert mich nicht als soziales Drama - man
weiss, wie eine solche Geschichte in den herrschenden
Verhéltnissen ablaufen wiirde. Mich interessieren nur
die Gefiihle und die Realitit meiner Personen.

Steigerung des Sichtbaren

Aus diesem Interesse heraus wachst Fredi Murers Er-
zahlweise, die sehr ausgepragt mit dem Bild und der
Steigerung der optischen Wahrnehmungen arbeitet.
Mehrmals tauchen im Film Hilfsmittel auf, die Murer
gezielt einsetzt. Die bereits erwdhnte Lupe des Grossva-
ters ist eines. Der Bub hat keine Sprache, aber er hat ei-
nen ausdrucksstarken Gesichtssinn (Thomas Nock, sein
Darsteller bietet auf der Ebene der mimischen und ges-
tischen Kommunikation umwerfende Momente; seine
Rolle ist mit Abstand die anspruchsvollste). Wenn er die
Lupe bekommt, so beginnt er mit ihr sogleich eine Ent-
deckungsreise ins Land der Vergrdsserungen. Er liest in
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der Geschichte von Grossvaters Gesicht, und Murer
lasst den Zuschauer an der Erfahrung teilhaben, am
scharfen Blick zum Beispiel, der tiber dem vergrdsserten
Mund sticht und der gleichzeitig gemachten Bemerkung
- die Mutter misse mehr schaffen und weniger beten -
das Gewicht lakonischer Erkenntnis verstarkt sich. Oder
das zum Fernrohr erwéhlte Rohr, der Feldstecher auch,
die Distanzen scheinbar kiirzer machen und letztlich
doch nur verdeutlichen, wie weit entfernt die nachsten
Abgeschiedenen doch wohnen - diese Talseite-zu-Tal-
seite-Beobachtung ist im tbrigen sehr direkt dem Alltag
entnommen. Es sind weitere optische Variationen ein-
gesetzt, wie die Balkenritze, durch die der Bub spéaht als
er nach Hause zurtickkehrt, mit deren Hilfe Murer und
sein hervorragender Kameramann Pio Corradi fir einen
Augen-Blick das Breitleinwand-Format simulieren, das
Hervorlugen aus dem Boden tiber dem Ofen in Schwe-
sters Zimmer und vom Ofen herab, hinein in die Stube.

Der Spiegel und die eigene Wahrnehmung

Es sind schliesslich die Spiegel, die fiir die Geschichte
selbst wie fiir die Funktion dieses Kinos schlechthin
stehen, mit denen der Bub den Sonnenstrahl bricht, mit
denen er seine Umgebung abbildet, sich eine kleine
Leinwand schafft, dessen letzte Variante er am Ende
entfiihrt: den goldumrahmten Spiegel Bellis. Der wird
fir den Buben zu einem jener Objekte, die ihm die
Schwester wegnehmen. Vor ihm verbringt sie mit dem
eigenen Korper beschéftigt auch ihre Zeit. Als Belli dem
verschwundenen Spiegel nachgeht, erreicht Murers fil-
mischer Ausdruck einen absoluten Héhepunkt, konzen-
triert er in einer wunderbaren Einstellung seinen Stoff.
Belli findet ihren Spiegel auf dem Heuboden. Sie sieht
sich darin und néhert sich ihrem Spiegelbild, wahrend
langsam dahinter der Bub auftaucht. Wenn nun seine
Hand im Spiegelbild der Schwester {ibers Gesicht
streicht, so sieht dies fir den Zuschauer aus der fixen,
distanzierten Position heraus so aus, als ob Belli sich
selber zértlich berlhrte. Und wenn die beiden sich zum
Schluss dieser Schliissel-Einstellung fest in den Armen
liegen, so steckt noch immer der grosse Wandspiegel
zwischen ihren Kérpern, und es ergibt sich ein Bild der
Selbst-Umarmung. Belli und der Bub sind eins. - Worte
braucht einer, der in Bildern derart packend und prazis
erzahlen kann, kaum.

Als Filmemacher habe ich vielleicht zwei Seelen oder
doch zwei Seiten: auf der einen Seite der Experimentat-
or -am extremsten in VISION OF A BLIND MAN - immer
auf der Suche nach neuen filmischen Formen, immer
darauf aus, eine filmische Wirklichkeit zu erschaffen, die
in der wirklichen Wirklichkeit nicht abgelesen werden
kann. Auf der anderen Seite der Geschichtenerzéhler.
Der eine Film schwenkt etwas mehr auf die eine, der
andere etwas mehr auf die andere Seite. Ich versuche ja
immer eine Synthese der beiden Tendenzen zu finden.
Nach GRAUZONE, der eher auf die experimentierende
Seite tendierte, habe ich Lust versplirt, Geschichten zu
erzdhlen. Ich habe viele Geschichten geschrieben. H6-
henfeuer war eine solche Geschichte, eine literarische
Vorlage fast, und ich suchte nach einer filmischen Form,
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die sich der Geschichte unterordnet. Ich wollte in die
Richtung «Kino» nicht «Film» - wenn man einmal so
pauschal kategorisieren will - arbeiten. Ich habe be-
schlossen, mit Schauspielern zu arbeiten, die Identifi-
kationsméglichkeiten anbieten, ich habe Gesichter ge-
sucht, die man gerne anschaut. Ich wollte auf keinen
Fall Gesichter, die der Zuschauer sofort als Bauernge-
sichter kategorisieren kénnte.

HOHENFEUER ist nicht nur ein Film, der einen stark
spurbaren Ursprung, eine «Heimat» eben, hat, es ist
auch ein Werk, das in enger Zusammenarbeit eines
kleinen und ausgezeichneten Teams entstanden ist. Die
Bilder Pio Corradis, seine sanfte, kaum splirbare Kame-
rafiihrung, verdichten dieses kleine Welttheater. Da fin-
den sich Einstellungen, die tGber zwei Minuten dauern,
in denen sich die Kamera zuriickgenommen hat, damit
die Konzentration auf den Ablaufen im Bild ruhen kann.
Gleichzeitig vollzieht sie geradezu unmerklich die ge-
wagtesten Bewegungen, wie jene, da sich die Familie
auf den Weg zur Kirche macht. Das beginnt nah mit
dem Buben in der Stube und endet draussen vor dem
Haus mit einem Schwenk talwarts, den abmarschieren-
den Kindern und der Mutter folgend.

Das Bild hat eine Mehrfachfunktion: Murer braucht es
objektiv, in dem er mit ihm die Erzdhlung gestaltet, und
subjektiv, indem er den Zuschauer an Erfahrungsmo-
menten des Buben teilhaben lasst. Die beiden Varianten
spielen auch ineinander hinein, wenn die Kamera etwa
ganz im Sinne Kurosawas durch ihre Bewegung die
entsprechende Wechselwirkung schafft. Dem Bild ge-
sellen sich eine Musik und ein Ton bei, die die Abge-
schnittenheit des Buben vermitteln (Musik Mario Beret-
tas) oder aber dramaturgisch eingesetzt ankiindigende
Funktionen tbernehmen (Ton Florian Eidenbenz). Bild
und Ton/Musik ergédnzen sich zum Gesamteindruck,
verdeutlichen immer wieder die Isolation, in der der
taubstumme Junge sich befindet.

Was mir an vielen Spielfilmen, vor allem auch an ame-
rikanischen, geféllt, das ist die Tatsache, dass die Ma-
cher keine Angst vor Brecht haben, dass sie Filme ma-
chen, die Identifikation zulassen. Es war bei mir ein lan-
ger Prozess bis zum Entschluss, einen Film zu machen,
der (ber Identifikation lduft, wo sich die filmischen For-
men, wo sich vor allem die Kamera dieser Identifikation
nicht in den Weg stellen. Was die Bilddramaturgie an-
belangt, folge ich einer bewéhrten Kinotradition. Die
Tonarbeit hingegen orientiert sich weniger an der Tra-
dition. Wir versuchten, den Originalton in jeder Sekun-
de des Filmes zu (berbieten, zu einer Art Hyperrealis-
mus zu kommen. Die Isolation der Familie und ihres
Dramas soll sich mehr (ber die Téne in das Empfinden
des Zuschauers schleichen als (liber die visuellen Zei-
chen. wir versuchten, die innere Spannung der Perso-
nen mit den Ténen - auch mit der Musik, die sozusagen
fiir den Bub geschrieben ist - zu orchestrieren.

Die Lehre der Japaner

In meinem Exposé, das ich der Schweizer Bundes-Film-
férderung eingereicht habe, habe ich geschrieben:
Wenn ich entfernte Verwandte des kiinftigen Filmes
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Kino: Spiegel von Heimat

DERBORENCE

£

HOHENFEUER

Die Liebe am Berg

Jetzt hat der Schweizer Film also
wieder Werk hervorgebracht, an
dem alle ihre Freude haben.
Nicht ohne Grund, stehen in
Fredi M. Murers HOHENFEUER
doch Inhalt und Form, Ausfih-
rung und Darstellung in einem
seltenen Einklang. Ganz im Ge-
gensatz zu Frangis Reussers
DERBORENCE, zu dem ein klei-
ner Quervergleich aus verschie-
denen Griinden naheliegt.

Die beiden Filme erzdhlen eine
Liebesgeschichte, und beide er-
zahlen sie vor einem alpinen
Hintergrund. Murer erdachte
sich seine Geschichte selber,
Reusser (bernahm sie vom
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Schriftsteller Charles Ferdinand
Ramuz, dessen kurzer gleichna-
miger Roman 1934 herauskam.
Was die Mittel fir die Umset-
zung anbelangt, so ging Murer
von seinem Stoff aus und von
finanziellen Gegebenheiten, die
im Endeffekt keine wesentlichen
Einschrankungen bedingten,
wahrend Reusser sich selber an
den Ausgangspunkt und letztlich
auch ins Zentrum  setzte,
Cinémascope und Dolby-Stereo
als Mittel seines Ausdrucks be-
notigte. Mit dem Resultat: In
DERBORENCE haben Form und
Inhalt nichts miteinander zu tun,
sie waren vermutlich erstaunt,

wenn ihnen jemand sagen wiir-
de, dass sie zusammengehorten.
In HOHENFEUER andererseits
wachsen sie permanent ausein-
ander hervor, ergeben sich ge-
genseitig und kommen sich so
auch nicht permanent in die
Quere.

Konkret, zum Beispiel: der Berg.
Les Diablerets, die Teufelsberge,
heissen jene gebirgigen Erhe-
bungen, die die Alp von Derbo-
rence im Wallis dominieren. Der
Bristen wére jener Innerschwei-
zer Gipfel, der Gber der Szenerie
von HOHENFEUER steht. Da
Murer Fiktion so konsequent
macht, dass die tatsdchliche
Geographie ihre Rolle verliert,
das ganze Allgemeingiiltigkeit
erlangt, existiert der Bristen
nicht mehr als er selbst, sondern
vielmehr als ein Ehrfurcht erhei-
schender Berg, der immer wie-
der ein anderes Gesicht zeigt. Es
ist ein Gesicht, das Murers Film
mir unaufdringlich vermittelt -
ich kann es sehen, so, wie der
Bub in seiner Abgeschiedenheit
auf der Alp es erfahren mag.
Eine ganz einfache, fixe Einstel-
lung mit langer Brennweite auf
den Gipfel, den die Wolken, der
Nebel ohne technischen Auf-
wand wirken lassen.

Reusser zeigt mir die Diablerets
auch. Mit dem Helikopter, des-
sen Schatten mir den optischen
Spass auf Anhieb zu dem macht,
was er ist - eine unausgereifte,
technische Spielerei -, fliegt der
Stadtmensch ein in jenes Berg-
tal, das fur seine Bild- und To-
norgie herhalten muss. Dass das
ganz toll wirkt, hat bei uns Alain
Tanner in MESSIDOR mit gerin-
gerem Aufwand auch schon be-
wiesen - hier nun fehlt der innere
Zusammenhang, und das zieht
sich durch. Ich erfahre den Berg
in Reussers Film nie als sagen-
umwobene Erscheinung, die
eine ganze Talschaft Gber Jahr-
hunderte hinweg in ihrem Bann
halt. Genausowenig wie ich das
Dorf, wie ich die Atmosphare in
den Hausern vermittelt bekom-
me.

Es gibt in DERBORENCE ein im-
mer wieder auftauchendes Bild,
das mir bezeichnend scheint fir
die Diskrepanz zwischen dem,
was erzéhlt wird, und der Art,
wie es erzahlt wird. Jedesmal
wenn jemand sich durch die
niederen Turen der Hauser, sei-
en es nun die Alphttte oder das
Wohnhaus von  Thérése
schiebt, entlarvt sich die Technik
des Cinémascope von selbst: die
Kamera scheint sich nicht in ei-
nem engen Walliserhaus mit
tiefer Decke zu befinden, sie
steht in einer Halle, in die hinein
sich die Personen bicken mis-
sen. Das ist nur noch lacherlich,
und die Frage taucht auf, ob

dieses Bildformat in unserer
auch naturgemass engen
Schweizer Szenerie (iberhaupt
eine Daseinsberechtigung haben
kann. Reusser hat es auspro-
biert, am falschen Ort und mit
der falschen Geschichte. Er hat
die Technik an den Anfang ge-
stellt und ihr alles untergeord-
net. Seine Aufnahmen stehen
immer in Funktion zu ihrer Wir-
kung - das musste schiefgehen.
Und so schon die Fotografie von
DERBORENCE auch sein mag,
so leer bleibt sie im Eindruck,
den sie hinterlasst.
Bei HOHENFEUER scheint mir
der Prozess umgekehrt verlaufen
zu sein. Murer und seine Equipe
haben eine einfache Geschichte,
und sie gehen daran, diese vor
Ort und unter dessen Einbezug
filmisch umzusetzen. Wenn Fre-
di Murer sagt, die «Geschichte
von Narayama» habe ihm als li-
terarische Vorlage besser gefal-
len als der Film, der danach ent-
stand, so deutet er selber genau
auf das hin, was auch mit Ra-
muz passierte. Da wurde ein
Stoff der leisen Tone vergewal-
tigt, das heisst immer: zum ein-
seitigen «Genuss» riicksichtslos
missbraucht. Murer weiss um
die Kraft, die in seiner Erzdhlung
steckt. Auch er liebt schéne Bil-
der, die bei ihm (und Pio Corra-
di) eine andere Qualitat, die Be-
stand haben. Reusser scheint
seiner Vorlage uberhaupt nicht
zu vertrauen, und so inszeniert
er seine Technik und und eine
Reihe von Ténen und Effekten,
die Gberall nur nicht in der Ge-
schichte ihren Ursprung haben.
Der Vergleich der zwei aktuellen
Filme aus der gegenwiértig ge-
steigert beachteten Schweizer
Produktion mag wieder einmal
illustrieren, wie wenig es niitzt,
die finanziellen Mittel zu haben,
wenn die geistigen sie nicht ein-
zusetzen verstehen. Reusser be-
nimmt sich in seiner spekulativ
auserkorenen Bergwelt wie der
beriihmte Elefant im Porzellan-
Laden. In seiner Erzdhlweise
waéchst nur, was Larm macht,
und damit bleibt alles Leise auf
der Strecke. Bei Murer bleibt im
Gegensatz dazu immer das Ge-
fahl, dass sich die Filmequipe
mdoglichst diskret verhdlt, wie
wenn das Leben, dessen Schat-
tierungen sie zusammentragt,
ein reales ware. Die Verbunden-
heit des Dokumentaristen, das
Sich-Zuriicknehmen fiir die be-
trachtete Sache, lasst den ei-
genntiitzigen Missbrauch nicht
zu. Seine Fiktion nimmt Riick-
sicht auf die Wirklichkeit, auf der
sie baut, aus der sie wachst.
Das, scheint mir, misste ein
grundlegendes Kriterium Uber-
haupt sein.

Walter Ruggle
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Der Vater weiss mit der unschuldigen Existenz seines stummen Buben auf die Dauer nicht umzugehen. Er greift zu Waffen, die eine
Auseinandersetzung fir immer verunmaglichen und wird ein Opfer seiner Gefiihle, die er von jung auf verdrangen musste.

nennen miisste, so wéren es DIE NACKTE INSEL, DIE
FRAU IN DEN DUNEN und auch der finnische Film DIE
ERDE IST EIN SUNDIG LIED. Das Animalische dieser
Leute hat mich sehr beriihrt, und ich habe mir den
«Bub» meines Filmes einmal auch viel grober vorge-
stellt.

Was mich an den japanischen Filmen fasziniert hat, war
die Radikalitdt. (Und (brigens kommt meine «J&hzor-
niger-Geschichte» urspriinglich aus der «Legende von
Narayama», nicht aus der Verfilmung, die ich nicht so
gut finde, sondern aus dem Buch.) Bevor ich WIR
BERGLER IN DEN BERGEN gemacht habe, hatte mich
bereits ein japanischer Episodenfilm, DIE SCHNEE-
FRAU, stark beeindruckt, und den Bergler-Film wollte
ich ja zuerst dhnlich aufziehen, als Episodenfilm mit al-
ten Urner Sagen. Die Japanerfilme geistern immer in
meinem Hinterkopf herum. Ich fiihle mich ihnen ir-
gendwie verwandlt.

HOHENFEUER ist eine in sich geschlossene und abger-
undete Liebesgeschichte. Die Tatsache, dass es eine in-
zestudse Liebe ist, macht sie archaisch wie die Umge-
bung, aus der heraus sie sich entwickelt. Wenn Adam
und Eva am Anfang standen, so muss die nachste, muss
jede folgende Generation genaugenommen sich inze-
studs verhalten haben. Also begeben sich Belli und der
Bub zurlick zu jenen Anfangen, von denen die Bibel ih-
rer Mutter zu berichten weiss. Oder war das mit dem
Anfang doch nicht ganz so einfach, was die Moral erst
recht ins Zwielicht riickt? Wie dem auch sei: Murer hat

gezeigt, dass es auch bei uns immer noch Geschichten
zu erzahlen gibt, aufregende zudem und faszinierend
gestaltete. Geschichten auch, die mit uns zu tun haben
und uns berthren.

Walter Ruggle

Die wichtigsten Daten zum Film:

Buch und Regie: Fredi M. Murer; Regieassistent: Mathias von
Gunten; Kamera: Pio Corradi; Kameraassistent: Patrick Linden-
maier, Yvonne Griss, Martin Witz; Script: Corinna Glaus; Ton:
Florian Eidenbenz; Musik: Mario Beretta (Solo-Klarinette: Hans
Koch, Gesang: Cornelia Melian, Meermuschel: Rene Krebs-
Shapiro); Montage: Helena Gerber; Schnittassistenz: Manuela
Stingelin; Architekt: Bernhard Sauter; Ausstattung: Edith Peier;
Kostiime: Greta Roderer; Maske: Iris Kettner; Biihne/Beleuch-
tung: Werner Santschi, Willy Kopp, Bruno Keller.

Darsteller (Rollen): Thomas Nock (Bub), Johanna Lier (Belli),
Dorothea Moritz (Mutter), Rolf lllig (Vater), Tilli Breidenbach
(Grossmutter), Joerg Odermatt (Grossvater).

Produktion: Bernard Lang AG. Produktionsleitung: Bernard
Lang. Aufnahmeleitung: Kurt Widmer. Schweiz. 1984 / 1985.
120 min. CH-Verleih: Rex Film AG. .
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Reprise

ONE, TWO, THREE
von Billy Wilder

Das EKrnste

1.

Die grossen Meister, die das Kino er-
funden haben: zuerst Méliés und dann
all die Hollywood-Regisseure, die dem
amerikanischen Tonfilm seine klassi-
sche Form gaben, leben inzwischen
nicht mehr. Und von den grossen Re-
gisseuren, die spater das klassische
Kino weitermachten und vollendeten,
leben auch nur noch wenige. Otto Pre-
minger und Vincente Minnelli, Phil
Karlson und Robert Wise, Samuel Fuller
und Don Siegel, Elia Kazan und Fred
Zinneman. Und auch: Billy Wilder.
Wilder drehte alles. Komédien (SOME
LIKE IT HOT), Films Noirs (DOUBLE
INDEMNITY) und bose Melodramen
(THE APARTMENT). Filme tber Alko-
holismus (THE LOST WEEKEND) und
Kriegsgefangene (STALAG 17), Uber
Hollywood (SUNSET BOULEVARD) und
einen weltmiden Playboy (LOVE IN
THE AFTERNOON), Uber einen gros-
senwahnsinnigen Reporter (ACE IN THE
HOLE) und einen obsessiven Flieger
(THE SPIRIT OF ST. LOUIS). Er mache
eben, so Wilder selbst, immer das, was
ihn so reize im Moment. 1961 reizte es
ihn, einen Film zu drehen Utber Berlin
und Coca Cola, tber die Grenze zwi-
schen Ost und West, Uber das Absurde
von politischen Ideologien und das
Groteske von amerikanischen Egoma-
nien: ONE, TWO, THREE.

2.

Billy Wilder, 1979: «Fr jeden von uns,
wenn er einen Film beginnt, ist es, als
wiirde er in ein dunkles Zimmer treten.
Es ist sehr leicht mdglich oder sogar
wahrscheinlich, dass jemand Uber ein
Mébelstiick, das da herumsteht, fallt
und sich das Bein bricht. Manche sehen
ein bisschen besser im Dunkeln, aber
keiner sieht es genau.»

3.

ONE, TWO, THREE ist ein Film voller
Klischees und Vorurteile, die wie Witze
funktionieren, weil sie vorgefiihrt wer-
den als Klischees und Vorurteile. Alles
Falsche wird um so stérker blossgestelit,
indem der Film den Anschein erweckt,
er halte es fur echt und wahr.

Eigentlich will James Cagney nur den
Berliner Coca-Umsatz steigern, um in
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London Direktor fiir Gesamt-Europa zu
werden. Dann aber muss er die Tochter
seines Chefs betreuen. Dariiber gerét
seine Welt aus den Fugen. Die einfach-
sten Dinge kommen in totale Verwir-
rung. Selbst das Natiirliche erscheint
plétzlich verrtickt, das Alltagliche fremd
und bodenlos. Und nirgendwo ein Ho-
rizont, der dem Chaos noch seinen Sinn
gébe, nirgendwo «ein Augenblick des
Mitgef(]hls».

Cagney intrigiert und betriigt, ligt, dass
sich die Balken biegen, korrumpiert al-
les und jeden, lasst verhaften und lasst
wieder befreien, arrangiert, inszeniert,
bringt alles und jeden auf Trab. Und hat
am Ende doch das Nachsehen.

In ONE, TWO, THREE geht es um die
Liebe zwischen einer hoheren Tochter
aus den USA und einem kommunisti-
schen Himmelsstirmer aus Ostberlin,
um bunte Luftballons und Limonaden-
verkauf, um heisse Ideale, coole Karrie-
ren und um die schnellste Bekehrung
der Filmgeschichte.

4.
Wilder spielt mit den Rollen hinter den
Rollen. Er gewahrt nachhaltige Ein-
driicke von den Oberflachen, so dass
diese immer wieder zerreissen. Wilder
schaut hinter die bequeme Gewdhnung,
so deckt er die Abgriinde auf, die da-
hinter liegen.
Einen Ideologen kann man mit pragma-
tischem Tun nerven - und einfangen.
Wieviele Anziige und Hite braucht
Cagney, um den jungen Kommunisten
(Horst Buchholz) eines Besseren zu be-
lehren?
Andererseits kann man einen amerika-
nischen Top-Manager mit Phrasen ner-
ven - und Uberzeugen. Man achte dar-
auf, wie wenig Phrasen Buchholz
braucht, um den Coca-Boss flr sich zu
gewinnen!
Wilder spielt mit den Rollen hinter den
Rollen. Die amerikanische Ehefrau
nennt ihren Mann: «Fihrer», aber es
gibt eine Grenze, da geht sie danri ihren
eigenen Weg. Ein deutscher Reporter
emport sich Gber Cagneys Beste-
chungsversuch, da kommt der Sekretar
herein, schlagt die Hacken zusammen
und grisst: «Gruppenfihrer, endlich!»
Die ostdeutschen Grenzsoldaten iber-
zeugt ein Sechserpack Coca davon, dass

Cagney tatsachlich der Repréasentant
dieser Limonade ist; als Cagney spéter
wieder nach Westberlin will, kriegt er
die leeren Flaschen ordentlich zuriick.
ONE, TWO, THREE ist ein Film mit an-
tideutschen, antikommunistischen, an-
tiamerikanischen Tendenzen aus Holly-
wood, gedreht von einem Osterreichi-
schen Sozialisten, der fruher langere
Zeit in Berlin gelebt hat. Ein Film Uber
den Alltag als Horror. Und den Horror
als Witz. So geschmacklos wie amu-
sant, so bdsartig wie hinreissend.

5.

Berlin, kurz vor dem Mauerbau: «ein
Schauplatz, der Unsicherheit und Un-
ruhe evoziert». Im kommunistischen
Teil der Stadt liegt alles in Trimmern;
ununterbrochen wird demonstriert: fir
Cuba und Chruschtschow, gegen die
USA; auf Luftballons steht «Yankee, Go
Home». Im Westen ldsst sich niemand
durch diese Demonstrationen provozie-
ren; jeder ist damit beschaftigt, die
Stadt wieder aufzubauen: mit amerika-
nischem Geld, grossem Fleiss und viel
Coca Cola. Von Anfang an spielt Wilder
mit den Klischees und treibt das Spiel
auf die Spitze. Seine Devise lautet, dass
man das Ernste nur vor dem Hinter-
grund des Lacherlichen begreifen kann.
Die Deutschen sind servil, aber ordent-
lich. Sie stehen stramm, sobald ein Chef
den Raum betritt, in Reih und Glied. Die
Russen sind schwerfallig, aber pfiffig.
Sie sind zu jedem Handel bereit und
halten dabei immer noch eine List in der
Hinterhand. Und die Amerikaner sind
clever, aber naiv. Sie ermdglichen den
Wiederaufbau, doch zwischen zwei
Luftballons und einer nackten Frauen-
brust kénnen sie nicht unterscheiden.
Im Kino ist's eben manchmal wie im
Leben, nur ist alles noch wunderlicher,
noch unwahrscheinlicher, noch mon-
stroser. Wie vor einem Spiegel, der ver-
zerrt, um so das Wahre noch genauer
vorzuzeigen.

6.
Vielleicht muss man in Berlin leben, um
Wilders Film richtig zu verstehen. Dass
alles verkehrt und unecht sein muss,
damit dahinter das Authentische durch-
schimmern kann. Dass ein Ort des
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Wahnsinns, wo die Atombombenwerfer
face to face stehen, nur als Groteske zu
beschreiben ist. Das Groteske ist ja
nicht das Willkirliche, Falsche und Wi-
derliche, sondern - wie Thomas Mann
sagte - «das Uberwahre, das liberaus
Wirkliche».

Wilder (berschreitet bewusst die letzte
Grenze des Witzes, um so direkt beim
grellen Kalauer zu landen. Er ist nicht
aufs Schmunzeln aus, sondern auf lau-
tes Lachen. Im Grotesken zeigt sich, wie
die Welt auseinanderfallt. Pl6tzlich sieht
man, was man bisher bloss vermutete,
ahnte, fihlte. Etwas geht da vor; doch
es gibt keine Worte dafur, nur Ge-
schichten, die keine zusammenhangen-
de Geschichte mehr ergeben.

7.

Die Liebe zwischen einer hdoheren
Tochter aus den USA und einem kom-
munistischen Himmelsstiirmer verlangt,
wenn sie von Hollywood erzédhlt ist, eine
doppelte Verwandlung: nicht nur Ab-
kehr, auch Hinwendung. Horst Buch-
holz muss ein Coca-Chef werden, am
Ende, damit er eine Stunde lang als
Commie brillieren darf: schwarmen von
einem Leben ohne Bad, ohne Kihl-
schrank und sonstigen Komfort. Er
muss auch schwach werden in seiner
Starke, um am Ende stark zu sein in
seiner Schwache. Wilders Kommentar,
das ist zu unterstreichen, ist: Ein junger
Spund, der nichts kann - ausser Phrasen
zu dreschen , hat allemal mehr Erfolg,
als der Allertiichtigste: Er muss sich nur
die richtige Frau ausgeguckt haben.
Auch in Amerika gibt es Antiamerik-
anismen.

8.

Wie in allen bdosen comedies stehen im
Vordergrund die Situationen und, wie
ihre Gags, ihre Sprach- und Bewe-
gungsspiele zum Lachen anhalten. Je
verspielter die Situation, in der Komik
und Alltag aufeinanderprallen, desto
selbstverstandlicher gliedert sich unser
Lachen ein - als Reaktion, die die Pause
zur nachsten Situation Uberbriickt. Nur
in den unverschamtesten Grotesken la-
chen wir Zuschauer manchmal allzu
befrei los, zunachst, damit es uns dann
im Halse stecken bleibt.

»Sie sind entlassen», schreit Cagney
einmal seinen deutschen Sekretér
(Hanns Lothar) an, als der bei jedem
Eintritt seine Hacken akkurat zusam-
menschlagt. Lothar unterwirft sich da-
nach noch starker. Als Cagney ihn fragt,
was er wahrend des Krieges gemacht
habe, antwortet er, er sei im Untergrund
gewesen, in «the underground». Cag-
ney: «Aha! Also wie alle im Wider-
stand?» Lothar, eher indigniert, fast
peinlich beriihrt: «Nein, im Untergrund,
Schaffner in der U-Bahn!» Er sei so be-
schaftigt gewesen, dass er nichts gehort
und nichts gesehen habe von dem, was
da oben passiert sei. «Nichts gehort
und nichts gesehen von Adolfs Aktivi-
taten?» fragt Cagney honisch. «Wel-
cher Adolf?» meint Lothar daraufhin li-
stig.

Wilder tGbertreibt seine Gags, bis sie am
andern Ende als provokative Blodelei
herauskommen. Er trifft, indem er das
Nichteingestandene als Nichteingest-
andenes offenlegt.

»Sind denn alle in dieser Welt korrupt!»
ruft Buchholz, der junge Kommunist,
aus, als er sieht, dass ein sowjetischer
Delegierter in den Westen tbergelaufen
ist. «lch kenne nicht alle», antwortet
der Russe, «unwillig, sich naher auf die
Sache einzulassen, aber bereit, die
Moglichkeit zuzugeben» (Sinyard/Tur-
ner).

9.

Unverkennbar ist der rasante
Rhythmus, das Tempo. Wilders Film
legt los, als wolle er Hawks’' Meister-
werk BRINGING UP, BABY noch tber-
treffen. Die Dialoge sind schneller als
Chatschaturjans  «Séabeltanz». Die
Handlung (iberschlagt sich, als Cagney
gegen eine verkurzte Flugzeit ankdmp-
fen muss. Man vergisst beinahe zu at-
men, wenn Cagney seine Befehle so
schnell ausspuckt, als wolle er W.C.
Fields eine Lektion erteilen.

Neil Sinyard und Adrian Turner haben
darauf hingewiesen, dass dieses Tempo
zum Teil auch Wilders Reaktion auf die
Vorliebe fiirs Bedachtige in den Filmen
der friihen sechziger Jahre und seine
Antwort auf jene Kritiker sei, die, wie er
sagt, Langsamkeit und Feierlichkeit mit
Tiefe verwechseln.

10.
Wilders Kino zeichnet sich durch seine
interessanten Helden aus und durch
den Raum, den die Helden flr ihre Ent-
wicklung, fur ihre Geschichte haben.
«Das Wichtige», sagt er, «muss zum
richtigen Zeitpunkt im Vordergrund
sein.» ONE, TWO, THREE ist ein Film,
der schnell, rasant, aber nie hektisch ist.
Er zieht das Absonderliche in die Ober-
flache, so dass sie reisst.
Einmal, als Cagney denkt, sein Paten-
kind sei ihm entglitten, setzt er alles in
Bewegung, das er in Bewegung zu set-
zen sich vorstellen kann: Militar, Politi-
ker, Polizei, Journalisten. Am Telefon
fragt er nach dem amerikanischen
Stadtkommandanten. Der halte gerade
eine Parade ab, so die Antwort. Und
Brandt, der Oberbiirgermeister? Der
schaue der Parade zu. Und der Polizei-
prasident? Der schaue Brandt zu. Kurz
danach taucht die Verschwundene wie-
der auf. Als dann die 'Stimme Ameri-
kas’ zurtckruft, improvisiert Cagney:
«Hallo, Thilo Koch? Ich wollte lhnen
nur sagen, wie gut ich lhre letzte Sen-
dung fand. Weiter so!»
Billy Wilder gibt in ONE, TWO, THREE
ein Bild von der Welt, indem er sie so
grotesk, so zynisch verzerrt, dass ein
Verstdandnis sich offenbart: fiir eine Zu-
kunft, die immer nur Vergangenheit
sein wird.

11.

Im Kino ist's wie im Leben. Es dauert
oft seine Zeit, bis ein schwarzer Klum-
pen zum Edelstein geschliffen ist.
Manchmal erkennt man dann schnell
den wahren Wert. Manchmal jedoch
kostet es Jahre: Weil die Fachleute wie
die Liebhaber nicht reif dafiir sind.
Wenn es dazu um geringstrahlendere
Pretiosen geht (um die Wilderern, die
Unreineren unter den Schonsten), kann
die Entdeckung schon Jahrzehnte ko-
sten.
ONE, TWO, THREE von Billy Wilder ist
(wie in den letzen Jahren: WITNESS TO
MURDER von Roy Rowland, LEAVE
HER TO HEAVEN von John M. Stahl
und PEEPING TOM von Michael Po-
well): eine schwarze Perle, die Uberse-
hen wurde, weil ihre Schoénheit nicht
von aussen, sondern von innen strahlt.

Norbert Grob

29



filmbulletin

THE YEAR OF THE
DRAGON

von Michael Cimino

Drehbuch: Oliver Stone, Michael Cimino nach
dem Roman von Robert Daley; Kamera: Alex
Thomson; Schnitt: Francoise Bonnot; Bauten:
Wolf Kroeger; Ausstattung: Vicky Paul; Ko-
stiime: Marietta Ciriello; Musik: David Mans-
field.

Darsteller (Rollen): Mickey Rourke (Standley
White). John Lone (Joey Tai). Ariane (Tracy
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Tzu), Leonard Termo (Angelo Rizzo). Ray Barry
(Louis Bukowski), Caroline Kava (Connie Whi-
te). Eddie Jones (William McKenna), Joey
Chin (Ronnie Chang), Victor Wong (Harry
Yung) u.v.a.

Produktion: Dino De Laurentis; Ausfiuhrender
Produzent: Fred Caruso. USA 1985. Farbig.
136 min. CH-Verleih: Rialto Film.

Ein Drachenkopf springt - wie ein opti-
scher Paukenschlag - ins Bild, zeigt sei-
ne glihenden Augen, reisst den Kopf
herum, entschwindet den Blicken und
macht das Bild frei fiir eine Sicht auf ei-
nen Winkel von Chinatown, New York.
explodieren,  die

Feuerwerkskorper

zahlreichen Zuschauer drangen sich
dichter, der Tanz um den Drachen wird
heftiger, die Atmosphéare erregter. Stil-
le. Im Hinterraum eines Restaurants sit-
zen ein paar greise Chinesen schweig-
sam beim Kartenspiel. Respektvoll na-
hert sich ein junger Mann, beugt sich
tber den Tisch, wie um einem der
Spieler etwas ins Ohr zu flistern, und
stosst ihm blitzschnell die blanke Klinge
ins Herz. Wo eben noch das Drachen-
fest tobte, schreitet nun der Trauerzug.

Im Gegensatz zum Theater, wo die At-
mosphare allmahlich aufgebaut werden
kann, meinte einst Orson Welles, sei bei
Filmen die erste Einstellung die wich-
tigste, weil ein Film seine Zuschauer
sofort in Bann schlagen misse.

Tracy Tzu drangt sich mit ihrem Kame-
rateam in den Trauerzug. Sie will ein
Statement, denn der zu Grabe Getrage-
ne war einer der ungekrénten Konige
der Unterwelt, galt als Oberhaupt der
«Chinesischen-Mafia». Da sie abge-
wimmelt, die Kamera abgedrangt wird,
macht sie sich an Captain McKenna des
Chinatown-Precinct heran, der hoch zu
Ross das Geschehen im Auge behalt
und sich zu einigen ausweichenden
Antworten und einigen Gemeinplatzen
herablasst.

Auftritt von Stanley White: «Stanley
White ist der Name, von dem noch zu
héren sein wird». Als erstes teilt er
McKeanna mit, dass er an seiner Stelle
die polizeiliche Gewalt im Revier tber-
nommen habe und als zweites erklart er
den Gangsterbossen von Chinatown
den Krieg. Denn so kaltblitig wie die
jugendlichen das Drachenfest zu ihrer
Deckung ausnutzten, so schamlos
missbrauchten sie die Trauerfeierlich-
keiten zu einer weiteren Bluttat, und -
davon ist Stanley White, der Vietnam-
Veteran und sture Polacke, Uiberzeugt -
das war nicht das Ende sondern erst der
Anfang. Knietief sieht er das Blut flies-
sen in Chinatown - deshalb beginnt er
seinen Kreuzzug, zieht in einen «heili-
gen Krieg», stellt sich als unerschrok-
kener Kampfer flr ein freies und ge-
rechtes Amerika, notfalls allein, einer
tausendjahrigen chinesischen Tradition.

Dass Stanleys Privatleben bei dieser
Haltung im Eimer ist, erstaunt nicht
weiter. Wer mochte bei einem Typen
mit dieser Lebenseinstellung schon
ausharren. Connie, seine Frau, die ihn
zweifelsohne noch immer liebt, spielt
endgliltig nicht mehr mit. Zu lange
schon hat sie durchgehalten, wieder
und wieder seinen treuherzigen Ver-
sprechungen Glauben geschenkt und
dabei mitangesehen, wie er sich selber
ruiniert. Eines Nachts, als er seinen
Wagen parkt, liegt seine bescheidene



Habe auf der Treppe vor seinem Haus.
Aus. Aber so schnell und deutlich lasst
sich eben nur dusserlich ein Strich unter
lange Jahre eines gemeinsamen Lebens
ziehen.

Mittlerweilen hat sich ein weiteres Blut-
bad in Chinatown ereignet. Mit Ma-
schinengewehren bewaffnet sind Ju-
gendliche in ein Nobel-Restaurant ein-
gedrungen haben ziemlich wahllos her-
umgeballert und ein furchtbares Mas-
saker veranstaltet. Chinatown ist verun-
sichert. Die Geschéfte gehen schlecht.
Die Bosse der Unterwelt waren an ei-
nem Arrangement mit Stanley interes-
siert, er hatte ihre Unterstiitzung - wirk-
lich: «one hundred per cent» -, die ju-
gendlichen Rowdies von der Strasse zu
treiben. Doch der sture Pole hat sich in
den Kopf gesetzt, die grossen, nicht die

kleinen Fische zu jagen. Mit Hilfe von
Tracy Tzu - der er Insider-Informationen
zuspielt, die sie in brisanten Reportagen
tiber den Sender an die Offentlichkeit
bringt - schiirt er das Feuer. Die Leichen
der beim Massaker verwundeten Ban-
diten haben sich angefunden. Sie waren
nur Werkzeug. Der Zuschauer weiss
langst mit Sicherheit, was Stanley Whi-
te zwar dringend vermutet aber nicht
beweisen kann: die Faden fihren zur
Spitze. Urheber und Profiteur des Un-
terweltkrieges ist der machtgierige Joey
Tai, der seinen Schwiegervater ermor-
den liess, um selbst in dessen Fuss-
stapfen zu treten. Nun sind ihm die bis-
herigen Geschéafte zu klein - er will
mehr: mehr Macht, mehr Einfluss, mehr
Geld. Um ruhiger seinen Geschaften
nachgehen zu kénnen, liesse es sich Tai
sogar einiges kosten, wenn der eigen-
sinnige Pole von seiner insistierenden
Vermutung abriickte. Allein Polizeioffi-
zier Captain White ist nicht kauflich.

Diese Eigenschaft hat er mit Kollegen
wie Philip Marlowe oder Sam Spade
gemein: korrumpierbar ist er nicht.
Auch er hinkt mit seinen Ermittlungen
meist einen Schritt hintendrein und
ahnt mehr als er beweisen kann. Auch
er ist verletzlich, meist Gbernachtigt und
irgendwo bandagiert, steckt mehr ein,
als er austeilen kann. Auch er legt sich
leidenschaftlich gern mit Vorgesetzten
an und gibt uneinsichtig seinen einsa-
men Kampf gegen die grossen Bodsen
dieser Welt niemals auf. Die Romantik
aber, die seine Vorgédnger noch aus-

zeichnete, wurde ihm in Vietnam
grundlich ausgetrieben. Stanleys
Kampf, seine Unnachgiebigkeit hat

Zige des Krankhaften. Er entscheidet
sich nicht, wie Marlowe oder Spade,
aus freiem Willen dazu. Stanley ist ein
Getriebener: Ein Michael Kohlhaas der
Grossstadt. Racher fur kollektives Un-
recht - erkannt, erfahren und erlitten
durch Vietnam. Chinatown ist ihm ein
willkommener Tummelplatz.

Was Stanley White - und durch seine
Zeichnung auch THE YEAR OF THE
DRAGON - aber noch grundlegender
von seinen Vorlaufern aus einer roman-
tischeren Periode unterscheidet: Unun-
terbrochen zieht Stanley andere Figuren
in seine private Fehde, in seinen - wie er
immer glaubt - einsamen Kampf hinein.
Stéandig produziert und provoziert er
Opfer. Doch das sieht der noch uner-
schrockene Kémpfer, aber gebrochene
Held einfach nicht ein. Der Film Noir,
die Welt, ist schwarzer geworden. Im
Western mochten sich zu Zeiten von
RIO BRAVO einfache Birger mit dem
Mut und der Integritét der Tapferen, mit
beherzten Taten noch gegen Uber-
machtig erscheinende Banditen durch-
zusetzen. Ein durchs Fenster geschmis-
sener Blumentopf und vier Bosewichte

hatten ihr kargliches Leben ausge-
haucht. So «billig» ist das nicht mehr
zu haben. Connie zahlt mit ihrem Leben.
Tracy wird vergewaltigt. Der Chinese,
der Stanley ins Gesicht geschrien hat,
fir den Wahn eines verriickten Polen
werde er sein Leben nicht riskieren, ris-
kiert es doch, und stirbt. White zeigt
sich zwar erschittert, scheint aber nicht
bereit Konsequenzen daraus zu ziehen.
Exakt deshalb lagen eines Tages seine
sieben Sachen auf der Treppe vor seiner
Tar. Wer «Verblindete» braucht - und
wer braucht sie nicht! -, misste sie ein-
beziehen, sich nicht noch gegen sie
stellen.
THE YEAR OF THE DRAGON hat viele
Facetten, demonstriert brillantes Kino.
Temporeich erzéhlt er seine Geschichte,
die dennoch nichts in Bewegung bringt,
und verharrt gleichzeitig auf mehreren
statischen Geschichten, die zumindest
sensible Herzen in Bewegung bringen
sollten. (Der Film zeigt zwar Gewalt,
schlachtet sie aber nie aus. Schockie-
rend ist es schon, mitanzusehen, wie
leichtfertig Minderjahrige von der Waffe
Gebrauch machen und mit menschli-
chem Leben - dessen Entfaltungsmdg-
lichkeiten sie noch nicht einmal erahnen
dirften - umspringen. Nicht minder
schockierend allerdings ist, dass die
Welt ihnen keine erstrebenswerten Ziele
offeriert und sie als willfahrige Werk-
zeuge missbraucht werden.) Das Drama
des uneinsichtigen Helden. Daneben
dann: die unterspielte Liebesgeschichte
zwischen einer starken Frau und einem
schwachen Mann, deren Wege sich
trennen, und die sich anbahnende Lie-
besgeschichte zwischen der selbstbe-
wussten, intellektuellen jungen Frau
und dem noch unreflektiert dumpf sich
treiben lassenden, archaischen Mann.
Liebesgeschichten, die sich spiegeln
und ergadnzen. Ferner der Entwurf einer
sarkastischen Komddie: Unterwelt con-
tra Polizeiapparat. Systeme, die sich
spiegeln - und erganzen. Rundherum:
die kinotrachtige Kulisse von China-
town.
Showdown: Stanley White gegen Joey
Tai, der Pole gegen den Chinesen, Ein-
wanderer gegen Einwanderer. Der
Kampf der «Giganten» findet seinen
Abschluss im personlichen Duell, Mann
gegen Mann. Der Drachen findet Ruhe.
Das Jahr des Drachens ein Ende. Joey
Tai ist tot und wird mit denselben Ehren
wie sein Schwiegervater zu Grabe ge-
tragen. Stanley White lernt doch noch
etwas und gesteht ein: «Du hattest
recht. Ich hatte unrecht.» Méoglicher-
weise: the beginning of a beautiful
friendship. Am Arm von Tracy rdumt er
das Feld. Captain McKenna hat seinen
Posten, hoch zu Ross, bereits wieder
bezogen.

Walt R. Vian
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PRIZZI'S HONOR
von John Huston

Drehbuch: Richard Condon, Janet Roach
nach dem Roman von Richard Condon; Ka-
mera: Andrzej Bartkowiak; Schnitt: Rudi Fehr,
Kaja Fehr; Kostime: Donfeld; Musik: Alex
North.

Darsteller (Rollen): Jack Nicholson (Charley
Patanna), Kathleen Turner (Irene Walker), Ro-
bert Loggia (Eduardo Prizzi), John Randolph
(Angelo «Pop» Patanna), William Hickey (Don
Corrado Prizzi), Lee Richardson (Dominic Priz-
zi), Michael Lombard (Filargi «Finlay»), Anje-
lica Huston (Maerose Prizzi), George Santo-
pietro, Lawrence Tierney, Ann Selepego. Vic
Polizos u.v.a.

Produktion: ABC Motion Pictures; Produzent:
John Foreman. USA 1985. Farbig. 126 min.
CH-Verleih: Rialto Film.

»Ja mein Engel, ich werde dich auslie-
fern. Es besteht die Chance, dass Du
mit lebensléanglich davonkommst. Das
heisst, dass Du in zwanzig Jahren wie-
der draussen sein kannst, wenn Du ein
braves Madchen bist. Ich werde auf
dich warten, und wenn sie dich hdngen
sollten, werde ich immer an dich den-
ken.» So der wortreiche Sam Spade zu
Brigid O’Shaughnessy in THE MALTE-
SE FALCON, John Hustons Erstling von
1941. 1985 erledigt Charley Patanna
das notwendig erscheinende gleich sel-
ber, schnell, stumm und schmerzlos mit
einem gezielten Messerwurf. Irene
Walker, die Patannas Frau geworden
ist, wagte allerdings auch keinen Au-
genblick zu hoffen, dass Liebe irgen-
detwas d@ndern konnte. Sie weiss, dass
die Mafia eher ihre eigenen Kinder
frisst, als dass sie auf Geld verzichten
wiirde. Charleys Zugestandnis, ihr das
verlangte Geld auszuhandigen, ist das
Signal zu Irenes Flucht. Brigid O’S-
haughnessy hat Spade noch mit «Sag
das nicht, Sam, nicht einmal zum
Spass» geantwortet und es dann mit
einem «You don’t love me!» versucht.
Spade war aber noch, wenn auch &us-
serlich etwas heruntergekommen, ein
gewandter Ehrenmann; Patanna ist und
bleibt ein durchtriebener Gauner, ob-
wohl er das hinter einer Fassade bur-
gerlicher Wohlanstandig- und schein-
barer Begriffsstutzigkeit zu tarnen ver-
sucht.

Charley wird geboren und Don Carlo
Prizzi, das Oberhaupt eines Familien-
clans der sich in der Unterwelt einen
unangefochtenen Rang erkdmpft hat,
streckt seine schiitzende Hand Gber ihm
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aus. Spater wird er durch Blutsbrider-
schaft mit dem Don auf die Ehre der
Prizzis verpflichtet, und als wir ihm wie-
derbegegnen, agiert er als der Killer des
Clans.

Das - durch das Drehbuch bestimmte -
Schicksal will es, das Charley sich in
Irene verliebt, also ausgerechnet in jene
Frau, die er bald schon einmal zur
Strecke bringen soll. Nur zu gerne
glaubt Charley aber Irenes Version der
Geschichte, heiratet sie und stellt seinen
Clan vor vollendete Tatsachen. Kompli-
kationen kdnnen in dieser Konstellation
natlrlich nicht ausbleiben. Aber der
Verliebte findet immer wieder eine pas-
sende Interpretation, und es ist der Zu-
schauer, der sich immerzu fragen muss,
wie weit Charley Patanna der Berufskil-
lerin - «zwei, drei Auftrdge pro Jahr,
was ist das schon gemessen an der Ge-
samtbevolkerungszahl» - trauen kann,

Humphrey Bogart und Mary Astor in THE MALTESE FALCON

Jack Nicholson und Kathleen Turner in PRIZZI'S HONOR

beziehungsweise umgekehrt, diese dem
Clan.

Schliesslich entscheidet sich Patanna
doch fiir die Ehre - und gegen die Liebe.
Das hat er mit Spade gemeinsam. Spa-
de zur O’Shaughnessy: «All we've got
is that maybe you love me and maybe |
love you. I'll have some rotten nights
after |I've sent you over, but that'll
pass.» In PRIZZI'S HONOR braucht
dies nicht ausgesprochen zu werden, es
versteht sich auch so. Aber Charley
Patanna ist der tragischere Held. Im-
merhin sprachen fiir Humphrey Bogart
als Spade - «don’t be too sure I'm as
crooked as |'m supposed to be, that sort
of reputation might be good business» -
auch noch moralische Beweggriinde,
handelte er doch fiir die Ehre der Wohl-
anstandigkeit. Patanna bleibt nur Priz-
zi's Honor - und allenfalls the stuff that
dreams are made of. Wie oft bei Huston




also: Reichtum, Einfluss, Macht, Silber,
Gold und Edelsteine - die aber leicht
auch wieder verloren gehen koénnen,
sich in alle Winde verstreuen, wie THE
TREASURE OF THE SIERRA MADRE.
»Eigenartig», meint Toulouse-Lautrec
in MOULIN ROUGE, «wie der Mensch
immer dasjenige zerstort, was er liebt»,
nachdem seine Plakate das Moulin-
Rouge so populdr und wohlanstdndig
gemacht haben, dass die alte Atmo-
sphére verloren ging. Im lbrigen stellt
auch dieser John-Huston-Film von
1953 die Frage, wieweit lieben und
vertrauen zusammen einhergehen. Der
zwergwiichsige Toulouse-Lautrec ver-
liebt sich und leidet unter der quélen-
den Frage, ob er der im, trotz seiner Be-
hinderung, scheinbar  entgegenge-
brachten Liebe trauen kann, trauen darf.
Wird dann, nachdem er seine Zweifel
niedergerungen hat, bitter enttauscht,
flieht tiefer in den Alkohol und gibt sich
in der Folge noch sarkastischer. Der
Frau, die ihn, vor allem (iber seine Bil-
der, im Kern erkennt und trotz seiner
zur Schau getragenen Widerborstigkeit
liebt, vermag Toulouse-Lautrec dann
zwar noch verstohlene Liebe, aber kein
Vertrauen mehr entgegenzubringen,
was wiederum diese Frau bitter ent-
tauscht. Sie entfremdet sich ihm und
Toulouse-Lautrec verfallt noch tiefer
dem Alkohol, sauft sich buchstéblich zu
Tode. Das Auseinanderklaffen von Lie-
ben und Vertrauen ist die vorwiegende
Tragik auch dieses Huston-Helden,
weshalb Huston das fiir seine Hauptfi-
guren so typische sarkastische Lachen
auch seinem Toulouse-Lautrec mit auf
den Lebensweg gab.

Sein vielleicht letzter Film - immerhin
wird John Huston am 5. August des
nachsten Jahres seinen achzigsten Ge-
burtstag feiern - kommt leichter, spiele-
rischer, gewandter einher, als der doch
ziemlich statische und geschwaétzige
THE MALTESE FALCON des Funfund-
dreissigjahrigen. Hustons Geschichten
und ihre Gegenstinde variieren zwar im
Laufe der Jahre: die Themen aber, die
Gber die Geschichten hinauszielen, sind
im wesentlichen immer dieselben ge-
blieben. Mit seinem grossartigen und
ausserst amisanten Alterswerk PRIZ-
ZI'S HONOR schlagt er noch einmal
den Bogen zu seinem Erstlingsfilm und
legt damit vielfaltige Bezilige nahe. Mag
dies zum Teil auch an den Zeitumstan-
den liegen: Huston ist in seinem Film
offener, deutlicher, geschliffener, witzi-
ger und bdser, aber auch noch sarkasti-
scher geworden, als er es ehedem im-
mer schon war. Das grosse, nur lang-
sam verhallende, schallende Gelachter
eines alten Mannes, der gelebt hat und
nur noch wenig verlieren kann - bei dem
der Zuschauer mitlachen kann und darf.

Walt R. Vian

LA HISTORIA
OFICIAL
von Luis Puenzo

Drehbuch: Luis Puenzo, Aida Bortnik; Kamera:
Félix Monti; Schnitt: Juan Carlos Macias; Art
Director: Abel Facello; Kostime: Tiky Garcia
Estevez; Ton: Abelardo Kushnir; Musik: Atilio
Stampone.

Darsteller (Rolle): Norma Aleandro (Alicia),
Héctor Alterio (Roberto), Analia Castro (Gabi),
Chela Ruiz (Sara), Chunchuna Villafane (Ana).
Produktion: Historias Cinematograficas / Ci-
nemania. Argentinien 1984. 112 min. CH-
Verleih: Europa Film SA, Locarno.

»Wer unbescholten ist, dem geschieht
auch nichts. Wer ein gutes Gewissen
hat, braucht nichts zu beftirchten.» Mit
Ubernommenen Leitsdtzen rechtfertigt
Alicia, Geschichtslehrerin an einem
Gymnasium in Buenos Aires, das Regi-
me der Generéle, die 1976 in Argenti-
nien die Macht (ibernahmen. Alicia ist
mit Roberto, einem erfolgreichen Ge-
schaftsmann, verheiratet und Adoptiv-
mutter eines flunfjahrigen Madchens.
Sie glaubt an die offiziellen Darstellun-
gen, wonach die Militars einen Kampf
gegen die subversive Unterwanderung
des Vaterlandes fuhren, um Frieden und
Freiheit zu verteidigen.

Doch 1983, nach dem Falkland-Desa-
ster, sind die Tage der Diktatur gezéhlt.
Offene Wahlen stehen in Aussicht und
erstmals erscheinen in den Zeitungen
Berichte liber das Schicksal der «Des-
aparecidos», der Verschwundenen.
Obwohl die Freiheitsrechte nach wie vor
eingeschrankt sind und weiterhin Men-
schen verschwinden, eroffnet der Zu-
sammenbruch des Millitdrregimes den
Bewaltigungsprozess eines dusteren
Abschnitts argentinischer Geschichte.
Auch Alicia ist durch diese Entwicklung
betroffen. In der Schule stellen die
Schiiler die offizielle Geschichtsschrei-
bung in Frage. «Die Marder schreiben
die Geschichte», meint einer von Alicias
Studenten. Ana, eine aus dem Exil zu-
rickgekehrte Freundin, erzéhlt von den
durchlittenen Folterungen und erweckt
in Alicia die Vermutung, dass die
Adoptivtochter, die Roberto vor fiinf
Jahren aus einem Spital nach Hause
brachte, das Kind einer Verschwunde-
nen sein konnte. Verunsichert stellt Ali-
cia Nachforschungen an, obwohl Ro-
berto sie immer wieder vor falscher und
insbesondere vor Anas Beeinflussung
warnt, die schliesslich ihren schreckli-
chen Verdacht bestéatigen. Langsam be-
ginnt die ldylle, in der ihr Leben abzu-
laufen pflegte zu zerbrockeln.

Nach NO HABRA MAS PENAS NI OL-
VIDO von Hector Olivera und PRA
FRENTE, BRASIL von Roberto Farias ist
LA HISTORIA OFICIAL der dritte Film,
der innerhalb eines Jahres bei uns in die
Kinos gelangt und sich mit der jingeren
stidamerikanischen Geschichte befasst.
Im Gegensatz zu den beiden andern Fil-
men (von denen vor allem PRA FREN-
TE, BRASIL zum Teil spekulative Fol-
terszenen und wilde Schiessereien ent-
halt), gibt es in LA HISTORIA OFICIAL
keine Darstellungen von Gewalt. Diese
spielt sich ab, fiir Unbetroffene wie Ali-
cia kaum wahrnehmbar. Es sind die
Aussagen verfolgter Personen, die er-
schittern und spurbar machen, was es
bedeutet, denunziert und misshandelt
zu werden oder Angehorige durch Ver-
schleppung und Mord zu verlieren.
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Regisseur Luis Puenzo, der schon auf
eine zwanzigjahrige Erfahrung als Wer-
befilmer zurlickblicken kann, legt einen
ruhigen, perfekt inszenierten Spielfilm
vor, der auch ohne spektakulédre Ele-
mente seine Wirkung erziehlt und
nachdenklich stimmt. Wahrend eines
ganzen Jahres erarbeitete er zusammen
mit Aida Bortnik ein Drehbuch, welches
den Filmbetrachter den Wandel Alicias
miterleben lasst. «Mein Film richtet sich
an den gewdhnlichen Zuschauer, nicht
an die Militanten», &ausserte Puenzo.
Alle, die nicht direkt unter den Repres-
salien der Militars litten und durch eine
gewissen Gleichgultigkeit zu Verbilinde-
ten der Generédle wurden, sind durch
den Film aufgefordert, Stellung zu be-
ziehen und ihren Beitrag zur Bewalti-
gung der Vergangenheit zu leisten. Bei
Alicia geschieht das nicht ganz freiwil-
lig. Lange akzeptiert sie die Haltung ih-
res Mannes, dass gewisse Dinge nicht
diskutiert oder ganz einfach nicht in
Frage gestellt werden. Doch im Verlaufe
ihrer Nachforschungen sieht sich Alicia
immer starker mit Tatsachen konfron-
tiert, die keine Umkehr mehr erlauben,
obwohl sie den Verlust des materiellen
Wohlistands und der familidaren Bindun-
gen bedeuten konnen. lhr wird klar,
dass Roberto mitschuldig war an der
Verhaftung ihrer besten Freundin und
seine Position in der oberen Mittel-
schicht nicht zuletzt der Tatsache ver-
dankt, dass er andere denunzierte und
denunziert. Der Nutzniesser eines Wirt-
schaftssystems, welches auf die harte
Hand der Diktatur angewiesen ist, sieht
seine Stellung durch die Umwalzungen
bedroht. Seine nordamerikanischen
Geschaftspartner konnten ihn opfern,
um den Schaden, den der anstehende
Regierungswechsel mit sich bringen,
wird zu mindern.
Noch lange wird die Vergangenheitsbe-
waltigung in Argentinien andauern.
Wahrend den Generdlen der Prozess
gemacht wird, zeugen Veroffentlichun-
gen geheimer Dokumente und immer
neue Funde von Massengrabern, von
der Grausamkeit, mit der wahrend mehr
als sieben Jahren kritische Stimmen
abgewiirgt wurden. Selten konnte so-
viel Belastungsmaterial gegen ein Ge-
waltregime zusammengetragen werden,
und das misste auch jene Leute nach-
denklich stimmen, die in den latein-
amerikanischen Militardiktaturen vor
allem die Verteidigung des «freien
westlichen Gedankengutes» zu erken-
nen belieben. LA HISTORIA OFICIAL
zeigt aber auch, wie leicht es sogar den
Bewohnern von Diktaturen fallt, die
Realitdt zu ignorieren, solange sie nicht
selber von Repressalien oder wirt-
schaftlichen Verschlechterungen be-
troffen werden.

Georg Fietz
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DIE NACHT
von Hans-JUrgen
Syberberg

Hans-Jlirgen Syberberg, letzter Epigone
der europadischen Kultur, der wahren,
das heisst, der des 19. Jahrhunderts
und davor, hat sich mit seinem Werk in
die finstren Katakomben des Seins zu-
rickgezogen, in die Nacht, um dort im
Schutz der Dunkelheit zu briiten.

Was dabei herauskam, wundert - zu-
mindest in Deutschland - langst keinen
mehr: ein Schwanengesang auf, fir
oder gegen Europa. Satte sechs Stun-
den bergen sich unter dem Gefieder.
Wenig, wenn man bedenkt, dass es bei
Syberberg um Endguiltigkeit geht. Bes-
ser gesagt: um den Beweis der Endglil-
tigkeit. Die Oper war, so sagt man, das
zentrale Gesamtkunstwerk der aristo-
kratischen und birgerlichen Epoche.
Der Film ist das der Moderne und der
postindustriellen Da@mmerung. Syber-
berg schafft aus dem Geist des ersten
die Form des zweiten. Fir DIE NACHT
wollte er die reinste, klarste Form. Keine
Farbe, keine Décors, nur asketische
Schmucklosigkeit und nur ein Gesicht,
nur eine Stimme, die die ganze Nicht-
Handlung tragt: Edith Clever.

Von Xaver Schwarzenberger beriickend
fotografiert spricht sie sechs Stunden
lang Texte. Sie zelebriert jedes Wort,
Goethe, Hélderlin, Novalis entfliessen
ihrem Mund wie warme Butter, dazu
das wohltemperierte Klavier im Hinter-
grund. Das ist alles was sie tut. Dann
kommen Wagners Einkaufslisten - im
gleichen Ton der Bedeutung - und leiser
Mief zieht sich ein. Wenn’'s dann
schliesslich ranzig wird, weiss der Zu-
schauer -hoérer, dass Syberberg noch
aus den eigenen Pfriinden dazugebut-
tert hat. Doch das muss er, denn
schliesslich soll hier alles, was Reclam
und Namen hat seine Idee vom endgiil-
tig untergehenden Guten, Wahren und
Européischen stiitzen. Um diese mono-
manische Botschaft aus soviel unter-
schiedlichen, brillanten Geistern zu-
sammenzukleistern, bedarf es schon ei-
niger verbindender Worte. Und jedem,
der merkt, dass es hier nicht um vergei-
stigte Schonheit, sondern um den Be-
weis eines grossen endgiltigen Unter-
gangs (und danach?) geht - verkleidet in
geistiger Schonheit, wird es unwohl.
Letztlich ist die verlorene Kultur nicht
mehr, als ein verlorener Bauernhof in
Pommern. Proust hatte seine Zeit verlo-
ren und versuchte sie in stiller Trauer fur

sich selbst wiederzufinden. Syberberg
hat seine Zeit auch verloren und will
nun global beweisen, dass die Welt ihre
Seele verloren hat.
Syberberg hat aus dem Geist der Oper
eine geniale Form geschaffen. Doch
beim Inhalt ist er in der sentimentalen
Operette steckengeblieben.

Rudolf Jula

CRIMES OF
PASSION

von Ken Russel

Ken Russels neuen Film goutiert nicht
jeder. Aber das war noch bei keinem
seiner Filme der Fall und ist auch gut
SO.
Sie scheinen schon ein recht abgekau-
tes Thema zu sein, diese Frauen mit
dem Doppelleben, die nachts im gehei-
men vertikaler Geschaftigkeit fronen.
Hier ist nun Kathleen Turner die Dame,
die bei Tag eine erfolgreiche Modede-
signerin und bei Nacht eine ebenso er-
folgreiche Nutte ist.
Bevor man das Maul aufreisst, um zu
kritisieren, dass diese Idee nur eine
Ausgeburt mannlicher Phantasmen sei,
sollte Uiberlegt werden, inwiefern diese
Spaltung der Frau (synthetisch denken-
de Menschen konnen sich das natirlich
auch fiur den Mann Uberlegen) in Tag-
und Nachtbereich real existiert, zumal
Traume stets transformierte Realitdten
sind.
Anders formuliert: Kann ein Mann sich
vorstellen, dass eine Frau Sexualitat hat,
wéhrend sie die Teller spult, oder muss
sie zuerst spulen und dann (geistige)
Reizwasche Uberstreifen, um ein Lust-
objekt sein zu dirfen?
Es stimmt, dass sich das Drehbuch
nicht zum Ziel gesetzt hat besonders
differenziert auf diesen Aspekt einzuge-
hen, aber es stimmt nicht, dass der Film
deshalb besonders dumm ist (was vie-
lerorts behauptet wird). Die Dialoge sind
brillant, Kathleen Turner spielt erstklas-
sig, und wer Anthony Perkins in seiner
Dauerrolle als Psychot gerne mag,
kriegt noch ein Ziickerchen extra. Aller-
dings sind Zuschauer, die feinste Téne
seelischer Schwingungen erwarten bei
Ken Russell am falschen Platz - in seine
menschlichen Abgriinde fallt alles mit
einem lauten Schrei.

Rudolf Jula

THE TIMES OF
HARVEY MILK
von Robert Epstein
& Richard
Schmiechen

Der Dokumentarfilm hat im Kino ei-
gentlich nicht mehr viel zu melden.
Trotzdem ist er gerade da gut aufgeho-
ben, weil das Kino nicht mit der diffu-
sen Vorstellung von Ausgewogenheit
herumwurstelt, wie es das Fernsehen
und seine medienpolitischen Kampfer
so gerne tun (und dabei immer Ausge-
wogenheit in einer Sache fordern statt
zwischen zwei.
Obwohl THE TIMES OF HARVEY MILK
1985 den Oskar fir den besten Doku-
mentarfilm bekam, wirde er am Fern-
sehen hochstens zu nachtschlafener
Stunde (wenn ({berhaupt) gesendet,
denn sein Thema ist brisant.
Mit Harvey Milk wurde Mitte der siebzi-
ger Jahre bestimmt nicht der erste ho-
mosexuelle Mann in ein politisches Amt
gewadhlt, aber der erste, der daraus kein
Geheimnis machte. Mit Zeitzeugen und
Fernsehausschnitten zeigt der Film
Harvey Milks Werdegang vom Foto-
handler zum populdren Kommunalpoli-
tiker in San Fransisco. Die Darstellung
bleibt menschlich - ein Mann mit Cou-
rage und Ehrgeiz, mit starkem Engage-
ment flur Minderheiten. Es wird kein
Heiligenschein gepinselt.
Das Ende kommt abrupt: Am 27. No-
vember 1978 werden der Birgermei-
ster von San Fransisco und Harvey Milk
von einem Stadtratsmitglied in ihren
Biros erschossen. Und bei diesem Ende
beginnt der kritische Ansatz und das ei-
gentliche Thema des Films: wie geht die
Justiz mit dem Doppelmord um? Ein
Doppelmord, bei dem zumindest ein
Opfer sowieso nie so recht ins offizielle
Bild passte. Das Strafmass fir den
Mérder fiel in ungewdhnlicher Milde
aus.
Die Bevolkerung verstand dies als Pro-
vokation. Es kam zu heftigen Aus-
schreitungen. Die Regisseure bleiben
im ruhigen Ton. Dass sich hier ein
«Fall» entwickelt hat, der Justizwillklr
und gesellschaftliche Restauration nach
versuchter Toleranz aufzeigt, wird klar,
ohne dass sie mit Fingern darauf zeigen
missen. Sie inszenieren kein Melo-
dram, um den Zuschauer zu erschiittern
- weil die Realitédt bei weitem reicht.
Rudolf Jula
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PAPA IST AUF
DIENSTREISE

wal. Die fiinfziger Jahre sind fur den
Vielvélkerstaat Jugoslawien die Zeit der
Selbstfindung nach der Loslésung vom
grossen Bruder Sowijetrussland. Fur
Malik, einen sechsjéhrigen Jungen, ist
es die Zeit der Kindheit, die Phase, in
der er viele - schone wie triibe - Erfah-
rungen zum ersten Mal macht. Der
Knabe lebt zusammen mit seinem gros-
seren Bruder und den Eltern in Saraje-
wo, diesem mit einer geschichtlichen
Episode belasteten Flecken Sidost-Eu-
ropas. Sein Vater ist als Angestellter des
Arbeitsministeriums oft unterwegs, und
eine «Dienstreise» wird den Kindern
auch als Grund fir seine plotzliche und
sich langer dahinziehende Abwesenheit
angegeben. In Tat und Wahrheit wurde
der Vater in ein Arbeitslager deportiert,
ohne dass er und seine Familie vorerst
wissen, weshalb.

Der noch junge Staat reagierte damit,
das wird allméhlich deutlich, ausge-
sprochen angstlich auf eine im Spass
angebrachte «antititoisische» Ausse-
rung, die der Papa wahrend einer Zugs-
fahrt gegenuber seiner Matresse ge-
macht hatte. Zu verletzlich ist das junge
Staatsgebilde noch, als dass es Selbst-
kritik auch in Form harmloser Spasse
ertragen wirde.

Emir Kusturica, der Regisseur von
OTAC NA SLUZBENOM PUTU, gehort
zu jenen jugoslawischen Filmemachern,
die durch die Prager Schule gegangen
sind. Das spiirt man seinem Werk denn
auch im besten Sinne an. Es wird ge-
tragen von einer zarten Ironie, wie man
sie aus dalteren tschechischen Filmen
kennt und gern hat. Die einzelnen Sze-
nerien der Geschichte fiigen sich zu ei-
nem Lebensbild zusammen und bringen
Menschen naher. Die Erfahrungen des
Knaben laufen parallel mit den Erfah-
rungen der jungen, sozialistischen Ge-
sellschaft, die ihren eigenen Weg sucht.
Wiéhrend Jahren hat sich der jugosla-
wische Film mehr oder anfinglich we-
niger differenziert mit der Zeit des Krie-
ges und der darauf folgenden Periode
beschaftigt. Der Befreiung von den Fa-
schisten (in Filmen wie ZASEDA) folgte
die Abspaltung von den Sowjet-Kom-
munisten, die Kusturica ins Blickfeld
rickt. Selbstherrlichkeit zum einen,
Angst und Unsicherheit zum andern,
prégen da den Alltag.

OTAC NA SLUZBENOM PUTU lebt von
den kleinen Details, die zum Gesamtbild
wachsen. Seine Stérke ist die augen-
zwinkernde Zuriickhaltung, die ironi-
sche Distanz, die er nicht zuletzt durch
die Perspektive des Knaben erreichen
kann.



Jugoslawischer Filmeriolg

Man sollte sich der Tatsache bewusst
sein, dass es hier eher um eine Neben-
erscheinung als um die naturliche Lei-
stung einer gesunden Kinemathographie
geht. Den Film OTAC NA SLUZBENOM
PUTU (PAPA IST AUF DIENSTREISE)
kénnte man durch das in der Praxis des
einheimischen Films bereits bestatigte
Paradox erklaren: gute Filme entstehen
nicht dank, sondern trotz den Bedingun-
gen. unter denen der jugoslawische Film
zu existieren hat.

NIN (Belgrader Wochenzeitschrift, 26. 5. 85)

Die Goldene Palme hat den Regisseur
Emir Kusturica zur unbestrittenen
Nummer eins des jugoslawischen Films
gemacht. Nach dem Erfolg in Cannes
kassierte sein PAPA IST AUF DIENST-
REISE auch fiinf grosse Preise am Fe-
stival von Pula, der wichtigsten jugo-
slawischen  Filmmanifestation:  Die
Grosse Goldene Arena fir den besten
Film, sowie je eine Goldene Arena fur
Regie, Drehbuch, fiir die Hauptdarstel-
lerin und den Hauptdarsteller. Auch das
Internationale Filmfestival von Locarno
1985 wurde mit dem jugoslawischen
Preistrager von Cannes erdffnet, der seit
kurzem auch in unseren Kinos zu sehen
ist.

Allein die Bescheidenheit, mit der der

Tréager der Goldenen Palme hierzulande
angekiindigt worden ist, bedeutet eine
Leistung fur sich, und ein Vergleich mit
der Publizitdt , die etwa fiir amerikani-
sche Produkte betrieben wird, ware ei-
ner Analyse wert. Kusturica, der erst 30
Jahre alt ist, hat bereits vor vier Jahren
in Venedig den Goldenen Léwen fur
seinen ersten Spielfilm SJECAS LI SE
DOLLY BELL (ERINNERST DU DICH AN
DOLLY BELL?, 1981) erhalten - und ich
frage mich, wie die Medien auf einen
westlichen Jungfilmer reagieren wir-
den, der fir seine beiden ersten Filme
gleich mit zwei der bedeutendsten
Filmpreise ausgezeichnet worden ist.

Die Jugoslawen selbst sind ihren Teil an
schlechter Propaganda aber auch nicht
schuldig geblieben. Als die Goldene
Palme aus den Handen des legendéren
James Stewart zu Ubernehmen war,
stieg nicht etwa Emir Kusturica auf die
Bihne, sondern Mirza Pasic, der Direk-
tor des Filmhauses «Forum» aus Sara-
jevo, welches das Geld fur die Produk-
tion von PAPA IST AUF DIENSTREISE
bereitgestellt hatte. Kusturica war be-
reits drei Tage vorher abgereist: «Mein
Freund hatte Probleme mit der Installa-
tion von Heizungsréhren», war die Er-
klarung, welche er am jugoslawischen
Fernsehen abgab. «Ich habe ihm auch

noch beim Parkettlegen geholfen und
konnte deshalb nicht nach Cannes zu-
rickkehren. »

Was war geschehen? Sollten Devisen
gespart werden, verhinderte ein Macht-
wort den Abflug des bereitgestellten
Sonderflugzeugs oder ereilte Kusturica
plétzlich die Angst, er kdnnte nach
Cannes zurtckeilen ohne die Auszeich-
nung zu erhalten (die Entscheide der
Jury blieben bis zur letzten Minute ge-
heim) und deshalb ausgelacht werden?
Was auch immer die Griinde gewesen
sein mogen: ein grosser Moment fur
das jugoslawische Filmschaffen wurde
leichtsinnig verpasst, und die Franzosen
sind mit gutem Grund verérgert, denn
dies war das erste Mal in der langen
Geschichte des renommierten Festivals,
dass der Sieger bei der Preisverleihung
nicht anwesend war.

»lch denke», meinte dazu erbittert der
Hauptdarsteller des Films, Miki Ma-
nojlovic, der aus ebenso profanen
Griinden in Cannes nicht dabei sein
konnte, «dass dieser Film, wenn er
schon einmal in Cannes war, die Ange-
legenheit von ganz Jugoslawien sein
musste.» Immerhin brachte diese Gol-
dene Palme die Diskussion Uber das
einheimische Filmschaffen in Jugosla-
wien wieder so richtig in Gang. Die
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Kommentare reichen zwar von schmei-
chelnder Anerkennung bis zu vernich-
tender Kritik, aber der Film wurde zum
Kulturthema Nummer eins, und die an-
gesehene Belgrader Wochenzeitschrift
NIN startete eine Umfrage liber «den
jugoslawischen Film heute». Daraus
seien ein paar charakteristische Satze
des Regisseurs Alexander Petrovic (DER
MEISTER UND DIE MARGERITE,
1982) zitiert:

O «Unsere Kinematographie beginnt
nicht erst heute. Wir haben langst eine
Reihe bedeutender internationaler Prei-
se und Auszeichnungen erworben. »

O «lch hoffe, der Preis an Kusturica
wird uns helfen, die im jugoslawischen
Film begangenen Dummheiten zu be-
reinigen.»

O «Der Film WR - DAS MYSTERIUM
DES ORGANISMUS von Dusan Maka-
vejev konnte bei uns nicht gezeigt wer-
den, aber wir verkaufen ihn in die ganze
Welt und kassieren Dollars dafiir!»

O «Nicht nur das geistige Klima, auch
die wirtschaftliche Organisation muss
geandert werden. Alle Filme, die ich in
Jugoslawien gedreht habe, haben ihre
Kosten schon im Inland eingespielt. Aus
dem Ausland kam ein Reingewinn von
cirka einer Million Dollar hinzu. Uber
diese Million verfligt jedoch jemand
Dritter - kein Zweiter, ein Dritter.»

Damit sind eigentlich alle wichtigen
Fragen des gegenwartigen jugoslawi-
schen Films berthrt: Finanzierung-
schwierigkeiten, Themen, kunstlerische
Freiheit, internationale Auszeichnun-
gen.

Es dauerte mehr als zwanzig Jahre, bis
sich die sogenannt aktuellen Themen
auch im jugoslawischen Film durchset-
zen konnten. Der Weg fuhrte von der
Glorifizierung der Kriegsgeschichte und
der Apologie des Bestehenden iber die
Vermeidung kritischer Themen zu tber-
triebener Konzentration auf schmerz-
hafte soziale Situationen (Schwarze
Welle).

Das jugoslawische Filmschaffen ist im
wesentlichen auf die Zentren der Repu-
bliken konzentriert, und die Unterschie-
de von Republik zu Republik sind er-
heblich. Slowenien etwa hat dieses Jahr
in Pula fiinf Filme gezeigt und kiindigte
fur das néachste mindestens ebensoviele
neue an. In einer Zeit der schwierigen
Wirtschaftslage, wo der Film in andern
Republiken unter dem Existenzmini-
mum bleibt, gelingt es Slowenien also,
ihre betrachtliche Filmproduktion fi-
nanziell abzusichern.

Anlasslich der «Jugoslawischen Film-
woche» im Rahmen des internationalen
Filmfestivals von Locarno, nutzten wir
die Gelegenheit, Vertreter der jugosla-
wischen Filmdelegation auf die ange-
schnittenen Themen anzusprechen.
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Herr Konjar, Sie sind Filmkritiker in Lju-
bliana. Erkldren Sie uns bitte, wie das
slowenische Modell funktioniert.

Die Gemeinschaft fiir die Kultur der Re-
publik vergibt jedes Jahr Gelder fur fiinf
abendfillende Spiel- und fur zehn Kurz-
oder Dokumentarfiime. Die Summe
wird jdhrlich neu indexiert. Das Geld
dazu kommt aus den Kulturbeitragen,
welche die Biirger, prozentual zu ihrem
Einkommen, mit den Steuern entrich-
ten, von denen die gesamte Kulturta-
tigkeit - also auch der Film - profitiert.
Uber die Weiterverwendung der zuge-
teilten Summe entscheidet die Filmun-
ternehmung (es gibt in Slowenien nur
einen Filmproduzenten) allein. Falls
grossere Projekte in Betracht gezogen
werden, geht dies auf Kosten der Gbri-
gen Vorhaben.

Wer hat Einsitz in dieser Gemeinschaft
fir die Kultur?

Das Gremium ist aus Delegierten von
Kulturschaffenden und Kulturkonsu-
menten zusammengesetzt, welche aus
den Gemeinden entsandt werden. Bei
der Vorbereitung der Vorschldge und
der Entscheidungen stehen ihnen ver-
schiedene Fachdienste zur Seite. Auf
diesem Wege wurde auch die garan-
tierte Jahresproduktion festgelegt, die
zur Sicherung einer kontinuierlichen
Filmarbeit in Slowenien, also einer ei-
genen Filmproduktion, notwendig ist.
Soweit die Theorie. In der Praxis gibt es
natlrlich immer wieder Reibereien um
diesen oder jenen Entscheid.

Herr Paviovic, Sie sind Professor an der
Akademie fiir Film und Theater in Bel-
grad und haben dadurch Kontakt zur
Jjungen Generation. Wo liegt lhrer Er-
fahrung nach das thematische Interesse
dieser kiinftigen Filmemacher?

Meine Generation befasste sich haupt-
sachlich mit gesellschaftlichen Turbu-
lenzen und ihren Auswirkungen auf in-
dividuelle Lebensgeschichten. Die Ju-
gend interessiert sich mehr fiir innere
Konflikte von Einzelpersonen, als fiir die
globalen gesellschaftlichen Gescheh-
nisse. Jedenfalls erhalt man diesen Ein-
druck, wenn man die szenarischen Ar-
beiten meiner Studenten liest, die
grosstenteils  Intimsphdre und tie-
fenpsychologische Probleme des Indi-
viduums behandeln.

lhr Film ZASEDA (DER HINTERHALT,
1969) war Gegenstand harter politi-
scher Diskussionen; Ihr Buch «Blut in
der Spucke» wurde verboten. Was
kénnen Sie uns (iber das Verhéltnis
zwischen politischer Macht und Film
sagen?

Die Machthaber leiden immer unter der
Droge der bekannten Fabel «Spieglein,
Spieglein an der Wand», und sie er-
warten immer die Antwort: «Du bist der
Schénste im ganzen Land». Zum Glick

fir die Kunst, aber zum Unglick fir die
Machthaber, kann Kunst diese Ver-
pflichtung der Verherrlichung und des
Gefallens nicht eingehen. Kunst muss
den Impulsen der Wahrheit folgen,
wenn sie Kunst bleiben will. Es bleibt
also die Tatsache - und zwar nicht nur in
Jugoslawien -, dass Filme, die an Illu-
sionen ritteln, von jenen, die fir das
Profil der Gesellschaft verantwortlich
sind, mit Vorsicht und Abwehr aufge-
nommen werden.

Herr Marinovic, Sie sind Filmkritiker
und bei «Jugoslavijafilm» zustédndig fiir
die Festivals. Wie bewerten Sie die
diesjéhrige Filmproduktion die in Pula
vorgestellt wurde?

Ich muss vorausschicken, dass meine
Massstdbe dem jugoslawischen Film
gegeniiber freundlicher sind, als jene
meiner jugoslawischen Kollegen. Unse-
re Filmkritik nimmt dem jugoslawischen
Film gegeniiber allgemein eine Haltung
ein, die ziemlich an das Prokustus-Bett
erinnert: unsere Kinematographie wird
an einem steifen, unveranderlichen
Schema gemessen, ohne Riicksicht
darauf, ob bei diesem Verfahren der
Kopf oder die Beine abgeschnitten wer-
den.

Wir produzieren jahrlich zwischen
zwanzig und dreissig Filme. In den letz-
ten Jahren waren immer zwei gute und
noch drei bis vier interessante Filme
dabei. Weitere zehn erreichten die Qua-
litdt des jugoslawischen Kinodurch-
schnitts. In diesem Sinn wiirde ich sa-
gen, dass 1985 in Pula - auch ohne
Kusturicas PAPA IST AUF DIENSTREI-
SE - eine interessante Produktion ge-
zeigt wurde, welche die Kontinuitdt des
jugoslawischen Filmschaffens garan-
tiert. Wenn es dabei eine Bewegung
gibt, so ist es jene, die vor allem als
Streben zu mehr Professionalitat, als
Trend vom handwerklichen Niveau zum
industriellen Image zu bezeichnen ware.
Die Trager dieser Tendenz sind haupt-
sachlich unter der neuen Generation zu
finden, wozu die Vertreter der famosen
«tschechischen Schule» (jugoslawische
Filmschaffende die in Prag studiert ha-
ben) und ihnen nahestehende Kreise
gehdren.

Was ferner auf dem diesjahrigen Festi-
val von Pula zu bemerken war und was
sich wahrscheinlich in den kommenden
Jahren noch deutlicher abzeichnen
wird, ist eine Riickkehr zu Tendenzen
ernsthafter gesellschaftlicher Kritik, die
den jugoslawischen Film gegen Ende
der sechziger Jahre in das europdische
Rampenlicht gebracht hatte - und wie-
der bringen wird.

Boris Madjeric, der auch die
Gespréche fihrte und die
Ubersetzung besorgte.



Kino par excellence

Erich Osswald Hans Carl Maria Stroheim von Nordenwald

«Der erste Film, den ich von ihm sah, war FOOLISH WIVES. Ich habe ihn gesehen, aber ich brauchte
mehrere Male, bis ich verstand, dass das Monte Carlo, das auf der Leinwand erschien, sozusagen das kleine
Stadtchen darstellen sollte, das ich so gut kannte und das einige Kilometer 6stlich von Nizza lag: eine
hassliche Stadt mit einem lacherlichen Park, den die Einwohner » den Camembert« nennen, und einem
Casino im Zuckerbackerstil. Stroheims Monte Carlo hingegen war faszinierend. Ich zog den Schluss, dass das
echte Monte Carlo im Unrecht war. »

Jean Renoir (zitiert nach Bessy «Erich von Stroheim»)

Wirklichkeir als
Verfiihrung und Falschung

Bigger than Life!
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Gemaéss «Who's Who», dem Werk pu-
blizistischer  Selbstdarstellung,  war
Erich von Stroheims Vater Oberst beim
6. Dragonerregiment und seine Mutter
Hofdame der Kaiserin Elisabeth von
Osterreich. Erich von Stroheim selbst
soll sieben Jahre als Offizier bei der Ka-
vallerie gedient, und sein Name soll ur-
spriinglich Erich Osswald Hans Carl
Maria Stroheim von Nordenwald gelau-
tet haben.

In BLIND HUSBANDS (1919) heisst der
von Stroheim mit blibischem Charme
gespielte Verflhrer: Leutnant Erich von
Steuben. In FOOLISH WIVES (1921)
legt sich Stroheim in der Gestalt eines
falschen Husaren-Offiziers den Namen
Graf Wiladislas Sergej Karamzin zu, und
in THE WEDDING MARCH (1926)
nennt sich Stroheim, in der Rolle des
Liebhabers «Nicki», Prinz Nicholaus
Erhart Hans Karl Maria von Wildeliebe-
Rauffenburg, erster Leutnant in der
Leibgarde seiner kaiserlichen Hoheit.

In Wirklichkeit hiess - oder ist auch dies
eine weitere Fiktion filmhistorischer
Mythenbildung - sein Vater Benno
Stroheim und stammte aus Gleiwitz in
Schlesien. Die Mutter hiess Johanna
Bondy und stammte aus Prag. Sie wa-
ren Juden und betrieben eine Hutma-
cherei in Wien. |hr Sohn, Erich Oswald
Stroheim (spater wird Oswald mit zwei
«s» geschrieben), wurde am 22. Sep-
tember 1885 als zweites Kind geboren.
Der vier Jahre altere Sohn Bruno starb
1958 in einem Irrenhaus.

Erich Oswald Stroheim leistete zwar
freiwillig Militérdienst - als Soldat -,
verliess jedoch vorzeitig die kaiserliche
Armee und verlor sich nach Amerika.
Nach angeblich acht Jahren dunkler
Biografie taucht Stroheim als «von
Stroheim» in Hollywood auf: Statist,
Stuntman, Regieassistent und «milita-
rischer Berater» bei Griffith. Fassbar
und sichtbar wird er auch als Darsteller
des zackigen deutschen Offiziertyps, so
in Griffiths antideutschem Propaganda-
film HEARTS OF THE WORLD (1918).
Uber Statistenrollen wird er zum beses-
senen Darsteller von Negativfiguren,
Gestalten dédmonischer Verfiihrung und
hintergriindiger Bosheit. Schadel und
korperliche Haltung pradestinieren ihn
zur Projektionsfigur sowohl von Feind-
bildern des ersten Weltkrieges als auch
von puritanischen Fantasien eines
«Hollywood Babylon», wie es von
Presse und Frauenvereinen beschworen
wurde. «Der dreckige Hunne» wird er
genannt werden, und Paramount wird
ihn als Schauspieler unter dem Slogan
«Der Mann, den Sie gern hassen wir-
den» lancieren.

In seinem ersten Film BLIND HUS-
BANDS (1919) verfilmt er nicht nur
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seinen eigenen Heimatroman «The Pi-
nacle» - eine bitterbdse Dreiecksge-
schichte ohne Ehebruch -, sondern er
inszeniert sich auch selbst: Mit allen
entsprechenden Attributen versehen,
stilisiert er sich zum 0sterreichischen
Verfuhrer Leutnant Erich von Streuben
im Dienst seiner Majestat, Offizier der
Kavallerie. Da ist sie wieder, die biogra-
fische Legende: die heroische Dreigro-
schenroman-Mystifikation einer kinoge-
nen Vergangenheit. Vielleicht ist Erich
von Streuben ebenso wenig ein &ster-
reichischer Leutnant wie Wladislas Ser-
gej Karamzin in FOOLISH WIVES ein
russischer Graf ist, sondern einfach ein
Hochstapler, ein Schau-Spieler, der
vordemonstriert, wie ein russischer Graf
in Monte Carlo auszusehen habe, damit
er in seinem Schein ein russischer Graf
Ist.

Und schon frage ich mich, ob die in
«Sight and Sound» (Vol. 31, No. 1,
Winter 1961/62) unter dem Titel
«Stroheim: The Legend and the Fact»
publizierte biografische Wahrheit nicht
zu einer neuen Fiktion gereicht, die
ebensosehr wie die tbrigen von Stro-
heim und den Filmhistorikern gepfleg-
ten Mystifikationen eine gute «Biogra-
fie» abgeben konnte: der Jude aus
armlichen Verhaltnissen im antisemiti-
schen Wien wird dank seines germani-
schen Aussehens Darsteller arischer,
indogermanischer, zaristischer Herren-
menschen, die sich jedoch bei ndherem
Hinsehen als Falschung entpuppen.

Die filmische Montage eines
«von»

In BLIND HUSBANDS inszeniert und
montiert sich Stroheim zu einem ju-
gendlichen, spritzigen, Gbermditigen
Verfuhrer, der galant mit unzahligen
Aufmerksamkeiten, gestischen und
verbalen Zuwendungen die von einem
amerikanischen Arzt vernachldssigte
Gattin umgarnt. Bereits in seinem er-
sten Film wird die Figur moduliert, die
in Variationen immer wieder neu er-
scheinen wird: Stroheim als Verfuhrer,
der in der Wiederholbarkeit der Worte
und der Gesten und in der Prasentation
einer sozial Uberhéhten Figur um den
illusiondren Charakter jeglicher Verfiih-
rung weiss. Die Verfiihrung ist zugleich
die perfekt durchdachte Stroheimsche
Selbstinszenierung, die entweder von
ihm selbst dargestellt, oder auf andere
Schauspieler tbertragen wird - so zum



Beispiel auf den charmanten Holly-
wood-Beau Walter Byron in QUEEN
KELLY (1928).

Der Verfihrer erscheint als ein aus Ge-
sten, Haltungen, Kostimen und feti-
schistischen Accessoires wie Uniform,
Degen, Federbusch, Orden, Zigaretten
zusammengesetzte Figur, welche sich in
ihrer sado-masochistischen und autori-
tdren Grundstruktur kaum verandert.
Austauschbar ist das Objekt der Ver-
fihrung: Madchen aus dem Volke,
Waisen, Klosternovizinnen, Debile,
Haushalterinnen, Serviertochter und mit
besonderer Vorliebe Gattinnen von
amerikanischen Arzten oder Erfolgsdi-
plomaten.

Mit der Prasentation des Verfihrers in-
szeniert Stroheim zugleich sein als
Schau-Spieler gewonnenes «von». Aus
Stroheim wird Erich von Stroheim: In
der Gestalt Erich von Streubens findet
Stroheims Stiernacken seine Fortset-
zung in einem kerzengeraden Offiziers-
hut. Der Schadel selbst ist gleich dem
eines Straflings oder eines Jungrekru-
ten kahl und brutal geschoren. Wenige
Auszeichnungen zieren die Schwirze
der Uniform. Wahrend in den spateren
Filmen FOOLISH WIVES und THE
WEDDING MARCH die Montage der
Figur von den Accessoires narzistischer
Selbstbestatigung lebt, wird in BLIND
HUSBANDS zunéchst ein Gesicht - eine
Visage - montiert, als liesse sich zum
gewonnenen «von» nicht nur die Uni-
form und eine geschichtliche Vergan-
genheit finden, sondern auch die sinn-
lich pragende Korperlichkeit.

Der ungestim fiebrige Kettenraucher
mit den perfekten Manieren wird im
Traumbild der in erotische Gefahr ge-
brachten amerikanischen Ehefrau zu ei-
ner Collage, die auf schwarzem Hinter-
grund traumatisch zwingend auf die
Frau und auf den Zuschauer zuféhrt.
Jeder Teil des Gesichtes erscheint wie
montiert: die abstehenden Ohren, die
genau beobachtenden Augen, der
strichartige Mund und die Hiebwunde
tber die Stirne gezogen, eine mannlich-
herbe Vergangenheit signalisierend. Ob
Degenhieb, Studentenulk oder simpler
Unfall, gehort nicht zur Wahrheitsfin-
dung. Das Zeichen geniigt. Aus dem
Munde ragt, fast schon abgebrannt, die
Zigarette an ihrem Halter. In der Gross-
aufnahme verzieht sich das Gesicht
Stroheims zum Grinsen: die Zahne blit-
zen kurz, haifischartig und geil auf.

Das war der Anfang. Doch was als
Kennzeichen realistischer Genauigkeit
und méglicher Uberpriifbarkeit er-
scheint, trdgt gerade wegen der natura-
listischen Akribie die Mdglichkeit einer
Félschung in sich.

In FOOLISH WIVES baut sich Stroheim
die Figur des Grafen Wiladislaw Sergej
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Karamzin, Hauptmann des 3. Husaren-
regimentes der zaristisch russischen Ar-
mee, aus einer Ansammlung von Ge-
sten, Haltungen, Ritualen und Kostu-
men auf, die an sich schon eine Ge-
schichte ergeben. Diese Geschichte, so
realistisch und Gberzeugend sie in ihrer
Verausserlichung erscheint, ist eine
Falschung. Denn Karamzin ist ein
Hochstapler, der weiss, mit welchen
Accessoires man sich eine soziale Wirk-
lichkeit schafft: weisse Uniform - an-
geblich russisch -, Auszeichnungen,
schwarze Armbinde, breite Giirtel und
Schnallen, glanzende Stiefel, glattra-
sierte Gesichtshaut, Handschuhe, die
jedoch die Armbanduhr - als Status-
symbol - nicht verdecken.

Die Attribute machen den gesell-
schaftsfahigen Offizier aus: Monokel,
die nach oben ragende, ungeduldig
wippende, lange weisse Zigarette, der
reich geschmiickte Fantasie-Degen, und
in der Attitiide, die Selbstsicherheit des
Auftritts.

All diese Attribute sind beobachteter
Wirklichkeit abgeschaut und erscheinen
in totaler, artifizieller Stimmigkeit zur
perfekten Figurine montiert - eine Figu-
rine im ebenso realistisch perfekt insze-
nierten Monte Carlo.

Doch bei Karamzin ist alles Maske.
Nichts ist echt. Die Accessoires des Of-
fiziers und Grafen in zaristischen Dien-
sten sind asthetisch bertickende Stiicke,
die eine soziale Wirklichkeit nur vortau-
schen. Dahinter steht das Gaunerstiick:
die Inszenierung einer korperlichen
Realitdt, die als visuelle lllusion die Ma-
gie der Verfiihrung in sich einschliesst.
Die Verflihrung ist jedoch bei Karamzin
nicht mehr Mittel zu persénlichem
Lustgewinn, sondern das Instrument,
sich und seinen beiden Begleiterinnen -
den «Prinzessinnen» Olga und Vera
Petschnikoff - Geld zu verschaffen, das
dem Gaunertrio ermdglichen sollte, in
Monte Carlo standesgemdss zu leben.
Stroheim inszeniert sich «biografisch»
und in der Kiinstlichkeit seiner montier-
ten Figuren sein »von». Seine eigene
Vergangenheit ist Spiegelung einer Ge-
schichte, die es nie gab, sondern die als
Legende und Mystifikation von der
Macht der Imagination lebt. Mit diesem
arroganten «von» wollte Stroheim Hol-
lywood erobern. Denn dieses «von»
legt jene Fantasie bloss, die es in den
Filmen zu inszenieren galt. Die Insze-
nierungen selbst sollten aber in Figur,
Dekor und Geschichte Apotheosen ei-
nes naturalistischen Nachvollzugs der
Wirklichkeit werden: grandiose Gebilde
monstrudser Kino-lllusionen - giganti-
sche Karamzins - prazise konstruierte
Téauschungen und filmisch-visuelle Ver-
fihrungsrituale.

Stroheims Monte Carlo (FOOLISH WIVES)

Von der Vieldeutigkeit des
Sichtbaren

In THE PAWNSHOP (1916) zerlegt
Charly Chaplin einen Wecker. Dabei
verwandelt sich der klar determinierte
Gegenstand «Wecker» in eine Konser-
venblichse, die kunstgerecht geéffnet
wird und deren Inhalt jammerlich stinkt,
in einen Mund, aus dem Chaplin einen
Zahn zieht, dann in eine Bauchhdhle,
der Chaplin die Eingeweide entnimmt,
und schliesslich tanzen die lebendig
gewordenen Einzelteilchen des Uhr-
werks einen Animationsspuk, den
Chaplin mit einer kleinen Olpumpe - ei-
nem Feuerldscher gleich - beruhigt.
Chaplins Kampf mit der Tiicke des Ob-
jekts flihrt zur Verwandlung des Ob-
jekts. Die Handhabung des Gegenstan-
des und die Spielweise des Komikers
verdndern den toten Gegenstand in die
Vielfalt der Moglichkeiten, die als Pro-
jektion der Fantasie in einem Gegen-
stand angelegt sind.

Auch Stroheim verwandelt Gegenstén-
de, aber nicht um die Tiicke des Objekts
zu Uberwinden, gleichsam zu Uberlisten,
sondern um die Vielfalt der Realitats-
moglichkeiten zu entlarven, und um auf
diese Weise den Falschungscharakter
jeglicher Wirklichkeit aufzuzeigen. Denn
bei Stroheim charakterisieren die Ob-
jekte als Fetische die Person.

In FOOLISH WIVES (1922) zieht Stro-
heim - als falscher russischer Graf - ein
Parfumflaschchen aus seiner Hosenta-
sche und betupft sich hinter den Ohren,
damit er fur die geplante Verfiihrung
der debilen Tochter des Falschmiinzers
Ventucci gut rieche. Anschliessend
nimmt er aus dem Parfumflaschchen
einen kraftigen Schluck und reicht es
dem debilen Madchen, damit es sich
parfiimiere. Doch das Méadchen legt das
Flaschchen der Puppe an den Mund,
die es in seinen Armen wiegt. Und das
Parfumflaschchen wird, kaum hat es die
Vorstellung einer Schnapsflasche evo-
ziert, zum Milchflaschchen.

Stroheim ist ein Fanatiker des Abbildre-
alismus, und gerade dieser Fanatiker
des Abbildrealismus demontiert aus der
Genauigkeit der Beschreibung heraus
die Vieldeutigkeit der Figuren, der Ge-
genstdnde und des Dekors. Denn der
der Wirklichkeit innewohnende Inhalt
wird durch das Beziehungssystem be-
stimmt. Das Flaschchen kann Parfum,
Schnaps oder Milch fir einen Saugling
beinhalten, je nachdem wie der Spiel-
gestus dem Gegenstand Sinn verleiht.
In FOOLISH WIVES findet sich auch
folgende Szene: der Geldfalscher Ven-
tucci (auch hier das Motiv der Tau-
schung: Falschgeld schafft Reichtum)
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tritt mit seiner debilen Tochter in die
Villa Amorosa des falschen russischen
Adeligen Karamzin ein. Das Maéadchen
bekreuzigt sich, weil es den pompdsen
Eingang mit den Marmorsaulen fiir eine
Kirche halt. Ihre Tauschung ist insofern
verstandlich, als Kirchen den gleichen
pomposen Eindruck erwecken wie die
Villa Amorosa. Die Debile geht vom
Sichtbaren aus und weist, gerade weil
sie sich tduscht, auf den Imaginations-
charakter der Wirklichkeit hin.

Kino-Imagination:
Abbildrealismus
dokumentarischer und fiktiver
Wirklichkeit

Der den Dingen, Figuren und Dekors
innewohnende Imaginationscharakter
fihrt den Fanaktiker des Abbildrealis-
mus dazu, die Wirklichkeit nicht in der
dokumentarisch nachvollziehbaren
Realitat zu suchen, sondern sie in fiktive
Imaginationen konstruierter Wirklichkeit
umzusetzen. So baut Stroheim fir den
Film FOOLISH WIVES in den Studios
von Hollywood ein Monte Carlo auf, wie
es weder durch die dokumentarische
Abbildung der Wirklichkeit noch durch
die Montage ausgewahlter Einstellun-
gen filmisch moglich gewesen ware.
Bezeichnenderweise liebt es Stroheim,
den dokumentarischen Realismus eines
Ortes zugleich mit dem fiktiven Realis-
mus einer filmischen Imagination zu
verbinden. Auf einem realen Schiff ver-
abschieden sich der amerikanische Di-
plomat und seine Frau vom Kapitan und
der Besatzung. Die Kamera gleitet Giber
das dokumentarisch fixierbare Monte
Carlo: ein gewohnlicher Schwenk gibt
die Bestandesaufnahme eines grauen,
nichtssagenden Ortes wieder. Nach ei-
ner kurzen Zwischenszene auf der Ter-
rasse der Villa Amorosa beschwoért ein
Zwischentitel die literarische Vorstel-
lung von «Monte Carlo»:

Monte Carlo
Prince of the Mediterranean -
Breeze of the Alpine Snows -
Roulette - Trente-et-Quarante -
Ecarte - Mondaine - Cocotta -
Kings and Crooks - Amoral
Amoral And Suicides - And
Waves - and Waves - and Waves

Nach diesem Zwischentitel 6ffnet sich
wie auf einer Blihne das Bild zur reali-
stischen Inszenierung eines Monte Car-
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lo wie es das Kameraauge in Wirklich-
keit niemals hatte vorfinden kénnen: ein
Monte Carlo, das nur in der Vorstellung
und durch die Macht der Vorstellung an
komprimierter ~ Gegenwadrtigkeit  zu
existieren vermag. Die Fiktion Monte
Carlo - im Gegensatz zur grauen doku-
mentarischen Bestandesaufnahme - er-
strahlt im Licht der Scheinwerfer als ein
sonnendurchfluteter, menschengeséat-
tigter Tummelplatz von flanierenden
Biirgern, spielenden Kindern, dekorier-
ten Offizieren, Soldaten und Kriegsver-
sehrten und von Touristen aus aller
Welt. Hineininszeniert in den Kulissen-
Realismus eines minutiosen Dekors er-
scheinen in superrealistischer Manier
die Details eines filmischen Bewe-
gungsballettes: Soldaten in Rollstiihlen,
eine Reitergruppe sprengt visuell ag-
gressiv ins Bild, Ballone entschweben
und eine Trambahn mit der Aufschrift
Nice - Monte Carlo fahrt durch. Dieses
vollgestopfte inszenierte Leben wird
nicht etwa montagegebunden in einzel-
ne Einstellungen zerlegt, sondern als ein
Kolossalgemalde voller pointillistischer
Details - als Totale voller Einzelheiten -
Uber die Leinwand gebreitet.

Superrealistische Kinstlichkeit gibt das
Klima fiir Stroheims minutiése Lebens-
inszenierungen ab. Doch ebenso sehr
kann es der Realismus der filmischen
Arbeit selbst sein, welcher «Authentizi-
tat» als gigantische Fiktion vermittelt:
In den Studios werden ganze Szenen in
prasselnde, sturmgepeitschte Regen-
glisse getaucht (FOOLISH WIVES,
GREED, THE WEDDING MARCH). Or-
gien, angeblich hinter verschlossenen
Tiren inszeniert und gefilmt, erscheinen
nicht wie bei Cecil B. de Mille als scho-
ne dekorative Korperarrangements,
sondern sind ausser sich gebrachte an-
archische Menschenknauel (THE WED-
DING MARCH, THE MERRY WIDOW),
die in Totalen zur «Show» angeboten
werden.

Der Realismus filmischer Arbeit weist
sich jedoch besonders in den Inszenie-
rungen ausserhalb der Studios aus.
Schon in BLIND HUSBANDS steigt die
Kamera tber Schneefelder in die Fels-
wand ein, um eine authentische Ge-
genwartigkeit zu erlangen, die in die-
sem Falle selbst in der realistischen
Kanstlichkeit einer Studioinszenierung
kaum zu erreichen gewesen ware. So
umkreisen schwarze Vogel - geiergleich
- auf der Bergspitze den zu Tode geang-
stigten Erich von Streuben. Fir die
Endszene in GREED zieht Stroheim mit
seinem Produktionsstab und seinen
Schauspielern in das Tal des Todes - zu
Fissen der Panamint Mountains -, um
unter sengender Sonne in der glim-
menden Hitze eines aufgebrochenen
Salzsees die Endstation eines Leidens-

weges ohne Lauterung gnadenlos zu
drehen. Selbst die Gebrider Brennan,
welche mit ihrer Stimmungsmusik die
Dreharbeiten zu begleiten hatten, zogen
mit Geige und Hammond Orgel in die
«naturalistische» Wiste des Todestales
mit.

Maskierung und Entlarvung

1958, ein Jahr nach seinem Tod, er-
scheint in Bruxelles ein Aufsatz von
Erich von Stroheim mit dem bezeich-
nenden Titel Dreams of Realism. Darin
bekennt Stroheim: «Ich wusste, das al-
les durch den Film ausgedriickt werden
konnte. Der Film ist das einzige Mittel,
das féhig ist, das Leben wiederzugeben
wie es ist.» Stellen wir dieser Ausse-
rung Stroheims André Bazins Analyse
von Stroheims Inszenierungsweise ge-
genliber: «Bei Stroheim bekennt die
Wirklichkeit ihren Sinn wie der Ver-
dachtige unter der unablassigen Befra-
gung des Kommissars. Das Prinzip sei-
ner Inszenierungsweise ist einfach: die
Welt aus genligender Ndhe und mit
ausreichender Beharrlichkeit zu be-
trachten, damit sie schliesslich ihre
Grausamkeit und Abscheulichkeit ent-
hille. Als Extremfall kénnte man sich
sehr gut einen Film von Stroheim vor-
stellen, der aus einer einzigen Einstel-
lung komponiert ist, die beliebig lang
und gross ist.»

Unter dem intransigenten Blick der Ka-
mera gibt sich die Wirklichkeit selbst
preis. Diese Wirklichkeit besteht in ein-
zelnen Szenen aus realen Orten, die,
durch Landschaftsszenerien wegen ihrer
Exklusivitdit bestimmt, wieder wie
Landschaftsinszenierungen anmuten. In
erster Linie ist jedoch die von Stroheim
befragte Wirklichkeit eine der Realitat
nachgebildete inszenierte Imagination.
Bazins Hinweis liefert auch die Erkla-
rung zu Stroheims Vorliebe, seine De-
kors und Inszenierungen in Totalen zu
zeigen, die angefillt von Details das
Bild geradezu in sich selbst «kribblig» -
im Sinne einer inneren Montage voller
Beziehungen - erscheinen lassen.

Nach dem Misserfolg der Verfilmung
von Frank Norris’ naturalistischem Ro-
man Mc Teague (GREED), bemerkte
Stroheim bitter, wenn die Leute das Le-
ben nicht sehen mdchten, wie es ist,
muisse man es ihnen eben in einer ver-
goldeten Version vorsetzen. Und bevor
er daran ging THE WEDDING MARCH
zu realisieren, erklarte er: «Ich habe ge-
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nug von schwarzen Katzen und Klo-
aken.» (Anspielungen auf FOOLISH
WIVES und GREED.) «Ich werde jetzt
das Publikum mit duftenden Apfelbli-
ten Uberschitten, bis es daran erstickt.»

Und so inszenierte Stroheim in THE
WEDDING MARCH fir die Begegnung
zwischen Prinz «Nicki» und dem siissen
Madchen Mitzi einen «vergoldeten»
Verfihrungsort, der eingebettet in
kiinstlichen Baumen, weissflimmernd
von Apfelbliiten aus Wachs, untergeht.
Selbst die abschliessende Geste nach
der Verfuhrung gilt zufdllig wegge-
wischten Apfelbliten, und in der letzten
Einstellung des Films begleitet ein
Hochzeitsstrauss aus Apfelbliten das
auf Geld und Adel getraute Paar in die
institutionalisierte Lieblosigkeit.

In WEDDING MARCH werden Apfel-
bluten, die als Kulissentraum das Paar
umschliessen, dramaturgisches Zeichen
far Verrat und Zerstérung einer Liebe.
Was zunachst als realistische Dekora-
tion einer Verzauberung erscheint, er-
hélt eine inhaltliche Bedeutung. Die
realistische Oberflache wird Ausdruck
heilloser Zerstorung. Deshalb sind Stro-
heims Filme, auch wenn sie noch so
naturalistisch und realistisch vom Autor
gedacht waren, einem materialistischen
Oberflachenverstandnis zu entziehen.

In diesem Zusammenhang ist GREED
bezeichnend. Stroheims GREED (1924)
gilt - so will es die filmhistorische My-
thenbildung - als eines der grossten und
gewaltigsten Filmwerke der Filmge-
schichte. Stroheim selbst sieht dies so:
«| consider | have made only one real
picture in my life and nobody ever saw
that. The poor, mangled, mutilated re-
mains were shown as GREED. »

Die erste von Stroheim erstellte Fassung
dauerte neuneinhalb Stunden. Stroheim
selbst reduzierte in drei Arbeitsgangen
den Film auf vier Stunden. Dann schnitt
Rex Ingram den Film auf eine Dauer von
drei Stunden um, und schliesslich kam
die von June Mathis montierte Fassung,
die gegen zweieinhalb Stunden dauert,
in die Kinos.

Dieser verstimmelte, auf Kinorezep-
tionslange gebrachte Film wird filmge-
schichtlich auf die Darstellung einer
«Gier» - namlich des Geizes - reduziert.
GREED so zu verstehen, heisst, Stro-
heim auf ein realistisches Oberflachen-
verstandnis einzuengen. Wohl erschei-
nen in den Zwischentiteln und in den
einzelnen Bildern Gold und Geld als die
Faszinosa des Lasters Geiz und werden
somit dem Kanon der sieben Todsin-
den zugeordnet. Doch klammert man
die Objekte Gold und Geld aus, verblei-
ben als Geschichte Szenen einer Ehe
und der morderische Kampf zweier
Méanner. Damit mindet Stroheims im-
mer wieder stattfindende Analyse des
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Puritanismus, die sich auch in der Vor-
liebe fur Hollywood-Babylon-Sodom-
und-Gomorrha-Szenen ausweist, in die
Darstellung von nichtgelebtem Leben,
unterdriickter Liebe und pervertierter
Sexualitat in Form von Obsessionen ein.
In den Filmen Stroheims héngt nicht
umsonst im widersinnigsten Kontext
Jesus Christus am Kreuz und schaut mit
blutenden Malen in sich selbst versun-
ken zu.

Die Befragung inszenierter Wirklichkeit
(siehe Zitat Bazin) wird zur Selbstdar-
stellung einer nihilistischen Erfahrung
der Welt.

Stroheims Filmisthetik
zwischen Abbild-Realismus und
visualisierten Dialogen

In den Filmen Stroheims werden im
Sinne eines fotografischen Abbildre-
alismus unzdhlige Gross- und Detail-
aufnahmen in den Totalen zu einem
pointillistischen Ganzen zusammenge-
setzt. Desgleichen verarbeitet Stroheim
die vorgegebene Wirklichkeit zu Mon-
tagen von Gesichtern, Kérpern und De-
kors. Seine Drehorte werden aus reali-
stisch dokumentarischen Schauplatzen
und Kulissenarrangements konstruiert,
die in ihrem fiktiven Abbildcharakter ei-
ner pointierten potenzierten Authentizi-
tat gleichkommen. Die dokumentari-
sche Wirklichkeit kann gar nie so au-
thentisch sein wie das durch die Vor-
stellungskraft gesattigte Dekor. Des-
gleichen ist die korperliche und gesti-
sche Struktur der Spielweise - beson-
ders diejenige Stroheims - eine Addition
von prézis gesetzten, vordemonstrierten
Bewegungs-, Mimik- und Ausdruckstei-
len. In der filmischen Prasenz entsteht
auf der Leinwand eine wegen seiner
Fille kaum mehr rezeptiv nachvollzieh-
bare Vergegenwartigung all dessen,
was Stroheim als realistischer lllusionist
an Spielweise, Gestik, Dekor, Lichtmo-
dulation und wuchernder materieller
Gegenstandlichkeit einsetzt, um fir ihn
die unabdingbare chaotische Fiille an
Bildinformationen zu vermitteln, die das
nachinszenierte, von der Kamera ge-
hortete Leben einer Fiktion ausmacht.
«Das Leben darzustellen, wie es ist»,
bedeutet fir Stroheim, lber die Imagi-
nation die Ungeheuerlichkeit jeglichen
Lebens und die Fantastik superrealisti-
scher Bild-Gegenwart einzubringen.

Fur seine friihen Filme (BLIND HUS-
BANDS, FOOLISH WIVES) ist zudem
bezeichnend, dass die Montage der
Einstellungen atemlos erfolgt. Die Filme
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kénnen in ihrer episch erzédhlerischen
und beobachtenden Anlage nicht lange
genug sein - stets zwischen funf und
neun Stunden - und dennoch ist jede
Einstellung mit Details vollgepfropft,
berstend von Einzelrealitaten.

Doch nicht nur im Einzelbild soll még-
lichst viel ausgesagt sein, sondern
ebenso sehr hastet die Geschichte selbst
von Ereignis zu Ereignis. Besonders
wiederum in den friihen Filmen wirft
Stroheim die Erzahlmaterialien nur so
hin, skizzenhaft, jedoch von letzter
Akribie. Eine Totale von Monte Carlo
voller Einzelereignisse - das Ergebnis
tagelanger Inszenierung - dauert wenige
Sekunden. Eine Spazierterrasse, mon-
tiert aus Einzelteilen, weht wie ein Vi-
deoclip des Moments, in wenigen Stri-
chen hingezeichnet, durch. Spéter glat-
tet sich das Tempo der Erzéhlung, so in
THE WEDDING MARCH. Daftir wird die
Abfolge der Einstellungen umso dialek-
tischer und in der Gegenlberstellung
gewalttatiger, wenn etwa Mitzi in THE
WEDDING MARCH im prasselnden Re-
gen aufgelost in Weichzeichnung er-
scheint und der Gegenschnitt hart auf
Schani geht, der in einer bildlich gesto-
chenen Fotografie inmitten seiner von
Fleischleibern dekorierten Metzgerei
steht. Dieser Gegeniiberstellung zwi-
schen dem weich zerfliessenden Bild
von Mitzi und dem brutalen, fotoreali-
stisch sachlichen Bild des Schlachters
entspricht die Abfolge der Gesten.
Schani hélt die Beine des Schweines so
in der Hand wie er gleich nachher Mitzi
anfassen wird, wahrend das Schwein
grunzt. Der herbeieilende Vater stiirzt
auch noch gleich in den Schmutz aus
Blut und Kot, so dass die realistische
Zeichnung in eine Grosz'sche Groteske
umkippt.

Was bei Stroheim die Dialektik filmi-
scher Erzahlung ausmacht, wird am
deutlichsten in den Dialogstrukturen
sichtbar, welche die Handlung voran
treiben, als wartete Stroheims Stumm-
film nur noch darauf, Tonfilm, respekti-
ve Sprachfilm zu werden.

In sich geschlossene Sequenzen, die
dem dramaturgischen Muster des
Stummfilms angehdren, beinhalten ein
Netz von Blicken, Gesten, Beziigen und
Beziehungen, wobei Dialoge als Inserts
- als Zwischentitel - widerstandslos zwi-
schen die Einstellungen geschnitten
sind, so dass der Zuschauer glaubt,
Sprache und Dialoge zu horen.

Zu den Meisterstiicken stroheimscher
visueller Dialogstruktur gehort in THE
WEDDING MARCH die erotisch kni-
sternde Verfihrungsbegegnung zwi-
schen Prinz Nicki Erhart Hans Karl Ma-
ria von Wildeliebe-Rauffenburg und
dem siissen Wiener Maderl Mitzi:

Hoch zu Pferd, mit allen glanzvollen At-
tributen der alten Donaumonarchie ver-
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Kino par excellence

sehen, mit Federbusch und geziicktem
blitzendem Degen in Uniformenpracht
und mit gestischer Unverschamtheit
thront Erich von Stroheim. Ihm gegen-
Giber rékelt sich an der Seite ihres Brau-
tigams Schani, der als Metzgergeselle
genussvoll schmatzend seine Wiirste
frisst, die zierliche Fay Wray - welche
vier Jahre spater in Schoedsacks KING
KONG die hilflose Beute des grossen
Affen sein wird. Gesten und Blicke evo-
zieren zwischen Prinz Nicki und Mitzi
ein Spiel gegenseitiger Anndherung
und Verfiihrung. Wahrend Zwischentitel
ein grobschlachtiges Gesprach zwi-
schen den Figuren der Umgebung -
Schani und sein elterlicher Anhang -
charakterisieren, vermitteln kleinste Be-
wegungen zwischen Nicki und Mitzi
kaum erkennbare Emotionen, seismo-
grafische Regungen und selbst Gegen-
stdande einen genau nachvollziehbaren,
in seiner Stummheit beredten Dialog.
Dabei spielt sich, einverwoben im
Handlungsgefiige von Andeutungen,
Beziehungen und Mdglichkeiten, die
eigentliche, von der Umwelt unbe-
merkte, geheime Geschichte ab. Ein
Veilchenstrdusschen findet den Weg
von Mitzi in Nickis blankpolierten Stie-
fel. An diesem Stréusschen riecht Stro-
heim vieldeutig und zugleich eindeutig,
als gélte es in assoziativer Ahnung all
den Apfelduft vorwegzunehmen, der
den Film in tragischer Konsequenz er-
fallen wird.

Beobachtung als Obsession
sinnlicher Wahrnehmung

Die Dinge haben bei Stroheim nicht
Symbolcharakter, sondern stehen fir
das ein, was sie wirklich sind. Mit der
gleichen Obsession, Uber den Abbild-
charakter des Fotorealismus an die Din-
ge heranzukommen und damit die Vi-
sualitat als eine platte Sinneserfahrung
zu begreifen, setzt Stroheim visuell die
sinnliche Erfahrung «Riechen» ein. Am
direktesten wohl in QUEEN KELLY: Wie
in THE WEDDING MARCH baut Stro-
heim in einer gross angelegten opti-
schen Dialogsequenz die Begegnung
zwischen dem von Walter Byron in
Stroheimscher Manier gegebenen Prin-
zen Wolfram von Hohenberg-Falsenst-
ein - genannt der «Wilde Wolfram» -
und der von Gloria Swanson verschamt
gespielten Klosterschilerin Patrizia Kel-
ly auf. Auf einer saftigen Naturwiese,
umgeben von Baumen und Kiihen, be-
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gegnen sich Wolframs Kavallerie
Schwadron und eine flatternde Schar
Klosternovizinnen, die mit Miihe von
ihren matterlichen Nonnen gebandigt
werden. Unter dem frechen Blick des
«Wilden Wolfram» verliert Patrizia Kel-
ly ihr Hoschen. Voller Wut (iber den
unverschamten «Blick» des Helden
wirft sie ihm das Hoschen ins Gesicht.
Und, als wéren es die Veilchen aus THE
WEDDING MARCH, riecht Wolfram an
diesem unverhofften Geschenk. Im
Sinne einer Gegenbewegung inhaliert
am Ende der gleichen Sequenz Patrizia
das duftende Heu, als lage sie mit Wol-
fram bereits auf dem bauerlichen Heu-
fuder, das eben vorbeifahrt.

Stroheims filmische Erzahlform beruht
somit neben der additativen, auf ge-
nauster Beobachtung griindender Mon-
tage von Personen, Situationen und
Dekors auf einem sinnlichen Bilddialog,
der bis ins Detail verarbeitet und, in
friiheres und spateres Geschehen (Erin-
nerung und Antizipation) eingebaut,
von visuellen Leitmotiven getragen
wird.

Bis in die kleinste filmische Einheit ldsst
sich die Stroheimsche Art des Bilddia-
logs verfolgen, der den vordemonstrier-
ten Superrealismus als eine Form ver-
mittelt, welche einen zerstorerischen
Inhalt aufzudecken hat. Hinter der In-
szenierung genauester Fiktion einer ge-
sellschaftlichen  und  menschlichen
Wirklichkeit droht jener Abgrund, der
die Zensur erschreckte. Sie schnitt weg,
was man nicht zeigen durfte. Umso
vertrackter wirkt das Verbliebene und
auch in der Verstimmelung nicht Aus-
zuléschende.

Als Beispiel eine kleine Szene, die in ih-
rer Struktur und in ihrer auf sinnliche
Vordergriindigkeit angelegte Hinter-
grundigkeit bezeichnend ist und sich in
Variationen in den Filmen Stroheims
finden lasst:

In FOOLISH WIVES bringt Karamzin
nach einem sintflutartigen Gewitter die
regendurchndsste Gattin des amerika-
nischen Diplomaten in eine Hiitte, die
von einer alten Hexe bewohnt wird.
Dort soll endlich die von langer Hand
geplante Verflihrung stattfinden. Die
Szene wird zum direkten unverblimten
Angriff auf den amerikanischen Purit-
anismus. Visuell-intellektuelle Unver-
schamtheiten an Gesten, Blicken und
Beziehungen schaffen ein Klima von
Diabolik und Erniedrigung.

Das vom Regen durchnasste Kleid
zeichnet die Formen der Amerikanerin
nach, so dass die naive Unschuld aus
den Vereinigten Staaten von Amerika in
ihrer Nacktheit erscheint. Wie Stroheim,
alias Karamzin, in seiner zaristischen
Ausstattung mit der vollig aufgelosten
Diplomatengattin in die Hutte eintritt,

empfangt ihn die Alte mit einem ver-
sténdnisvollen Grinsen und schlagt ihm
konspirierend auf den Bauch. Der Zie-
genbock ragt mit seinem Schwanz wi-
derlich ins Bild.

Wie sich die Amerikanerin der nassen
Kleider entledigen will, zieht sich Ka-
ramzin als Gentleman der alten Schule
zurlick, um hinterhaltig Uber einen
Spiegel die Frau zu beobachten.

In der ersten Einstellung sieht man
Stroheim von vorne mit Spiegel. Die
nachste Einstellung zeigt ihn im Spie-
gel, wie er sich wohlgefallig narzistisch
betrachtet. Im Gegenschnitt dazu sieht
man Stroheim wiederum von vorne,
rechts ist der Spiegel angeschnitten. Die
Bildschérfe ist auf das Voyeurauge von
Stroheim eingestellt. Dann wird die
Bildscharfe nach hinten verschoben,
und links in der Tiefe des Raumes er-
scheint der nackte Ricken der Ameri-
kanerin.

Drei Bilder, in dialogische Beziehung
gesetzt, umreissen haargenau auch im
Kleinen den moralistischen Anspruch,
um den sich Stroheim mit obsessiver
Akribie bemht.

In die grossflachigen Gemalde reali-
stischer Historienmalerei skizziert Stro-
heim die prazisen Details hinein. Das
nur zu stimmige Bild wird zu einer bri-
chigen Decke.

Epilog

Erich von Stroheim drehte zwischen
1919 und 1928 neun Stummfilme.
Nur einen einzigen Film konnte er selbst
beenden, namlich seinen ersten: BLIND
HUSBANDS. Alle andern Filme beste-
hen nur aus Teilen des urspriinglich ge-
dachten und realisierten Films. Stro-
heim drehte die Szenen, lieferte ein un-
geheures filmisches Material, bearbei-
tete es selbst, schnitt vielfach eine erste
Fassung, manchmal noch eine zweite,
und dann wurde ihm der Film entzogen.
Andere schnitten die Filme um, zer-
schnitten sie, zensurierten sie und ver-
suchten sie auf jenes kommerzielle
Normalmass zu reduzieren, das den da-
maligen und heutigen Kino-Bedingun-
gen entsprach und noch entspricht.

Das Ende von Stroheims Mdoglichkeit als
Filmregisseur zu arbeiten, brachte der



Kleine Filmografie

FIVE GRAVES TO CAIRO von Billy Wilder

LA GRANDE ILLUSION von Jean Renoir

1928 von Gloria Swanson weitgehend
finanzierte Film QUEEN KELLY. Joseph
Kennedy, der Vater des spateren ameri-
kanischen Prasidenten, war zusammen
mit Gloria Swanson Produzent des
Films. Er liess den Film abbrechen, und
die Studios verpflichteten sich, nie mehr
Stroheim mit einer Regieaufgabe zu
betrauen. Wohl drehte Stroheim 1932
noch einen Tonfilm «Walking Down
Broadway». Der Film wurde jedoch in
der Originalfassung nie gezeigt und
kam dann schliesslich von Alfred Wer-
ker vollkommen umgearbeitet unter
dem Titel HELLO SISTER in den Ver-
leih.

Stroheim fand nur noch als Schauspie-
ler Arbeit. Neue Wahlheimat wurde
Frankreich. Stroheim schrieb jedoch
weiter an Romanen, die als Grundlage
far Filmdrehbiicher dienen sollten,
schrieb Drehbticher, zeichnete Figuri-
nen und Szenen fir Filme, die nie mehr
entstehen sollten, nahm Kontakte auf,
bis nach Russland zu Eisenstein. Und
beinahe wére 1939 noch ein Film zu-
stande gekommen. Aber vielleicht ist
dies auch schon wieder eine Mystifika-
tion. Der Titel des Films wére «La dame
blanche» gewesen. Regie und Dreh-
buch: Erich von Stroheim. Dialog: Jean
Renoir. Darsteller: Stroheim, Louis
Jouvet, Jean Louis Barrault.

1957 stirbt Erich von Stroheim und
wird in Maurepas zu Grabe getragen, so
- wie Maurice Bessy schreibt - als ware
es eine Inszenierung Stroheims: «An
der Spitze trug Jacques Becker auf ei-
nem Samtkissen das Kreuz der Ehrenle-
gion, das ihm wenige Tage zuvor in ex-
tremis auf seinem Krankenbett verlie-
hen worden war: Es war die einzige
Auszeichnung, die er nie zwischen die
Ordensspangen der Medaillen gehangt
hatte, mit denen er seine Dolmane
schmiickte.
Ein Zigeunerorchester, von einem be-
rihmten Kabarett abgeordnet, spielte
seine Lieblingsmelodien.
Und ein ganz in Schwarz gekleideter,
langer, hagerer Zeremonienmeister
schwirrte mit der Grazie und den ruk-
kartigen Bewegungen einer Libelle von
einem zum anderen.
Da kam in den von Butterblumen tiber-
saten Frihlingswiesen plotzlich eine
dumpfe Bewegung auf. Als stumme
und unerwartete, schwerfillige Besu-
cher, die das Schauspiel angelockt hat-
te, als unverhofftes Ehrenspalier, reglos
dann wie das erstarrte Bild, das abrupt
den Ablauf eines Filmes unterbricht,
schauten alle Kiihe der Nachbarschaft
zu, wie der Leichenwagen vorbeifuhr.»
Viktor Sidler

Erich von Stroheim 1885-1957

Filme als Regisseur:

1919 BLIND HUSBANDS

1920 THE DEVIL'S PASSKEY

1921 FOOLISH WIVES

1922 MERRY-GO-ROUND

1923 GREED

1926 THE MERRY WIDOW
THE WEDDING MARCH

1928 QUEEN KELLY (unvollendet)

1932 WALKING DOWN BROADWAY (nie
aufgefuhrt)

Filme als Darsteller (Auswahl):

1929 THE GREAT GABBO von James Cruze

1931 THREE FACES EAST von Roy del Ruth

1932 AS YOU DESIRE ME von George Fitz-
maurice

1937 LA GRANDE ILLUSION von Jean Re-
noir

1938 LES PIRATES DU RAIL von Christian
Jacque
LES DISPARUS DE SAINT-AGIL von
Christian Jacque
ULTIMATUM von Robert Wiene
GIBRALTER von Fedor Ozep
DERRIERE LA FACADE von Georges
Lacombe

1939 MENACES von Edmond T. Grville
PIEGES von Robert Siodmak

1943 FIVE GRAVES TO CAIRO von Billy
Wilder

1944 THE LADY AND THE MONSTER von
George Sherman
THE GREAT FLAMARION von Anthony
Mann

1945 THE MASK OF DIJON von Lew Lan-
ders

1949 SUNSET BOULEVARD von Billy Wilder

1954 NAPOLEON von Sacha Guitry

1955 LA MADONE DES SLEEPINGS von
Henri Diamant-Berger

Buchhinweis:

Maurice Bessy. Erich von Stroheim. Eine
Bildmonografie.

212 Seiten, 378 Abbildungen. Verlag: Schir-
mer/Mosel, Minchen. DM 58.-

»Von Stro» ist der Titel des Essay von Mauri-
ce Bessy, das aufgrund personlicher Freund-
schaft mit Stroheim verfasst wurde,aber nur
zum Teil Uberzeugt. Der Hauptteil des Bild-
bandes gliedert sich in die drei Teile: «Ein Le-
ben» mit einer Zeittafel, «Stroheim als Regis-
seur» mit Kurzbeschreibungen seiner Filme
und «Stroheim als Schauspieler». Erganzt
wird der ansprechend gestaltete, gut illu-
strierte Band nebst Filmografie und spérlicher
Bibliografie durch einen Text von Erich von
Stroheim tber Jean Renoir, bzw. zwei Texte
von Renoir tber Stroheim.

Erich von Stroheim Doppelnummer der
Zeitschrift Cinema:

Das im Dezember 1973 erschienene, mit Fo-
tos ab Leinwand illustrierte Heft, ist vollum-
fanglich Stroheim gewidmet und weiterhin
durch die Filmbuchhandlung Rohr (Oberdorf-
strasse 3, 8024 Zurich) lieferbar. Es enthalt
neben einer Filmografie mit umfangreichen
Daten insbesondere die «Analyse einer Se-
quenz von QUEEN KELLY» und gibt «Einblik-
ke in das filmische Universum Erich von Stro-
heims».
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unpassende Gedanken

People like to put television down
But we are just good friends
(I'm a television man)
Talking Heads

Geschafft, genervt und erledigt von meinem Tem-
porarjob als Chauffeur hange ich momentan Abend
far Abend vor dem Fernseher. Abgenabelt von der
Welt und doch dabei, voll dabei, auf jedem Kanal.
Werbung ist / Nach dem dritten Spot legt sich mein
Puls und in meinem Kopf summen Bilder. Schone
Bilder schone Zeiten? Schokoriegel und Waschpul-
ver. Voll gute Komik, besser als Otto und Emil zu-
sammen: Gliickliche Hunde, gescheite Kinder, doofe
Hausfrauen und déamliche Monteure. Meine Batterie
Iadt sich auf. Die bunten Bilder setzen sich im Stoll-
werk meiner Fantasie. Das Kampfen hat Pause. Die
Zeit weht still, warmt Herz und Hirn. Mein Korper,
ein blutbetankter Motor, lauft regelmassig. Endlich
stimmt die Tourenzahl. Bin ich am Arsch, ist das
Fernsehen mein Freund. Dann will ich keine Gespra-
che, auch keine Bertihrungen. Die andern und ich.
Will ich Kontakt, dann héchstens durch das gewdlbte
Glas des Bildschirms. In solchen Augenblicken bin
ich bei mir. Die Fernsehbilder hangen mich rasch in
fremde Geschichten. Hallo Fremder. Es braucht keine
Worte, ich kenne meinen Part. Mit der Fernbedie-
nung beame ich mich (wie in einer dieser fliessband-
massig abgedrehten Sience-Fiction-Klamotten) in
neue Zeiten und neue Welten.

This is the place for me
I'm the king and you're the queen
Talking Heads

Zackzack. Snacks in der Hand und Bier, sitze ich vor
dem Fernseher, als habe die Kulturgeschichte der
Menschheit nie stattgefunden. Das Fernsehen, das
Lagerfeuer des 20. Jahrhunderts. Nie bin ich als
Mensch der Siliziumzeit dem Neandertaler néher:
Beide kauern wir, selbstvergessen Nahrung schau-
felnd und starren in das magische Flackern. Hypno-
tisiert. Geborgen. Geschichten nehmen ihren Anfang

Hansjorg Schertenleib, Schriftsteller
.. Televisionen

- vor dem Ende eines Films wechsle ich den Kanal.
Den Schluss will ich jeweils mir Giberlassen. Nach-
richten sind / «Das Geiseldrama beendet». «Schnee
bis in die Niederungen». «Ilm Nordatlantik ist das
Wrack der 'Titanic’ entdeckt worden». Worte wie
“Tiefdruckausloser”, Bundesgericht” oder “Mas-
senhysterie” verkommen zu Depeschen, die mich
Exterrestrischen ratlos lassen. Wer sind denn die
letzten wahren Erzahler, wenn nicht die Nachrichten-
sprecher? Perfekte Illusionisten, die uns glauben
machen, alles sei machbar, die ganze Welt Uber-
schaubar.

Zielt ein Film in meine Augen, bin ich rettungslos
verloren. Neunzig Minuten unbekannt verzogen. Aus
den schonsten Filmszenen habe ich mir eine Endlos-
schleife geschnipselt, die, jederzeit abspielbar, hinter
meiner Netzhaut eingelegt ist. Hatte ich mehr Zeit
momentan, ich sdsse haufig im Kino wie sonst. Ich
zoge die Beine an, rutschte tief in den gepliischten
Sessel, presste die Knie gegen den Vordersitz. Nix
sehen nix horen nix riechen? Alles sehen alles héren
alles riechen alles flihlen alles spiiren. So bleiben bis
zum Schluss. Und wenn ich dann aus dem Kinosaal
in die Nacht oder noch besser den gleissendhellen
Tag trete, sehe ich die Wahrheit wie eine in den Tief-
schnee gestapfte Fussspur auftauchen. Der ganze
Bildungsschutt, die Emotionstriimmer sind beiseite-
geschafft, und die Wahrheit steht vor mir wie das
Matterhorn an einem glasklaren Wintersonntag.
Dann ist meine Aufmerksamkeit ausgespannt bis un-
ter die Himmelswdlbung, meine Wahrnehmung
scharfgestellt bis ins Herz der Dinge. Dann ist eine
feierliche Stimmung - alles ist zum Platzen aufgela-
den und Mensch und Dinge riicken zusammen. Die
Welt leuchtet und es ergibt sich der ndtige Schwung
zwischen Staunen und lronie.

Jetzt ist jede Berlihrung ein grosser Moment, jeder
Ort die Mitte der Erde. Ich bin geladen /

Watching everything ... and | gotta say
That's how the story ends.
Talking Heads
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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 & 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 theme. »

Der Tagesspiegel (Berlin)

» Was aber nicht zuletzt aufféllt, das ist die ruhige
graphische Gestaltung der Zeitschrift und deren
wirkungsvolle, grosszugige lllustrierung mit gut
ausgewahlten 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 Augenhéhe
filmbulletin / Postfach 6887 / CH - 8023 Ziirich
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