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Das
Lexakonzum

deutschsprachigen

Film

CINE(GRAPH

CINEGRAPH
Lexikon zum deutsch-
sprachigen Film

Herausgegeben von
Hans-Michael Bock

Redaktion:

Hans-Michael Bock,
Wolfgang Jacobsen,

Jorg Schoéning.

Frank Arnold, Gerke Dunk-
hase, Kris Hartl, Danielle
Krtiger, Ronny Loewy, Bar-
bara Nix Lubbert, Corinna
Muller, Herdis Pabst, Ute
Schneider.

Loseblattwerk

ca. 2450 Seiten, DM 142,——
einschlieBlich 7. Lieferung
und zwei Ordnern

ISBN 3-88377-237-2
Best.-Nr. 018030070

Dieses Werk beriicksichtigt
das Filmschaffen im Deut-

schen Reich, der Bundesre-
publik Deutschland und der
Deutschen Demokratischen

Republik ebenso wie das in
Osterreich und in der
Schweiz; berticksichtigt wird
auch das wichtige Kapitel der
Film-Emigration.

CINEGRAPH ist gleicher-
maBen Nachschlagewerk,
aktuelles Handbuch und wis-
senschaftliches Kompen-
dium, dessen Loseblattform
gerade in den detaillierten
Filmografien die laufende
Berlicksichtigung der neue-
sten Filmproduktion und der
filmhistorischen Forschung
ermoglicht.

CINEGRAPH bietet neben
sorgfaltig recherchierten
Daten und Fakten zum
deutschsprachigen Film zahl-
reiche Essays, die oft kontro-
vers - zur Auseinanderset-
zung mit dem Film in Vergan-
genheit und Gegenwart
anregen.

edition text + kritik GmbH
LevelingstraBe 6a
8000 Miinchen 80

edition text + kritik

Museen in Winterthur

Bedeutende Kunstsammlung
alter Meister und franzosischer Kunst
des 19. Jahrhunderts.

Sammlung :
Oskar Reinhart
«Am Romerholz»

Offnungszeiten: tiglich von 10-16 Uhr
(Montag geschlossen)

Werke von Winterthurer Malern
sowie internationale Kunst.

5, |
Temporirausstellung:

25. Januar bis 22. Mirz 1987 f
«1960: Les Nouveaux Réalistes»

Kunstmuseum \
Offnungszeiten: tiglich 10-12 Uhr
und 14-17 Uhr, zusiitzlich
Dienstag 19.30-21.30 Uhr
(Montag geschlossen)

600 Werke schweizerischer,
deutscher und osterreichischer
Kiinstler des 18., 19. und

20. Jahrhunderts.

Stiftung -
Oskar Reinhart

Offnungszeiten: tiglich 10-12 Uhr und 1417 Uhr
(Montagvormittag geschlossen)

Sonderausstellung

bis 16. April 1987:

VITVDVRVM. Romisches Geld aus
Oberwinterthur im archiolo- §
gischen Kontext

Miinzkabinett
Offnungslcilcn: Dienstag, Mittwoch, Donnerstag
und Samstag von 14-17 Uhr

Uhrensammlung
von weltweitem Ruf

Uhrensammlung
Kellenberger
im Rathaus

Offnungszeiten: tdglich 14-17 Uhr,
zusiitzlich Sonntag 10-12 Uhr
(Montag geschlossen)

Wissenschaft und Technik

in einer lebendigen Schau

Bild: Eine Peroquette,

ein mechanischer Musikapparat.,
mit dem man Papageien

das Singen beibrachte

Technorama

Offnungszeiten: tiglich 10-17 Uhr
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Kirk Douglas in THE BAD AND THE BEAUTIFUL

Dynamik der kreativen Betdtigung
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Ein sinnliches und freches Abenteuer —
ein Spiegel unserer Zeit.

EIN FILM VON

PAUL VERHOEVEN

ine Zeit der Finsternis und des Krieges. Trotz
| Gottes Hilfe war das Leben damals unertriglich.
Es war, als ob der Teufel den Kampf zwischen Gut und
Bose gewinnen wiirde.

«In meinem Film ist es nicht so, dass — wie in einem nor-
malen Abenteuerfilm — die Guten auf der einen und die
Bosen auf der anderen Seite stehen. Im Leben ist man
auch nicht ein Heiliger oder ein Verbrecher. Man sollte
die Leute von beiden Standpunkten aus betrachten.»

Q% Paul Verhoeven

eINe RIVERSIDE PICTURES PRODUCTION
mit RUTGER HAUER - JENNIFER JASON LEIGH
TOM BURLINSON - JACK THOMPSON
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Marcelia CARTAXO - Jose DUMONT - Tamara TAXMAN
Director: Suzana Amaral « Story:Clarice Lispector
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esser
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in eigener Sache

in diesem Heft

Wir mochten uns bei unseren Leserinnen und Lesern herz-
lich bedanken. lhre Reaktion war Uberwéltigend. Die Soli-
daritdtsabonnemente haben gegentber den Vorjahren
noch einmal zugenommen und die Génnerabonnemente
haben sich sogar verdreifacht. Dies halten wir flr eine Sen-
sation. Wenn soviele Leserinnen und Leser bereit sind, so
tief in Ihre Tasche zu greifen, um zur Existenzsicherung von
filmbulletin beizutragen, dann ist das sowohl eine morali-
sche Verpflichtung, unsererseits weiterhin das Beste zu ge-
ben, als auch eine Quelle der Kraft, die nicht hoch genug
veranschlagt werden kann.

Solange wir Uber eine solch fantastische Unterstitzung
aus unserem Leserkreis verflgen, werden wir nicht kampf-
los klein beigeben — im Gegenteil. Wirklichkeitssinn habe
den Moglichkeitssinn zur Voraussetzung, hat Robert Musil
in «<Der Mann ohne Eigenschaften» ausfuhrlich dargelegt.
Alain Tanner hat Charles den Leitspruch: «Sei Realist, ver-
lange das Unmogliche» in CHARLES MORT OU VIF verab-
reicht und aus Herbert Achternbuschs DIE ATLANTIK-
SCHWIMMER stammt die Handlungsanleitung: «Du hast
keine Chance, aber nutze sie».

Wir haben noch einmal einen energischen Schritt getan.

Filmkritik scheint ins Gesprach zu kommen, wieder einmal
Gegenstand der Auseinandersetzung zu werden. Kurzlich
hat Helmut H. Diederichs ein Buch unter dem Titel «An-
fange deutscher Filmkritik» veroffentlicht. An der ETH in ZU-
rich findet seit Oktober und noch bis zum 18. Februar unter
Leitung von Viktor Sidler die Lehrveranstaltung «Filmkritik
— Zur Wertungsproblematik von Filmen» statt. Die 22. Solo-
thurner Filmtage haben eine Diskussion zum Thema «Film-
kritik zwischen Schulmeisterei und PR» in ihrem Rahmen-
programm angesetzt und die schweizerischen Fiimgestal-
ter wollen im April zum Thema «Schwierigkeiten mit der
Filmkritik» tagen. Last but not least hat Rolf Aurich in der
funften Ausgabe der Zeitschrift «filmwarts» versucht, einige
grundsétzliche und programmatische Ausserungen zum
Schreiben Uber Fiime zu formulieren.
filmbulletin versteht sich schon seit Jahren als der anhal-
tende — mehr oder minder erfolgreiche, punktuell mehr
oder weniger tiefgreifende — Versuch, sinnvolle «Theorie
der Filmkritik» in eine adaquate Praxis umzusetzen. Mit pro-
grammatischen Deklarationen waren wir bewusst zurtick-
haltend. Ergiebige Debatten lassen sich auch nicht herbei-
reden: sie entzlinden sich einfach — oder sie tun das nicht.
Sollte der Funke springen, raumen wir der Problematik mit
Freude den notwendigen Raum in unsern Spalten ein.
Walt R. Vian

filmbulletin
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ANFANGE DEUTSCHER
FILMKRITIK

Im Verlag Robert Fischer+Uwe
Wiedleroiter ist ein Buch von
Helmut H.Diederichs erschie-
nen, das den sachlichen Titel
«Anfange deutscher Filmkritik»
hat. Mit dieser Studie wird ein
erstes Kapitel der — noch unge-
schriebenen — Geschichte der
deutschen Filmkritik aufgear-
beitet. Ausgeleuchtet werden
die Jahre 1909 bis 1915. Beson-
deres Augenmerk legt Diede-
richs dabei auf die Kritiken und
theoretischen Diskussionen in
der damals flhrenden Fach-
zeitschrift «Bild und Film». Die
Kapitel: «Die Zeitschrift 'Bild
und Film’», «Filmkritik in 'Bild
und Film’» und «Filmtheorie in
'Bild und Film’», welche rund
die Halfte des gesamten Um-
fangs beanspruchen, belegen
es deutlich. Diese Zeitschrift
scheint aber auch das einzige
Organ jener Jahre gewesen zu
sein, in dem eine ernstzuneh-
mende Filmkritik Uberhaupt
stattfinden konnte und folglich
eine vertiefte Auseinanderset-
zung lohnt.

Vorausgeschickt wird der histo-
rischen Studie ein Kapitel
«Theorie der Filmkritik», wel-
ches den Stand der Dinge aus
heutiger Sicht referiert und so
einen zweckmassigen Einstieg
in die Problematik ermdglicht.

Zu loben bleibt der Mut und die
Risikobereitschaft der Verleger,
diese Studie — in sorgféaltiger
Aufmachung — tberhaupt her-
auszubringen und zu hoffen ist,
dass diese Publikation nun
auch interessierte Leser findet.

CINEGRAPH - LEXIKON
ZUM
DEUTSCHSPRACHIGEN
FILM

Im November 1986 ist bereits
die siebente Lieferung dieses
hier bereits mehrfach vorge-
stellten Werks erschienen, das
Lexikon um weitere 300 Seiten
angewachsen. Ernst Iros etwa,
der Publizist und Drehbuchau-
tor wird da — um ein beliebiges
Beispiel herauszugreifen — auf
zehn Seiten vorgestellt: mit ei-
ner Biografie, einer Filmografie
und einem seine Personlichkeit
und Arbeit wertenden Essay.
«Gabe es nicht sein 1938 er-
schienenes Buch 'Wesen und
Dramaturgie des Films’, (...) so
fande man seinen Namen nicht
einmal mehr in den Literatur-
verzeichnissen von Fachpubli-
kationen», heisst es in diesem
Essay, und diese Feststellung
ist wohl richtig. Das Beispiel

zeigt also — stellvertretend fir
viele anderen —, welche Fiille
von Material im CineGraph auf-
gearbeitet wird.

Naturlich erhéht sich mit jeder
Lieferung der Einstiegspreis.
Wer jetzt zugreift, erschliesst
sich die Fortsetzung zu verdau-
lichen Raten. Er tragt liberdies
auch dazu bei, dass die ver-
dienstvolle Aufarbeitung der
Daten und Fakten zum
deutschsprachigen Film fortge-
setzt werden kann.

SOLOTHURNER FILMTAGE

Frauen, nur keine im Aus-
schuss — ganz allgemein wie
schon im letzten Jahr bemuht
sein, das Klima der Veranstal-
tung wieder zu verbessern,
denn man glaubt, wie Stephan
Portmann  anlasslich  einer
Presseorientierung mitte Ja-
nuar bemerkte, «dass es wich-
tig ist, dass die Solothurner
Filmtage ihren Ruf als Harakiri-
Veranstaltung wieder verlie-
ren.»

GESCHICHTE DER
KINOANZEIGE

Traditionsgemass findet in der
letzten  Januarwoche  die
schweizerische Filmwerkschau
in Solothurn statt, heuer zum
22.Mal. Dabei tritt nach zwan-
zig Amtsjahren Stephan Port-
mann als Mitglied der Ge-
schaftsleitung und deren Prési-
dent zuriick, um einer jingeren
Generation Platz zu machen.
Sechs Solothurner werden ins-
klinftig als Ausschuss die Ge-
schicke der Filmtage leiten: Pe-
ter Arn (Schwerpunkt Finan-
zen), Alain Gantenbein (Ro-
mandie), Rolf Kampf (Untertite-
lungsfond), Jean-Claude Kaser
(Sekretariat), Ivo Kummer (Me-
dien und Offentlichkeitsarbeit)
und Heinz Urben (Auswahl-
schau). Von den Solothurnpil-
gern winscht sich die neue
Flhrungsgruppe flrs erste ge-
ntgend Kredit und Vertrauen,
damit sie ihre Ideen verwirkli-
chen kann. Grosse Anderun-
gen sind vorderhand nicht ge-
plant, da die Filmtage nicht neu
erfunden werden mussten. Fir
1987 wird neben kosmetischen
Auffrischungen in erster Linie
dem Videoschaffen mit Gross-
projektionen im Landhaus-
Saal eine verbesserte Bedin-
gung zur Prasentation gebo-
ten.

Insgesamt wurden von der
Auswahlkommission und der
Geschaftsleitung im Dezember
91 Filme fir die Filmtage selek-
tioniert; das entspricht mit rund
finfzig Prozent dem Durch-
schnitt vergangener Jahre. 17
Produktionen sind Langspiel-
filme, 14 Dokumentarfiime sind
programmiert, 19 Werke wur-
den im Videoverfahren herge-
stellt. Prominentester Ausfall in
letzter Minute duirfte Richard
Dindos neuer Film DANI, RE-
NATO, MICHI UND MAX sein.
Weil der Cutter Georg Janett
erkrankte, konnte der mit
Spannung erwartete Film um
vier Zircher Achtzigerjugendli-
che nicht rechtzeitig fertigge-
stellt werden.

Man wird von seiten der Orga-
nisator(innjen — es gibt auch

(p.k.) Von Werner Biedermann
ist jetzt ein Buch erschienen,
das eine Auswahl von 100 hi-
storischen Kinoanzeigen aus
neun Jahrzehnten vorstellt und
kommentiert. Ob man das als
Kuriositat betrachtet oder darin
ein dusserst originelles Thema
erkennt, es handelt sich hier
zweifellos um ein unverstand-
licherweise bisher vernachlas-
sigtes cinéastisches Interes-
sensgebiet. Die Anzeigen dek-
ken eine Zeitspanne ab von
1897 bis 1971, werben fiir Klas-
siker der Filmgeschichte und
auch fir etliche deutsche und
unbekannte Filme und bezie-
hen sich haufig auf das Resi-
denztheater Dusseldorf als
Spielstelle. Die Filme sind chro-
nologisch nach Startterminen,
nicht nach Entstehungsjahren
geordnet; eine Ordnung nach
Genres ware auch nicht unin-
teressant gewesen. In der Re-
gel flllt eine Kinoanzeige eine
Buchseite und wird auf der an-
grenzenden Seite auf ihren In-
formationsgehalt Uberpriift;
dort finden sich auch kurze In-
haltsangaben und Daten zum
betreffenden Film. Die stilisti-
schen und kompositorischen
Elemente werden in Bezug zum
Inhalt gesetzt, die Texte,
Schrift- und Bild-Typen der An-
zeigen werden analysiert. Da-
bei ergibt sich ein kleiner histo-
rischer Abriss der Kinoanzeige
mit ihren verschiedenen Ent-
wicklungsstufen. In der Ge-
schichte der Kinoanzeige re-
flektiert sich die Filmge-
schichte selbst, und ein oft
kontrérer Zusammenhang von
kinstlerischem Anspruch und
Okonomischer Verwertung wird
deutlich. Vor- und Nachwort
(letzteres von Wolfgang Ruf)
bringen die Ergebnisse der Ein-
zelanalysen auf einen Nenner.
Ein Buch, das also durchaus
eine bibliophile Taschenbuch-
reihe zu schmicken vermag,
bei dem allerdings die lekto-
rielle Sorgfalt zuweilen etwas
zu winschen Ubrig lasst, so
wenn auf dem Titeletikett Hum-
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phrey Bogart und Ingrid Berg-
man zu sehen sind, in der Bild-
erlauterung im Impressum aber
von Greta Garbo und John Gil-
bert die Rede ist.

Werner Biedermann: Das Kino
ruft (Bibliophile Taschenbticher
Nr.502), Harenberg-Verlag,
Dortmund 1986, 219 Seiten,
19,80 DM.

BUCHERSPIEGEL

Was Buchneuerscheinungen
anbelangt, so bleibt der Heyne-
Taschenbuchverlag  weiterhin
am produktivsten und billig-
sten. Hier sind in den letzten
Wochen die Bande 99 und 100
der «Filmbibliothek» herausge-
kommen. Die Ehre der runden
Zahl gebtihrt dabei dem Band
«Der deutsche Film in den fiinf-
ziger Jahren» eine Originalaus-
gabe verfasst von Claudius
Seidl. Auch Band 99 widmet
sich einer Figur des deutschen
Sprachraums, namlich der
Schweizer Schauspielerin Ma-
ria Schell. Verfasst wurde diese
Originalbiographie von Herbert
Spaich.

Daneben hat Heyne den Ro-
man <«Aliens, Die RUckkehrs»
von Alan Dean Foster (6839)
mit Filmbildern illustriert verof-
fentlicht, genauso wie Sam
Shepards Stlick Fool For Love
(Heyne Scene 55), auch hier
finden sich zahlreiche lllustra-
tionen aus der Verfilmung, die
Robert Altman besorgt hat. Ro-
ger Vadim schliesslich widmet
sich drei seiner Frauen in Meine
drei Frauen (6933), und wer
sonst kann von sich schon be-
haupten, mit Catherine De-
neuve, Brigitte Bardot und
Jane Fonda verheiratet gewe-
sen zu sein.

Anspruchsvoller  bleibt die
Reihe Film des Hanser-Verlags.
Hier sind die Béande 35 und 37
herausgekommen. Der erstere
widmet sich dem Werk und
Schaffen von Roman Polanski
bis und mit PIRATES, seinem
letzten Film. Ein grundsatzli-
cher Aufsatz von Peter W.Jan-
sen wird erganzt durch ein Ge-
sprach, das Christa Maerker
mit Polanski flhrte, und die
ausfuhrliche, tber 100 Seiten
lange, kommentierte Filmogra-
phie von Karsten Visarius. Mar-
tin Scorsese andererseits wird
von Heinz-Dieter Rusche mit
Blick auf die Herkunft und von
Peter W. Jansen mit Konzentra-
tion auf sein Werk unter die
Lupe genommen. Auch mit ihm
fiihrte Christa Maerker ein lan-
geres Gesprach, wahrend
Hans Gunther Pflaum den Teil
mit der kommentierten Filmo-

graphie bestritt. Diese reicht
bis und mit AFTER HOURS.

Im Eigenverlag hat Peter Neu-
mann seine Lizentiatsarbeit
zum Thema Der Spielfilm als hi-
storische Quelle verdffentlicht
(Peter Neumann, Austrasse 27,
8045 Zirich). Die Arbeit ver-
steht sich als ein Versuch, der
Geschichtswissenschaft das
Medium Film etwas naher zu
bringen. Ausgehend vom Leit-
spruch «Der Film ist eine
Chiffre gesellschaftlicher Ten-
denzen» (Adorno) untersucht
Neumann die Tauglichkeit des
Spielfilms fir historische Unter-
suchungen und demonstriert
seine Erkenntnisse anhand des
Beispiels von Leopold Lindt-
bergs FUSILIER WIPE

Das kurze und schnelle Leben
des jung verstorbenen Schau-
spielers John Belushi steht im
Mittelpunkt der Betrachtungen
von «Uberdosis», einer fast 500
Seiten starken Lebensschau,
die der Watergatejournalist
Bob Woodward verfasst hat
(Verlag Hannibal, Wien).

«So griin war die Heide» titelt
Gerhard Bliersbach seinen bei
Beltz (Reihe BewusstSein) er-
schienenen  grossformatigen
und reich bebilderten Band
zum deutschen Nachkriegs-
film. Seine Geschichte ist
gleichzeitig auch eine Ge-
schichte der jungen BRD, es
geht ihm weniger um Vollstan-
digkeit als um eine Beleuch-
tung der psychologischen
Komponente einer nationalen
Filmschau.

Und weil es nie schaden kann,
auch etwas uUber den Zaun zu
fressen, seien hier zwei Lese-
blcher angefihrt, die jlngst
beim  Suhrkamp-Verlag er-
schienen sind. Das eine verei-
nigt in sich drei «Musikalische
Monographien» von Theodor
W.Adorno (Suhrkamp Taschen-
buch Wissenschaft 640): Ri-
chard Wagner, Gustav Mahler
und Alban Berg haben als
Komponisten immer wieder
auch in Filmen ihren Nieder-
schlag gefunden. Der Mono-
graphienband ist ein Auszug
aus dem ebenfalls bei Suhr-
kamp erschienenen Gesamt-
werk Adornos. Das zweite
heisst «In Gegensétzen den-
ken» (SV) und enthdlt eine
Reihe von Texten aus der Feder
von Peter Weiss, der selber ei-
nen Einstieg bietet: «Dieses In-
Gegensatzen-Denken — ange-
fressen von der Zweifel-Krank-
heit, Schwierigkeit, mich flr
eine Sache zu entscheiden, Hin
und Her Schwenken in der Ar-
beit, friher Malen — Schreiben,
Theater — Film, schwedische —
deutsche Sprache, Reisen hier-

OPFER

Ein Film von Andrej Tarkowskij

SR S
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GUDRUN GISLADOTTIR - SVEN WOLLTER - FILIPPA FRANZEN - TOMMY KJELLQVIST
Musik J. S. Bach, und SCHWEDISCHE und JAPANISCHE VOLKSMUSIK
Fotografische Leitung SVEN NYKVIST ~ CONCORDE-FILM

Ab 30. Januar im MOVIE 2, in Ziirich

Ein Ho}lvwood — Musical - originell — provokativ —
voller Uberraschungen. Steve Martin und Christopher
Walken sind Super!

COLUMBUS-FILM

Pauline Kael schreibt im «THE NEW YORKER»:
«PENNIES FROM HEAVEN> is the most emotional movie musi-
cal ['ve ever seen. It's a stylized mythology of the Depression
which uses the popular songs of the period as expressions of
people's deepest longings - for sex, for romance, for money, for
a high good time. When the characters can't say how they feel,
they evoke the songs: they open their mouths, and the voices on
hit records of the thirties come out of them. And as they lip-sync
the lyrics their obsessed eyes are burning bright. Their souls are
in those voices, and they see themselves dancing just like the
stars in movie musicals.
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bieten wir Ihnen

spannende Entdeckungs-
reisen ins Reich der
Fantasie / Ausfliige
zu neuen Horizonten /
Extremtouren an
die Grenzen der
Wahrnehmung / Wan-
derungen uUber Au-
genweiden / Spa-
ziergange hinter

die Kulissen \

des Alltags.

)
Ferien vom Alltag:

Kino Moderne & Atelier
in Luzern

” filmbulletin wird darum

auch in den nichsten 148 Aus-

gaben den richtigen Dreh

finden”
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KIMEY, Video & Filmproduktionen, Georg Fietz,
Bahnhofstrasse 24, CH-8001 Ziirich, Tel. 01/211 17 77

hin, dorthin, dieses standige
Auspeilen, es ist, als sei mein
Wesen zusammengesetzt aus
den beiden im Streit liegenden
Polen (...) immer wird Gegen-
satzliches von mir verlangt, das
ist meine Triebkraft.» Zu lesen
sind in diesem Buch unter an-
derem Anmerkungen zu «Ma-
rat/Sade», jenem Weiss-Stick,
das Peter Brook als Grundlage
zu seinem Film verwendet
hatte. Ebenfalls bei Suhrkamp
ist in der Reihe «st» (Nr.1401—
1407) in einer Jubildumsaus-
gabe das Gesamtwerk von
Max Frisch, um einen Band auf
sieben erweitert, neu heraus-
gegeben worden. Von Frischs
Texten waren einige Grundla-
gen fur Filme, so sein «Mon-
tauk» (von dem Richard Dindo
in MAX FRISCH JOURNAL | — Il
ausging) oder der «Blaubart»,
den Zanussi in einem preisge-
kronten  Fernsehfilm adap-
tierte.

FILMFESTIVAL LOCARNO

Das einzige taugliche interna-
tionale Filmfestival der
Schweiz, jenes von Locarno,
wird im kommenden August
seinen vierzigsten Geburtstag
feiern kdnnen. Das zweitélteste
Filmfestival Uberhaupt (nur Ve-
nedig hat — mit Unterbriichen
allerdings — eine langere Ge-
schichte) wartet mit einem Ju-
bilaumsprogramm auf, das un-
ter anderem eine Retrospektive
mit rund 40 Siegerfilmen aus
der eigenen Vergangenheit ent-
héalt. Daneben, oder im Zen-
trum, wird nattrlich auch in die-
sem Jahr der Wettbewerb von
ersten, zweiten oder dritten
Spielfilmversuchen um die Leo-
pardenehre stehen. Die «Carte
Blanche» mochte Festival-Di-
rektor David Streiff dem
Schriftsteller Max Frisch Uber-
reichen. Einige Publikationen
sowie eine Wanderausstellung
sollen dem Anlass seinen ge-
blhrenden festlichen Anstrich
und einiges Echo verschaffen.
Das Filmfestival von Locarno
findet 1987 vom 6.bis zum
16. August statt. Informationen/
Reservationen bei: Festival del
Film, Casa postale, CH-
6600 Locarno.

VERANSTALTUNGEN

In Wiirzburg findet vom 29. Ja-
nuar bis zum 1.Februar ein In-
ternationales Filmwochenende
Wiirzburg statt. Nach dem Er-
folg der letztjahrigen Veranstal-
tung sollen die Vorstellungen
jetzt bereits am Donnerstag-
nachmittag beginnen. Gezeigt

werden rund 25 neuere Pro-
duktionen, unter ihnen DUST
von Marion Hansel, ZINA von
Ken McMullen oder COSI
PARLA BELLAVISTA von Luciano
de Crescenzo. Informationen
und Karten sind telefonisch er-
haltlich Uber % 0931- 72845
(BRD).

Zur gleichen Zeit, namlich vom
28.Januar bis zum 4.Februar
findet in Mlinchen das 2. Inter-
nationale Dokumentarfilmfesti-
val Mlinchen statt. Ziel dieses
Festivals ist es, einer breiten
Offentlichkeit Einblick in die
neuste internationale Doku-
mentarfilmproduktion zu ge-
ben und das Interesse am do-
kumentarischen Film zu wek-
ken und zu vertiefen. Das Pro-
gramm umfasst rund dreissig
Produktionen aus 18 Landern.
Informationen und Programm
Uber folgende Adresse: AG Do-
kumentarfilm Mdinchen, c/o

Gudrun Geyer, Troger-
strasse 46, D-8000 Mun-
chen 80.

Auf ein kleines Filmfestival im
hohen Norden sei auch verwie-
sen. Im finnischen Tampere fin-
det vom 4.bis zum 8.Marz be-
reits das 17.Internationale
Kurzfilmfestival statt. Es um-
fasst einen Wettbewerb, Spe-
zialprogramme des Nordischen
Films sowie drei verschiedene
Retrospektiven zum Experi-
mentaristen Jan Svankmajer,
dem Kinopoeten Arne Sucks-
dorff und dem bulgarischen
Dokumentarfilmschaffen. Infor-
mationen: Tampere Film Festi-
val, box 305, SF-33101 Tampere
(Finnland).

Die bayrische Landesarbeits-
gemeinschaft fir Jugendfilmar-
beit und Medienerziehung hat
ihr Jahresprogramm 1987 be-
kanntgegeben. Veranstaltet
werden unter anderem vom 10.
— 15. April eine Tagung Ethnolo-
gie und Abenteuerfilm, vom 24.
— 26. April finden die 10. Grenz-
landfilimtage in Selb statt, zu
denen ein Begleitseminar mit
dem polnischen Dokumentari-
sten Jerzy Bossak organisiert
wird, als Begleitseminar zu den
6. Erlanger Videotagen (18. —
21.Juni) werden Themenkreise
von Anthropologie und Ethno-
musikologie ins Zentrum der
Auseinandersetzung  gerickt.
Fest steht auch das Datum
vom nachsten Filmfest Midn-
chen (26. — 28.Juni), zu dem
der BAG ebenfalls eine beglei-
tende Veranstaltung zu organi-
sieren gedenkt. Vom 18. —
20.September wird sodann ein
Wochenendseminar «Kunst
und Film» auf die Beine ge-
stellt, und vom 27. — 29.No-
vember steht «New York, New
York» und wie es sich in alten



und neuen Filmen widerspie-
gelt, zur Betrachtung an. Auch
die Bundesarbeitsgemein-
schaft fir Jugendfilmarbeit und
Medienerziehung hélt ihre Jah-
restagung vom 10. — 15. April in
der Nahe von Munchen ab. Ta-
gungsthema: «Die Sehnsucht
nach dem Fremden — Vom eth-
nografischen zum Abenteuer-
film». Anmeldungen sind zu
richten an, bzw. nahere Aus-
kiinfte sind erhéltlich bei der
Landesarbeitsgemeinschaft fur
Jugendfilmarbeit und Medie-
nerziehung, Postfach 1143, D-
8723 Gerolzhofen.

KAMERA LAUFT - WIEDER

Die wéchentliche Filmsendung,
ein permanentes Sorgenkind
des Deutschschweizer Fernse-
hens DRS, steht seit Beginn
dieses Jahres unter neuer Lei-
tung. Madeleine Hirsiger, zuvor
innenpolitische Redaktorin bei
der Tagesschau, hat die
schwierige Aufgabe Ubernom-
men, ohne angemessene Mittel
und Sendezeit ein taugliches
Magazin zu gestalten. Sie wird
die Filmredaktion nicht nur lei-
ten, sie will die Sendung «Ka-
mera lauft» auch selber prasen-
tieren. Da sie sich immer schon
fir Film interessiert hatte,
bringt sie sicherlich die besse-
ren Voraussetzungen fir ihre
Aufgabe mit als ihre Vorgange-
rin Dagmar Wacker. Damit der
Wechsel auch tatséchlich sicht-
bar sein wird, bemihte sich
Madeleine Hirsiger um neue
Studiomdoglichkeiten.  Initiati-
ven flihren aber in der Fernseh-
fabrik auf sehr, sehr kompliziere
Verfahrenswege, da viele, viele
Leute ihre Anstellung rechtferti-
gen mussen und Flexibilitat
und Spontaneitat nicht unbe-
dingt férdern. Anstatt anfangs
Jahr wird sie deshalb erst am
1.Februar erstmals auch am
Bildschirm als «Kamera-lauft»-
Moderatorin in Erscheinung
treten, aus Solothurn, von wo
aus Madeleine Hirsiger schon
seit Jahren als Berichterstatte-
rin fir die Tagesschau gewirkt
hatte. Eine wesentliche Neue-
rung bei der Gestaltung von
«Kamera lauft» soll die Vorver-
legung des Moderatorinnen-
Auftritts sein. So will Madeleine
Hirsiger in Zukunft bereits den
Spielfilm vom Sonntagabend-
Programm vorstellen und da-
mit die Prasenz der Filmredak-
tion verstarken. Abgeguckt hat
sie sich dieses Prinzip beim
«Spécial Cinéma», der Schwe-
ster-Sendung des Westschwei-
zer Fernsehens, die sie auch
klar als ihr Vorbild bezeichnet.
Mit Christian Defaye, dem Lei-

ter dieser attraktiven Kinosen-
dung, will Madeleine Hirsiger
vermehrt zusammenarbeiten.
Das ist sicher keine schlechte
Idee, denn die Art und Weise,
wie Defaye sich seine Studio-
gaste leisten kann, bedingt Mit-
tel, die auch sein Westschwei-
zer Fernsehen nicht aufbringen
konnte — doch das wére eine
eigene Geschichte aus dem
Kapitel: Wer am meisten mi-
schelt, hat den saftigsten Ko-
der und fangt damit die gros-
sten Fische.

FILMCLUB LUZERN

Der Luzerner Filmclub zeigt im
bereits begonnenen zweiten
Semester der laufenden Saison
noch zwei kleinere Zyklen,
namlich drei Beispiele aus dem
Schaffen von Robert Bresson
und eine Reihe von Filmen aus
dem nichtkommerziellen Ver-
leih. Das Programm sieht im
einzelnen wie folgt aus: UM
ADEUS PORTUGUES vom Portu-
giesen Joao Botelho (6.2., 18
h), LA VELA INCANTATA vom lta-
liener Gianfranco Mingozzi
(14.2., 17.15 h) und Robert Alt-
mans Nixon-Studie SECRET
HONOR (13.3., 18 h), sodann
Bressons LES DAMES DU BOIS
DE BOULOGNE (21.3., 17.15 h),
sein PICKPOCKET (27.3., 18 h)
und UN CONDAMNE A MORT
S’EST ECHAPPE (4.4., 17.15).
Die Filme werden in den Kinos
Moderne bzw. Studio gezeigt.

CH-OSCARVORSCHLAG:
DER SCHWARZE TANNER

Ins diesjahrige Oscarrennen
wird aus der Schweiz Xavier
Kollers Inglin-Verfiimung DER
SCHWARZE TANNER geschickt.
Der publikumswirksame Film,
der unlangst auch in der BRD in
die Kinos gelangte, hat in der
Schweiz im vergangenen Jahr
rund 150000 Zuschauer ver-
zeichnet. Sollte Kollers Film
nach der laufenden ersten Aus-
scheidungsrunde einen der be-
gehrten  funf  Nominations-
platze einnehmen konnen, so
wird sein Regisseur zumindest
zur Preisverleihung nicht weit
reisen mussen. Koller arbeitet
in Los Angeles an einem neuen
Drehbuch.

US-PRODUKTION

Die Jahresstatistiken lassen zu-
meist nicht lange auf sich war-
ten und bringen die eine oder
andere Tatsache an den Tag.
Was den einheimischen Markt
der US-Produktion anbelangt,

Anzeige

“S % % % ONE OF THE MOST
IMPORTANT FILMS OF THE YEAR!

An exhilarating, pulse-pounding film of excitement and originality.
‘The Mosquito Coast’ seems guaranteed to win Oscar nominations
for both Harrison Ford and director Peter Weir. An action epic
of sweeping scope.”

—AT THE MOVIES, Rex Reed
“‘The Mosquito Coast’ is large-scale, spectacular,
often suspenseful and filled with vivid performances.

Harrison Ford [gives] a heroic performance.”
—Z CHANNEL, Charles Champlin

“Harrison Ford’s power is terrifying.”
—LOS ANGELES TIMES, Sheila Benson

“Harrison Ford’s most brilliant performance ever.
‘The Mosquito Coast’ is rich and exciting, A fascinating mix of
adventure and human insight. One of the best films of the year.

This is a movie you'll hear a lot about at Academy Award time.”
—KCBS-TV, Digby Dichl

“Harrison Ford is sensationally good... a full-scale, all-out,
terrific performance. ‘The Mosquito Coast’ is grand

moviemaking, totally fascinating, thoroughly compelling.”
—CBSTYV, Dennis Cunningham

" How far should a man go to find his dream.
Allie Fox went to the Mosquito Coast.

He went too far.

HARRISON FORD

| Mrg‘s}l(f:uito
Coast

THE SAUL ZAENTZ COMPANY PRESENTS
A JEROME HELLMAN PRODUCTION
HARRISON FORD
THE MOSQUITO COAST HELEN MIRREN RIVER PHOENIX CONRAD ROBERTS
ANDRE GREGORY MARTHA PLIMPTON eoiTep Y THOM NOBLE
DIRECTOR OF PHOTOGRAPHY JOHN SEALE acs. music 5y MAURICE JARRE
£XecuTIVE PRODUCER SAUL ZAENTZ Frow THE NoveL By PAUL THEROUX
screenpLAY BY PAUL SCHRADER propucep By JEROME HELLMAN
'READ THE AVON PAPERBACK pirecTED BY PETER WEIR

Ab 20. Februar

o
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so sieht die Verteilung nach
Produktionshausern fir das
vergangene Jahr wie folgt aus:
An erster Stelle rangiert die Pa-
ramount mit 19 Filmen und ei-
nem Marktanteil von 22,2%,
gefolgt von Warner Bros., die
mit 21 Produktionen ziemlich
genau die Hélfte, namlich 11%
eroberten. Platz drei nimmt
Disney ein (12 Produktionen
oder 10,1%). Etwas abgeschla-
gen auf dem zehnten Rang der
Liste figuriert erst das lauthal-
sige  Cannon-Unternehmen,
das mit 18 Produktionen ledig-
lich 2,7% des Marktes fiir sich
gewinnen konnte. Dem Verneh-
men nach sollen Golan und
Globus in letzter Zeit einige Fi-
nanzprobleme gehabt haben,
und eine erste Konsequenz
scheint die Kindigung von
Uber finfundzwanzig leitenden
Angestellten in der Cannon-
gruppe zu sein, daran konnte
auch eine zlnftige Finanz-
spritze (75 Mio. Dollar) von sei-
ten der Warner Communication
Inc. nichts mehr andern.

KINO IM KUNSTMUSEUM

Das Berner Kunstmuseum préa-
sentiert eine Retrospektive mit
Filmen von Marguerite Duras
als Buch- wie Filmautorin. Zu
sehen sind da im Februar noch:
AGATHA ET LES LECTURES ILLI-
MITEES (1.2./3.2./5.2.), AURE-
LIA STEINER — VANCOUVER (8.2.
/10.2.), LHOMME ATLANTIQUE,
CESARE, LES MAINS NEGATIVES
(12.2. / 14.2)), DIALOGO DI
ROMA (15.2. / 17.2.), LES EN-
FANTS (19.2./21.2./22.2.), HI-
ROSHIMA MON AMOUR (24.2. /
26.2.). Am 28.Februar findet
sodann die Premiere eines
Theaterprojekts Marguerite Du-
ras statt (18.30 Uhr). Die ge-
nauen Anfangszeiten ent-
nehme man den Tageszeitun-
gen oder dem detaillierteren
Programmblatt, das bezogen
werden kann Uber: Kunstmu-
seum Bern, Hodlerstrasse 8,
CH-3011 Bern.

FESTIVAL VON VENEDIG
OHNE LEITER

Das Filmfestival von Venedig,
das 1980 aus einem erholsa-
men Schlaf mit raschem Erfolg
wieder erwacht ist, steht ge-
genwartig flhrungslos im Jahr.
Nach Ablauf des Ublichen Vier-
jahresvertrages wollten die Ver-
antwortlichen der Biennale und
der Stadt entgegen der Usanz
den Festivaldirektor Gian Luigi
Rondi dazu bewegen, doch
noch ein weiteres Amtsjahr an-
zuhangen. Rondi will, wenn

Uberhaupt, hdchstens noch flir
eine weitere Vierjahres-Periode
zur Verflgung stehen, wenn
das Parlament die dazu not-
wendige Reglementsanderung
(die eine einmalige Amtspe-
riode von vier Jahren vorsieht)
abandert. Damit erst waren die
rechtlichen Grundlagen fiir ihn
gegeben. Kommt hinzu, dass
nach der letzten Mostra von
verschiedensten Seiten her Kri-
tik an der technischen Kapazi-
tat des Festivals laut wurde;
Pannen und schlechte Projek-
tionsbedingungen gehoéren auf
dem Lido leider zur Tagesord-
nung und werfen den einen
oder anderen Schatten aufs an
sich attraktive Programm. Im
Gegensatz zu anderen ver-
gleichbaren Veranstaltungen ist
dieses nicht nur kinstlerisch
bemerkenswert, es bietet auch
von der Zahl der Filme her ge-
sehen eine mass- und sinnvolle
Gestaltung, die Zeit zu Gespra-
chen lasst. Gegenwartig ist
noch unklar, ob die Vorausset-
zungen fur die nachste Aus-
gabe der venezianischen Mo-
stra bald geschaffen werden
kénnen oder ob das Festival
unter Umstanden erneut pau-
sieren wird. Rondi jedenfalls
hat bereits gentigend und at-
traktive andere Angebote.

FILMKREIS BADEN

Der Badener Filmkreis zeigt in
der zweiten Saisonhalfte wie-
derum eine Reihe ausserge-
wohnlicher Filme, unter ihnen
Reprisen wie Premieren. Zu se-
hen sind: IKIRU von Akira Kuro-
sawa (25.1), WENN KATTEL-
BACH KOMMT von Roman Po-
lanski (1.2.), TAXI DRIVER von
Martin Scorsese (8.2.), THE
SOUTHENER von Jean Renoir
(15.2.), A.K. von Chris. Marker
und DIE MANNER, DIE AUF DES
TIGERS SCHWANZ TRATEN von
Akira Kurosawa (22.2.), UM
ADEUS PORTUGUES von Joao
Bothelho (1.3.), IL CONFORMI-
STA von Bernardo Bertolucci
(8.3.), YOU CAN'T TAKE IT WITH
YOU von Frank Capra (15.3.),
ERZAHLUNGEN UNTER DEM RE-
GENMOND von Kenji Mizoguchi
(22.3.), GESCHICHTEN EINER
FERNEN KINDHEIT von Hou
Hsiao, Taiwan (29.3.) und last
but not least Monty Pythons
THE HOLY GRAIL (5.4.). Abge-
rundet werden soll das Pro-
gramm am 12.4. durch eine
Spezialvorstellung nach An-
kindigung. Alle Vorstellungen
beginnen jeweils um 17 Uhr im
Studio Royal, Baden (beim
Bahnhof). Né&here Informatio-
nen Uber Filmkreis, Postfach,
5401 Baden.



Filmkunst

Anmerkungen zu Andrej Tarkowskij und zu seinem Film OFFRET
Von Peter Kremski

Besichtigung
von

Innenraumen



Filmkunst

Andrej Tarkowskijs letzten Film wird man als sein Ver-
machtnis ansehen. In der dlusteren Stimmung des Films
wird man eine Anndherung an den Tod feststellen. Man
wird aus den geheimnisvollen Bildern eine Abldsung von
der Welt herauslesen und in ihnen eine letzte Botschaft
an ebendiese Welt erkennen. Und eine solche Rezeption
des Films ist auch gar nicht falsch. Der barocke Welt-
schmerz eines Andreas Gryphius mit dem Appell zur
Wiederbesinnung auf die rein spirituellen Ideale des
Menschen ist etwas, das in den Filmen Tarkowskijs, ins-
besondere seinen drei letzten, STALKER, NOSTALGHIA
und OFFRET (OPFER), seine Erneuerung findet.

Tarkowskij, 54jahrig gestorben (seine nachsten Projekte
waren Filme Uber E.T. A.Hoffmann und Uber Dostojews-
kij), hat, oberflachlich betrachtet, ein schmales Werk hin-
terlassen. Acht Filme in 25 Jahren, das lasst sich nur ver-
stehen aus dem Konflikt, in den ein schon geradezu alt-
russischer Traditionalist wie Tarkowskij, der radikal nur
seiner Asthetik und keiner Ideologie, nur seiner eigenen
subjektiv-lyrischen Erlebniswelt, keinen dusseren Rah-
menbedingungen und Vorschreibungen traut, mit der
normativen Kunstauffassung des sowjetischen Systems
zwangslaufig geraten muss. Das beste Beispiel fur Tar-
kowskijs Schwierigkeiten ist immer noch die unglaubli-
che Geschichte seines dritten Films ANDREJ RUBLJOW,
der vom Entwurf (1961) Uber die Realisierung (1965) bis
zur Veroffentlichung (1971) zehn Jahre bendétigte. Seine
beiden letzten Filme hat Tarkowskij im Westen realisiert,
in Italien bzw. in Schweden. Doch in der Sowjetunion hat
sich unter Gorbatschow ein klimatischer Wechsel vollzo-
gen, die Nachrufe auf Tarkowskij waren voller Respekt,

Nirgends ist es sicher, darum soll jeder bleiben, wo er gerade ist

10

seiner Ruckkehr in die Sowjetunion hatte wohl nichts
mehr im Wege gestanden.

Seine Filme sind schwierig, obwohl er selbst stets von
Einfachheit sprach. Ihm war die emotionale Kraft der Bil-
der das Entscheidende. Das Publikum, das er sich
wilinschte, sollte seine Filme intuitiv und assoziativ ver-
stehen; die rationale Analyse lehnte er ab. Begriffe wie
Metapher, Symbol oder Allegorie verabscheute er und
dementierte heftig, wenn man ihn auf seine metaphori-
sche Bildersprache ansprach. Das heisst nicht, dass
seine Filme sich keiner Metaphern, Symbolé oder Alle-
gorien bedienen, sondern rihrt aus seinem Anspruch
her, ganz und gar eigenstandige, individuelle, unver-
gleichbare Filme machen zu wollen. Das bedeutet eine
radikale Abgrenzung vom gangigen Film mit seinen kon-
ventionellen Symbolen und trivialen Metaphern. Eine Ab-
grenzung, die geradezu eine Ausgrenzung ist, denn nur
ganz wenige andere Filmregisseure wie Bergman, Bres-
son, Bunuel oder Kurosawa vermochte er tGberhaupt zu
respektieren. In seiner grundsétzlichen Ablehnung des
Unterhaltungswerts als maoglicher Qualitat eines Films
zeigte sich der Puritaner. Seine grenzenlose Verachtung
fur das Erzahl- und Genrekino war eine ungeheuerliche
Anmassung, das Manifest einer gewissen Uneinsichtig-
keit in die Vielfalt an Qualitaten, die Kino besitzen kann;
war andererseits aber auch aus seinem absolut idealisti-
schen Verstandnis von Film als erhabenem Kunstwerk
wiederum &dusserst konsequent. Hitchcock oder Ford
hatte er wohl nicht einmal die Hand gereicht. Kino war
fur Tarkowskij ein kultisches, wenn nicht gar sakrales Er-
eignis. In diesem Sinne war Tarkowskij ein neoromanti-
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scher Kulturidealist, wie ihn im deutschsprachigen Raum
etwa Hans-Jurgen Syberberg darstellt.

Tarkowskij war kein Filmerzéhler, sondern ein Filmpoet.
Mehr als das Episch-Dramatische lag ihm das Lyrische.
Sein Vater war ein bekannter Dichter, und Gedichte sei-
nes Vaters hat Tarkowskij haufig in seine Filme integriert.
Die trivialisierte Symbolik lehnte er ab, stand selbst aber
in der Tradition eines lyrischen Symbolismus, dessen
Reprasentanten er in seiner Filmpoetik «Die versiegelte
Zeit» des Ofteren zitiert. Wenn seine Filme Geschichten
erzahlen, dann nur in eingeschranktem Masse. Die Logik
der Erzéhlung bricht Tarkowskij zugunsten einer poeti-
schen, assoziativen Logik auf durch Visionen, Traume,
Erinnerungen, die real abgebildet werden und mit der
dusseren Realitit so verschmelzen, dass Ubergénge
kaum noch zu registrieren sind. Tarkowskij beschreibt In-
nenwelten, und Aussenwelt erscheint in subjektiver
Wahrnehmung. In OFFRET noch viel starker als in friihe-
ren Filmen.

RS

OFFRET erzahlt von Alexander, einem ehemaligen Schau-
spieler, Kritiker, Dozenten, der sich auf eine Insel zurlick-
gezogen hat, wo er mit seiner englischen Frau Adelaide
eine skandinavische Holzvilla bewohnt. An seinem Ge-
burtstag pflanzt er mit seinem aufgrund einer Erkran-
kung voriibergehend stummen sechsjdhrigen Sohn ei-
nen Baum. Zur Geburtstagsfeier sind der befreundete
Postbote Otto, der Nietzsche zitiert und rational nicht er-
klarbare Gegebenheiten sammelt, der Arzt Victor, den Al-
exanders Frau insgeheim liebt, und Alexanders erwach-

G

Der Filmpoet traute nu seiner eignen subjektiv-lyrischen Erlebniswelt (bi der Mntae geopferte Szene)

sene Tochter erschienen. Dazu kommen zwei Dienst-
madchen, wobei das eine, Maria, nur sporadisch anwe-
send ist und nicht im Hause wohnt. Wahrend die Perso-
nen sich im Hause qualerischen Gesprachen hingeben,
wird es allm&hlich dunkler, dann beginnen plétzlich Gla-
ser zu klirren, der Boden erzittert, Disenjager(?) jagen
Uber das Haus hinweg, die Personen laufen im Raum hin
und her, eine Karaffe mit Milch fallt aus dem Schrank, die
Milch ergiesst sich in den Raum. Aus dem Fernseher gibt
eine Stimme vage Informationen Uber eine globale Kata-
strophe. Die Personen reagieren mit Hysterie, Verzweif-
lung, Bedriickung oder dem Anschein von Ruhe, wah-
rend die Umgebung immer mehr in Finsternis versinkt.
In einem verzweifelten Gebet bittet Alexander, zuvor
schon klagend, dass dem Wort nie die Tat folge, seinen
Verzicht auf Haus und Familie als Opfer an und legt ein
Schweigegel®bnis ab, wenn Gott alles wieder so werden
lasse wie vorher. Otto schickt Alexander zu Maria, der er
beiliegen soll, weil nur das Rettung bringen kénne. Nach
dem Beischlaf wacht Alexander in seinem Haus auf, und
im Lichte des Morgens erscheint alles wieder so, wie es
vorher war, als sei nichts geschehen. Wahrend die Ge-
burtstagsgéste sich zu einem kleinen Spaziergang vom
Haus entfernen, erflllt Alexander sein Gellbde und zln-
det in einem feierlichen Opferritual sein Haus an.

x

OFFRET entstand in Schweden. Man flhlt sich an Berg-
man erinnert, wenn man den Film sieht, an SKAMMEN
(SCHANDE) beispielsweise. Das mag an der Szenerie lie-
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gen, an Personenkonstellationen, an den quélerischen,
geschwatzigen Konversationen, an Schauspielern, die
man aus Bergman-Filmen kennt. Es mag auch daran lie-
gen, dass Bergman ein geistesverwandter Regisseur ist,
den Tarkowskij schéatzt, und daran, dass diese Seelen-
verwandtschaft durch das schwedische Ambiente deut-
licher zutage tritt.

Ebenso wesentlich scheint hier aber die Bertihrung mit
einem anderen skandinavischen Regisseur, den Tar-
kowskij in seinen Schriften kaum erwahnt: Carl Theodor
Dreyer. Der déanische Regisseur, der in seinen letzten 36
Lebensjahren aufgrund einer ahnlichen kinstlerischen
Kompromisslosigkeit wie Tarkowskij nicht mehr als vier
Filme inszenieren konnte, war auch wie Tarkowskij ein
vorbildloser Einzelgéanger und ein Regisseur von tiefer
Religiositat. Beiden geht es um ein persénlich erlebtes
Christentum, nicht um ein institutionalisiertes. Kirchen
tauchen bei Tarkowskij meist als Ruinen auf, und in OF-
FRET, demjenigen seiner Filme, der von einem beson-
ders starken religiésen Grundton getragen wird, heisst
es von der Assoziationen an die Muttergottes wecken-
den Dienstmagd Maria, dass sie «hinter der Kirche»
wohne, «die sie geschlossen haben».

Thema der Filme Dreyers ist das Leiden. «Er sieht es
nicht negativ; es bedeutet fir ihn die Teilnahme des
Menschen an den Leiden Christi.» (Gregor/Patalas) Auch
bei Tarkowskij finden sich solche Passionsgeschichten,
und gerade seine letzten Filme haben immer starker eine
solche thematische Linie verfolgt. In Tarkowskijs Pas-
sionsgeschichten sind es vorzugsweise Aussenseiter,
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von der Gesellschaft fir wahnsinnig erklart, die mit der
Beharrlichkeit ihres Glaubens durch ein Selbstopfer ein
messianistisches Zeichen setzen wollen. Erland Joseph-
son spielt in NOSTALGHIA wie in OFFRET einen solchen
Charakter: in NOSTALGHIA einen heruntergekommenen,
fur schwachsinnig gehaltenen ehemaligen Wissen-
schaftler, der sich auf einem 6ffentlichen Platz selbst ver-
brennt, in OFFRET einen zurlickgezogen lebenden ehe-
maligen Schauspieler, der sein eigenes Haus zum Opfer
darbringt und den Flammen Ubergibt und der schliess-
lich vor den Augen seiner Familie in einen Wagen klettert,
der ihn in eine psychiatrische Klinik bringen wird.
Tarkowskijs «Irre» hat man auf Dostojewskij zurtickzuftih-
ren versucht, auf den Titelhelden seines Romans «Der
Idiot» insbesondere, und das ist sicherlich richtig. Auch
bei Dreyer findet sich aber interessanterweise die Figur
eines Wahnsinnigen mit den Zligen eines Heiligen. Der
Glaube des Einféltigen, der sich selbst fiir Christus halt
und von den anderen immer nur verspottet wird, bewirkt
das Wunder, lasst eine Verstorbene wiederauferstehen,
wahrend die Gebete anderer unerhort blieben, weil ih-
nen der wirkliche Glaube fehlte. Dreyers Film heisst OR-
DET (DAS WORT), es war sein vorletzter, 1954 gedreht,
und schon in der verbliiffenden phonetischen Ahnlich-
keit der Titel stehen sich die beiden Filme Dreyers und
Tarkowskijs nahe. In Tarkowskijs OFFRET wird das Gebet
Alexanders erhort, weil sein Glaube echt ist, sein Opfer
wird angenommen, die Katastrophe riickgangig ge-
macht, die schon tote Welt durch ein Wunder wieder le-
bendig.



ORDET (DAS WORT) von Carl Theod

Ausserungen Dreyers zu seinem Film kénnten sinnge-
mass von Tarkowskij stammen und konnten sich auf Tar-
kowskijs OFFRET beziehen. Der italienische Kritiker
Guido Aristarco schrieb seinerzeit: «Es ist verwirrend zu
sehen, wie Dreyer in unserem Atomzeitalter (...) die Wis-
senschaft zugunsten von Wundern der Religion zurlick-
weist.» Dreyer antwortete darauf: «Die neue Wissen-
schaft, die Einsteins Relativitatstheorie folgte, bewies,
dass es ausser der dreidimensionalen Welt, die wir mit
den Sinnen begreifen kénnen, noch eine vierte Dimen-
sion gibt — die Zeitdimension — und dann noch eine
funfte, die des Psychischen, was zeigt, dass es mdglich
ist, Ereignisse zu leben, die noch nicht passiert sind.»
In diesem Sinne ist auch die Realitatsdarstellung in Tar-
kowskijs OFFRET zu verstehen. In diesem Sinne ist auch
der «real» scheinende Einbruch der Weltkatastrophe, der
Alexander zu seiner «Wahnsinnstat» treibt und der wie-
der riickgangig gemacht werden kann, am ehesten als
ein psychisches Erlebnis Alexanders zu nehmen, auch
wenn Tarkowskijs Asthetik es vollig offenlasst, ob es sich
dabei um eine tats&chliche oder eine imaginédre Bege-
benheit handelt. Die intensiv gesplrte atomare Bedro-
hung der Welt materialisiert sich aus Alexanders Ang-
sten zu einer mystisch geschauten Apokalypse. Zwar fin-
det das Ereignis in ihm selbst statt, besitzt aber eine sol-
che Intensitat, dass es ihm als dussere Realitat, also rea-
lisiert erscheint. Und Tarkowskij hat Visionen, Traume,
Erinnerungen, Innenwelten immer als real gezeigt.

Auch was Frieda Grafe in diesem Zusammenhang Uber
Dreyer sagt, trifft Tarkowskijs Asthetik der unauflésbaren

or Dreyer

Verschmelzung der verschiedenen Realitdtsebenen:
«Dreyer pladiert (...) fir einen erweiterten Realitatsbe-
griff, der das Unterbewusste mit umfasst, in dem psychi-
sche und faktische Realitat gleichberechtigte Teile dar-
stellen. FUr das Konzept seines Films folgt daraus, dass
er nicht nach Massgaben des Realismus zu messen ist.»
Wenn diese Realitatsauffassung auch fur Tarkowskij gilt,
|asst sich verstehen, warum Tarkowskij sich gegen die ra-
tionale Analyse seiner Filme wehrte, den jeweiligen Film
als nicht zerlegbares Ganzes rein intuitiv erfasst wissen
wollte — und sich Uber die eben gemachten rationalisie-
renden (und unreligidsen) Anmerkungen furchtbar aufge-
regt hatte.

Interessant im Vergleich von ORDET und OFFRET ist Uibri-
gens auch eine stilistische Parallele. Dreyer arbeitet hier
entgegen seiner Ublichen Gewohnheit nicht vorwiegend
mit Grossaufnahmen, sondern vor allem mit zeitlich lan-
gen Totalen, mit Plansequenzen, die er in gleitenden Ka-
merafahrten gliedert, zu den abgebildeten Personen Di-
stanz haltend. Das findet sich auch bei Tarkowskij. In sei-
ner brillanten langen Einfuhrungseinstellung in OFFRET
halt die Kamera stets Distanz zu den auftretenden Per-
sonen, zeigt sie als Figuren in einer Landschaft, folgt ih-
ren Bewegungen in parallelen Schwenks und Fahrten.
Tarkowskij vermeidet es hier meisterhaft, die Szene kon-
ventionell in Grossaufnahmen aufzuldsen.

Dreyer brauchte fir seine Filme wie Tarkowskij die Ergrif-
fenheit eines kultischen Publikums. Betrachtet man die
Filme von einer rationalen, distanziert-kritischen Warte
aus, kommt man leicht in Versuchung, Uber eine gewisse
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ORDET (1954)

Schlichtheit, Naivitat, Bemuhtheit zu lachen oder sich zu
argern. Lotte H. Eisner berichtet in ihren Memoiren, wie
bei der franz6sischen Premiere von Dreyers letztem Film
GERTRUDE (1964) in einem kleinen Pariser Kino die Zu-
schauer in Gemurmel und Gelachter ausbrachen und
dem anwesenden Regisseur die Tranen kamen. Eine sol-
che Publikumsreaktion liesse sich bei Tarkowskijs OF-
FRET auch denken. Der Film wirkt ja durchaus geschwat-
zig, aufdringlich, bedeutungsschwer, bewegt sich auf
der schmalen Grenze zwischen dem Sublimen und dem
Lacherlichen und beeindruckt doch andererseits durch
seine visuelle Rhetorik, die kunstvolle Verschachtelung
der Realitatsebenen, die prazis durchdachte Strukturie-
rung, durch eine nie aufgegebene Aura des Geheimnis-
vollen, durch eine trotz mancher scheinbarer Banalitaten
philosophische Tiefe und durch eine Ernsthaftigkeit des
Anliegens, das nun einmal von religiés-mystischer Natur
ist und deshalb bei einer Vielzahl von Zuschauern wenig
populér sein wird.
*

Schon in der ersten Einstellung von OFFRET, die ein Werk
der Malerei — Leonardos «Anbetung der Konige» — repro-
duziert, artikuliert sich Tarkowskijs stets miterzahlter An-
spruch, selber bedeutende und unvergangliche Kunst
schaffen zu wollen. Wo andere Regisseure, wenn sie zi-
tieren, sich im Rahmen der Filmgeschichte orientieren,
stellt Tarkowskij (in seinem Selbstbezug auf prominente
Werke der Kunstgeschichte) sich und seine Arbeit in
grossere kulturhistorische Zusammenhénge. Sein Be-
wusstsein einer «Koharenz der Epochen» (M.J.Turows-
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kaja) lasst die individuelle Geschichte, die er jeweils er-
zahlt, im Gesamtzusammenhang der Menschheitsge-
schichte erscheinen. In der Auswahl der Werke, die Tar-
kowskij fur zitierwirdig erachtet, offenbart sich eine be-
sondere Beziehung des Regisseurs zur Renaissance mit
ihren humanistischen Idealen. Van Eyck in STALKER,
Breughel in SOLJARIS (SOLARIS) und ZERKALO (DER SPIE-
GEL), Durer in IWANOWO DETSTWO (IWANS KINDHEIT),
Piero della Francesca in NOSTALGHIA und ganz beson-
ders Leonardo da Vinci in ANDREJ RUBLJOW, ZERKALO
und jetzt erneut in OFFRET sind die Meister, auf die sich
Tarkowskij beruft. Und nicht zuletzt war auch sein Titel-
held Andrej Rubljow ein friiher Reprasentant der Renais-
sance, der in OFFRET in einem vor der Kamera durchblat-
terten Buch erneut prasent ist, so wie in friiheren Tar-
kowskij-Filmen schon Direr und Leonardo in durchblat-
terten Blchern gegenwartig waren.

Mit dem Kunst-Zitat stellt sich der Filmautor in eine Tra-
dition, gibt seinem eigenen Werk den erwiinschten Stel-
lenwert, verleiht sich selbst ein Pradikat. Einer solchen
Vorgehensweise kdénnte man Diinkel, Selbstwertschét-
zung, Pratention vorhalten — zumal die kulturelle Selbst-
beweihraucherung, die sich im Herbeizitieren der Gros-
sen der Malerei findet, durch eine entsprechende Bedie-
nung bei den erhabensten Wirdentragern der Musik
(insbesondere bei Johann Sebastian Bach in SOLJARIS,
ZERKALO und OFFRET) verdoppelt wird —, hatte dieser
Dlnkel nicht Methode und das Zitat nicht seine genaue
dramaturgische Funktion. Das Leonardo-Zitat am An-
fang von OFFRET hat seine Berechtigung.
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W
, Papa?»
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»Am Anféng war das Wort. Waru

Aus der Kontemplation des Bildes entfaltet sich die Ge-
schichte, die Tarkowskij erzahlt. Aus der Kontemplation
des Bildes, das im Laufe der Handlungsentwicklung als
Leitmotiv mehrfach wiederkehrt, gelangt Alexander, der
Protagonist, zu seinen mystischen Visionen, seiner reli-
‘giésen Erleuchtung, seinem Mut zur Tat. Leonardos Bild
wird nicht einfach nur ausgestellt, es wird gelesen, sinn-
gebend in das Handlungsgeflige des Films integriert
und wird somit zur deutenden und feierlich verklarenden
Praambel, die der folgenden individuellen Geschichte ih-
ren allegorischen Gehalt gibt.

Der Blick des Betrachters (nicht Zuschauers) wird zu-
néchst auf ein zentrales Detail gelenkt: die Uberreichung
eines Geschenkes an den auf dem Schosse Marias ru-
henden kleinen Jesus durch einen Knieenden; wobei
Maria aber nicht gezeigt wird und Jesus zunachst nur auf
einen ausgestreckten Arm synekdochisch verkirzt ist.
Erst durch die dazu intonierte Arie aus Bachs Matthaus-
Passion («Erbarme dich») und den vorgegebenen Filmti-
tel erhalt das Geschenk die Bedeutung einer Opfergabe
mit der Bitte um Erhérung. Wahrend Mowenschrei und
Wellenschlag den Choral ablésen und als Signale einer
ausseren Realitat bereits eine Verbindung zur Szenerie
des sich anschliessenden Handlungsprologs herstellen,
tastet die Kamera das Bild vertikal nach oben hin ab und
erfasst mit einem die Szene Uberragenden Baum ein
zweites Detail, das zum neuen Zentrum des Betrachtens
wird. Als schliesslich nur noch die reichbeblatterte
Baumkrone zu sehen ist, erfolgt der Schnitt in den Pro-
log und auf Alexander, der mit seinem kleinen Sohn am

Meeresufer einen blattlosen, véllig verdorrten, kimmerli-
chen Baum pflanzt, in der Hoffnung, dass dieser bei tag-
licher Bewéasserung wieder so werde, wie er vorher war,
dass der abgestorbene Baum also lebendig dastehe wie
der vorher gesehene Leonardo-Baum. Das Blihen des
Baumes und das Uberreichen der Opfergabe mit der
Bitte um Erhorung sind in der Leseweise des Leonardo-
Bildes durch die Kamera in einen kausalen Zusammen-
hang zueinander geriickt worden. Das im Prolog aus
dem Leonardo-Bild entlehnte Baum-Motiv benétigt also
—im Analogieschluss — ein entsprechend realisiertes Op-
fergaben-Motiv, damit aus dem realen, vertrockneten
Baum wie im vorbildlichen Gemalde wieder ein bliihen-
der Baum werden kann.

Der dem Prolog folgende Hauptteil des Films zeigt nun,
wie angesichts einer apokalyptischen Weltkatastrophe
Alexander bereit ist, ein Opfer zu bringen, damit auch
hier alles so werde wie vorher. Die Erhérung von Alexan-
ders Opfer macht Tarkowskij auf sthetischer Ebene mit
Hilfe eines besonderen farbdramaturgischen Konzepts
deutlich. Die natlrlichen Farbwerte, die bei der apoka-
lyptischen Erschitterung verlorengingen, werden wie-
derhergestellt. Der ungllckliche Zustand einer zwi-
schenzeitlich in fahler Monochromie entfarbten Welt ist
damit beendet.

Der abschliessende Epilog kehrt rahmenhaft zur Baum-
Parabel des Prologs zurilick. Alexanders Sohn hat den
Baum gewassert, und er wird ihn auch weiterhin regel-
massig wassern. Von dem unter dem Baum liegenden
Jungen schwenkt die Kamera am Baum hoch, bis die
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Baumkrone das Bild fullt, so wie in der Einfihrung des
Leonardo-Bildes am Filmanfang die Kamera eine Bewe-
gung vom kleinen, im Arm Marias liegenden Jesus zum
Baum hin und bis in die Baumkrone hinauf ausfuhrte. Die
Kameraperspektive lasst die vage an eine Dornenkrone
erinnernde Verastelung des Baumes vor dem Hinter-
grund des Meeres so erscheinen, dass der Baum in einer
spontanen, nicht rationalen Wahrnehmung vom Meer
getrankt wird, das ihn wieder fruchtbar werden lasst. In
diesem Sinnbild sind durch eine der Anfangseinstellung
entsprechenden Vertikalbewegung der Kamera Pas-
sionsopfer und Erlésung zur Einheit verschmolzen.

Die Struktur von OFFRET demonstriert auf mehreren
Ebenen das Thema der Opfergabe, wobei sich die ver-
schiedenen Beispiele und Darstellungen auseinander
entwickeln und durchdringen. Das geschieht in einem
symmetrischen Aufbau, bei dem die einzelnen Teile rah-
menartig wieder geschlossen werden, aber auch immer
wieder Bezug aufeinander nehmen und so zu neuen, gei-
stigen Einheiten verschmelzen. Das wird unter anderem
auch durch den funktionalen Einsatz der Musik bewirkt.
Die Passions-Arie,die am Anfang des Films die Einfiih-
rung des Leonardo-Bildes kommentierte, verbindet am
Ende des Films die in der Tiefe der Einstellung ver-
schwindende Handlungsfigur der Maria mit dem unter
dem Baum liegenden Jungen; beide sind durch die Mu-
sik mit dem Leonardo-Bild assoziiert. Der Akt der Ver-
schmelzung vollzieht sich aber nicht nur mit Hilfe der Mu-
sik, sondern auch im Bildvergleich, indem das Schluss-
bild des Epilogs in gleicher Weise von der Kamera gele-
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sen wird wie das Leonardo-Bild am Anfang und auf
diese Weise verschiedene Ebenen der Opferdarstellung
vereinigt bzw. zur Deckung gebracht werden. Der schon
biblische Gleichnischarakter von OFFRET zeigt sich auf
der visuellen Ebene auch in einer Korrespondenz des
entblatterten Baums und der entfarbten Welt.

Ebenso spielt die befruchtende Leitmotivik des Leo-
nardo-Bildes bei der gegenseitigen Durchdringung der
Ebenen eine wichtige Rolle. Beim Durchblattern eines
Ikonenbuchs wird die Kraft der Bilder bereits mit einem
Gebet verglichen. Sein eigenes Gebet, in dem er die Auf-
gabe seiner Familie und seines Hauses, den Verzicht auf
seinen Sohn Gott als Geschenk, als Opfer anbietet,
wenn dieser die Katastrophe ungeschehen macht, wird
Alexander in Nahe des Leonardo-Bildes sprechen. Zuvor
schon hat man Alexander und Otto nach Eintritt der Ka-
tastrophe vor dem Leonardo-Bild stehen sehen, das
Uber einer Couch hangt, auf der Alexander spater schla-
fen wird. Otto verweist auf die spirituelle Kraft des Bil-
des, wenn er sagt: «Ich hatte schon immer sehr grosse
Angst vor Leonardo.» Alexanders Blick auf das verglaste
Leonardo-Bild ist wie ein Blick in den Spiegel und wird
zum Zeichen einer mystischen Vereinigung. Alexander,
der Kunstler, wird selbst zum zeichenhaften Kunstwerk.
Wir sehen Alexander quasi hineinprojiziert in die Opfer-
darbietung des Bildes — eine Erscheinung und Verheis-
sung, die Alexanders spater stattfindenden eigenen Op-
ferakt in eine Kontinuitat christlicher Heilsgeschichte
stellt, Alexanders Opfer mithin als das eines Martyrers
und Heiligen vorzeichnet. Wenn Otto wie ein Engelsbote




Kleine Filmographie:

Alexander hinaus zu dessen Dienstmagd Maria schickt,
einer «Hexe im guten Sinne», wie er sie nennt — also ei-
ner Heiligen —, die allein helfen kénne und der er «beilie-
gen» soll, dann sieht man, bevor Alexander sich auf den
Weg macht, noch einmal das Leonardo-Bild, in dem sich
jetzt nicht mehr nur Alexander, sondern auch ein Baum
spiegelt.

In einem Film, der seine Thematik in so eindeutig religio-
sen Zusammenhangen abhandelt, kann eine Figur mit
Namen Maria kaum noch missdeutet werden. Wenn die
einfache Dienstmagd Maria in die Handlung eingefiihrt
wird, kommt sie auf die Kamera zu, bis ihr Gesicht in ei-
ner Grossaufnahme abgebildet wird. Bei ihrem Weg in
die Grossaufnahme hinein bleibt ihr Gesicht unveran-
dert, fast ohne Mimik, von statischer Harmonie wie in ei-
nem Gemalde. Wenn Otto Alexander zu Maria schickt,
sagt er hinsichtlich des Leonardo-Bildes, er ziehe Piero
della Francesca vor. Diese Ausserung gewinnt erst auf
dem Hintergrund von NOSTALGHIA seine eigentliche Be-
deutung, denn dort ist bereits von einem Marien-Fresco
Piero della Francescas die Rede, das die schwangere
Maria abbildet. Alexanders Vereinigung mit Maria wird
schliesslich zu einem Akt mystischen Erlebens: Man
sieht beide kreisend Uber dem Bett schweben — ein Tar-
kowskij-Motiv, das bereits aus ZERKALO bekannt ist und
in dem metaphorisch zum Ausdruck gebracht wird, dass
die Vereinigung weniger als ein physischer, sexueller Akt
zu verstehen ist, sondern vielmehr als ein Eindringen in
eine spirituelle Sphare.

Tarkowskijs Marienverehrung war schon ein wesentlicher
Bestandteil in STALKER und NOSTALGHIA, die mit OFFRET
eine Passions-Trilogie bilden. Tarkowskij offenbarte in
seinen Filmen von jeher eine komplexe Philosophie.
Seine Asthetik hatte ontologische, metaphysische und
nicht zuletzt ethische Bezugspunkte, die in zunehmen-
der Weise mystisch-religidse Zige annahmen. OFFRET
nun ist ein zutiefst religidser Film, gewissermassen — in
gleichnishafter Entsprechung zu seinem Filmhelden Al-
exander — ein Gebet Tarkowskijs, ein Opfer, das irritieren-
derweise mit Tarkowskijs Tod zusammenfallt.

Das Leonardo-Bild ist Tarkowskijs Einstieg in den Film
und ist auch Einstieg zum Verstandnis des Films. Auch
andere, hier ausgeklammerte Motive missten in diesem
Zusammenhang ihre Funktion besitzen: das leitmoti-
visch wiederholte Bild des asketisch mdblierten Kinder-
zimmers mit dem Gitterbett etwa, in dem Alexanders
Sohn liegt, wahrend die Vorhange von Zeit zu Zeit durch
einen Windzug(?) aufgeblaht werden, wodurch Licht in
den dunklen Raum fallt. Vielleicht liessen sich auf dieser
Grundlage auch die in Schwarzweiss abgebildeten
Traume Alexanders deuten, die eine verwiistete, einmal
unbelebte, ein anderes Mal von Menschen durchhetzte
Strasse zeigen oder eine Schneelandschaft mit einer
Scheune, deren aufklappende Fliigeltlr eine Steinwand
enthullt.

OFFRET ist bei aller Dusterheit aber auch ein Film der
Hoffnung, die in der allegorischen Schlusseinstellung
auf dem Kind ruht (Tarkowskij hat OFFRET seinem Sohn
gewidmet). Hoffnung druickt sich auch aus in der Riick-
kehr zur Idylle, einem der besténdigsten Tarkowskij-Mo-
tive, einem Sinnbild seiner Sehnsucht nach Harmonie
und Frieden. ]

Andrej Tarkowskij, 1932—1987

Seine Filme:

1960 KATOK | SKRIPKA (DIE WALZE UND DIE GEIGE)
1962 IWANOWO DETSTWO (IWANS KINDHEIT)

1965 ANDREJ RUBLJOW

1971 SOLJARIS (SOLARIS)

1974 ZERKALO (DER SPIEGEL)

1979 STALKER

1983 NOSTALGHIA

1986 OFFRET (OPFER)

Literatur zu Tarkowskij:

M.d. Turowskaja, F. Allardt-Nostitz: Andrej Tarkowskij — Film als
Poesie, Poesie als Film, Keil verlag, Bonn 1981.

Andrej Tarkowskij: Die versiegelte Zeit — Gedanken zur Kunst,
zur Asthetik und Poetik des Films, Ullstein Verlag, Berlin 1985.

Die wichtigsten Daten zum Film:

Regie und Drehbuch: Andrej Tarkowskij; Kamera: Sven Nyk-
vist; Schnitt: Andrej Tarkowskij, Michal Leszczylowski; Musik:
J.S. Bach, Watazumido-Shuso, Schwedische Schéferlieder;
Kostlme: Inger Pehrsson; Ausstattung: Anna Asp; Ton: Owe
Svensson, Bosse Persson; Maske: Kjell Gustavsson, Florence
Fouquier; Spezialeffekte: Svenska Stuntgruppen, Lars Ho-
glund, Lars Palmqvist.

Darsteller (Rolle): Erland Josephson (Alexander), Susan Fleet-
wood (Adelaide), Allan Edwall (Otto), Gudrun Gisladottir (Ma-
ria), Sven Wollter (Victor), Valerie Mairesse (Julia), Filippa Fran-
zen (Martha), Tommy Kjellgvist (Der Junge).

Produktion: Svenska Filminstitutet (Stockholm), Argos Films
(Paris); Produktionsleitung: Katinka Farago; Ausfuhrender Pro-
duzent: Anna-Lena Wibom. Schweden/Frankreich 1985/86;
35 mm, 1:1,66, Farbe/Schwarzweiss, 145 Min. CH-Verleih: Ci-
tel Films, Genf; BRD-Verleih: Concorde, Mlnchen.
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Gesprach mit Kurt Raab

*1ch bin ein Fasshinder-Fossil®




Werkstattgesprach: Kurt Raab

FILMBULLETIN: Um einzusteigen: Welche Beziehung hat
der Darsteller zur Kamera?

KURT RAAB: Das ist mittendrin eingestiegen. Wenn ich
konnte, wirde ich jetzt Marilyn Monroe zitieren — sie hat
die schonsten Sachen dazu gesagt. Das ist natlrlich
eine Art Liebesverhaltnis (lacht), das hat sie so gesagt:
Man muss die Kamera lieben.

Nun, es muss nicht unbedingt eine Liebesbeziehung
sein, aber eine sehr starke Beziehung zu diesem techni-
schen Apparat muss man schon haben. Es gibt Schau-
spieler — ich berufe mich auf Marilyn Monroe, deren
Buch ich gerade gelesen habe —, die ihr ganzes Leben
Angst vor der Kamera hatten und deswegen flir Stunden
oder gar Tage nicht vor der Kamera erschienen. Nicht
etwa, weil sie faul waren, sondern weil sie Angst hatten,
sich nicht in Form fUhlten, diesem sturen Apparat gegen-
Uber zu treten, der nur aufnimmt, was ich kinstlerisch
zeige.

Diese Angst habe ich eigentlich nicht mehr. Vielleicht
kommt das daher, dass ich immer nur kleine Rollen
spiele. Ich hatte sie aber friher sehr. Ich hatte eine wahn-
sinnige Angst vor der Kamera, obwohl ich damals schon
jahrelang auf der Blihne gestanden hatte — mit und unter
Rainer Werner Fassbinder. Meinen ersten Film habe ich
mit Reinhard Hauff gemacht, und die Angst aufzutreten,
etwas darzustellen hatte ich nicht, aber ich hatte plotz-
lich Angst vor der Kamera. Ich habe Jahre gebraucht, sie
zu Uberwinden. Dabei hat mir Fassbinder — ich rede im-
mer in der Vergangenheit wie Sie merken — sehr gehol-
fen. Wenn ich solche Angst hatte, habe ich Alkohol ge-
trunken, und bei mir sieht man das sofort. Wenn ich auch
nur einen einzigen Schluck Alkohol trinke, verandern sich
meine Augen und wer mich kennt, weiss das. Fassbinder
kannte mich sehr genau. Er wusste das, liess mich den-
noch spielen, zeigte mir aber nachher die Muster und
sagte: Schau es dir an — da warst Du nichtern, da be-
trunken, was flir ein Unterschied. Du bist namlich besser,
wenn Du nlichtern bist.

Eigentlich ist mir die Kamera der liebste Beobachter, der
liebste Zuschauer auch. Ich spiele noch ab und zu und
ganz gerne auf der Bihne — ich habe jetzt ein halbes
Jahr lang in Minchen in zwei Stlicken im Volks- und im
Residenztheater gespielt —, aber ich habe heutzutage
manchmal mehr Angst vor dieser anonymen Masse, die
da unten sitzt und der man jetzt etwas vorspielen muss,
als vor der Kamera. Deswegen ist mir das Filmemachen
eigentlich lieber als das Theaterspielen — obwohl man
die Blihnenerfahrung auch braucht. Man kann aber nicht
sagen, man brauche den Zuschauer, man sieht ja nix auf
der Buhne. Wenn du da oben stehst, siehst du unten nur
lauter schwarze Kopfe. Natlrlich splrt man das Publi-
kum, fUhlt, ob sie noch dabei sind oder ob die alle schon
schlafen.

Man splrt aber auch die Kamera. Durch meine finfund-
zwanzig Jahre Filmerfahrung habe ich ein Gesplr dafir,
wenn die Kamera falsch steht. Wenn ich glaube, sie steht
falsch, dann flihle ich mich so unglucklich, dass ich es
dem Filmregisseur sage oder aggressiv werde. Falsch!
Die Kamera steht falsch flir mich. Also, man hat schon
eine Liebesbeziehung zur Kamera. Dabei spielt es keine
Rolle, ob man zwanzig ist oder sechzig. Es hat nichts mit
Schonheit oder Sex-Appeal zu tun.

FILMBULLETIN: Lassen Sie sich soweit auf die Kamera
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ein, dass fir Sie klar ist, mit welchem Objektiv, mit wel-
chem Bildausschnitt gedreht wird?

KURT RAAB: Naturlich wird man sich fragen: er macht
jetzt eine Totale, ist das richtig von der Auflésung der
Szene her? Oder: in dieser Szene sag ich doch einen be-
deutenden Satz, warum nimmt mich der jetzt von hinten
schrag auf? Da wuirde ich dann auch fragen, warum das
so gemacht wird. Ich habe oft erlebt, dass Kameraleute
— wenn sie zuviel Macht gegenlber dem Regisseur hat-
ten —einfach ihre eigene Kamera oder ihre Kamerabewe-
gungen durchgesetzt haben, obwohl das véllig falsch
war. Manchmal weiss man auch, dass die Szene mit ei-
ner andern Einstellung, einem andern Objektiv besser
geworden waére. Es kommt auch immer wieder vor, dass
etwa ein Gag im Dialog wegféllt, weil die Kamera falsch
gestanden hat.

FILMBULLETIN: Spielt es flr Sie eine Rolle, ob die Kamera
nah oder weiter weg plaziert ist?

KURT RAAB: Man spielt schon unterschiedlich. Je naher
die Kamera dran ist, desto dezenter wird man und wei-
cher auch. Wenn ich jetzt so gross drauf bin, kann ich
nicht herumwerkeln wie auf der Blihne, mit grossen Ge-
sten und starker Mimik. Man @ndert zwar nicht eigentlich
sein Spiel, aber man intensiviert es.

FILMBULLETIN: Und das Licht?

KURT RAAB: Das muss man bei einem Kameramann
schon voraussetzen kdnnen, dass er einen gut und rich-
tig ausleuchtet. Lichtdramaturgie hat ja eine Funktion.
Das hat man auch bei MOTTEN IM LICHT gesehen, der
wunderschon fotografiert ist. Beim Drehen merkt man
das als Schauspieler allerdings kaum.

FILMBULLETIN: Gibt es aber so etwas wie einen bevor-
zugten Kameramann?

KURT RAAB: In erster Linie ware ich schon froh, wenn ich
Regisseure bevorzugen oder aussuchen koénnte. Da ist
der Kameramann erst in zweiter Linie wichtig, und als
Schauspieler hat man eigentlich nie einen Einfluss dar-
auf.

Zu Zeiten Fassbinders — wieder die Vergangenheit — war
das natlrlich anders, weil man auch zusammen das
Team ausgesucht hat. Er hat hauptsachlich mit vier Ka-
meramannern gearbeitet: flr die ersten Filme hatte er
Dietrich Lohmann, flr ganz wenige Sachen Jurgen Juir-
ges, dann Michael Ballhaus und zum Schluss Xaver
Schwarzenberger. Und trotz der Marotten oder kiinstleri-
schen Verspieltheiten, die er hat, war mir der Michael
Ballhaus der liebste, weil er die Leute und meine Aus-
stattungen am tollsten ausleuchtete.

Als Ausstatter habe ich immer unheimlich viel vorbereitet
— unter Ausstattung muss man verstehen, dass ich die
Filme von A bis Z vorbereitet habe. Fassbinder hat sich
nie vorher etwas angeschaut. Er kam am ersten Drehtag
um neun, guckte sich das erste Motiv an und drehte
darin — ohne vorher etwas zu wissen. Weil ich meiner-
seits aber nicht wissen konnte, aus welchem Blickwinkel
schliesslich aufgenommen wiirde — braucht es jetzt zwei
oder vier Wande —, musste ich die Ausstattung immer so
anfertigen, dass jeder Aufnahmewinkel moglich war.
Wenn schliesslich im Motiv gedreht wurde, habe ich na-
tdrlich immer gesagt: Rainer, jetzt musst Du aber dem
Ballhaus sagen, dass wir die Ausstattung auch zeigen
mussen. Fassbinder hat dann oft so inszeniert, dass die
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Darsteller sich so bewegen, dass da ein Rundschwenk
oder eine Fahrt mdglich waren, die auch alles ins Bild
brachten. Gerade wenn man flrs Fernsehen drehte,
wollten die Verantwortlichen bewiesen haben, dass das
Geld nicht unnétig ausgegeben wurde. Allein schon des-
wegen habe ich gesagt: Rainer, wir missen denen die
Ausstattung vorfiihren, die kostet eine halbe Million; die
Fernsehverantwortlichen fragen, wo dieses Geld geblie-
ben ist. Und Fassbinder fand eigentlich immer einen
Weg, die Szene so zu inszenieren, dass auch das ganze
Interieur sichtbar wurde.

In der deutschen Filmsituation kann man schlecht einen
Lieblingskameramann haben. Bei den paar Regisseuren,
die gut sind und mit denen man arbeiten kann, da ist
man oft gezwungen, auch Fernsehen zu machen. Es gibt
gute Regisseure, die nur flrs Fernsehen arbeiten, weil
sie vor dieser deutschen Spielfilmsituation resignieren.
Warum soll ich mich da abmuhen, fragt sich Helmut
Dietl, mit dem ich jetzt zwei Jahre lang an der sechsteili-
gen Folge KIR ROYAL gearbeitet habe. Warum soll ich
mich auf den deutschen Spielfilmmarkt werfen und um
meine Brotchen kampfen, wenn der WDR sagt, hier, Sie
kénnen machen was Sie wollen, sagen Sie uns das
Thema. Und das war auch so, es hat ihm kein Redakteur
reingeredet — warum also soll er sich abquélen, auf den
Kommerz Ricksicht nehmen, dieses rausnehmen und
jenes einfiigen, weil ihm gesagt wird, das sei fur die
Kommerzialisierung des Projekts wichtig. Es gibt ja nur
den dauernden Kampf, ans Geld heranzukommen, da-
mit die Leute, die Uber das Geld entscheiden, auch sa-
gen konnen, den Film kénnen wir férdern, weil er viel-
leicht an der Kinokasse was macht.

FILMBULLETIN: Flrs Fernsehen arbeiten, das heisst, mit
16mm oder 35mm drehen — oder wird da bereits mit
Fernsehtechnik gearbeitet?

KURT RAAB: 95% der TV-Filme werden noch immer mit
16mm gedreht. Wir drehten mit 35mm, aber das hat ei-
nen grossen Kampf gekostet, und daran wére das Vorha-
ben beinahe gescheitert. Sie kdnnen mir sagen, was sie
wollen, bei 356mm sehe ich auf dem Fernsehschirm noch,
dass es von der Qualitat her besser, dass es brillanter ist.
Vielleicht tragt sich Dietl auch mit der Idee, aus KIR
ROYAL noch einen Spielfilm zu machen. Ich jedenfalls
habe ihm dazu geraten. Die Geschichte spielt in Min-
chen im Milieu der High Society mit vielen Beziigen zu
dieser Scene. Es ist die Geschichte eines Klatschkolum-
nisten und wurde September, Oktober jeweils montags
zur Hauptsendezeit im ersten Programm der ARD aus-
gestrahilt.

FILMBULLETIN: Wie wéhlen Sie lhre Rolle aus?

KURT RAAB: Ich habe gar nicht die Mdglichkeit, Rollen
auszuwahlen, da musste ich fast schon meine Drehbu-
cher selbst schreiben. Normalerweise bekommt man be-
stimmte Rollen angeboten und kann nur entscheiden:
das spiel ich, oder das spiel ich nicht.

Auch das ist anders geworden seit Fassbinders Tod. Bei
ihm, da hat man sich die Rollen ausgesucht, klar. Da man
automatisch bei jedem Film beteiligt war — einer war
standig Produktionsleiter oder, wie ich, Ausstatter —, gab
es natirlich mal ein Drehbuch, wo ich sagte: Reinhard,
das ist meine Rolle. Und dann habe ich die auch gespielt
— oder vielleicht nicht gespielt.
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BOLWIESER war mein letzter grosser Film mit Fassbinder
— er war fUrs Fernsehen konzipiert und Rainer hat aus
den vier Stunden auch einen zweistliindigen Kinofilm ge-
macht, der mir besser gefallt als die Fernsehfassung. Ein
Redakteur vom ZDF gab ihm diesen Roman von Oskar
Maria Graf. Fassbinder las den Roman, gab ihn mir —es
war abends — und sagte nur: den musst Du bis morgen
frih gelesen haben, und dann sagst Du, ob wir das ma-
chen wollen. Es war eine spannende Lektlre, und als ich
den Roman gelesen hatte, wusste ich, das ist ein wahn-
sinnig toller Stoff flr Fassbinder, und es ist die Rolle fur
mich. Am Morgen hab ich also zu ihm gesagt: das musst
Du machen und ich weiss auch schon, wer die Haupt-
rolle spielt — das wusste er aber auch.

Ja, das waren Zeiten. Da ging das noch. Solches habe
ich nie wieder erlebt, deshalb spreche ich auch immer
von der Vergangenheit. Ich hange dieser Zeit nach. 1982
ist mit dem Weggang Fassbinders, mit seinem Tod, ein
Bruch eingetreten. Da kdnnen Sie mir sagen, was Sie
wollen. Nicht nur, dass die Wende sich breitmachte, es
fehlt seither der kreative Mittelpunkt des deutschen
Films. Und das war er. Auch wenn viele diese Tatsache
bestritten haben, gab es viele, die ihn nachgeahmt ha-
ben oder ihm nachgestrebt sind, denn er hatte eine un-
heimliche Produktionswut. Allein schon das, dieser Sog,
da mussten andere mithalten, damit sie nicht untergin-
gen. Das fehlt jetzt, auch dieser Ansporn fehlt.

Es war auch so, dass Fassbinder sich jedes seiner The-
men ausgesucht hat. Er hat auf keinen Kommerz, auf kei-
nen Produzenten Ricksicht genommen. Wenn jemand
verlangte, einen Stoff so oder so zu bearbeiten, sagte er:
dann mach ich ihn nicht. Er hat nattrlich immer ein Zeit-
geflhl gehabt. Er wusste, wenn ich jetzt DIE EHE DER EVA
MARIA BRAUN drehe, dann ist das ein Thema, das an-
kommt. Er wusste es natiirlich nicht so genau, als er
drehte, aber er hatte das im Gefuhl und hat meist Filme
gemacht, die den Zeitgeist wiederspiegelten. Und diese
Freiheit, die sich auch auf seine Mitarbeiter, auf uns,
Ubertragen hat, die haben wir nicht mehr.

FILMBULLETIN: Aber waren seine letzten Filme nicht doch
schon starker von der Produktion bestimmt, allein weil
es sich um ganz andere Budgets handelte?

KURT RAAB: Ich finde nach wie vor, dass seine besten
Filme die kleinen Low-Budget-Filme waren, die er auch
selber produziert hat — halt seine friihen Filme. Ich
kdnnte etwa nichts mit dem Film LOLA anfangen und
schon gar nichts mit seinem letzten QUERELLE. Den
halte ich fur vdllig misslungen und wahrscheinlich durch
die Krankheit schon gezeichnet, vollig desinteressiert
heruntergedreht. Er hat ihn in drei Wochen und nur zwei
Stunden am Tag gedreht. Er hatte eine Riesendekora-
tion, die kostete eine Million, und ein Riesenaufgebot an
Stars, gute Leute — aber ich glaube, es fehlte ihm die
letzte Intention.

Bei Fassbinder war es halt doch oft auch so, dass er et-
was nur machte, damit es kein anderer macht. QUE-
RELLE sollte eigentlich Werner Schroeter drehen, der Ver-
trag war schon unter Dach. Aber als Fassbinder das er-
fahren hat, hat er mit wirklich all seiner Macht — dem
«bisschen» Macht, das er besass, wie er selbst immer
sagte — den Produzenten dazu gekriegt, dass Werner
Schroeter abgesagt wurde. Dass er diesen Kampf ge-
wonnen hat, das war ihm dann schon genug. Beim Dre-
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hen war er so mide und krank, dass er nicht mehr
konnte, oder er hatte einfach kein Interesse mehr daran.
FILMBULLETIN: Haben Sie als Ausstatter nur bei Fassbin-
der gearbeitet?

KURT RAAB: Nein, ich hab auch fur viele andere, die
meine Arbeit kannten, Ausstattungen gemacht.

Der einzige Bundesfilmpreis, den ich alleine, also nicht
im Verbund mit anderen, kriegte, war flr Ausstattung. In
den Jahren 1969 bis 1971 gab es ganz wenige Filme, und
wir — die Gruppe um und mit Fassbinder — kriegten zwi-
schen 1969 und 1974 jedes Jahr Bundesfilmpreise, mal
flr die Produktion, einen bestimmten Film, die Darstel-
lung oder dann flr das ganze Ensemble. Ich bekam den
Preis 1971 flr WHITY, meine erste Ausstattung Uber-
haupt, die ich im Film gemacht habe.

Eigentlich bin ich von Fassbinder fast dazu gezwungen
worden. Das einzige, was ich so an Vorbildung hatte,
war, dass ich in meiner Studentenzeit Requisiteur gewe-
sen war — sechs Jahre lang, und es dann allmahlich
schon im Hauptberuf machte, weil es ein ganz guter Ver-
dienst war und wir in unserem Privattheater nichts ver-
dient hatten. Als WHITY gemacht werden sollte, meinte
Fassbinder, da brauchen wir eine grosse Ausstattung,
tolle Kostiime, denn es spielt im 19. Jahrhundert. Und
ich sagte: Da mussen wir einen tollen Mann engagieren.
Ne, das machst Du. Wozu warst Du denn Requisiteur,
das wirst Du schon kénnen — und er hat mich nach Ma-
drid, wo die Kostiime angefertigt wurden, und nach Al-
meria geschickt, wo wir drehten.

Es war in Almeria sehr schwierig, Mdbel und Sachen, die
man beim Film so braucht, zu leihen. Zwar gab es Anti-
quitaten-Geschéfte, aber die hatten mehr religiése Sa-
chen. In meiner Verzweiflung habe ich gedacht, ich muss
die Dinge, die ich da kriege, im Film einsetzen. WHITY
spielt im amerikanischen Stdwesten; Hanna Schygulla
gibt eine Barsangerin, die so 'ne Art Prostituierte auch
ist. Sie wohnt direkt neben der Bar, in der sie auftritt, und
dieser Raum war mein erstes grosses Motiv. Ich dachte,
ich mache aus Hanna so etwas wie im Film die DIE HEI-
LIGE UND DIE HURE — ich habe ihr Zimmer also einesteils
sehr schwiilstig gemacht, mit einem breiten Bett fur ihre
Kunden, und dann mit religiésem Kitsch verfremdet. Das
muss in Erinnerung geblieben sein, und deshalb haben
sie mir wohl den Bundesfilmpreis daflir gegeben. Ich
stand auch noch als Schauspieler zur Disposition, und
bei der Laudatio wurde gesagt, dass sie sich nicht ent-
scheiden konnten zwischen Michael Kénig und mir —ihn
haben sie dann als Darsteller und mich als Ausstatter
ausgezeichnet.

In der Folge habe ich noch 35 Filme fiir Fassbinder und
andere ausgestattet.

FILMBULLETIN: Gibt es denn fir Sie tGberhaupt keine «Hei-
mat» mehr im deutschen Film, keine Bereiche, zu denen
Sie gewisse Affinitaten haben?

KURT RAAB: Wir sind ja alle mit dem jungen deutschen
Film aufgewachsen und grossgeworden. Spater hiess er
dann der neue deutsche Film. Und den gibt es nicht
mehr. Also gibt es uns auch nicht mehr. Ich sage immer,
ich bin noch ein Fassbinder-Fossil.

Den deutschen Film, den es heute gibt, méchte ich gar
nicht vertreten. Momentan gibt es keinen deutschen
Film, der mich interessiert. Es gibt diese Versuche zur
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Kommerzialisierung, Versuche mit Co-Produktionen, Sa-
chen ins Land zu holen und mit amerikanischem, engli-
schem Geld zu drehen. Und in solche Produktionen flies-
sen auch unsere bundesdeutschen und bayrischen Film-
férderungen ein. Diese Gelder werden nicht mehr nach
den gleichen Kriterien vergeben wie in den 70er Jahren,
wo viel verteilt wurde und auch ein kleiner Low-Budget-
Film seine 300’000 Mark erhalten konnte. Jetzt werden
die funf Millionen, die da zur Verfigung stehen, haupt-
sachlich in grossen Tranchen an diese Grossproduktio-
nen vergeben, die ohnehin drehen kénnten, weil sie ge-
nug Geld haben. Und viele kleine fallen eben weg, weil
sie keine Forderung kriegen. Ohne Anfangsforderung be-
kommen sie aber auch kein Fernsehgeld und nix. Es
kénnte viele Talente geben, die nicht entdeckt werden,
weil sie sich nicht bemerkbar machen kénnen.

Deshalb waren doch die 70er Jahre toll. Da wurde zwar
viel Mist produziert, aber man hat auch neue Talente ent-
deckt, weil sie kleine Filme machen konnten.

FILMBULLETIN: Wie kam es zur Zusammenarbeit mit Urs
Egger?

KURT RAAB: Ich habe Urs lange vor, aber wegen diesem
Film MOTTEN IM LICHT, in Minchen kennengelernt. Ich
mochte ihn, war auch vom Drehbuch begeistert und
dachte: na gut, was da im Buch noch etwas hélzern, pa-
pieren klingt, das sind wahrscheinlich die Schwierigkei-
ten des Anfangers. Man tut sich ohnehin schwer, schon
im Drehbuch dialogreife Texte zu schreiben, und man
kann immer damit rechnen, dass das durch den Film
noch ein bisschen anders wird.

Die Geschichte fand ich sehr schon, die Zusammenar-
beit mit Urs war auch toll, und wie ich den Film gestern
gesehen habe, dachte ich mir, Mensch, ich wiirde mit
dem Urs — das ist ja ein gutes Zeichen — wieder einen
Film machen: der kann was. Ich habe jetzt nicht von MOT-
TEN IM LICHT sondern nur von Urs Egger gesprochen. Er
hat tatsachlich eine hochkinstlerische Schnittechnik
und ein unheimliches Film-Feeling.

Am Abend nach der Vorflihrung ist mir eine alte Ge-
schichte, die ich immer schon schreiben wollte — aber
aufgrund der Situation im deutschen Film immer bleiben
liess — wieder eingefallen. Ich dachte also: Mensch, das
miuisste man mit Urs Egger als Regisseur machen. Da
hat er eine feste Handlung, ein festes Drehbuch, an das
er sich halten muss, und da macht er einen tollen Film
daraus. Das ist sehr positiv gemeint, denn ich glaube,
Urs ist ein adaquater Regisseur fur Geschichten, die
man sich ausdenkt. Bei zahlreichen Versuchen habe ich
bei mir festgestellt, Blicher zu schreiben, das ist wunder-
bar, aber ich mdchte sie nicht selber verfilmen, kein Re-
gisseur mehr sein.

Ich habe das einmal gemacht, vom Film brauche ich gar
nicht zu reden, aber den Titel kénnen sie ruhig wissen:
DIE INSEL DER BLUTIGEN PLANTAGE — es hat mir gar kei-
nen Spass gemacht. Plotzlich merkte ich, als Regisseur
bist du der einsamste Mensch im ganzen Team. Ich bin
aber ein gesellschaftlicher Typ. Es bleibt alles an dir han-
gen. Es ist Wahnsinn. Es war meine Geschichte, mein
Buch. Es wurde auf den Philippinen gedreht, der Regis-
seur fiel aus und jetzt musste ich initiativ werden, weil
wir, zwanzig Deutsche, da unten festsassen. Peter Kern,
der DIE INSEL DER BLUTIGEN PLANTAGE produzierte, war
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noch in Deutschland. Ich rief ihn an: Pass auf, die philip-
pinische Produktion existiert nicht, die haben keine
muide Mark, ich muss das Benzin selber bezahlen, die
kdnnen keine Fotokopie vom Drehbuch herstellen, nichts
haben die — die wollen dich ndmlich ausschmieren, wie
du sie. Zwei Ausschmierer sind da zusammengekom-
men — und der Regisseur ist rauschgiftstichtig, aber voll.
Den kannst du auch vergessen. Jetzt kannst du dich ent-
scheiden: alles absagen, oder aber ich verspreche dir,
ich mach dir den Film, wenn du das Geld auftreibst.
Zwei Tage spater rief Peter Kern zurtick, und er hatte —
wirklich wahr — Uber eine halbe Million organisiert. Er
hatte einen aufgetrieben, der mit Tulpenzwiebeln Millio-
nen gemacht hat und ins Filmgeschéft einsteigen wollte.
Wir nannten ihn nur die Tulpenzwiebel, aber er hat sich
vom Buch soviel versprochen, dass er die halbe Million
gegen Abtretung aller Video- und Auslandsrechte inve-
stierte. Auf den Philippinen produziert man billig, und es
hat gereicht. Nachdem Peter also das Geld besorgt
hatte, war ich im Wort und musste den Film machen. Es
fing schon mit der Ausstattung an, dass ich eine ganze
Insel umgestaltet habe, dann kam er mit den deutschen
Schauspielern an und ich musste drehen. Und ich hab
mir gedacht, nee, Regie fuhren, nie wieder.

Lieber schreibe ich Geschichten und Drehblicher, die ein
anderer verfilmt. Aber ich habe, wie gesagt, lange nichts
mehr geschrieben, weil ich mir einfach zu bléd vor-
komme, die Sachen bei der Férderung durchzukriegen —
meine Geschichten sind sowieso immer etwas extrem.
Ich habe das mit HEUTE SPIELEN WIR DEN BOSS — ein un-
heimlicher Flop im Kino, im Fernsehen hiess er dann WO
GEHT’S DENN HIER ZUM FILM — erlebt, wie das ablauft.
Mein Freund Peer Raben, der Komponist, der auch Re-
gisseur ist, machte die Regie, Peter Kern, Dolly Dollar
und ich spielten die Hauptrollen in dieser Komodie. Um
die erforderlichen Mittel zusammenzukriegen, mussten
wir sieben Versionen flir die verschieden Foderungsgre-
mien schreiben. Standig war ich dabei, das Buch umzu-
schreiben: flr die bayrische Férderung auf Wunsch von
Eckehart Schmidt, fir die Filmforderungsanstalt, fir das
Kuratorium junger deutscher Film, flirs ZDF — jeder
wollte eine andere Fassung, und beim Drehen wurde
dann alles gematschelt. Viele Leute, die das lustig ge-
schriebene Buch gelesen hatten, meinten: Mensch, ein
tolles Buch, warum ist der Film so schlecht. Viele Kéche
verderben eben den Brei! Meine zweite Fassung, das
war’s eigentlich. Aber dadurch, dass der eine sagte, da
muss jetzt doch die Mutter von der auftauchen, und der
andere, das muss jetzt aber so gewendet werden, ist
daraus ein Mischmasch entstanden. Alle wurden zufrie-
dengestellt, aber dem Zuschauer wurde statt eines Ge-
richtes ein ausgekochter Brei hingestellt. — Ausserdem
ist dieser Film auch ein typisches Beispiel daftr, wie man
durch Kamerafiihrung und Regie ein Drehbuch kaputt
machen kann.

Bei Fassbinder gab es eine Idee, und das wurde dann
auch gemacht. So war ich das gewohnt, ohne dass das
Buch 27mal umgeschrieben und zwei Jahre auf die For-
derung gewartet wird. Ich weiss nicht, wie er das immer
gemacht hat. Am Anfang war’s schwer, aber dann hat
Fassbinder durch die vorangehenden Filme Referenzmit-
tel gehabt — also, wenn an der Kinokasse eine be-
stimmte Summe eingespielt wird, kriegt man in der BRD
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automatisch eine prozentuale Summe flr ein weiteres
Werk. So war immer Geld da. Wenn man also eine tolle
Idee hatte, sie musste nicht unbedingt von Fassbinder
sein — die ZARTLICHKEIT DER WOLFE, das war ja meine
Idee, das Buch habe ich heimlich geschrieben und trotz-
dem hat er es mit eigenem Geld, also ohne dass wir es
eingereicht hatten, produziert. Das kam ganz plétzlich:
in zwei Wochen war das Drehbuch fertig, und dann fin-
gen wir mit den Vorbereitungen an.

Das ist die Arbeitsdynamik, die ich gewohnt war — auch
nachdem ich 1977 von Fassbinder weggegangen war,
weil ich meinen eigenen kunstlerischen Weg gehen mus-
ste, nicht dauernd in Abhangigkeit zu ihm bleiben
konnte. Heute bedaure ich das, nicht wegen der Filme,
die er gedreht hat, aber vielleicht wirde er noch leben,
wir waren ja sehr eng befreundet. Zu seinen Lebzeiten
aber hatte man diesen unheimlichen Ansporn: jetzt
muss man es ihm beweisen. So eine Dynamik und Ge-
gendynamik auch. Ich habe da unheimlich drauflosge-
schrieben und eingereicht — der Hauptgrund war, ihm zu
beweisen, dass man auch ohne ihn was machen kann.
Das ist jetzt auch weg seit 82. Und mit der politischen
Wende, mit dem Herrn Zimmermann da oben, wo die
Blcher auf was weiss ich flir Fehler untersucht, auf bla-
sphemische Ausserungen oder sexuelle Inhalte abge-
klopft werden — also jetzt habe ich tberhaupt keine Lust
mehr.

Es sei denn, ich komme mit Urs Egger ins Gesprach. Ich
glaube, da ist ein Talent, das durch MOTTEN IM LICHT
noch nicht voll zur Geltung kommt, aber an manchen
Einzelheiten des Films merkt man dennoch, da ist ein tol-
ler Macher an der Arbeit. Dass Urs an der Geschichte ge-
scheitert ist, bleibt ein anderes Thema, aber es gibt wun-
derbare Einzelleistungen — die Kamera ist hervorragend,
der Schnitt, die Musik, Renée Soutendijk in der Doppel-
rolle, wunderbar — und es fehlt nur die Umklammerung,
die mit der Geschichte zusammenhangt. Ich mdchte
gerne wissen, woher die Leute kommen. Im Buch wus-
ste ich das, im Film weiss ich es nicht, und ich tue mich
dadurch sehr schwer, den Film zu verstehen. Ich bin ein
normaler Zuschauer, und es tut mir leid, ich habe das
Buch gelesen, habe mitgearbeitet und trotzdem ver-
stehe ich den Film nicht. Nach der Visionierung habe ich
deshalb gesagt: Urs, wir haben wieder einen Kunstfilm
gedreht, einen Film fur Cinéasten.

FILMBULLETIN: Ist es schwierig oder angenehm, zwi-
schen den verschiedenen Funktionen — Ausstatter, Dreh-
buchautor, Darsteller — zu pendeln oder zu wahlen?
KURT RAAB: Ich bin — wie mehrfach erwéhnt — ein Kind
des neuen deutschen Films und der siebziger Jahre, und
damals war Film fir uns nicht vor der Kamera stehen,
auch nicht hinter ihr stehen, sondern alles. Die schon-
sten Filme waren die, bei denen wir alles selber gemacht
haben — wo wir auch die Scheinwerfer geschleppt ha-
ben, wo wir immer in mehreren Funktionen mitgewirkt
haben. Bei Fassbinder habe ich oft als Ausstatter, Pro-
duktionsleiter, Schauspieler und Drehbuchautor oder
Co-Autor gearbeitet, in drei, vier Funktionen an einem
Film. Das war flr uns normal, man war von Anfang bis
Ende dabei. Filmemachen war nie so typisiert wie: du
bist jetzt hier der Fachidiot fur die Schauspielerei.

Das liebe ich auch heute noch, und wenn sich die Situa-
tion ergibt, dass jemand sagt, Mensch, ich wollte dich

gerne flr diese Rolle, und er ist mir sympathisch, dann
frage ich: hast schon einen Ausstatter? Zwar mache ich
das ganz selten, aber das sind immer die Filme, die am
meisten Spass machen. Ich hasse es dagegen sehr,
wenn man nur als Schauspieler behandelt wird, flr die
Produktion nur gerade dann interessant ist, wenn man
morgen dreht und deshalb am Drehort sein muss — dass
man also wie ein Darstellungshandwerker behandelt
wird. Es langweilt mich auch, flr eine halbe Stunde am
Tag vor die Kamera zu gehen und darauf elf Stunden zu
warten. Wenn ich zugleich Ausstatter und Darsteller bin,
habe ich den ganzen Tag etwas mit dem Film zu tun.
Die amerikanische Produktion hat ohnehin andere Sche-
matas als wir, da wird man um sechs Uhr friih abgeholt
— aber alle: die ganzen hundert Schauspieler, die da be-
schéaftigt sind —, rausgekarrt an den Drehort, und dann
hat man bis 19 Uhr auszuharren. Wenn sie dran sind,
sind sie dran, und wenn nicht, werden sie in den Ca-
rawan geschickt. Man wird versorgt und betreut, doch
das ist nicht mehr Film flr mich. Das ist reinstes Hand-
werk —was an sich nichts Schlechtes ist, aber mich lang-
weilt das. Mir sind jene Filme die liebsten, wo ich mich —
trotz meines fortgeschrittenen Alters, wo man schon ein
bisschen muider wird — mit unheimlicher Kraft und Ener-
gie hineinstirzen kann.

Die Zeit mit Fassbinder war halt dadurch die schdnste
Zeit meines Lebens, die schonste Arbeitszeit auch. Hin
und wieder kann ich das noch wiederholen und da sehne
ich mich auch danach.

Bei KIR ROYAL hat mich Helmut Dietl, den ich schon etwa
funfzehn Jahre kannte, zunachst einmal engagiert, weil
er ein Drehbuch fertig haben musste — er hat mich also
zum Schreiben engagiert. Spater sagte er: was Du jetzt
machst, ist casting. Du musst mir jetzt die Rollen beset-
zen. Das war wieder mein Vorteil als Schauspieler, denn
ich kenne viele Darsteller von der Arbeit her. Ich konnte
also sagen, um Gottes Willen, nimm den nicht oder
nimm den, der ist toll und ich hatte auch Argumente, die
ihn schliesslich Uberzeugten. So habe ich also diese
sechs Folgen besetzt, das waren immerhin sechzig,
siebzig Rollen. Das machte wirklich Spass. Die ganze
Komparserie habe ich auch besetzt. Ich liess die Leute
per Zeitungsanzeige kommen, weil wir lauter gut ange-
zogene «People» brauchten. Ich habe sie ausgewahlt
und dann auch inszeniert, so dass sich Dietl als Regis-
seur auf seine Darsteller konzentrieren konnte. Den Hin-
tergrund habe ich ihm bewegt — oft mit flinfhundert bis
tausend Leuten. Das ist gar nicht so leicht, aber auch
das hat mir Spass gemacht. Ich war dauernd dabei und
Ubernahm immer mehr Funktionen — machte dann bei
drei Folgen auch Regieassistenz —, kriegte aber nicht
mehr Geld.

Der Helmut Dietl ist «mein kleiner Fassbinder», weil ich
alles im Leben immer wieder mit Fassbinder vergleiche.
Das ist klar, das waren elf bestimmende Jahre. Das kann
man jetzt hamisch aufnehmen, aber er war ein Genius.
Er war ein Motor, und wenn es nur daran lag, dass die
Leute sich so gedrgert haben Uber ihn —das kann ja auch
etwas sein.

FILMBULLETIN: Wie gehen Sie vor, wenn Sie eine Rolle be-

setzen? Was ist ein guter Schauspieler?
KURT RAAB: Das ist eine komplexe, schwierige Frage. Als
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Werkstattgesprach: Kurt Raab

Schauspieler lernt man die Kollegen anders kennen, als
wenn man ihnen nur zuschaut. Im Spiel miteinander hat
man das so im Gesplur: man denkt, Mensch, ist das ein
Partner, mit dem kannst du arbeiten — oder, mein Gott,
es kommt nichts. Das splrt man, schon in den ersten
funf Minuten. Ich habe inzwischen auch soviel Erfah-
rung, dass ich — wenn jemand mir nur gegenibersitzt
und sich als Schauspieler vorstellt — sehr schnell weiss:
der kann was, oder er kann nichts. Allein nur wie er iber
sich selber spricht, das ist schon wichtig.

Es gibt auch Leute, die rufen einen pl6tzlich an und sa-
gen: ich mdchte bei lhnen spielen. Wie heissen Sie denn,
es tut mir leid, ich kenne Sie gar nicht. Ja ich bin Schau-
spieler, ich will bei lhnen spielen. Welche Rolle méchten
Sie denn spielen? Ich méchte in KIR ROYAL spielen. Ken-
nen Sie die Geschichte, wieso kdnnen Sie sagen, Sie
mdchten in einer Geschichte spielen, die Sie nicht ken-
nen? Solche Anrufe gab es zu Hunderten.

Wenn man besetzt, geht man natlrlich davon aus, wel-
cher Typ da anhand des Drehbuches verlangt wird. Zu-
erst gehe ich meine Namensliste im Kopf durch, Leute,
mit denen ich schon gespielt habe. Wer wiirde vom Alter
her passen? Manchmal ergibt sich die Losung sofort, in
anderen Fallen muss ich lange nachdenken, auch her-
umtelefonieren und nachfragen — oder man hat gleich
funf, sechs passende Darsteller.

Fur die erste Folge suchte Dietl ein altes Liebespaar. Seit
vierzig Jahren haben sie sich nicht gesehen, sie ist ein
grosser Star, lebt in Paris — ein bisschen der Marlene-
Dietrich-Geschichte nachempfunden —, und er ist Kom-
ponist, alt, liegt im Krankenhaus, im Sterben. Die beiden
sollen sich noch einmal treffen. Dietl wollte immer den
Heinz Rihmann und die Elisabeth Bergner. Nicht dass
ich etwas gegen die beiden hatte, aber diese Kombina-
tion, das ist Fernsehen — eine typische TV-Besetzung.
Mir fallt da jemand anders ein: flir den Alten Curt Bois
und als Frau Marianne Hoppe. Das sind zwei, die spielen
auch ihr Schicksal mit ein — nur ein bisschen umgekehrt:
er war Emigrant und sie in Deutschland ein grosser
Grindgens-Star. Ich dachte mir eben, dass die ihre Ver-
gangenheit — die sie einfach mit sich herumtragen — ein-
bringen werden. Curt Bois sieht man das einfach an, er
ist so klein und wirkt dauernd so todkrank, obwohl er
quicklebendig ist. Die beiden haben historischen Back-
ground, das merkt man ihrem Zusammenspiel jetzt auch
an.

Die Aufgabe des Castings ist aber, je nach Regisseur mit
dem man arbeitet, unterschiedlich. Der eine will alles neu
haben, neue Gesichter, der andere wieder fragt sich: Wer
ist in deutschen Landen firr so eine Rolle bekannt, wer
taugt von den grossen Namen? So sind wir etwa auf Ma-
rio Adorf gekommen, der sehr gut war. Auf manche Be-
setzung, die ich gemacht habe, bin ich stolz. Die Haupt-
rolle spielt der Dramatiker Franz Xaver Kroetz, den ich
zwar nicht entdeckt, aber auch vorgeschlagen habe. Er
passt wunderbar fir die Rolle dieses kaltschnauzigen
Journalisten, ist rotzig, bayrisch, frech. Senta Berger
spielt seine Freundin und ist ganz toll. Dieter Hildebrandt
als Fotograf und Ruth Maria Kubitschek als Verlegerin
gehoren auch noch zu den vier durchgehenden Rollen.
Jede Episode hat eine in sich abgeschlossene Ge-
schichte mit drei, vier Hauptrollen. Hanns Zischler hat
auch mitgewirkt — da habe ich lange gebraucht, um den
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Dietl zu Uberzeugen, dass der Zischler die richtige Be-
setzung ist —, mit dem Gobert zusammen, dessen Butler
ich selber spielte. Nachdem ich das Buch gelesen hatte,
sagte ich zum Dietl: Helmut, einen Wunsch habe ich: ich
mdchte den Butler von Boy Gobert spielen.

Auch der Dietl wollte manches neu haben. Da wird es
schwieriger, da muss man auch — vor allem junge Leute,
die man nicht kennt — auf Video casten. Oft habe ich fur
eine kleine Rolle von drei, vier Drehtagen flnfzig Leute
getestet — weil es nichts gibt in Deutschland. Von fiinfzig
habe ich zu achtundvierzig Schauspielern gesagt: wech-
selt den Beruf. Bei Tests mit Video kommt auch heraus,
was einer fur Talent hat. Manche Bewerber sind noch
nervoser und verklemmter als beim Drehen, weil man
weiss, das Video ist jetzt wie so eine Prifung. Da haben
manche vor lauter Aufregung schon eine Stunde ge-
braucht, um den Text, drei, vier Satze zu lernen. Es gibt
ja auch Leute, die waren einmal Playmate im Playboy
und schon am nachsten Tag sind sie Schauspielerin.
FILMBULLETIN: Was ist denn entscheidend flir die Wahl?
Die Prasenz vor der Kamera?

KURT RAAB: Der Typ, das Alter, dann aber doch die Aus-
strahlung. Das spirt man sofort — ich bin ja noch nicht
so alt, aber flinfundzwanzig Jahre bin ich schon dabei —,
ob da was riiberkommt. Es kann aber auch sein, dass
die ganze Ausstrahlung weg ist, wenn sie das Maul auf-
machen, um einen einzigen Satz zu sagen.

Es ist ganz unterschiedlich. Da gibt es keine allgemeinen
Regeln. Wahrscheinlich muss man bei der Besetzung
von rationalen Argumenten wegkommen und sich von
seinen Gefluhlen leiten lassen. Aber auch dann kann man
aufs Glatteis geraten. Das habe ich mit Corina Drews —
sie war mal mit dem Sanger verheiratet, ein wunderscho-
nes Madchen — erlebt. Sie war bei den Probeaufnahmen
unheimlich frisch und lebendig — und beim Drehen war
sie fad. Sie war plotzlich verklemmt, weil sie mit Senta
Berger und Mario Adorf spielen musste. Ich sagte im-
mer: Corina, hab doch keine Angst vor denen, spiel doch
— aber es war weg. Ich war so entsetzt und enttauscht,
dass das so ganz anders geworden ist als bei den Pro-
ben.

Ich mache alles gern, was mit dem Film zu tun hat. Sogar
Kamerabtihne, die Fahrten mit der Kamera also, wiirde
ich wahrscheinlich machen, wenn mir das angeboten
wird. Ich habe mich auch nicht geschéamt, Regieassi-
stenz zu machen. Also in meinem Alter, wo die Leute
doch immer sagen, warum machst Du nicht Deine eige-
nen Filme, fange ich bei einem Fernsehregisseur als Re-
gieassistent an. Aber es hat mir Spass gemacht.

Es gibt eben auch darum keinen Nachfolger von Fass-
binder, weil er niemanden ausgebildet hat, er hat keinen
hochkommen lassen, er hat das sogar verhindert. Bis zu
einem gewissen, sehr extremen Punkt hat Fassbinder
seinen Mitarbeitern Liberalitdt zukommen lassen, aber
wenn er merkte, der wird jetzt zu selbsténdig, der
mochte jetzt was Eigenes machen, «Ein Film von...» —
das war ja furchtbar! Und Fassbinder hat alles getan, um
das zu verhindern. Und die nachlebende Branche, die
lacht einen ja aus. Was glauben Sie, was ich flir Hame
kriegte, wenn ich sagen wiirde, ich sdhe mich als klinst-
lerischen Nachfolger von Fassbinder. Was habe ich allein
schon flir Beschimpfungen gekriegt, als ich mein Fass-
binder-Buch veréffentlichte.



Renée Soutendijk

FILMBULLETIN: Was ist ein guter Regisseur?

KURT RAAB: Das ist schwer zu beantworten. Jeder Regis-
seur, der gut ist, ist ein Individualist und jeder hat seine
Vor- und Nachteile, jeder seine kiinstlerischen Qualitaten
und seine Macken.

Bei Urs Egger wiirde ich sagen, der hat keine Macken —
noch nicht. Vielleicht sollte er einige kriegen. Er ist viel
zu gutmitig und lasst den Leuten zuviel durch — ich
nehme mich da gar nicht aus, er hatte auch mir gegen-
Uber manchmal autoritarer auftreten missen. Das ist ein
wichtiger Punkt: ein Regisseur muss den Schauspielern
gegenuber auch autoritar sein, weil die sonst machen,
was sie wollen. Ich habe bei mir — bei anderen Filmen,
wo ein Regisseur zu nachgiebig war — leider oft festge-
stellt, dass das flr mich als Schauspieler gar nicht gut
war. Ich héatte einen gebraucht, der sagt, das lasst Du
jetzt weg, das machst Du jetzt nicht so, einen Regisseur,
der mich zwar anerkennt, aber nicht einfach machen
lasst. Dem Patrick Bauchau hatte Urs ganz anders auf
die Finger klopfen missen: Junge komm’ raus mit dei-
nem von England bis Australien Uberall geriihmten Ta-
lent.

Es gibt ruhige Regisseure, die trotzdem Autoritat haben,
ganz ruhig und liebenswirdig sind — es muss ja nicht lau-
ter Tyrannen geben. Schauspieler sind neurotische We-
sen, und jeder hat auch seine Macke. Wer vor die Ka-
mera tritt, muss eine Macke haben, Neurosen, Komplexe
— wenn er das einbringt, ist er auch ein guter Schauspie-
ler. Und wenn ein Regisseur damit umgehen kann, ist er
auch ein guter Regisseur. Es wird immer eine enge Ver-
flechtung zwischen Schauspieler und Regisseur geben,
und je besser diese Zusammenarbeit stattfindet, desto
besser wird auch der Film werden.

Von daher ist es ganz unterschiedlich, wie man vorgehen
muss. Es gibt Leute, die mit unheimlichem Geschrei und
Tyrannei — wo man als Mitarbeiter sagt: nie wieder — ei-
nen tollen Film zustande bringen. Und dann gibt es liebe,
nette Leute, wo die Dreharbeiten so angenehm sind und
das Ergebnis dann ganz schlecht ist. Ich liebe es durch-
aus, wenn es auch mal ein bisschen rund geht, wenn
nicht immer alles so glatt geht.

Wir drehen jetzt seit sechs Wochen in Belgrad «Flucht
aus Sowebo», einen Dreiteiler firs amerikanische Fern-
sehen CBS, welcher die Geschichte der einzigen Mas-
senflucht erzahlt, die je aus einem Konzentrationslager
gegliickt ist — 600 Menschen konnten fliehen, von denen
300 Uberlebten. Auch ein Spielfilm ist geplant. Die Ame-
rikaner haben schon so viele KZ-Filme gemacht — das ist
inzwischen ja ein Genre —, dass es ihnen gar nicht mehr
schwerféllt. Mir aber lauft das alles immer zu glatt ab. Es
sind alles Vollprofis, die wechseln innerhalb von fiinf Mi-
nuten den ganzen Drehplan, wenn es sein muss, weil
das Wetter schlecht ist. Die haben in den sechs Wochen
bisher keine Minute Verlust auf die Produktionsplanung.
Es ist oft schon erstaunlich, den ganzen Tag wartet man
und um 17 Uhr heisst es, jetzt drehen wir — eine lange
Einstellung —, und die schafft er dann auch. Man kriegt
zwar gutes Geld, wird gut versorgt, darf in diesem luxu-
ridsen Geféngnis Intercontinental sein — dennoch: diese
Art Filmproduktion ist nur noch gutes Handwerk.

Die Fragen stellte Walt R.Vian
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JEAN DE FLORETTE und MANON DES SOURCES

von Claude Berri

Das Wasser.,
das der Menseh zum Leben

braucht

Im Jahre 1952 drehte der 1895 gebo-
rene Marcel Pagnol — nach Welterfol-
gen wie LE FEMME DU BOULANGER,
TOPAZE, oder der Trilogie FANNY, MA-
RIUS und CECAR — mit seiner Frau in
der Hauptrolle seinen vorletzten Film:
MANON DES SOURCES. Spater, so Pa-
gnol, sei er per Zufall auf den eigentli-
chen Anfang dieser Geschichte ge-
stossen, habe sie aus anderem Blick-
winkel gesehen, sich hingesetzt und
ein Buch geschrieben. Das Werk, wel-
ches 1963 unter dem Titel «L’eau des
collines» erschien und die beiden
Bande «Jean de Florette» und «Manon
des sources» umfasst, sollte die letzte
grossere Arbeit von Marcel Pagnol
bleiben, der am 18. April 1974 in Paris
verstarb. Nach wie vor sollen aber
jahrlich gegen 150’000 Titel dieser Ta-
schenbuchausgabe verkauft werden,
was als ein Indiz fur die verbliebene
Attraktivitat des Werks und die anhal-
tende Popularitdt Pagnols gedeutet
werden kann.

Claude Berry, der 1966 mit dem Spiel-
film LE VIEIL HOMME ET LENFANT er-
folgreich debditierte, konnte als erster
die Erben von Marcel Pagnols Nach-
lass Uberzeugen, ihm die Filmrechte
an diesem Stoff zu (iberlassen. Uber
Monate hinweg wurde mit mehr als
einhundert Mitarbeitern an Orginal-
schaupléatzen realisiert, was als die
teuerste franzosische Filmproduktion
bis heute gilt. Fir hundertzehn Millio-
nen franzdsischer Francs entstanden
zwei jeweils gut zweistindige Filme,
die spektakular und — im guten Sinne
— provinziell zugleich sind: JEAN DE
FLORETTE und MANON DES SOURCES.
Die Geschichte beginnt damit, dass
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Ugolin Mitte der zwanziger Jahre die-
ses Jahrhunderts, aus dem Militar-
dienst entlassen, in seine Heimat, die
Provence, zurlickkehrt. Sein Dorf liegt
in den Collines, der bergigen Gegend,
die sich unmittelbar hinter Marseille
erhebt. César Soubeyran — den sie
auch «Le Papet» nennen, weil er der
alteste Uberlebende des stolzen und
méachtigsten Geschlechts der Gegend
ist —, ein Bruder von Ugolins Vater, hat
seinem Neffen einen kleinen Hof, «Le
Mas de Massacan», gekauft. Diesen
soll Ugolin selbstandig bestellen, bis
er als letzter und einziger Nachfolger
der Soubeyrans in Césars Haus zie-
hen und das gesamte Erbe des einge-
sessenen Geschlechts verwalten wird.
Der ziemlich einfaltige Ugolin hat auch
schon eine Idee: Nelken will er ziehen
auf seinem Land. Den skeptischen
César Uberzeugen erst die Preise der
Blumenhandler in der Stadt, dass sich
die Verwirklichung von Ugolins Traum
im grossen Massstab lohnt. Dazu aber
braucht es Wasser — viel Wasser.
Schon fur das erste Nelkenbeet
reichte das Regenwasser, das sich in
Ugolins Zisterne sammelte, kaum aus.
Um ganze Nelkenfelder zu bestellen,
misste Quellwasser zur Verfligung
stehen. Papet waére bereit, das Land,
auf welchem eine ungenutzte Quelle
liegt, flr einen guten Preis zu kaufen.
Doch der storrische alte Marius Ca-
moins, genannt «Pique-Bouffigue»,
will davon nichts wissen. Im Handge-
menge, das dem Wortgefecht folgt,
kommt er zu Tode, was kein weiteres
Aufsehen verursacht, weil der abson-
derliche Alte doch auch einfach vom
Baum gefallen sein kénnte.

Seine Mas wird also vererbt und dann,
so hoffen die beiden Soubeyrans, ver-
steigert. Hinterhéltig verstopfen sie
heimlich die vernachlassigte und weit-
gehend verschuttete Quelle noch voll-
sténdig, um den Preis flr das schein-
bar unfruchtbare Land zu drlicken. Es
kommt aber ganz anders, als es sich
die beiden vorgestellt haben. Jean Ca-
doret, ein Stadter, der bisher Steuer-
einzieher war, dndert sein Leben und
zieht mit seiner Familie auf das Erbe
seiner Mutter, um fortan das Land zu
bestellen.

Es ist Brauch in der Gegend, Séhne
als Zuname auch mit dem Vornamen
ihrer Mutter zu bezeichnen, um mdégli-
chen Verwechslungen vorzubeugen.
Jean Cadoret, der bucklige Sohn der
Florette Camoins, ist also auch als
Jean de Florette geldufig. Und Flo-
rette, die vor vielen Jahren weggezo-
gen ist, um in Cespin den Schmied zu
heiraten, ist die Frau, die César da-
mals sehr geliebt hat und — so steht zu
vermuten — um derentwillen er dann
auch nie heiratete.

Zu entmutigen ist der Stadter nicht.
Mit grossem Eifer und neuen Ideen,
die er aus seinen verschiedenen Fach-
buichern entnimmt, macht auch er sich
daran, einen Lebenstraum zu verwirk-
lichen. Die Soubeyrans, die ihn heim-
lich stets streng lberwachen, krim-
men sich die Bauche vor Lachen uber
seine Methoden - bis sie sich jeweils
erfolgreicher als die Uberkommenen
eigenen erweisen. Im Dorf bleibt man
abweisend gegen den buckligen Stad-
ter; sein einziger (scheinbarer) Freund
bleibt sein Nachbar Ugolin, der sich
aber nur deshalb in sein Vertrauen ein-

Gérard Depardieu als Jean de Florette und Daniel Auteuil als Ugolin
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geschlichen hat, um noch besser auf
dem laufenden zu sein. Jeans Unter-
nehmen scheint trotz aller Widerwar-
tigkeiten bereits von Erfolg gekrdnt,
als eine langanhaltende Trockenpe-
riode einsetzt. Zu schaffen macht sie
allen, doch fiir Jean droht sie zur Kata-
strophe zu werden.

Und nun entfaltet die einfache, aber
wirksame «Konstruktion» ihre volle
dramaturgische Kraft: Der glickliche,
optimistische und gutglaubige Jean
schleppt mit unzureichenden Mitteln
Uberlebenswichtiges Wasser Uber
grosse Strecken heran, wahrend die
hinterhaltigen Soubeyrans, um die
Quelle vor seiner Nase wissend, zuse-
hen, wie alles zugrunde geht, und nur
darauf warten, das Grundstliick mit
dem Wasser fir ihre Nelken billig vom
Gescheiterten zu tbernehmen. Sogar
Ugolins Augen weinen Uber das
Schicksal von Monsieur Jean, der ihm
wider Willen doch sehr ans Herz ge-
wachsen ist. Aber Papet ermahnt ihn:
«Wenn man einmal angefangen hat,
die Katze zu wilrgen, muss man sie
auch erledigen.»

Die Starke des Films JEAN DE FLO-
RETTE von Claude Berri beruht vor al-
lem auf seinem Stoff, einer ergreifen-
den Geschichte, die von ausgezeich-
neten Handwerkern und vorzlglichen
Schauspielern angemessen in Bilder
umgesetzt wurde. Das Problem zu vie-
ler neuer Filme, auf einem schwachen
Drehbuch zu beruhen und an der Be-
langlosigkeit ihrer Stoffe zu ersticken,
wurde hier fiir einmal wieder blendend
geldst: der einfache, aber einneh-
mende Stoff trostet auch langst tber
einige formalen Schwachen des
Werks hinweg.

Soviel er wisse, hat Pagnol im Mai
1963 im «Les Nouvelles littéraires» ge-
antwortet, handle es sich um eine
wahre Geschichte. Er sei zwar zu jung
gewesen, um sich zu beteiligen, aber
die Bauern hatten ihm die Sache er-
zahlt. Und weiter fuhrte er aus: «Das
Wasser, das ist ein grossartiger Stoff.
Einer der gréssten, weil es einer der
einfachsten ist. Es gibt keine Poesie
ausserhalb der Banalitét. Ich habe nie
Uber etwas anderes als Uber banale
Dinge geschrieben. Von was erzédhlen
meine Stlcke oder meine Filme? Vom
Brot, vom Wasser, vom Meer, immer
von sehr einfachen Dingen. Die origi-
nellen Stoffe machen mir Angst. Und
mehr noch, sie interessieren mich
nicht.»

Das letzte Bild des ersten Teils war
eine Aufnahme von Manon, der etwa
achtjahrigen Tochter von Jean, die —
nach der Beerdigung ihres zu Tode ge-
schundenen Vaters — zuschaut, wie
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die Soubeyrans freudig die verstopfte
Quelle auf dem in Besitz gebrachten
Grundstiuck freilegen. Jeder Zu-
schauer, welcher sich in das Kind hin-
einzuversetzen vermag, wird den
zweiten Teil, mit Spannung erwarten.
Dass dieser von der Rache Manons,
die in den Ubersprungenen zehn Jah-
ren zur jungen Frau herangereift ist,
handeln wird, darf doch angenommen
werden.

Leider erweist sich dieser zweite Teil
als der weitaus schwéchere. Die liegt
hauptsachlich daran, dass MANON
DES SOURCES nicht mehr die drama-
turgische Geschlossenheit von JEAN
DE FLORETTE erreicht. Nebenbei aber
ist auch die Hauptdarstellerin Emma-
nuelle Béart als Manon ihren Gegen-
spielern Yves Montant als Papet und
Daniel Auteuil als Ugolin schauspiele-
risch in keiner Weise gewachsen — Ge-
rard Depardieu als ihr Vater, Jean de
Florette, hatte da ganz anderes For-
mat.

Dass der Einstieg harzt, ist noch ein-
zusehen: Auch Zuschauer, welche die
erste Folge verpassten, werden auf
den selben Informationsstand ge-
bracht sein wollen. Aber so auf Rache
bedacht, wie es verstandlich ware, ist
die als Figur Uberhaupt sehr blass
bleibende Manon nicht. Ugolin, der
sich unsterblich in sie verliebt hat, ist
ihr ohne eigenes Zutun horig. Allein sie
nitzt die Gunst der Situation nicht
aus. Furr Ugolin muss der Strafe schon
genug sein, dass sich Manon Uber-
haupt nicht fir ihn interessiert, son-
dern sich eher dem jungen Lehrer zu-
wendet - und ist es auch.

Spéter entdeckt Manon dann per Zu-
fall den Ursprung der Quelle, welche
das ganze Dorf, die Region mit Was-
ser versorgt und riegelt sie ab. Nun wi-
derfahrt den Einwohnern der Ge-
meinde zwar ein dhnliches Schicksal,
wie es ihrem Vater widerfahren war. Al-
lein das Dorf leidet nur «oberflachlich»
unter dem Wassermangel: Wo es bei
Jean um nichts weniger als seine Exi-
stenz ging, murren die Dorfbewohner
«nur» entschiedener und lauter als
sonst Uber die Unbill, die ihnen zu-
stosst. Ugolin entgehen zwar ein paar
Goldmiinzen, wenn seine Nelken ver-
dorren — da er aber sein Vermdgen oh-
nehin in rostigen Blechbichsen ver-
steckt, erscheint sein Antrieb bei der
Beschaffung von Wasser als der pure
Geiz. Und Papet scheint vollig tber
der Sache zu stehen, obwohl die Dorf-
ler sich gegen ihn zu wenden begin-
nen und die Soubeyrans nun sogar 6f-
fentlich beschuldigen, Jean Cadorets
Quelle boswillig verstopft zu haben.
So spontan Manon «ihre» Quelle ver-

siegen liess, so schnell gibt sie sie auf
gutes Zureden des Lehrers auch wie-
der frei.

Die Tragddie von «wahrhaft» griechi-
schen Dimensionen ereignet sich erst,
als man die Geschichte eigentlich
schon zu Ende glaubt: Ugolin hat sich
aus Liebeskummer erhangt, wodurch
Papet sich um jede Hoffnung auf ei-
nen Erbfolger gebracht sieht, und der
geistreiche Lehrer hat die tbergltickli-
che Manon bereits vor den Altar ge-
fihrt — da erféhrt Papet, wen er da-
mals in den Tod getrieben hat, wer die-
ser Jean de Florette wirklich war — Pa-
pets eigener Sohn. Damit trifft ihn das
Schicksal dann doch noch mit voller
Wucht. Berri wollte den zweiten Teil
deshalb sogar einmal «La force du de-
stin» betiteln. Die ganzen furchtbaren
Ereignisse erscheinen riickblickend in
noch grellerem Licht. Die angemerk-
ten Schwéachen verblassen vor der
Kraft, zu welcher das Werk hier noch
einmal findet. Nun, da Papet der vom
Schicksal Geschlagene ist, wird man
sich leichter mit ihm auss6hnen — als
Zuschauer die Ursachen der vermeid-
baren Tragddie noch klarer sehen.

Walt R. Vian

Die wichtigsten Daten zu den Filmen:
Regie: Claude Berri; Drehbuch: Gérard
Brach, Claude Berri, nach «'eau des colli-
nes» von Marcel Pagnol, Dialoge: Marcel Pa-
gnol; Photographie: Bruno Nuytten; Kame-
raassistenz: Pierre Novion, Frank Landron;
Ton: Pierre Gamet, Bernard Chaumeil; Mi-
schung: Dominique Hennequin; Kostlme:
Sylvie Gautrelet; Make-up: Michéle Deruelle,
Jean-Pierre Bellis; Décorateur: Bernard Ve-
zat; Régisseur d’Extérieur: Gilles Loutfi,
Jean-Paul Camail; Accessoiriste: Marcel
Laude; Montage: Arlette Langmann (1. Teil),
Genvieve Louveau (2. Teil); Musik: Jean-
Claude Petit.

Darsteller (Rolle): Yves Montand (Le Papet),
Gérard Depardieu (Jean de Florette), Daniel
Auteuil  (Ugolin),  Elisabeth  Depardieu
(Aimée), Ernestine Mazurowa (Manon als
Kind), Emmanuelle Beart (Manon), Hippolyte
Girardot (Lehrer), Gabriel Bacquier (Victor),
Marcel Champel (Pique-Bouffigue), Armand
Meffre (Philoxene), André Dupon (Pamphile),
Pierre Nougaro (Casimir), Marc Betton (Mar-
tial), Jean Maurel (Anglade), Roger Souza
(Ange), Margarita Lonzano (Baptistine), Ber-
tino Benedetto (Giuseppe), Jean Pierre Rip-
pert (Pascal), Chantal Liennel (Amadine, Be-
dienstete von Papet) u.a.m.

Produktion: Renn Productions, Films A2,
RAI 2, DD Productions; Producteur Exécutif:
Pierre Grunstein; Producteur Associé: Alain
Poiré; Produktionsleiter: Roland Thenot;
Frankreich 1986. Gedreht vom 22. April bis
27. Dezember 1985. Lange: 186’700 Meter,
Technovision, Dolby Stereo. CH-Verleih: Citel
Films, Genf.



THE COLOR OF MONEY von Martin Scorsese

Kugeln des Schicksals

Gewonnenes Geld ist doppelt soviel
wert wie verdientes, lautet eine Devise
von Fast Eddie Felson; flr einige Spie-
ler ist das Gllck fir sich schon eine
Kunst, eine andere. Mit seinen ergrau-
ten Schléfen hockt der Typ, der in den
Flnfzigern stecken dirfte, to old to
rock’n’roll, to young to die, auf einem
Barstuhl in seiner eigenen Kneipe. Er
plaudert mit Janelle, der Dame hinter
der Theke, seiner Freundin, mit der er
den Traum von der Reise auf die Baha-
mas halbherzig teilt. Eddies Bar hat
auf der Ruckseite mit dem Alkohol-
handel einen eintraglichen Seiten-
zweig, wahrend vorne tagein, tagaus
gespielt wird, 9er-Pool, um kleine Wet-
ten. Die Spieler sind im jugendlichen
Alter, eine Zwanzigdollarnote in der
Regel ihr Einsatz. Eddie sitzt da, nippt
an seinem Whisky und schnappt ne-
benbei das ihm zu Ohr dringende Ge-
rausch harter Kugelschlage von einem
der Billardtische her auf. Es ist eine
andere Sphéare, aus der der ihm liebe
Ton heriberdringt, er ruft Erinnerun-
gen wach, holt Traume hoch, lasst ver-
gangene Hoffnungen gegenwartig
werden.

Dauernd wird Eddie von einem seiner
Schitzlinge um eine neue Note ange-
pumpt, denn die aussergewohnlichen
Kugelténe, die er da aufschnappt,
stammen von einem Spiel, in dem ein
Neuling namens Vincent dem von Ed-
die protegierten Mochtegernprofi Ju-
lien das Leben sauer und den Stutz rar
macht. Julien gibt auf, Vincent halt
Ausschau nach einem neuen Gegner
in der Runde, doch keiner hat ange-
sichts seiner Klasse noch Lust, sein
Geld aufs Spiel zu setzen, niemand ist
zum Verlierer geboren. Keiner, ausser
Eddie, der sich verschoben und hinter
Carmen, Vincents attraktiver Freun-
din, postiert hat.

Sie blickt zu ihm hoch, so im Stil: Na
Alter, willst du’s mal versuchen. Und er
steigt ein: Ja, mein Einsatz sind aber
500 Dollar. Der Rest ist ein Wort-, Mi-
men- und Gestenspiel rund um die

Frage, ist das nun ein Bluff oder gilt es
ernst. Die Geldsumme, um die Vincent
und Carmen zuvor so sorglos gespielt
haben, erreicht mit einem Schlag eine
Dimension, die ihnen nicht mehr ge-
heuer ist, die hemmend wirkt, obwohl
sich doch eigentlich an der Grundsi-
tuation gar nicht viel geandert hat.
500, das ist ein Angebot, das sie ei-
gentlich nicht annehmen durfte, meint
Eddie, und Carmen findet, er habe
recht. Oder vielleicht doch nicht?
Martin Scorsese hat tber seinen sehr
direkten Einstieg ins Spiel seines Spie-
ler-Spielfilms ohne Umschweife, in
wenigen Einstellungen nur, die Ban-
den abgesteckt, zwischen denen er
seine Figurenkugeln rollen und aufein-
anderprallen lasst. Auch er und sein
Drehbuchautor Richard Price spielen
um die Wette, geben ihren Filmfiguren
laufend neue Stdsse, auf dass sie
Uber die Flache rollen, aufeinander zu,
voneinander weg, mit Prazision und
kombinatorischem Scharfsinn ange-
stossen. Ein paar trafe Dialoge sau-
men ihre Bahn, Atmosphare umfasst
sie.

Die Queue, der Spielstock, ist, wenn
man so will, die Kamera, hinter der —
zum zweiten Mal nach AFTER HOURS
— der frihere Fassbinder-Kamera-
mann Michael Ballhaus das von ihm
geforderte Ballett grossartig auf die Ti-
sche und in die Rdume zaubert, bis
hin zum in der Hochachse drehenden
finalen Schwenk beim Schlussturnier
in Atlantic City (beziehungsweise der
frisch renovierten Navy Pier in Chi-
cago, wo der Grossteil dieses Filmes
gedreht wurde). Standig ist Ballhau-
sens Kamera in Bewegung, Dblitz-
schnell saust sie auf Gesichter oder
Elemente zu: hier Carmen, da der Bil-
lard-Tisch, dort Eddie, drei kurze Fahr-
ten, Fliige vielmehr, die ein verbinden-
des Element schaffen, bevor die
Handlung ihren Faden zu spinnen be-
ginnt.

Bewegung ist alles; wer stillsteht, ist
aus dem Spiel. Bewegung objektiv,

beobachtend, Bewegung subjektiy,
mitvollziehend. Die Kamera pulsiert,
tanzt, schwebt, rollt, springt, kreist,
steigt, fallt, befreit sich und damit den
Handlungsfluss aus der trockenen Be-
obachtung. Das Billard ist ein Spiel,
bei dem der Blickwinkel mit jedem
Zug wechselt, neu definiert werden
muss. Diese Tatsache Ubertragt Mar-
tin Scorsese in faszinierender Art und
Weise auf seine Arbeit. THE COLOR OF
MONEY dreht sich zwar im wahrsten
Sinn ums 9er Pool, aber die drei
Hauptfiguren spielen viel eher die an-
dere Variante des stilvollen Tischball-
spiels: Karambolage-Billard. Hier gilt
es nicht mehr, mit viel Berechnung
und Geschick die nummerierten Ku-
geln der Reihe nach in die Locher am
Rand zu bringen und die 9er als letzte
zu versenken, hier spielen lediglich
zwei weisse und eine rote Kugel um
die Wette, moglichst viele wechselsei-
tige Treffer zu erzielen. Préazision, Be-
rechnung und genaue Beobachtungs-
gabe allerdings sind hier wie dort das
A und O. Eddie Felson ladt seine bei-
den jungen Freunde zu einem Nacht-
essen ein, bei dem er ihnen kurz vor-
fihrt, was gute Beobachtungsgabe
heisst, und vorwegnimmt, was er mit
ihnen letztlich vorhat: sie sind es, die
die Rechnung bezahlen, weil er ihnen
etwas vormachen kann, was sie (noch)
nicht begreifen. So einfach ist das,
und so wahr.Im Leben kommt im Ver-
gleich zum Kugelspiel eben noch eine
schwieriger berechenbare Kompo-
nente, die des menschlichen Eigenwil-
lens, dazu. Eddie weiss das nur zu
gut, und so greift er zuweilen zu jenen
kleinen Tricks, die ein offenes Spiel
vortauschen, wo eine andere Kalkula-
tion einsetzt. Eddie hat seine Vergan-
genheit. Es ist die eines Spielers, der
einstmals, vor Uber zwanzig Jahren,
ein Profi werden wollte und im ent-
scheidenden Moment scheiterte, der
den Kirzeren zog. Sowohl Eddie Fel-
son als auch sein Darsteller Paul New-
man haben diese Vergangenheit im
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Paul Newman als Eddie mit Mary Elizabeth Mastrantonio als Carmen

Kino in Augenhohe

Kino tatséchlich hinter sich: In Robert
Rossens Film THE HUSTLER tauchten
die beiden 1961 zum ersten Mal auf
der Leinwand auf. Eddie war damals
ein Profi im Pocketbillard und hatte ein
grosses Ziel vor Augen: er wollte den
Champion Minnesota Fats am Tisch
schlagen.

Der Plan misslang, der Film mit eben
dieser Geschichte wurde ein Welter-
folg, heimste sich mehrere Oscar-No-
minationen und zwei tatsédchliche Os-
cars ein: einen fur die Ausstattung
(Harry Horner, der bei Max Reinhardt
die Blihnendekors gestaltet hatte, und
Gene Callahan) und einen fiir die Ka-
mera (hinter der kein Geringerer als
Eugen Schufftan stand). Fir Paul
Newman blieb es damals wie zuvor
und danach so oft bei der Nomination.
Erst 1986 wurde ihm als Ehren-Oscar
eine Statuette flir seine Karriere Uiber-
reicht, beziehungsweise zugespro-
chen, denn an der Verleihung konnte
(wollte?) er nicht (mehr) teilnehmen: er
weilte in Chicago, wo er mit Martin
Scorsese am Drehen eines Films war:
THE COLOR OF MONEY.

Newman zweimal in derselben Rolle,
zweimal nach einem Roman und des-
sen Fortsetzung von Walter Tevis und
zweimal mit einem harausragenden
Kameramann deutscher Herkunft. Da-
mals hatte Eddie sein grosses Turnier
mit der Erkenntnis verlassen, dass er
zur Aufgabe gezwungen worden sei
und er niemals mehr dieses erhe-
bende Gefihl werde empfinden kon-
nen. Jetzt, ein Vierteljahrhundert spa-
ter, sitzt er, auf seine Art relativ erfolg-
reich geworden, an der Theke seiner
Bar und hort ein Gerausch, das sein
Herz hdher schlagen lasst, das ihn
eine Suche nach vergangenen Zeiten
antreten lasst, das ihn dazu bringt, ei-
nen unschuldigen Jungen zum abge-
briihten Spieler zu trainieren, so lange
zu korrumpieren, bis er ihm ebenblr-
tig, ja vielleicht langst schon Uberle-
gen ist.

Vor dieser Wahrheit allerdings hat Ed-
die wiederum Angst: er fordert sie her-
aus, und Scorsese lasst das Resultat
offen. Er lasst es offen, genauso wie er
sich zuvor wahrend seines Films nicht
festgelegt hatte, seinen Figuren wohl
zunehmend Gestalt verlieh, aber sie
dennoch Uiber weite Strecken in ihrer
Unfassbarkeit beliess.

THE COLOR OF MONEY ist ein Film
Uiber einen alteren Mann und ein jin-
geres Paar. Der Mann lebt in lockerer
Beziehung mit einer Frau, zehrt von
seiner nie ganz verarbeiteten Vergan-
genheit und nimmt die Chance eines
neuen, letzten Anlaufs wahr. Das Ziel
der Fahrt, auf die Eddie seine beiden
Schiitzlinge mitnimmt, ist Atlantic City,

jene Stadt zwischen New York und
Philadelphia, die zum Las Vegas der
Ostkuste aufstieg, metaphorischer
Ort des Spiels, vor deren 6d-pompd-
sen Kulisse Bob Rafelson 1972 seinen
THE KING OF MARVIN GARDENS insze-
nierte, wo ein gutes Jahrzehnt spater
Louis Malle seinen wunderschonen
Ganovengrabgesang ATLANTIC CITY
spielen liess. Lou, die Hauptfigur die-
ses Filmes, ist in der einen oder ande-
ren Beziehung verwandt mit Scorse-
ses Eddie. Beide héngen sie besseren
Tagen nach und leben mehr schlecht
als recht ihre Gegenwart zu Ende.
Beide nehmen sie eine jugendliche
Prasenz als Chance wahr, um noch
einmal auszubrechen, noch einmal ei-
nen Hauch von dem strémen zu las-
sen, was sie einstmals begllickte (was
die Erinnerung zumindest zu Gliicks-
momenten stilisiert). Was sie beide
versuchen, fasst Eddie fur Vincent und
Carmen zusammen: «We're just trying
to be professionals». Das gilt fiirs
Spiel genauso wie flirs Leben. Sie ver-
suchen alle, ihr Ding professionell
durchzuziehen, zumindest den An-
schein zu erwecken, es gelte ernst.
Scorsese riickt seinen Figuren teil-
weise ganz hart auf den Leib; die
Grossaufnahme erfahrt bei ihm da
und dort noch eine Steigerung. Aber
dennoch bleibt ihnen gentigend Raum
zu unerwarteten Springen. Eddie
geht in sich, Vincent kommt allmahlich
aus sich heraus. Carmen steht dazwi-
schen, unschlissig dartber, was der
alte Herr da von ihr erwartet, begrei-
fend, dass der junge Freund noch eini-
ges lernen muss, wenn er wirklich so
gut sein soll, wie der alte Herr es will.
Vincent spriht vor Leben, er fuhlt sich
toll, will spielen und gewinnen, er
merkt nicht, dass er damit nicht allein
dasteht, dass alle Welt gewinnen will
und sich keiner freiwillig und schon
gar nicht gegen Geld auf ein Spiel ein-
lasst, das er so gut wie sicher verliert.
Tom Cruise ist Vincent. Der Newcomer
im US-Film, der Held im unséaglichen
Army-Werbespot TOP GUN, ist von
Paul Newman selber als sein Partner
ausgewahlt worden («Yes, sir, Mister
Scorsese», soll der nette Boy gesagt
haben, «I'd be thrilled to work with Mi-
ster Newman»). Er gibt diesem Vin-
cent eine Mischung aus John Travolta
und Toshiro Mifune, Disco und Samu-
rai. Er schwingt seine Queue und tanzt
um die Tische, er ist kaum zurlckzu-
halten und will eigentlich gar nicht
Geld verdienen (dazu arbeitet er als
Verkaufer im Spielwaren-Supermarkt
«Childland», wo er noch hingehort).
Carmen andererseits, die mit Vincent
eben erst eine eigene kleine Wohnung
bezogen hat, schwarz-weiss einge-

richtet, mit einem Rosi-Plakat ge-
schmuickt: sie lasst sici als erste von
Eddie Uberreden, sie weiss am wenig-
sten, was sie will, auch wenn sie so er-
fahren tut, als wisste sie es. Hand-
kehrum, und das ist typisch fur den
Duktus dieses Filmes, springt sie wie-
der vom Stuhl, geht auf den unplan-
massig viel zu erfolgreich spielenden
Vincent zu und flistert ihm ins Ohr:
«Wenn du noch einmal gewinnst,
kannst du die nachste Zeit mit deiner
Hand ins Bett.» Vincent Uberlegt kurz,
versteht, aber begreift nicht und ver-
liert dennoch ganz bewusst. Er ist der
rote Spielball in diesem Karambolage-
billard, mit seiner spielerischen Natur,
seiner Unbekimmertheit, seinem Le-
ben in der Gegenwart spielen Carmen
wie Eddie je auf ihre Art, bis er am
Schluss beide sprachlos stehen lasst.
Er ist erwachsen geworden, das heisst
in einer Spielergesellschaft wie der
westlichen: Er hat gelernt, die anderen
auszutricksen, tbers Ohr zu hauen.
THE COLOR OF MONEY lasst sie rollen,
getrieben vom Wunsch, auf der Ge-
winnerseite zu sein, und dieser
Wunsch flihrt friiher oder spéter auch
dazu, dass sie gegeneinander antre-
ten missen. Weil das Spiel unendlich
weitergeht, weil es letztlich Uber den
Moment hinaus betrachtet egal ist,
wer von den beiden tatséchlich in ei-
ner bestimmten Partie der stérkere ist,
blendet Scorsese hier aus. Der Gewin-
ner von heute ist der Verlierer von mor-
gen, also: was soll's? Letztlich denkt
man am liebsten an jenen jungen
Spieler zurtick, der am Anfang des Fil-
mes die Aufmerksamkeit eines alteren
Gemlts auf sich lenkte. Dieser lasst
die Kugel nicht laufen, will ihr seine auf
Erfahrung und Vorwissen basierende
Rollweise aufzwingen, obwohl er ge-
nau wissen musste, wo seine Fahrt
endet.

Walter Ruggle

Die wichtigsten Daten zum Film:

Regie: Martin Scorsese; Drehbuch: Richard
Price, nach dem Roman von Walter Tevis;
Kamera: Michael Ballhaus; Design: Boris Le-
ven; Schnitt: Thelma Schoonmaker; Ko-
stime: Richard Bruno; Musik: Robbie Ro-
bertson; Besetzung: Gretchen Rennell; Re-
gie-Assistenz: Joseph Reidy, Richard Feld;
BUhnenbild: Karen O’Hara.

Darsteller (Rolle): Paul Newman (Eddie), Tom
Cruise (Vincent), Mary Elizabeth Mastranto-
nio (Carmen), Helen Shaver (Janelle), John
Turturro (Julian), Bill Cobbs (Orvis).
Produktion: Touchstone Pictures; Produzen-
ten: Irving Axelrad und Barbara De Fina; Pro-
duction Manager: Dodie Foster; USA 1986;
Dauer: ca. 100 min. Verleih: Parkfim S.A.,
Genf.
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THE MOSQUITO
COAST
von Peter Weir

Drehbuch: Paul Schrader; Kamera: John
Seale; Schnitt: Thom Noble; Musik: Maurice
Jarre; Ausstattung: John Stoddart; Ko-
stime: Gary Jones.

Darsteller (Rolle): Harrison Ford (Allie Fox),
Helen Mirren (Mutter), River Phoenix (Char-
lie), Jadrien Steele (Jerry), Hilary Gordon
(April), Rebecca Gordon (Clover), Jason Al-
exander (Clerk), Dick O’Neill (Mr. Polski), Ti-
ger Haynes (Mr. Semper), Wiliam Newman
(Captain Smalls), Andre Gregory (Reverend
Speligood), Melanie Boland (Mrs. Spell-
good), Martha Plimpton (Emily Spellgood).
Produktion: Saul Zaentz, The Saul Zaentz
Company, USA; Produzent: Jerome
Hellman, USA 1986, 35mm, Farbe, ca. 90
min. CH-Verleih: Rialto Film, Zurich.

Das Projekt ist so alt, wie das Buch
von Paul Theroux. 1982 ist «The Mos-
quito Coast» erschienen und Produ-
zent Jerome Hellman, THE DAY OF THE
LOCUST, COMING HOME, MIDNIGHT
COWBOY, kaufte sich die Rechte. Paul
Schrader schrieb ein erstes Drehbuch.
Regie sollte der Superstar der eben zu
neuem Leben erwachten australi-
schen Filmnation werden. Peter Weir,
mit GALLIPOLI und THE YEAR OF LIVING
DANGEROUSLY als Regisseur aufwen-
diger Filme endgliltig etabliert, wurde
auf dem 5. Kontinent von den Ameri-
kanern aufgesucht und umgehend in
das Land genommen, gegen das man
sich jenseits des Pazifiks kinomassig
zu behaupten versucht hatte. Nun, Pe-
ter Weir hat auch unter amerikanischer
Obhut die Frische und Leidenschaft-
lichkeit wahren kénnen, die seine aus-
tralischen Filme auszeichneten. Die
Dreharbeiten flir THE MOSQUITO CO-
AST mussten aufgeschoben werden,
immer wieder, denn mehrere produ-
zierende Gesellschaften sprangen
vom Projekt ab. In der Zwischenzeit
realisierte Weir WITNESS, diesen at-
mospharisch dichten Krimi im Mormo-
nen-Milieu, und er lernte dabei auch
seinen neuen Star kennen: Harrison
Ford, Held einiger Spielberg/Lucas-
Filme, gab in WITNESS John Book,
den Detektiv aus Philadelphia, der in
einer Gemeinde von Mormonen Unter-
schlupf suchte. Mittlerweile war Saul
Zaentz, ONE FLEW OVER THE CUK-
KOO’S NEST, AMADEUS, zur Finanzie-
rung von THE MOSQUITO COAST be-
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reit. Gedreht wurde im sudlich Yuca-
tan gelegenen mittelamerikanischen
Kleinstaat Belize.

Um es gleich zu sagen: THE MOS-
QUITO COAST ist spannendes, pak-
kendes Kino mit einer Abenteuerge-
schichte, der man sich kaum entzie-
hen kann. Allie Fox ist ein Mann mit
Uberzeugungen, und wenn er kdnnte,
wulrde er, wenn nicht die ganze Welt,
so doch wohl seine Heimat Amerika zu
Besserem zu bringen wissen. Im Film
fungiert der Sohn von Allie als Erzéh-
ler, und er meint, sein Vater sei ein Ge-
nie, ein Erfinder gewesen, aufgewach-
sen im Glauben, dass alles moglich
sei. Vater Fox schimpft im Metallwa-
renladen, wenn ihm Handwerkszeug
verkauft wird, auf dem «Made in Ja-
pan» steht. Was ist los mit Amerika?!
Muss man bald «Sayonnara» sagen
wenn man sich verabschiedet? Kein
anstandiger Amerikaner kann eine
Kettensage kaufen, die mit «Ninja» an-
geschrieben ist. Es werde Krieg geben
in den Vereinigten Staaten, meint er zu
seinem Sohn, als die beiden in einem
Berg von Schrott stochern, keinen ge-
wohnlichen Krieg, sondern einen
Krieg, bei dem es keine Unschuldigen
geben werde. Allie Fox meint zu wis-
sen, wo im Vater Staat die Hunde be-
graben liegen, und er schnauzt sie
denn auch gehorig an. Das Genie kre-

" jert aus der Abfallhalde einen Kuhl-

schrank. Doch einem Grossfarmer mit
John-Deere-Miitze auf dem Kopf sagt
diese Erfindung gar nichts. Er ist
schliesslich Mr. Asparagus, ein Spar-
gelpflanzer, und mit Eis hat er nichts
im Sinn.

Das reicht. Allie Fox packt die Koffer.
«Goodbye, Americal» Mit Mutter (so
nennt er seine Frau) und Kindern tuk-
kert er mit dem Allerndtigsten auf ei-
nem Boot in den Busch. (Weir blendet
grandiose  Urwaldaufnahmen ein.
Seine Equipe hatte sich mit Video,
Stereo, Computern und Cappuc-
chino-Maschine um einiges besser
ausgerustet als die Fox-Familie.) Im
Dschungel werden Hutten gekauft.
«|lt’s perfect. Everything we need is
here. This is our house. This is life and
not a vacation», ruft Vater Fox mit In-
brunst aus, und er wird dies noch des
ofteren tun in diesem Film. Ihm ist al-
les recht, auch aus Strandgut lasst
sich schliesslich eine Heimstétte
bauen. Er ist der grosse Onkel, der
grosse Unabhéngige, der partout nie
klein beigeben will und seine Familie,
ob diese nun will oder nicht, mit in den
Dreck des Dschungels zieht. Ein Dorf
wird erstellt, samt Riesen-Eisschrank.
Dass Vater Fox ausgerechnet Eis her-
stellt, ist beileibe kein Zufall. Die Fami-
lie kuschelt sich im Zelt. Es ist warm



und heimelig. Draussen heulen Tiere.
Zeit, um sich Wichtiges zu sagen:
«Nobody loves America more than |
do. That’s why we left» und «l loved
my mother too much to watch her
die.»

Fox bringt Einheimischen die Kennt-
nisse bei, die auch Amerika nitzen
wulrden: Schreinern, Hauser bauen,
Uberlebensiibungen. Das ist besser
als Finger-Malen, Psycho-Gruppe und
Fernsehen! Das Eis will Fox, weil bald
alles ein bisschen zu einfach lauft —
das Dorf steht, die Tomaten wachsen,
das Leben geht seinen normalen
Gang — zu den Wilden bringen. Auf ei-
ner Bahre wird ein Block durch den
Dschungel gestemmt. Die Trager bre-
chen zusammen. Seinen Sohn flucht
er in Grund und Boden. Die Mission
des Kihlschrankerfinders ist aber
schliesslich zu absurd, als dass sie ge-
lingen durfte.

Drei Wegelagerer, die sich nicht aus
Fox” Dorf vertreiben lassen, bringen
diesen echt ins Schwitzen. Mit etwel-
chen Bluffs versucht er sie auszutrick-
sen. Klappt alles nicht. Dann wird er
rabiat und haucht nicht nur den
Schmarotzern, sondern gleich der
ganzen Siedlung das Leben aus.
Macht nichts: «I’m happy, we're free.»
Fox zieht mit der Familie weiter. Die
mdchte zwar lieber nach Cape Cod
hinauftuckern, aber Fox behauptet
einfach, Amerika existiere gar nicht
mehr. Fox ist ein Despot, er hat immer
recht. Als er tot ist, atmet der Sohn
auf, und die Familie féhrt in jene Rich-
tung, wo sich der Fluss auf den Ozean
hin 6ffnet. Der sterbende Vater wird da
ein klein bisschen belogen.

Peter Weir erzéhlt die Geschichte die-
ses letzten Mohikaners und seiner Fa-
milie mit grosser Anteilnahme. Er be-
richtet von der Irrfahrt eines grossen
und verbissenen Moralisten, ohne sel-
ber Figuren oder Geschehen zu be-
oder verurteilen, das heisst, er weiss
sich als Regisseur nobel hinter der Ge-
schichte zuriickzuhalten. Eine Hand-
schrift weist der Film gleichwohl vor:
Diese satten, knalligen Bilder kennt
man aus Weirs anderen Filmen, da hat
nicht jedes Bild die Qualitét eines Pla-
kats, aber jede Einstellung bringt neue
Information. Das kann manchmal so
schnell gehen, dass in der einen Ein-
stellung (Boot auf dem Fluss) die
Sonne scheint, es dann fur einige Se-
kunden regnet, dann sich der Himmel
schon wieder auftut. Geschickt und
leicht verstandlich werden Zeit und
Raum etabliert. Mit suggestiven Musi-
keinsatzen zaubert Weir in wenigen
Augenblicken einen andern Kontinent
herbei (die Ankunft in Belize). Ein
ebenso rasantes Tempo schlagt Harri-

son Ford an. Man hangt ihm an den
Lippen, klebt an seiner schnell wech-
selnden Mimik, folgt dem Natur-Ver-
rickten in den Dschungel nach, so-
lange wenigstens, bis ihm die eigenen
Kinder den Tod wiinschen. Die Szene,
als Fox in den Fluss springt und fir
unendlich lange Sekunden wegtaucht,
der Familie mit seinem Verschwinden
einen Schreck einjagt, ist wohl der
Punkt, wo sich die Sympathie fir den
Helden endgultig in Wut kehrt. Nach
spannenden zwei Stunden atmet man
mit dem jugendlichen Erzahler und
Sohn auf: ein solches Abenteuer wére
langer kaum durchzuhalten.

Peter Schneider

CHILDREN OF A
LESSER GOD
von Randa Haines

Drehbuch: Hesper Anderson, Mark Medoff
nach einem Stlck von Mark Medoff; Ka-
mera: John Seale; Productions designer:
Gene Callahan; Kostime: Renee April;
Schnitt: Lisa Fruchtman; Musik: Michael
Convertino.

Darsteller (Rolle):  William Hurt (James
Leeds), Marlee Matlin (Sarah Norman), Piper
Laurie (Mrs. Norman), Philip Bosco (Dr. Cur-
tis Franklin), William Byrd (Danny) u.a.m.
Produktion: Burt Sugarman fir Paramount;
Produzenten: Burt Sugarman, Patrick Pal-
mer; associate Producer: Candace Koethe.
USA 1986, ca. 90 Min. CH-Verleih: UIF, Zi-
rich.

Das ist nun wirklich eine schéne Ge-
schichte. In einem Heim fiir taube Kin-
der und Jugendliche arbeitet ein jin-
gerer, smarter, ungemein engagierter
Lehrer. Unbestreibar sind seine Quali-
taten als Erzieher, dazu ist er Kumpel,
Partner, Interessensvertreter seiner
Zdglinge gegentiber der Schulleitung.
William Hurt zeichnet diesen Mann, in
einem Film von Randa Haines. Basis
fir die Filmstory bildet ein Theater-
stiick von Hesper Anderson und Mark

Medoff, das 1980 einen Tony Award
gewonnen hatte.

Naturlich muss William Hurt nicht al-
leine wirken und sich abplagen. Er be-
kommt auch was zuriick. Denn in der
Schule fallt ihm eine junge Frau auf,
die sich als Putzfrau betatigt. Sofort ist
jedem klar, dass da was nicht stimmt.
Schliesslich ist Sarah eine Absolventin
des Instituts, hat Prifungen bestan-
den, kénnte also eine Stellung anneh-
men, die ihrer Intelligenz und Ausbil-
dung entspricht. Aber Sarah ist eine
Frau, die lieber eine minderwertigere
Téatigkeit ausibt, um nicht sténdig mit
ihrem Handicap leben zu missen; wer
Fliesen schrubbt, braucht im Prinzip
weder zu horen, noch zu reden. Es
sollte einfach alles sauber sein.

Weil CHILDREN OF A LESSER GOD ein
gutgemachter amerikanischer Film ist,
den man der ganzen Familie zeigen
mdchte, findet eine positive Entwick-
lung statt. Das darf verraten werden.
Denn immerhin wird die zentrale Ge-
schichte stiffig erzahlt und die Schau-
spieler erhalten ausgiebig Gelegen-
heit, sich in Szene zu setzen. Jetzt, wo
wir die beiden wesentlichen Protago-
nisten kennen, folgern wir weiter, dass
sie miteinander mehr gemeinsam ha-
ben als den Arbeitsplatz. Sarah ist
nahmlich auch sehr hibsch und der
Lehrer, was klar ist, ein Mann. Und ab-
solut kein Kostverachter, aber es geht
ihm in allererster Linie — wobei die Rei-
henfolge gemeint ist und nicht etwas
anderes — darum, das Madchen aus
ihrer Situation zu befreien. Was diese
jedoch mit rebellischem Gehabe ge-
gensteuert. Sarah ist ein stolzes We-
sen, mochte nicht einfach als Objekt
fur irgendwelche Experimente der ge-
hérlosensprachlichen Art missbraucht
werden. Der Schulmeister will, dass
die Widerspenstige sprechen lernt
und somit gezahmt werde, und er
hatte, das dringt bald einmal durch,
eine nette und attraktive Freundin n6-
tig; in so einem Schulhaus muss man
sich schliesslich gegen alle mdglichen
Kollegen behaupten, die immer und
Uberall mit konservativen Ideen den
Weg zum padagogischen und heilwe-
serischen Durchbruch verstopfen.
Dabei ist gerade das Bemuihen um ein
Verstandniswecken gegeniber den
Bedurfnissen Gehdr- und Sprachge-
schédigter hervorragend umgesetzt.
Das konnen sie halt, die Amerikaner,
komplizierte Vorgange so zurechtstut-
zen, dass jeder sagen muss: genau,
habe ich alles begriffen, ist ja gar nicht
so schwierig, toll, wie das geht. Die Er-
zieher operieren mit Handzeichen-
sprache — und damit der Zuschauer
auch etwas davon hat, repetieren sie
das Ganze in deutlich akzentuiertem
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American English. Was plausibel
scheint, denn immerhin ist es wichtig,
dass die Partner an den Lippen able-
sen kénnen.
Und so wird vieles gesagt, obwohl nur
ein Teil der Mitwirkenden tatsachlich
redet. Wunderbar, wie plotzlich eine
Klasse von tauben Schilern am
Schulfest ein Modern-Dance-Ballett
zum Besten gibt, wobei die Choreo-
graphie Uber Tonschwingungen geht,
die dann in Bewegungsablaufe umge-
setzt werden.
Was man richtig vermutet, tritt ein. Die
Erfolgserlebnisse der Jungen und die
Richtigkeit der angewandten Lehrer-
methoden erregen Aufmersamkeit.
Auch bei Sarah. Sie spurt, dass da
was lauft, und muss sich uberlegen,
wie sie ihre storrische, einzelgangeri-
sche Haltung Uberwindet. Zumal nun
auch Gott Amor grossere Pfeile ab-
schiesst und der Lehrer und die
Raumpflegerin als Paar gelten, was
natdrlich bis in die Direktionsetage
Wellen schlagt. Aufgepasst, zwar ist
Sarah keine Erziehungsbefohlene
mehr, sondern eine mundige Frau,
aber trotzdem; das geht doch nicht.
Marlee Matlin spielt Sarah, und sie ist
seit ihrem zweiten Lebensjahr prak-
tisch taub. Mit acht Jahren aber be-
gann sie in einer-Theatergruppe fir
Taube mitzumachen, und heute ist die
mittlerweile 21jahrige immer noch
Schauspielerin; sie interpretierte in
Chicago eine der Buhnenrollen von
«Children of a Lesser God» und wurde
dann flr den Film engagiert.
Dies ist ein Film, der nicht Geschichte
machen wird. Aber auch einer, der mit
den Stilmitteln des amerikanischen Ki-
nos ein ernstes Thema zwar locker,
deswegen jedoch nicht fahrlassig ab-
handelt. Wenn man so will, ist im Spiel
eine ironische Intelligenz, eine geho-
rige Portion Witz und nicht zuwenig
Erotik splrbar. William Hurt ist ein
Mann und Marlee Matlin eine Frau,
das wird auch gezeigt. Muss man
noch beifligen, dass vom Handwerkli-
chen her alles nahezu perfekt ist? Es
gab tatsachlich schon Filme liber so-
genannte Aussenseiter, die weniger
hergaben, eines ist jedenfalls klar: Je-
der der diesen Film angesehen hat,
wird besser verstehen, wenn ir-
gendwo an einem Bahnhof eine
Gruppe von Menschen oberflachlich
betrachtet bloss mit den Handen fuch-
telt, in Wahrheit aber ein richtiges Ge-
sprach fihrt. Was die Zeitschrift
Newsweek sagte, stimmt tatséchlich.
ASL, oder American Sign Language
ist eine eigene Sprache, mit ganz eige-
nen Quellen. Ein wirklich liebenswer-
ter Streifen.

Michael Lang

BLUE VELVET
von David Lynch

Drehbuch: David Lynch; Kamera: Frederick
Elmes; Schnitt: Duwayne Dunham; Musik:
Angelo Badalamenti (mehrere Songs, darun-
ter «Blue Velvet» von Lee Morris & Bernie
Wayne); Ausstattung: Patricia Norris; Sound
Design: Alan Splet; Special Effects: Greg
Hull, George Hill.

Darsteller (Rolle): Kyle MaclLachlan (Jeffrey
Beaumont); Isabella Rossellini (Dorothy Val-
lens); Dennis Hopper (Frank Booth); Laura
Dern (Sandy Wiliams); Dean Stockwell
(Ben); George Dickerson (Detective Wil-
liams); Hope Lange (Mrs. Williams); Priscilla
Pointer (Mrs. Beaumont); Fred Pickler (The
Yellow Man: Gordon); Brad Dourif (Ray-
mond); Jack Nance (Paul) u.a.m.
Produktion: Dino De Laurentiis; Executive
Producer: Richard Roth; USA 1986, Cine-
mascope, 120 min.; CH-Verleih: Monopole
Pathé; BRD-Verleih: Concorde-Film.

Der junge Jeffrey, zu Besuch in seinem
bildhiibschen Geburtsort, findet einen
seltsamen Gegenstand. Er bringt ihn
zum Vater seiner Kameradin Sandy,
der Polizist ist, weil er meint, dass der
Gegenstand auf ein Verbrechen hin-
weisen konnte. Der Polizist verspricht,
der Sache nachzugehen. Amateurde-
tektiv Jeffrey will jedoch selber her-
auskriegen, was dahintersteckt. Mit
Hilfe der beherzten Sally schleicht er
sich in die Wohnung der mutmassli-
chen Verbrecher ein, um zu spionie-
ren. Er wird von den Bdsewichten ent-
deckt, gerat in Bedrangnis, kann sich
jedoch retten; die Verbrecher werden
zur Strecke gebracht. Happy-End.

Diese Handlung kennen wir alle aus
unzdhligen  Jugendkrimis  («Funf
Freunde» u.d.); in etwas reiferer Form
von Hitchcock und seinen Trivialepigo-
nen in Film und Fernsehen. Was David
Lynch daraus macht, ist jedoch alles

andere als gewohnlich. Schon die

Eréffnungssequenz legt den Tenor
des ganzen Films fest: die Bilderbuch-
idylle des weissen Lattenzauns mit
roten Blumen vor blauem Himmel, des
freundlich  winkenden Feuerwehr-
manns, des Seniors, der seinen Gar-
ten sprengt, zerbricht jah. Der Garten-

schlauch verdreht sich, der alte Mann
hat einen Knick in der Leitung und
kippt, vom Schlag getroffen, auf den
grinen Rasen. Das putzige Hiindchen
hipft anarchisch auf seinem ohn-
méachtigen Herrn herum und schnappt
gierig nach dem Wasserstrahl. Die Ka-
mera verlagert den Blickwinkel von
der Oberflache in den Untergrund und
féahrt durch die Grashalme des Ra-
sens, als ware dieser ein Urwald, in
dem sich schwarze Kafer von bedroh-
licher Grésse tummeln.

Der junge Mann mit dem energischen
Kinn (Kyle MacLachlan, Uberzeugen-
der als in DUNE), der seinen kranken
Vater besuchen kommt, findet den
einst rustigen Rentner nun am ande-
ren Ende von Schlauchen wieder, als
knapp lebende, hilflose Masse in ei-
nem Spitalbett. Als er durch die Um-
gebung seiner Kindheit, eine Holzfal-
lerkleinstadt, streift, findet er auf ei-
nem unbebauten Grundstlick einen
wirklich seltsamen Gegenstand -
nicht etwa eine Pistole oder sonst et-
was milde Anrlchiges, sondern ein
menschliches Ohr, das grob abge-
trennt worden ist (und nun auf der
Erde, im Bereich jener Insekten liegt).
Die Kamera macht einen zweiten Tau-
cher, in das Ohr hinein — eine Bewe-
gung, die von typischen Lynch-Gerau-
schen, einem «Infraschall»-Brummen
und einem Meeresrauschen begleitet
wird. Die Perspektive ist also nach un-
ten gerichtet, aber auch nach innen, in
den (fehlenden) Kopf, in die Welt der
Vorstellung.

Zwischen diesen zwei Dimensionen,
der farbenfrohen Zuckerbackerwelt,
wie sie der Maler Norman Rockwell
und Ronald Reagan zeichnen, und der
Schattenseite des Untergrunds, der
Traume, der Angste, schwankt Jeffrey
von nun an hin und her. Er schleicht
sich in die Wohnung der verrufenen
Séangerin Dorothy Vallens ein, um, sagt
er, dem Verbrechen nachzuspuren.
Auf die Frage seiner Komplizin Sandy,
ob er ein Detektiv oder ein Perverser
sei, kann er keine klare Antwort geben.
Zugang zu der Wohnung verschafft er
sich interessanterweise als Kammerja-
ger, also einer, der das Ungeziefer aus-
rottet, ein Apostel von Ordnung und
Sauberkeit. Aber er spielt ihn ja nur.
Als er sich in Dorothys Wandschrank
verkriecht und durch die Latten spaht,
erinnert man sich an REAR WINDOW
und De Palmas mieses Plagiat BODY
DOUBLE — der Zuschauer sieht sich,
durch die Identifikationsfigur des Hel-
den, als Voyeur, beide verlieren ihre
Unschuld. Dorothy ertappt den Span-
ner Jeffrey und bedroht ihn mit dem
Messer, zwingt ihn, sich seinerseits
auszuziehen, womit sie den Spiess
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der Demdtigung umkehrt. Dann aber
schleppt sie ihn ins Bett, was fur Jef-
frey nicht weniger schockierend ist.
Kurz darauf jedoch muss Jeffrey mit-
ansehen, wie Dorothy von Frank
Booth, dem Inbegriff des Widerlings
(infantil, brutal, pervers, drogenstch-
tig — alles, was Jeffrey nicht ist/sein
will) vergewaltigt wird.

Jeffrey rutscht ab in die Welt des Ver-
ruchten, des sex-and-crime der Gro-
schenromane und der pubertéren
(Alb-)Traume. Er ist fasziniert, hin und
her gerissen zwischen Abscheu und
Lust, zwischen Dorothys kaputtem,
sadomasochistisch gefarbtem Sex
und der blonden Sandy im gebliimten
Baumwollkleid, die sich nicht mit ih-
rem Boyfriend verkrachen will und nur
nach langen Gewissensbissen zu ei-
nem Kuss im Auto Gberwindet. Lynch
spielt mit den Elementen des Trivialen
und mit bosen ironischen Brechungen
desselben (etwa, als sich herausstellt,
dass das Ohr mit einer Schere abge-
schnitten wurde, und auf einen
«Schnitt» sogleich das Bild einer gros-
sen Schere folgt, die das Absperrband
der Polizei um den Fundort des Ohrs
durchtrennt). Die Dialoge sind zum Teil
so abgedroschen, dass es wehtut.
Sandys Vision von der Welt, in der die
Rotkehlchen die Liebe verkdrpern,
wird vor der Kirche verkindet und mit
Orgelmusik untermalt — schauderhaft.
Auf der anderen Seite ist Hopper als
Frank so scheusslich scheusslich,
dass es kaum zum Aushalten ist; Gut
und Bose sind drastisch Uberzeichnet.
Frank ertappt Jeffrey und Dorothy, als
sie einmal aus ihrer Wohnung kom-
men, und zwingt sie, mit zu Ben (Dean
Stockwell) zu kommen. Ben, der fir
Frank Dorothys Mann und Kind gefan-
genhalt, damit sie Frank horig ist, ist
ein Vertreter jener Showbusiness-De-
kadenz, die in den Varrietésequenzen
von ERASERHEAD oder von Joel Grey
in CABARET dargestellt wird, wo die
Fettschminke ranzig wird und das
Naive der Liedchen ins Schlipfrige
und Beunruhigende kippt. Ben ist um-
geben von grasslichen fetten, abgeta-
kelten Amerikanerinnen mittleren Al-
ters, die noch bedrohlicher wirken als
Franks Schlagertrupp. Jeffrey verfolgt
Frank, beobachtet seine schmutzigen
Drogengeschéfte mit mysteridsen
Komplizen (von denen sich einer, wie
in WITNESS, als Polizist und Kollege
von Sandys Vater entpuppt), wird ihm
jedoch immer ahnlicher, vom Gegen-
spieler zum Rivalen, indem er sich zur
Gewalttatigkeit hinreissen lasst, ge-
geniber Frank selbst, aber auch ge-
geniiber Dorothy. Auch hintergeht er
Sandy, indem er ihr sein abartiges Ver-
haltnis mit Dorothy verschweigt und

ihr wie ein Teenie aus den 50er Jahren
den Hof macht. Dieses Doppelleben
bricht abrupt zusammen, als er von
Sandys Schatz Mike und seinen Foot-
ball-Kollegen gestellt wird, die ihn ver-
prugeln wollen — eine vertraute Szene,
die jedoch unerwartet gestort wird, als
plétzlich Dorothy dasteht, splitter-
nackt, offensichtlich schwer ange-
schlagen, und «ihren» Jeffrey um Hilfe
ruft. Sandy ist entsetzt, Mike fas-
sungslos. Jeffrey mogelt sich vortiber-
gehend aus der Affare und geht in Do-
rothys Wohnung, wo er zwei Leichen
antrifft: auf einem Stuhl sitzt Dorothys
Mann, ohrlos, wahrend ihm gegen-
Uber der korrupte Polizist steht, mau-
setot und blutliberstromt, aber immer
noch auf den Beinen — ein Bild wie von
Kienholz. Der clevere Showdown zwi-
schen Frank und Jeffrey ist purer Thril-
ler, wobei Jeffrey offenbar mit Frank
zugleich auch die dunkle Seite seines
Doppellebens Uber den Haufen
schiesst, denn nachher ist er mit
Sandy zusammen, wahrend Dorothy
allein mit ihrem Séhnchen spielt.

In der Schlusszene erreicht die ma-
kabre Ironie einen Hohepunkt: Die El-
tern von Sandy und Jeffrey (dessen
Vater nach bestandener Entwicklung
seines Sohnes offenbar wieder gene-
sen ist) sitzen beisammen, wéahrend
sich ihre Kinder liebevoll in die Augen
sehen. Ein Rotkehlchen kommt geflo-
gen — alles ist wieder gut. Nur die alte
Tante stort sich daran, dass das put-
zige Rotkehlchen einen von den ekli-
gen schwarzen Kéfern aus dem Gar-
ten im Schnabel hat... Und wieder
kommt der weisse Lattenzaun, der
winkende Feuerwehrmann: die Ober-
flache der Idylle ist wieder so heil wie
am Anfang — aber was heisst das
schon.

Es gibt Filme, die den Kritiker auf seine
Subjektivitat zurtickwerfen (und das
ist ganz gut so). David Lynchs BLUE
VELVET ist einer von diesen Filmen,
denn es ware ein leichtes, auf ver-
schiedene Teile dieses Werks, Dialog-
stellen, Charakterisierung, einzelne
Bilder usw. hinzudeuten, sie als objek-
tiv abgegriffen, unbeholfen, stereotyp
oder gar peinlich zu entlarven und da-
mit das ganze Werk als Ramsch abzu-
tun. Und doch sind einige Kritiker an-
gesichts von Lynchs anderen Werken
geneigt, dem Ganzen doch mehr zu-
zutrauen, die Trivialititen und Kili-
schees als gewollt und sinnvoll zu in-
terpretieren. Aber ob eine subjektive
Wertung wie diese anderen Zuschau-
ern legitim erscheint, muss bei einem
so extrem schragen Film wie BLUE
VELVET dahingestellt bleiben.

Michel Bodmer

Isabella Rossellini als Dorothy Valens
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THE FLY
von David
Cronenberg

Drehbuch: Charles Edward Pogue & David
Cronenberg, nach der Erzéhlung von Ge-
orge Langelaan; Kamera: Mark Irwin;
Schnitt: Ronald Sanders; Spezialeffekte:
Chris Walas, Inc.

Darsteller (Rolle): Jeff Goldblum (Seth
Brundle); Geena Davis (Veronica Quaife);
John Getz (Stathis Borans); Les Carlson (Dr.
Cheevers); George Chuvalo (Marky); Gyne-
cologist (David Cronenberg).

Produzent: Stuart Cornfeld fur Brooksfilm;
Land: USA; Jahr: 1986; Dauer: ca. 90 Minu-
ten; CH-Verleih: Twentieth Century Fox.

«Die Fliege», eine Novelle von George
Langelaan, wurde schon einmal ver-
filmt: Kurt Neumann inszenierte 1958
die Geschichte um den glucklosen
Wissenschaftler, der bei einem Experi-
ment mit Teleportation (der Ubermitt-
lung von Materie) versehentlich mit ei-
ner Fliege Kopf und Hand tauscht. Die
Story schwankt zwischen trivialer
Science-fiction mit  Logikfehlern
(warum, zum Beispiel, wird der Men-
schenkopf so klein und der Fliegen-
kopf so gross?) und echt kafkaeskem
Horror, als der Wissenschaftler er-
kennt, dass er eine Bewusstseinsver-
anderung durchmacht, bei der sein
Verstand von den unmenschlichen
Trieben der Fliege allméhlich tberwal-
tigt wird. Der Wissenschaftler bringt
seine Frau dazu, ihn umzubringen,
und die Fliege mit seinem Kopf geht in
der ziemlich grotesken Schlussszene
einer Spinne ins Netz.

Der Kanadier David Cronenberg hat
diesen Stoff Ubernommen und stark
nach seinen eigenen Vorstellungen
und Obsessionen abgeandert. So
werden bei dem Experiment nicht ein-
fach Korperteile vertauscht, sondern
Mensch und Insekt auf der Ebene der
Genstruktur verschmolzen, was zu ei-
ner graduellen kompletten Verwand-
lung, einer Mutation, fihrt. Korperli-
che und psychische Veranderungen
verlaufen somit parallel, was eine in-
teressantere Auseinandersetzung mit
dieser Thematik erlaubt. So ist der zu-
néchst ahnungslose Physiker Brundle
nach der Genfusion vorerst erstaunt
und angenehm Uberrascht, als er in
sich ungeahnte Energie, athletische
Fahigkeiten und grossen sexuellen
Appetit entdeckt. Wie manche ande-
ren Cronenberg-Helden entwickelt er
gleich eine Theorie, wonach der Tele-
portationsprozess eine Form von Lau-
terung des Fleisches darstellt und ei-
nen neuen Schritt in der Weiterent-
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wicklung des Menschen einleiten
konnte. Gebédrden tut er sich dabei
wie ein Super-Macho, was seiner
Freundin Veronica zuviel wird. Allmah-
lich jedoch erkennt auch Brundle, was
geschehen ist. Frankenstein wird sein
eigenes Monster. Jekyll wird stufen-
weise zu Hyde, der Horror vor dem
Ungeheuer wird zur Abscheu vor sich
selbst.

Ausserdem hat Cronenberg aus der
Mann-Frau-Geschichte ein Dreiecks-
drama gemacht, das den Ex-Freund
der Heldin, einen arroganten Macho-
Intellektuellen, miteinbezieht. Dieser
Stathis Borans, dessen ungewdhnli-
cher Name (eine weitere Cronenberg-
Marotte) «Starrheit» und «Langweiler»
evoziert, wird zum Gegenspieler von
Jeff Goldblums faszinierendem Hel-
den Seth Brundle (Assoziationen mit
dem &agyptischen Gott des Bdsen in
Tiergestalt und einem brummenden
Insekt sowie dem anagrammatisch
darin enthaltenen «blunder»: «Fehler,
Patzer», werden wach), der sich wei-
terentwickelt, wenn auch nicht nur
zum Besten. Als Veronica von dem
mutierenden Brundle schwanger wird,
finden auch Mutterschafts- und Ab-
treibungsangste Eingang in den Film —
keine leichte Kost, besonders auch flir
Frauen.

Cronenbergs Lieblingsthemen Kdrper-
lichkeit, Evolution, Entfremdung sowie
Liebe, Sex und Tod werden hier kom-
biniert mit einem grotesken und satiri-
schen Humor, wie man ihn in seinem
Werk erst selten erlebt hat. Der Film
verfolgt Brundles Entwicklung weitge-
hend aus der Optik des monster mo-
vie; stellenweise jedoch inszeniert
sich der Wissenschaftler Brundle auch
selbst, wie ein Grzimek oder Siel-
mann, was die verzweifelte ironische
Distanz, die der Held zu seiner Ver-
wandlung aufrechterhalten will, auf
komische und zugleich beklemmende
Weise ausdruckt.

Cronenbergs ambitidse und kompli-
zierte Rechnung geht nicht bis ins
letzte Detail auf, da die verschiedenen
Themen und Ebenen einander zum
Teil Ubertonen, und die bildliche Dar-
stellung der Symptomatik ist stellen-
weise so widerlich, dass viele Zu-
schauer auf elementarer Ebene ab-
schalten und sich weigern werden,
hier nach Tiefsinn und Vielschichtig-
keit zu suchen.

Immerhin darf man sich freuen, dass
hier einer den Horrorfilm zu mehr als
der blossen Anhaufung von scheussli-
chen Brutalitaten verwendet, sondern
als Mittel zur symbolischen Auseinan-
dersetzung mit Hoffnungen und Ang-
sten, die doch recht tief wurzeln.

Michel Bodmer



Stephan Lack in SCANNERS

Gesprach mit David Cronenberg

FILMBULLETIN: THE FLY enthalt die mei-
sten lhrer Lieblingsthemen und ist
doch lhr bisher erfolgreichster Film.
Liegt das daran, dass Horror momen-
tan besonders popular ist?

DAVID CRONENBERG: Vor flinfzehn Jah-
ren haben die Leute dasselbe gesagt,
und es verstreicht kaum ein Jahr ohne
mindestens einen sehr erfolgreichen
Horrorfilm: ROSEMARY’S BABY war
1969, THE EXORCIST ’73, auch THE
OMEN und sogar FRIDAY THE 13TH wa-
ren Erfolge, obwohl sie so billig waren.
Wenn man darlber nachdenkt, ist
Horror eigentlich unglaublich bestén-
dig.

FILMBULLETIN: Aber es gibt eine neue
Form von Horror, die mit Humor ver-
bunden wird...

DAVID CRONENBERG: Wenn Sie jetzt
von THE FLY im besonderen reden,
stimmt das. Es gibt in THE FLY eine
Menge von Dingen, die ich bisher
noch nie gemeinsam in einen Film ge-
steckt hatte. Einmal ist er sehr roman-
tisch; im Grunde ist es eine Liebesge-
schichte. Er ist sehr zwanghaft, sehr
sexuell, und er ist auch sehr lustig. All

diese Elemente habe ich auch schon
verwendet, aber ich liess sie noch nie
zugleich in einem Film zusammenwir-
ken. Trotzdem ist auch das keine Er-
folgsgarantie.

Es mag vielleicht banal klingen, aber
es ist wahr: Einer der Grlinde fiir den
Erfolg von THE FLY ist, dass Twentieth
Century Fox den Verleih so gut aufge-
zogen haben. Das ist unglaublich
wichtig. Ich meine, dass DEAD ZONE in
den Kinos in Amerika und Europa viel
erfolgreicher hatte sein konnen, wenn
er gut verliehen worden ware. Ich war
sehr enttduscht von Paramount, die
einen guten Ruf haben. Er hatte viel-
leicht nicht gerade 100 000 000 Dollar
eingespielt, aber er hitte drei- oder
viermal soviel einspielen kdnnen, wie
er einbrachte.

FILMBULLETIN: Flhlen sie sich in lhrer
Arbeit eingeschrankt, seit Sie mit
grossen Budgets und grossen Studios
arbeiten?

DAVID CRONENBERG: Bis jetzt ist das
nur gut gewesen. Das Budget von
THE FLY war 10 000 000 Dollar, was
zwar das grosste Budget war, das ich

je zur Verfugung hatte, aber fur Holly-
wood... Die waren begeistert, dass
der Film so gut aussah und trotzdem
so billig war. Sie waren ganz glicklich.
Und darum gab es auch keine Ein-
schrankungen. Von Vorteil ist auch,
dass man so die Maschinerie von Fox
hat — die Publicity und den Verleih —,
die fir den Film Reklame macht und
daflir sorgt, dass die Leute ihn sich
auch ansehen.

FILMBULLETIN: Dann gab es also kei-
nerlei klinstlerische Einmischung?
DAVID CRONENBERG: Nein. Wenn man
dartiber nachdenkt, werde ich durch
das Horror-Genre eigentlich be-
schdtzt; wenn ich zu einem der gros-
sen Studios gegangen wére mit dem
Vorschlag: «lch will eine Geschichte
Uber zwei Menschen machen, die sich
kennenlernen und verlieben, und dann
wird einer von ihnen schwer krank und
geht langsam und grasslich zugrunde
und muss von seiner Geliebten umge-
bracht werden», hatten die gesagt, ich
sei wohl verrlickt. Aber so hat nie-
mand diesen Aspekt des Films in
Frage gestellt; weil es ein Horrorfilm
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war, akzeptierten sie, dass er extrem
sein und kein Happy-End haben
konnte. Wenn es eine Art naturalisti-
sches Drama gewesen ware, hatte es
vielleicht kunstlerische Einmischung
gegeben; vermutlich hatte ich den
Film aber gar nie machen kdnnen.
FILMBULLETIN: Mir ist aufgefallen, dass
Sie sich oft mit dieser Schnittstelle
zwischen Korper und Geist befassen
und mit den Beziehungen zwischen
den beiden. Wollen sie das noch wei-
ter verfolgen, oder finden sie, Sie héat-
ten inzwischen alle Seiten abgehan-
delt?

DAVID CRONENBERG: Nein, ich glaube
nicht, dass ich alle Seiten abgehandelt
habe, denn das ist ein so grundsétzli-
ches Thema. Es ist ein sehr grosses
Ratsel, und es betrifft Sexualitat,
Liebe, Tod und Sterblichkeit; das sind
sehr gewichtige Themen, und nie-
mand hat alle Seiten erschépfend be-
handelt. Ich glaube auch nicht, dass
ich das je tun werde. Es geht also
mehr um meine personliche Art, etwas
anzugehen, das ich flr einen sehr all-
gemeinen Gegenstand der Kunst
halte.

FILMBULLETIN: Sie haben einmal ge-
sagt, es seien lhre «fantasies» (Phan-
tasie-/Wunschvorstellungen), nicht ei-
gentlich Ihre Angste, die auf der Lein-
wand ausgelebt werden. Wo ziehen
Sie die Grenze zwischen «fantasy»
und Angst?

DAVID CRONENBERG: Eine «fantasy»
kann auch furchtbar sein. Das ist eine
Frage der Semantik. Wenn man sagt,
«That's my fantasy», denken manche
Leute, man wulnschte sich, das ware
tatséchlich passiert. Ich sehe das ein
wenig anders. Ich glaube, man kann
eine fantasy von etwas Grauenvollem
haben, von dem man hofft, dass es
nicht passiert.

Wenn ich fantasy sage, so meine ich
damit, dass Brundle sich verwandelt.
THE FLY ist die Geschichte eines Man-
nes, der sich verwandelt. Aber ich
glaube, dass wir alle in einer Verwand-
lung begriffen sind. In diesem Augen-
blick. Sie und ich. Wir wachsen zu-
nachst, wir erreichen einen Hohe-
punkt, und wir werden alt. Unsere
Zahne fallen aus, vielleicht fallen nicht
gerade unsere Ohren ab, aber die
Haare fallen aus... Wir verwandeln
uns. Wir stehen in diesem Prozess, wir
sehen es bloss nicht. Wenn man THE
FLY also als eine vierzigjahrige Liebes-
geschichte betrachtet, die auf drei
Wochen komprimiert wird, und wenn
man sich vorstellt, dass Brundle altert
— nicht, dass er Krebs oder AIDS oder
sowas hat — und dass er sich damit
auseinandersetzen muss, sich selbst
ansehen und versuchen muss, darin
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etwas Positives zu sehen — das ist eine
fantasy. Ich meine nicht, dass ich
mdchte, dass es wirklich passiert. Ich
weiss nur, es passiert schon — auch
mit mir und mit Ihnen.

FILMBULLETIN: Ich meinte eigentlich
eher etwas wie SHIVERS, wo Sie ge-
sagt haben, das Ende (als die «Opfer»
der Parasiten als rein sexuelle, ver-
nunftlose Wesen in die Welt hinaus-
fahren, um ihre «Krankheit» weiterzu-
verbreiten) sei fUr sie ein Happy-End.
DAVID CRONENBERG: Ja, weil das eine
fantasy einer Befreiung ist, die Uber
das hinausgeht, was ich beim Men-
schen flr mdglich halte. Das ist wie
wenn T.S.Eliot davon spricht, ein
Hummer sein zu wollen; damit meint
er, frei zu sein von der unglaublich
komplexen Sozialstruktur von Schuld
und Verantwortung und allem ande-
ren, das Menschen haben. Ich meine,
wenn man ein Hummer ist, hat man
keine Verantwortung. Man macht ein-
fach, was ein Hummer macht. Man
existiert. Wenn man sich mit all diesen
Dingen verruckt macht, ist es eine Art
fantasy, sich vorzustellen, dass man
rein sexuell werden kdénnte, weiter
nichts, ohne soziale Seiten... Manche
Leute versuchen, das zu erreichen,
manche Leute trinken, um das zu er-
reichen, um sich auf grundlegende
Zuge zu reduzieren. Das ist, was ich
damit meine. Das heisst nicht, dass
ich wiinschte, es wirde passieren.
FILMBULLETIN: In THE FLY ist einiges
von der «Die-Schéne-und-das-Unge-
heuer»-Thematik zu finden, und das
ist ja ein Liebesmotiv. In den meisten
Ihrer Filme gibt es keine echten Werte,
den Wert der Liebe oder einer Ideol-
gie. In THE FLY war das Uberraschend:
diese Liebe als ein echter Wert.

DAVID CRONENBERG: Im Grunde bin
ich ein romantischer Typ. Wirklich.
(Das glaubt mir keiner.) Ein Teil von
dem, was ich tue, ist eine Suche nach
Werten. Davon handeln viele meiner
Filme. Und das wird auch akzeptiert.
Ich halte mich nicht fir einen Philoso-
phen und Moralisten, der weiss, was
wir zu tun haben, so dass Ihnen meine
Filme sagen, was Sie tun sollen. Das
Gegenteil ist der Fall. Ich weiss nicht,
was zu tun ist. Und was ich lhnen in
meinen Filmen zeige, das bin ich
selbst, der im Dunkeln tappt und ver-
sucht, etwas zu finden, das vielleicht
funktioniert. So kommt es mir jeden-
falls vor.

FILMBULLETIN: In VIDEODROME fallt
der Satz, Videodrome sei gefahrlich,
«weil es eine Philosophie hat». Halten
sie Weltanschauungen und Ideologien
fur gefahrlich?

DAVID CRONENBERG: Die Frau, die das
im Film sagt, meinte damit, dass je-

mand, der so konzentriert und so klar
ausgerichtet ist, ein geféahrlicher Feind
ist. Wenn wir etwa die Sowjets als
Feinde betrachten: je selbstgerechter
sie sind und je konzentrierter sie glau-
ben, dass was sie tun, richtig ist, de-
sto geféhrlicher sind sie als Gegner.
Das ist ein Aspekt: Ich glaube, es kann
geféhrlich sein, eine Weltanschauung
zu haben, der man sich unter allen
Umstanden hingibt, und ganz gleich,
was einem die Wirklichkeit sagt, wei-
gert man sich, diese Weltanschauung
zu andern. Es ist gefahrlich, wenn man
eine Weltanschauung hat, die zu ei-
nem Verhaltenskodex wird und den
freien Willen und die Erkenntnis aus-
schaltet. Dann ist eine Weltanschau-
ung tatséchlich gefahrlich. Das ist im
Film ein wichtiger Satz, und er gibt
auch einiges von mir selbst wieder.
Obschon ich in meinen Filmen kein
philosophisches System habe und
sage, «flr mich hat das funktioniert,
das solltet ihr auch versuchen», stelle
ich doch manche Betrachtungen an,
die ich fur richtig halte und die viele
Leute in bezug auf ihr eigenes Leben
noch nie angestellt haben. Es ist also
nicht eigentlich eine moralische oder
politische Weltanschauung; es ist viel-
mehr etwas, aus dem das vielleicht
einmal entwickelt werden kénnte.
FILMBULLETIN: Mir fallt auf, dass es oft
recht schwierig ist, dazusitzen und
lhre Filme anzusehen, denn einige da-
von sind wirklich sehr, sehr eklig und
scheusslich. Dennoch steckt viel mehr
in diesen Filmen als in einem blossen
«splatter movie». Ich frage mich des-
halb, ob denn nicht die Leute, die die
verschiedenen Ebenen, die Komplexi-
tat lhrer Filme zu schatzen wissten,
von ihrer Oberflache abgestossen
werden. Glauben Sie, dass Sie wirk-
lich so dick auftragen mussen, um et-
was sehr Spezifisches auszudriicken,
oder sind Sie einfach fasziniert von
diesen Spezialeffekten?

DAVID CRONENBERG: Die Effekte faszi-
nieren mich gar nicht. Sie bedingen
die langweiligste Art von Dreharbei-
ten, die es gibt. Am meisten Spass hat
man, wenn man eine dramatische
Szene mit Schauspielern macht; das
ist unterhaltsam. Wenn man aber fir
funf Stunden weggehen muss und
dann zuriickkommt, um eine Einstel-
lung zu machen, und dann klappt es
nicht, und man muss wieder fir flinf
Stunden weg — das ist wirklich lang-
weilig. So habe ich meine Begeiste-
rung dafir, Dinge in die Luft zu spren-
gen oder aufzubrechen, langst verlo-
ren — jetzt gehort das einfach zur Her-
stellung des Films.

Aber es ist interessant, dass Sie sa-
gen, die Leute wiirden durch die Ober-



Szenen aus DEAD ZONE mit Christopher Walken und Herbert Lomm

flache abgestossen. Das ist eine inter-
essante Formulierung, denn, sehen
Sie, was sie wirklich abstdsst, ist das
Innere...

FILMBULLETIN: ...das nach aussen
dringt.

DAVID CRONENBERG: Genau. Ich halte
das fUr einen ausserst wichtigen Teil
von dem, was ich mache. Obwohl ich
mit Ihnen einverstanden bin, dass es
moglicherweise Leute abstdsst, die
die Filme sonst wirklich mégen wdr-
den und die ich als Publikum auch er-
reichen mochte. Flr mich ist es eine
Frage meiner Integritat. In letzter Zeit
habe ich das zwar weniger gehort,
aber friher sagte man mir oft, «Du
machst diese Blutbader nur, um Geld
zu machen». Und ich bin vollig Uber-
zeugt, dass THE FLY noch erfolgreicher
hatte sein kdnnen, wenn ich mich bei
diesem Zeug etwas zurlckgehalten
héatte. Aber das gehort nun mal zu den
Dingen, die ich behandle. Denn ich be-
fasse mich mit Liebe und Tod und Al-
tern und Sterblichkeit, und fir mich
sind das extrem korperliche Dinge.
Es gibt viele Réatsel und Paradoxe in
unseren Beziehungen zu unserem ei-
genen Korper. Es kommt mir zum Bei-
spiel sehr seltsam vor, dass Sie, wenn
Sie ihren eigenen Korper aufmachen
und hineinschauen koénnten, abge-
stossen waren. Finden Sie das nicht
seltsam? Schliesslich sind Sie das ja.
Sie gehen damit herum. Sie leben da-
mit, das sind Sie selbst, ganz und gar.
Und doch haben sie keine Asthetik,
die damit fertig wird. Wenn die Leute
denken, eine Frau sei schon, ist das ei-
gentlich nur die Oberflache. Das In-
nere dieser Frau gehdrt aber auch zu
dem, was sie ist. Wenn Sie sagen, eine
Frau sei total schon, wirde ich den-
ken, Sie meinen damit auch, dass ihre
Milz oder ihre Nieren schon sind. Ich
meine nicht, dass Sie sie aufschnei-
den wurden, darum geht es mir nicht,
sondern, dass Sie sie tatséchlich total
schatzen wirden, in korperlicher Hin-
sicht. Denn wenn wir von Schdnheit
reden, reden wir zuerst einmal von kér-
perlicher Schonheit. Fir mich ist das
ein grosses Paradox, und ich glaube,
dass es bedeutet, dass wir uns noch
nicht ganz abgefunden haben mit
dem, was wir sind. Und das bringe ich
im Film zur Sprache.

Als Kind mochte ich Insekten. Die mei-
sten Leute wirden auch einen Doku-
mentarfilm Uber Insekten abstossend
finden. Man sieht sie im Fernsehen
und sieht, wie Insekten Eier legen und
wie die Larven herauswachsen, und
das widert die Leute an. Aber es ist
ganz natirlich, das ist die Natur: es
geschieht auch in diesem Augenblick.
Das ist blosser Alltag. Aber wir werden
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damit nicht fertig. Und doch ist es ein
Teil der physischen Welt, in der wir le-
ben, die uns fasziniert, und die wir im-
mer zu verandern versuchen.

Wenn man THE FLY als Naturfilm be-
trachtet, als einen Film Uber dieses
Wesen, der zeigt, wie es sich entwik-
kelt, wie es sich paart, werden ge-
wisse Leute immer noch angewidert
sein und andere nicht. Und so will ich
lhren Sinn fiir Asthetik bewusst her-
ausfordern und bin mir dabei durch-
aus im klaren, dass manche Leute
nicht auf diese Weise herausgefordert
werden wollen, aber ich halte es doch
fur einen integralen Bestandteil von
dem, was ich mache. Ich meine, es ist
nicht dasselbe, wie wenn man auf der
Leinwand zeigt, wie jemand erschos-
sen wird. Ich bin zum Beispiel nicht
der Ansicht, dass ich alles im Off ma-
chen koénnte, und Sie wurden trotz-
dem wissen, was ich meine. Ich
glaube, was ich auf der Leinwand
zeige, ist etwas, das Sie sich nicht al-
leine vorstellen kdnnten. Ich kann es
also nicht ins Off schieben und bloss
mit Gerauschen arbeiten, und sie wir-
den doch wissen, was ich meine. So-
gar in SCANNERS, wo einer Figur der
Kopf explodiert: stellen sie sich vor,
ich hatte das im Off gemacht, und sie
hatten einen Knall gehdrt. Wer hatte
da gedacht, dass dem Mann der Kopf
explodiert ist? Ich wusste nicht, wie
ich das mit filmischen oder techni-
schen Mitteln erzdhlen kdnnte, ohne
es zu zeigen.

FILMBULLETIN: Ist fur Sie das Geistige
vom Korperlichen untrennbar?

DAVID CRONENBERG: Ja. Nehmen wir
zum Beispiel die Kunst des Mittelal-
ters, die sich vor allem mit dem Geisti-
gen und der Sterblichkeit befasst: Sie
ist voll von verkriimmten, grésslichen,
verstimmelten Gestalten Christi und
der verschiedenen Heiligen. Es ist un-
mdglich, das Geistige ohne Korper-
lichkeit zu haben. Sie sind nicht das-
selbe, aber sie brauchen sich gegen-
seitig. Es ist wie eine Symbiose zwi-
schen zwei Wesen, Kdrper und Geist.
Und diese Beziehung und das Para-
doxe dabei gehdren auch sehr stark
zu den Dingen, mit denen ich mich be-
fasse.

Und schliesslich gibt es keine Schon-
heit ohne einen Geist, der diese
Schonheit wahrnimmt. Ich glaube
nicht, dass ein Insekt ein Konzept von
Schonheit hat, selbst wenn es ein an-
deres Insekt sieht, das es wirklich
mag... Ich glaube nicht, dass es das-
selbe ist, wie wenn wir einen Men-
schen sehen, den wir flir schén halten.
Ich will damit absolut nicht sagen,
dass es nur koérperlich ist. Ganz und
gar nicht. Aber es ist auch koérperlich.
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Alle Versuche, die wir anstellen, um
die beiden Dinge zu trennen, sind im-
mer lacherlich und jammerlich, finde
ich. Das klappt nie.

FILMBULLETIN: In THE DEAD ZONE sagt
der Arzt zu dem Telepathen, er habe
entweder eine sehr alte oder eine sehr
neue menschliche Fahigkeit. Fir man-
che Ohren klingt das nach «New
Age»-Ideen. Glauben Sie daran?
DAVID CRONENBERG: Von «New Age»
habe ich noch nie gehort. Meine Be-
ziehung zu meinen Figuren — und
darin bin ich sicher nicht allein — ist
sehr kompliziert, denn ich habe Figu-
ren, die ganz gegenteilige Dinge sa-
gen, und ich glaube nicht immer, was
meine Figuren sagen. Aber wahrend
ich es flir sie schreibe, glaube ich es,
damit ich es verstehen kann. In VIDEO-
DROME lasse ich einige Leute ein
paar sehr kiihne Behauptungen Uber
verschiedene Dinge aufstellen, die ich
absolut nicht glaube, und der Arzt in
DEAD ZONE kdnnte sich also durchaus
irren. Ich selbst glaube nicht an Tele-
pathie.

FILMBULLETIN: lhre letzten zwei Filme,
THE DEAD ZONE und THE FLY basieren
auf Stoffen, die Sie nicht selbst ge-
schrieben haben. War das eine be-
wusste Entscheidung?

DAVID CRONENBERG: Nein. Wenn Sie
mich vor einiger Zeit danach gefragt
hatten, hétte ich sogar gesagt, ich
wirde es lieber nicht tun. Aber jetzt,
da ich in diesen Dingen etwas reifer
geworden bin, macht mir das keine
Sorgen mehr. Man kann sich in eine
Paranoia hineinsteigern in bezug auf
das, was denn nun noch einem selbst
gehort oder jemand anderem. Ich
glaube, ich habe im Laufe der Jahre
erkannt, dass ich ein instinktives Ge-
fuhl daftir habe, was ich in einem Film
machen soll und was nicht, welche Art
von Film mir liegt. Ich will damit nicht
sagen, dass ich nie einen Fehler ma-
chen konnte. Jeder macht auf diese
Art mindestens einmal einen Fehler.
Aber ich lasse mich von meinem In-
stinkt leiten. Als sie mir sagten, «Wir
schicken lhnen ein Drehbuch; es ist
ein Remake von THE FLY», dachte ich,
dass ich sagen wirde, «Sparen Sie
sich die Mihe, ich bin nicht im gering-
sten interessiert, etwas in der Art zu
machen, ich will keine Remakes ma-
chen und schon gar nicht ein Remake
von THE FLY». Statt dessen sagte ich,
«Na schon, ich seh’s mir mal an.» Und
als ich es las, wusste ich sofort, dass
ich es machen wollte. Man musste es
abandern, aber ich wusste, dass et-
was drinsteckte — vor allem die Idee ei-
ner Verwandlung —, das flir mich eine
metaphorische Kraft hatte, und
machte mir keine weiteren Gedanken,

ob es nun meines sei oder nicht. Es
war mir sogar sehr recht, im Vorspann
zusammen mit dem anderen als Dreh-
buchautor aufgeflihrt zu werden, denn
er hat ja wirklich einen Teil davon ge-
schrieben.

FILMBULLETIN: Ich war Uberrascht, als
Sie DEAD ZONE machten, denn lhre Art
von Horror ist ganz anders als die von
Stephen King. lhr Horror ist flir mich
viel beunruhigender als seiner. Immer-
hin haben Sie offenbar bei seinem
Buch die Dinge herausgegriffen, die
sich flr Ihren Stil am besten eigneten.
DAVID CRONENBERG: Abgesehen da-
von, dass Stephen und ich mit dem-
selben Grundmaterial — Tod, Angst
und so weiter — arbeiten, sind wir nicht
besonders miteinander verwandt, und
so war ich selbst auch Uberrascht.
Das erste Mal, dass man mich bat,
DEAD ZONE zu machen, war etwa drei
Jahre, bevor ich es schliesslich tat. Ich
las das Buch. Aus verschiedenen
Griinden gingen die Rechte verloren
oder so. Drei Jahre danach wurde ich
wieder angefragt, und ich sagte sofort
zu. Wieder einmal war es mein In-
stinkt, der mir sagte, was ich tun
sollte. Ich selbst war Uberrascht, dass
ich etwas von Stephen King machen
wurde und insbesondere dieses Buch.
Ich glaube, der Grund daflr war, dass
es sich in mir irgendwie abgesetzt
hatte, und dass ich zu manchen
Aspekten des Romans eine Bezie-
hung entwickeln konnte, da sie nun ei-
nen anderen Aspekt von einigen mei-
ner eigenen Themen darstellen.
FILMBULLETIN: Abschliessend eine
dumme Frage: Wird es einen «Son of
the Fly» oder eine «Daughter of the
Fly» geben?

DAVID CRONENBERG: Die Frage ist
nicht dumm. /ch werde es nicht tun,
aber Fox sind an einer Fortsetzung in-
teressiert.

FILMBULLETIN: Mit dem ungeborenen
Kind von Veronica, oder wie?

DAVID CRONENBERG: Ja. Sehen Sie,
meiner Meinung nach wirde sie das
Kind nie auf die Welt bringen. Und als
sie mit mir darliber sprachen, sagte
ich, «Wenn ich eine Fortsetzung ma-
che, dann muss sie vollig anders sein:
Ich wiirde vielleicht einen Film tber Te-
leportation und ihre Implikationen ma-
chen, denn das ist eigentlich ein sehr
interessantes Thema, das ich in mei-
nem Film in den Hintergrund dréngen
musste.» Und da sagten sie, «Dann
gibt es aber keinen Grund mehr, es
THE FLY zu nennen.» Und so glaube
ich, dass sie im Augenblick erwégen,
einen Film zu machen, in dem sie das
Baby doch bekommt, und wenn ich
damit etwas zu tun hétte, wirde ich
héchstens Pate stehen; ich wiirde ihm

meinen Segen geben... Aber wennich
es machen musste, wirde ich darauf
bestehen, dass es ganz klar ist, dass
sie das Kind nicht auf die Welt bringt.
Denn ich glaube, vom Psychologi-
schen her betrachtet, gibt es auf der
ganzen Welt keine Frau, die dieses
Kind zur Welt bringen wirde. Ich
wirde es jedenfalls nicht tun.

Mit David Cronenberg unterhielt
sich Michel Bodmer

David Cronenberg wurde am 15.
Méarz 1943 als Sohn eines Schriftstellers
und einer Musikerin in Toronto, Kanada,
geboren. Er versuchte sich schon bald
als Autor von Science-fiction Kurzge-
schichten und begann 1963 mit einem
Studium der Naturwissenschaften. Als
eine seiner Geschichten einen Preis ge-
wann, sattelte er um auf ein Literaturstu-
dium, das er 1967 abschloss.

1966 machte er seinen ersten Kurzfilm,
TRANSFER. Um seinen ersten Spielfilm,
STEREO (1969), zu drehen, brach er die
Fortsetzung seiner Universitatslaufbahn
ab. Nach seinem zweiten Spielfilm, CRI-
MES OF THE FUTURE (1970) hielt sich
Cronenberg zwei Jahre lang in Europa
auf. Das franz6sische und das kanadi-
sche Fernsehen liessen ihn eine Reihe
von Kurzfilmen und Serienepisoden dre-
hen, bevor er dann 1975 mit einem wei-
teren Spielfilm den internationalen (Kult-)
Durchbruch schaffte: ORGY OF THE
BLOOD PARASITES, der auch unter an-
deren Titeln verliehen wurde: SHIVERS,
THEY CAME FROM WITHIN, THE PARA-
SITE MURDERS. Der Erfolg dieses Films
fihrte zu weiteren Auftragsarbeiten
beim Fernsehen und 1976 zu RABID,
den er eigentlich mit Sissy Spacek (vor
CARRIE) machen wollte, aufgrund der
Einwénde der Produzenten gegen ihre
Sommersprossen schliesslich jedoch
mit Pornostar Marilyn Chambers be-
setzte. Danach drehte Cronenberg den
Rennfahrerfim FAST COMPANY (1979).
Mit THE BROOD (1979) zeigte der Autodi-
dakt Cronenberg, dass er gelemt hatte,
auch «schwierige» Schauspieler wie Oli-
ver Reed zu sehr disziplinierten Leistun-
gen zu bringen. Der explodierende Kopf
in SCANNERS (1980) verschaffte Cro-
nenberg auch in Europa breitere Publi-
city, wogegen VIDEODROME (1982) in-
folge der Brutalo-Zensur-Hysterie in der
Schweiz nicht in die Kinos kam. Mit THE
DEAD ZONE (1983), einer eher nlchter-
nen Verfimung des Stephen-King-Ro-
mans mit einem gléanzenden Christo-
pher Walken, wurde er fast salonfahig.
THE FLY (1986) ist sein neuester und bis-
her erfolgreichster Film. |
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Von Bruno Fischli

w enn im Titel eines Vortrags
gleich zweimal derselbe
Begriff gebraucht wird, dirfen Sie mit
Fug und Recht eine kleine Begriffs-
erlauterung  erwarten.  Zunéachst
mochte ich Sie bitten, zumindest fir
den Augenblick all das Pejorative, das
der Begriff Kritik im Sinne des
«Niedersabelns» (Brecht) mit sich
schleppt, zu vergessen. Es geht hier
eher um einen Kritik-Begriff, wie er im
Bereich der Geisteswissenschaften —
und da besonders in der Philosophie
— im Sinne einer Methode gebraucht
wird. Er meint dort ein Verfahren der
Uberprifung evident scheinender
Sachverhalte und Aussagen, eine
Methode zur Aufdeckung und Ldsung
von Widersprichen, eine Methode der
Erkenntnis mithin.

«Filmkritik» meint hier — ganz im Sinne
von Roland Barthes, auf dessen Aus-
fuhrungen ich spater zuriickkommen
werde — einen Diskurs, der Uber dem
Diskurs schwebt, den der Film selbst
ist. «Filmkritik» ist eine Meta-Sprache,
die ihren eigenen Gesetzen und ihrer
eigenen Grammatik gehorcht, eine Pa-
raphrase, die zwar im idealen Fall die
Bedeutungen des Werkes aufnimmt,
aber auch (im Gegensatz zur «Wissen-
schaft») eigene Bedeutungen inner-
halb dieses Diskurses hervorbringt.
Eine «Kritik» der «Filmkritik» flgt die-
ser Meta-Sprache eine weitere hinzu,
die Uber der sogenannten Objektspra-
che des Films und der Meta-Sprache
erster Ordnung, die die Filmkritik dar-
stellt, sich entfaltet. Dieser Meta-Dis-
kurs zweiter Ordnung (das theoreti-
sche Schema solcher Diskursge-
flechte hat Roland Barthes in den
«Mythen des Alltags» dargelegt) ge-
horcht im Prinzip den gleichen Regeln
wie der Diskurs der Filmkritik: Ich ver-
stehe die folgenden Ausfiihrungen als
einen Versuch, gewisse Verfahrens-
weisen der Filmkritik zum Objekt zu
machen, mit dem Ziel, einen eigenen

(Vortrag, gehalten im Rahmen der Lehrver-
anstaltung «Filmkritik — Zur Wertungsproble-
matik von Filmen, die unter der Leitung von
Dr. Viktor Sidler steht, am 3. Dezember 1986
an der ETH Zlrich.)
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Diskurs zu diesem Thema mit seinen
eigenen Bedeutungen zu entfalten. Er-
warten Sie also von mir weniger «ob-
jektive» Auskulinfte zum Thema Filmkri-
tik, eher schon einige Thesen als Er-
gebnis meiner Sicht auf das oft pre-
kare Verhaltnis zwischen Film und Kri-
tik — Thesen, denen Sie in der Diskus-
sion vielleicht eigene entgegensetzen
kénnen.

Ich mdchte meinen Diskurs auf zwei —
tatsachlich miteinander verschrank-
ten, hier aber aus Darstellungsgrin-
den getrennten — Ebenen vorantrei-
ben: Ein historischer Tour d’horizon im
ersten Teil soll ein Licht auf die ver-
schiedenen Arten und die verschiede-
nen Zielsetzungen der Filmkritik wer-
fen. (Dass dabei fast ausschliesslich
von deutscher Filmkritik die Rede ist,
erklart sich auch dadurch, dass die
verschiedenen Mdglichkeiten der
Filmkritik — inklusive ihrer jeweiligen
theoretischen Rechtfertigung — sich
im deutschen Kulturbereich sehr klar
herauskristallisiert haben.) Im zweiten
Teil werde ich dann das Subjekt-Ob-
jekt-Verhaltnis und die Arten der Film-
lekture durch die Kritik unter ein paar
systematischen Gesichtspunkten zu
diskutieren versuchen.

1. Historisches Panorama

Naturlich kann ich im Rahmen dieses
Vortrags nur einige besonders mar-
kante historische Positionen und Ent-
wicklungen darstellen, deren Auswahl
sie nicht nur ihrem jeweiligen Stellen-
wert innerhalb dieser Historie, son-
dern vor allem ihrer Bedeutung flr die
Probleme der Filmkritik in der Gegen-
wart verdanken.

Die ersten zehn Jahre des Films, das
Zeitalter Lumieres, Mélies, Edwin
S.Porters und ihrer Nachahmer, waren
die Ara der technikorientierten Filmkri-
tik. Der Film war ein so aufregend
neues Medium, ein Medium, das seit
den denkwirdigen Tagen im indischen
Salon des Grand Café am Boulevard
des Capucines in Paris im Dezember
1895 eine so rasante technische Ent-
wicklung nahm und mit fast jedem
Film neue optische Tricks prasen-

tierte, dass das Augenmerk der Jour-
nalisten — oft waren es die flr natur-
wissenschaftliche Themen zustandi-
gen Redakteure — fast zwangslaufig
auf die Technikgestalt des Kinemato-
graphen gelenkt wurde. Wichtig dabei
scheint mir, dass einige Jahrzehnte
vor Walter Benjamins umwalzender
Schrift Uber das «Kunstwerk im Zeital-
ter seiner technischen Reproduzier-
barkeit» (1936) die (oder zumindest
einige) Kulturkritiker das neue Medium
im Lichte der neuen Technik sahen,
dass fiir sie die Frage der Asthetik zu-
allererst eine der Technik war — eine
Einsicht, die bis heute noch lange
nicht alle Feuilletonredaktionen er-
reicht hat.

Mit dem, was man in Deutschland «Ki-
noreform» nannte (in Frankreich hiess
die fast gleichzeitig einsetzende Be-
wegung «film d’art»), Ubernahmen die
Padagogen, Schulmeister und Litera-
ten die Feder der Filmkritik. Nun
wurde der Film als Verderbnis der Ju-
gend, als moralische Seuche oder —
auch nicht viel besser — als Skandal
des guten Geschmacks apostro-
phiert. Im Zentrum der Kritik standen
natlirlich die Sujets und die Inhalte,
und als guten, zum Teil im imperativen
Ton vorgetragenen Ratschlag empfah-
len die kritisierenden Moral- und Bil-
dungsapostel die Literarisierung des
Mediums. Und, in der Tat, schon bald
wurde die halbe Weltliteratur durch
den Projektionsapparat gedreht. Dass
mit der Literarisierung des Films auch
eine Literarisierung der nun als eigene
publizistische Sparte entstehenden
Filmkritik einherging, versteht sich von
selbst. Verdikte wie «ein schlechtes
Buch kann die Phantasie des Lesers
irreleiten. Kino vernichtet die Phanta-
sie. Kino ist der geféahrlichste Erzieher
des Volkes» oder «Die Fackeltrager
der Kultur eilen zur Hohe. Das Volk
aber lauscht unten dem Geklapper
des Kinos», oder auch: «Wenn Sie in
Ihren Ausfiihrungen auf das 'Kino’ den
Ausdruck Schundliteratur anwenden,
so ist damit der Zustand nicht tbel an-
gedeutet» (die Zitate stammen von
keinen geringeren als Franz Pfemfert
bzw. Wilhelm Schafer) — solche Ver-
dikte gehérten nun zum naserumpfen-
den birgerlichen Kulturrdasonnement.
Filme wurden mit den Augen des Lite-
ratur-Lektors oder Theater-Dramatur-



der Filmkritik

gen gelesen — ich sage: gelesen, nicht
gesehen — und, nachdem auch die
redlich bemthten Literatur-Verfilmun-
gen die kritisierenden Philister nicht zu
Uiberzeugen vermochten, allesamt auf
die Halde des Kulturmiills geworfen.
Eine tiefgreifende Anderung der publi-
zistischen Sicht auf das immer noch
junge Medium bahnte sich in den
zwanziger Jahren an. Siegfried Kra-
cauers, Rudolf Arnheims und Béla Ba-
lazs’ Schreiben und Nachdenken ber
Film signalisierten und initiierten einen
radikalen Paradigmen-Wechsel der
filmkritischen Diskurse, auch wenn die
schreibenden Kollegen in den Tages-
zeitungsredaktionen ihn nicht gleich
(und manche bis heute nicht...!) nach-
vollzogen: «Hauptfehler des Filmkriti-
kers» sei, schrieb Rudolf Arnheim
noch 1935, «dass er Filme auf die glei-
che Weise beurteilt, wie seine Kolle-
gen die Bilder, die Romane, die Thea-
terstiicke.»

Zweifellos war die andere Art des
Schreibens Uber einzelne Filme be-
grindet in der neuen Sicht auf das
Medium uberhaupt. Arnheim, Balazs
und Kracauer waren gleichzeitig Film-
theoretiker, mehr noch: jede ihrer Film-
kritiken war ein Stick Filmtheorie in
sich. Diese neue Sicht auf das Me-
dium war — jenseits aller Unterschied-
lichkeit — eine eminent materialisti-
sche; wahrend Kracauers und Arn-
heims Augenmerk vor allem der Oko-
nomie und ldeologie der Filmindustrie
und ihrer Produkte galt, versuchte Ba-
lazs eine materialistische Begriindung
des Mediums Uber die Analyse seiner
Technikgestalt. Den Befund Kracauers
von 1932: «Der Film ist innerhalb der
kapitalistischen Wirtschaft eine Ware
wie andere Waren auch. Er wird — von
wenigen Outsidern abgesehen — nicht
im Interesse der Kunst oder der Auf-
klarung der Massen produziert, son-
dern um des Nutzens willen, den er
abzuwerfen verspricht. Jedenfalls gilt
das fur die grosse Masse der Filme,
mit denen es der Filmkritiker immer
wieder zu tun hat.» Diesen Befund fin-
det man in dhnlichen Formulierungen
auch bei Arnheim und Balazs, und
dies ist auch der Ausgangspunkt all ih-
rer weiteren Uberlegungen. Von daher
stellte sich auch die Aufgabe des Film-
kritikers neu: Eine ernstzunehmende
Filmkritik konnte sich nun nicht mehr

damit begnigen, die Story des Films
nachzuerzahlen und ein paar subjek-
tive Geschmacksurteile hineinzuflech-
ten, sondern hatte die Aufgabe, «jene
sozialen Absichten, die sich oft sehr
verborgen in den Durchschnittsfilmen
geltend machen, aus ihnen herauszu-
analysieren und ans Tageslicht zu zie-
hen, das sie nicht selten scheuen. Er
wird zum Beispiel zu zeigen haben,
was fur ein Gesellschaftsbild die zahl-
losen Filme mitsetzen, in denen eine
kleine Angestellte sich zu ungeahnten
Hohen emporschwingt, oder irgend-
ein grosser Herr nicht nur reich ist,
sondern auch voller Gemut. Er wird
ferner die Scheinwelt solcher und an-
derer Filme mit der gesellschaftlichen
Wirklichkeit zu konfrontieren und auf-
zudecken haben, inwiefern jene diese
verfélscht. Kurzum, der Filmkritiker
von Rang ist nur als Gesellschaftskriti-
ker denkbar. Seine Mission ist: die in
den Durchschnittsfilmen versteckten
sozialen Vorstellungen und Ideologien
zu enthillen und durch diese Enthil-
lungen den Einfluss der Filme selber
Uberall dort, wo es nottut, zu bre-
chen.»

Diese Handlungsanweisung Kracau-
ers von 1932 konnte in Deutschland
vorerst nicht umgesetzt werden: Die
Nazis erliessen schon bald nach ihrem
Machtantritt ein Verbot der Kunst- und
insbesondere auch der Filmkritik; nun
galt als Richtschnur die sogenannte
«Kunstbetrachtung», der nichts ferner
lag als die theoriegestiitzte Analyse,
zumal jene, die das gesellschaftliche
Faktum Film nicht langer aussen vor
lassen wollte oder konnte.

Kracauers Ansatz kam deshalb erst
nach dem Ende der faschistischen
Diktatur in Deutschland zum Tragen.
Nun erschien nicht nur (zunachst in
englischer Sprache 1947) sein eige-
nes, epochemachendes und auf die-
ser Grundlage geschriebene Buch
tiber den Film der Weimarer Republik
«Von Caligari zu Hitler», sondern es
betrat auch eine junge Kritikergenera-
tion die publizistische Biihne, die sich
die so definierte Aufgabe zu eigen
machte.

«Filme sind Spiegel», schrieben Enno
Patalas, Ulrich Gregor, Theodor Ko-
tulla und der friih verstorbene Wilfried
Berghahn in der ersten Nummer ihrer
Zeitschrift «film 56» programmatisch

und ganz im Sinne Kracauers, «Filme
sind Spiegel — nicht des Lebens, wie
es ist (wie immer es auch sei), sondern
seines  Widerscheins, gebrochen
durch das Prisma der kollektiven
Wunsch- und Furchtvorstellungen.»
Und ebenso programmatisch stellte
Wilfried Berghahn in der damals ge-
rade aus der Taufe gehobenen Zeit-
schrift «Filmkritik» 1961 die «her-
kémmliche, alte» der «geforderten
neuen Kritik» gegentiber. Auch wenn
man heute andere Gruppenbezeich-
nungen wahlen mag (es gibt Indizien
daflir, dass Berghahns «herkémmli-
che, alte Kritik» seit einigen Jahren
wieder sehr neu und in Mode ist...),
macht doch seine schematische Ge-
genuberstellung grundsatzlich diffe-
rierende Positionen deutlich, die auch
heute noch das Spannungsfeld film-
kritischer Tatigkeit markieren:

Sich mit dem Film identifizierende
versus
dem Film fordernd gegentiber stehende
Kiritik
Den Film als Anlass betrachtend
Versus
den Film als Aufgabe betrachtend
Den Film als Erlebnis beschreibend
versus
den Film als Exempel sehend
Den Film als Ganzheit betrachtend
Versus
im Film unterschiedliche Einfliisse
unterscheidend
Den Film als Einzelfall behauptend
versus
auf die Geschichte des Films verweisend
Den Film als autonomes Kunstwerk sehend
Versus
ihn als Ausdruck der Zeitstromungen
betrachtend
Mehr an der Form als an der Aussage
interessiert
Versus
mehr an der Aussage interessiert
Die Form als selbstandige Qualitat
betrachtend
versus
die Form als einen Aspekt der Aussage
sehend
Ausserkinstlerischen Intentionen indifferent
gegenUlberstehend
versus
nach ausserkunstlerischen Absichten und
Wirkungen fragend
Desinteresse fiir die Wiinsche des
Publikums
VErsus
lebhaftes Interesse daran
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Das Publikum flr verstandnislos haltend
VErsus
das Publikum fur unverstanden haltend
Die Filmindustrie als Traumfabrik
betrachtend
VErsus
nach der Beschaffenheit der Tréume fragend
Sich nicht flr «unkinstlerische» Fime
interessierend
Versus
sich flr jeden Film interessierend
Nur die ausdrticklichen «manifesten»
Aussagen sehend
Versus
die unausdricklichen «latenten» Aussagen
suchend
Die Intentionen des Regisseurs
nachzeichnend
VErsus
die Denkgewohnheiten des Regisseurs
aufdeckend
Den «unabhangigen» Regisseur verlangend
Versus
auf den seiner gesellschaftlichen Lage
bewussten Film hoffend
Nur das Resultat sehend
versus
die Produktionsbedingungen
berticksichtigend
Nur den Film kritisierend
Versus
die Gesellschaft kritisierend, aus der der
Film hervorgeht.

Zum Verstandnis dieser proklamierten
Plattform flr eine «neue» Kritik und
zum Verstandnis der Vehemenz dieses
Angriffs auf die <herkdmmliche» Kritik
scheint es nétig, diese 1961 formu-
lierte Position historisch zu verorten.
Die «neue» Kritik hatte es mit einem
doppelkdpfigen Gegner zu tun: sie be-
kampfte die filmischen Harmoniepro-
dukte der Adenauer-Ara im Gewand
des «Heimat-» oder «Problemfilms»,
und sie bekampfte die damals vorherr-
schende Art des Schreibens Uber sol-
che Filme, das zwar die Geschmacklo-
sigkeiten des «Heimatfilms» und ab
und zu auch die Verblasenheit der
«Problemfilme» aufs Korn nahm, aber
gerade das in der Tat Entscheidende
an ihnen Gbersah, namlich ihren ideo-
logischen Beitrag zur Abstlitzung der
deutschen Restauration.

Diese historische Begriindung der
«neuen fordernden Kritik» wurde von
ihnren Verfechtern zusehends unter-
schlagen — die Position verdinglichte
sich zum Rezept, das unterschiedslos
auf alle mdglichen Filme angewandt
wurde, um in ihnen nur noch das zu
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finden, was von vornherein in ihnen er-
wartet wurde. Es war Enno Patalas
selbst, der 1966 Alarm schlug und sich
wie auch seinen Kollegen den Spiegel
vorhielt: «Sie (gemeint ist die nach die-
sem Rezept geschriebene Kritik) be-
ginnt mit einer Kurzbio- und -filmogra-
fie des Regisseurs — durchschossen
mit der stets berechtigten Klage tber
Versaumnisse der deutschen Verleiher
—; ihr folgt ein ausflihrliches Referat
des Inhalts, wobei die Sprache des
Kritikers nur das festhalt, was in sein
System passt; der Inhalt wird dann in
die vom Werk des Regisseurs her ver-
trauten Motive auseinandergenom-
men und gegen die Wirklichkeit — das
heisst: die Vorstellungen des Kritikers
von derselben — gehalten; schliesslich
wird die "Umsetzung’ dieses Inhalts in
Form dargestellt, wobei unterschieden
wird zwischen Aspekten, in denen
beide ’harmonisieren’, und solchen,
bei welchen dies nicht der Fall ist; ein
Schlussabsatz wiegt Positives und
Negatives gegeneinander ab und
zieht Bilanz.» — Vielleicht ist der Hin-
weis nicht ganz uberflissig, dass
diese Rezeptur auch mancher heuti-
gen Filmkritik die Korsettstangen lie-
fert...

Patalas’ Uberdenken der Position lin-
ker Filmkritik lagen — wenn ich das
richtig sehe — zwei Erfahrungen zu-
grunde: Die Erfahrung der Folgenlo-
sigkeit ideologischer Entlarvung von
Konsumfilmen («Die ’Lebenslige’»,
schreibt er, «bekennt sich frohlich als
solche, und die zur Routine gewor-
dene ldeologiekritik stlitzt, indem sie
Entlarvung des langst Entlarvten zu ih-
rer Dauerbeschaftigung macht, am
Ende nur die nackte Gewalt des Be-
stehenden, die selbst die Ideologie
hinter sich gelassen hat.») sowie die
Erfahrung, dass die primér ideologie-
kritische, auf dem Primat des Inhalts
bestehende Herangehensweise ge-
rade bei jenen Filmen versagt, die as-
thetisch und ideologisch mit diesen
Kritikern auf einer Linie lagen: die neo-
realistischen und vor allem Filme der
«Nouvelle Vague».

(Paranthese: In der zweiten Halfte der
sechziger Jahre, also etwa gleichzeitig
mit Patalas’ Abrechnung, begann in
Frankreich — zunachst in den «Cahiers
du Cinéma», dann verstarkt in der
strukturalistisch orientierten Gruppe

um die «Cinétique» — eine Diskussion,
die die ideologische Macht der Filme
nicht mehr priméar auf der inhaltlichen
Ebene, auf der Ebene der signifiés
dingfest machte, sondern, unter dem
Stichwort der «politique des signi-
fiants», in seiner Struktur und Technik-
gestalt die ideologische Funktions-
tlchtigkeit des Mediums vermutete.)
Zurlick zu den querelles allemandes! —
Patalas’ Positionspapier [oste eine
heftige Selbstverstéandnisdebatte un-
ter den Redaktoren der «Filmkritik»
aus, in deren Verlauf sich zwei Fraktio-
nen herausbildeten, die sogenannte
«asthetische Linke» mit Patalas und
Frieda Grafe vor allem, spater ver-
starkt durch Helmut Farber und Her-
bert Linder einerseits und die eher tra-
ditionelle, Kracauer fortschreibende
Linke um Ulrich Gregor und Theodor
Kotulla andererseits — ein Fliigel-
kampf, der innerhalb der Zeitschrift
mit der Kindigung von Gregor, Ko-
tulla, Peter W.Jansen, Heinz Ungureit
und anderen auf dem Festival von
Oberhausen 1969 sozusagen sein
klassisches Ende fand.

Natirlich bedeutete das nicht gleich-
zeitig das Ende der Diskussion, zumal
die «traditionell linke» Filmkritik (blei-
ben wir einmal bei dieser etwas zu
simplen Bezeichnung) in der im Fried-
rich-Verlag ab 1968 erscheinenden
Zeitschrift «Film» (spater «Fernsehen
und Film») ein neues Sprachrohr fand.
Erst Ende der 70er Jahre versandete
diese Diskussion langsam, nachdem
1978 bei einem Seminar der «Arbeits-
gemeinschaft der Filmjournalisten» in
Frankfurt die Fronten noch einmal be-
gradigt wurden, um anlasslich des
Kinostarts von Michael Ciminos THE
DEER HUNTER 1978/79 erneut mit aller
Harte aufeinanderzuprallen. Das letzte
wirklich  wichtige Positionspapier
wurde im Dezember 1979 in der Zeit-
schrift «<medium» verdffentlicht; es hat
den Titel «Vom Schreiben lber Film»
und stammt von Claudia Lenssen, Jo-
chen Brunow und Norbert Grob, einer
Gruppe also, die den Redaktionskern
der leider nur einige Jahre existieren-
den Zeitschrift «Filme» bildete. Es ist
ein Papier, das eine Kritiker-Haltung
beschreibt, die (immer ein bisschen
pauschalierend gesprochen) im deut-
schen Sprachraum bis heute die ver-
bindlichste geblieben ist.



Roland Barthes war es, der von der idealen Kritik forderte, dass
sie eine Fortsetzung des Werks mit anderen Mitteln zu sein habe.

2. Mal vu, mal dit — Versuch, ein
paar Probleme der Filmkritik
systematisch zu diskutieren

Sie werden sich vielleicht gewundert
haben, dass ich die letzten fiinfzehn
Jahre der deutschen Diskussion mit
ein paar Namen und ein paar Daten im
TGV-Tempo hinter mich gebracht
habe. Ich komme nun unter systemati-
schen, nicht mehr historischen Ge-
sichtspunkten darauf zurtick. Mein In-
teresse gilt nun nicht mehr der Rekon-
struktion einer bestimmten filmkriti-
schen Position, sondern der Diskus-
sion einzelner Problemaspekte vor al-
lem im Zusammenhang der spezifi-
schen Subjekt/Objekt-Beziehungen
filmkritischer Diskurse.

Ich will in diese Diskussion einsteigen
mit ein paar Zitaten aus dem oben er-
wahnten Positionspapier  «Vom
Schreiben Uber Film»:

«Mit Bildern aus der gesellschaftli-
chen, gegenstandlichen Realitat kon-
struiert der Film eine eigene Realitat,
wobei zwangsléaufig das Dargestellte
in einen Spannungszustand zur Dar-
stellung tritt. Weil das Dargestellte das
auch vorzeigen muss, wovon und wor-
Uber es handelt, stellt es stets eine
Affinitat her zur gesellschaftlichen, ge-
genstandlichen Realitét, ohne dies je-
doch zu sein, denn die Elemente der
filmischen Darstellung produzieren
eine eigene, spezifische filmische
Realitat; diese wird im Kino zur prima-
ren Realitat der Zuschauer.»
«Filmkritik ist Auseinandersetzung mit
dem, was in den Filmen enthalten ist,
und mit dem, was sie in dem Schrei-
benden auslost. (...) Filmkritik ist keine
Verdoppelung des Films, sondern die
Produktion einer neuen, vom Film un-
terschiedenen Realitat.»

«Im Zentrum der Kritikertatigkeit steht
nicht, stellvertretend einen Film gut
oder schlecht zu finden. Einzig, dass
er Uber den Film schreibt, unterschei-
det ihn von anderen Zuschauern.»
«Was Filmkritik von allen anderen Ar-
ten des Umgangs mit dem Film unter-
scheidet: sie produziert einen Text,
der sich in ein eigenstandiges, freies,
nur durch sich selbst definiertes Ver-
héltnis zu seinem Anlass setzt.»
«Keine Meinung zu haben ist nicht Ge-
sinnungslosigkeit. (...) Filmkritik ist
nicht das Auf- und Hinschreiben einer

Meinung, die der Kritiker schon im
Kopf hat, wenn noch der Nachspann
des Films Uber die Leinwand lauft,
sondern Filmkritik ist die produktive
Transformation des Filmerlebnisses in
einen Schreibprozess. (...) Das Ziel
dieses Schreibprozesses ist es, dem
Leser durch das Lesen der Kritik die
produktive Aneignung des Films (ge-
meint: durch den Filmkritiker — B.Fi-
schli) nachvollziehbar zu machen.»
«Wer Kritiken so schreibt, dass Frag-
mente daraus sich als Werbeslogan zi-
tieren lassen, ist nicht unschuldig an
seiner eigenen Ausschlachtung. Ande-
rerseits: Ein guter Filmkritiker ist kein
Ersatz flir den nicht vorhandenen
Pressesprecher eines \Verleihs. Ein
schlechter auch nicht.»

Und schliesslich:

«Filmkritik intendiert nicht, den Leser
zum Zuschauer zu machen, sondern
ihn als Leser ernstzunehmen.»

Am Rande ist zunachst zu vermerken,
dass diese Position im Diskussions-
prozess Uber Filmkritik nicht ganz neu
ist: Am radikalsten hatte sie Herbert
Linder im Zusammenhang mit der wei-
ter oben angesprochenen Selbstver-
sténdnisdebatte der Redakteure und
Leser der Zeitschrift «Filmkritik» be-
reits 1967 formuliert: «Ein Film»,
schrieb Linder, «ist ein Pflug, mit dem
ich mich umgrabe — die Kritik das Pro-
tokoll einer Begegnung.»

In diesem Zusammenhang st
schliesslich auch noch einmal auf Ro-
land Barthes hinzuweisen, der vor al-
lem mit seiner 1966 in Franzosisch
und ein Jahr spater auch in Deutsch
erschienenen Schrift «Kritik und Wahr-
heit» die zentralen Argumente flr
diese Position lieferte; zweifellos ist er
so etwas wie ihr Spiritus Rector: er
war es, der auf die prinzipielle Offen-
heit jedes kinstlerischen Werkes und
damit auf die infinite Interpretierbar-
keit (d.h. auf eine quasi unbegrenzte
Zahl moglicher Lekttiren) hinwies; er
war es, der die spezifische Lektire
des Kritikers nicht als Ubersetzung,
sondern als Paraphrase mit ihrer eige-
nen Bedeutungsproduktion begriff
und damit die Subjektivitat des Kriti-
kers ins Recht setzte; er war es
schliesslich, der von der idealen Kritik
forderte, dass sie (eben als eigene,
wenn auch richtungsgleiche Bedeu-
tungsproduktion) eine Fortsetzung

des Werks mit anderen Mitteln zu sein
habe.

Hinter diese Position dirfte und sollte
die Filmkritik nicht mehr zuriickfallen,
denn die Subjektivitat, das Herzstulick
dieser Theorie der Kritik, ist die Bedin-
gung der Moglichkeit jedes kritischen
Diskurses. lhre Leugnung wiirde auf
die Hypostasierung kruder «Objektivi-
tét» hinauslaufen, ein nicht erst seit
Hegels Darlegungen der Subjekt/Ob-
jekt-Dialektik theoretisch unmogliches
Unterfangen. Gleichwohl — ich habe
das im historischen Teil angedeutet —
gab und gibt es gerade im Bereich der
Filmkritik immer wieder Versuche, die
eigene Subjektivitat in der angebli-
chen Objektivitat und «Buchstablich-
keit» des Films untergehen zu lassen
und sich gegentber den eigenen Vor-
aussetzungen des Schreibens blind
zu machen.

Der eigentlich kritische Punkt im oben
zitierten Positionspapier von Grob und
der «Filme»-Gruppe scheint mir der
Passus zu sein, wo sie von der Filmkri-
tik als einer Textsorte sprechen, die
«sich in ein eigensténdiges, freies, nur
durch sich selbst definiertes Verhaltnis
zu seinem Anlass setzt». Es ist der kri-
tische Punkt, weil er nicht nur Subjek-
tivitat reklamiert, sondern es in einer
bestimmten und mir zweifelhaft er-
scheinenden Weise tut: Darf sich die
Kritik wirklich im Verhaltnis zu ihrem
Gegenstand, dem Film, frei und eigen-
sténdig selbst definieren? Lauft sie
damit nicht Gefahr, diesen Gegen-
stand zu verfehlen? Wird hier nicht
von der anderen Seite her das dialekti-
sche Verhaltnis zwischen Subjekt und
Objekt auseinandergerissen? Es
scheint mir notig, diesem subjektiven
Diskurs eine Richtung zu geben, ihm
ein Stick jener in Anspruch genom-
menen Freiheit zu nehmen. Versteht
man den Film als eine Reihung von
ikonischen — und, was in diesem Zu-
sammenhang besonders wichtig ist:
indexikalischen und symbolischen
Zeichen (d.h. Zeichen, deren Signifi-
kant zum Signifikat eine mehr oder
weniger lockere, nur aufgrund kulturel-
ler Konventionen bestehende Bezie-
hung haben), so ist es die Aufgabe der
Kritik, diese Zeichen in ihrer Lektlre
zum «Aufbllihen» zu bringen. lhre Frei-
heit ist es, eine von vielen mdglichen
Lekturen vorzunehmen, aber eben
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nicht jenseits der Verpflichtung, die
ihm der Film selbst auferlegt.

So weit, so gut. — Ich kdnnte mir vor-
stellen, dass all dies von jedem ernst-
zunehmenden Filmkritiker heute unter-
schrieben werden kénnte. Wie so oft
im Leben, ist das eigentliche Problem
der Filmkritik aber nicht so sehr ihre
Theorie, sondern ihre Praxis. Ich will
deshalb versuchen, diese Praxis an ei-
nem Punkt zu rekonstruieren, um vom
konkreten Einzelfall her ein paar wei-
tere Aporien, mit denen sich die Film-
kritik herumschlagt, zu bezeichnen
und einzugrenzen.

Als Beispiel soll mir im folgenden Mi-
chael Ciminos THE DEER HUNTER
(1978/79) wie auch der Kritikerstreit
um und uber diesen Film dienen. Ich
greife dieses Beispiel auf, weil Sie
wahrscheinlich alle diesen Film gese-
hen haben, weil um ihn — soweit ich
sehe — die vorlaufig letzte Grundsatz-
debatte der Kritikerzunft entbrannte.
Die deutsche Erstauffihrung des
Films endete mit einem Eklat: Als THE
DEER HUNTER anlasslich der 79er Ber-
linale ausserhalb des Wettbewerbs
gezeigt wurde, zogen die Ostblock-
Staaten und Cuba ihre Filme und ihre
Delegierten vom Festival zurtick. Die
Kritik hatte also, ob sie wollte oder
nicht, von nun an nicht nur mit dem
Film umzugehen, sondern auch mit
dem politischen Skandal, den er aus-
|oste. Ich mdchte zunachst mit dem
Material der entsprechenden Festival-
kritiken drei mir reprasentativ schei-
nende Lektiren und Argumentations-
strategien skizzieren:

il
«Bei dem Versuch (oder doch nur unter
dem Vorwand?), die inhumanen Folgen
des amerikanischen Kriegsabenteuers
in Vietnam am Beispiel dreier junger
Ménner zu zeigen, bedient sich Cimino
nicht nur eines sentimentalisierenden
Symbolismus und Mystizismus, son-
dern er waélzt in einer unertraglichen
Kausalitat den Grund flr die psychische
und physische Zerr(ittung seiner Helden
ausschliesslich auf die Seite des Fein-
des ab. Inm werden eben jene bekann-
ten Verbrechen zugeschrieben — wie
das My-Lay-Massaker, die Tigerkéfige
und die Folterungen —, die nachweislich
von westlicher Seite begangen worden
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sind (dass auf der anderen Seite keine
Heilsarmee kampfte, versteht sich von
selbst). Ein klassischer Fall von Feind-
projektion eigener Taten. Da spétestens
ist der Punkt erreicht, an dem THE DEER
HUNTER trotz eines allenfalls mehrdeu-
tig zu nennenden Verhaltnisses des Re-
gisseurs zu seinem Stoff — aber Ambi-
guitat kann auch blosses Raffinement
sein — auf jene Stufe rassistischer Argu-
mentation absinkt, die zur Wirze der
jingsten Gewaltasthetik Hollywoods
gehort. (...) Verblendet, wer die Infamie
der vorgeblich humanen Moral dieser
Filme, die sie mit jedem ihrer Bilder an
Kitsch oder Gewalt verraten, nicht als
Geschaftsphrase und politische Schnul-
ze durchschaut.» (Wolfram Schtte in
der «Frankfurter Rundschau»)

2
«Die langen, atmosphérisch genauen
Sequenzen vom Arbeiten und vom Fei-
e, vom Alltag einer kleinen Gruppe
von Menschen, hat man noch im Kopf,
wenn man Michael, Nick und Steven
zum zweitenmal begegnet: beim Ein-
satz in Vietnam, erst in einem brennen-
den Dorf, dessen Bewohner grausam
abgeschlachtet werden, dann in der Ge-
fangenschaft der Vietcong, wo sie zur
sadistischen Lust ihrer Bewacher russi-
sches Roulette spielen missen — mit ei-
nem Trommelrevolver, von dessen
sechs Kammemn nur eine geladen ist.
Speziell diese Szene, die rund zwanzig
Minuten dauert und in der Tat sehr
schwer ertréglich ist, hat einige Kritiker
emport. Hier wirden den Vietnamesen
Grausamkeiten zugeschrieben, die in
Wirklichkeit die Amerikaner begangen
hatten, hier werde der Freiheitskampf ei-
nes ganzen Volkes diffamiert. Doch die-
ser Vorwurf zielt an THE DEER HUNTER
vorbei. Nichts liegt Cimino (...) ferner als
Propaganda, weder flr die 'Falken’ (de-
nen John Wayne seine GREEN BERETS
widmete) noch flr die 'Tauben’ (deren
schlechtes Gewissen Hal Ashby und
Jane Fonda mit COMING HOME be-
schwichtigte). Ciminos Perspektive ist
entschieden unpolitisch, sie ist die sei-
ner Figuren, die nicht gelautert aus dem
‘Stahlbad’ hervorgehen (weder im
Sinne Waynes noch im Sinne Jane Fon-
das), die den Krieg nicht als ideologi-
sche Auseinandersetzung erleben, son-
dern als Personlichkeitszerstérung, aus
der sie gleichwohl nichts lernen.» (Hans

C. Blumenberg in der «ZEIT» — &hnlich
argumentierte Ubrigens Rolf Niederer in
der «NZZ».)

&

»Unentwegt werden wir auf etwas ver-
wiesen, was der Mensch noch nicht
wahrhaft human zu nutzen gelernt hat:
auf die Natur, auf die Technik und vor al-
lem: auf sich selbst. Denn so ahnlich,
wie im Stahlwerk die Flammen emporlo-
dern, wie in der einsamen Natur die
Wasserfélle rauschen, so ahnlich wird ja
auch der Mensch gepackt und fortgeris-
sen von ungeheuren Kréften, die starker
sind als er selbst: von Hass und Jagdin-
stinkt, von Eifersucht und Rachedurst,
von Angeberei und Konkurrenzneid.
Diese noch unbeherrschten Instinkte im
Menschen sind es, die ihn zum geflgi-
gen Werkzeug des Krieges machen. (...)
Die Konfrontation des Menschen mit
der Natur — und vor allem mit seiner ei-
genen, inneren Natur — macht THE
DEER HUNTER zu einem grossen epi-
schen Werk, vergleichbar mit den be-
sten Szenen aus Filmen wie GONE WITH
THE WIND und stellenweise sogar mit ei-
nem Roman wie 'Krieg und Frieden’.
Auf jeden Fall ist dies das bislang gros-
ste Kunstwerk Uber das grosste Thema
der letzten zwanzig Jahre, Uber den
Vietnam-Krieg. Dass wir dieses Thema
bislang nur mit linksliberalem Moralis-
mus abgehandelt haben, sollte uns
nicht an der Einsicht hindern, dass es
Zeit wlrde flr eine andere, eine freiere,
eine objektivere Sicht.» (Wilfried Wie-
gand in der «FAZ»)

Schauen wir uns diese Argumenta-
tionsstrategien etwas genauer an: Im
ersten Zitat aus der Schitte-Kritik
wird deutlich, dass dieser Film aus-
schliesslich als ideologisches Kon-
strukt gelesen wird, voller Lugen und
rassistischer Ressentiments. Die fil-
misch vermittelte Ideologie wird «ent-
larvt», indem sie an «der Realitat» ge-
messen wird. Das zentrale Terrain der
Argumentation ist die Beziehung des
Films zur historischen Realitat, die als
quasi objektives Wahrheitskriterium
fur die politisch-ideologische Beurtei-
lung des Films fungiert. Wenn der Film
solches auch nahelegt, haben wir
doch zu fragen (und das kdnnte einer
der Ansatzpunkte fir die Diskussion
sein), ob es wirklich legitim ist — und
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Wir halbben doch zu fragen, ob es wirklich legitim ist, Filme als

wenn ja: unter welchen Bedingungen
—, den Film beziehungsweise Filme als
Kommentar zur Realitdt im Sinne ei-
nes Leitartikels in der Zeitung zu le-
sen.

In der Kritik von Blumenberg wird der
Film als autonomer, sinnproduzieren-
der Apparat verstanden, dessen Mes-
sage deshalb nicht im Sinne einer po-
litisch-ideologischen Botschaft gele-
sen werden diirfe. Zentrales Beweisar-
gument dafiir ist die behauptete Er-
zahlperspektive Ciminos, die sich mit
der «entschieden unpolitischen Per-
spektive» seiner drei Hauptfiguren
decke. Halten wir zunachst fest, dass
Blumenbergs Argumentationsfeld
ausschliesslich das ist, was der Film
vorzeigt, zu dem — nach Blumenberg —
auch die Macherperspektive in einem
homologen Verhaltnis stehe. Was hier
nach dem totalen |deologieverdacht
der 68er Jahre fréhlich Urstéande, fei-
ert ist die gute alte Hermeneutik, der
es nur um die Diskussion und Beurtei-
lung der Stimmigkeit der verwendeten
Elemente und filmischen Mittel im Ver-
haltnis zur Totalitdt des Films geht.
Nur: die Entscheidung fir die Herme-
neutik ist selbst eine politische Ent-
scheidung — unabhangig davon, ob
der Filmkritiker sie und ihre Motivation
als «politisch» versteht oder nicht;
ahnliches gilt fur Cimino selbst: der
Film enthalt in mancherlei Hinsicht po-
litische Statements, auch wenn er ver-
sucht, sie im naturalistischen Zeige-
und Erzahlgestus zu «depolitisieren».
Ahnlich wie Blumenberg weigert sich
auch Wiegand von der FAZ, den Film
als ideologischen Kommentar zum
Vietnam-Krieg zu lesen, behauptet
aber nicht eine generell «unpolitische
Perspektive», sondern sieht den Film
als quasi anthropologisches Epos
Uber die existenziellen Urgriinde krie-
gerischer Handlungen. (Jinger, Hei-
degger und die ganze konservative
deutsche Denktradition stehen hier
Pate.) Hier geht es also nicht mehr um
die Leugnung der politischen Valenz
des Films; gerade diese anthropologi-
sche, auf den ersten Blick unpolitische
Haltung des Films ermégliche eine po-
litisch «freiere», «objektivere» Sicht auf
den Vietnam-Krieg — jenseits des
«linksliberalen Moralismus».

Dass diese drei unterschiedlichen Ver-
lautbarungen in auffalliger Weise mit

dem politischen Credo der drei Publi-
kationsorgane Ubereinstimmen (vom
linksliberalen der «Frankfurter Rund-
schau» Uber das konservativ-liberale
der «ZEIT» bis zum dezidiert rechts-
burgerlichen der «FAZ»), sei hier nur
am Rande vermerkt.

In einem acht engbedruckte Seiten
umfassenden «medium»-Artikel (6/
1979) hat Norbert Grob eine weitere,
sehr fundierte immanente Lektiire des
Films vorgelegt und versucht, sie mit
entsprechenden Hinweisen auf die
Filmkritik-Debatte zu rechtfertigen.
Gerade weil dieser Essay innerhalb
der vom Autor gesetzten Pramissen
phasenweise in der Tat brillant ist, ich
aber andererseits mit dessen Setzun-
gen und Schlussfolgerungen nicht ein-
verstanden war, habe ich (zusammen
mit einem Kollegen) eine Entgegnung
geschrieben, auf die wiederum Grob
mit einer Polemik geantwortet hat. Ich
kann diese Debatte hier nicht noch
einmal aufrollen, mochte aber die zen-
tralen Fragen — auch als Ansatz fir
eine neue Diskussion — festhalten; es
sind, wie Sie sehen werden, Fragen,
die Uiber den eigentlichen Gegenstand
dieser Debatte (Ciminos Film) hinaus-
gehen:

1. Dreh- und Angelpunkt der Argumen-
tation Blumenbergs, Wiegands wie
auch Grobs ist die Behauptung, dass
der Film sich ganz auf die Sicht seines
Mittelpunkthelden einlasse, seine
subjektive Perspektive zur Perspek-
tive des Films insgesamt mache. Ge-
nau diese Perspektive wird in den im-
manenten Lektlren des Films auch zu
jener des Filmkritikers.

In der Kunsttheorie nennt man ein
Werk, das krampfhaft den Horizont
seiner Protagonisten in der Gesamt-
struktur festschreibt, naturalistisch.
Eine Filmkritik, die dies unbefragt
Ubernimmt, ist es ebenso. Darf und
kann sich ein Filmkritiker nach all den
Realismusdebatten seit den 20er Jah-
ren und nach der Entwicklung spezi-
fisch filmischer Narrations-Theorien
(vor allem in Frankreich und England)
in den letzten Jahrzehnten wieder in
den Stand solcher Unschuld verset-
zen?

2. Sowohl diesen Film wie auch solche
Kritik — und sie versteht dies als ihre
Starke, weil sie sich eben nicht Uber

Mentar zur Realitat im Sinne eines Leitartikels in der Zeitung zu lesen.

den Film erhebe, wie das das besser-
wisserische Feuilleton tue — regiert
das Prinzip der Unmittelbarkeit. Aber
darf ein Film, darf ein Filmkritiker
heute unkritisiert so tun, als ob das
Subjekt/Objekt-Verhaltnis von keiner
Entfremdung geschlagen ware?

3. Darf ein Filmkritiker im Namen der
Asthetik die politischen und ideologi-
schen Implikationen souveran tberse-
hen, die als konkrete politische Wir-
kungen in der Rezeption durch soge-
nannte Normalzuschauer zu Buche
schlagen? Ist die Rezeption auch in ih-
rer politisch-ideologischen Gerichtet-
heit etwas dem Film Ausserliches,
oder ist sie im Sinne eines «impliziten»
(W. Iser) Zuschauers nicht vielmehr ge-
nuiner Bestandteil seiner Struktur?

4. Wenn Schreiben Uber Film heisst,
ihn in einer bestimmten Weise und in
Verlangerung des Zuschauens zu ent-
ziffern, hat sich dann das Entziffern
nicht auch auf seine politisch-ideolo-
gische Seite zu beziehen? Warum soll
nur die asthetische Erfahrung zugelas-
sen sein? Wiirde eine solche Lektire
den Gegenstand nicht armer machen
als er es in Wirklichkeit ist?

Auf welche Seite der Demarkationsli-
nien sich ein Filmkritiker bei der Beant-
wortung solcher Fragen auch immer
begibt (und ich meine auch hier, dass
es wichtiger ist, richtige Fragen zu
stellen als vorschnelle Antworten zu
geben), stets muss er sich bewusst
sein, dass ein Text einen Film nicht
adaquat wiedergeben, sich nicht an
seine Stelle setzen kann. Die Filmkritik
arbeitet mit Wortern, die sie nach den
Regeln der Grammatik zu Satzen
formt — der Film aber arbeitet mit Be-
wegungen, Gerauschen, Licht. Dies
ist der eigentliche Grund aller Pro-
bleme, liber die ich gesprochen habe.

Was Michel Foucault einmal Uber das
Verhaltnis der Sprache zur Malerei ge-
sagt hat, gilt auch flr das Verhaltnis
der Filmkritik zum Film: «Vergeblich
spricht man das aus, was man sieht:
das was man sieht, liegt nie in dem,
was man sagt; und vergeblich zeigt
man durch Bilder, Metaphern, Verglei-
che das, was man zu sagen im Begriff
ist. Der Ort, an dem sie erglanzen, ist
nicht der, den die Augen freilegen,
sondern der, den die syntaktische Ab-
folge definiert.» [ |
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unpassende Gedanken

Alfredo Knuchel, Direktor Schweizerisches Filmzentrum

r‘ Gestank im Schweizer Film?

Kurzlich erschien in einer grossen Fernsehzeitschrift
unter dem Titel «Mysteridser Mief» ein bissiger Kom-
mentar zu aktuellen Tendenzen im schweizerischen
Filmschaffen. Ausgehend von der Uraufflihrung
zweier Streifen, Uber die man getrost verschiedener
Meinung sein kann (DUNKI SCHOTT und LISI UND DER
GENERAL), ortet das sensible Riechorgan unseres
Kritikers bei den Schweizer Filmern einen penetran-
ten hinterwaldlerischen Stallgeruch. Von seinem
Rundumschlag bleiben nur gerade Fredi M. Murer
und Daniel Schmid verschont, die anderen betrachtet
er mit unverholenem Misstrauen: Entweder versu-
chen sie krampfhaft, sich beim Publikum mit seichten
Komaddien anzubiedern, oder sie verharren elitar in ih-
rem Elfenbeinturm und schotten sich mit hermeti-
schen, aber ebenso dilettantischen Bildern ab. Diese
tribe Bilanz veranlasst ihn zu einem vernichtenden
Gesamturteil: er spricht von heruntergekommener
Filmkultur.

Die Undifferenziertheit dieses Gefuhlsausbruchs ist
so offensichtlich, dass man eigentlich zur Tagesord-
nung Ubergehen kénnte. Er scheint mir aber doch ein
(allerdings extremes) Beispiel daflir zu sein, dass sich
bei einem Teil unserer Filmkritiker die kategorische
Meinung bildet, die Schweizer Filmemacher hatten
nun, ausgestattet mit dem Segen der Bundesbei-
trage, lange genug herumexperimentiert und sollten
sich gefilligst an die Marktgesetze halten. Ahnliche
Toéne wurden letztes Jahr in der Westschweizer
Presse laut und flihrten zu einer aufgeregten Fern-
sehdiskussion, und gerade unser geruchsempfindli-
cher Freund vermittelt uns allwéchentlich den Duft
der grossen weiten Welt mit wohlwollenden Berichten
Uber Hollywood- und &hnliche Produktionen und ver-
schméht dabei auch gangige Kilometerware nicht.
Der Schweizer Film soll also stromlinienférmiger wer-
den, seine Ecken und Kanten verlieren, unsere Kino-
kassen flllen und einen Beitrag zu unserer immer
noch bliihenden Exportwirtschaft leisten. Folgen wir
dieser Logik und betrachten den wirtschaftlichen Er-
folg als primar erstrebenswertes Ziel, dann mussen
wir sofort zugeben, dass profillose kommerzielle
Schweizer Filme im internationalen Wettbewerb, der
durch eine beispiellose Konzentration, Verkettung
von Produktion, Vertrieb und Auswertung und durch
zunehmende Verdrangungsprozesse gekennzeichnet

ist, nicht den Hauch einer Chance hatten. Aber das
gehdrt wohl in den Bereich der Binsenwahrheiten,
genauso wie die Feststellung, dass auch bei den mil-
lionenschweren Produktionen die Flops zahlreicher
sind als die echten Kassenerfolge.

Bleibt als realistische Alternative der mit (verhaltnis-
massig) kargen Mitteln ausgestattete Autorenfilm, bei
dem am Anfang der Uberlegungen die Suche nach
neuen Inhalten und Formen steht, und eben nicht die
Frage, wieviel er einbringt. Frische, Originalitat der
Bilder, kreative Auseinandersetzung mit dem eigenen
gesellschaftlichen Umfeld — wer wollte behaupten,
diese Merkmale trafen nicht auf eine beachtliche An-
zahl der in den letzten zwanzig Jahren entstandenen
Schweizer Filme zu? Und wieso sollte man den
Schweizern, die sich meistens in zermirbenden Ver-
héltnissen durchbeissen missen, damit Uberhaupt
etwas entsteht, nicht mindestens dieselbe Fehler-
quote zubilligen, wie sie im Ausland gang und gébe
ist?

Autorenfilme haben es schwer, das wissen wir. Ein
beredtes Beispiel dafiir ist LARGENT von Robert
Bresson, ausgezeichnet mit dem Spezialpreis der
Jury in Cannes, einer der schénsten Filme dieser letz-
ten Jahre. In der deutschen Schweiz hatte man kaum
Gelegenheit, ihn zu sehen. Die Filme von Jim Jar-
mush und Doris Dérrie (ich meine MANNER) sind Aus-
nahmen, die die Regel bestatigen und obendrein das
Gllck hatten, im Trend zu liegen. Allerdings scheinen
die letzten verfligbaren Besucherzahlen darauf hinzu-
deuten, dass in unseren Stadten Studiofilme wieder
mehr Leute anziehen. Hoffen ist erlaubt...
Jedenfalls hat der Schweizer Film, wenn tberhaupt,
nur als Autorenfilm die Chance, einige Marktnischen
zu erobern. Dass er manchmal etwas leichtflssiger
daherkommen und die dramaturgischen Gesetze
noch besser beachten kdnnte — wer zweifelt daran.
Und dass es mit der Promotionsarbeit und dem Ver-
kauf noch aufwarts gehen muss, im Bestreben, das
Zielpublikum (lauter Begriffe, denen bei manchen un-
serer Filmer noch der Ruch des Verrats am eigenen
Werk anhaftet) auch wirklich zu erreichen — auch das
ist klar. Nicht der Schweizer Film soll professioneller
(sprich: kommerzieller) gestaltet werden, sondern die
Bemihungen, ihm in der Auswertung den gebuhren-
den Platz zu verschaffen.
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Der sichere Kinotip
fur hervorragende Filme:

WHEN THE WIND BLOWS

Jimmy T. Murakamis komisch-trauriger
Animationsfilm (Grossbrit. 1986) nach dem
Comic-Buch von Raymond Briggs

MY BEAUTIFUL LAUNDRETTE

Stephen Frears' (Grossbrit. 1985) erfolg-
reiche Unverschamtheit: Integrationspro-
bleme mit viel Humor angegangen

40 m? DEUTSCHL AND

Tevfik Baser (BRD 1986) verdichtet die
Isolation der Tirken in Deutschland zur
Parabel; der grosse Erfolg Locarno 1986

OFFRET (Sacrificatio)

Andrej Tarkowskis letztes Werk (Schweden/
Frankreich 1986), "ein filmisches Kunst-
werk, das wie kein anderes die Sorgen un-
serer Zeit zum Ausdruck bringt" (epd Film)

@ T GRS

STADTIKINO BASEL

Koreanische Filme

Drei Spielfilme aus der Koreanischen De-
mokratischen Volksrepublik (Nordkorea) als
Matinée-Vorstellungen im ATELIER-Kino,
Sonntag 25. 1., 1. und 8. 2., 10.30 Uhr.

Moloch Stadt

Zur "Metropolis"-Ausstellung im Museum
fir Gestaltung/Gewerbemuseum Basel:
Filmarchitektur als Gesellschaftsvision.
Am 25./26. Marz prédsentiert Enno Patalas
Fritz Langs "Metropolis" in rekonstruier-
ter, vollstandigerer Fassung (im Kino
CAMERA).

Filmland Finnland

Einige Beispiele des bei uns noch wenig
bekannten finnischen Filmschaffens,
vom Stummfiilm bis zu neuesten Werken
(ca. Mérz/April im Kino CAMERA).

Die Basler Studiokinos
mit dem vielseitigen Programm

STADTIKINO BASEL

Offentliche Vorstellungen, organisiert von Le Bon Film,
Postfach, CH-4005 Basel

zeigt in

Solothurn 1987

Du mich auch

Shuar

von Lisa Fassler

sowie
Ex Voto

von Erich Langjahr

Anne Trister

von Léa Pool

Schweizer Erstauffihrungen

von Dani Levy/Helmut Berger/Anja Franke

Cada dia historia

von Gabriella Bauer/Kristina Konrad

Filmcooperative Zirich

MOrlove Eine Ode fiir Heisenberg

von Samir

Jeder Tag Geschichte
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