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Ab 9. Oktober 1987 in den Kinos

«DER BESTE ANTIKRIEGSFILM
ALLER ZEITEN»

Jay Scott. TORONTO GLOBE AND MAIL

«DER ENDGULTIGE VIETNAMFILM? «EIN FILM VOLLER UBER-
SELBST NACH (PLATOON>? WALTIGENDER UND SELTENER

ICH FINDE: JA.» VORSTELLUNGSKRAFT.»

Richard Freedman. NEWHOUSE NEWSPAPERS Vincent Canby. NEW YORK TIMES

«BESSER ALS (PLATOON>,
DIEDURCHDIE HOLLE GEHEN> £\ 5prENGKORPER, DIE ANDERE

Sobbie Wygant KASTV. DALLAS — SEITE VON (PLATOON>.»

Susan Granger. WMCA RADIO (NYC)

«NICHT WENIGER ALS

EIN MEISTERWERK .» «BIS ZUM HEUTIGEN TAGE
George Kirgo. CBS-THE MORNING PROGRAM DIE AUSDRUCKSVOLLSTE VISION
«% % % % EIN GROSSARTIGES WERK DES (VIETNAM)KRIEGES.»
DES FILMSCHAFFENS. SO HOWE, WASHINGTON POeT
Gene Siskel, CHICAGO TRIBUNE GROSSARTIG. EIN KANDIDAT FUR
«% % %% DAS ERSCHUTTERNDSTE, -
KOSTBARSTE PORTRAIT DES DEN BESTE.'ﬂ,'f.ﬂ.'MT?.ES JAHRES.

VIETNAMKRIEGES BIS ZUM

HEUTIGEN TAG. UBER- «EIN MEISTERWERK.

WALTIGENDER ALS (PLATOON>.» KUBRICK IN BESTFORM.»

Susan Stark. DETROIT NEWS

James Verniere. THE BOSTON HERALD

Ein Film von Stanley Kubrick

FULL METAL JAI:KET
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In memoriam
John Huston

Anjelica Huston in THE DEAD

THE MALTESE FALCON (1941)
THE DEAD (1987)
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IN DER ERFULLUNG WEIBLICHER BEGIERDEN IST
ER DER BESTE.
ER MACHT ES SEITJAHRHUNDERTEN....

«EIN FILM VOLLER KOMIK. NICHOLSONS ROLLE
IST UBERWALTIGEND.» (NBC)

«EIN TEUFLISCHES VERGNUGEN (VON «<MAD MAX»-REGISSEUR
GEORGE MILLER) MIT EINEM VERTEUFELT IRRE GUTEN
JACK NICHOLSON.» (TELE)

TilEWjTQH]is OF FASTWICK

(DIE HEXEN VoN EASTWICK)
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AB 30. OKTOBER UBERALL IM KINO
HOKUSPOKUS...!!!




in eigener Sache

In diesem Heft

Bei Eugen Shuftan — dem Zeichner, Bildhauer, Maler und
Kameramann, der als Erfinder des Schifftan-Verfahrens in
die Filmgeschichte einging — hat er sein Handwerk gelernt.
Als junger Gehilfe hat er das Ende des Stummfilms und die
erste Periode des Tonfilms miterlebt. Aber auch heute er-
staunt es den mittlerweile bald 80jahrigen Henri Alekan ei-
gentlich noch, selbst ein Kameramann zu sein — es ge-
schafft zu haben, die schwierige Aufgabe Licht zu gestal-
ten, immer wieder zu meistern.

Dieses Selbstverstandnis ist nicht als Understatement zu
interpretieren, entspringt nicht der Eitelkeit eines é&lteren
Herrn, sondermn zeugt von einer Auffassung vom Kino, die
von den Filmschaffenden mehr verlangt, als eine Kamera
in die Hand zu nehmen und sich zu sagen: jetzt bin ich Re-
gisseur, Kameramann, Schauspieler. Obwohl heute die Ka-
meras sO weit perfektioniert sind, das mit ihnen gedreht
werden kann, ohne das geringste vom Licht zu verstehen,
bleibt Henri Alekan bei seiner Uberzeugung: Licht zu ge-
stalten sei keine Technik, sondern eine Kunst.

*

Aus Bertolt Brechts «Geschichten vom Herrn Keuner»,
zum Thema Originalitat:

«Heute», beklagte sich Herr K., «gibt es unzahlige, die sich
offentlich rihmen, ganz allein grosse Blicher verfassen zu
konnen, und dies wird allgemein gebilligt. Der chinesische
Philosoph Dschuang Dsi verfasste noch im Mannesalter
ein Buch von hunderttausend Wortern, das zu neun Zehn-
teln aus Zitaten bestand. Solche Blicher kdnnen bei uns
nicht mehr geschrieben werden, da der Geist fehlt. Infolge-
dessen werden Gedanken nur in eigner Werkstatt herge-
stellt, indem sich der faul vokommt, der nicht genug davon
fertigbringt. Freilich gibt es dann auch keinen Gedanken,
der Ubernommen werden, und auch keine Formulierung ei-
nes Gedankens, die zitiert werden kénnte. Wie wenig brau-
chen diese alle zu ihrer Tatigkeit! Ein Federhalter und etwas
Papier ist das einzige, was sie vorzeigen kénnen! Und ohne
jede Hilfe, nur mit dem kiimmerlichen Material, das ein ein-
zelner auf seinen Armen herbeischaffen kann, errichten sie
ihre Hutten! Grossere Gebaude kennen sie nicht als sol-
che, die ein einziger zu bauen imstande ist!»

*

Der Ruf nach permanent neuen Filmsprachen ist inzwi-
schen zwar wieder etwas verhallt. Dennoch wird weiterhin
so haufig und intensiv nach sogenannt «neuen Filmspra-
chen» gesucht, dass es leichtfallt, mir einen Herrn Keuner
vorzustellen, der den weisen Chinesen Duschuang Dsi
fragt: «Was fUr eine Sprache kann es denn sein, die einer
allein in ein paar Tagen erfindet? Ware es nicht kliliger, sich
Uberhaupt erst Sprache anzueignen, statt nur Unverstand-
liches zu stottern? Sollte es nicht besser den Gelehrtesten
und allfalligen Genies Uberlassen bleiben, sprachliches
Neuland zu erschliessen?»

Walt R. Vian
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KLUGE AUF CH-REISE

Cinélibre, die Dachorganisation
der Schweizer Filmclubs, hat in
aufwendiger Arbeit den totalen
Kluge-Zyklus ~ zusammenge-
stellt, mit all jenen Werken des
deutschen Filmemachers, Vor-
und Mitdenkers, die noch greif-
bar waren. Zum Werk verglei-
che man den entsprechenden
Beitrag in dieser filmbulletin-
Nummer, die Schweizer Reise
von Kluges Filmen sieht wie
folgt aus:

Baden, Filmkreis im Studio
Royal, 1810. — 29.11. / Basel, Le
Bon Film im Stadtkino, 28.9. —
5.11. / Bern, Kellerkino, 30.10. —
30.11. / Biel-Bienne, Filmpo-
dium, 410. — 3.11. / La Chaux-
de-Fonds, Guilde du film, 8. —
9.11. / Fribourg, Cinéclub La
Spirale, 15. — 16.11. / Genf, CAC
Voltaire, 15. — 30.11. / Lausanne,
Cinématheque, 19.10. — 4.11. /
Luzern, Filmclub und Viper, 3. —
2111. / Oberglatt, Pro Film, 2.11.
/ Schaffhausen, Kellerkino,
28.11. / St. Gallen, Cineclub,
211,/ Zurich, Filmpodium-Kino,
1. — 3110. Die Daten firs Film-
foyer in Winterthur sind noch
offen und die Veranstaltung in
Poschiavo musste «wegen Un-
wetterschaden»  abgeblasen
werden.

BOORMAN-AUSSTELLUNG

Vom 6. September an und noch
bis zum 25. Oktober findet im
Deutschen Filmmuseum Frank-
furt eine Ausstellung zur Pro-
duktionsgeschichte des John-
Boorman-Films HOPE AND
GLORY statt. Zu sehen sind
Produktions-Zeichnungen,
Entwdrfe, Modelle. Taglich aus-
ser Montag von 11 bis 18.30
Uhr.

EMOTION PICTURES

Seit Sam Fuller 1965 in Go-
dards PIERROT LE FOU die wun-
derschone Definition gab: «A
motion picture is... in one
word: emotion», liegt die Wort-
schopfung, beziehungsweise
Kurzfassung dieser Definition,
E-motion Picture eigentlich auf
der Hand.

Wim Wenders hat im Mai 1970
einen Beitrag in der «Filmkritik»
mit «Emotion Pictures» Uber-
schrieben, und dies ist nun
auch der Titel eines Bandchens
mit Essays und Filmkritiken von
Wim Wenders, die gesammelt
im Verlag der Autoren erschie-
nen sind. «Langsamkeit», ist da
etwa in einer Besprechung von

THE TALL MEN aus dem Jahre
1969 nachzulesen, «in diesem
Western von Walsh heisst: kein
Vorgang ist so wenig Wert,
dass man ihn beschleunigen,
abklrzen oder gar auslassen
kénnte, nur um einen anderen
spannender oder wichtiger er-
scheinen zu lassen.»

Verstreut auf die verschieden-
sten Publikationen, werden die
Aufsatze von Wenders heute
wohl kaum noch gelesen. Die
nun vorliegende Sammlung
zeigt aber, dass seine noch als
Kritiker festgehaltenen Gedan-
ken weiterhin lesenswert sind.
In zweiter, erweiterter Auflage
erschienen ist mittlerweile das
erste Buch, das tber Wenders
geschrieben wurde. Uwe Kiin-
zel skizziert darin den Werde-
gang des Filmemachers im
Rahmen einer chronologischen
Betrachtung seiner Werke, je-
dem Film ein Kapitel widmend.
Das im Dreisam-Verlag erschie-
nene Buch hat sich zu einem
kleinen Standardwerk entwik-
kelt und ist als Einflhrung in
das CEuvre von Wim Wenders
nach wie vor empfehlenswert.

PROJEKTFORDERUNG

Zum Zweck der Forderung des
Kinofilmes (ausgenommen
Kurzfilme) schreibt die Kultur-
kommission der Suissimage ei-
nen Projektwettbewerb aus.
Zur Teilnahme eingeladen sind
die in der Schweiz lebenden
Autor(inn)en sowie Produk-
tionsfirmen mit Sitz in der
Schweiz. Ziel der Projektférde-
rung ist es in erster Linie, die
kreative und professionelle
Herstellung von Drehbliichern
fur Kinofilme zu ermdglichen. In
zweiter Linie wird die Forde-
rung von Produktion und Pro-
motion des schon mit einem
Drehbuchbeitrag geférderten
Werkes angestrebt. Die Pro-
jektférderung der Suissimage
versteht sich als notwendige
Ergénzung zu anderen Forde-
rungsmodellen und ist keine
Breitenférderung; sie will klare
Schwerpunkte setzen. Wenige
Projekte  sollen  mdglichst
grosszigig, mit nicht zuviel Bi-
rokratie zur Forderung gelan-
gen. So soll dem Schweizer Ki-
nofilm eine bessere Startbasis
gegeben werden.

Filmstelle VSETH

Neben dem Begleitprogramm
zur Vorlesung «Film, Kino und
Gesellschaft der dreissiger
Jahre» von Viktor Sidler zeigt

die Filmstelle VSETH im kom-
menden Winter zwei weitere
Zyklen.

Der erste ist Francis Ford Cop-
pola gewidmet, der schillern-
den Figur des neuen amerikani-
schen Films, in dessen Karriere
sich  sowohl kommerzielle
Grosserfolge wie THE GODFA-
THER als auch Desaster wie
ONE FROM THE HEART finden.
Coppola ist ein Kinobesesse-
ner, der bestrebt ist, seine Vi-
sionen vom Kino nicht nur zu
trdumen, sondern auch zu ge-
stalten und dabei weder Mihe
noch Kosten scheut. Das Pro-
gramm umfasst nicht nur die
meisten seiner eigenen Werke,
sondern gibt auch Einblicke in
das Ubrige Schaffen dieses
Multitalents, etwa als Dreh-
buchautor (PATTON) oder Pro-
duzent (THX1138, AMERICAN
GRAFFITI, HAMMETT).

Der zweite, thematisch ausge-
richtete Zyklus versucht eine
Darstellung der Formen der Se-
xualitdt im Film vor dem Hinter-
grund unterschiedlicher zeitli-
cher und gesellschaftlicher Be-
gebenheiten. Das Spektrum
reicht dabei von den Meilen-
steinen im Kampf gegen die
Zensur, Uber Experimentalfiime
und die surrealistischen Arbei-
ten eines Luis Bufuel, bis hin
zu Werken aus der unmittelba-
ren Gegenwart.

Programm erhéltlich bei: Film-
stelle VSETH, ETH-Zentrum,
8092 Zdrich.

MIGUEL LITTIN

Nachdem inzwischen feststeht,
dass das eindriickliche vier-
stiindige Dokument des im Exil
lebenden und arbeitenden Chi-
lenen Miguel Littin (ACTA GENE-
RAL DE CHILE) wéahrend einigen
wenigen Wochen auch in eini-
gen Schweizer Spielstellen zu
sehen sein wird (etwa: Baden
beim Filmkreis, Zirich im Xe-
nix, Basel im Stadtkino), mag
es interessieren, was der vor-
Ubergehend heimlich in seine
Heimat zurlickgekehrte Littin
inzwischen neues projektiert
hat. Zusammen mit Dustin
Hoffman arbeitet er an einem
Film tber Augusto Cesar San-
dino, die Heldenfigur des nica-
raguanischen  Widerstandes,
mit dem Titel: DER GENERAL
DER FREIEN MENSCHEN. Auch
dieser als Fernsehprojekt kon-
zipierte Film soll wiederum vier
Stunden dauern und in vier ein-
stiindige Episoden aufgeteilt
sein. Finanziert wird das Unter-
nehmen von Spanien, Mexiko,
Frankreich und Italien, und am
Drehbuch hat Sergio Ramirez
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Luciano
De Crescenzo

COSI PARLO BELLAVISTA

~Man ist immer
ein Sudlander
fiir irgendjemand
Ausgezeichnet mit dem Chaplin-Preis
auf dem Komodienfestival in Vevey.

Kritiker- und Publikumspreis
auf dem Festival in Annecy.

Museen in Winterthur

FILMWERKSCHAU
ALEXANDER KLUGE
CINEASTE ALLEMAND

Die Broschiire zur Filmwerkschau: Aktuelles Ge-|
spriach mit Kluge iiber Autorenfilm im Kino und

CINELIB am Fernsehen - neue, unverdffentlichte Erzah-
lungen - iliber den Autor Alexander Kluge und
alle seine Filme. Ueber loo Seiten...

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. pus

29. August bis 8. November 1987: |
«Von Monet bis Picasso» [
9. September bis 1. November 1987: |
«Das Legat Otto Tschumi»

Kunstmuseum -
Offnungszeiten: téglich 10-12 Uhr
und 14-18 Uhr, zusétzlich
Dienstag 19.30-21.30 Uhr
(Montag geschlossen)

600 Werke schweizerischer, i
deutscher und dsterreichischer
Kiinstler des 18., 19. und

20. Jahrhunderts.

Stiftung =
Oskar Reinhart Nt

Offnungszeiten: tiglich 10~12 Uhr und 14-17 Uhr
(Montagvormittag geschlossen)

Bis 16. Januar 1988:
Chinesisches Geld aus
drei Jahrtausenden

Miinzkabinett ‘

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

Uhrensammlung &
von weltweitem Ruf

Uhrensammlung
Kellenberger

im Rathaus

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

Wissenschaft und Technik
in einer lebendigen Schau

im Foyer bis 24. Januar 1988:
«Leben mit Medizin und Technik»

Technorama

Offnungszeiten: téglich 10-17 Uhr
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OFFIZIELLER BEITRAG CANNES 1987

Aus den glorreichen Zeiten, als das
Radio laufen lernte. WOODY ALLEN's
unerforschte Erinnerungen. ..

Buch und Regie Ody Allen

Jeff Daniels Mia Farrow Seth Green
Julie Kavner Diane Keaton Josh Mostel

oriow Dianne Wiest Michael Tucker Q
Jetzt im Kino

wir sind fiir Sie da.
etzt
mo“geg Wind '.'fde J

di
Wothe

leden1ugl.md Wetter

e
immer “mﬁ‘““ Heute
So oft Sie mochten.

Auf die Platzchen,
fertig, los!

che
Demnéchst s

D ToV
"

o/m"d/e/m%(mO

AEEMEREE

mitgearbeitet, der Vizeprési-
dent Nicaraguas. Littin beab-
sichtigt darliber hinaus als
nachstes einen Roman von
Carlos Fuentes zu verfilmen,
der von der Begegnung zwi-
schen dem Eroberer Cortes
und dem Herrscher Monte-
zuma handelt.

FILMFORSCHUNG

In dieser und der letzten Num-
mer hat filmbulletin Beitrage
von Michael Giinther zum
Thema «Filmschaffende, Film-
produktion und Filmwirtschaft
in der Schweiz» publiziert. Die
ausflihrliche Arbeit, die am Pu-
blizistischen Seminar der Uni-
versitat Zirich entstanden ist
und auf der unsere Beitrége ba-
sieren, wird demnéachst in
Buchform erscheinen. Interes-
senten wenden sich an: Mi-
chael Gtinther, Anwandstrasse
28, 8004 Zdurich. Der Preis wird
zirka 35 Franken betragen.

BASLER KULTURZEITUNG

Da Basel mit Medien nicht
eben reich gesegnet ist und fur
die Feuilletonredaktion seines
Monopolblatts gerade die se-
ricse Pflege der Filmkultur kein
Anliegen darstellt, hat sich eine
initiative Gruppe Basler Kultur-
veranstalter daflir entschieden,
in eigener Regie eine Pro-
grammzeitung  herauszubrin-
gen. Betreut wird die in einer
Auflage von vorerst 16 000 Ex-
emplaren gedruckte Zeitung
von Dominik Schaub, ab der
zweiten Ausgabe hat Claudia
Acklin die Redaktion tibernom-
men; als Herausgeber wirkt der
Verein MehrKultur und flr nur
12 Franken im Jahr ist man/frau
monatlich auf dem Laufenden,
was kulturell am Rheinknie ge-
boten wird.

Bestelladresse: Verein Mehr-
Kultur, c/o Studiokino AG, 4005
Basel, & 061/ 25 96 56.

ARIA FOTOGRAFIE

Im Zusammenhang mit dem
Kollektiv-Opernarienfiim ARIA,
an dem Regisseure wie Robert
Altman, Jean-Luc Godard, Ju-
lien Temple oder Ken Russell
mitgearbeitet haben, zeigt das
Zircher Kino Corso zusammen
mit der Nikon-Galerie eine Aus-
stellung von Bildern jener
Standfotografen, die auf den
einzelnen Sets gearbeitet ha-
ben. Darunter sind illustre Na-
men wie David Bailey, Bob Car-
los, Annie Leibovitz oder Lord
Snowdon.

AFRIKAFILMTAGE

Im Zlrcher Filmpodium werden
im November eine ganze Reihe
von Beispielen des afrikani-
schen Filmschaffens zu sehen
sein. Unter dem Patronat des
Volkerkundemuseums  veran-
staltet das Filmpodium diesen
Zyklus und ermdglicht damit ei-
nen Uberblick {ber die filmi-
schen Aktivitaten auf dem
schwarzen Kontinent. Zu sehen
sind voraussichtlich unter an-
derem Filme wie MANDABI und
XALA von Ousmane Sembéne,
Senegal, LEXILE von Omarou
Ganda, Niger, DJELI von
Kramo-Lanciné, Elfenbeinki-
ste, WEND KUUNI von Gaston
Kaboré, Burkina Faso, CAMERA
D’AFRIQUE von Férid Boughe-
dir, Tunesien, N'TTURUDU von
Uman U’Kset, Guinea-Bissau,
NYAMANTON von Cheik Omar
Sissoko, Mali, LAVIE EST BELLE
von Ngangura Mweze, Zaire
und YEELEN von Souleymane
Cissé, Mali. Einige Werke des
Franzosen Jean Rouch werden
das Programm erganzen. Na-
here Informationen sind beim
Filmpodium, Postfach, 8022
Zirich erhaltlich.

BUCHERSPIEGEL

Im Benzigerverlag (Zurich/
KolIn) ist einerseits in neuer Auf-
lage Jacques Chessex’ Roman
«Der Kinderfresser» erschie-
nen, nach dem Simon Edel-
stein seinen neuen Spielfilm
L'OGRE realisiert hat. Daneben
wurden Andrej Wajdas Be-
trachtungen zum (eigenen)
Filmschaffen erstmals in deut-
scher  Sprache herausge-
bracht: «Meine Filme». Das
Buch betrachtet dreissig Jahre
Wajda-Filmschaffen aus der
Perspektive des Autors selbst.
Fortgesetzt wird bei Schirmer/
Mosel, Minchen, die begon-
nene, ausgesprochen schon
aufgemachte Reihe mit Filmbu-
chern (bereits erschienen sind
unter anderem die Autobiogra-
phien von Kurosawa und Kea-
ton) mit einem ersten Band mit
den Kinofilmen von Rainer Wer-
ner Fassbinder. Hier sind in Text
und Bild die friihen Filme des
Deutschen vereint, von DER
STADTSTREICHER Uber DAS
KLEINE CHAOS, LIEBE IST KAL-
TER ALS DER TOD bis KATZEL-
MACHER und GOTTER DER
PEST. Neben diesem Band ist
das Buch OPFER von Andrej
Tarkowskij erschienen, das in
sich neben zahlreichen Bildern
aus dem letzten Werk des Rus-
sen die zugrundeliegende Er-
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zahlung, die Dialoge sowie
einige Gedanken ihres Autors
enthalt.

«Deshima» heisst das Film-
buch von Adolf Muschg, das in
der Reihe Suhrkamp-Taschen-
buch soeben erschienen ist.
Basis ist hier — und das macht
eine Auseinandersetzung erst
recht interessant — nicht das
endgultige Drehbuch  zum
gleichnamigen Spielfim von
Beat Kuert, sondern eine fri-
here Textversion des Schrift-
stellers. Muschg schreibt dazu:
«Dieses Buch ist also von mir.
Es ist (noch) nicht 'der Film’.
Vielleicht vermag es so am
deutlichsten das Problem des
Drehbuchschreibers — und da-
mit die fruchtbare Klippe Ar-
beitsteiligkeit — zu dokumentie-
ren.»

Zum hundertsten Geburtstag
des berlihmten englischen De-
tektiven ist in der Reihe popu-
lare Kultur bei Ullstein (Tb
36536) das «Sherlock-Holmes-
Buch» erschienen, mit einer
Reihe von Beitrdgen zu Mythos
und Kult. In derselben Serie (Tb
36550) ist der Roman zum Film
SID AND NANCY greifbar sowie
ein Band zum Thema «Aben-
teuer und Action in Literatur,
Film und Comic» (Tb 36542),
alphabetisch Zusammengetra-
genes von Hans-Joachim Neu-
mann.

Filmen, Festivals, Tendenzen
und Videos widmet sich der
«Fischer Film-Almanach 1987»
(Tb 4470, Fischer). Séamtliche
Spielfilmerstauffiihrungen  im
Bundesdeutschen Raum (Kino
wie Fernsehen) werden in kur-
zen Besprechungen, die mit je-
weiligen Daten zu den einzel-
nen Filmen versehen sind, ge-
wrdigt. Weitere Daten, die das
verflossene Filmjahr 86 prag-
ten, erganzen die Zusammen-
stellung.

Die Mostra del Cinema von Ve-
nedig hat einmal mehr ein sehr
schénes Buch zu ihrer diesjéh-
rigen Retrospektive herausge-
geben: «L’insospettabile Jo-
seph Leo Mankiewicz» sein Ti-
tel (Edizioni la Biennale, 1987).
Neben verschiedenen Aufséat-
zen und Anmerkungen zum
Schaffen des berihmten Ame-
rikaners finden sich auch ein
Gesprach und Wirdigungen
seiner Filme.

Neu erschienen ist in der Reihe
Fischer Cinema das etwas
mehr als zehn Jahre alte Ge-
sprachsbuch «Bergman Uber
Bergman», das anno 1976 auf
den Spuren Truffauts dem

schwedischen Meister gerecht
werden wollte. Die verschiede-
nen Interviews wurden gegen-
Uber der bereits bei Hanser er-
schienenen Ausgabe zwar
durch spéatere erganzt, aber lei-
der endet das Unternehmen
bereits beim Film SZENEN El-
NER EHE, und das liegt nun
doch auch schon wieder einige
Jahre zuriick, Filme wie ZAU-
BERFLOTE, SCHLANGENEI,
HERBSTSONATE oder FANNY
UND ALEXANDER figurieren le-
diglich im filmographischen An-
hang (Fischer Tb 4478).

In der Heyne Filmbibliothek ist
als Band 107 «Ava Gardner» er-
schienen und — aktuell bis zu
THE UNTOUCHABLES — «Robert
De Niro» (Band 108).

VERANSTALTUNGEN

Baden (CH): Am 27. Septem-
ber hat die neue Saison des
Badener Filmkreises begon-
nen. Sie wird in den kommen-
den Wochen neben einer Reihe
von Kluge-Filmen auch Rarita-
ten wie Stroheims GREED
(2510., nur fur Filmkreis-Mit-
glieder), Abuladses DER BAUM
DER WUNSCHE (8.11.) und Skar-
metas ARDIENTE PACIENCIA
(2211.) prasentieren. Infos:
Filmkreis, Postfach, 5400 Ba-
den.

Bern (CH): Das Programm Film
am Montag im Berner Keller-
kino startet am 12. Oktober mit
drei Filmen in memoriam Rita
Hayworth (THE STORY ON PAGE
ONE von Clifford Odets, GILDA
von Charles Vidor, 19.10., und
THE LADY FROM SHANGHAI von
Orson Welles, 26.10.), bietet im
November ebenfalls eine
Kluge-Werkschau und feiert im
Dezember den 100. Geburtstag
von Louis Jouvet. Kontakt: Kel-
lerkino, Kramgasse 26, 3011
Bern.

Hannover (BRD): Das Kommu-
nale Kino présentiert vom 13.
bis 15. November den neuen
Film von Jean-Marie Straub
und Danielle Huillet (DER TOD
DES EMPEDOKLES). Die Auto-
ren werden anwesend sein und
am 14. 11. an einem Seminar zu
ihrem Film teilnehmen.

Luzern (CH): Die Viper Luzern
organisiert vom 3. — 8. Novem-
ber die 8. Internationalen Film-
und  Video-Performancetage
und die 2. Ausgabe der inte-
grierten Video-Werkschau
Schweiz. Informationen: Viper,
Postfach 4929, 6002 Luzern.

Wemer Herzog
CobraVerde

Filmerzahlung
Hanser

den, Fr. 27.50

den, Fr. 27.50

Marguerite Duras
Die griinen Augen

TEXTE ZUM KINO

"HANSER

Film-
Bucher

Nur im Sklavenhandel
sieht der Bandit Cobra
Verde die Chance, es
mit den Michtigen im
Lande aufzunehmen.
Doch dann kommt ihm
irgendwann die grau-
same Erkenntnis...
Hier die Erzihlung zu
Wemer Herzogs neu-
stem Film, der diesen
Dezember mit Klaus
Kinski in der Haupt-
rolle bei uns in die Ki-
nos kommen soll.

96 Seiten, Fr. 22.30

Reihe Film 38: Alain Resnais
220 Seiten mit zahlreichen Abbildungen, gebun-

Reihe Film 39: Andrej Tarkowskij
240 Seiten mit zahlreichen Abbildungen, gebun-

"Dass auch im kleinen Format grosse Filmbii-
cher moglich sind, fiihrt die Reihe Film mit bei-
spielhafter Bestiandigkeit vor." Vorwdrts

Die Breite von Duras'
filmischem Schaffen
dokumentiert der vor-
liegende, mit vielen
Abbildungen verse-
hene Band, der ihre
siamtlichen Aufsitze
und Notizen zu Kino
und Film enthalt; darii-
ber hinaus ein Inter-
view zu Literatur und
Film, einen Essay des
Filmkritikers Karsten
Witte, sowie der kom-
pletten Filmographie.

200 Seiten, Fr. 31.30

Pu Yi: Ich war Kaiser von China
488 Seiten, 64 Seiten Abbildungen, Fr. 27.50.

Pu Yi's Autobiographie diente Bertolucci als
Grundlage zu seinem Film "Der letzte Kaiser".
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Ein Film von Wim Wenders

Ein lyrischer Film Uber Berlin... Dieses Werk hat
zwei herausragende Qualitaten: Die ausseror-
dentliche Fotografie von Henri Alekan und das
wunderschdne Drehbuch-Gedicht von Peter
Handke... Indem er sich dieser beiden Wun-
derwerke bediente, bewies Wenders seine
Meisterschaft. EL PAIS

Stimmenvielfalt, Gerdusche und Filmmusik
sind zu einer so vielschichtigen Tonarchitektur
gefligt, wie das im deutschen Film zuletzt Fass-
binder gelang... DER TAGESSPIEGEL

Gewiss ist diese Stadt, ist noch keine andere
derart polyphon aufgenommen worden; da
hat Wenders mit der Kamera Henri Alekans
und den Tonmischern Jean-Paul Mugel und
Axel Arft etwas zuwege gebracht, das nun
wirklich Alfred Ddblins Mixage der Worter und
Sprachen im «Alexanderplatz» kunstlerisch
adaquat ist. FRANKFURTER RUNDSCHAU

Der Geniestreich des Films, das ist, diese Aus-
ser-Sinnlichkeit zu einer einzigartigen, verlieb-
ten Hommage an das Kino gemacht zu haben.
Wie in der frlihen Stummfilmzeit sehen die En-
gel alles in Schwarz-Weiss. Und wenn der Ton
dazu kommt, und dann die Farbe, dann ist das
das Zeichen ihres Abstiegs zur «condition hu-
maine». LIBERATION

Ab 29. Oktober im Kino

Bonn (BRD): Im Kulturzentrum
Brotfabrik findet vom 3. — 6.
Dezember das 9. Internationale
Bonner Kurzfilmfestival Experi
und Nixperi statt. Information:
Bonner Kinemathek, Kreuzstr.
16, 5300 Bonn.

Basel (CH): Vom 1811. — 21.11.
finden die Film- und Videotage
der Region Basel im Sommer-
casino, Munchensteinerstr. 1,
4052 Basel statt. Eingeladen
zur Teilnahme sind alle Film-
und Videoschaffenden der Re-
gion.

Braunschweig (BRD): Auch
Braunschweig hat jetzt ein ei-
genes Filmfest. Es geht vom 5.
— 8. November Uber die Lein-
wande der Stadt und bringt
Highlights aus der Film- und Ki-
nowelt, einige Premieren und
eine Reihe mit Cinecitta-Fil-
men.

Bern (CH): An zwei Tagen (20./
21.11.) werden im Kino im Kunst-
museum die Berner Filmtage
veranstaltet, die den Filmschaf-
fenden Gelegenheit geben sol-
len, ihre Filme &ffentlich vorzu-
fihren. Einschrankungen wer-
den nicht gemacht, es gibt im
Gegensatz zu anderen Veran-
staltungen in der Schweiz keine
Selektion. Ausgeschlossen
bleiben lediglich Auftragsfilme
jeglicher Art und Bedingung ist
ein beanspruchter kunstleri-
scher Wert. Anmeldung bis 15.
Oktober an Berner Filmtage,
Freiburgstr. 169, 3008 Bern.

Ziirich (CH): Die Daten 11./12./
13. Dezember sind flir Zlrcher
Videofreaks bereits reserviert.
Da findet das 2. Zworjkin Vi-
deofestival im Sofakino Xenix
(Kanzleiareal) statt. Gesucht
werden noch Tapes aus der
ganzen Schweiz, damit die
Werkschau einen moglichst
umfassenden Einblick erlaubt.
Kontakt: Videoladen, Weststr.
77, 8003 Zdurich.

FILMVORLESUNG IN
ZURICH

Das Thema der Vorlesungs-
reihe von Viktor Sidler im Win-
tersemester 87/88 lautet «Film,
Kino und Gesellschaft in den
dreissiger Jahren». Die Lehrver-
anstaltung findet ab 28. Okto-
ber jeweils mittwochs im ETH-
Hauptgebaude, Ramistr. 101,
Auditorium F7 von 17.15 - 19.00
Uhr statt und ist allgemein zu-
ganglich.

Ende der zwanziger Jahre er-
hielt der Film durch den Ton je-
nes «Gesicht», das uns heute

als  selbstverstandlich  er-
scheint. Diesem bedeutsamen
Einschnitt, der sowohl die Pro-
duktionsverhéltnisse wie auch
das filmasthetische Verstand-
nis grundlegend veranderte,
widmet die Vorlesung ihren er-
sten Teil. Dargestellt werden,
welche Moglichkeiten sich mit
dem Aufkommen des Tons, von
Sprache, Musik und Gerau-
schen eréffneten und was dar-
aus entwickelt wurde. Ein zwei-
ter Themenkreis beschaftigt
sich am Beispiel des Holly-
woodkinos mit der Konstitution
und Entwicklung von Genres,
die mit dem Tonfilm adaquate
Gestaltungsformen pragten
und eine Blltezeit erreichten:
Musik-, Gangster-, Horror- und
Animationsfilm, aber auch die
Filmkomik etwa der Marx Bro-
thers oder von Mae West.

Das Verhaltnis von Film und ge-
sellschaftspolitischem Hinter-
grund, respektive Film und
Realitat, bildet einen weiteren
thematischen Schwerpunkt der
Lehrveranstaltung. In Deutsch-
land wird der Film nach der
Machtergreifung durch die Na-
tionalsozialisten zum Propa-
gandainstrument in  einer
gleichgeschalteten  Filmindu-
strie, in der Sowijetunion 16st
das Kino des «sozialistischen
Realismus» den Revolutions-
film mit seinem Innovationspot-
ential ab. In Frankreich dage-
gen kommt in der zweiten
Halfte der dreissiger Jahre eine
Entwicklung zum Tragen, die
unter der Bezeichnung «poeti-
scher Realismus» zusammen-
gefasst wird, die gepragt ist
von einer oft fatalistischen,
«schwarzen» Grundhaltung
und ihre Hohepunkte in den
Werken von Jean Renoir, Mar-
cel Carné und Julien Duvivier
findet, wahrend in den USA die
«New Deal»-Politik von Prasi-
dent Roosevelt deutliche Spu-
ren im Kino hinterlasst.

Zahlreiche Filmausschnitte sol-
len innerhalb der Vorlesung die
behandelten Themen visuali-
sieren. Daneben vermittelt ein
eigensténdiger, jedoch vorle-
sungsbezogener  Filmzyklus
der Filmstelle VSETH, der wich-
tige und reprasentative Werke
der betreffenden Epoche um-
fasst, ein vertieftes Verstand-
nis. Er beginnt mit jenem Werk,
das zwar nicht als der erste
Tonfilm in die Filmgeschichte
einging, jedoch der erste
durchschlagende Erfolg bei Pu-
blikum und Kritik darstellt: Alan
Croslands THE JAZZ SINGER
(1927). Den Abschluss bildet
Orson Welles’ CITIZEN KANE
(1940), in dem einerseits alle



neugewonnenen Gestaltungs-
mittel und -formen ihre opti-
male Verwendung fanden, an-
dererseits wiederum die Per-
spektive auf etwas Neuartiges
freigegeben wurde, das noch
jahrzehntelang seine Wirkung
zeigen sollte. Zwischen diesen
beiden Eckpunkten gelangen
Werke von Jean Vigo, Slatan
Dudow, Hans Steinhoff, Jean
Renoir, Marcel Carné, Boris
Barnet, Nikolai Ekk, Friedrich
Ermler/Sergej Jutkewitsch, Al-
exander Dowschenko und an-
deren zur Aufflihrung.

Weitere Informationen zur Vor-
lesung und zum Begleitpro-
gramm sind erhéltlich bei: Film-
stelle VSETH, Vorlesung, ETH-
Zentrum, 8092 Zurich.

OSTERREICHISCHE
FILMTAGE

Vom 13. bis 18. Oktober wer-
den im Osterreichischen Wels
einmal mehr die nationalen
Filmtage veranstaltet, um die
Leistungen des Osterreichi-
schen Filmschaffens zu pra-
sentieren. Das Filmprogramm
wickelt sich in mehreren Kinos
der Innenstadt ab, und die Ver-
anstalter hoffen, die betrachtli-
che Besucherzahl vom vergan-
genen Jahr (13 000) heuer gar
noch zu Ubertreffen. Die Film-
tage dienen als umfassende
Jahres-Werkschau — vergleich-
bar mit den Solothurner Filmta-
gen in der Schweiz — der
Standortbestimmung. Prasen-
tiert werden 1987 rund 100 Pro-
duktionen, von abendflllenden
Kinofilmen bis hin zu Musikvi-
deos.

Neue Kinofilme gibt es in die-
sem Herbst nur wenige zu ent-
decken. Damit bestétigt sich
nun in Wels, was schon bei Fe-
stivals wie Cannes oder Vene-
dig auszumachen war, ndmlich
eine ausgesprochene Produk-
tionsflaute in der ohnehin nicht
sonderlich filmfreudigen Alpen-
republik Osterreich.Was von
Kathe Kratz (LEBENSLINIEN-Teil
4): MARLENE, DER AMERIKANI-
SCHE TRAUM, Peter Patzak
WAHNFRIED - RICHARD UND
COSIMA, Margareta Heinrich
DURCH DICK UND DUNN, Ruth
Beckermann DIE PAPIERENE
BRUCKE, Susanne Zanke MEIN
AMAZONAS und anderen zu se-
hen sein wird, ist grosstenteils
schon auf Festivals gelaufen.

Neu ist der Dokumentar-Spiel-
film SAFARI von Wilhelm Pevny,
der Co-Autor der legendaren
ALPENSAGA war. SAFARI erzahit
von einer jungen Journalistin,
die zusammen mit einem Foto-

grafen auf Sensationssuche
nach Mozambique fahrt und
dort unter dem Eindruck der
fremden, von Krieg geprégten
Realitat plétzlich engagiert be-
richtet. In den USA gedreht und
beim Filmfest Miinchen ’87 zu
einem respektablen  Publi-
kumserfolg ausgewachsen, ist
Peter Ily Huemers KISS DADDY
GOOD NIGHT. Eine allerschwar-
zeste Krimigeschichte im New
Yorker Undergroundmilieu,
eine reizvolle Low Budget-Pro-
duktion der Spitzenklasse, was
Treffsicherheit in der Milieu-
schilderung und Fingerspitzen-
geflihl beim Ertasten von Zeit-
geist betrifft.

Die «Osterreichischen Film
Tage» trosten unter derlei Be-
dingungen mit einem fulminan-
ten Sonderprogramm uber die
triste Kinogegenwart hinweg
und belegen damit eindrucks-
voll, dass Filmkultur sich nicht
im «Renner der Saison» er-
schopft. Die traditionelle Retro-
spektive des Osterreichischen
Filmarchivs ist Graf Alexander
Kolowrat gewidmet, dem gros-
sen Produzenten der Stumm-
filmzeit und Grinder der Wie-
ner Sascha-Film. In ihrem Rah-
men wird auch der rekonstru-
ierte Film SODOM UND GO-
MORRHA von Michael Kertesz
aus dem Jahr 1922 zur Wieder-
auffiihrung gelangen. Kertesz
wanderte Ubrigens sechs Jahre
nach der Premiere dieses Fil-
mes nach Hollywood aus und
machte sich dort mit einem
Film wie CASABLANCA als Mi-
chael Curtiz einen Namen. Eine
Schau des erfolgreichsten
Osterreichischen  Regisseurs
der Nachkriegszeit, Franz An-
tel, bringt eine Auswahl von 10
Filmen des Lustspiel-Speziali-
sten, der im nachsten Jahr sei-
nen 75. Geburtstag feiert. Vier
internationale Produktionen, in
der Johanna Heer, eine gebo-
rene Wienerin, die Kamera ge-
fihrt und mit eigenwilligen
Farbkompositionen den Filmen
ihren Stempel aufgedriickt hat,
werden in Wels ebenfalls ge-
zeigt: DECODER, SUGAR BABY,
DAS NACHTLIED DES HUNDES
und SUBWAY RIDERS.

Und neben einer ganzen Reihe
von weiteren Sonderveranstal-
tungen werden wieder vier
grosse Diskussionsveranstal-
tungen zu den Themen «Urhe-
berrechtssituation»,  «Verleih
und Vertrieb», «Musik und Ton»
und «Angewandte Filmtheorie»
in- und auslandische Referen-
ten nach Wels bringen.
Informationen: Osterreichi-
sches Filmburo, Columbus-
gasse 2, A-1100 Wien. & (022)
604 0126.
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Seefeldstrasse 82 Tel. 69'16' 11
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MOSTRA DEL CINEMA
VENEDIG

Die diesjahrige Mostra del Ci-
nema auf dem Lido in Venedig
stand zuallererst einmal im Zei-
chen ihrer interimistisch einge-
setzten Festivalleitung. Der
Filmkritiker und langjéhrige Co-
Leiter von Taormina, Guglielmo
Biraghi, hatte sich im vergange-
nen Friihjahr bekanntlich bereit
erklart, die Organisation der
diesjghrigen Mostra an die
Hand zu nehmen, da lange Zeit
zu befiirchten war, dass Vene-
dig einmal mehr aus dem Festi-
valkalender verschwinden
msste. Dies einzig und allein
wegen Ubergeordneten politi-
schen Fligelkdmpfchen, die
nicht zuletzt durch den tour-
nusgemass abgetretenen Mo-
strachef Rondi bis zum Ende
der 44. Ausgabe hin geschurt
wurden. Rondi waére selber
gerne Festivaldirektor geblie-
ben, obwohl die Amtszeit auf
vier Jahre beschrankt ist und
die Erflllung seines Anspru-
ches reglementarische Veran-
derungen nétig gemacht hatte.
Mit einiger Spannung und nicht
ohne Bedenken sahen traditio-
nelle Venedig-Ganger der am
9. September mit der Preisver-
leihung abgeschlossenen Bi-
raghi-Mostra entgegen, und
sie sahen selbst kiihnste Er-
wartungen erfillt, um nicht zu
sagen, Ubertroffen. Es war dem
Interimschef gelungen, inner-
halb kirzester Zeit ein ausge-
sprochen attraktives Festival-
programm zusammenzustellen
und die Vorfliihrbedingungen,
die in den letzten Jahren immer
mehr zu wiinschen Ubrig gelas-
sen hatten, ganz wesentlich zu
verbessern. Das Festival kon-
zentrierte sich neu ganz auf
den Komplex Palazzo del Ci-
nema und Casino auf dem
Lido; die Séle waren neu aus-
staffiert worden und ein durch-
dachtes optisches Gesamtkon-
zept schuf eine festliche Ein-
heit. Damit waren die festival-
gerechten Bedingungen firs
erste erflllt — Verbesserungen
bis zum né&chsten Jahr gelten
der Optimierung.

Biraghi baute bei der Program-
mierung sodann auf seine eige-
nen Festivalerfahrungen, die
von Ubersattigung gekenn-
zeichnet waren und von der Tat-
sache, dass an Orten wie Ber-
lin oder Cannes der Markt und
die Masse die Kultur und die
Mus(s)e verdrangt haben. Zwei
Wettbewerbsfilme pro Tag ge-
ntigen, erganzt durch eine Vor-
flihrung im Rahmen der Filmkri-
tikerwoche, was drei neue
Werke pro Tag ergab. Ge-

schmiickt wurde dieses Ange-
bot, das selbstredend viel star-
ker auf die Qualitat der einzel-
nen Filme bauen musste, aber
andererseits dem Einzelwerk
auch mehr Raum und Aufmerk-
samkeit ermdglichte, durch
eine Reihe mit alten Filmen
zum 50. Geburtsjahr der romi-
schen Cinecitta und eine her-
vorragende Werkschau mit Fil-
men des Amerikaners Joseph
Mankiewicz.

Mit dem nach Frankreich zu-
ruckgekehrten Louis Malle er-
hielt zum vierten Mal in funf
Jahren (nach Godard, Varda
und Rohmer) ein Franzose den
Hauptpreis des Festivals, einen
Goldenen Loéwen zugespro-
chen — fur Malle war es bereits
die vierte Auszeichnung in Ve-
nedig im Verlauf seiner Kar-
riere. Sein neuer Film AU RE-
VOIR LES ENFANTS blickt zurtick
auf eine Episode seiner Kind-
heit, in der er wahrend der
deutschen Besatzung erleben
musste, wie kleine Geschich-
ten von einer grossen Uberrollt
werden, wie rasch auch schwa-
che Menschen aus der nach-
sten Néhe zu Verratern werden.
Den zweiten Preis und damit ei-
nen Silbernen Ldwen teilten
sich, obwohl eine Ex-Aequo-
Vergabe urspringlich ausge-
schlossen worden war, der
Amerikaner James Ivory mit ei-
nem weiteren Kostliimstlick
(MAURICE) und der mit Malle fa-
vorisierte ' Italiener Ermanno
Olmi, der mit einer wunder-
schonen  Herr-Knecht-Studie
(LUNGA VITA ALLA SIGNORA)
nach Jahren der Absenz zum
Kino zurlickkehrt. Aufgefallen
waren daneben im Uberzeu-
genden Gesamtprogramm
Filme wie Vadim Abdrasitows
PLJIUMBUM, EIN GEFAHRLI-
CHES SPIEL, Valerij Ogorodni-
kovs DER DIEB (beide Sowijet-
union), Edouard Niermans
Krimi mit Sozialtouch POUS-
SIERE D’ANGE, der kleine deut-
sche Film zum Thema Asylpoli-
tik in satten Staaten (DRACHEN-
FUTTER von Jan Schiitte, BRD),
ein kleiner, aber spielerisch tol-
ler Krimi aus den USA vom
Theatermann David Mammet
(HOUSE OF GLASS), der ver-
dientermassen flir sein Dreh-
buch ausgezeichnet wurde,
oder etwa der verriickte japani-
sche Steuerfahndungsfilm DIE
STEUERBEAMTIN von Juzo
Itami. Wir werden dort, wo sich
Gelegenheit bietet, auf die in
Venedig prasentierten Filme
zurlickkommen - das Festival
an sich hat seine Qualitat in der
Pflege des Films als kulturellem
Phanomen jedenfalls gewahrt.

Walter Ruggle
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THE UNTOUCHABLES von Brian De Palma

*Hab’n bisschen
saubergemacht¢™

\on Pierre Lachat



Kino in Augenhdhe

Ausser Spielberg, Coppola, Lucas und Scorsese um-
fasst die urspriingliche Flinfergruppe der whiz kids, die
das amerikanische Kino im Lauf der siebziger Jahre in
eine Art Postmoderne hinlibergefiihrt haben, auch Brian
De Palma, der heute ein grossgewachsener und recht
massiger, bartiger 47-jahriger mit einem Vierteljahrhun-
dert Filmemachen auf dem Buckel ist, immer salopp ge-
kleidet, immer kurz angebunden und in seine Gedanken
versunken — eine etwas unheimliche Prasenz oder viel-
mehr Absenz. In Venedig, wohin er THE UNTOUCHABLES
begleitet hat, macht er von sich reden, indem er Journa-
listen, wahrend sie ihre Fragen stellen, mit einer V-8 filmt,
die er die meiste Zeit Uber bei sich hat. So trage er seine
«personlichen Notizen» zusammen, erklart er befriedigt.
Von den Zauberlehrlingen des ehemals neuen Holly-
wood ist er derjenige, der den kleinsten Einfluss auf die
grosse Masse der Verbraucher, aber vielleicht den gréss-
ten Einfluss auf die kleine Gemeinde der Kenner gehabt
hat und vielleicht noch hat. Sind Spielberg und Coppola
die Epiker, Lucas und Scorsese die Dramatiker der
Gruppe, dann ist er von allen der Formalist. Mehr als die
andern — auch als Scorsese, der ihm am nachsten steht
— bedient er sich der Mittel des Films nicht nur, er macht
sie zum Thema. Er erzahlt am wenigsten und skizziert,
formuliert, experimentiert, arrangiert am meisten. Wo die
andern — selbst der sechs Jahre jlingere Spielberg, der
sich miht, Uber seine pfadfinderhaften kid movies hin-
auszugelangen — zur sogenannten Reife gedeihen, da ist
De Palma noch am ehesten der Student geblieben.
Aussert sich bei den andern nachgerade angegrauten
Wunderknaben das Nachklassische, Postmoderne unter
anderm in einer notorischen Lust am Zitieren aus der Ge-
schichte des Films, dann wird bei De Palma diese
Freude am Ruckbezlglichen und Nachgelieferten zur
Methode. Was fiir seine ehemaligen Kollegen von den
Filmhochschulen ein Spielelement ist, macht er zu einem
konstituierenden Bestandteil seiner ganzen Auffassung
von Film. Das Etikett des Epigonen haftet ihm von daher
weit zaher an, als er es verdient hat, und dass er im be-
sondern ein — wenn nicht der — Hitchcock-Epigone oder
gar Erbe des fetten Briten sein soll, kann ich schon gar
nicht mehr héren und geniere mich, es Uberhaupt noch
zu erwadhnen. Nicht weil es falsch, sondern weil es
gleichsam zu richtig ist und langst alles und nichts mehr
sagt.

Verweisen, erinnern, gemahnen

Gewiss, wenn sich einer so ausdricklich und ausdau-
ernd auf eine Tradition bezieht, dann wird er auf sie un-
vermeidlicherweise inniger zurlickgefiihrt, als ihm lieb
ist, bis er in ihr eingebettet, wenn nicht eingesargt ist.
Doch Uber die Natur seiner Rlckbeziehung ist damit
noch nichts gesagt, meist sind es die Exegeten zufrie-
den, gelehrt die Tatsache diagnostiziert zu haben: Das
ist wieder wie in...

In Tat und Wahrheit ist alles ein wenig komplizierter zu
ergrunden, weil Epigonen nicht einfach Nachahmer sind.
Wer kopiert, dem ist es um Ahnlichkeit zu tun, die im
Idealfall zur Gleichheit wird. De Palma ist auf die wis-
sende, ironische Abweichung von den Vorbildern aus,
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auf die bizarre Variation und manieristische, barocke
Uberspitzung. Er zielt auf das, was den Vergleich zwar
zwingend herbeiflihrt — samt dem obligaten Schluss,
das Original sei unerreichbar tiberlegen —, was aber dem
Vergleich auch erst Substanz, einen Gegenstand ver-
leiht, namlich das Neben-, Uber-, In- und Hintereinander
von Ahnlichkeit und Verschiedenheit. Denn wenn es nie
wieder so sein kann, wie’s war, dann muss es ein Bestes
geben, das sich daraus machen lasst, und wenn es dus-
serstenfalls etwas Neues ist. Dass es nichts wirklich
Neues gibt, haben alle finf Neu-Hollywoodianer stets
gewusst. De Palma hat daraus ein Problem gemacht,
eine Lebensaufgabe, faszinierend, weil unlosbar.

De Palma ist derjenige, der einen Klassiker wie SCAR-
FACE aus dem Jahr 1931 unterm unveranderten histo-
risch-legendaren Titel flinfzig Jahre spéter neu fasst,
aber dabei aus dem urspriinglichen Helden, einem Chi-
cago-Gangster vom Typus Capones, ungerihrt einen
Exilkubaner im Florida der achtziger Jahre macht. Und
De Palma ist auch derjenige, der noch einmal vier Jahre
spater, heute, in THE UNTOUCHABLES, die alte Gangster-
legende aus dem Chicago der Prohibitionsjahre wie-
derum aufgreift, diesmal mit Capone als Capone und
erst noch von Robert De Niro unlbertrefflich verkorpert
— mit der historischen Wahrheit aber springt er trotzdem
wieder ganz nach Hollywood-Manier véllig frei um; das
wenigste hat sich damals, zwischen den Kriegen, so zu-
getragen, wie es hier aufgerollt wird.

De Palmas Filme, heisst das, erzahlen nicht, und sie er-
zahlen nicht nach, noch kopieren sie, sondern sie kniip-
fen und lehnen sich an, greifen auf und wieder auf, sie
verweisen, erinnern und gemahnen:

SCARFACE an SCARFACE, den unwiederholbaren Gang-
sterfilm der Gangsterfilme, noch zu Lebzeiten des infa-
men Alphonse Capone entstanden — wie De Palma sei-
nen eigenen SCARFACE dreht, lasst sich kein derartiger
Coup mehr realisieren; THE UNTOUCHABLES jetzt an alle
Gangsterfilme zusammen, auch an die beiden SCAR-
FACE, plus an einiges aus Hitchcock, Eisenstein und
Leone dazu; die Serie seiner Thriller von den eigenwilli-
gen SISTERS uber den romantischen OBSESSION, den
erotischen DRESSED TO KILL, den formvollendeten BLOW
OUT und den ziemlich geil-brutalen und ein wenig wider-
lich-voyeuristischen BODY DOUBLE an das Gesamtwerk
Hitchcocks; seine phantastischen Thriller PHANTOM OF
THE PARADISE, CARRIE und THE FURY an analoge Exem-
pel aus dem fraglichen Genre, in dem De Palma zwar
leidlich relissiert hat, aber ohne seine personliche Hand-
schrift gleich deutlich zu verraten wie in den genannten
Gangsterfilmen und den erotisch-psychologisch-exi-
stenziellen Thrillern, die ich eigentlich am liebsten Ka-
mera-Thriller nennen mdchte.

Gewalt trifft die Falschen

Mit den eigentlichen De-Palma-Filmen, von denen BLOW
OUT sein Meisterwerk ist — und BODY DOUBLE sein arger-
lichstes Stlick —, kommt er vorerst nicht weiter, und
darum sei er auf die UNTOUCHABLES ausgewichen — er
gibt das unumwunden zu. Typisch flir seinesgleichen;
geht es nicht mehr voran, kniipft man bei etwas Alterem
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an, arbeitet dann aber einen Aspekt der Scarface-Saga
heraus, der in den bisherigen SCARFACE-Filmen nicht
eben prominent vorkommt.

Denn Protagonist der Legende ist jetzt nicht mehr Al Ca-
pone, weder als er selbst, noch unter Alias, sondern Eliot
Ness, der Cop, der das Narbengesicht zur Strecke brin-
gen will und es auch schafft, bloss kommt dann alles ein
bisschen anders heraus, als er sich’s gedacht hat; aber
auch anders, als es historisch der Fall war, und anders,
als in Gangsterfilmen Ublich ist, inklusive De Palmas ei-
genem SCARFACE, wo Al Pacino als der emporgekom-
mene Exilkubaner unter Verpulvern eines mittleren Arse-
nals in einem opernhaft Ubersteigerten Shoot out um-
kommt. Ness, der saubere, unerschrockene Beamte,
den Capone unter Befolgung einer klassischen Reihen-
folge erst zu kaufen, dann einzuschtichtern und schliess-
lich aus dem Weg zu rdumen versucht, schickt zwar
schliesslich seinen Antagonisten, in der Version De Pal-
mas und seines ausgezeichneten Szenaristen David Ma-
met, hinter Schloss und Riegel. Das Perverse an seinem
Erfolg aber ist, dass der Konig der Unterwelt, der Boss
der Bosse, living in a big hotel — und: a man with a big
cigar —, fir seine wahren Untaten nicht zu belangen ist
und wegen einer vergleichsweise harmlosen Steuerhin-
terziehung verurteilt wird. Auf diese entfernteren Schli-
che kommt ihm nicht der harte Held, sondern ein kleiner
Buchhalter.

In einer der letzten Einstellungen sagt zwar Ness be-
scheiden und beildufig «I’'ve cleaned up a little», aber im
Innersten ist er frustriert vom Ausgang der Sache; und
es geschieht aus hilfloser Wut, wenn er Capones
henchman Frank Nitti exekutiert, es geschieht nicht so
sehr darum, weil dieser, nebst vielen andern Menschen,
auch seinen, Ness’, Freund und Kollegen Jim Malone er-
mordet hat. Und das Séatzlein «Hab’n bisschen sau-
bergemacht» féllt schliesslich, weil Ness seinen Dienst
quittiert und sein Pult rAumt. Aufs ganze gesehen lasst
sich wohl dieser oder jener hoodlum einsperren, der eine
oder andere Killer tiber den Haufen knallen; der Kampf
gegen die organisierten Banden bleibt dennoch aus-
sichtslos, und keiner vermag mehr als jeweils a little auf-
zurgumen.

Zwischen den beiden good guys Ness und Malone, ge-
spielt vom glattrasiert-frischen Kevin Costner und vom
schnauzbartig-abgeklarten Sean Connery, entspinnt
sich der erste Widerspruch, den der Film diskutiert, ndm-
lich die Frage, ob gegen Gesetzlose notfalls gesetzlos
vorzugehen sei. Malone, der da kaum Hemmungen
kennt, kommt durch das Schwert um, zu dem er greift.
Ness Uberwindet anfangliche Hemmungen, indem er
Nitti hinrichtet — an Capones Stelle! —, doch Uberzeugt
ihn, nach vollbrachter Tat, gerade das von der Aussichts-
losigkeit seines Tuns. Gewalt hat haufig diese Besonder-
heit an sich, dass sie die Falschen trifft, so etwa auch im
Fall der Bombe, die zu Beginn einem widerspenstigen
Kleingewerbler gilt, aber ein zufallig hinzukommendes
Kind zerreisst.

Nicht, mit welchen Methoden es die crime czars zu be-
kampfen gilt, ist denn letztlich die entscheidende Frage,
sondern ob in einer korrupten Gesellschaft, die Krimi-
nelle zu Konigen kurt, solange sie sich bloss nicht erwi-
schen lassen, das Verbrechen Uberhaupt bekdmpfbar
ist, real, nicht nur rhetorisch. De Palmas eigentliches

Grundthema ist in seinen meisten Filmen die verbreitete
Verderbtheit mit den mageren Aussichten fiir die weni-
gen relativ Unverdorbenen. Mit den Unberthrbaren sind
nominell Ness, Malone und ihre Helfer inklusive Buchhal-
ter gemeint. Aber wahrhaft unangreifbar diinken mich
am Ende gerade die andern, die Syndikate, die intakt
bleiben, auch wenn einzelne ihrer Vertreter, selbst hoch-
gestellte, unschadlich gemacht werden.

Die gute Form

Es werden indessen weniger solche Erérterungen mora-
lischer oder sozialer Art sein, die das Wohigefallen der
Kennergemeinde erregen durften. Auch in THE UNTOU-
CHABLES erkennen die Verehrer De Palmas den lhren zu-
vorderst wieder an der guten Form, die sich stellenweise
zum formalen Kunststlck aufschwingt und auch mir, zu-
gegeben, fir Momente den Atem raubt. Eine subjektive
Kamera in Endlos-Einstellung mit vielen Schwenks und
Fahrten ist es einmal, ein unverhoffter, wunderbar ironi-
scher Ausritt in die Gefilde des Western ein andermal,
vor allem aber ein ballettartiger show down auf der
Treppe des Hauptbahnhofs von Chicago mit einem die
Stufen hinunterhotternden Kinderwagen, wie in Eisen-
steins PANZERKREUZER POTEMKIN.
Schone Sachen, die der alternde whiz kid von nachstens
50 mit einer Begeisterung arrangiert, als ware er noch
immer der filmverriickte Eleve von 1963. Das Problem
mit diesen Kunststlicken ist nur — wie immer gut sie ge-
lingen —, dass sie die Sicht auf einen ungleichen, aber
originellen und ernstzunehmenden Autor des amerikani-
schen Kinos von heute nicht verengen oder verstellen
durfen. Er hat weder Spielbergs Naivitat noch Scorseses
Sinn flr Figuren und Schicksale, weder Lucas’ kaufman-
nische Gerissenheit noch Coppolas Erzahltalent, aber er
hat die Beharrlichkeit des Tiftlers und Bastlers, er hat
die reichen Ressourcen und den zuweilen sicheren Ge-
schmack des Filmkenners und -besessenen, der immer
weiss, wann er wieder zu weit gegangen ist.
BODY DOUBLE ging zu weit, daher THE UNTOUCHABLES.
|

Die wichtigsten Daten zum Film:

Regie: Brian de Palma; Drehbuch: David Mamet, inspiriert von
der TV-Serie «The Untouchables», nach Oscar Fraley, Eliot
Ness, Paul Robsky; Kamera: Stephen H. Burum, A.S.C.; Ka-
mera-Operateur: Douglas Ryan; Art Director: William A. Elliott;
Visual Consultant: Patrizia von Brandenstein; Schnitt: Jerry
Greenberg; Kostlime: Giorgio Armani; Dekor: Hal Gausman;
Musik: Ennio Morricone.

Darsteller (Rolle): Robert de Niro (Al Capone), Sean Connery
(Jim Malone), Kevin Costner (Eliot Ness), Charles Martin Smith
(Oscar Wallace), Andy Garcia (George Stone), Richard Brad-
ford (Mike), Jack Kehoe (Payne), Brad Sullivan (George), Billy
Drago (Nitti), Patricia Clarkson (Ness'Frau),Steven Goldstein
(Scoop), Peter Aylward (Lt.Anderson), Don Harvey (Preseuski),
John J.Walsh (Barmann), Colleen Bade (Mrs. Blackmer), Kevin
Michael Doyle (Williamson), Kaitlin Montgomery (Ness'Toch-
ter), Charles Keller Watson, Larry Brandenburg, Chelcie Ross,
Tim Gamble (Reporter), John Bracci (Dicker Mann)

Produktion: Art Linson flr Paramount, USA, 1987. Technicolor,
Panavision, Dolby Stereo. CH-Verleih: UIP
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Bruno Ganz und Otto Sander, die beiden Engel Damiel und Cassiel

Wenn ich mich vollig von Deutschland entfremdet habe,
werde ich dorthin zurlickkehren, um einen Film zu machen.
Den Film eines Besuchers aus dem Ausland.

Wim Wenders, 1980, wahrend der Dreharbeiten zu HAMMETT in den USA.

Den Film, den Wenders 1980 ankindigt, dreht er zwi-
schen dem 20. Oktober 1986 und dem 9. Februar 1987
in Berlin. Zehn Jahre ist es her, dass er zum letztenmal
in Deutschland gefilmt hat. Der Blick scheint nun ent-
fremdet genug, um diesem Land neue Perspektiven ab-
gewinnen zu kdnnen.

Der Blick, den Wenders in seinem neuen Film auf
Deutschland, beziehungsweise auf Berlin wirft, ist tat-
sachlich befremdlich; flr Verehrer seiner Filme durfte
DER HIMMEL UBER BERLIN eine betrachtliche Herausfor-
derung darstellen. Wer nach PARIS, TEXAS erwartet hat,
dass Wenders in dieser Richtung weitermacht, wird
Uberrascht sein: DER HIMMEL UBER BERLIN ist ganz an-
ders. Der Himmel Uber Berlin ist nicht vergleichbar mit
dem Himmel Uber dem Monument Valley. Bei seiner
Rlckkehr nach Europa hat Wenders in der Tat Amerika
hinter sich gelassen. Wollte PARIS, TEXAS in erster Linie
Kino sein, so macht DER HIMMEL UBER BERLIN den Ein-
druck, vor allem Kunst sein zu wollen. In PARIS, TEXAS
formulierte sich der Wunsch, eine einfache Geschichte
zu erzahlen; DER HIMMEL UBER BERLIN folgt dagegen

16

keiner geraden Erzahllinie, sondern tberblendet surreali-
stisch eine ganze Reihe von Themen zu einem kompli-
zierten Erzahlgewebe, das auf den ersten Blick nicht
eben leicht zu durchschauen ist.

Die Frage ist, wieweit hierbei der Einfluss von Wenders’
Co-Autor Peter Handke zum Tragen kommt. Mit Handke
verbindet Wenders eine lange Freundschaft; seit seinen
Anfangen als Filmemacher hat Wenders auch immer mal
wieder mit Handke zusammengearbeitet. Produkte der
gemeinschaftlichen Bemiihungen sind die Filme DREI
AMERIKANISCHE LPS (1969), DIE ANGST DES TORMANNS
BEIM ELFMETER (1971) und FALSCHE BEWEGUNG (1974).
1982 kundigte Wenders am Ende seines Kurzfilms RE-
VERSED ANGLE an, als nachstes Handkes Tetralogie
«Langsame Heimkehr» verfilmen zu wollen, aus der er
das Theaterstiick «Uber die Dérfer» im selben Jahr fur
die Blhne inszenierte. Stattdessen realisierte er PARIS,
TEXAS. Erst bei DER HIMMEL UBER BERLIN kam es wieder
zu einer Zusammenarbeit mit Handke, der am Drehbuch
mitgeschrieben hat. Die Themen und Motive des Filme-
machers Wenders und des Schriftstellers Handke haben
zweifellos viel miteinander zu tun; der eine ist sozusagen
das alter ego des anderen. Aber die Beitrdge Handkes
zu den Wenders-Filmen haben auch immer dazu ten-
diert, die Filme von Wenders zu literarisieren. In DER HIM-
MEL UBER BERLIN driickt sich das zumindest darin aus,
dass die Figuren sehr erlesene, gedanklich verdichtete
Texte zu sprechen haben, die von normalsterblichen Zu-



DER HIMMEL UBER BERLIN von Wim Wenders

veranderte
Blick

schauern bei dem Tempo, mit dem sie vorgetragen wer-
den, nicht immer muihelos erfasst werden kénnen; es
sind eben deutlich geschriebene Satze, die gesprochen
werden.

*

Das Pathos der sprachlichen Stilisierung, die Tiefe und
Schwere der Gedankenwelt rihrt aber daher, dass im
Mittelpunkt der Geschichte zwei Engel namens Damiel
und Cassiel stehen, die, eingebunden in eine grosse En-
gelschaar, ihren irdischen Dienst verrichten, indem sie
wie eine himmlische Besatzungsmacht omniprésent,
aber fiir die Menschen unsichtbar durch Berlin patrouil-
lieren. Und Engel reden eben wie Engel, etwas ge-
schwollen und hochtrabend. Die Schutzpolizei der Engel
eilt zwar bei jeder Gelegenheit — auf den Strassen, den
Platzen, in 6ffentlichen und privaten Raumen — beflissen
auf die gebeutelten Stadtmenschen zu, um tréstend den
Arm um sie zu legen und sich ihre Probleme und Note
anzuhdren, doch erweist sie sich in ihrer Schutzfunktion
ansonsten véllig hilf- und wirkungslos.

Die Probleme der Menschen artikulieren sich nicht in Ge-
sprachen, sondern im Gestammel ihrer Gedanken, die
von den Engeln wie von geduldigen Seelenarzten abge-
hort werden. Wahrend ihre Gedankenwelt offengelegt
wird, bleiben die Menschen mit reglosen Gesichtern in
ihrer Einsamkeit gefangen. In der Wahrnehmung durch
die Engel, vom Film mit subjektivem Ton flir den Zu-

schauer nachempfindbar gemacht, schwellen die inne-
ren Notrufe der Menschen — besonders in einer beklem-
menden U-Bahn-Szene — zu einem die himmlischen Hel-
fer permanent Uberfordernden, kaum noch zu differen-
zierenden Stimmengewirr an. Die dussere Stille, mit der
uns die Oberflachenrealitdt normalerweise begegnet, er-
weist sich beim Blick in die Kdpfe als vorgetauscht; hin-
ter der Mauer des Schweigens artikulieren sich fetzen-
haft Wiinsche, Enttauschungen, Sorgen, die, waren sie
in der Realitat tatséchlich zu vernehmen, fiir uns nicht zu
ertragen waren; hier aber dringen sie als gebiindelte Ver-
zweiflung gerduschvoll auf die Engel ein. Der Ton ver-
fremdet die inneren Stimmen, welche die ganz unkom-
munikativ gedusserten Gedanken zu inhalieren schei-
nen, so dass die ungeformten Gedankenfragmente aku-
stisch oft nicht zu verstehen sind und nur eine Stimmung
versammelten Ungllicks erzeugen. Die unkontrollierte,
automatisierte innere Sprachflut wird zum Ausdruck ei-
ner erschreckenden dusseren Sprachlosigkeit. Der Blick
hinter die Fassade der Realitat lasst eine zweite, ver-
deckte Realitat zum Vorschein kommen. Wenders kann
hier mit Bildern und Toénen aufwarten, wie man sie si-
cherlich im Film bisher noch nicht kannte.

*

Der Blick auf Deutschland aus der Perspektive von En-
geln — fremder kann «der Film eines Besuchers aus dem
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Bruno Ganz, Solveig Dommartin: Ein Engel verliebt sich in eine Frau ...

Ausland» wohl kaum erscheinen. Wenders subjektiviert
die Wahrnehmung in Ton und Bild. Die Sichtweise der
Engel bestimmt den Stil des Films.

Zwar verfligen die Engel Uber ganz andere Wahrneh-
mungsmaoglichkeiten und ein ganz anderes Bewusstsein
als die Menschen, andererseits ist ihre Weltsicht aber
auch defizitar; sie haben den Durchblick, aber sie sind
machtlos und handlungsunféhig. Aus dieser Diskrepanz
entwickelt Wenders eine Geschichte.

Damiel ist es leid, immer nur beobachtender Aussensei-
ter zu sein; das beobachtende Ich will teilnehmen an der
Welt und zum erlebenden und handelnden werden. Da-
miels Menschwerdung vollzieht sich Gber die idealisie-
rende Liebe zu einer Trapezkiinstlerin, deren einsame
Monologe er besonders gern belauscht und der er auch
einmal wie ein Versprechen im Traum erscheint. Trapez-
klinstlerinnen waren schon immer ein poetisches Bild ro-
mantischer Wunschprojektionen; wie kdnnte da ein zum
idealisierenden Denken neigender Engel vor einer sol-
chen Erscheinung, die sich bei ihren Trapezakten zudem
noch Fllgel anschnallt, gefeit sein. Ein Engel verliebt
sich in eine Frau, die ihm wie ein Engel erscheint.

Wenn Damiel endlich Mensch geworden ist und sich auf
die Suche nach seiner Traumfrau begibt, &ndert sich der
Stil des Films: die Schauplatze werden nicht mehr hastig
ineinandergeschoben; die ziellos delirierenden Kamer-
abewegungen beruhigen sich; der Kamerablick assimi-
liert sich an die Normalsicht und rutscht in die Augen-
héhe; die Gedanken aussern sich in Dialogen; die Spra-
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che wird verstandlicher; die irreal beleuchtete Welt wird
wieder konventionalisiert; was bisher schwarzweiss ge-
sehen wurde, schlagt nach schon vorher eingestreuten
Visionen von Farbe vollends in Technicolor um. Die Be-
gegnung des elitédren Paars, das Uber ein hypersensibili-
siertes Bewusstsein verfligt, stilisiert der Film abschlies-
send zum romantischen Sinnbild, das dem ausfihrlich
inspizierten Elend der Welt die Utopie eines anderen Le-
bens entgegensetzt.

*

Wenders’ Filme waren eigentlich immer Balladen der Ein-
samkeit, die von der Unmdoglichkeit von Beziehungen er-
zahlten, beziehungsweise aus der Perspektive des Man-
nes von der Abwesenheit der Frauen. PARIS, TEXAS muss
Wenders selbst als so etwas wie ein Ventil empfunden
haben: Nachdem er Mann und Frau, beziehungsweise
Travis und Jane, sich hat aussprechen lassen, begann er,
sich selber wohler zu flihlen, und splrte offenbar einen
frischen Impuls zur Gestaltung neuer, positiver Utopien:
«Jetzt will ich erzahlen, von dem, was alles gehen
kénnte, von Liebe, die funktionieren kdnnte. Ich will uto-
pischer erzahlen.»

Wenders gab an, jetzt «keine Angst mehr vor Gefiihlen»
zu haben, er «werde jetzt hemmungslos Geflihle vermit-
teln». Und dieser Optimismus schlagt sich zwar im Fi-
nale seines neuen Films nieder, aber die Utopie, die er
aufzeigt, formuliert er als allegorische Parabel. Bei aller



... die ihm wie ein Engel erscheint.

Sinnlichkeit der Darstellungsweise, entfaltet das Darge-
stellte selbst keine Sinnlichkeit. Die Utopie bleibt im Ab-
strakten, ist vollig dem Realen entzogen; sie kann funk-
tionieren, weil sie absolut gesetzt ist und in der ab-
schliessenden Stilisierung wie ein schoner, romantischer
Traum erscheint; und nur in dieser Form vermag sie of-
fenbar zu existieren. Gegen den deprimierenden Blick
hinter die Fassaden hat es das verklarte Gegenbild am
Ende ohnehin schwer, sich zu behaupten.

DER HIMMER UBER BERLIN ist der ambitionierteste Film,
den Wenders je gemacht hat, eine enorme Kunstan-
strengung, der es aber gerade durch den verfremdeten
Blick immer wieder auch in bemerkenswerter Weise ge-
lingt, hinter die Dinge zu sehen und die Welt hinter den
Dingen sichtbar werden zu lassen. Wenders’ verbale Ab-
sichtserklarung aber, jetzt zu zeigen, wie etwas funktio-
nieren kénnte, das sich in seinen friheren Filmen als
nicht funktionierend ausgewiesen hatte, ist kaum akzep-
tabel, wenn man die frihen Filme, an die man da vor al-
lem denkt, und DER HIMMEL UBER BERLIN einander ge-
genliberstellt. Wie konnte die kinstliche (wenn auch
kunstvolle) Mischung aus Realismus und Romantik von
DER HIMMEL UBER BERLIN eine Antwort geben auf den
ganz andersgearteten Realismus solcher Filme wie
ALICE IN DEN STADTEN und IM LAUF DER ZEIT? Das Kino,
das Wim Wenders heute macht, hat sich zwar aus dem
Kino, das er friiher machte, entwickelt — thematische
und motivische Bezlige lassen sich ohne weiteres her-
stellen —, aber es hat sich doch in der Realismus-Kon-

zeption soweit verdndert, dass es kaum noch mit dem
friheren vergleichbar erscheint. Die Personen in seinem
neuen Film sind extreme Kunstfiguren, nicht mehr au-
thentisch wirkende Charaktere. Wenn DER HIMMEL UBER
BERLIN auf einen Film anworten kann, dann vielleicht auf
FALSCHE BEWEGUNG, dessen Entwurf von Peter Handke
stammte. Ansonsten kann man Wenders’ HIMMEL UBER
BERLIN als Beispiel fur eine Einlésung von Sehnstichten,
wie es sie nur im Kino gibt, durchaus mégen — wobei ei-
nem allerdings missfallen konnte, dass sich der Film
selbst so wichtig nimmt.

*

Von dem improvisierten Realismus solcher Filme wie
ALICE IN DEN STADTEN oder IM LAUF DER ZEIT ist Wen-
ders inzwischen weit entfernt, dahin fiihrt auch kein Weg
zurlick, daflr ist Wenders zu sehr ein Virtuose der opti-
schen Inszenierung geworden. Der Zugriff des Virtuosen
ist es auch, der sich eine Vielfalt von Themen heranzieht
und zu koordinieren versucht.

DER HIMMEL UBER BERLIN verknlpft die Menschwer-
dung eines Engels mit einer kino-romantischen Love
Story zu einer utopischen Heilsverkiindung, die den sur-
realistisch aufgebrochenen dusteren Zustand der Welt
transzendental durchstdsst. Damit verbinden sich philo-
sophische und poetologische Reflexionen: liber das Ver-
héltnis von Ich und Welt; Uber die Qualitaten des kindli-
chen Bewusstseins, dessen Verlust dem Erwachsenen
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Bruno Ganz und Peter Falk

das Paradies der wahren Empfindung verbaut; tber Zeit,
Raum, Licht, Farbe, Bewegung und Perspektive als Kon-
stituenten filmischer Beschreibungen von Realitat; und
Uber die Macht der Poesie. Eingebettet wird das alles in
ein ungewohnliches Portrat der Stadt Berlin, in dem zeit-
und menschheitsgeschichtliche Anmerkungen einen Bo-
gen spannen von der Urzeit bis zum moglichen Ende.
Die Komposition in Schwarzweiss und Farbe schwillt mit
der Aufnahme und Verarbeitung all dieser Themen an zu
der Symphonie einer Grossstadt, in der eine Stadtge-
schichte wie die Weltgeschichte erscheint und zum alle-
gorischen Modell wird.

*

Wenders’ Utopie vom anderen Leben ist auch eine Hom-
mage auf das Kino. Henri Alekan, der bald achtzigjahrige
Altmeister der Kamera, bei dem man unwillklirlich an
Cocteau denkt — obwohl LA BELLE ET LA BETE der ein-
zige Film ist, den Alekan flir Cocteau fotografiert hat —,
darf sich in Wenders’ Film selbst ein Denkmal setzen. Die
Welt, in der die schone Trapezkiinstlerin zu Hause ist,
nennt sich liebevoll Circus Alekan, und das Berlin in Wen-
ders’ Film ist weitgehend die Erfindung dieses Inszena-
tors des Lichts. Wunderbar, wie sich durch die Ausleuch-
tung der Innentotale eines Bunkers — Schauplatz von
Film-im-Film-Aufnahmen — der Raum gespenstisch in
Ebenen staffelt, um wie der Aufriss einer vielschichtigen
Realitat zu erscheinen.
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Wenders hat seinen Film dem Vernehmen nach «allen
ehemaligen Engeln und besonders Tarkowskij, Ozu und
Truffaut» gewidmet. Man neigt bei Wenders immer noch
dazu, mehr an Ford, Lang und Ray, als an andere Regis-
seure zu denken, denen er nahestehen konnte. Die Nen-
nung der drei verstorbenen Regisseure im Zusammen-
hang mit seinem neuen Film muss man allerdings ernst-
nehmen, und man wird in dieser Wirdigung eine zusétz-
liche Dimension seines Films erkennen miissen, welche
die ohnehin schon reichlich vorhandene Komplexitat
noch erweitert. Bezeichnend ist, dass die Widmung kei-
nen einzigen Amerikaner enthalt, was angesichts dieses
durch und durch unamerikanischen Films nicht zu ver-
wundern braucht.

Ozu ist von Wenders immer schon als der Regisseur be-
zeichnet worden, dem er sich am meisten verpflichtet
fuhlt. TOKYO-GA, der Film, den Wenders vor DER HIMMEL
UBER BERLIN drehte, handelt von einer Stadt, die viel-
leicht einen Kontrapunkt zu Berlin darstellt, und von Ozu,
der diese Stadt in seinen Filmen immer wieder beschrie-
ben hat.

Mit Tarkowskij und, wie es scheint, gerade auch mit des-
sem letzten Film OFFRET verbindet Wenders’ neuer Film:
die manchmal bis zur Unverstéandlichkeit gehende Rét-
selhaftigkeit in der asthetischen Vision; die Komplexitat
sich durchdringender Realitatsebenen, in der Innen- und
Aussenwelt miteinander verschmelzen; der bis an die
Grenze von Pratention und Penetranz gehende, zur Rhe-
torik werdende Kunstwille; die poetisch-prophetische



Der Engel nach seiner Menschwerdung

Deutung der Welt, die sich an ebendiese Welt in Form ei-
ner allegorisch verschliisselten Botschaft richtet, deren
Sinn sich im Detail erst nach wiederholter ’Lektiire’ offen-
baren kann.

Wie Truffaut in den Zusammenhang gerat, mag einen auf
den ersten Blick besonders verwundern. Man hat zu
sehr vergessen, dass Wenders sich schon in seinen Film-
kritiken als ein Bewunderer des Franzosen bekannt hat.
Auch Wenders’ Co-Autor Handke nannte zu jener Zeit
Truffaut einen der wenigen «europdischen Regisseure,
die wirklich Bilder von einem maéglichst menschlichen
Zusammenleben geben». Dass sich an dieser Einschét-
zung nach bald zwanzig Jahren nichts geéndert hat,
zeigt DER HIMMEL UBER BERLIN, in dem die romantische
Liebesgeschichte zwischen der Schénen und dem Engel
sich als eine Enklave im Sinne Truffaut’scher Kinotrdume
behauptet. Uber LA SIRENE DU MISSISSIPPI hat Wenders
1970 eine Kritik geschrieben. Die schone Cathérine De-
neuve spielt darin eine Frau namens Marion. Das ist
auch der Name der von Wenders-Freundin Solveig Dom-
martin gespielten Trapezkiinstlerin in DER HIMMEL UBER
BERLIN. Und das ist nicht nur eine Hommage auf einen
Regisseur, sondern auch eine Liebeserklarung an zwei
Frauen.

*

Tarkowskij, Ozu und Truffaut zéhlt Wenders zu den
Mensch gewordenen Engeln. Das erhalt seinen Sinn da-
durch, dass der Engel Damiel von Anfang an auch als

Kunstler eingefuihrt wird. Wir héren ihn pathetisch dekla-
mieren, reimen, schliesslich in einen Singsang verfallen,
sehen, wie eine Schreibfeder ein Stiick Papier beschrif-
tet, nehmen Damiel, bevor er das erstemal als Person in
Erscheinung tritt, bereits in der Schrift, der Stimme,
dann gross als beobachtendes Auge wahr — und dann
auch noch indirekt in dem, was sein Auge beobachtet,
da das betrachtete Aussen durch den Blick subjektiviert
ist. Der Engel ist Poet und kiinstlerisches Auge; seine
Perspektive entspricht den Mdglichkeiten des Kamera-
blicks.

Wenn er sich schliesslich als Mensch unter die Men-
schen begibt, kommt das einer Mission gleich, bei der
man sicher sein darf, dass er sie in der Profession eines
Klnstlers — als Schriftsteller oder Filmemacher — ausfiih-
ren wird. Er ist nicht die einzige Klnstler-Figur in diesem
Film. Da sind noch: die Trapezkinstlerin Marion, der
Schauspieler Peter Falk (auch er drolligerweise ein ehe-
maliger, nach seiner Menschwerdung zum Film gestos-
sener Engel, der in den Drehpausen sich Uberdies als
Zeichner (bt), der uralte Erzahler mit dem sinnfalligen
Namen Homer, der nach all den Kriegsepen, welche die
Realitat im Laufe der Geschichte diktiert hat, von einem
Epos des Friedens traumt und selbst — unsterblich — im-
mer noch wie sein Held Odysseus, Ahnherr einiger Wen-
ders-Protagonisten, Uber die Erde zu irren scheint.

Hier zeigt sich eine thematische Kontinuitat, die sich vor
allem ihren Bezug sucht zu dem Handke/Wenders-Film
FALSCHE BEWEGUNG, einer Auseinandersetzung mit
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Goethes Bildungsroman «Wilhelm Meister» — Uber einen,
der auszieht, Schriftsteller zu werden, und sich in der
Filmversion am Ende den Menschen entzieht und in die
verschneite Einsamkeit der Berge flichtet. DER HIMMEL
UBER BERLIN macht zum Grundstein seiner Utopie den
veranderten Blick und beschreibt eine umgekehrte Be-
wegung zu der des Wilhelm Meister, eine Bewegung,
welche die Distanz aufgibt und zurlick zu den Menschen
fuhrt, um die alltagliche Welt mit der Hilfe des poetischen

Bewusstseins vielleicht zu verédndern. Der kiinstlerisch
sensibilisierte Engel muss erst einmal Mensch werden
und die Beziehung zum anderen suchen, Kunst und Le-
ben miteinander in Einklang bringen, um seiner Kunst ei-
nen Sinn geben zu kénnen. Die Poesie tritt in die Welt zur
Errettung der ausseren Wirklichkeit. Der Schluss, den
der Film als Utopie setzt, kdnnte dann der Anfang einer
neuen Geschichte sein.

Peter Kremski

Gesprach mit dem Regisseur Wim Wenders

*Henri macht kein
natiirliches Licht -
er erfindet es neun”

FILMBULLETIN: Unterhalten wir uns Uber Ihre Zusammen-
arbeit mit dem Kameramann Henri Alekan. Wie haben
Sie HIMMEL UBER BERLIN mit ihm vorbereitet?

WIM WENDERS: Mit der Idee des Films war von Anfang an
auch die Idee verbunden, dass der Film in Schwarzweiss
anfangen und am Schluss in Farbe umschlagen soll.
Auch weil diese Engel Hauptfiguren sind, habe ich mir
gedacht, dass das fiir Henri der richtige Film sein
misste. Er hatte so halb schon seinen Riicktritt ange-
kiindigt, aber als ich ihm die Geschichte mit den Engeln
erzahlt und das Klima beschrieben habe, musste ich ihn
nicht mehr lange Uberzeugen, doch noch einmal einen
Film zu machen.

Henri war ein paar Wochen vor Beginn der Dreharbeiten
in Berlin und ich habe ihm einige der Orte gezeigt, wo
ich drehen wollte. Henri hat sich in der Vorbereitung vor
allem auf die Trickaufnahmen konzentriert, auf Effekte,
die wir in der Kamera herstellen wollten: Uberbelichtun-
gen, Uberblendungen, Einstellungen, die wir mit Aufpro-
jektion drehten. Auch die Ubergéange in die Farbe wollte
Henri direkt drehen und nicht erst im Kopierwerk herstel-
len lassen.

Gedreht haben wir dann eigentlich so, wie wir das auch
beim STAND DER DINGE gemacht haben. Henri hat sehr
viele Skizzen gemacht — er arbeitet sehr gerne mit Zeich-
nungen — und sobald er den Raum gesehen und die al-
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lerersten Anweisungen an seinen Elektriker gegeben hat,
setzt er sich meistens hin, und Uberarbeitet das, was er
vorhat, auf einer Zeichnung, verfeinert die Lichtgestal-
tung anschliessend und nimmt manchmal auch eine er-
ste Idee wieder zurick.

FILMBULLETIN: Das geschieht aber, bevor die Dreharbei-
ten beginnen?

WIM WENDERS: Nein, das ist der Arbeitsprozess direkt
am Set. Sein Chefelektriker ist Louis Cochet. Er hat ihn
kennengelernt, als er selber noch Assistent war, und seit
funfzig Jahren, seit Henri Chefkameramann ist, arbeitet
er nun mit Louis zusammen. Henri ist jetzt 78, Louis 80.
Und das war fur die hartgesottene Mannschaft der Ber-
liner Elektriker schon ein ziemliches Erlebnis, sich von
diesen beiden alten Herren herumscheuchen zu lassen,
wie sie das bei andern noch nie gesehen hatten. Die al-
ten Herren waren auf eine Art die jlingsten am Set. Sie
waren morgens die ersten und abends die letzten, und
sie waren unermudlich im Erfinden von praktikablen L&-
sungen fur die anstehenden Probleme.

FILMBULLETIN: Ware es denn nicht mdglich gewesen, die
Lichtgestaltung in den vorgesehenen Raumen, wenig-
stens von den Skizzen her, schon vor den Dreharbeiten
auszuarbeiten?

WIM WENDERS: Henri lasst sich lieber erst, wenn er die
Szene mit den Schauspielern vor Augen hat, von den



Raumen beeinflussen, um das Licht zu erfinden. Er re-
agiert direkt und spontan auf einen Ort. Selbstverstand-
lich will er vorher wissen, wohin ich will, aber er will sich
vorher nicht allzusehr konzeptionell festlegen.

Wir haben uns in der Vorbereitung zusammen ein paar
Filme angeschaut — auch von seinen alten. LA BELLE ET
LA BETE haben wir uns sogar zusammen mit den Schau-
spielern nochmals angesehen. Aber wir konnten uns auf
keinen andern Film berufen. Das Thema mit den Engeln
und die Absicht, das Klima von Berlin einzufangen, war
zu eigen, um das Licht aus diesem oder jenem Film zu
zitieren. Wir haben letztlich doch alles jeweils am Set er-
funden.

Das umfangreichste Licht, das Henri in HIMMEL UBER
BERLIN machen musste, war die Szene im Bunker, den
wir erst in den letzten Drehwochen als Drehort zugang-
lich machen konnten. Den kannte Henri Gberhaupt nicht,
und er musste dann sehr kurzfristig mit drei Generatoren
und insgesamt 150 Kilowatt diesen riesigen alten Bunker
ausleuchten — jeder Kameramann wird abschétzen kon-
nen, was flr eine ungeheure Menge Licht das ist.
FILMBULLETIN: Welche Vorstellungen haben Sie ihm vor-
gegeben?

WIM WENDERS: Ich wollte eine grosse Tiefenscharfe — wir
mussten also mit viel Licht arbeiten, um eine recht kleine
Blende zu bekommen. Und ich wollte sehr starke Kon-
traste. Solche Vorstellungen besagen fir die praktische
Arbeit dann allerdings doch meist sehr wenig.

Von unserer Zusammenarbeit bei STAND DER DINGE
wusste ich, dass Henris Zugang zum Licht nicht von ei-

Wim Wenders und Solveig Dommartin

nem realistischen Licht bestimmt wird, dass er ein beste-
hendes Licht nicht weiterflhrt, sondern das Ganze im
Griff haben will. Seine Grundidee ist eigentlich eine feine
Staffelung der Grauwerte. Er arbeitet gerne mit vielen
verschiedenen Effektlichtern und fiillt den Raum — oder
eben das Bild auf der Leinwand — mit allen nur denkba-
ren Abstufungen von Tiefschwarz bis zum wirklich Hel-
len. Das war so ein bisschen unsere Idee: jedes Bild
sollte in die Tiefe hinein, aber auch in den Grauwerten
moglichst reich werden. '
FILMBULLETIN: Die Decoupage lag bei Ihnen, die Einstel-
lungen und die Objektive haben Sie bestimmt?

WIM WENDERS: Das habe ich noch nie anders gemacht.
Henri arbeitet in der altmodischen Weise, dass er nicht
hinter der Kamera sitzt, keine Schwenks, sondern nur
Licht macht. Schwenkerin war Agnes Godard, die ein
paar Jahre Assistentin von Robby Mdiller war. Sie war
schon bei STAND DER DINGE im Kamerateam. Bei PARIS,
TEXAS war Agneés erste Assistentin von Robby, und HIM-
MEL UBER BERLIN ist der erste Film, den sie alleine ge-
schwenkt hat.

Bei PARIS, TEXAS hatte ich nur eine Bezugsperson, weil
Robby darauf besteht, selber zu schwenken. Es war aber
auch sehr angenehm, mit Henri die Atmosphare zu be-
sprechen und das Licht, und fir die Einstellungsgrosse,
die Objektive und die Bildsprache noch einen anderen
Partner zu haben.

FILMBULLETIN: War das der Hauptunterschied gegen-
Uber einer Zusammenarbeit mit Robby Mdller?

WIM WENDERS: Mit Robby habe ich soviel gemeinsam
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gemacht, dass wir bei der Arbeit kaum noch miteinander
reden mussen. Mit Henri habe ich viel diskutiert. Er
wollte oft genug romantischer werden als ich, wurde
durch diese Engel sozusagen in Versuchung gefuihrt, viel
mehr Tricks in den Film einzubauen, viel mehr mit der Ka-
mera zu 'zaubern’, und war dann manchmal enttauscht,
wenn ich das einfacher haben wollte.

Henri hat auch eine andere Lichtauffassung und arbeitet
mit einer anders gearteten Erfahrung. Er war in den
dreissiger Jahren Assistent von Schufftan. Hinter seiner
Arbeitsweise steckt nicht nur eine andere Asthetik, son-
dern auch eine ganz andere Auffassung von Film.
Seine Arbeitsskizzen sind wirklich sehenswert. Aus ih-
nen wird ersichtlich, woher das Licht kommt, wie es auf-
gebaut ist und wie er ein Bild strukturiert. Ich habe von
Henris Skizzen sehr viel gelernt, weil ich im Prinzip sein
Licht kaum verstehe — auch jetzt, nach zwei Filmen,
weiss ich zwar, was er macht, aber ich kann mir vorher
nie vorstellen, was er machen und wie er es technisch
I6sen wird.

FILMBULLETIN: Ich habe sein Buch «Des lumiéres et des
ombres» gesehen.

WIM WENDERS: Gerade aus LABELLE ET LA BETE sind ein
paar wunderschone Beispiele im Buch. Da sieht man in
der Skizze, wie das Licht von Uberall zusammengeballt
wird, und auf dem Bild kann man erkennen, wie die
Lichtwerte verteilt sind.

FILMBULLETIN: Interessant finde ich auch, wie Henri Ale-
kan Reflektionslichter einsetzt, damit etwa eine Falte in
einem Kleid besser zu Geltung kommt.

WIM WENDERS: Gerade in den kleinsten Schauplatzen,
die wir hatten, hat er die grésste Anzahl von Scheinwer-
fern eingesetzt. Im recht kleinen, unzuganglichen Zirkus-
wohnwagen hat er Uber dreissig Scheinwerfer gesetzt.
Wir haben diese Szenen zwar im Studio gedreht, und wir
konnten den Wagen auseinanderziehen, aber der Hand-
lungsort blieb trotzdem winzig klein.

FILMBULLETIN: Kompliziert das die Arbeit flr die Schau-
spieler? Missen sie da noch praziser arbeiten?

WIM WENDERS: Mitunter schon. Es gibt Schauspieler, de-
nen es Miihe macht, wenn sie zu sehr auf eine genaue
Position achten missen, die sich unter solchen Bedin-
gungen im Bewegungsspielraum eingeschrankt fuhlen.
Gleichzeitig war es aber so, dass die Schauspieler ei-
gentlich grosse Freude hatten, sich auf Henris Licht ein-
zulassen und damit zu arbeiten.

FILMBULLETIN: Eine Grossaufnahme muss anders ausge-
leuchtet werden als eine Totale.

WIM WENDERS: Wenn man umsteigt von einer Totalen auf
eine Nahe, ist das fUr Henri ein vollig neues Licht, da ar-
beitet er radikal auf eine sehr altmodische Weise. Wenn
man im amerikanischen Film von einer Totalen oder
Halbtotalen auf eine Nahe geht, kann man sich darauf
verlassen, dass das flnf Minuten moglich ist, weil das
Licht nur ganz geringfiigig verandert wird. Fir Henri ist
eine Nahaufnahme etwas so Diffiziles, mit eigenen Re-
geln, dass er eigentlich jede Nahaufnahme umgeleuch-
tet hat. Deshalb musste man gerade bei Umstellungen,
die sonst am schnellsten vor sich gehen, oft sehr lange
warten.

Henri legt auch keinen sehr grossen Wert auf Lichtkonti-
nuitdt. Wenn man genauer hinschaut, sieht man etwa,
dass in der Totalen das Licht wesentlich mehr von der

24

rechten Seite kommt als in der Nahaufnahme. Oder dass
— etwas Ubertrieben — das Hauptlicht sogar von links
kommen konnte, weil er einfach findet: das ist das rich-
tige Licht fir diese Einstellung. Henri sagt in solchen Fal-
len: Wenn jemand merkt, dass wir das Licht wechselten,
haben wir ohnehin etwas falsch gemacht.
FILMBULLETIN: lhre Arbeit mit der Kamera scheint sehr
viel Zeit in Anspruch zu nehmen, ein Regisseur muss
sich aber auch um die Schauspieler kimmern. Wie teilen
Sie sich da die Arbeit ein?

WIM WENDERS: Wenn man das Licht durchgesprochen
und die Kamera eingerichtet hat, vergeht — bei einer so
sorgféltigen und altmodischen Arbeitsweise, wie sie
Henri pflegt —noch sehr viel Zeit, bis das Licht eingerich-
tet ist. Die bleibt auch, um mit den Schauspielern zu ar-
beiten.

FILMBULLETIN: Alain Resnais achtet, wenn er eine Equipe
zusammenstellt, besonders darauf, dass Kameracrew
und Hauptdarsteller gut harmonieren.

WIM WENDERS: Henri war bei den Schauspielern sehr be-
liebt. Er fragt von sich aus, ob er ihnen zumuten kann,
dem Bewegungsspielraum noch weiter einzuengen. Mit
seinem vielschichtigen Licht kann manchmal wirklich al-
les platzen, wenn ein Schauspieler dem andern 20 cm
zuvorkommt — die ganze Aufnahme unbrauchbar wer-
den.

FILMBULLETIN: Resnais geht sogar soweit, einen andern
Kameramann zu engagieren, wenn einer mit den Haupt-
darstellern nicht harmoniert.

WIM WENDERS: Ich finde eigentlich, dass man von den
Schauspielern erwarten kann, dass sie sich auf unter-
schiedliche Arbeitsweisen einstellen konnen. Allerdings
ist es auch Quatsch, mit einem Schauspieler zu arbeiten,
der unter den gegebenen Bedingungen nicht sein Be-
stes bringen kann. Es gibt Schauspieler, die klaustro-
phobe werden, wenn sie so eingeengt sind, dass sie kei-
nen einzigen Schritt zu weit nach vorn kommen durfen.
Ausgerechnet Peter Falk hat sich am meisten gewun-
dert, weil er noch nie in seiner 30jahrigen Berufsaus-
Uibung so prazise arbeiten musste. Er hat viel Fernsehen
gemacht, COLOMBO; die Filme mit Cassavetes waren
sehr improvisiert und auch vom Licht her lang nicht so
streng. Aber er freute sich, eine neue Erfahrung zu ma-
chen, und als er die ersten Muster gesehen hatte, hat er
Henri auf die Schulter geklopft: Jetzt verstehe ich,
warum du mich so eingekesselt hast.

FILMBULLETIN: Bruno Ganz hatte das Geflihl, mehr nach
der abstrakten Vorstellung von einem Engel ausgeleuch-
tet zu werden. Wer hat Uber die Art der Ausleuchtung
entschieden?

WIM WENDERS: Das war schon meine Entscheidung.
Diese Engel sind natlrlich sehr kiinstliche Figuren, ohne
jede Psychologie. Da half gar nichts; um so ein Bild von
einem Engel herzustellen, musste das Licht stilisiert wer-
den. Ich weiss, dass Bruno und Otto darunter litten, aber
sie haben von Anfang an gewusst, dass sie sich auf so-
was Abenteuerliches einrichten miissen.

FILMBULLETIN: Gab es im Vorfeld auch mal die Idee, den
ganzen Film im Studio zu drehen?

WIM WENDERS: Eine der Hauptideen des Films war, dass
er von und in Berlin handelt: da wollte ich nattrlich so
viel wie mdéglich in der Stadt herumkommen. Deshalb



haben wir im Studio nur das gedreht, was da einfach
besser zu drehen war.

FILMBULLETIN: Und im Vergleich zu HAMMETT, den Sie in
Hollywood drehten? Die Amerikaner drehen im Vergleich
zum européischen Autorenkino mit viel mehr Licht.

WIM WENDERS: In den meisten Féllen ist das Auskommen
mit wenig Licht leider eher ein finanzieller Zwang, als
eine kunstlerische Entscheidung. Und nur ganz wenige
Leute konnten aus dieser Not dann eine Tugend ma-
chen. Richtig bewusst damit gearbeitet hat Eric Rohmer,
vor allem in der Zusammenarbeit mit Nestor Aimendros:
die beiden haben die Technik, mit wenig Licht zu arbei-
ten, zu einer hohen Kunst gemacht.

FILMBULLETIN: Wiirden Sie wieder mit Henri Alekan arbei-
ten?

WIM WENDERS: Er hat zwar angekiindigt, HIMMEL UBER
BERLIN ware sein letzter Film gewesen, aber dieses Spiel

treiben er und Louis jetzt schon Uber flinfzehn Jahre: das
haben die beiden schon angekiindigt, als sie 65 gewor-
den sind.

FILMBULLETIN: Wlrden Sie auch einen Farbfilm mit ihm
drehen? Oder ist seine Farbkonzeption zu verschieden
von der lhren?

WIM WENDERS: Ein Farbfilm, bei dem von der Konzeption
her nur das nattrliche Licht verstarkt werden soll, wirde
ich nie mit ihm drehen. Henri erfindet das Licht. Sein
Licht ist in diesem Sinne nie ein nattrliches Licht. Aller-
dings sind auch sehr stilisierte Farbfilme moglich. So ei-
nen Farbfilm mit ihm zu machen kénnte ich mir zwar vor-
stellen — obwohl ich glaube, damit nicht sein Bestes zu
ndtzen.

Das Gesprach mit Wim Wenders
fuhrte Walt R. Vian

Gesprach mit dem Schauspieler Bruno Ganz

*In den na

chsten

zwel Stunden
macht Henri Lich¢®

FILMBULLETIN: War es eine gute Erfahrung fr Dich als
Schauspieler, mit einem so berihmten Kameramann wie
Henri Alekan zu arbeiten?

BRUNO GANZ: Zunachst sehr riide: Es war dusserst mih-
sam, weil man enorm lang warten muss, bis das Licht
eingerichtet ist. Man steht da und wartet, kann gehen
und wartet noch einmal eine Stunde, kommt wieder fr
‘letzte’ Korrekturen — und wartet. Es erfolgt eine Probe,
und jetzt korrigiert Alekan noch einmal: also es dauert
wahnsinnig lang. Zwar gab es fiir alle tragenden Rollen
Lichtdoubles, denn flir den ersten Aufbau des Lichts
kann sich auch ein anderer mit ahnlichen Kleidern in Po-
sition stellen. Aber fur die Feinabstimmung muss man
sich dann eben doch noch selber hinstellen. Es ist flr ei-
nen Schauspieler sehr, sehr anstrengend, mit einem Ka-
meramann wie Alekan zu arbeiten. Berlicksichtigt man
aber, was dabei entsteht, ist es dennoch gerechtfertigt
mitzuwirken.

Wir haben uns in der Vorbereitung gemeinsam LA BELLE
ET LA BETE angesehen. Dabei habe ich begriffen, was
der Mann flr ein Format hat. Ich habe auch seine Filmo-
grafie durchgesehen: Alekan ist der absolute Spitzenex-
perte flr schwarzweiss. Als wir in der ersten Woche im
Zirkus drehten, habe ich dann einfach so zugeschaut:
Alekan arbeitet mit einem Assistenten, der genauso alt
ist wie er, und zun&chst einmal ist man einfach unglaub-
lich gertihrt iber den Anblick dieser beiden alten Herren.
Wie die da in der Zirkusarena herumstehen mit ihren Ap-
paraten — der Assistent hat so ein Holzkastchen in den
Handen, wie ein Heiligtum herumgetragen, und Alekan
einen modern aussehenden Apparat, von dem sich aber
herausstellte, dass er ihn selbst erfunden hatte, damals
als er nach Hollywood ging — und wie sie ganz leise mit-
einander diskutieren, was sie da messen — da kann man
stundenlang zusehen, das ist wunderbar. Da hat man
das Gefuhl, dass die Filmgeschichte wenigstens einen
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Bruno Ganz in HIMMEL UBER BERLIN

Sinn hat — ein fortschreitendes kinstlerisches Ereignis
ist, das immer weitergestrickt wird, und Leute, die schon
ganz frih dabei waren, jetzt noch einmal etwas Wichti-
ges tun.

Alekan hatte jetzt aber auch ungeheure Moglichkeiten:
von der Zeit her, auch wenn ihm das geringste Detail
missfallen hat, wenn sich bei der Aufnahme etwas ver-
schoben hat, wenn Henri eben doch auch einen Fehler
gemacht oder zuviel riskiert hat, dann wurde das nach-
gedreht. Das war gar keine Frage — da war Wim enorm
grosszugig. Wenn Wim schon damals bei DER AMERIKA-
NISCHE FREUND dem Kameramann Robby Miiller
unendlich viel Zeit gelassen hat, auch Aufnahmen auf
sein finanzielles Risiko nachdrehen liess: jetzt bei Alekan
hat sich das noch gesteigert.

FILMBULLETIN: Abgesehen von den langen Wartezeiten,
wie war die Arbeit mit Alekan im Vergleich zu anderen Ka-
meramannern?

BRUNO GANZ: Da sind mir andere Kameraméanner lieber,
weil man starker das Gefuhl hat, am Herstellen eines
Films beteiligt zu sein. Bei Alekan wartet man, und war-
tet, halt die Nase hin furs Licht, aber beteiligt ist der
Schauspieler nur im Augenblick, in dem gedreht wird. Da
arbeite ich lieber etwa mit Robby, weil man mit ihm auch
Uber Einstellungen diskutieren kann und diese Auseinan-
dersetzung nicht nur zwischen Wim und mir stattfindet.
Alekan scheint sich das Uberhaupt nicht gewohnt, da
gibt es keine Diskussionen mit den Schauspielern.
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FILMBULLETIN: War wenigstens Alekans Lichtflihrung
Uberzeugend?

BRUNO GANZ: Das hingegen ist einfach unglaublich.
Schwarz ist schwarz und weiss ist weiss, aber dazwi-
schen gibt es unendliche Nuancen — wenn man 2000
Lampchen hat, kann man auch 2000 Grautone herstel-
len. Und genau das macht Alekan auch. Da ist er einfach
grandios. Wenn man ihm Zeit gibt, stellt er lieber noch
einmal eine Lampe mehr hin, als dass er eine wegnimmt.
Ich kann das technisch zwar nicht erklaren, aber das
Licht war im Aufbau immer ahnlich: Ganz starke Lichter
von aussen — sagen wir mal auf so ein Fenster —, mit viel
Papier abgedeckt, damit das Licht milchig wird; innen
ein einfaches Grundlicht, aber unzahlige, kleine Lamp-
chen mit ganz schmalem, préazise gerichtetem Licht, nur
fingerdick und zum Teil noch abgedeckt, so dass es irr-
sinnig differenzierte Zeichnungen gab: alle drei Zentime-
ter verandert sich der Grauwert und dadurch bekommt
die Einstellung einen Sog, wird beinahe magisch.

Bei Aussenaufnahmen konnte er nattirlich nicht ganz so-
viel Licht machen, aber in sehr engen Raumen kam es
vor, dass er sogar drei Stunden Licht eingerichtet hat.
Dieser Zirkuswagen der Trapezkunstlerin, die der Engel
besucht, war im Studio aufgebaut. Obwohl| die Wande
entfernt werden konnten, war es in diesen Szenen sehr
eng, aber da war Henri in seinem Element: je enger es
war, um so mehr kleine Lichter hat er eingesetzt.
FILMBULLETIN: Das war in einem Berliner Studio?
BRUNO GANZ: Der Film wurde vollstandig in Berlin ge-
dreht, im Studio und draussen, zum Teil auch in Innen-



raumen, die nicht im Studio nachgebaut wurden — wie
dieser Bunker. Der kann nicht gesprengt werden, weil die
Mauern zu dick sind. Bei einer Sprengung wiirden in die-
sem Stadtteil etwa dreissig Hauser zerstort, deshalb
bleibt er stehen, und es wird dariiber gebaut. In die Dek-
ken, die weniger dick sind, wurden aber riesige Lécher
gesprengt. Als wir im vierten Stockwerk drehten, konnte
man bis in den Keller hinuntersehen — wahnsinnig. Wie
Alekan diesen Vier-Stockwerk-Bunker ausgeleuchtet
hat, ist mir ein Ratsel.

FILMBULLETIN: Inwiefern ein Réatsel?

BRUNO GANZ: Es ist keins. Wim hat fiir drei Tage zuséatz-
liche Ausristung gemietet, und plotzlich kamen sechs
Beleuchter mehr zur Arbeit. In dieser Szene wird ein Film
gedreht — und wenn man da so zuschaut, vom vierten
Stock hinunter, und in jeder Etage spielt sich lichtméssig
etwas leicht Verschiedenes ab: das war schon gigan-
tisch.

Vielleicht wiirde Alekan zwar sagen, dass es flr ihn viel
einfacher sei, so einen riesigen Bunker sauber auszu-
leuchten, als in einem Zirkuswagen eine Wand, ein hal-
bes Bett mit einer Frau.

FILMBULLETIN: Gab es Unterschiede im Lichtaufbau, je
nachdem ob farbig oder schwarzweiss gedreht wurde?
BRUNO GANZ: Der Aufwand war viel kleiner, wenn in
Farbe gedreht wurde. Ich habe in der Qualitat einen ekla-
tanten Unterschied erwartet, aber das hat sich eigentlich
nicht bestatigt. Zwar wirkt der Farbteil viel anonymer als
der schwarzweisse — der wohl unverwechselbar ist —;
man wird nicht sagen, das muss jetzt von dem und dem
Kameramann sein, aber er hat doch hohe Qualitat.
FILMBULLETIN: Werden am Set noch Kamerawinkel ge-
sucht?

BRUNO GANZ: Da hat Wim Vorstellungen und weiss, was
er fUr Bilder braucht. Wahrscheinlich hat er auch eine Ab-
folge im Kopf, jedenfalls merkt man, dass er auch ans
Schneiden denkt. Obwohl er insgesamt sogar mehr ris-
kiert als friiher, hat er sich in der Technik entwickelt. Er
‘covered’ schwer, dreht dieselbe Einstellung mit finf ver-
schiedenen Objektiven. Friiher blieb es bei 35, wenn er
sich einmal dafiir entschieden hatte, heute wird 50 auto-
matisch nachgeliefert und noch eine Totale aufgenom-
men. Er zieht das zwar nicht ganz so stur durch wie in
Amerika, wo das bei jeder Einstellung gemacht wird,
aber er macht das relativ oft.

Wim sucht also die Bilder und legt die Einstellungen fest.
Auch da wird nicht gross mit Alekan diskutiert, sondern
Wim schaut sich lange mit dem Sucher um. Sobald er
eine mogliche Einstellung gefunden hat, lasst er die Ka-
mera aufbauen, wechselt die Hohe, die Objektive — bis
er ein Bild sieht. Dann fragt er: Henri, wie findest du das,
und der sagt fast immer ja. Die Schauspieler kénnen
jetzt gehen, denn in den n&chsten zwei Stunden macht
Henri Licht.

FILMBULLETIN: Wurde auch zwischen ahnlichen Einstel-
lungen die Beleuchtung jeweils noch umgebaut?
BRUNO GANZ: Wenn die Linse gewechselt wurde, gab es
meistens einen Umbau der Beleuchtung; wenn von ei-
nem 25er auf ein 50er gewechselt wurde, wurden immer
Veranderungen vorgenommen. Bei Close-ups von den
Engeln hat Alekan immer auch Filter eingesetzt, damit
die Gesichter mdglichst schén aussehen. Dasselbe Prin-
zip, wie friher die Seidenstriimpfe mit den Lochern fiir

die Augen der Frauen, nur sind das heute Scheiben. Ich
finde, dass das mit diesen Filtern auf meinem Gesicht
nicht funktioniert, aber beim Drehen war das ganz lustig.
Je ndher man aufgenommen wurde, um so mehr Filter
wurden verwendet und dementsprechend musste das
Licht intensiviert werden. Meistens musste Uber der Ka-
mera sogar noch ein extra Licht fur die Augen aufgebaut
werden.

FILMBULLETIN: In einem frihern Gesprach hast Du ge-
sagt: so wie mein Gesicht nun einmal ist, bin ich extrem
abhéangig vom Licht.

BRUNO GANZ: Das ist schon richtig. Ich sehe nicht von
Natur her — egal in welchem Licht — gut und anziehend
aus. Wenn mein Gesicht schlecht beleuchtet ist, kann
das grauenhaft aussehen. Mit Licht kann bei meinem
Gesicht sehr viel gemacht werden.

Alekan ging aber nicht besonders auf die Probleme mei-
nes Gesichtes ein. Eher hatte er eine abstrakte Vorstel-
lung, wie ein Engel auszusehen hat: Engel missen
schén sein, wenn die Falten nicht mehr mit Schminken
wegzudecken sind, werden Filter reingehangt — je naher,
je mehr. Sonst hat er einfach klassische Regeln befolgt,
etwa dass auf die Nase aufgepasst wird. Weil Otto und
ich immer graue Kleider tragen, achtete Alekan beson-
ders darauf, dass das Licht auf der Schulter in einem be-
stimmten Verhéltnis zum Licht in den Augen steht — das
war flr mich eine Rechenschieber-Geschichte, unglaub-
lich technisch, aber weniger um jetzt mir personlich als
Bruno Ganz zu helfen.

FILMBULLETIN: Alles in allem wirdest Du wieder mit ihm
arbeiten? '

BRUNO GANZ: Ich habe zwar ein paar bése Dinge Uber
ihn gesagt, dass er bdsartig sein kann, ein Schiirzenja-
ger ist — aber ich wirde sofort wieder mit ihm arbeiten.

Das Gesprach mit Bruno Ganz
fuhrte Walt R. Vian

Die wichtigsten Daten zum Film:

Regie: Wim Wenders; Buch: Wim Wenders in Zusammenar-
beit mit Peter Handke; Kamera: Henri Alekan, assistiert von:
Louis Cochet; Kamera-Operatrice: Agnés Godard; Schnitt:
Peter Przygodda; Ausstattung: Heidi Ludi; Bildhauer: Claude
Lalanne, Jost von der Velden; Kostlim: Monika Jacobs; Ton:
Jean-Paul Mugel, Axel Arft; Mischung: Hartmut Eichgrin; Mu-
sik: Jurgen Knieper.

Darsteller (Rolle): Bruno Ganz (Damiel), Solveig Dommartin
(Marion), Otto Sander (Cassiel), Curt Bois (Homer), Peter Falk
(Der Schauspieler), Hans Martin Stier (Der Sterbende), Elmar
Wilms (Trauriger Mann), Sigurd Rachmann (Selbstmdrder), Be-
atrice Manowski (Strichméadchen) u.a.

Produktion: Wim Wenders fir Road Movie, Berlin; Anatole
Dauman flr Argos Films, Paris; in Assoziation mit: Joachim
von Mengershausen, WDR, KoéIn; ausflhrender Produzent: In-
grid Windisch. BRD/Frankreich, 1987; farbig und schwarz-
weiss. Format: 1:1,66. Dolby Stereo. 130 Min. CH-Verleih: Mo-
nopole Pathé.
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Licht ist Kunst, keine Technik®
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FILMBULLETIN: Herr Alekan, welches sind die bedeutend-
sten technischen Veranderungen seit den Tagen, als Sie
Kameramann wurden — also zwischen 1929 und heute?
HENRI ALEKAN: Das ist eine weitreichende Frage, denn
die Veranderungen waren betrachtlich. Als ich anfing,
wurden noch Stummfilme gedreht. Dann absolvierte ich
meinen Militardienst, und als ich wieder ein Studio betre-
ten habe, war der Tonfilm da. Das war eine gewaltige Ver-
anderung, sicherlich die einschneidendste, die ich miter-
lebte.

In der ersten Periode des Films, zwischen 1894 und 1915,
war man auf das Tageslicht angewiesen. Wenn man den-
noch in Studios drehte, waren das Gebaude mit Glasda-
chern und mdglichst vielen Glaswéanden. Um 1920
herum kam, nach der Erfindung des orthochromatischen
Films, das klnstliche Licht auf. Die Glasflachen wurden
schwarz bemalt, um das Tageslicht aus den Studios aus-
zusperren, denn das orthochromatische Material war
nur bei warmem Licht ausreichend empfindlich, Tages-
licht war stérend.

Zwischen 1925 und 1928 wurde das neue panchromati-
sche Filmmaterial, das fir alle Lichtstrahlen gleich emp-
findlich und flr Tageslicht sehr geeignet war, zunehmend
auch in den Studios eingesetzt. Das gebrauchliche Be-
leuchtungsmaterial allerdings wurde ungeeignet und
durch neues ersetzt. Die damals aufkommenden Lam-
pen unterschieden sich — ausser durch ihre Lichtstarke
— kaum von den heute noch im Alltag gebrauchlichen.
Die Scheinwerfer wurden mit Reflektoren ausgestattet
und sind weiter perfektioniert worden.

Als ich Assistent wurde, war in den Studios bereits die
neuere Beleuchtungsmethode gebrauchlich.

Ich habe diese erste Periode des Tonfilms als junger Ge-
hilfe miterlebt. Die Tonaufnahmegerate hatten noch bei
weitem nicht die Empfindlichkeit heutiger Gerate. Die Mi-
krofone bendtigten einen Verstarker unmittelbar bei ihrer
Membrane, um die Schwingungen, die sie registrierten,
Uberhaupt zum Aufnahmegerét Ubertragen zu kénnen.
Ein Mikrofon war deshalb mindestens so gross wie die
Flasche, aus der wir trinken. Das waren richtige Monster.
Auch die Aufzeichnungsgerate waren sehr sperrig und
bendtigten eigene Raumen — oder bei Aussenaufnah-
men einen ganzen Camion. Der Ton wurde noch auf ei-
nen Filmstreifen aufgezeichnet und nicht auf Magnet-
band, wie das jetzt seit Jahren Ublich ist.

Da die Mikrofone so unempfindlich waren, andererseits
aber die Kameras noch sehr viel La&rm machten, mussten
sie in eine eigene Kamerakabine eingeschlossen wer-
den. Das waren Kabinen von der Grdsse einer Telefon-
zelle, und der Kameraoperateur wurde, wahrend der Auf-
nahme, mit der Kamera und seinem Assistenten in diese
Kabine eingeschlossen.

FILMBULLETIN: Die entfesselte Kamera, wie sie sich bei
Klassikern des spaten Stummfilms durchgesetzt hat,
war mit diesen Kabinen offensichtlich nicht mehr még-
lich. Konnte damit aber wenigstes ein bescheidenes Tra-
veling gemacht werden?

HENRI ALEKAN: Die Kabinen hatten zwar Rader, um sie
leichter im Studio verstellen zu konnen, sie aber wéh-
rend einer Aufnahme zu bewegen, wére zu umsténdlich
gewesen.

Amerikanische, aber auch franzésische Konstrukteure
entwickelten allerdings sehr schnell Kameras, die leiser
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liefen. Weil der Tonfilm so schwatzhaft ist und langere
Einstellungen bendétigte, wollte man nun Filmrollen von
wenigstens 300 m an Stelle der gebrauchlichen 120 m.
Das Volumen der Kameras wurde vergrossert, und als
die Apparate schwerer und schwerer wurden, haben
sich auch die Filmequipen vergréssert. Bis dahin gab es
einen Maschinisten fir die Kamera, nun wurden vier Ma-
schinisten mit zwei Gehilfen benétigt, um die grossen,
schweren Kameras auf- und abzubauen und zu bewe-
gen. Nicht nur die Technik wurde also komplizierter, son-
dern auch die Equipen. Doch die grossen ’blimps’ wur-
den bek@mpft und schliesslich abgeschafft; die Kame-
ras wurden noch leiser und wieder wesentlich leichter.
Auch die Objektive wurden perfektioniert. Sie wurden
vor allem lichtstarker und, parallel dazu, die Filme immer
lichtempfindlicher. Einen anderen imensen Fortschritt
brachte das Zoom, das Objektiv mit der veranderlichen
Brennweite.

FILMBULLETIN: Arbeiten Sie mit einem Zoom? Immerhin
gibt es eine Reihe von Kameramannern, die sich Uber
Zooms mokieren.

HENRI ALEKAN: Das Zoom sollte nicht dazu verwendet
werden, eine Kamerabewegung vorzutduschen. Es ist
ein sehr taugliches und bequemes System um zwischen
den Aufnahmen Bildausschnitt und Brennweite zu veran-
dern ohne das Objektiv zu wechseln. Steht kein Zoom
zur Verfligung, benétigt man eine ganze Batterie abge-
stufter Objektive und ist zu haufigen Objektivwechseln
gezwungen.

Eine letzte wesentliche, flir den Kameramann sehr ein-
schneidende Veranderung brachte der Farbfiim. Es gab
zwei grundlegende Techniken: eine additive und eine
subtraktive. Bei der ersten Methode liefen die Filme
durch spezielle Schwarzweiss-Kameras mit Selektions-
filtern. Die Methode war sehr gut, und wir erzielten be-
achtliche Resultate. Aber sie bekam Konkurrenz von den
chemischen Verfahren, die ohne Filtersystem in der Ka-
mera auskommen. Diese Technik hatte verschiedene Er-
finder, wurden aber besonders in den Labors von Kodak
und Agfa weiterentwickelt und verbessert. Damit hat das
subtraktive Verfahren die Schlacht um den Farbfilm ge-
wonnen — was aber nicht heissen will, dass das additive
Verfahren schlechter ist.

Der Farbfilm stellt einen Kameramann vor ganz andere
Probleme. Inzwischen machen alle Farbfilme, und nur
noch ganz wenige drehen schwarzweiss. Aber ich mag
den Schwarzweiss-Film immer noch.

FILMBULLETIN: Ziehen Sie ihn dem farbigen vor?

HENRI ALEKAN: Ich finde, dass man gar keine wirklichen
Farbfilme macht, und ziehe deshalb schwarweiss vor.
Die Regisseure wahlen realistische Sujets und drehen
mit naturalistischen Farben — die Farbe bietet keine
Uberraschung. Fiir mich ware ein wirklicher Farbfilm ein
Film, fir den ein Kinstler die Farben neu komponiert,
das Sujet umgestaltet, neuartig zeigt.

FILMBULLETIN: Die Farbe wirklich zu kontrollieren sei —
besonders ausserhalb eines Studios — fast unméglich,
sagt etwa André Delevaux, der wirklich mit der Farbe zu
arbeiten versucht.

HENRI ALEKAN: Exactement! Draussen ist die Farbe nur
zu kontrollieren, wenn man die Dekors neu herstellt und
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auch das Sonnenlicht modifiziert. Tut man dies nicht,
bleibt man im naturalistischen Film — und den mag ich
nicht besonders. Ich bin keineswegs dagegen, dass es
solche Filme gibt, im Film soll alles mdglich sein. Aber
wenn man die Absicht hat, ein Nicht-Naturalistisches Su-
jet zu bearbeiten, tut man gut, sich an Kunstler zu wen-
den (das konnen Dekorateure, Kostumbildner, Maler
sein) die Formen und Farben neu-erfinden: Nicht-Reali-
sten — und davon gibt's wenige.

Ich wirde gerne Farbfilme machen, wenn Regisseure
Lust hatten nichtrealistische Farbfiime zu drehen. LA
BELLE CAPTIVE von Alain Robbe-Grillet ging etwas in
diese Richtung.

FILMBULLETIN: War die Arbeit des Kameramanns friiher
einfacher als heute?

HENRI ALEKAN: Licht zu gestalten, ist heute noch genau
so schwierig wie damals — und ich war immer der Mei-
nung, dass die Arbeit des Kameramannes eine sehr
schwierige Arbeit ist. Dass ich selbst ein Kameramann
bin, Uberrascht mich eigentlich auch heute noch. Als ich
jung war, sagte ich mir: das schaffst du nie, das ist zu
schwierig. Da ich mich sehr angestrengt habe, konnte
ich die Probleme aber einigermassen l6sen. Vor allem
habe ich sehr intensiv das Licht beobachtet, das Verhal-
ten des Sonnenlichts studiert.

Aus diesem Grund bin ich immer wieder verblifft, wie
schnell einige meiner Kollegen das Handwerk lernen. Mir
erscheint es unmoglich, dass man nach nur zwei Jahren
Lehre bereits fahig ist Licht zu machen, da kann einer
noch so geschickt, intelligent und empfindsam sein. Die
technische Seite, die ich selbstverstandlich kenne,
macht auch mir keinen Eindruck mehr: aber die Gestal-
tung des Lichts fordert eben immer wieder alles von ei-
nem Kameramann.

FILMBULLETIN: Was ist einfacher, mit viel oder mit wenig
Licht zu arbeiten?

HENRI ALEKAN: Es ist nie eine Frage der Quantitat, wenn
man etwas gestalten will, das nicht gewdhnlich oder ba-
nal ist. Um 1930 waren Kameras und Beleuchtungskor-
per sehr gross, das Filmmaterial sehr unempfindlich: Ka-
meramanner hatten grosse Schwierigkeiten, das Licht
zu modulieren und subtilere Effekte zu erzeugen. Inzwi-
schen kann man viel feiner und mit grésserer Finesse ar-
beiten, aber es ist schwieriger geworden, die beste Lo-
sung zu finden.

FILMBULLETIN: Drehen Sie lieber in realer Umgebung
oder ziehen Sie es vor, im Studio zu arbeiten?

HENRI ALEKAN: Ich arbeite lieber im Dekor, aber das wird
nicht mehr so haufig gemacht.

FILMBULLETIN: FIGURES IN A LANDSCAPE, wurde nur on
location gedreht.

HENRI ALEKAN: Auch der letzte Film, den ich mit Losey
gedreht habe, LA TRUITE, wurde fast vollstédndig in nat(r-
licher Umgebung aufgenommen. Joseph wusste aber,
dass ich lieber im Studio arbeite, denn da hat man mehr
Ruhe und weniger Hektik.

FILMBULLETIN: Was ist das Wesentlichste, das Sie von
Shuftan gelernt haben?

HENRI ALEKAN: Shuftan — auch das ist eine sehr weitrei-
chende Frage. Dazu miissen Sie eigentlich mein Buch le-
sen.

Ich war sein Assistent, als er um 1933 nach Frankreich

kam und sich noch Schufftan schrieb. Ich habe an meh-
reren Filmen, deren Licht er gestaltete, mit ihm gearbei-
tet — hauptsachlich flr Pabst und Ophtils, aber auch fur
Siodmak, Carné und viele andere grosse Regisseure.
Dank ihm war ich bei diesen Filmen dabei. Nach drei
Jahren hat er zu mir gesagt: Alekan, Sie werden mein
Cadreur. So konnte ich in der Hierarchie der Filmproduk-
tion aufsteigen, war sein Kameraoperateur bei zwei Fil-
men — und dann kam der Krieg. Wahrend der Okupation
traf ich Shuftan in Nizza und half ihm nach Amerika zu
emigrieren. Auf professioneller Ebene — und die war die
wichtigste, weil sie mein ganzes Leben betrifft — hat mir
Shuftan den Zusammenhang zwischen Film und Malerei
erschlossen. Er war ein Maler, der die Einstellungen nach
einer Konzeption des Malens und nicht des Fotografie-
rens ausleuchtete.

Voila, das ist die Bedeutung, die Shuftan in meinem Le-
ben hatte. Darum spreche ich, auf den ersten Seiten mei-
nes Buches, das ich ohne ihn nie geschrieben hatte,
auch von der Erziehung durch Shuftan.

Es war vor allem Lotte Eisner — die grosse Dame des Ki-
nos, die vor allem Uber den expressionistischen deut-
schen Film geschrieben hat —, die mich drangte, eine sy-
stematische Analyse des Lichts vorzunehmen und nie-
derzuschreiben. Nicht nur eine Analyse des Sonnen-
lichts, also des natirlichen Lichts, sondern auch des
Kunstlichts — bei Malern, Fotografen und Cinéasten. Das
Buch hat mich mehrere Jahre beschéftigt; es war eine
grosse, anstrengende Arbeit, fur die ich moralisch da-
durch entschadigt wurde, dass die erste Auflage von
4000 Exemplaren des sehr teuren Buches innert dreier
Monate ausverkauft war.

FILMBULLETIN: Wie war die Zusammmenarbeit mit Bih-
nenbildnern wie Trauner oder Wakhevitch?

HENRI ALEKAN: Leider nicht sehr gut, aus ganz einfachen
Grinden: die grossen Dekorateure sind Kinstler, die
sehr stolz sind auf ihre Kunst. Aber sie waren meist der
Auffassung, dass Kameramanner nur Techniker sind.
Sehr schlecht war auch, dass die Dekorateure nur flr
sich gearbeitet haben. Sie konstruierten ihre Dekors, und
wenn sie fertig waren, blieb mir die undankbare Aufgabe
festzustellen: so geht das nicht — etwa weil die Konstruk-
tion zu hoch war, gar die Decke berthrte und kein Licht
mehr aufgebaut werden konnte. Dabei wére es ein leich-
tes gewesen, die Sache vorher zu regeln, wenn die Blh-
nenbildner zur Zusammenarbeit bereit gewesen waren.
Fir sie war der Kameramann aber keiner Beachtung wir-
dig, das ist der Herr, der das Licht macht, ein Techniker,
der lange nach uns kommt: also ein Trottel. Es waren fal-
sche Kollegen. Sie klopften dir auf die Schulter: Alekan,
siehst Du mein grossartiges Dekor?

Shuftan arbeitete schon in Deutschland mit grossen und
bekannten Kiinstlern als Ausstatter, und es gab immer
gemeinsame Konferenzen. Als kleiner Assistent sass ich
damals in einer Ecke, horte zu und dachte: das ist aus-
gezeichnet! Der Ausstatter breitete seine Pléane vor
Ophtils und Shuftan aus, und dann wurde den ganzen
Sonntag hindurch das Dekor diskutiert. Am folgenden
Sonntag wurden die Kostlime besprochen, und alle Assi-
stenten waren immer dabei.

Wenn man sich nicht abspricht, hdufen sich die Schwie-
rigkeiten. Als wir 1951 JULLIETTE OU LA CLEF DES SON-
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Schreiben mit Schatten und Licht

GES drehten, hatten wir ein herrliches Dekor von Trauner.
Da gab es einen Wald, der im Studio konstruiert wurde
und auf drei Ebenen angelegt war: herrlich ausgedacht
und durchgeflihrt. Aber ich hatte enorme Probleme mit
dem Licht. Ausser in LABELLE ET LA BETE hatte ich noch
nie einen Wald im Studio ausgeleuchtet, und der war
nicht sehr gross gewesen. Ausserdem arbeiteten wir da
mit Cocteau, und der flhrte seine Mitarbeiter mit mehr
Verstandnis als Carné. Um die Aufnahmen vom Wald zu
verschonern, verschob Trauner, Uber Nacht und ohne
mein Wissen, die Baume. Stellen Sie sich all diese
Baume und die Geriiste mit den Scheinwerfern im Stu-
dio vor — wenn die Baume verschoben werden, muss
auch das Licht veréandert werden. Ich war niederge-
schmettert, als ich am Morgen den Wald sah, denn ich
musste alles neu einrichten. Als Carné dann noch sagte:
Alekan wir wollen drehen, sie sind jetzt schon drei Stun-
den an der Arbeit, bin ich wiitend geworden und habe
Scheisse geschrien. Carné hatte sowas von mir noch nie
gehort, den ich bin gut erzogen. Aber ich sagte: Carné,
vous m’emmerdez! Er wurde ganz bleich, drehte sich
zum Script und sagte: Jeanne notieren Sie, der Chef-Ka-
meramann hat eben merde gesagt. Ich bin ins Bistro ab-
gehauen, denn ich hatte wirklich genug. Nach einer Vier-
telstunde kam der Produktionsleiter und hat mir zugere-
det, Carné und ich hatten doch genliigend Humor, um
trotz des Vorfalls weiterzuarbeiten. Ich war allergisch ge-
gen die Art von Trauner, seine Arbeit ohne Absprache mit
den Technikern zu machen, denn das verursacht zu viele
unnétige Schwierigkeiten.

Kommerziell war der Film kein Erfolg, aber es lohnt sich,
ihn zu sehen: er ist ausserordentlich. Das Ende ist
schlecht, weil der Film pl&tzlich in den Realismus zurtick-
fallt, wo er doch ganz Poesie und Traum war. Es gab zwei
Auflésungen im Drehbuch, und welches Ende gewahit
wurde, entschied sich erst im allerletzten Augenblick.
Glicklicherweise lauft es aber nicht immer so schlecht.
ROMAN HOLLIDAYS mit William Wyler in Rom gedreht,
liesse sich als positives Beispiel anflihren. Ich mag diese
Komddie, Audrey Hepburn ist wunderbar, sie war da-
mals noch sehr jung, 18, 19 Jahre und Anféangerin. In
Rom war immer ihre Mutter dabei, und das war deshalb
sehr lastig, weil man sie nie zum Essen einladen konnte.
FILMBULLETIN: Sie hatten sie samt Mutter einladen kén-
nen.

HENRI ALEKAN: Aber das ist doch nicht dasselbe.

FILMBULLETIN: Wenn ich Ihre Filmografie betrachte, fallt
mir auf, dass Sie ziemlich viele Filme mit Terence Young
gedreht haben.

HENRI ALEKAN: Als Terence Young 1947 seinen ersten
Spielfilm realisierte, wollte er mich als Kameramann en-
gagieren. Dieser in schwarzweiss gedrehte CORRIDOR
OF MIRRORS wurde ubrigens sehr gut. Ich habe damals
ohne Unterbruch gearbeitet — ich glaube, ich war gerade
mit ANNA KARENINA beschéftigt —, deshalb kam diese
Zusammenarbeit nicht zu Stande. Aber ich ging ihm
nicht aus dem Kopf, weil er die Filme, die ich fotografiert
hatte, sehr mochte.

Spéter habe ich einige sehr breit finanzierte Filme mit
ihm gedreht. Das war eine aufwendige, prunkvolle Peri-
ode. Diese kleinen, armseligen Filme, die in zehn Tagen
abgedreht sind, waren damals nicht die Regel.
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FILMBULLETIN: Wie lange haben Sie denn an solchen Fil-
men gearbeitet?

HENRI ALEKAN: Das variierte zwischen zwei und drei Mo-
naten. Zwolf Wochen Drehzeit, nach intensiver Vorberei-
tung, war keine Ausnahme.

FILMBULLETIN: Als Sie 1971 SOLEIL ROUGE mit Terence
Young drehten, war Toshiro Mifune einer der Darsteller.
Was war |hr Eindruck von ihm?

HENRI ALEKAN: Ausserordentlich positiv. Toshiro Mifune
ist ein wirklich grosser Schauspieler, der sehr professio-
nell arbeitet und eine Disziplin hat, wie man sie selten fin-
det. Bei den franz&sischen und italienischen Schauspie-
lern gibt es kaum noch Disziplin. Die Dreharbeiten sind
locker und ganz angenehm. Am ehesten ist Disziplin
noch unter den amerikanischen und japanischen Schau-
spielern zu finden. Sie sind pinktlich da, auch wenn
noch nicht gedreht werden kann. Sie reklamieren nicht.
Sie sind fur ihre Anwesenheit bezahlt und warten in ihrer
Loge oder ihrem Wohnwagen, auf Abruf bereit.

Zum ersten Mal bin ich Toshiro Mifune bei den Proben
zu einer Szene begegnet, in der Toshiro seinem Gegner
den Kopf abschlagt. Das war natdrlich eine Trickauf-
nahme, aber sie war gefahrlich. Der Sébel musste zwei
Zentimenter vor der Nase des Partners vorbeisausen.
Falsche Sébel zu verwenden war deshalb nicht moglich,
weil sie zu leicht sind, was den Bewegungsablauf veran-
dert. Der Darsteller, welcher den Kopf verliert, wurde von
einem japanischen Maskenbildner prapariert, der nur flir
diese eine Szene engagiert wurde. Er leistete perfekte
Arbeit, vor der ich nur den Hut ziehen kann. Toshiro
wohnte nicht, wie die andern, im Hotel. Er hatte eine
grosse Wohnung gemietet, denn zu seinem Stab gehor-
ten auch Sekretar, Coiffeur, Maskenbildnerin und einige
andere Personen. Eines Tages hat Toshiro und seine
Freundin uns alle zu sich eingeladen, um sich fiir die gute
Zusammenarbeit zu bedanken. Bewirtet wurden wir mit
einem japanischen Diner, das er eigens aus Japan kom-
men liess.

In den letzten Drehtagen wurde ich Opfer eines Arbeits-
unfalls. Man brachte mich in eine Klinik nach Almeria —
ich weiss bis heute nicht warum: aber ich landete in ei-
nem Entbindungsheim und horte all die Babys schreien.
Toshiro Mifune hat mir Geschenke geschickt, zuerst
Champagner und meine Moral zu heben, dann auch ein
Foulard mit japanischen Zeichnungen, die sehr schon
sind. Ich hatte das Bein und die Schulter gebrochen,
konnte mich vor lauter Gips kaum bewegen, aber ich war
sehr privilegiert als einziger mannlicher Patient. Diese
kecken spanischen Krankenschwestern kamen an mein
Bett, bestaunten mein Foulard, haben «Carmen» gesun-
gen und sind um mein Bett getanzt. Naturlich riskierten
sie nichts mit einem Verletzten wie mir.

FILMBULLETIN: Und der Film wurde von Ihrem Assisten-
ten zu Ende gedreht?

HENRI ALEKAN: Ja, denn es blieben nur noch acht Dreh-
tage von zweieinhalb Monaten Drehzeit. Ich konnte acht-
zehn Monate Uberhaupt nicht mehr arbeiten, wurde in
Paris nochmals operiert, aber meine rechte Hand ist steif
geblieben, weil bei der ersten Operation die Nerven ver-
letzt wurden. Es war entsetzlich.

FILMBULLETIN: Behindert Sie das nicht sehr?

HENRI ALEKAN: Ich kann die rechte Hand nicht mehr dre-
hen und den Arm nicht mehr richtig heben. Aber ich bin
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Kleine Filmografie

J .
Henri Alekan, geboren a

m 10. Februar 1909 in Paris

Einige seiner Filme als Chefkameramann:
1939 LES USINES FORD A POISSY, Yves Allégret
1941 LA VENUS AVEUGLE, Abel Gance
1942 LES DEUX TIMIDES, Yves Allégret
1943 LES PETITES DU QUAI AUX FLEURS, Marc Allégret

LA BATAILLE DU RAIL, René Clément

LA BELLE ET LA BETE, Jean Cocteau
1945 LES MAUDITS, René Clément

LE DIABLE SOUFFLE, Edmond T. Greville
1947 ANNA KARENINE, Julien Duvivier

UNE SI JOLIE PETITE PLAGE, Yves Allégret
1948 LES AMANTS DE VERONE, André Cayatte
1949 LA MARIE DU PORT, Marcel Camné

JULIETTE OU LA CLEF DES SONGES, Marcel Carné
1950 PARIS EST TOUJOURS PARIS, Luciano Emmer

STRANGERS ON THE PROWL, Joseph Losey
1951 LE FRUIT DEFENDU, Henri Verneuil
1952 QUAND TU LIRAS CETTE LETTRE, J.P. Melville
1953 JULIETTA, Marc Allégret

LES IMPURES, Pierre Chevalier

FROU FROU, Augusto Genina
1954 LE PORT DU DESIR, Edmond T. Greville

LES HEROS SONT FATIGUES, Yves Ciampi
1955 LA MEILLEURE PART, Yves Allégret

LE SALAIRE DU PECHE, Denys de la Patelliere
1956 ROMAN HOLIDAY, William Wyler

LA MAISON DU BONHEUR, Yannick Bellon
1957 CASINO DE PARIS, André Hunebelle
1958 LE SECRET DU CHEVALIER D’EON, Jacqueline Audry
1960 AUSTERLITZ, Abel Gance

UN, DEUX, TROIS, QUATRE, Terence Young
1961 LA PRINCESSE DE CLEVES, Jean Delannoy
1962 LE COUTEAU DANS LA PLAIE, Anatole Litvak
1964 TOPKAPI, Jules Dassin
1965 LADY L, Peter Ustinov
1966 TRIPLE CROSS, Terence Young

POPPY IS ALSO A FLOWER, Terence Young
1968 MAYERLING, Terence Young
1969 L'ARBRE DE NOEL, Terence Young
1970 FIGURES IN A LANDSCAPE, Joseph Losey
1971 RED SUN, Terence Young
1981 LE TERRITOIRE, Raul Ruiz

DER STAND DER DINGE, Wim Wenders
1982 LA TRUITE, Joseph Losey

LA BELLE CAPTIVE, Alain Robbe-Grillet
1986 A STRANGE LOVE AFFAIR, Eric de Kuyper

38

Linkshander. Es war schon eine schlimme Zeit. Auch weil
ich vom Film getrennt blieb wéhrend langer Zeit.
FILMBULLETIN: Ursula Andres spielte ebenfalls in SOLEIL
ROUGE.

HENRI ALEKAN: Ich fand sie schon als Frau. Auch Alain
Delon war dabei, der damals noch nicht so bekannt war
wie heute.

FILMBULLETIN: Und Charles Bronson.

HENRI ALEKAN: Bronson hatte seine Familie dabei und
pflegte das Familienleben. Es gab lberhaupt keine gros-
sen Kontakte zu den Schauspielern. Sie haben ihr Le-
ben, wir unseres. Obwohl man zwei, drei Monate in einer
Equipe zusammen ist, kennt man sich gegenseitig kaum.
Es gibt ganz wenige Schauspieler, mit denen ich freund-
schaftlich verbunden bin und gute Kontakte pflege: Je-
anne Moreau treffe ich ab und zu. Gérard Philipe war ein
guter Freund und ein aussergewdhnlicher Schauspieler.
FILMBULLETIN: Mit ihm haben Sie mehrfach zusammen-
gearbeitet, auch bei UNE SI JOLIE PETITE PLAGE von Yves
Allégret — ein Film, bei dem man glaubt, die Bewegung
des fallenden Regens zu sehen.

HENRI ALEKAN: Dieser Regen war tatsachlich ein Pro-
blem. Wir mussten fast ausschliesslich mit Gegenlicht
arbeiten, damit er sichtbar wird — sehr oft kam auch noch
ein seitliches Licht dazu. Aber ich habe den Film sehr
gerne gemacht. Das Sujet ist interessant, sehr schwarz.
FILMBULLETIN: Haben Sie auch George Sadoul gekannt,
der fand, der Film behandle ein degeneriertes Thema?
HENRI ALEKAN: Ich gehdre noch immer zu einer Gruppe,
die sich «Die Freunde von George Sadoul» nennt und je-
des Jahr einen Preis an einen jungen Filmschaffenden
verleiht. Aber meist bin ich mit den Entscheidungen des
Vereins nicht einverstanden. Ich bleibe vor allem dabei,
weil ich damit Sadouls Frau eine Freude machen kann —
und weil Jean Rouch dabei ist.

Jean ist flr mich ein grosser llusionist. Einige seiner eth-
nografischen Filme, etwa den kurzen LES MAITRES
FOUS, mag ich sehr, obwohl wir grundverschiedene Auf-
fassungen vom Kino haben. Einer meiner S6hne besucht
seine Filmkurse. So wie Jean unterrichtet, sagt sich na-
turlich ein jeder: ich bin Kameramann, ich bin jetzt Regis-
seur, ich bin Schauspieler. Heute sind die Kameras so-
weit perfektioniert, dass man mit ihnen drehen kann,
ohne das geringste vom Licht zu verstehen — und man
hat sogar noch etwas drauf auf dem Film.

Ich bin flir mehr: es reicht eben nicht, eine Kamera in die
Hand zu nehmen.

Das Gesprach mit Henri Alekan
fUhrte Walt R. Vian

® Buchhinweis:
Henri Alekan. Des lumiéres et des ombres. Mit sehr vielen
Fotos und Skizzen (Preis cirka 200 Franken).
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Aus einem deutschen Leben

Architektonische Relikte des National-
sozialismus. Nicht nur Zeugen der Ge-
schichte, sondern auch Zeichen, dass
die Vergangenheit in der Gegenwart
anwesend ist. Nicht einfach zuge-
klappt, weggelegt, vergessen werden
kann.

BRUTALITAT IN STEIN. Alexander Klu-
ges erster Film entsteht 1960. Kluge
dreht ihn zusammen mit Peter Scha-
moni.

In DIE MACHT DER GEFUHLE (1981-83)
wird die Erde offengelegt. Eine Bombe
des Zweiten Weltkriegs wird ausgeho-
ben. Kluges Kommentar: «Diese
Bombe war 38 Jahre im Erdreich...
Der Messingzinder ist voll intakt.» Die
Vergangenheit lebt in der Gegenwart
weiter. Auch die Zukunft ist davon be-
troffen. Unter der ruhigen Oberflache
lauert der grosse Knall.

Eine Trauerfeier im engsten Familien-
kreis. Die Frauen singen Johann
Strauss: «Glucklich ist, wer vergisst,
was nicht mehr zu &ndern ist.» Wenig
spater singen sie Paul Lincke: «Wenn
auch die Jahre enteilen, bleibt die
Erinnerung noch.» Wien und Berlin.
Schlager des 19. Jahrhunderts, die
noch heute gesungen werden.
Strauss und Lincke, verschiedene Ge-
nerationen, ein Altersunterschied von
40 Jahren, ihre Lieder scheinen sich
zu widersprechen.

«Die Fledermaus» spielt 1870, ein Jahr
vor der Reichsgriindung. Paul Linckes
Operette spielt im Reiche des Indra.
Im Dritten Reich feiert die Operette be-
sonders grosse Triumphe; sie ent-
spricht der Mentalitat der Zeit. «Die
Operette wurde zum Opiat, zur Betau-
bungsdroge und Beruhigungspille»
(Arthur Maria Rabenalt).

Deutsche Operettengeschichte. Eine
Episode aus VERMISCHTE NACHRICH-
TEN, Kluges bisher letztem Film. Gllick
und Trauer, Gleichmut und Wehmut
sind in der Operette in ein und dersel-
ben Weise singbar. Vergessen oder
Erinnern, wo ist da ein Unterschied.
Uber alles l&sst sich hinwegsingen.
Auch Uber Trauerfalle. Vor allem, wenn
man gar nicht traurig ist. Zwischen
BRUTALITAT IN STEIN und VERMISCHTE
NACHRICHTEN liegt ein gutes Viertel-
jahrhundert. Jubilaum.

Anfange. 1960 ist Kluge 28 Jahre alt.
In Frankreich spricht man von der
Nouvelle Vague. Kluge bewundert Go-
dard. Godard wird fiir ihn ein Vorbild
und ist es bis heute geblieben. Den-
noch geht Kluge seinen eigenen Weg,
entwickelt einen Stil, eine Technik,
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eine Theorie, macht unverkennbar
Kluge-Filme.

Godard ist kaum mehr als ein Jahr &l-
ter als Kluge. Ein Jahr, bevor Kluge
BRUTALITAT IN STEIN dreht, debditiert
Godard mit seinem ersten Spielfilm A
BOUT DE SOUFFLE. BRUTALITAT IN
STEIN ist ein Kurzfilm. Seinen ersten
Spielfilm dreht Kluge Ende 1965, An-
fang 1966: ABSCHIED VON GESTERN.
Godard hat vor A BOUT DE SOUFFLE
funf Kurzfilme gemacht, den ersten
1954. Als Godard seinen ersten Film
dreht, ist er 23 Jahre alt.

Die Anfange der Filmgeschichte liegen
— hier wird Filmgeschichte zur Le-
gende, beziehungsweise zur Philolo-
gie — bei Lumiére und Méliés. Ein Zug
fahrt 1895 in einen Bahnhof ein. LAR-
RIVEE D’UN TRAIN A LA CIOTAT. Eine Ra-
kete landet 1902 auf dem Mond. LE
VOYAGE DANS LA LUNE. Zwei Bewe-
gungen. Uberwindung von Zeit und
Raum. Ankunft. Die Abbildung der
Realitat und die Inszenierung der Fik-
tion. Anfange des Dokumentar- und
des Spielfilms.

Kluge beruft sich auf Lumiere ge-
nauso wie auf Mélies. Seine Filme
saugen die gesamte Filmgeschichte in
sich auf, gehen von den grundlegen-
den Mdglichkeiten des Films aus, su-
chen experimentell nach einer Erwei-
terung der medialen Potenzen. Von
1969 bis 1971 experimentiert Kluge
mit deutlichem Blick auf Mélies an ei-
ner Science fiction Trilogie, Jahre be-
vor Hollywoods Sternenkriege
Science fiction zum lukrativen Kinoge-
schaft werden lassen. «Zug féhrt in
eine Bahnhofshalle» hat Kluge nach
eigenen Angaben (1984) schon 57mal
gefilmt.

DIE MACHT DER GEFUHLE zeigt, wie
ein Zug aus einer Bahnhofshalle fahrt.
Nur die Ankunft zu zeigen, mit der
nach Uberwindung des unfruchtbaren
Zwischenraumes etwas Neues be-
ginnt, ist falsch. Der Ankunft, dem Be-
ginn, der Hoffnung folgt auch irgend-
wann der Abschied, die Trauer, der
Verlust, ein Ende.

Die Szene, die Kluge zeigt, spielt 1916,
20 Jahre nachdem Lumiere den Zug
hat einfahren lassen: Erster Weltkrieg.
Sie stammt aus einem Film von 1933:
Machtergreifung, Ankunft, Anfang,
Hoffnung. Rudolf Forster sagt in die-
sem Film: «Der Mensch merkt immer
erst eine Minute vor Abfahrt des Zu-
ges, dass er das Wichtigste vergessen
hat.» In dem Film von 1933 geht es ei-
gentlich gar nicht um Zlge, sondern
um U-Boote.

Zuge, Raketen, U-Boote, Bewegun-

gen, Uberwindung von Zeit und
Raum. Der Film von 1933 wirft einen
Blick zurlick in die Vergangenheit, auf
deutsche Geschichte, aber er meint
die Zukunft. Auch die Zukunft ist deut-
sche Geschichte — und Vergangenheit.
Zwolf Jahre nach diesem Film ist der
Zug abgefahren.

Den Szenenausschnitt Uiber die Ab-
fahrt eines Zuges aus einer Bahnhofs-
halle verwendet Kluge in einem Film
der friihen 80er Jahre. Rund 85 Jahre
nach Lumiére, 65 Jahre nach dem Er-
sten Weltkrieg, 50 Jahre nach der
Machtergreifung, 35 Jahre nach dem
Zusammenbruch. Die Filmgeschichte
wird zur Reflexion der Geschichte.

Ende 1986 veroffentlicht Kluge seine
VERMISCHTEN NACHRICHTEN. Der
Film wird ohne Werbekampagne ge-
startet, ist zunachst nur im Nacht- und
im Matinée-Programm eines Miinche-
ner Kinos versteckt, soll danach in an-
deren Stadten gezeigt werden. Auf Fe-
stivals, auf denen Kluge-Filme seit je-
her mit Preisen dekoriert wurden, wird
er bewusst nicht vorgefuihrt. Der Film
VERMISCHTE NACHRICHTEN geht un-
ter wie ein U-Boot, taucht kaum ir-
gendwo auf. Kluges vermischte Nach-
richten werden nicht wahrgenommen,
bekommen wenig Presse, und wenn
doch, dann eher eine schlechte. Zehn
Jahre zuvor hatte DER STARKE FERDI-
NAND keine Presse wegen des Druk-
kerstreiks.

VERMISCHTE NACHRICHTEN  greift
Themen und Motive aus Kluges voran-
gegangenen Filmen DIE MACHT DER
GEFUHLE und DER ANGRIFF DER GE-
GENWART AUF DIE UBRIGE ZEIT (1985)
auf. Mdglicherweise hat hier Kluge fiir
diese Filme nicht verwendetes Rest-
material in doch noch dkonomischer
Produktionsweise verbraucht. In die-
sem Sinne ist er bereits bei anderen
Filmen verfahren. Insofern erscheint
der Film VERMISCHTE NACHRICHTEN
auf den ersten Blick als Nachtrag und
Nebenprodukt. Aber indem er sich auf
zwei thematisch doch unterschiedlich
gelagerte Filme bezieht, ist er auch so-
was wie eine Synthese.

Kluges vermischte Nachrichten reflek-
tieren ein Zeitgeflihl. Sommer 1986,
eine Jahreszeit in einem bestimmten
Jahr. In DIE MACHT DER GEFUHLE,
Uber einen Zeitraum von drei Jahren
entstanden, wechseln die Jahreszei-
ten dagegen permanent: Mal blihen
die Baume, mal sind sie entlaubt.

Der Sommer 1986 in Frankfurt
schliesst Erinnerungen an den Winter



1942 bei Stalingrad nicht aus. Der Film
von 1986 nimmt als einen Beitrag auch
Filmmaterial auf, das Volker Schlon-
dorff 1981 Uber Schmidts Besuch bei
Honecker gedreht hat, als zur gleichen
Zeit in Polen das Kriegsrecht verhangt
wurde.

Der Krieg ist in den Filmen Kluges im-
mer nah, wartet nebenan, der Frieden
ist eine lllusion. Der Tod war allerdings
in noch keinem Kluge-Film so allge-
genwartig wie in VERMISCHTE NACH-
RICHTEN.

Der Film beginnt mit einer Todesnach-
richt; der Sommer 1986 fangt schlecht
an. Die letzte Episode berichtet von ei-
ner sterbenden Frau: Perspektiven der
Hilflosigkeit, ohne Uberblick, ohne
klare Sicht auf die Dinge. Ein Zwi-
schentitel kindigt den letzten Willen
der Frau an. Aufnahmen einer Abend-
dammerung schliessen das Nachrich-
tenprogramm ab.

Ein Film, der manchmal witzig und iro-
nisch tut, aber duster und pessimi-
stisch ist. Ausdruck einer personli-
chen Trauerstimmung Kluges. Die To-
desnachricht am Anfang bezieht sich
auf einen Freund, die sterbende Frau
verweist auf den Tod von Kluges Mut-
ter. Zwischendurch das Bild eines klei-
nen Kindes, ein Lichtblick. Vor diesem
Bild der Zwischentitel: 26. April 1986,

Alexandra Kluge in ABSCHIED VON GESTERN

22 Uhr. Die Geburtsstunde? Das Kind
als Hoffnungstrager? Ein Irrtum. Zu
dieser Zeit ereignete sich die Katastro-
phe von Tschernobyl. Durch den Zwi-
schentitel ist auch das Kind bereits
vom Tode gezeichnet.

In DIE MACHT DER GEFUHLE ruft ein
Zwischentitel laut: «Das Kind!» In ei-
ner Szene aus Fritz Langs Nibelun-
gen-Epos tétet Hagen das Kind
Kriemhilds. Kurz vorher sah man — in
dokumentarischen Bildern — in einem
Bett ein Kind liegen mit schweren Ver-
brennungen, das einen Teddybéar an
sich zieht. Im Sommer 1986 sagt Mar-
garethe von Trotta, die 1979 fir Kluges
DIE PATRIOTIN einen Beitrag geliefert
hat, in einem Interview: «Dieser Reak-
torunfall nimmt mir jegliche Hoff-
nung»; Selbstmord schliesst sie aus,
allein ihres Kindes wegen.
VERMISCHTE NACHRICHTEN ist ein
Sommerfilm, aber einer, der vom Tod
erzahlt und ohne Hoffnung ist und den
Winter erwartet. Ein Film nach Tscher-
nobyl; die Reaktorkatastrophe wird an
keiner Stelle des Films benannt. Der
Film reflektiert nicht nur eine personli-
che Stimmung Kluges, sondern auch
eine ganz allgemeine, allgegenwér-
tige. Deutschland im Sommer, das Te-
stament einer Nation.

Ein Hauch von Fatalismus durchweht

den Film, die Macht des Schicksals
moduliert die Geflihle; aber das
Schicksal hat seine Grinde. In einer
Rezension fragt sich Gerd Bechtold,
ob es Uberhaupt noch einen neuen
Film von Alexander Kluge geben wird,
und zeigt zugleich Neugier auf Kluges
nachsten Film. Ein mehrfach wieder-
kehrendes Motiv in DIE MACHT DER
GEFUHLE ist die Wiederauferstehung.
Die letzte Episode in diesem Film de-
monstriert den «Abbau eines Verbre-
chens durch Kooperation». Kluges
Kommentar: «Man darf an einen Mord
niemals fest glauben.»

Die Nachrichten, die uns die Tagesme-
dien vermitteln, sind zumeist Katastro-
phenmeldungen. Zumindest ist das
der Eindruck, den unsere Geflihle ver-
allgemeinert haben. Vermischte Nach-
richten sind kleine, beilaufige Nach-
richten; sie kdnnen im Strahlungsum-
feld der grossen liegen. Die Gefiihle
liegen ganz gewiss in diesem Strah-
lungsumfeld; sie mutieren in Angste
und Depressionen. Tschernobyl unter
vermischte Nachrichten aufzuneh-
men, ware unmoglich; zwischen dem
zentralen Kern und dem Umfeld ist zu
unterscheiden.

Ein wichtiger Aspekt fur die Rezeption
von Nachrichten ist die Aktualitat. Je
grosser der zeitliche Abstand zum Ta-
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gesgeschehen wird, um so weniger
wird die Stimmung eines Films, in dem
der Name Tschernobyl nicht fallt, be-
greifbar sein.

Oberhausen, 28. Februar 1962. Bei
den 8. Westdeutschen Kurzfilmtagen
wird das «Oberhausener Manifest»
verlesen. Aufbruchsstimmung. Die of-
fizielle Geburtsstunde des Jungen
Deutschen Films. Eine Zangengeburt.
Jahre spaéter, als das Kind schon lau-
fen kdnnen musste, fragt man sich im-
mer noch, ob es Uberhaupt schon da
ist.

Ankunft des Zuges. Der Abschied von
gestern enthalt auch eine Hoffnung
auf morgen. Ein Anfang, der auch das
Ende von etwas sein soll. «Papas Kino
ist tot» wird zum Schlachtruf. Die
Machtergreifung &ussert sich immer
auch als ein Akt-der Gewalt. Der Streit
um die Macht ist ein Generationskon-
flikt. Der Papa soll die Geburt des Kin-
des mdglichst nicht Uberleben. Ein
Aufstand ist aber noch keine Machter-
greifung.

Ein junger Mann, der aussieht wie ein
Musterschdler, tritt aus dem Schatten
in die Geschichte. Alexander Kluge, ei-

Alexandra Kluge und Gunther Mack in ABSCHIED VON GESTERN
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ner von 26, die das Manifest unter-
zeichnet haben, Ubernimmt die Ge-
sprachsleitung. Der promovierte Ju-
rist, Sohn eines Arztes, verrichtet He-
bammendienst und wird fortan als An-
walt des Neuen Deutschen Films ver-
eidigt. Ausgerechnet der Unerfahren-
ste der Gruppe wird zum Gruppen-
sprecher. Er verflgt Uber die Macht
der Rhetorik und besitzt das juristi-
sche Knowhow. Die Erfahrung als Fil-
memacher wird vertagt auf die Zu-
kunft. In Oberhausen hat er das Jahr
zuvor seine erste Festivalauszeich-
nung erhalten. Fur seinen ersten Film.

Der Junge Deutsche Film wird ausge-
zeichnet. 1966 erhalt Schléndorff in
Cannes einen Preis fir DER JUNGE
TORLESS, Peter Schamoni in Berlin fiir
SCHONZEIT FUR FUCHSE, Alexander
Kluge in Venedig fir ABSCHIED VON
GESTERN, 1967 Edgar Reitz in Venedig
fur MAHLZEITEN. Nebenpreise. Die An-
erkennung des Jungen Deutschen
Films verlauft zdgernd. Der erste
Spielfilm der jungen deutschen Filme-
macher-Generation, der mit einem Fe-
stivalhauptpreis pramiiert wird, ist ein
Film von Kluge. DIE ARTISTEN IN DER

ZIRKUSKUPPEL: RATLOS erhalt 1968 in
Venedig den goldenen Léwen. Ein
Durchbruch.

Kluge wird zum Preistrager der Na-
tion, auch wenn ihm nie wieder ein
Preis dieser Grdssenordnung zuteil
wird. Vor allem die internationale Film-
kritik weiss ihn zu schatzen. Sie ver-
gibt ihren Preis an DER STARKE FERDI-
NAND in Cannes, an DIE MACHT DER
GEFUHLE in Venedig.

Im Film VERMISCHTE NACHRICHTEN,
der auf keinem Festival gezeigt wird
und keinen Preis erhalt, informiert
Kluge Uber ein Jubilaum. 30 Jahre
Bundeswehr. Generéle riicken ihre
hochdekorierten Briiste und plaudern
nuschelnd Uber ihre Orden. Auch Or-
den haben ihre Geschichte.

Kluges erste beiden Spielfime AB-
SCHIED VON GESTERN und DIE ARTI-
STEN IN DER ZIRKUSKUPPEL: RATLOS
weisen verschiedene Wege. AB-

SCHIED VON GESTERN ist ein Erzahl-
film. Das Publikum von 1966 nahert
sich Kluges Film mit Interesse. Nach
diesem Film versucht Kluge jedoch,
sich seinem Publikum anders zu na-
hern. Das Publikum von 1968 versteht




DER STARKE FERDINAND

das als eine Abwendung und wendet
sich seinerseits ab. Der Film DIE ARTI-
STEN IN DER ZIRKUSKUPPEL: RATLOS
wird hochdekoriert, doch das Publi-
kum bleibt so ratlos wie die Artisten.
Die Rezeptionshaltung des Publikums
hat sich verfestigt und lasst sich nicht
ohne weiteres aufbrechen. Zwischen
Kluge und dem Publikum herrscht
fortan ein gespanntes Verhaltnis.
Zehn Jahre nach ABSCHIED VON GE-
STERN dreht Kluge einen Film, der
aussieht wie eine Konzession, ein Frie-
densangebot. DER STARKE FERDI-
NAND, ein Film von brillantem Witz, ist
neben ABSCHIED VON GESTERN Klu-
ges publikumsfreundlichster, nach
konventionellen Vorstellungen kinoge-
rechtester Film. Der Hauptdarsteller
Heinz Schubert, zu der Zeit als «Ekel
Alfred» ein populdrer Fernseh-Star,
verleiht der Komik Profil und Effekt.
Der Film erzahlt eine Geschichte,
stringent, pointiert, ohne abzuschwei-
fen. Er beweist, dass Kluge auch im
Rahmen einer konventionelleren Kino-
dramaturgie seine Intelligenz ausspie-
len kann. Die Produktionsleitung hat
Bernd Eichinger.

In der Regel erzéhlt Kluge in seinen Fil-
men mehr als eine Geschichte. Uber
DIE MACHT DER GEFUHLE sagt er, dass

er darin 26 Geschichten erzahle. DIE
MACHT DER GEFUHLE ist nach Kluges
Rechnung sein 26. Film, Kurzfilme in-
begriffen.

Kluges Filme sind mit Ausnahme von
ABSCHIED VON GESTERN und DER
STARKE FERDINAND keine Erzahlfilme.
Wenn sie aber zuweilen doch einen
durchgehenden erzéhlerischen Zu-
sammenhang aufzuweisen scheinen —
seine Science fiction Filme und GELE-
GENHEITSARBEIT EINER SKLAVIN —,
dann tendieren sie dazu, den vorder-
grindigen Erzéhlzusammenhang im-
mer wieder zu brechen, einer klaren Li-
nie auszuweichen, aufgenommene
Faden nicht zu Ende zu spinnen, die
Figuren episodenhaft zu verwenden.
Kluges Asthetik bevorzugt die offene
Struktur. Sein Statement angesichts
verschiedener Fassungen und Um-
montierungen seiner Filme — «Ein Film
ist niemals fertig!» — erhalt hier erst
seinen eigentlichen Sinn. Insbeson-
dere seine spaten Filme bedienen sich
der offenen Struktur, machen den Ein-
druck des Unfertigen, Fortflihrbaren.
Auch wenn Kluge nach konventionel-
lem Verstandnis keine Erzahlfilme
macht, ist er doch ein Erzdhler. Im
Grunde ist er ein Meister der kleinen
Form. Mit Kurzfilimen hat er angefan-

gen und ist dieser Gattung Uber all die
Jahre treu geblieben. Auch in seiner
schriftstellerischen Arbeit hat er sich
auf Kurzprosa verlegt. In seinen Lang-
filmen hat er es zunehmend verstan-
den, sein Talent flir den Kurzfilm und
flr die Kurzprosa unterzubringen. Da
er auch ein Meister der Montage ist,
entsteht aus den kleinen Formen tat-
sachlich etwas Grosseres.

Man hat Kluges formal innovative
Filme als Montagefiime bezeichnet.
Schon sein Kurzfilm BRUTALITAT IN
STEIN, der nur mit dokumentarischem
Material arbeitet, gibt die ersten Im-
pulse in diese Richtung. Eine durch-
dachte Bild-Ton-Montage macht deut-
lich, wie nah weit auseinanderliegen-
des beisammen ist (oder gebracht
werden kann). Die Bilder der Gegen-
wart zeigen Ruinen der Vergangen-
heit, die durch hinzugeflgte Stimmen
von gestern im Ton vergegenwartigt
wird.

Das Oberhausener Manifest nennt
den Kurzfilm das «Experimentierfeld
des Spielfilms». Die Kurzfiime Kluges
sind Experimente, auf denen seine
Langfilme aufbauen. Das heisst auch,
dass seine Langfiime Experimente
sind.

DIE ARTISTEN IN DER ZIRKUSKUPPEL:
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DIE PATRIOTIN

RATLOS ist ein Abschied von gestern.
Es ist der erste lange Film, in dem
Kluge dem Publikum einen Vorge-
schmack gibt, was es in Zukunft von
ihm zu erwarten hat. Der Film ist eine
einzige Metapher. Er erzahlt vom Zir-
kus, reflektiert aber in Wirklichkeit die
Situation des Kinstlers im Kapitalis-
mus. Er kommentiert auch den filmpo-
litischen Stand der Dinge seit dem
Oberhausener Manifest. Ausserdem
bezieht er politisch Stellung zur Stu-
dentenbewegung. Das alles macht er
indirekt und hinterriicks. Der Zu-
schauer ist gezwungen, das Material
kritisch zu betrachten, mitzudenken,
assoziativ einzuhaken. Eine Anforde-
rung, die vielfach als Uberforderung
empfunden wird. Eine kreative Eigen-
leistung, die Kluge dem Zuschauer
aber abverlangt.

Der Film DIE ARTISTEN IN DER ZIRKUS-
KUPPEL: RATLOS ist so offen konstru-
iert, dass er problemlos verlangert
werden konnte. Das zeigt sich schon
darin, dass Kluge in DIE UNBEZAHM-
BARE LENI PEICKERT den Stoff mit Ma-
terial weiterentwickelt, das er bereits
fur DIE ARTISTEN IN DER ZIRKUSKUP-
PEL: RATLOS gefilmt, aber nicht ver-
wendet hat.
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Nach ein paar formal weniger konse-
quenten, wenn auch thematisch inter-
essanten Filmen, entwickelt Kluge
seine Filmasthetik 1974 weiter im Film
IN GEFAHR UND GROSSTER NOT
BRINGT DER MITTELWEG DEN TOD. Die
Begegnung von Lumiére und Mélies in
der Kombination von Dokumentar-
und Spielmaterial produziert ein im-
mer komplizierter und feiner werden-
des Gewebe. Verschiedene Hand-
lungs- und Dokumentarfragmente
werden ineinander verschachtelt. Die
Vielfalt nebeneinander herlaufender
Ereignisse liefert das kaleidoskopi-
sche Bild einer disparat erscheinen-
den Realitat. Das Zusammenhanglose
wird von Kluge in Zusammenhang ge-
setzt. Zum Ordnungsprinzip der Mon-
tage wird die Ironie.

Kluges gesamte Filmemacherei ist ein
fortgesetztes Experimentieren. An-
fang der 80er Jahre gelingt ihm mit DIE
MACHT DER GEFUHLE das Muster ei-
nes essayistischen Films, das er in
den folgenden Filmen wieder verwen-
det und variiert. Eine formale Entwick-
lung ist jetzt nicht mehr festzustellen,
ein Zielpunkt scheint erreicht. Kluge:
«lch gebe zu, einmal im Leben méchte
ich einen Grossfilm machen, aufwen-

dig, voll durchinszeniert, teuer.» Das
ware eher eine Abwechslung als eine
Weiterentwicklung; die Sehnsucht
nach dem Alten, nachdem das Neue
ein Niveau erreicht hat, auf dem es
fast nur noch stagnieren und sich ab-
nutzen kann. Vielleicht macht Kluge
alle zehn Jahre einen Erzahlfilm.
Bernd Eichinger war Produktionsleiter
bei DER STARKE FERDINAND und hat
jetzt alle Mittel in der Hand.

Kluge hat immer am Konzept des Au-
torenfilms festgehalten und sich als
Autor verstanden. Das hat ihn nicht
blind daflir gemacht, dass Film ein
Kollektivprodukt ist. Kluge: «Ich
meine, dass Kamera, Schnitt, Regie
und vielleicht noch der eine oder an-
dere Hauptdarsteller oder die eine
oder andere Hauptdarstellerin einen
Film schaffen.» Im Vorspann zu VER-
MISCHTE NACHRICHTEN heisst es: Ein
Film von Alexander Kluge und Beate
Mainka-Jellinghaus. Man hat Kluges
Filme als Montagefiime bezeichnet.
Beate Mainka-Jellinghaus war bei den
meisten seiner Filme Schnittmeisterin.
In Kluges Filmen tauchen wiederholt
die gleichen Gesichter auf: Laiendar-



steller seiner Factory, die seinen Fil-
men Profil geben. Von seinen Darstel-
lern haben drei mit Sicherheit auf
seine Filme Einfluss genommen: die
wunderbaren Kluge-Stars Hannelore
Hoger, Alfred Edel und nicht zuletzt
seine Schwester Alexandra Kluge.
Hannelore Hoger war an zehn seiner
Filme beteiligt, mehrfach ist sie in Se-
rie gegangen: zweimal als Leni
Peickert, dreimal als Chefinspektorin
Schréder-Mahnke, zweimal als Gabi
Teichert, zweimal als Frau Barlamm
(das zweite Mal in einer Episode fiir
KRIEG UND FRIEDEN, die in der End-
fassung des Films nicht mehr enthal-
ten ist). Als Frau Barlamm in den spa-
ten Kluge-Filmen tragt sie den Hut,
den sie schon als Leni Peickert in den
frihen Filmen Kluges getragen hat.
Auch hier enthélt die Gegenwart ein
Relikt der Vergangenheit. Ein Hut
sorgt fur Zusammenhéange.

Die am Ulmer Institut fir Filmgestal-
tung entstandenen Science fiction
Filme hat Kluge immer als Kollektivar-
beiten bezeichnet. GELEGENHEITSAR-
BEIT EINER SKLAVIN ist auch ein Film
von Alexandra Kluge. IN GEFAHR UND
GROSSTER NOT BRINGT DER MITTEL-
WEG DEN TOD nennt Edgar Reitz als
Co-Regisseur. Ein Beitrag zu DIE PA-

Alexandra Kluge in ABSCHIED VON

TRIOTIN stammt von Margarethe von
Trotta, ein Beitrag zu VERMISCHTE
NACHRICHTEN von Volker Schléndorff.
Bei drei auch nominell als solche aus-
gewiesenen Kollektivfilmen hat Kluge
zusammen mit Schléndorff, Aust,
Eschwege, Brustellin, Sinkel, Fassbin-
der, Reitz, Engstfeld und anderen ge-
arbeitet. In der Kollektivarbeit zeigt
sich der Neue Deutsche Film als eine
Gemeinschaftsleistung, die fir den
Gruppensprecher von 1962 ein prakti-
ziertes Programm ausmacht. Mit
Fassbinder gab es noch Projekte.

Aus dem Jungen wird irgendwann der
Neue Deutsche Film. 25 Jahre seit
dem Oberhausener Manifest umfas-
sen mehrere Generationen von Filme-
machern. Eine Welle, die Wellen nach
sich zieht. Das Oberhausener Mani-
fest, die Oberhausener Gruppe, Ale-
xander Kluges politisches Verhand-
lungsgeschick haben es den Nachfol-
gegenerationen leichter gemacht.
Werner Herzog gibt sein Spielfilm-De-
but im Alter von 24 Jahren. Der Film-
hochschiler Wim Wenders liefert sein
Gesellenstiick mit 25. Rainer Werner
Fassbinder dreht mit 18 seinen ersten

Kurzfilm; als er seinen ersten Spielfilm
dreht, ist er 21; an die 40 Filme werden
folgen; er ist 36, als er seinen letzten
dreht. Das ist so ungeféhr das Alter, in
dem Kluge angefangen hat.

Aus der Dunkelheit schélt sich die
Grossstadt. Hochhauser, Fabrik-
qualm, vorbeijagende Autolichter, ent-
laubte Baume. Ein Schwenk begleitet
ein Flugzeug, das grau und schatten-
haft vor gelben Wolken tber den Da-
chern fliegt, am Himmel entlang. Bis
zum nachsten Hochhaus.

Bilder von der Zivilisation. Eine ver-
traute Welt. Zeitraffer und klassische
Musik verfremden den Eindruck des
Vertrauten. Gleichzeitig asthetisieren
sie die Bilder noch mehr. Das Ende der
Zivilisation besitzt seine Schonheit.
Mit der Architektur hat es Kluge seit
BRUTALITAT IN STEIN. Hochh&user,
Schornsteine, ziehende  Wolken,
Flisse, Baume — Stadtlandschaften
sind zum Topos in Kluges Filmen ge-
worden; in DIE MACHT DER GEFUHLE
setzt er ihre Embleme leitmotivisch
ein. Stadtlandschaften bei Kluge set-
zen sich normalerweise zusammen
aus den individuellen Elementen einer
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einzigen Stadt: Frankfurt. Aber diese
Individualitat ist so wenig individuell,
dass sich jede andere Grossstadt
darin erkennen kann.

Frankfurt: der Mll, die Stadt und der
Tod. IN GEFAHR UND GROSSTER NOT
BRINGT DER MITTELWEG DEN TOD han-
delt unter anderem von Hausabriss,
Hausbesetzung, Hausrdumung und
Strassenschlachten. In DIE MACHT
DER GEFUHLE sieht man auch bren-
nende Hochhduser in Sao Paolo, aus
denen Menschen in den Tod springen.
An einer friheren Stelle dieses Films
sah man ein Kind, das schwere Ver-
brennungen hat und stirbt. An anderer
Stelle berichtet der Film Uber die Kata-
strophe von Babylon. Die Hybris von
Babylon farbt rickwirkend die Sicht
auf die Frankfurter Hochbauweise am
Anfang des Films. Babylon ist der ein-
zige Name, der féllt; ob Frankfurt oder
Sao Paolo spielt keine Rolle.

Das Babylon-Syndrom. Die ersten Bil-
der des Films zeigen eine Landschaft.
Uber diese Landschaft aus Beton, in
der sporadisch zu entdeckende
Baume keine Blatter tragen, fliegt ein
Vogel aus Stahl. Vertraute Bilder, die
zur Metapher taugen. Eine andere
Stelle im Film zeigt angreifende Jagd-
flugzeuge, danach ein Grab, dann
Menschen auf der Flucht. Zlige, Rake-
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Hannelore Hoger als Zirkusdirektorin Leni Peickert in ARTISTEN IN DER ZIRKUSKUPPEL: RATLOS

ten, U-Boote, Flugzeuge, Bewegun-
gen, Uberwindung von Zeit und
Raum. DIE MACHT DER GEFUHLE be-
richtet von Zerstérungen. Vermischte
Nachrichten, die Katastrophenmel-
dungen sind.

Kluge bedient sich in diesem Film aus
dem Fundus der Operngeschichte. Er
zitiert in Bild oder Ton aus mindestens
elf, vermutlich weit mehr Opern; die
wenigsten benennt er. In seiner Zitat-
Dramaturgie haben seit jeher Oper
und Operette genauso ihren kommen-
tierenden Platz wie Tango-, Walzer-
oder Marschmusik. Die Auftaktbilder
liefern dem Film seine Ouvertire. Die
Musik der Ouvertlire zu DIE MACHT
DER GEFUHLE ist die Ouvertiire zu
Wagners «Parsifal».

Auch Parsifal und die Suche nach dem
Gral haben etwas Hybrides, traumen
von Erlésung und einem mythisch
Uberhdhten Reich. Die deutsch-ideali-
stische Ansicht eines Mythos des eu-
ropdischen  Mittelalters,  dessen
Reichsgedanke im Nationalsozialis-
mus zum Untergang fihrt. An spaterer
Stelle zeigt der Film, wie bei einem
Luftangriff im Zweiten Weltkrieg ein
Feuerloschkommandant  Uber die
grossziigige Freitreppe ins Opernhaus
wankt, wo er in der Requisitenkammer
einen Gral aus Pappe findet, daneben

den blutigen Kopf von Johannes dem
Taufer; das Opernhaus brennt ab.
Feuer ist ein aggressives Leitmotiv in
Kluges Film.

Kluges moderne, sehr dissonante
Oper erdffnet mit Bildern von Hoch-
hausern. Die harmonischen Tone, die
man dazu hdrt, steigen immer hoher,
soweit es geht. Als es nicht mehr wei-
tergeht, hort die Musik auf.

Der Zeitraffer und die Tonleiter. Immer
schneller, immer hoéher. Das Babylon-
Syndrom.

Die Bild-Ton-Montage umfasst mit ih-
rem assoziativen Spektrum und mit ih-
ren Uber den ganzen Film verstreuten
Bezligen mehrere Jahrhunderte: das
Mittelalter, den Blick, den das 19. Jahr-
hundert darauf hat, und den des Na-
tionalsozialismus, dessen Blick in die
Vergangenheit auch immer einer in die
Zukunft sein sollte, die Jetzt-Zeit. Wie
es sich flr eine Ouvertire gehort, fuhrt
sie in den Themenbereich der Oper
ein. Die Bilder eilen im Zeitraffer dahin.
Im extremen Zeitraffer streift Kluge
auch durch die Geschichte. Obwohl:
eigentlich nicht im Zeitraffer; Kluge
liebt die wechselseitige Erhellung im
Hin und Her der Zeitspriinge, nicht die
Chronik der laufenden Ereignisse.
Alexander Kluge macht Filme Uber die
Gegenwart. Aber die Gegenwart hat



eine Vergangenheit, ohne welche die
Gegenwart nicht so ware, wie sie ist.
Es gibt keinen Vordergrund ohne Hin-
tergrund. Deswegen greifen Kluges
Gegenwartsfilme zurtick in die Ge-
schichte. Als metaphorisches Leitmo-
tiv taucht in seinen Filmen immer wie-
der das Bild vom Graben in der Erde
auf. Das Ziel des Grabens ist es, et-
was auszugraben. Mit dem Graben
verbindet sich die Absicht der Aufkla-
rung; etwas wird ans Licht beférdert.
An der Oberflache befindet sich eine
architektonische Ordnung; man muss
graben, um zu sehen, was sich unter
der Oberflache befindet. Geschichte
als Trimmerfeld, Filme als Baustellen.
Kluges Genre ist das der essayisti-
schen Collage. Seine Filmcollagen le-
ben von der Macht der Montage und
von der Assoziationsfahigkeit des Zu-
schauers. Manchmal erscheinen ei-
nem die eigenen Assoziationen als ge-
wagt, aber wenn Kluge zuweilen seine
personlichen Assoziationen benennt,
erscheinen diese als nicht weniger
kiihn. Die Assoziationen des Zuschau-
ers mussen sich nicht mit den Asso-
ziationen Kluges decken; es ist die
Frage, ob sie das Uberhaupt kdnnen.
Kluges Filme verstehen sich als Ange-
bote, an denen sich die Assoziations-

ARTISTEN IN DER ZIRKUSKUPPEL: RATLOS

kraft des Zuschauers entziinden kann.
DIE MACHT DER GEFUHLE. Die stum-
men Bilder nach der Ouvertiire verbin-
den Aufnahmen von einem Panzer im
Ersten Weltkrieg mit einem Kind, das
schwere Verbrennungen hat, und mit
dem Untergang der Burgunder in Fritz
Langs KRIEMHILDS RACHE. Hagen von
Tronje und Kriemhilds blondgelocktes
Kind in einem Bild; Kluge kommentiert
aus dem Off: «Dieses Kind lebt nicht
mehr lange.» Hagen wird das Kind to6-
ten, aber Kluges Worte fallen auch zu-
rick auf das Kind mit den schweren
Verbrennungen. Kriemhild wird Hagen
toéten: Rache, Geflihle einer Mutter.
Das Kind mit den schweren Verbren-
nungen zieht den Teddy an sich, es hat
keine Mutter. Der Panzerwagen aus
dem Ersten Weltkrieg ist vom Typ
«Mother». Ein Original-Zwischentitel
aus Langs Stummfilm-Epos lautet:
«\Verrat!» Das féllt zurlick auf den Pan-
zerwagen vom Typ «Mother» und das
Kind mit den schweren Verbrennun-

gen.
Bilder aus dem Ersten Weltkrieg, der
Gegenwart und dem Mittelalter, wobei
die Bilder aus dem Mittelalter in den
20er Jahren unseres Jahrhunderts
entstanden; die Nationalsozialisten
haben Langs Nibelungen-Epos ge-

schatzt, allerdings haben sie den zwei-
ten Teil, Uber den Untergang der Bur-
gunder, der Offentlichkeit vorenthal-
ten.

Nach den Bildern vom Ende der deut-
schen Ahnherren im fernen Land der
Hunnen, die Bilder einer Trauerfeier in
offiziellem Rahmen: Wehner, Borner,
Schmidt, Kohl, die Recken der Nation
tragen schwarz; Frauen weinen; den
Fetzen der Leichenrede entnimmt man
etwas Uber Auslandsreisen des Toten,
der betrauert wird; unter den Trauer-
gasten sind auch Chinesen. Bilder ei-
ner Trauerfeier flr den hessischen Mi-
nister Karry, dessen Name nicht féllt.
Es folgen Bilder eines abfahrenden
Zuges, ein Ausschnitt aus einer
Opernszene in Rickperspektive, eine
Spielszene vor Gericht, wo die Tétung
eines Menschen zur Verhandlung
steht. Spéater erzahlen Stummfilmbil-
der von Aida und vom Krieg der Athio-
pier und der Agypter, in die an die
Stelle von Aida und Radames einmal
Kriemhild und Siegfried eingeschnit-
ten sind.

Alexander Kluge ist ein Akkumulateur
und ein Pirat. Gefundenes und Frem-
des kompiliert er mit selber dokumen-
tarisch Beobachtetem, scheinbar (d.h.
gestellt) Dokumentarischem und In-
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szeniertem. In fremdes Material greift
er frei ein, verandert es, gestaltet um
und erfindet damit neu. Die Statik von
Fotos versohnt er mit der filmischen
Bewegung. Seine Zitat-Dramaturgie
bedient sich bei der Operngeschichte
genauso wie bei der Filmgeschichte.
Dem Stummfilm flhlt er sich am mei-
sten verpflichtet. Bei Fritz Lang hat er
assistiert, aber erst Ende der 50er
Jahre. Der Stummfilm liefert ihm
Orientierungspunkte der Gestaltung.
Zwischentitel und Kreisblenden geho-
ren zum filmischen Vokabular der
Kluge-Filme. In DIE MACHT DER GE-
FUHLE Uberlagern Feldstecher- und
Fernrohr-Asthetik die mit arch&ologi-
schem Fleiss ausgegrabenen Bilder
mit einem Raster, welcher das Be-
kannte verfremdet und die Attraktion
unkonsumierbar macht, dem Zu-
schauer die verfuhrerischen Reize der
lllusion verschleiert und ihn selbst auf
Distanz halt, um ihm einen verander-
ten Blick auf die Dinge abzuzwingen.
Dialektisch pointierte Kommentare,
von Kiluge selbst gesprochen, mi-
schen sich von Zeit zu Zeit ein.

DIE MACHT DER GEFUHLE ist sicherlich
nicht weniger schwierig als DIE ARTI-
STEN IN DER ZIRKUSKUPPEL: RATLOS,
eher ist der Film noch unubersichtli-

cher in seiner polyphonen Textur. Ge-
rade Kluges letzte Filme wirken wie
Uberreiche Materialangebote, die den
Zuschauer mit Informationen zu Uber-
schwemmen drohen und vor denen
der Zuschauer leicht kapitulieren
konnte. «Kluges raunende Glossen
zum Weltgeschehen wirbeln vorbei
wie die Buntwadsche im Schleuder-
gang der Waschmaschine» (Rolf
Ruth).

Rezeptionsprobleme. Man hat Kluges
Umsetzung seiner theoretischen An-
spruche in die Praxis eigentlich jedes-
mal als gescheitert aufgefasst. In der
Tat sieht man mehr, wenn man sich
seine Filme langsam, Schritt flr
Schritt ansieht; sobald die Bilder in
unaufhaltsamen Fluss geraten, hat
man das Gefihl, dass man nichts
mehr sieht. Das kdnnte man mit eini-
ger Berechtigung als ein didaktisches
Vermittlungsproblem auffassen, und
so gesehen kdnnte man gegen Kluges
Filme die medienkritischen Kriterien
ins Feld fuhren, die auch bei Informa-
tionsfilmen des Fernsehens zur An-
wendung kommen. Andererseits sind
Kluges Filme keine Informationsfiime
furs Fernsehen.

Manches wird einem erst klar, wenn
man in die Textliste sieht. Manchmal

Uberwachungsanlage aus DER STARKE FERDINAND
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" padagogischer Intention,

winscht man sich geradezu, dass
Kluges Kommentare 6fter und starker
Zusammenhange verdeutlichen. Aber
das widersprache natirlich Kluges
den Zu-
schauer seine Erkenntnisse selbstan-
dig machen zu lassen, und der Auffas-
sung einiger Cineasten, gefalligst mit-
tels Bildern zu reden.

Gerade Kluges letzte Filme setzen
sehr viel voraus, aber sie setzen auch
viel an Assoziationen frei — sofern die
Rezeptionsbedingungen es erlauben,
Kluges Filme wie ein Buch zu lesen.
Komplizierte Beziehungsnetze, die
durch die Fulle moglicher Assoziatio-
nen immer komplexer werden. Ganz
wie Kluge es sich wiinscht.

Bilder sind stimmungs- und bedeu-
tungsmassig ambivalent. Ein ange-
kommener Zug kann auch am Ende
sein. Die Abfahrt eines Zuges kann
wie eine Erlésung erscheinen. Die
Fahrt selber kann zum eigentlichen Er-
eignis werden.

Ein Film, der mich amusiert, kann ei-
nen anderen langweilen. Das wie-
derum hat mit Sichtweisen und (Seh-)
Erfahrungen zu tun.



Kleine Filmografie:

Deutsche Operettengeschichte. Im
Bild: ein U-Boot taucht ab. Im Ton ver-
abschiedet sich die Forsterchristl der
50er Jahre von seiner Majestat, dem
Kaiser, und wiinscht ihm Gillick.

Der Wiener Komponist Georg Jarno ist
zwei Jahre junger als der Berliner Paul
Lincke. Seine Operette spielt im 19.
Jahrhundert, als die Ungarn gegen
den Kaiser rebellieren. Sie entsteht
1907; da lebt und regiert Kaiser Franz
Joseph immer noch, allerdings ist er
da nicht so jung wie in der Operette,
angeblich war er es nie. Er stirbt 1916,
wahrend des Ersten Weltkriegs, den
die Ermordung seines Thronfolgers
auslost; Franz Joseph ist 86, Franz
Ferdinand 51. Man erinnere sich: Der
Film von 1933 spielt 1916, als Franz Jo-
seph stirbt. In ihm geht es zum einen
um Zuge, zum anderen um U-Boote.
Der Blick, den die 50er Jahre auf das
19. Jahrhundert werfen, verklart die
Geschichte zur Idylle. Der Kaiser re-
prasentiert noch in den 50er Jahren
die gute alte Zeit. Die Oberhausener
Rebellen treten 1962 gegen samtliche
Kaiser der 50er Jahre an. Der Angriff
der Gegenwart auf die Ubrige Zeit. Ir-
gendwann wird die Gegenwart wieder
Vergangenheit sein.

Die Gedanken Alexander Kluges eilen
in seinen Filmen immer wieder zurtick
in die 30er und 40er Jahre, die Zeit
des Dritten Reichs; und er kritisiert die
Gegenwart. In seiner Filméasthetik be-
ruft er sich auf die 20er Jahre. Man
kann den Blick nicht auf eine Dekade
beschranken.

«Die Forsterchristl» wird ausgerechnet
im Jahr des Oberhausener Manifests
noch einmal verfilmt. Mit Sabine Sin-
jen, die drei Jahre spater die Haupt-
rolle in Schamonis jungem deutschen
Film ES die Hauptrolle spielt.

Der Blick, den die 80er Jahre auf die
50er haben, ist der Blick, den die 50er
Jahre auf das 19. Jahrhundert hatten.
Wenn auch die Jahre enteilen... Die
Schlager der 50er Jahre werden heute
wieder gesungen.

Anmerkung zur Operettengeschichte.
Die Hauptfigur in «Die Fledermaus»
heisst Eisenstein.

Oberhausen, 5. Mai 1987. Bei den 33.
Westdeutschen Kurzfilmtagen wird ein
Jubildum gefeiert. 25 Jahre Ober-
hausener Manifest. Ein kritischer
Ruckblick auf 25 Jahre deutscher
Filmgeschichte ist beabsichtigt.

26 Filmemacher zahlte die Gruppe.
Drei sind tot. 23 werden eingeladen,

sich nach einem Vierteljahrhundert
noch einmal in Oberhausen zu ver-
sammeln. Fast alle wohnen im Raum
Mdinchen. Funf von ihnen folgen der
Einladung.

Einige stort das Wort «kritisch». Sie
wollen nicht kritisiert, sie méchten ge-
feiert werden. Einer vergleicht die
Gruppe mit dem «Bauhaus» — nie-
mand kdme auf die Idee, Kandinsky
kritisieren zu wollen. Angst vor Kritik?
Dabei denkt niemand daran, die
«Oberhausener» zu kritisieren.

Der Jingste war damals 24, heute ist
er 50. Die meisten waren damals An-
fang bis Mitte 30, heute sind sie zwi-
schen 55 und 60. Der Alteste war da-
mals 49, heute ist er 75. Die Chance
auf eine neue Vollversammlung ist ge-
ring.

Einige sagen ab aus Unpasslichkeit.
Andere weil sie Arbeit haben. Wer
ohne Arbeit ist, der gehe nach Ober-
hausen. Einer ist frustriert Uiber das
Desinteresse der anderen an ihrer ei-
genen Veranstaltung.

Angst vor Denunziation? Angst vor
Selbstdenunziation? Man hat sich ver-
andert. Man ist keine 30 mehr. Franz
Ferdinand war mit 51 schon tot; Franz
Joseph sah sich auch im hohen Alter
lieber im Operettenbild als junger
Mann. Die Rebellion der Jungen von
damals konnte vielleicht heute als ein
Aufstand alter Manner erscheinen. Die
Angst, ein Papa geworden zu sein?
Die zornigen jungen Méanner von einst
erscheinen nicht zum Veteranentref-
fen.

Die Jury der Manifestunterzeichner
findet kein gutes Haar am jlngsten
deutschen Film. BODENPROBEN von
Rikki Kalbe zieht sie in Betracht, einen
Film, der thematische Berlihrungs-
punkte mit BRUTALITAT IN STEIN hat,
dessen Bilder sich aber hilflos zeigen
gegenuber dem Text. Die Jury macht
sich ein Jubilaumsgeschenk und
zeichnet einen gut 25 Jahre alten Film
von Vlado Kristl aus. Aus ihrer Per-
spektive hat sie recht. Ironie: Kristl ge-
horte nicht zur Gruppe, er hat sie da-
mals kritisiert. Sein Film durfte seiner-
zeit in Oberhausen nicht laufen; er
wurde abgelehnt.

Was damals disparat schien, ist heute
— im Ruckblick — eins. Daftr ist heute
alles disparat. Der jlngste deutsche
Film — ein Abschied von gestern?
Oder findet er im Brot der friihen Jahre
eine Tradition? Die Jungen von ge-
stern und die Jungen von heute — ein
Generationskonflikt? Abfahrt eines
Zuges, Ankunft eines neuen?
Alexander Kluge, dessen Name zum
Synonym fir den Jungen und den
Neuen Deutschen Film geworden ist,
kam nicht nach Oberhausen. [ |

Filme als Regisseur

1960
1961
1962/63
1964
1965/66

1966
1967

1967-69
1968

1969/70

1973

1974

1975-77
1977

1977/78
1977-79
1979/80
1981-83
1982/83

1983

1985

1986

BRUTALITAT IN STEIN (Kurzfilm)
RENNEN (Kurzfilm)

LEHRER IM WANDEL (Kurzfilm)
PORTRAT EINER BEWAHRUNG
(Kurzfilm)

ABSCHIED VON GESTERN
POKERSPIEL (Kurzfilm)

FRAU BLACKBURN, GEB. 5.
JAN. 1872, WIRD GEFILMT
(Kurzfilm)

DIE ARTISTEN IN DER ZIRKUS-
KUPPEL: RATLOS

DIE UNBEZAHMBARE LENI
PEICKERT (Kurzfilm)
FEUERLOSCHER E.A. WINTER-
STEIN (Kurzfilm)

DER GROSSE VERHAU

WILLI TOBLER UND DER UN-
TERGANG DER 6. FLOTTE

WIR VERBAUEN 3x27 MILLIAR-
DEN DOLLAR IN EINEN AN-
GRIFFSSCHLACHTER (Kurzfilm)
EIN ARZT AUS HALBERSTADT
(Kurzfilm)

BESITZBURGERIN, JAHRGANG
1908 (Kurzfilm)
GELEGENHEITSARBEIT EINER
SKLAVIN .

IN GEFAHR UND GROSSTER
NOT BRINGT DER MITTELWEG
DEN TOD (Co-Regie)

DER STARKE FERDINAND

DIE MENSCHEN, DIE DAS
STAUFER-JAHR VORBEREITEN
(Kurzfilm)

NACHRICHTEN VON DEN STAU-
FERN (Kurzfilm)
«ZU BOSER SCHLACHT

SCHLEICH ICH HEUT NACHT

SO BANG -» (Neufassung von

WILLI TOBLER UND DER UN-

TERGANG DER 6. FLOTTE)

DEUTSCHLAND IM HERBST

(Co-Regie)

DIE PATRIOTIN

DER KANDIDAT (Co-Regie)

DIE MACHT DER GEFUHLE

KRIEG UND FRIEDEN (Co-Re-
ie)

BIERMANN-FILM (Kurzfilm)

AUF DER SUCHE NACH EINER

PRAKTISCH-REALISTISCHEN

HALTUNG (Kurzfilm)

DER ANGRIFF DER GEGEN-

WART AUF DIE UBRIGE ZEIT

VERMISCHTE NACHRICHTEN
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HOPE AND GLORY
von John Boorman

Drehbuch: John Boorman; Kamera: Philippe
Rousselot; Kameraflihrung: Mike Fox; Pro-
duction Design: Anthony Pratt; Kostime:
Shirley Russell; Schnitt: lan Crafford; Spe-
zialeffekte: Phil Stokes; Art Direction: Don
Dossett; Set Decoration: Joan Woollard;
Bauleitung: Syd Nightingale; Maske: Anna
Dryhurst; Chefrequisiteur: George Ball; Mi-
schung: Peter Handford; Tonschnitt: Ron
Davis; Musik: Peter Martin

Darsteller (Rolle): Sarah Miles (Grace Rohan),
David Hayman (Clive Rohan), Derrick O’Con-
nor (Mac), Susan Wooldridge (Molly), Sami
Davis (Dawn Rohan), lan Bannen (Grossva-
ter), Sebastian Rice-Edwards (Bill Rohan),
Jean-Marc Barr (Bruce), Annie Leon (Gross-
mutter), Amelda Brown (Hope), Jill Baker
(Faith), Katrine Boorman (Charity), Geraldine
Muir (Sue Rohan), Nicky Taylor (Roger), Ge-
rald James (Rektor), Sara Langton (Pauline),
Barbara Pierson (Lehrerin), Charley Boor-
man (Luftwaffenpilot), Susan Brown (Mrs.
Evans), Colin Higgins (Clives Kamerad), Pe-
ter Hughes (Polizist), Arthur Cox (Feuerwehr-
mann), Ann Thornton und Andrew Bicknell
(Romantisches Paar)

Hannah Nicol (Jane), Imogen Cawrse (Jenni-
fer), Colin Dale, Jodi Andrews, Nicholas As-
kew, Jamie Bowman, Carlton Taylor (Jun-
gen), Emma Buckley (Dawns Freundin).
Produktion: John Boorman, Co-Produzent:
Michael Dryhurst; Aufnahmeleitung: Peter
Cotton. CH-Verleih: Monopol Pathé.

Das Kondensat einer Kindheit: meiner
eigenen, sagt Boorman. Die Jahre des
‘Blitz’ in London, die Luftangriffe der
Nazibomber, die zweite Front, zu der
die sich zusammenfanden, die friiher
voneinander geschieden waren, durch
die Barrieren zwischen den Klassen.
Ein Abenteuer und eine Komd&die:
nichts anderes demnach als eine Uto-
pie.

Londoner Kindheit um Neunzehnhun-
dertvierzig. Eine Rekonstruktion, eine
Restauration. Nicht nur dessen was
war, auch des Blicks darauf aus dem
Heute: wie es war. Ein imaginares Mu-
seum.

Die Wunder des Krieges, Fliegeralarm,
Nachte in den Luftschutzkellern, Feu-
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erwerk: Flaks, Bomben, Suchschein-
werfer. Stunden vor dem Radio. In den
feuchten Trimmern nach Bomben-
splittern und Patronen suchen. Im Le-
bendigen das Unsichtbare erahnen,
den Tod.

«Unordentliches Kind. Kaum tritt es
ins Leben, so ist es Jager. Es jagt die
Geister, deren Spur es in den Dingen
wittert; zwischen Geistern und Dingen

verstreichen ihm Jahre, in denen sein
Gesichtsfeld frei von Menschen bleibt.
Es geht ihm wie in Traumen: es kennt
nichts Bleibendes; alles geschieht
ihm, meint es, begegnet ihm, stdsst
ihm zu. Seine Nomadenjahre sind
Stunden im Traumwald.» (Walter Ben-
jamin)

Boorman ist ein Filmemacher der
Wildnis, HOPE AND GLORY sieht man
als die Fortsetzung von EMERALD FO-
REST. Filmen als Ethnografie, gerade
wenn man sein eigenes Land filmt und
seine eigene Geschichte. Je néaher
man ist, desto weiter muss man ge-
hen, am fernsten ist das Vertraute.
Das Haus, in das die Familie sich zu-
ruckzieht und abschliesst vom Land
des Krieges, wird immer mehr Heim,
je grausamer die Bedrohung draus-
sen. Und immer grdsser wird somit
der Drang, es zu verlassen und hin-
auszuziehen in die Gefahr, in eine
Welt, die noch nicht eingerichtet ist.
Ein imaginarer Krieg. Sensation. Wahr-
nehmung, Empfindung, Gefluhl, Ein-
druck, Erregung, Aufregung.

London damals ist eine Welt, die sich
nicht nur im Raum andert, sondern
auch in der Zeit. Twilight Zone: a won-
drous land whose boundaries are that
of imagination. A dimension not only
of sight and sound, but of mind. Der
abgeschossene deutsche Flieger, der

an seinem Fallschirm langsam herein-
schwebt in die Strasse, scheint aus ei-
nem anderen Krieg zu kommen, ist
wie einer jener blutjungen Draufgén-
ger von 1914, die taglich ihr Leben in
dogfights aufs Spiel setzen, in torkeln-
den Maschinen aus Holz und Lein-
wand.
Die Diktatur der Erzahlung lasst den
Mythos verarmen, schreibt Raul Ruiz,
aber vor EXCALIBUR kamen ihm die
vielen alten Geschichten wieder in
Erinnerung, die er in der Kindheit er-
zahlt bekam, die Filme, die er gesehen
hatte, und sie vermengten sich mit
den Bildern des Films, die Uberwu-
chern, was blieb von allem Erzahlen.
«London hat sich eingerichtet in einer
grossen dorféhnlichen Existenz. Die
meisten Schaden hatten den Effekt,
niederzureissen und zu lichten. End-
lose Schrebergarten, Kartoffel-, Zwie-
bel- und Salatbeete in den Parks, auf
den neuen vom Bombardement her-
rihrenden freien Flachen, Tomaten,
die Ruinen emporklimmen, Baume
und Straucher, die evakuierte leere
Hauser uberwachsen. Mancherorts
die Gerippe von Hausern des 18. Jahr-
hunderts mit schwarzen Fenstern und
rousseaueskem Wald, der sie einhdillt,
sich Uiber die Strassen verirrend, ohne
Gerlist in die Fenster klimmend.»
(Humphrey Jennings)
Eine langst kolonisierte Wildnis, ein
gelobtes Land, das schon Jahrhun-
derte vererbt wurde. Das es nicht zu
erreichen und erobern gilt, sondern zu
verteidigen und zu halten. Mit schnei-
dend scharfer Stimme wiinscht der
Schuldirektor bei der Morgenandacht
dem Herrn Hitler Alptraume, da erin-
nert er an den kriegerischen Pfarrer Ar-
thur Shields, der den Siedlern im Mo-
hawk-Tal die Soldatenpflicht einpre-
digt.
Vielleicht ist das nur in England még-
lich, mit seiner imperialistischen Tradi-
tion: diese Solidaritat, die, schon bei
den Jungen, rein auf Arroganz beruht.
Englische Satze klingen, als setzten
sie nie eine Antwort voraus.
Nie sind die Englander wirklich Pio-
niere gewesen, die, ein Land bearbei-
tend und verandernd, selbst verandert
werden. Was, in monstrésen Horror
entartet, noch die Erfahrung ist der
Méanner in DELIVERANCE, die geglaubt
hatten, das sei ein Kinderspiel.
Wie ein scheues Reh ist das Madchen,
dessen Mutter eben getétet wurde bei
einem Luftangriff. Wie ein waidwun-
des Tier torkelt einer der Sperrballons
die Hausdacher entlang, bis einer die
Flinte holt und ihm den Gnadenschuss
gibt. Deliverance. Rettung, Befreiung,
Erlésung.

Fritz Gottler



Gesprach
mit John Boorman

JOHN BOORMAN: Der Titel des Films
kommt von Edward Elgars Hymne
Land of Hope and Glory, im Film er-
klingt sie bei der Morgenandacht in
der Schule, eine sehr patriotische
Hymne, mit viel Inbrunst gespielt und
vernommen. Das ganze hat ironische
Obertdne, dieses land of hope and
glory ist England, aber im Leben der
Leute gibt es dann nur sehr wenig
hope and glory Uiberhaupt.
FILMBULLETIN: Es sind Land und Leute
Ihrer Kindheit. Wie ist da das Verhalt-
nis zwischen Realismus und Fantasie,
zwischen Realitat und fantasy?

JOHN BOORMAN: Das ganze ist gese-
hen durch die Augen eines Kindes, zu-
gleich aber durch den Filter der Erin-
nerung. In gewisser Weise ist das, wie
wenn einer seine Autobiografie
schreibt. Mir ging es besonders
darum, die Vorstellung dieses Jungen
zu zeigen, die Art und Weise, wie die
aussere Welt ihn erreichte, durch Ra-
dio und Film und Propaganda; dass
da eine Verbindung fehlte zwischen
dem Krieg, den er erlebte, und dem
Krieg, wie er ihm prasentiert wurde
durch diese Medien.

FILMBULLETIN: Der Krieg ist ein Aben-
teuer fur diesen Jungen. Das ist
schwer zu realisieren flr unsere Gene-
ration, die Uberhaupt nie einen Krieg
erlebte. Es gibt da eine Art unglaubi-
gen Staunens, dass der Krieg so fir
jemanden gewesen sein kann, nicht
bloss Angst und Schrecken.

JOHN BOORMAN: Die Haltung ist inter-
essant, die die Leute dem Krieg ge-
genuber einnehmen: der Krieg ist
schlecht, ein Ubel, ist schrecklich. Je-
der leidet darunter. In Wirklichkeit gibt
es aber doch sehr viele Menschen, die
ihn lieben. Die ganze Geschichte hin-
durch sind junge Menschen mit Freu-
den in den Krieg gezogen. Sonst
wirde es keinen Krieg geben. Bernard
Shaw hat eine sehr interessante Fest-
stellung getroffen, als er sagte, man
sollte ein internationales Gesetz her-
ausbringen, das nur Mannern Uber
vierzig zu kdmpfen gestatte, das wére
das Ende der Kriege.

FILMBULLETIN: Haben Sie mit Ihrem
Sohn, der im Film den abgeschosse-
nen deutschen Piloten spielt, Uber Ihre
Erfahrungen in der Kriegszeit gespro-
chen? Wie reagierte er auf Ihre Erleb-
nisse?

JOHN BOORMAN: Der Ursprung dieses
Films waren die Geschichten, die ich
meinen Kindern beim Zubettgehen er-
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zahlte. Sie horten gerne, was ich als
kleiner Junge wahrend des Krieges er-
lebt hatte. Ich pflegte ihnen also diese
Geschichten, diese Anekdoten zu er-
zahlen, und allmahlich entschloss ich
mich, einen Film zu machen, der auf
diesen Erinnerungen basiert.

Es gab da zum Beispiel eine kleine Be-
gebenheit, die ich nicht in den Film
einbaute: Kurz vor Weihnachten ba-
stelten meine Schwester und ich
Weihnachtsdekorationen aus Bunt-
und Goldpapier. Wir hatten alles aus-
geschnitten und auf dem Fussboden
ausgelegt, als eine Bombe in unsere
Strasse fiel, und man eine Frau, die
dabei verletzt wurde, in unser Haus
brachte. Manner und Frauen kamen
herein mit ihren dreckigen Stiefeln und
trampelten Uber unsere ausgeschnit-
tenen Papierchen. Meine Schwester
und ich heulten, wir waren in Tréanen
aufgelost. Es war eine Tragddie flr
uns, weil sie alles zertrampelten, weil
diese Dekorationen kaputt waren,
aber nicht weil eine Frau bei einem
Bombenabwurf verletzt worden war.
So denken Kinder.

Neulich hat mir der russische Regis-
seur Elem Klimov bestatigt, dass er
ahnliche Erlebnisse in seiner Kindheit
hatte. Die Kinder in seiner Heimat-
stadt waren immer ganz neidisch,
wenn die Nachbarstadt mehr Bomben
abgekriegt hatte bei einem Luftangriff
als die ihre.

FILMBULLETIN: Es war ein Alter der Un-
schuld, einer Unschuld, wie sie den
Kindern heute Uberhaupt nicht mehr
mdglich ist. Kein Kind kann heute
noch, in unserer Uberzivilisierten Welt,
Erfahrungen von &hnlicher Intensitéat
machen. Haben Sie die Reaktionen
dieser Generation bei der Konzeption
des Films irgendwie eingeplant?
JOHN BOORMAN: Interessanterweise —
das haben wir bei einigen sneak pre-
views in den USA gesehen — reagier-
ten die Jugendlichen, etwa die Sieb-
zehnjahrigen in San Francisco, zwar
auf die abenteuerlichen Erlebnisse
des Jungen, aber eigentlich funktio-
nierte die ldentifikation mit ihm Uber
die Unsicherheit und Verwirrung, in die
er geriet — denn das ist etwas, was al-
len Menschen gemeinsam ist.
Natdrlich ging da ein Krieg vor sich,
aber das war in gewisser Weise zufal-
lig. Ein Kind hat tberhaupt keine Ver-
antwortung dem Krieg gegentiber: es
ist nicht verantwortlich fiir den Krieg,
und es erwartet auch niemand, dass
es irgendwie daran teilnimmt. Es ist
einfach da. Und dies ist eine Perspek-
tive, der noch nie wirklich nachgegan-
gen wurde.

FILMBULLETIN: Welche Rolle spielte
der Tod in lhrer Kindheit? Sie missen

doch manchmal ziemlich knapp am
Tode vorbeigekommen sein, wenn Sie
die Trimmer nach einem Luftangriff
durchforschten, nach Schrapnells
oder Granatsplittern? Ich denke zum
Beispiel an die scharfe Patrone, die ei-
ner aus der Jungenbande in den
Schraubstock spannt und mit einem
Nagel zur Explosion bringt.

JOHN BOORMAN: Das haben wir alles
wirklich so gemacht. Es jagt mir einen
Schrecken ein, wenn ich daran zuriick-
denke, und ich bin erstaunt, dass ich
es Uberlebt habe. Aber die Szene,
wenn Paulines Mutter getétet wird
etwa: Pauline steht vor dem Haus und
die Jungen stehen um sie herum und
tuscheln: «Frag doch» — «Nein, geh
und frag du sie doch»..., das ist genau
SO passiert. «Ist das wahr, deine Mut-
ter ist getotet worden?» — das haben
wir sie direkt ins Gesicht gefragt.
FILMBULLETIN: Eigentlich gibt es wenig
Blut, wenig 'gore’ in lhrem Film...
JOHN BOORMAN: Es gab auch damals
nicht besonders viel Blut zu sehen.
Paulines Mutter wurde wahrend eines
néchtlichen Luftangriffs getttet. Am
Morgen war das schon vorbei, wir ha-
ben es nicht selbst miterlebt, wir sa-
hen nur das «Danach» und das war ir-
gendwie schreckeneinfléssend. Das
Unbekannte. Seltsame Dinge gescha-
hen, die schwierig zu verstehen wa-
ren. Nehmen Sie zum Beispiel die
Szene, wenn der Junge zur Schule
geht und das Stohnen aus dem zer-
stérten Haus hort — er denkt, jemand
liege unter den Trimmern begraben,
und dann stellt sich heraus, da lieben
sich zwei. Die Verwirrung, das Durch-
einander, das habe ich vor allem in
Erinnerung, die Verwirrung der Ge-
flhle, der Emotionen, die damals
herrschte.

FILMBULLETIN: Sind denn alle Episo-
den aus dem Film wirklich wabhr, ist
das alles wirklich passiert, nichts er-
funden oder narrativ ’zurechtge-
macht’? Wie war das mit der Bombe,
die in den Fluss fiel und die Fische t6-
tete, gerade, als Ihr Grossvater sie los-
geschickt hatte zum Fischen?

JOHN BOORMAN: Auch das ist wirklich
passiert. Eine Bombe fiel in den Fluss,
und schon schwammen die Fische in
Haufen an der Wasseroberflache. Wir
versuchten immer Fische, Enteneier
zu organisieren, zusatzlich zu unseren
Rationen. Unser Grossvater hielt uns
an, solche Sachen herbeizuschaffen.
Vielleicht habe ich die Situation ein
wenig dramatisiert, aber eigentlich
sind alle einzelnen Ereignisse so pas-
siert.

FILMBULLETIN: Einige Episoden haben
wohli Ihre Freunde oder Verwandten er-
lebt...

JOHN BOORMAN: Die meisten habe ich
selbst erlebt, nur ein oder zwei Bege-
benheiten passierten anderen Leuten:
der Pilot, der am Fallschirm in die
Strasse schwebte etwa, oder der
Mann, der seine Hand in der Wagenttir
einklemmte und eine Zeitlang neben
dem Wagen herlaufen musste, weil
man seine Grimasse nicht als
Schmerz deutete, sondern glaubte, er
mache Spass. Diese Geschichte hat
mir mein Vater erzahlt. Und dann ha-
ben wir natirlich die Chronologie ein
wenig geandert: so hat meine Schwe-
ster ihr Kind nicht an dem Tag gebo-
ren, an dem sie heiratete, sondern ein
paar Tage spater.

FILMBULLETIN: Sie haben die ganze
Strasse, wo Sie lebten, im Studio re-
konstruiert?

JOHN BOORMAN: Die Strasse wurde
rekonstruiert, aber es waren nur je-
weils sechs Doppelhduser auf jeder
Strassenseite gebaut, der Rest war
gemalt: Transparente, mit verschiede-
nen Perspektiven am Ende, der Hori-
zont von London zum Beispiel.
FILMBULLETIN: Wurde der Amoklauf
des Ballons auch in dieser Dekoration
gedreht — ohne Trickaufnahmen, mit
Miniaturen?

JOHN BOORMAN: Wir hatten eine
Menge solcher Ballons in verschiede-
nen Grdssen hergestellt, aber das war
einer von den beiden letzten, die noch
lbriggeblieben waren aus dem Krieg,
sechzig Fuss Lénge.

FILMBULLETIN: Es greift einem ans
Herz, wenn er abgeschossen wird, wie
ein wildes Tier...

JOHN BOORMAN: Das war ziemlich la-
cherlich mit diesen Sperrballons, wie
sie genannt wurden. Die Idee war,
dass sie die Kuste entlang ziehen und
mit den an ihnen befestigten Kabeln,
die wie ein Netz waren, Flugzeuge am
Hereinkommen hindern sollten. Aber
das war zu kompliziert, und das ganze
war ein Fehlschlag. Man liess sie zwar
Uberall aufsteigen, aber es war mehr
eine Sache der Moral: sie hatten tber-
haupt keine Wirkung, kein einziges
Flugzeug wurde heruntergeholt durch
diese Sperrballons.

FILMBULLETIN: Sie bieten aber einen
herrlichen Anblick.

JOHN BOORMAN: Sie sind wunder-
schon anzuschauen, jeder mochte sie.
Und irgendwie fuhlte man sich be-
schitzt und behlitet. Es hatte keine
Wirkung, aber es war irgendwie beru-
higend, trostspendend.

FILMBULLETIN: Wie wirden Sie HOPE
AND GLORY sehen in Beziehung zu Ih-
ren anderen Filmen? Er scheint auto-
biografischer zu sein, aber dann gibt
es gleich am Anfang auch schon die-
sen Hinweis auf die Artussage...
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JOHN BOORMAN: Gleich am Anfang
spielt der Junge mit der Merlinfigur
und traumt davon, wie ich es immer
tat. Diese ganze Legende hat mich im-
mer schon erregt, deshalb habe ich
schliesslich EXCALIBUR gemacht. Und
meine Liebe zu Flissen steckt auch in
allen meinen Filmen: DELIVERANCE
oder EMERALD FOREST, in HOPE AND
GLORY liegt das Haus meines Gross-
vaters am Themseufer.

Michel Ciment war richtig emport, als
ich ihm den Film zeigte: «Warum hast
du diesen Film erst gemacht, als mein
Buch Uber dich veroffentlicht war?
Hier sieht man ja, woher das alles
kommt in deinen Filmen.» Sicher hat
auch mein Interesse an der Gewalt,
wie sie in einigen Bildern meiner Filme
auftaucht, mit diesen Erfahrungen
meiner Kindheit zu tun. Meine Schwe-
ster, die das Vorbild flir Dawn im Film
war, las das Drehbuch und war schok-
kiert darliber, dass ich soviel mitge-
kriegt hatte damals. Ich konnte mich
an alles erinnern, ich hatte alles aufge-
sogen...

FILMBULLETIN: Was ist das flr ein
Name auf dem Gartentor?

JOHN BOORMAN: Bhim-Tal, das
stammt von meinem Vater, er hatte
das Haus so genannt — es ist Hindu-
stani, aus seiner Zeit in Indien. Ich
setzte es aufs Gartentor, ohne zu wis-
sen, was es eigentlich bedeutete, weil
ich romantischerweise hoffte, es
kénnte der Name der indischen Prin-
zessin sein, in die er sich verliebt
hatte, als er in Indien war. Wahrschein-
lich ist es aber viel banaler, vielleicht
einfach Hindustani fir 'Mon repos’.
FILMBULLETIN: In der Szene im Kon-
zertsaal, das war Myra Hess am Fl{-
gel, die Gratiskonzerte flr die Arbeiter
gab, in den Mittagspausen, zur morali-
schen Aufristung? Sie kommt auch
vor in den Filmen, die Humphrey Jen-
nings in den Kriegsjahren machte...
JOHN BOORMAN: Ja, wir fanden je-
manden, der ihr dhnlich sieht, und ver-
suchten, sie wie Myra Hess aussehen
zu lassen, aus der Ferne. Wir gingen
immer in diese Konzerte, und diese
Szene bei Jennings war ganz wunder-
bar: Myra Hess, die spielte, und die
Gesichter der Leute, die zuhorten.
FILMBULLETIN: Ich mag die Jennings-
filme sehr, auch da gibt es eine eigen-
timliche Verbindung von Krieg und
Poesie.

Eines Ihrer grossen Themen, das sich
durch all lhre Filme hindurchzieht, ist
das Ineinander von Realitat und
Traum.

JOHN BOORMAN: Der Junge hat sicher
seine Traume. Er kommt zum Beispiel
aus dem Kino in die wirkliche Welt und
ist enttauscht. Er sagt, das ist nicht



das gleiche. Da ist die Vorstellung,
dass irgendwie das Kino, die Welt der
Fantasie, eine andere Dimension vom
Leben bietet, etwas das besser ist als
das wirkliche Leben, oder eine Alter-
native dazu.

Am Themseufer in Shepperton, in der
Néhe des Hauses meines Grossva-
ters, sind die Shepperton-Filmstu-
dios. Da unten am Fluss drehten sie
immer Aussenaufnahmen, und das
war mein erster Kontakt mit dem Fil-
memachen: als Kind, wenn ich zu-
schaute, wie sie die Filme drehten. In
HOPE AND GLORY fahrt der Junge am
Schluss zur Schule und sieht dann
diese Dreharbeiten. Dahinter steckt
die Idee, dass alles, wovon er Augen-
zeuge war, alles in seiner Imagination,
wenn er mit den Zinnsoldaten spielte
und was er sich dabei vorstellte, oder
was er auf der Leinwand sah, wirklich
gemacht werden kann — er kann das
zu einer Realitdt machen.

Ausserdem ist es noch Krieg; aber
man machte Filme mit deutschen Sol-
daten, man mythologisierte ihn schon,
den Zweiten Weltkrieg; alles was pas-
siert, ist bereits in Mythologie verwan-
delt.

FILMBULLETIN: Ist der Filmausschnitt,
den der Junge im Kino sieht, einem
wirklichen Film entnommen?

JOHN BOORMAN: Ich nahm den Dialog
von Noel Coward, fast wértlich aus IN
WHICH WE SERVE, aber gedreht haben
wir diesen Ausschnitt, mit anderen
Schauspielern und anderen Situatio-
nen — die Schauspielerin sollte den
Look der Vierziger haben. Die Hopa-
long Cassidy-Sequenz haben wir Ubri-
gens auch selbst gedreht.
FILMBULLETIN: Wie sind lhre Drehar-
beiten organisiert? Arbeiten Sie mit
Story-board?

JOHN BOORMAN: Nur wenn eine Se-
quenz Spezialeffekte enthalt, etwas,
wo alles exakt ausgearbeitet werden
muss. Sonst probe ich lange mit den
Schauspielern bevor die Dreharbeiten
beginnen, arbeite die Einstellungen
heraus, mache kleine Skizzen fiir
mich.

FILMBULLETIN: Zu welchem Zeitpunkt
der Arbeit am Film, lange im voraus
oder am Tag vor dem Drehen?

JOHN BOORMAN: In der Vorbereitungs-
phase, zusammen mit Kameramann
und Ausstatter. Ich entwerfe das De-
sign der Einstellungen sehr frih, wenn
ich Sets bauen lasse. Zusammen mit
dem Ausstatter baue ich die Sets um
die Einstellungen herum, so dass ge-
nau das gebaut wird, was bendétigt
wird. Ich bin da sehr konsequent. Es
gibt dann natiirlich auch Anderungen
wahrend des Drehens. Jeden Sonntag

arbeite ich alle Einstellungen aus, die
wir in der kommenden Woche machen
werden, ich beschreibe alles flr jeden
Tag und lasse es am Montagmorgen
verteilen, so dass jeder weiss, welche
Einstellungen wir die Woche lber ma-
chen werden. Ich lege fest, was in die-
sen Einstellungen gebraucht wird,
Schienen fir eine Kamerafahrt etwa,
und ich beschreibe die Einstellung, die
Bewegung der Kamera und der Leute,
wann der Schnitt kommt: das Uber-
lege ich genau und schreibe es nieder.
FILMBULLETIN: HOPE AND GLORY ist
weniger aggressiv, in Geschichte und
Inszenierung, als |hre anderen Filme,
DELIVERANCE oder ZARDOZ zum Bei-
spiel; es ist ein sehr poetischer Film.
JOHN BOORMAN: Er ist mit Liebe ge-
macht, mit sehr viel Liebe sogar. Die
Kamerabewegungen sind sehr sanft.
Ich bin sehr glicklich mit Philippe
Rousselot, der schon EMERALD FO-
REST fur mich drehte. Er ist ausseror-
dentlich empfindsam, sehr poetisch
und feinfuhlig. Das ist ungeheuer
wichtig, das sptre ich immer mehr;
die Technik der Kamera ist nicht so arg
schwierig, man braucht natirlich Ge-
spur, Knowhow, was die Ausleuchtung
angeht, aber wichtiger fur mich ist die
Sensibilitdt den Schauspielern, dem
Material gegenuber. Philippe unter-
wirft seine Forderungen als Kamera-
mann immer der Szene, den Bedurf-
nissen der Schauspieler, er delegiert
ohne dabei zu schreien, er schafft eine
sehr gute Atmosphare.

FILMBULLETIN: In Michel Ciments Buch
wird auf einige Projekte von lhnen hin-
gewiesen: Dokumentarfilme mit lhrer/
Uber Ihre Familie und ihre Geschichte,
Gesprache mit Familienmitgliedern.
Hat HOPE AND GLORY diese Projekte
ersetzt oder abgeldst?

JOHN BOORMAN: Ich habe so angefan-
gen, dokumentarisch, im kleinen Rah-
men, und dann habe ich mich
schliesslich entschieden, es als Spiel-
film zu machen. Ich verwendete das
Material daflr, das ich schon entwik-
kelt hatte. Ich bin aber sehr interes-
siert an so einer Art dokumentari-
schem, autobiografischem Kino, das
sehr poetisch ist.

Das wirde ich gern zu realisieren ver-
suchen, die faszinierende Art und
Weise, wie ihr Gedachtnis operiert,
wie sie sich Dinge zurtickrufen. Was
mir schon bei HOPE AND GLORY sehr
wichtig war: wenn man einen Film an-
schaut, dann mit unschuldigen Augen.
Wenn man Kino macht, wenn man Bil-
der macht, versucht man immer — un-
bewusst vielleicht — zu erfassen, wie
man die Welt als Kind sah, mit einer
gewaltigen Klarheit und Lebendigkeit,
man sah alles frisch und neu. Das ver-

suchen wir auch, wenn wir Bilder ma-
chen. Und wenn wir ins Kino gehen,
fihlen wir uns irgendwie wie ein Kind.
Das ist schwierig, wenn man Kritiker
ist, weil man immer seine kritische In-
stanz dabei behélt, aber flr mich ist
das entscheidende, mich zuriickzu-
lehnen und in einem Film zu verlieren:
eine Erfahrung wie in der Kindheit.
Und vielleicht ist die Welt durch die
Augen eines Kindes zu sehen, die auf-
richtigste Art und Weise, einen Film zu
machen: indem man den Blick des
Kindes wiederherstellt, zweifach, di-
rekt und indirekt.

Das Gesprach mit John Boorman
fUhrte Fritz Gottler

MAKING MR. RIGHT
von Susan Seidelman

Drehbuch: Floyd Byars, Laurie Frank; Ka-
mera: Edward Lachman; Produktionsde-
sign: Barbara Ling; Spezial-Effekte: Bran
Ferren; Schnitt: Andrew Mondshein; Musik:
Chaz Jankel.

Darsteller (Rollen): John Malkovich (Ulysses,
Jeff), Ann Magnuson (Frankie Stone), Glenne
Headly (Trish), Ben Masters (Steve Marcus),
Laurie Metcalf (Sandy), Polly Bergen
(Estelle), Hart Bochner (Don).

Produktion: Orion; Produzenten: Mike Wise,
Joel Tuber; Ausflihrende Produzenten: Dan
Enright, Susan Seidelman; Assoziierter Pro-
duzent: Andrew Mondshein. CH-Verleih: Mo-
nopole Pathé; BRD-Verleih: Twentieth Cen-
tury Fox.

Sie tragt hochhakige Schuhe und
Netzstrimpfe. Sie hat eine dunkelrot
schimmernde Kurzhaarfrisur und fahrt
ein knallrotes Ford Mustang Cabrio.
Frankie, anfang 30, sieht gut aus und
hat Erfolg im Beruf. Eine Frau der acht-
ziger Jahre soll sie sein, mit einem
Touch der Flinfziger, eine burschikos-
weibliche Heldin, beeinflusst von alte-
ren Kinobildern und neueren Werbe-
vorstellungen, dargestellt von der tol-
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len Ann Magnussen, New Yorker Per-
formance-Kinstlerin  und Gelegen-
heits-Filmschauspielerin (in VORTEX
von Beth B., als New Wave Slut in Tony
Scotts THE HUNGER).

Frankie Stone, der Name ist Pro-
gramm, eher noch der Klang nach
grossstadtischer Romantik als die
Ahnlichkeit mit «Frankenstein». Als
Imageberaterin im sonnigen Florida ist
Frankie freilich eine Macherin, eine
Make-up-Spezialistin neben, hinter
und Uber den Mannern. Sie kreiert Bil-
der. Ihrem Freund Steve Marcus, ei-
nem Politiker mitten im Wahlkampf,
hat sie ein Offentlichkeitsimage ver-
passt, doch dann wirft sie ihn aus der
Kundenkartei und ihrem Privatleben.
Ihr eigenes Traumbild flirs Herz hat
Frankie noch nicht gefunden. Im Fami-
lien- und Bekanntenkreis beobachtet
sie verquere Beziehungen. lhre Freun-
din Trish hat sich gerade von ihrem
Mann, einem Seifenoper-Star, ge-
trennt, ihre kleine Schwester, ein Pun-
kie, will auf ganz altmodische Weise
einen jungen Kubaner heiraten, was
wiederum die Mutter in Rage versetzt.
Da bekommt Frankie den hochst
merkwdlrdigen Auftrag, die PR-Arbeit
flir einen Roboter in Menschengestalt
zu Ubernehmen. Ulysses, so der
Name des Androiden, wird von sei-
nem Erbauer Jeff Peters in einer High
Tech Robotics Firma flur eine Mission
im All vorbereitet. Frankie soll ihn stu-
dieren und dann der Offentlichkeit pra-
sentieren. Es knistert, als sich Frau
und Maschine gegenuberstehen. Als
Ulysses, der blonde, blaudugige me-
chanische Parzival seine Eva sieht,
droht er formlich den Kopf zu verlie-
ren. Und Frankie lernt in ihm schliess-
lich ihren Super-Underdog kennen.
Wahrend die Méanner die kaltgléanzen-
den und zerstorerischen Maschinen
lieben, scheinen die Favoriten der
Frauen, die Muster an Menschlichkeit
zu sein. Einen Elektrochip des «Termi-
nators» hatte Ulysses aber sehr gut
vertragen kénnen, um ihn nicht ganz
so lieb-unbeholfen herummarschieren
zu lassen in seiner hellblauen und
orangen Weltraum-Babykleidung. So
nahert sich John Malkovichs Ulysses
dem «Nummer 5»-Roboter aus John
Badhams Film an, bei dem aber ge-
rade die putzige Disney-Verfremdung
eine grossere emotionale Wirkung er-
zielte.

Susse Schwierigkeiten macht Ulysses
bei seinen ersten Schritten in die Welt.
Seine Unschuld und seine Hilflosigkeit
reizen nattrlich die in der hektischen
Welt befangene Frankie, und dabei
verliert sich ganz die Magnussen-Fi-
gur. Durch die Standardsituationen
der Komddie (gekonnt gespielt von
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den Nebendarstellern) stolpert Ulys-
ses, um zum Schluss bei einer Feier
mit allen Beteiligten in ein Wasserbek-
ken zu fallen, wo sich dann alle Bezie-
hungen, Verstrickungen und Ver-
wechslungen in einem chaotischen
Strudel auflésen.

Ein wenig interessanter als der Traum-
prinz-Android ist sein Schépfer. Jeff
Peters (ebenfalls von Malkovich ge-
spielt) ist eine milde Ausgabe des ver-
rickten Wissenschaftlers, ein beses-
senes altgewordenes Spielberg-Kid.
Den Android hat er geschaffen nach
seinem Ebenbild. Befreit von den
Schwierigkeiten menschlicher Bezie-
hungen sollte er sein. «Ich bin nicht so
gut in der Gesellschaft von Men-
schen», diesen schdonen Satz sagt Jeff
Peters und entschwindet im All, wah-
rend er mit seinem Geschopf einen Teil
von sich auf der Erde zurlicklasst.
Seidelmans Film ist wie jede gute Co-
medy nach dem Baukastenprinzip
konstruiert. Sie nimmt die Komddie
ernst, das ist gut. Sie will geschmack-
voll und sophisticated sein, das ist nur
vorsichtig. So gibt es keine richtig ab-
surden Szenen und keine hemmungs-
losen Tranendricker. Ein netter Film,
so nett wie Ulysses. Aber was ist das
fir ein Kompliment? Die Funken héat-
ten stieben missen, die Tranen rollen
und am Ende ein Lied ertonen, «Just
Me and My Robot».

Hans Schifferle

Gesprach
mit Susan Seidelman

FILMBULLETIN: lhre ersten Filme mach-
ten Sie als Studentin an der New York
University, wir kennen nur die Titel: Die
Inhaltsangabe von YOU ACT LIKE ONE,
TOO erinnert mich ein wenig an Chan-
tal Akermans JEANNE DIELMAN, einen
Film, den Sie vielleicht kennen...

SUSAN SEIDELMAN: Bestimmt ist mei-
ner nicht ganz so lang. YOU ACT LIKE
ONE, TOO dreht sich um die Lange-
weile eines Hausfrauendaseins, um
eine Frau, die eine Affare hat mit ei-
nem Fremden, den sie in einem Ein-
kaufszentrum kennenlernt. Es stecken
also schon einige Elemente darin, die
spater in der Figur Rosanna Arquettes
in DESPERATELY SEEKING SUSAN wie-
der auftauchen. Er spielt an einem ein-
zigen Tag, am 30. Geburtstag dieser
Frau und der Titel stammt aus einem
Kinderlied: «Happy birthday to you /

You look like a monkey / And you act
like one, too.»

DEFICIT, mein zweiter Film, war mein
Versuch, eine Detektivgeschichte zu
erzahlen, einfach eine Suspense-
Story zu machen, in der kein Platz fur
Psychologie war. Etwas vollig anderes
also. Erzahlt wird die Geschichte eines
Vaters und eines Sohnes, und es kom-
men keine Frauen darin vor. Der Film
war zwar interessant, aber ich war mit
dem Resultat nicht ganz zufrieden.
FILMBULLETIN: Waren das véllig unab-
héngige Produktionen oder gab es
Gelder von einer Fernsehanstalt?
SUSAN SEIDELMAN: Es waren reine
Studentenfilme. Die Schule stellte die
Kamera, das Filmmaterial und be-
sorgte die Entwicklung. Man konnte
an der Filmschule alle mdglichen
Dinge machen, wahrend man sein
Handwerk erlernte und versuchte, sei-

nen Stil zu finden — ohne Druck von
aussen. Das ist etwas, das ich an Film-
schulen sehr schatze.

FILMBULLETIN: Es war wohl zu jener
Zeit, dass Sie eine Art stock company
um sich versammelten, Leute, mit de-
nen Sie spater in SMITHEREENS und
DESPERATELY SEEKING SUSAN wieder
zusammenarbeiteten...

SUSAN SEIDELMAN: Das gesamte
Team von SMITHEREENS bestand aus
Leuten, die ich an der Filmschule ken-
nengelernt hatte und die an meinen
Kurzfilmen beteiligt waren. Etwa der
Kameramann, Chirine El Khadem, der
DEFICIT und YOURS TRULY, ANDREA G.
STEEN photographiert hatte. Produ-
zentin war die Schauspielerin aus
YOURS TRULY, ANDREA G. STEEN, der
Regieassistent immer der gleiche. Die
Frau, die die Kostliime flir SMITHERE-
ENS gemacht hat, war dann Assisten-

tin fur die Kostime in DESPERATELY
SEEKING SUSAN. Im ganzen waren es
vielleicht zehn Leute, die sich immer
wieder zusammenfanden...
FILMBULLETIN: Es ist doch wohl ganz
anders mit Freunden zu arbeiten, als
einen Film flr eine grosse Produk-
tionsgesellschaft zu drehen.

SUSAN SEIDELMAN: Es gibt da schon
Unterschiede. In DESPERATELY SEE-
KING SUSAN habe ich nicht mehr mit
der gleichen Gruppe von Freunden ge-
arbeitet. Aber auch mit dem Kamera-
mann Ed Lachman war ich seit vielen
Jahren befreundet. Ed kommt eben-
falls vom Independent Cinema — er hat
fr Wenders gearbeitet und Dokumen-
tarfilme gemacht — und hat den glei-
chen Background wie ich. Es ist also
nicht so, dass ich zuerst als unabhan-
gige Filmemacherin arbeitete und
dann einen Film, mit allen méglichen
Leuten, zu denen ich keine Beziehung
hatte, fUr ein Studio gemacht habe.
FILMBULLETIN: Und lhr dritter Kurzfilm
YOURS TRULY, ANDREA G. STEEN?
SUSAN SEIDELMAN: Andrea G. Steen
ist ein zehnjahriges Madchen, das be-
obachtet, wie ihre Mutter sich in einen
Mann verliebt, der dann zu ihnen zieht.
YOURS TRULY, ANDREA G. STEEN be-
schreibt also die Liebe zweier Erwach-
sener aus der Sicht eines zehnjahrigen
Madchens.

FILMBULLETIN: Sie sagten einmal, Sie
seien vom traditionellen Hollywood-
Kino beeinflusst, Sie hatten bei DE-
SPERATELY SEEKING SUSAN an be-
stimmte screwball comedies gedacht,
an Schauspielerinnen wie Claudette
Colbert oder Carole Lombard. Gibt es
auch weibliche Regisseure, fir die Sie
eine besondere Vorliebe haben? Ich
denke nicht nur an Chantal Akerman,
sondern auch an jemanden wie Ida
Lupino, die sich gar nicht gerne als
woman director bezeichnete und sich
eher als professional verstand...
SUSAN  SEIDELMAN: Ich  mochte
JEANNE DIELMAN wirklich gerne. Aber
meine Lieblingsregisseurin — nicht von
einem philosophischen Standpunkt
aus, sondern einfach, weil ich einige
ihrer Filme sehr mag — ist Lina Wert-
mdiller. Das ist eine mutige Frau, die ih-
ren Stil nicht versteckt. lhre Filme sind
so gewagt, dass mich, selbst wenn ich
mit ihren politischen Ansichten nicht
immer Ubereinstimme, allein ihre
handwerklichen Fahigkeiten beein-
drucken, die Art, wie sie in den siebzi-
ger Jahren Filme machte — ihre neue-
ren habe ich nicht gesehen.

Ich mache Filme von einem weiblichen
Standpunkt aus, habe mich selbst
aber immer als professional verstan-
den: das eine schliesst das andere
nicht aus.
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FILMBULLETIN: DESPERATELY SEEKING
SUSAN wurde als teen pic vermarktet,
doch eigentlich machen Sie keine
Filme flir diese Zielgruppe.

SUSAN SEIDELMAN: Das ist eine Frage
des Marketing. Wenn man den Film als
teen pic oder Madonna-Film verkauft
und damit Leute ins Kino bringt, finde
ich das nicht weiter schlimm. MAKING
MR. RIGHT hat Science-fiction-Ele-
mente, auch wenn es eigentlich kein
SF-Film ist. Wenn die Werbeleute das
dennoch behaupten und so die Leute
dazu bringen, sich den Film anzu-
schauen, ist mir das egal. Letztlich
muss ein Film flr sich selbst spre-
chen. Entweder man mag ihn oder
man mag ihn nicht. Alles andere ist
Werbung — und das ist deren Job.
FILMBULLETIN: Sind Sie zufrieden mit
der Art und Weise, wie sich Orion um
ihre Filme gekiimmert hat?

SUSAN SEIDELMAN: Was das Marke-
ting betrifft, stimmen wir nicht immer
Uberein, aber von Seiten der Produk-
tion bin ich sehr mit ihnen zufrieden,
denn sie mischen sich nicht ein. Wenn
sie einmal Drehbuch, Besetzung und
Budget abgesegnet haben, geben sie
das Geld und lassen einen in Ruhe ar-
beiten.

FILMBULLETIN: Hatten Sie keine
Schwierigkeiten, John Malkovich fir
MAKING MR. RIGHT zu bekommen?
Immerhin hatte er bisher immer véllig
andere Rollen gespielt.

SUSAN SEIDELMAN: Gerade deswegen
wollte ich ihn. Einen dramatischen
Schauspieler in einer komischen Rolle
einzusetzen ist viel interessanter, als
jemanden 'vom Fach’ zu nehmen. In
Amerika bekommt Tom Hanks heute
jede Rolle, die man vor flinfzig Jahren
Cary Grant gegeben hétte. Ich wollte
unbedingt einen ’ernsten’ Schauspie-
ler —und Orion war grosszugigerweise
einverstanden.

FILMBULLETIN: Sie hatten Vertrauen zu
lhnen nach DESPERATELY SEEKING
SUSAN...

SUSAN SEIDELMAN: Ich bin mir durch-
aus bewusst, dass der kommerzielle
Erfolg von DESPERATELY SEEKING
SUSAN grossenteils auf Madonna zu-
rickzufiihren ist — ich mache mir da
keine lllusionen. In Amerika gibt es nur
in Stadten wie New York, Los Angeles
oder Boston ein Publikum, das wirk-
lich sophisticated ist; sonst gehen die
Leute meistens in ihr Einkaufszentrum
und schauen sich den Film an, der ge-
rade lauft: TOP GUN, BEVERLY HILLS
COP etwa — und ein Film mit John Mal-
kovich lockt nun mal viel weniger
Leute ins Kino als einer mit Eddie Mur-
phy.

FILMBULLETIN: DESPERATELY SEEKING
SUSAN und MAKING MR. RIGHT haben

eine gleichermassen satirische Sicht
auf die Personen und ihre Umge-
bung...

SUSAN SEIDELMAN: Wir wollten ein we-
nig die Jerry-Lewis-Filme aus den
Sechzigern parodieren, Filme wie THE
NUTTY PROFESSOR. Ich spiele gerne
mit Klischees, um sie dann aber Uber
Bord zu werfen — zum Beispiel die Sa-
che mit der Amnesie, die ich nicht
wirklich ernst nehme, die mir aber als
Aufhanger dient fur eine Sozialsatire.
In MAKING MR. RIGHT ist die ganze Sa-
che mit Frankenstein und dem etwas
seltsamen Wissenschaftler nur eine
Hilfskonstruktion, um etwas Uber
Manner und Frauen, Uber die amerika-
nische Kultur zu erzahlen.
FILMBULLETIN: War das lhr Beitrag
zum Drehbuch, an dem Sie mitgear-
beitet haben, flir das Sie aber nicht al-
leine verantwortlich zeichnen?

SUSAN SEIDELMAN: Bei DESPERATELY
SEEKING SUSAN und MAKING MR.
RIGHT lag mir jeweils ein Drehbuch
vor, dessen Grundidee ich mochte.
Dann habe ich die Blicher mit den Au-
toren zusammen zwei-, dreimal Uber-
arbeitet, wobei wir die tbrigen Schich-
ten hinzugefligt haben.

FILMBULLETIN: Der Schluss lhrer Filme
ist immer reichlich Gberraschend, non-
konformistisch: irgendwie erwartet
man doch, dass Roberta zu ihrem
Mann zurlickkehrt, dass Frankie, statt
zum Androiden, zu Jeff findet.

SUSAN SEIDELMAN: Das wére mir zu
einfach. Das ergdbe flr mich keinen
Sinn. Ich mag es, wenn der Schluss
ironisch ist und die Zuschauer nach-
denklich  zurlickbleiben. Natdrlich
hatte MAKING MR. RIGHT auch so en-
den kdnnen: Frankie und Jeff kommen
zusammen, Jeff Peters wird ein bes-
serer Mensch — aber das erscheint mir
zu kitschig. Mir geféllt die Ironie: Fran-
kie findet Mr. Right — aber der ist eine
Maschine.

FILMBULLETIN: Wie haben Sie die Sze-
nen mit John Malkovich gedreht? Zu-
erst seine Szenen als Jeff und dann
die als Android? Und wie kam es zu
diesen mechanischen Bewegungen?
SUSAN SEIDELMAN: Das war allein sein
Kénnen. Jeff und Ulysses sind ganz
unterschiedlich angezogen, jeder hat
seine eigene Perlicke. Bei Ulysses ha-
ben wir das alles noch etwas Ubertrie-
ben. John Malkovich hat braune Au-
gen, aber er trug blaue Kontaktlinsen.
Die von Ulysses waren in noch helle-
rem Blau, die von Jeff etwas gedampf-
ter.

Bei manchen Szenen mussten wir die
Kamera am Boden festschrauben. In
der Szene in der sich Jeff und Ulysses
Uber Liebe und Sex unterhalten,
spielte John Malkovich zuerst die

Rolle des Ulysses — ohne Gegentliber.
Wir filmten das auf Video. Zwei Stun-
den spéter war John dann als Jeff zu-
rechtgemacht. Wahrend wir filmten,
konnte er die Antworten Ulysses’ liber
das Video sehen. Wir haben den Ton
so leise eingestellt, dass man es auf
dem Soundtrack nicht hort, aber so
laut, dass er darauf reagieren konnte.
Wir mussten das ziemlich oft wieder-
holen. Das Schwierigste war der Blick-
kontakt, in manchen Takes konnte
man sehen, dass sie irgendwie anein-
ander vorbeischauen. Besonders
kompliziert waren die Einstellungen, in
denen Jeff auf- und abging und Ulys-
ses ihn dabei anschauen sollte. Wir
hatten eine Menge Takes! Und ganz si-
cher waren wir jeweilen erst, wenn der
Film zwei Wochen spéter aus dem La-
bor kam, wo man die beiden Einstel-
lungen optisch zusammengefigt
hatte. Wir mussten oft alle Kombina-
tionen durchprobieren: Take 2 von Jeff
passte dann vielleicht zu Take 4 von
Ulysses.

Friher hatte man bei solchen Aufnah-
men mitten im Bild eine Trennungsli-
nie, und jeder musste in seiner Halfte
bleiben. Heute kdnnen Darsteller in
Doppelrollen durchs ganze Bild gehen
— einer am anderen vorbei — und sie
kommunizieren deshalb besser mit-
einander.

Die komplizierteste und teuerste
Szene des Films war die, in der Jeff
durch den Flur kommt — man sieht, es
ist John Malkovich —, an Ulysses vor-
beigeht, der dreht sich um —und es ist
ebenfalls John Malkovich! Friher
konnte man die Kamera nie bewegen,
wenn man beide in einer Einstellung
haben wollte. Wir haben mit compu-
tergesteuerter Kamera gearbeitet und
einen ganzen Tag fir diese eine Ein-
stellung gebraucht.

FILMBULLETIN: Was ich besonders
mochte in DESPERATELY SEEKING
SUSAN und MAKING MR. RIGHT, sind all
diese Charaktere, die plétzlich auftau-
chen und scheinbar gar nicht viel mit
der Geschichte zu tun haben: Frankies
Schwester, der Mann ihrer Schwester,
ihre Freundin...

SUSAN SEIDELMAN: Ich mag diese
Subplots. Das sind Dinge, die nicht
von vorneherein im Drehbuch stehen,
darauf stosst man immer erst spater,
wenn man sich in die Geschichte rein-
gefunden hat. Es ist schon eine selt-
same Mischung: Wissenschaftler und
Androiden, eine kubanische Hochzeit,
eine TV-Show aus New Jersey, ein Po-
litiker, und irgendwie sind sie alle im
selben Film.

Das Gespréach fuhrte
Heiner Gassen
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filmbulletin

FULL METAL
JACKET
von Stanley Kubrick

Drehbuch: Stanley Kubrick, Michael Herr,
Gustav Hasford; nach dem Roman «The
Short-Timers» von Gustav Hasford; Kamera:
Douglas Milsome; Schnitt: Martin Hunter;
Ton: Edward Tisé; Ausstattung: Rod Strat-
ford, Les Tomkins, Keith Pain; Musik: Abigail
Mead.

Darsteller (Rolle): Matthew Modine (Pvt. Jo-
ker), Adam Baldwin (Animal Mother), Vincent
D’'Onofrio (Pvt. Pyle), Lee Ermey (Sgt. Hart-
man), Dorian Harewood (Eightball), Kevyn
Major Howard (Raferman), Arliss Howard
(Pvt. Cowboy), Ed O'Ross (Lt. Touchdown),
John Terry (Lt. Lockhart) u.a.

Produktion: Stanley Kubrick; Ausflihrender
Produzent: Jan Harlan; Koproduzent: Philip
Hobbs; Assoziierter Produzent: Michael
Herr. Grossbritannien 1987, Farbe, CH-Ver-
leih: Warner Bros.

Die Amerikaner haben Vietnam ent-
deckt. Das zumindest ist man ver-
sucht zu meinen, wenn man sich an-
schaut, was derzeit an Neuheiten von
den Major Companies auf den Markt
gebracht wird. Nach Oliver Stones
PLATOON, einem Film, dem man trotz
allen Vorbehalten noch gewisse Quali-
taten zugestehen muss, ist gegenwar-
tig mit HAMBURGER HILL von John Ir-
vin ein weiteres Werk in unseren Kinos
zu sehen, das den Vietnamkrieg als ef-
fektvolles Szenarium fir einen ak-
tionsgeladenen Kriegsfilm gebraucht,
die ernsthafte Auseinandersetzung je-
doch gar nicht erst versucht. Kriege
haben — so die Moral von der Ge-
schicht’ — nun einmal die Eigenschaft,
dass sie vom Kino schnell flr sich in
Beschlag genommen werden, als
Quelle fir Spannung und harte Méan-
nergeschichten ausgeschlachtet wer-
den. Das war mit dem Zweiten Welt-
krieg so, und das ist jetzt mit dem Viet-
namkrieg nicht anders. Nur verhaltnis-
méassig wenige Filme, man denke
etwa an Bernhard Wickis DIE BRUCKE
(1959), haben wirklich versucht, die
ganze Tragweite und Tragik kriegeri-
scher Auseinandersetzungen unge-
schminkt aufzuzeigen, anzuprangern.
Stanley Kubrick hat nun mit FULL ME-
TAL JACKET — der Titel kommt von der
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Bezeichnung flr ein Stahlmantelge-
schoss: a full-metal-jacketed bullet —
nicht zum erstenmal sich mit dem
Phéanomen der Kriegsmaschinerie
auseinandergesetzt. Von FEAR AND
DESIRE (1952/53) Uber PATHS OF
GLORY (1957) bis hin zu DR. STRANGE-
LOVE OR HOW | LEARNED TO STOP
WORRYING AND LOVE THE BOMB
(1962/63) oder auch 2001: A SPACE
ODYSSEY (1965-68) — immer wieder
war es das Eingebundensein des Indi-
viduums in ein nach aussen und innen
auf Zerstorung hinarbeitendes Sy-
stem, das Kubrick interessiert, faszi-
niert hat. Sein Vietnamfilm nun ist er-
wartungsgemass mehr als nur ein Ac-
tionfilm, der sich das Engagement der
Vereinigten Staaten in Indochina zum
Thema, zum Background gewahlt hat.
In zwei Teile hat Kubrick FULL METAL
JACKET aufgeteilt. Zum einen die Aus-
bildung junger Amerikaner zu Marines,
zu «Killern», wie es einmal heisst. Zum
anderen der Einsatz, der Strassen-
kampf in der alten vietnamesischen
Kaiserstadt Hue wahrend der Tet-Of-
fensive im Jahr 1968. Thematisch ent-
spricht diese Gliederung dem, was
Kubrick mit seinem Film aussagen, er-
reichen will. Systematisch wird die
Entmenschlichung des Individuums,
dessen Abrichtung zur Maschine auf-
gerollt. In den ersten Einstellungen
passieren Dutzende von Kdpfen Re-
vue: mit einem elektrischen Rasierap-
parat werden bergeweise Haare vom
Kopf entfernt. Den monotonen Alltag
der Rekruten lasst Kubrick sein Publi-
kum minutiés miterleben. Immer wie-
der mussen die jungen Manner sich
die erniedrigenden Beschimpfungen
ihres Ausbilders Sergeant Hartman
anhoren. Ordindre Beschimpfungen
und systematische Blossstellung von
Schwachen des Einzelnen dienen der
verstarkten Anpassung an die Masse
Soldat, zu der die Gruppe zu ver-
schmelzen hat. Beim Appell verharrt
die Kamera auf dem Gesicht von Pri-
vate Joker, der durch eine vorlaute Be-
merkung aufgefallen war. Eine kleine
Gruppe von Rekruten tritt in der Folge
in den Vordergrund, deren Schicksal
auch im zweiten Teil des Films im Mit-
telpunkt stehen wird. Schon friihzeitig
stellt Kubrick als Kontrast neben die
Figur des getreu seine Pflicht erflllen-
den Private Joker den schwerfalligen
Private Gomer Pyle, der durch sein
Ubermassiges Korpergewicht, feh-
lende Kraft und allem Anschein nach
auch durch mangelndes Engagement
die Wut des Ausbilders schirt. Die
Uberwindung, schliesslich doch mit
den anderen Rekruten mithalten zu
wollen, kostet ihren Preis: Gomer Pyle
dreht durch und erschiesst mit seinem

Gewehr erst den Sergeant und an-
schliessend sich selbst. Nach Ab-
schluss der Ausbildung wird Private
Joker als Kriegsberichterstatter fir
«Stars and Stripes» eingeteilt. Die
Szenerie wechselt von Paris Island
nach Vietnam. Die Bilder tauschen:
was am Tag Tet, einem hohen vietna-
mesischen Feiertag, nach Ruhe, nach
Beherrschung der Lage aussieht, ist
nur die Ruhe vor dem Sturm. Von Gra-
nateneinschlagen werden die Solda-
ten aus den Betten gejagt; Hektik
macht sich breit. Private Joker will an
vorderster Front von den Kampfen in
der alten Kaiserstadt Hue berichten.
Dort trifft er auf Cowboy, einen Freund
aus der Zeit in Paris Island. Auf einem
Patrouillengang durch das verwustete
Hue gerat Cowboys Gruppe in einen
Hinterhalt. Ein Soldat wird durch einen
Heckenschutzen getroffen, ein ande-
rer versucht, diesen zu bergen, wird
ebenfalls getroffen. Ein dritter ver-
sucht es, wird zum nachsten Opfer
des nordvietnamesischen Scharf-
schitzen. Auch Cowboy stirbt. Am
Schluss gelingt es Private Joker den
Schitzen zu finden, der zu seiner
Uberraschung eine Frau ist.
Einmal mehr ist es nicht a priori und
ausschliesslich die Story selbst, die ei-
nen Film von Stanley Kubrick sehens-
wert macht, vielmehr die Art, wie er
diese in Filmbilder umsetzt. Das per-
fekte Zusammenspiel von Bild, Musik,
Montage und Darstellern verleiht dem
Film grosse Intensitat. Mit der ihm ei-
genen Akribie hat Kubrick fir die Ge-
nauigkeit der einzelnen Komponenten
gesorgt. In keinem Moment féllt so
etwa auf, dass Hue auf dem Gelénde
eines teilweise bereits abgerissenen
Londoner Gaswerks «rekonstruiert»
worden ist, die Palmen aus Spanien
eingeflogen wurden. Gerade die dra-
matischsten Szenen des Films zeigen,
dass es Kubrick nicht um Suspense
um des Suspense willen ging. Vergli-
chen mit PLATOON gibt es in FULL ME-
TAL JACKET kaum Momente des
Schocks, der Verlauf der Geschichte
bleibt im Groben absehbar. Im Vorder-
grund steht immer der Einzelne und
die Auswirkung, die Krieg auf diesen
als Mensch hat. Kubrick bedient sich
dazu &usserst subtiler Mittel, er ver-
wendet etwa eine Sprache, die fast
keine abgeschlossenen Satze kennt,
sich zusammensetzt aus Fliichen und
Slang-Fetzen. Die Schizophrenie der
Situation, in der sich die jungen Man-
ner befinden, findet ihren bildhaften
Ausdruck in der Schrift «Born to Kill»
auf Private Jokers Helm und dem
Peace-Abzeichen auf seiner Uniform-
jacke.

Johannes Bdsiger



Kinowirtschaft
in der Schweiz

Bestandesaufnahme der schweizerischen Fimbranche

Der zweite Teil der Untersuchung
«Filmschaffende, Filmproduktion und
Filmwirtschaft in der Schweiz» befasst
sich mit dem Verleih und der Kinoaus-
wertung von Filmen in der Schweiz.
Die umfassende Darstellung dieses
Bereiches — die ebenfalls noch immer
fehlt — kann und will der vorliegende
Beitrag allerdings auch nicht leisten.
Durch ihn soll in erster Linie das Bild
von den Bedingungen schweizeri-
scher Filmproduktion durch einen Ein-
blick in die einheimische Filmwirt-
schaft ergénzt und abgerundet wer-
den.

Historischer Streifzug

Im wesentlichen wurde die schweizeri-
sche Filmwirtschaft durch zwei Be-
schlisse aus den dreissiger Jahren
gepragt: einem Interessenvertrag zwi-
schen Filmverleihern und Kinobesit-
zern und einer staatlichen Verordnung
die sogenannte Filmkontingentierung
betreffend.

«Die Einfuhr belichteter kinematogra-
phischer Filme ist nur mit besonderer
Bewilligung des Eidgendssischen De-
partement des Innern zuldssig», be-
stimmt ein 1938 erlassener Bundes-
ratsbeschluss: «Fir die Einfuhr von
Spielfilmen kann das EDI Kontingente
fr die einzelnen Gesuchsteller fest-
setzen.»

Seit 1935 regelt ein Interessenvertrag
zwischen Filmverleiher-Verband und
Lichtspieltheater-Verband vor allem
den Zugang zum Verleih- und Kino-

Von Michael Gunther

markt: Kinos durfen nur Filme spielen,
die von den offiziellen Verleihern ange-
boten werden, und umgekehrt dirfen
Verleiher nur die den Kinoverbéanden
angeschlossenen Spielstellen belie-
fern.

Das Monopol — das sich Kinobesitzer
und Filmverleiher in eigener Regie ge-
schaffen haben — wurde vorwiegend
politisch zu legitimieren versucht. Vor
und wahrend des zweiten Weltkriegs
stand die Abwehr der nationalsoziali-
stischen Propagandaflut im Vorder-
grund. Wie zehn Jahre spéater der Kri-
tik am Kartell begegnet wurde, zeigt
ein Auszug aus einem Leitartikel im
Verbandsorgan  «Schweizer  Film
Suisse»: «Neuerdings ist die kommu-
nistische Filmoffensive in der Schweiz
mit verstérkter Wucht und auf verbrei-
terter Front losgebrochen. Zwei Waf-
fen stiitzen den Angriff: die direkte Dif-
famierung der gegenwaértigen privat-
wirtschaftlichen  Filmmarktordnung
mit Hilfe parlamentarischer Vorstdsse
einerseits, die kommunistische Infiltra-
tion filmkultureller Kreise andererseits.
Fir jeden Kenner der Verhéltnisse ist
es imposante Tatsache, dass einzig
und allein die Haltung der Verbande
unserer nationalen Filmwirtschaft ver-
unmoglichen kann und bisher auch
verunmaoglicht hat, dass die Ostliche
Propagandaflut sich in &ffentlich zu-
ganglichen Lichtspieltheatern Uber
unser Volk ergiesst! Man muss sich
namlich klar dariiber sein, dass ein
Filmgesetz des Bundes bei weitem
nicht dieselbe wirksame Abwehr ge-
gen irgendwelche auslandische Film-

propaganda bewerkstelligen kdnnte
wie die feste Haltung interessenver-
traglich verbundener Verbande.»
Gemassigte Kritik gab es allerdings
auch aus den eigenen Reihen. Ende
der 60er Jahre stellte Werner Sauter,
Inhaber der Verleihgesellschaft Co-
lumbus Film AG, in der Jubilaums-
schrift zum 50-jahrigen Bestehen der
Allgemeinen Kinematographen AG
«Film und Filmwirtschaft in der
Schweiz» nebst positiven auch einige
negative Aspekte der Kartellisierung
der Filmwirtschaft fest: «Sie begln-
stigt ein gewisses Routinedenken und
fordert die Abneigung gegen Neue-
rungen auf dem Gebiet der Filmpro-
duktion und der Programmierung so-
wie gegen die bauliche Modernisie-
rung und neuzeitliche Fihrung der
Theater. In dieses Kapitel gehért auch
eine gewisse unschlissige Haltung
gegenuber Filmclubs und anderen Be-
sucherorganisationen, und nicht zu-
letzt gegeniiber dem unheimlichen
Konkurrenten, dem Fernsehen.»

Der freie Zugang zu ihrem Heimmarkt
wurde den schweizerischen Filmema-
chern erst 1979 durch ein Urteil des
kantonalbernischen Handelsgerichts
geodffnet — 42 Jahre nach Inkrafttreten
des Interessenvertrags. Die vorhande-
nen Strukturen wurden dadurch aller-
dings nicht umorientiert.

In bezug auf das geltende Kontingen-
tierungssystem halt die Expertenkom-
mission fur eine Medien-Gesamtkon-
zeption fest, dass es «heute nur noch
einen Teil der ihm Ubertragenen Funk-
tionen noch zu erfiillen vermag, was
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Filmangebot der Verleiher 1985/86:

Verleiher Filme im Verleih
Rialto-Film AG 221 (9.4%)
Columbus Film SA 210 (9.0%)
Rex Film AG 194  (8.3%)
Monopol-Films AG 132  (5.6%)
United International

Pictures GmbH (UIP) 127  (5.4%)
Europa Film SA 123  (5.2%)
Twentieth Century Fox

Corporation 123 (56.2%)
Citel Films

Distribution SA 116 (4.9%)
Spiegel-Film AG 103  (4.4%)
Warner Brothers Inc. 101 (4.3%)
Elite-Film AG 81 -(3.5%)
Victor Film SA 81 (3.5%)
Parkfilm SA 64 (2.7%)
Cactus Film AG 60 (2.6%)
Mascotte Film AG 59 (2.5%)
Stamm-Film AG 59 (2.5%)
Alpha Films SA 58 (2.5%)
Domino Film AG 58 (2.5%)
SADFI SA

(SA De Distributeurs

de Films) 56 (2.4%)
Idéal Film SA 51  (2.2%)
Monopole Pathé

Films SA 51  (2.2%)
Alexander Film 50 (2.1%)
Impérial Films 41 (1.7%)
Inter Team Film AG 31 (1.3%)
C.A.C.-Voltaire 27  (1.2%)
Challenger Films SA 20 (0.9%)
Hatarifilm SA 18 (0.8%)
Filmpool 18 (0.8%)
Neue Nordisk

Films Co. AG 13 (0.6%)
Insgesamt: 2 346 (100.0%)

der Verleiher

ANDERE (15%)

REX (4%)

CITEL (5%)

EUROPA (5%)

MONOPOLE PATHE
(7%)

RIALTO (9%)

(5%)

PARK " WARNER (8%)

Durchschnittliche Marktanteile

(an den 50 erfolgreichsten Filmen
1980-86, nach Besucherzahlen)

UIP (28%)

FOX (14%)
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die Frage nach dessen Aufhebung,
Lockerung, Abéanderung oder Ersatz
als wichtig erscheinen lasst», und
schlagt in ihrem Bericht von 1982 wei-
ter vor: «Zur Gewahrleistung der Viel-
falt sind die Einfuhr und der Verleih
von Filmen grundsatzlich den Kréften
des freien Marktes zu Uberlassen,
ohne hier direkt staatliche Einschran-
kungen vorzunehmen. Sollten sich da-
durch kultur- oder staatspolitisch
schédliche Entwicklungen zeigen, so
wéare mit geeigneteren Massnahmen
als mit einem Kontingentierungssy-
stem einzugreifen.»

Der Verleihmarkt
in der Schweiz

Auf den ersten Blick scheint der Ver-
leihmarkt in der Schweiz durchaus
pluralistisch  strukturiert. Rund 30
kommerzielle Verleiher und einige
nichtkommerzielle teilen sich den
Markt. 2 346 Filme von 29 Verleihern
werden im «Schweizer Filmindex 85/
86» ausgewiesen. Die Angebote der
einzelnen Firmen liegen zwischen 221
und 13 Filmen, und keiner der Verleiher
hat demnach einen Anteil von mehr als
10 Prozent an den insgesamt im Ver-
leih stehenden Filmen.

Aber nicht jeder Film erzielt den glei-
chen Umsatz. 2278 Filme wurden
1986 eingesetzt. 2078 von ihnen er-
reichten gemeinsam aber einen Besu-
cheranteil von nur 21 Prozent, wah-
rend die 200 erfolgreichsten Filme al-
lein 79 Prozent der Besucher auf sich
zogen. In der schweizerischen Verleih-
und Kinobranche werden demnach
mit nur 10 Prozent des Angebots 80
Prozent des Umsatzes erzielt.
Untersucht man die Anteile am Total
der Besucher genauer, so ergibt sich
zur Spitze der erfolgreichsten Filme
hin sogar noch eine weitere, wesentli-
che Verscharfung. Die 50 erfolgreich-
sten Filme, die noch gute 2 Prozent
des Filmangebots ausmachen, errei-
chen bereits 53 Prozent aller Besu-
cher, wéahrend die Filme, die in der Er-
folgsliste auf den Platzen 51 bis 100
rangieren, dann gemeinsam noch 15
Prozent aller Besucher auf sich zie-
hen. Fur Filme auf den Rangen 201 bis
zum Schluss der Liste verbleiben je
Film — wenn man die Besucheranteile
der Einfachheit halber gleichmassig
verteilt — noch 0,01 Prozent aller Besu-
cher.

Ausgehend von 16,3 Millionen Kinobe-
suchern bedeutet dies: im erfolglosen
Bereich ziehen rund 2100 Filme
3430000 Besucher an - durch-
schnittlich also gerade noch 1650 Be-

sucher pro Film —, wéhrend im erfolg-
reichsten Bereich sich jahrlich rund 9
Millionen Zuschauer von nur 50 Fil-
men anlocken lassen, beziehungs-
weise durchschnittliche Zuschauer-
zahlen von 173 000 pro Film erreicht
werden. (Zwei, drei Spitzenfiime
brachten es zwischen 1976 und 86 ins-
gesamt sogar auf Besucherzahlen, die
Uber einer Million liegen.)

Werden die Zuschaueranteile der 50
erfolgreichsten Filme Uber die Jahre
hinweg miteinander verglichen, so
zeigt sich auch hier eine Zuspitzung:
noch 1980 erreichten die 50 grossten
Kinoerfolge erst 33 Prozent des Zu-
schauertotals, 1986 bereits 53 Pro-
zent. Der Trend scheint auf immer we-
niger, immer erfolgreichere Filme zu
zeigen.

Eine Auswertung der jeweils 50 erfolg-
reichsten Filme der Jahre 1980 bis 86
nach Besucherzahlen und Verleiheran-
teilen, dirfte die Marktanteile der Ver-
leiher annéhernd richtig wiedergeben.
Obwohl damit zwar nur 2 Prozent aller

.im Kino gezeigten Filme eines Jahres

erfasst sind, reprasentieren sie in die-
sen Jahren immerhin einen Drittel bis
zur Halfte der Kinobesucher und da-
mit auch der Umsétze. Die Grafik
«Marktanteile der Verleiher» zeichnet
in jedem Fall ein genaueres Bild des
Verleihmarktes als die Tabelle «Filman-
gebot der Verleiher».

Tonangebend, um nicht zu sagen
marktbeherrschend, sind die Verleiher
UIP, 20TH Century Fox, Warner Bro-
thers und Parkfilm, denn bei den 50
umsatzstarksten Filmen entféllt tber
die Halfte des Marktanteils auf diese
vier Tochtergesellschaften internatio-
nal tatiger amerikanischer Verleihfir-
men. Diese 'amerikanischen’ Verleiher
vertreiben vor allem die Produkte der
mit ihnen affilierten Produktionsfir-
men. Die UIP (United International Pic-
tures GmbH, Schweiz) verleiht heute
die Filme von MGM/United Artists,
Universal und Paramount. (UIP ent-
stand im August 1983 aus der Fusion
von Cinema International Corporation
GmbH mit Unartisco SA. CIC hatte zu-
vor seinerseits den Verleih der Para-
mount-Filme von der Starfilm GmbH
tUbernommen, die 1982 Konkurs an-
melden musste.) Die 'Nummer zwei’
der ’amerikanischen’ Verleiher, die
20th Century Fox Corporation, verleiht
die Filme von 20th Century Fox, Co-
lumbia Pictures sowie Tri Star Pictu-
res. Warner Brothers verleiht die Filme
der Warner Communications Gruppe
und die Parkfilm SA besass in diesen
Jahren die exklusiven Verleihrechte fiir
séamtliche Walt Disney Produktionen



sowie flr die Produktionen der Dis-
ney-Tochter Touchstone. (Da die
abendflllenden Disney-Filme bis jetzt
von einer Fernsehauswertung ausge-
schlossen blieben, erzielen auch ver-
gleichsweise alte und langst amorti-
sierte Produktionen immer wieder be-
achtliche Einspielergebnisse.)

In jingster Zeit sind aus der Branche
zwar einige Umstrukturierungen zu
vermelden — Konkurse, Firmenzusam-
menschlisse und seltener auch Neu-
grindungen — die Grdssenverhalt-
nisse bleiben aber ungefahr die sel-
ben.

Filmeinfuhr

Aufschluss Uber die Zahl der einge-
fuhrten Filme und Kopien geben die
Einfuhrstatistiken der Sektion Film des
Bundesamtes fiir Kulturpflege. Als
Film zahlt dabei das Film-Sujet. Es
wird nur bei der Ersteinfuhr in die Sta-
tistik aufgenommen. Jeder importierte
Film — gleichgliltig, ob er in gleicher
oder anderer Fassung schon friher
importiert wurde — zahlt als eine Ko-
pie.

Waéhrend die Zahl der importierten
Filme um rund ein Drittel zurickging,
stieg die Zahl der durchschnittlich pro
Film importierten Kopien beinahe auf
das Doppelte. Es werden also immer
weniger Filme mit immer mehr Kopien
eingefuhrt.

Woher die Filme und die Kopien
hauptséchlich kommen, zeigt eine
Aufschlisselung nach Landern. Da-
nach stammen im Durchschnitt von
1980 bis 86 rund 42 Prozent der im-
portierten Filme aus den USA, 19 Pro-
zent aus Frankreich und noch 10 Pro-
zent aus der BRD. Der Anteil der ame-
rikanischen Kopien betragt jedoch
rund 57 Prozent. Im Jahr 1986 stamm-
ten gar mehr als zwei Drittel aller ein-
geflihrten Kopien aus. den USA. Bei al-
len andern Landern liegen deren An-
teile bei den Kopien tiefer als bei den
Filmen.

Auch der Vergleich zwischen den Ein-
fuhren aus den USA und den Einfuh-
ren aus anderen Léndern zeigt die ver-
schiedenartige Entwicklung deutlich:
der amerikanische Film konnte dank
gehaltener Einfuhr von Filmen und
massiv erhohter Kopien-Einfuhr seine
Marktstellung weiter ausbauen, wéh-
rend die anderen Lander allgemein
eine rucklaufige Tendenz aufweisen.

Wahrend das Kinogewerbe einen all-
gemeinen Zuschauerrlickgang zu ver-
zeichnen hat, sind im untersuchten
Zeitraum von 1980 bis 86 die Anteile
des amerikanischen Films sowohl bei

Besucheranteile der erfolgreichsten Filme 1986:

o

die ersten 50 Filme (2,2 %) 53 % aller Besucher
dieersten 100 Filme (4,3 %) 68 % aller Besucher
dieersten 150 Filme (6,5 %) 75 % aller Besucher
die ersten - 200 Filme (8,7 %) 79 % aller Besucher

Total 2278 Filme (100 %) 100 % aller Besucher

Zuschaueranteil der 50 erfolgreichsten Filme 1980-86
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Im untersuchten Zeitraum wurden folgende Anzahl Filme und Kopien
(35-mm-Format) eingefihrt:

1980 568 Filme mit 1658 Kopien (2.9 Kopien pro Film)

1983 477 Filme mit 1725 Kopien (8.6 Kopien pro Film)

1986 354 Filme mit 1967 Kopien (5.6 Kopien pro Film)

Landeranteile der eingefiihrten Kopien Lénderanteile der eingefiihrten Filme
(Durchschnitte 1980-86) (Durchschnitte 1980—-86)
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den Filmkopien wie bei den Filmbesu-
chern in der Schweiz wesentlich ge-
stiegen. Die Anteile der restlichen Lan-
der sind im selben Zeitraum meist
stark zurlickgegangen.

Die Ursachen dieses Phanomens kon-
nen wohl grésstenteils als strukturbe-
dingt betrachtet werden, bedingt un-
ter anderem durch: die weltweite
Quasi-Monopolstellung der USA in
Produktion und Weltvertrieb; die
starke Prasenz der ’amerikanischen’
Verleiher auf dem Schweizer Film-
markt; allgemeine Konzentrationser-
scheinungen in einem schrumpfenden
Markt.

Der Schweizer Film im Kino

Da die Schweiz — wie die meisten Lan-
der der Welt — weitgehend eine film-
wirtschaftliche Kolonie der USA ist,
spielen schweizerische Produktionen
auf dem einheimischen Kinomarkt
zwangslaufig eine eher untergeord-
nete Rolle.

Durchschnittlich weisen rund 4,8 Pro-
zent der zwischen 1980 und 86 ge-
samthaft in den Kinos gezeigten Filme
die Schweiz als Ursprungsland aus.
Diese Filme erreichten dabei einen Zu-
schaueranteil von 2,7 Prozent. Ausser
Produktionen aus dem freien Film-
schaffen, das gemeinhin mit dem
«schweizerischen Filmschaffen» oder
dem «Schweizer Film» assoziiert wird,
sind hier aber auch Reprisen, Sex-
oder Actionfilme, schweizerische Film-
klassiker und Reisefilme vertreten.
Das freie (aktuelle) Schweizer Film-
schaffen hat in der Kinoauswertung
noch durchschnittliche Anteile von
rund 1,4 Prozent bei den Filmen und
rund 1,9 Prozent bei den Filmbesu-
chern.

Obwohl nicht einmal ein Drittel der
Filme, welche die Schweiz als Ur-
sprungsland ausweisen, dem aktuel-
len Schweizer Filmschaffen zuzurech-
nen ist, ziehen diese Filme doch bei-
nahe drei Viertel aller Besucher dieser
Sparte auf sich. Rund 60 bis 70 Pro-
zent der Besucher von schweizeri-
schen Filmproduktionen aller Katego-
rien entfallen regelméassig auch auf die
drei erfolgreichsten Filme pro Jahr, die
aber in der Regel der Kategorie "Aktu-
elle Schweizer Filme’ angehdren.

Hochstens 1 bis 2 Schweizer Filme er-
reichten zwischen 1980 und 86 pro
Jahr mehr als 100 000 Zuschauer. Den
Schluss der Rangliste bilden jahrlich
Dutzende von Schweizer Filmen, die in
der Kinoauswertung weniger als 1000
Zuschauer erreichen.

Der Verleih der Schweizer Filme kann
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— nicht nur in bezug auf die verliehe-
nen Filme sondern auch in bezug auf
die erzielten Umsatze — als plurali-
stisch strukturiert bezeichnet werden.
Kein Verleiher hat in diesem Marktseg-
ment einen dominanten Anteil.

Der schweizerische Kinomarkt

Obwohl der Kinomarkt in der Schweiz
im Vergleich zum Ausland &usserst
klein ist, bringen die 16 330203 Zu-
schauer, die letztes Jahr durchschnitt-
lich 10 Franken Eintritt bezahlten, ei-
nen Umsatz von Uber 160 Millionen
Franken. Dem Betreiber eines Kinos
verbleiben durchschnittlich 50-60 Pro-
zent vom Preis eines Eintrittsbilletes.
Somit ergeben sich flr die einheimi-
sche Kinobranche Bruttoeinnahmen
von rund 90 Millionen Franken pro
Jahr, was durchschnittliche Bruttoein-
nahmen von rund 200000 Franken
pro Kinosaal bedeutet. Allerdings
muss angenommen werden, dass die
Bruttoeinnahmen der meisten Landki-
nos weit unter diesem Durchschnitt
liegen. Umgekehrt ist aber in Betracht
zu ziehen, dass in den Stadten die Be-
triebskosten, Investitionen und vor al-
lem die Gebdudekosten wesentlich
hoher sind als auf dem Land.

Das Kinosterben in der Schweiz ist be-
trachtlich. Anfangs der 60er Jahre exi-
stierten in der Schweiz Uber 600 Ki-
nos, seither ging ihre Zahl stark zurtick
und 1985 zahlte man gerade noch 444
Kinoséle. Insgesamt sind zwischen
1980 und 1985 rund 80 Kinos ver-
schwunden, 30 neue Multiplexsale
und drei echte Neuerdffnungen von
Kinos kamen dazu. Damit haben allein
in diesem Zeitraum rund ein Viertel al-
ler Kinos in der Schweiz entweder ih-
ren Betrieb aufgegeben oder sind in
Multiplexkinos umgewandelt worden.

Die Besitzverhdltnisse
in der Kinobranche

Oberflachlich  gesehen  herrschen
auch in der schweizerischen Kino-
branche pluralistische Besitzverhalt-
nisse. Die 444 Kinos verteilen sich auf
227 Besitzer, was pro Besitzer durch-
schnittlich nicht einmal ganze 2 Kinos
ergibt. Aus der Nahe besehen ist den-
noch ein starker Trend zur Konzentra-
tion feststellbar. 120 Kinos oder 27
Prozent aller Kinos gehdren 14 Kino-
besitzern, die je sechs und mehr Kinos
besitzen. Diese 14 ’Grossen’ der
Schweizer Kinobranche haben ihre
Schwerpunkte zu zwei Dritteln in den
grosseren Stadten. Ihnen gehdren 67

oder knapp die Halfte (49%) der ins-
gesamt 159 Kinos in Stadten mit mehr
als 50 000 Einwohnern, die den lukra-
tiven Stadtmarkt ausmachen.
National tatige Kinoketten, wie sie in
anderen Landern Ublich sind, gibt es
in der Schweiz nicht. Dagegen beste-
hen in einigen Stadten Kinomonopole,
weil ein einziger Geschéaftsflhrer alle
Kinos kontrolliert.

Die regionale Verteilung
der Kinos

Vor allem in landlichen Gegenden ver-
schwinden immer mehr Kinos, ohne
dass daflr ein Ersatz geschaffen wird.
Meist werden eine mangelhafte Nach-
fragesituation sowie die Konkurrenz
zum Uberangebot der elektronischen
Medien als Ursachen angegeben.
Aber auch in den Stadten ist die Zahl
der Kinos standig im Abnehmen be-
griffen. Zumindest in den grdsseren
Stadten diirften dabei jedoch eher die
hohen Grundstlick- und Mietpreise,
als eine zu geringe Nachfage fir die
schwierige Situation vieler Kinos ver-
antwortlich sein. Die Rentabilitat der
Kinobetriebe wird durch den Umbau
von grésseren Salen in mehrere klei-
nere zu steigern versucht. Durch diese
Multiplexkinos wird das Kinosterben,
in absoluten Zahlen gemessen, zwar
etwas verlangsamt, die Konzentration
auf die rentablen Markte lasst jedoch
weite Teile der Schweiz als eigentliche
Kinoprovinzen zurick.

Regional sind die Kinos in der Schweiz
sehr unterschiedlich verteilt. In den
stadtischen Ballungszentren gibt es
ein erheblich breiteres Angebot als in
den eher landlichen Gegenden. (In Ap-
penzell wurde anfangs der 80er Jahre
das einzige Kino des Kantons ge-
schlossen, damit ist der Kanton Ap-
penzell Innerrhoden der erste Kanton
ohne eigenes Kino geworden.)

Der Kanton Zirich kommt nur dank
der stadtischen Kinos in Zirich und
Winterthur an die Spitze der Statistik,
denn auch die Verteilung der Kinos in-
nerhalb der Kantone zeigt betrachtli-
che Unterschiede. Wiirden allein die
Landkinos gerechnet, so wéare im Kan-
ton Zirich das Sitzangebot pro 1000
Einwohner sogar erheblich kleiner als
in den meisten Landkantonen.

Das dichte Kinoangebot in den Bal-
lungszentren wirkt als starke Konkur-
renz fur Landkinos in einem grossen
Umkreis. In Gebieten ohne stadtische
Agglomerationen haben Kinos in klei-
neren Ortschaften eine bessere
Chance, dies trifft vor allem auf die
landlichen Gegenden der West-
schweiz zu.



Schweizerische Filmproduktionen im Kino
(Anzahl Filme, Durchschnitte 1980-85)
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Die regionale Verteilung
des Platzangebotes

Die Zugénglichkeit der Filme wird
nicht allein durch die Zahl der Kinos
bestimmt. Auch die Anzahl der wo-
chentlich angebotenen Vorstellungen
spielt eine erhebliche Rolle. Der ge-
samtschweizerische Durchschnitt
liegt bei 16 Vorstellungen in der Wo-
che. Die meisten stadtischen Kinos
programmieren indes 28 bis 35 Vor-
stellungen pro Woche — Sexkinos mit
durchgehender Projektion bringen es
wochentlich sogar auf 50 bis 60 Vor-
stellungen —, wogegen vor allem Kino-
betriebe in landlichen Gegenden sich
immer haufiger darauf beschranken,
nur noch am Freitag- und Samstag-
abend eine bis zwei Vorstellungen zu
geben; den Rest der Woche bleibt das
Kino mangels Nachfrage geschlos-
sen.

Die Darstellung «Kinoplatze pro Wo-
che und Kopf der Bevolkerung» ba-
siert auf Zahlen von 1984 und bezieht
sich ausdricklich nur auf das wo-
chentliche Platz- und nicht etwa auf
das Filmangebot, welches in den aller-
meisten nichtstédtischen Gebieten als
unbefriedigend bezeichnet werden
muss.

Im Vergleich der pro Woche angebote-
nen Kinositzplatze mit der Wohnbevol-
kerung der Kantone entpuppen sich
die Kantone Basel-Land, Thurgau, die
beiden Appenzell sowie Schwyz, Uri
und Unterwalden als eigentliche Kino-
provinzen, wahrend die Kantone Ba-
sel-Stadt, Waadt, Genf und Tessin das
in Relation zur Bevdlkerung grosste
Platzangebot in der Schweiz besitzen.
Absolute Zahlen zeigen allerdings,
dass der Kanton Tessin in 19 Kinos mit
7 300 Platzen rund 27 Platze — bezie-
hungsweise 506 Vorstellungen wo-
chentlich — pro 1000 Einwohner an-
bietet, wahrend etwa die Stadt Ziirich
in 39 Kinos mit 12 200 Platzen rund 34
Platze — beziehungsweise 991 Vorstel-
lungen wdchentlich — pro 1000 Ein-
wohner anbietet.

Problematik
der Kinowirtschaft

«Die Kinos leben in Wirklichkeit von
den erfolgreichsten 500—-600 Filmen,
wahrend der grosse Rest eher eine
Belastung darstellt», wurde 1983 im
Beitrag «Angebot und Nachfrage auf
dem Filmmarkt» in der Zeitschrift der
Kinowirtschaft «Kino-Film» festge-
stellt. Wenn 1986 die erfolgreichsten
200 Filme 79 Prozent aller Besucher
auf sich zogen und nur 2 Prozent der
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angebotenen Filme sogar tiber 50 Pro-
zent des gesamtschweizerischen Er-
trags erzielten, wird es fiir den einzel-
nen Kinobetreiber noch entscheiden-
der, am Erfolg dieser wenigen Filme zu
partizipieren.

Die Freiheit, mit der ein Kinobetreiber
aus dem mehr oder weniger vielfalti-
gen Weltangebot an Filmen auswéh-
len kann, unterliegt Beschrankungen,
die man als Gesetzmassigkeiten des
Marktes und der Branche bezeichnen
kann. Die Spielregeln im Kinogewerbe
werden aber, je nach Marktstarke der
Betroffenen, dem Vernehmen nach
sehr flexibel angewendet — und mono-
polistisches Machtgebaren hangt
nicht allein davon ab, ob man alleini-
ger Besitzer aller Kinos in einem be-
stimmten Einzugsgebiet ist.

Der Stérkere kann den Schwacheren
aus dem Rennen um einen bestimm-
ten Film werfen, weil er dem Verleiher
bessere  Auswertungsbedingungen
oder hohere Verleihgeblhren bieten
kann. Betreibern mehrerer, unter-
schiedlich grosser Kinos ist es meist
moglich, Filme langer und gezielter
auszuwerten: bei grosser Publikums-
nachfrage laufen sie im grossten Saal,
bei nachlassendem Publikumsinter-
esse in einem mittleren und schliess-
lich kann der Film im kleinsten Saal
auch bei geringem Publikumsinter-
esse noch wochenlang gehalten wer-
den. Gestaffelte Kinogréssen fiihren
nur bedingt dazu, dass vermehrt auch
Filme mit kleineren Publikumschan-
cen aufgeflihrt werden.

Kinobesitzern, die mit besonderer
Sorgfalt den Studiofilm pflegen, der
sich eher fiir ein kleineres Spezialpu-
blikum eignet, bleibt oft nur die jahre-
lange und verschiedentlich verlustrei-
che Aufbauarbeit, denn sobald sich
gute Gewinnchancen zeigen, werden
sie durch potentere Kinobesitzer aus
dem Rennen geworfen. Oft genug tritt
der Fall ein, dass ein Regisseur, der
erst durch die jahrelange Arbeit enga-
gierter Kinoleiter dem Publikum be-
kannt gemacht wurde, schliesslich ei-
nen Film herausbringt, der einen Pu-
blikumserfolg verspricht. Und sofort
schalten sich auch Kinobetreiber ein,
die weniger kiinstlerisch als unterneh-
merisch denken, und Uiberbieten mog-
licherweise dank grésseren Ressour-
cen jene, die die Aufbauarbeit gelei-
stet haben.

Auflange Sicht gesehen bedeutet dies
aber, dass das Angebot von Studiofil-
men mit der Zeit wohl zuriickgehen
wird, denn auch ein engagierter Kino-
besitzer muss von Zeit zu Zeit mit er-
folgreichen Filmen rechnen kdnnen,
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Motive fir den Kinobesuch
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sonst zahlt sich sein Engagement fiir
den kiinstlerisch wertvollen Film nicht
aus.

Der Kinobesuch in der Schweiz

Die Gesamtzahl der Kinobesucher
ging zwischen 1980 und 86 um rund
22 Prozent zurick, von knapp 21 auf
16,3 Millionen. Im gleichen Zeitraum
stieg der Besucheranteil beim ameri-
kanischen Film um 10 Prozent, von 46
auf 56 Prozent. Die Anteile aller an-
dern Lander variieren stark, da sie oft
vom Erfolg von nur ein oder zwei Fil-
men abhangen, die mehr oder minder
erfolgreich sind.

Ein Vergleich zwischen den Filmen
und den Besuchern, nach Herkunfts-
landern der Filme, zeigt, dass die
Amerikaner ihr Filmangebot und ihre
Besucheranteile massiv  steigern
konnten, wahrend die anderen Lander
einen Ruckgang der Filme um mehr
als ein Viertel sowie einen Rickgang
der Besucher um rund ein Drittel hin-
nehmen mussten. Italienische Filme
beispielsweise hatten 1985 nur noch
rund ein Viertel der Besucher von 1980
zu verzeichnen. Bei den Filmen aus di-
versen Landern verminderte sich die
absolute Besucherzahl gar auf unter
20 Prozent des Standes von 1980.

Die Kinogidnger in der Schweiz

(Die grundlegenden Daten zu diesem
Abschnitt stammen aus einer 1984
durchgeflinrten  Reprasentativstudie
der Isopublic AG, herausgegeben von
der Central Film AG in der Publikation
«Cefirama Sonderausgabe 1/86: die
Kinobesucher in der Schweiz».)

Der Kinobesuch ist — in der Schweiz
nicht anders als sonstwo — ein ausge-
sprochenes 'Jugendvergniigen’. Rund
drei Viertel aller Kinoganger sind zwi-
schen 15 und 34 Jahre alt, bei den
tber 35jahrigen nehmen die Kinobe-
suche rapide ab. Westschweizer ge-
hen wesentlich haufiger ins Kino, auch
die Altersstruktur der Kinoganger ist in
der Westschweiz etwas gleichmaéssi-
ger. Frauen gehen deutlich weniger ins
Kino als Manner.

Ausgesprochene 'Vielseher’ sind sel-
ten. Mehr als die Halfte der 15—34jah-
rigen gehen weniger als ein Mal pro
Monat ins Kino. Die Isopublic-Studie
vermerkt in diesem Zusammenhang:
«Leute aus Stadten und Agglomera-
tionen sind intensivere Kinobesucher.
Fir sie ist das Freizeitvergniigen Kino
besonders attraktiv. Das grosse und
aktuelle Filmangebot, die hohe Kino-
dichte, die kurzen Distanzen sowie die

gute Versorgung durch 6ffentliche Ver-
kehrsmittel tragen zu dieser Tatsache
bei. Der Sog der Kerngemeinde mit
seiner vielfaltigen Freizeit-Infrastruktur
rund um das Kino herum Ubt eine wei-
tere entscheidende Wirkung aus.»
Ursache und Wirkung des Ruckgan-
ges des Kinoangebotes in den landli-
chen Gegenden bedingen sich also
gegenseitig. Je bescheidener das Ki-
noangebot wird, desto eher weichen
potentielle  Kinobesucher in das
nachstgelegene Ballungszentrum
oder auf andere Vergniigungsmaglich-
keiten aus, und je mehr Leute dies tun,
desto schwieriger wird es, ein interes-
santes Kinoangebot aufrecht zu erhal-
ten.

Fir die grosse Mehrheit der Zu-

schauer steht beim Kinobesuch der

soziale Aspekt im Vordergrund. Man
geht, meist am Abend oder am Wo-
chenende, zu zweit oder in der
Gruppe hin, will sich im Kino unterhal-
ten und gleichzeitig entspannen kon-
nen.

In der franzdsischen Schweiz geht
man haufiger wegen bestimmter Sto-
ries, Darsteller oder Regisseure ins
Kino als in der Deutschschweiz. Allge-
mein scheint das Kinoerlebnis eher
der Ablenkung oder gar Flucht aus
dem Alltag, der unbeschwerten Unter-
haltung zu dienen, als etwa einer kriti-
schen Auseinandersetzung mit der
Realitat.

Bei den Praferenzen von Filmarten
kommt der vorrangige Unterhaltungs-
charakter des Kinobesuchs deutlich
zum Ausdruck. Stark sind auch hier
die Unterschiede zwischen den bei-
den Sprachgebieten, offenbar weiss
man in der Westschweiz mit nicht-un-
terhaltungsorientierten Genres relativ
wenig anzufangen.

«Schweizer Filme» werden in der Iso-
public-Studie als eigene Kategorie ge-
flihrt und erreichen mit 22 Prozent den
siebten Platz in der Beliebtheitsskala.
Abgesehen von der Fragwurdigkeit,
die geographische Herkunft eines
Films mit einer inhaltlichen Kategori-
sierung gleichzusetzen, erstaunen
diese Zahlen, denn Schweizer Produk-
tionen erreichen zuschauermassig
bloss einen Marktanteil von 2-3 Pro-
zent.

Die franzdsische Schweiz, von wo der
eigentliche Aufbruch in den Neuen
Schweizer Film ausging, scheint sich
heute weniger flr das einheimische
Filmschaffen zu interessieren. Die Ka-
tegorie «Schweizer Filme», welche in
der deutschen Schweiz in der Beliebt-
heitsskala mit einem Anteil von 27 Pro-
zent zusammen mit dem Genre «Hi-
storische Filme» auf einem beinahe
unvorstellbaren vierten Platz rangiert,

erreicht in der franzdsischen Schweiz
mit 11 Prozent nur den 13. Rang. Le-
diglich Studio- und Problemfilme, Hei-
matfilme sowie Sexfiime sind dort
noch unbeliebter als «Schweizer
Filme». Das mag damit zusammen-
hangen, dass der Grossteil der einhei-
mischen Produktionen heute in der
Deutschschweiz entsteht.

Uberlebensstrategien der
Kinowirtschaft

Die Mdoglichkeit, Filme in der Original-
version zu sehen, war einer der Fakto-
ren, die das Kino wohltuend vom Fern-
sehen abhoben. Sollten die Kinos
noch vermehrt synchronisierte Filme
einsetzen, bleibt dem an der Original-
version interessierten Konsumenten
nichts anderes Ubrig, als sich den Film
in der Originalsprache bei einer der
spezialisierten Videotheken auszulei-
hen — oder im Zweikanalton-Fernse-
hen zu geniessen.

Die eindriicklichere Dimension des
Filmerlebnisses im Kino ist zusammen
mit atmosphéarischen und Ambiance-
Elementen fur beinahe die Halfte der
Kinobesucher ausschlaggebend.
Beim Konkurrenzmedium Fernsehen
zéhlen dagegen Argumente wie Be-
quemlichkeit und Gemdtlichkeit in den
eigenen vier Wanden zu den wichtig-
sten Kriterien. Die an und fir sich ein-
malige Rezeptionssituation der Film-
vorfihrung im Kinotheater fur den Be-
sucher moglichst attraktiv zu gestal-
ten, gehort demnach zu einer der
Hauptaufgaben flr den Kinobetreiber.
Gerade in diesem Punkt sind aber
eher gegenteilige Entwicklungen be-
stimmend. Die vielerorts aus 6konomi-
schen Grinden erfolgende Umstel-
lung auf Multiplexkinos bringen fir
den Zuschauer zumeist eine Ver-
schlechterung der Rezeptionssitua-
tion. Gedrangte Sitzreihen, kleine Pro-
jektionsflachen, oftmals unglinstige
Blickwinkel, schlechte Larmisolierung
der einzelnen Séle untereinander, ma-
chen die eigentliche Attraktion des Ki-
noerlebnisses zunichte. Langfristig
wird die — noch im Trend liegende —
audiovisuelle 'Fast-Food-Abfertigung’
die 6konomische Basis der Branche
wohl nicht sichern kénnen. Das Kino
wird nur Uberleben, wenn es eine ein-
deutige Alternative zu den anderen
AV-Medien bieten kann. Das Kino
muss wieder zum Erlebnis werden —
und dies flir breite Bevolkerungs-
kreise. Die Amerikaner haben denn
auch der Multiplex-ldeologie bereits
wieder abgeschworen und setzen er-
neut auf den luxuridsen Kinopalast der
‘guten alten Zeit’. |

67



unpassende Gedanken

Christian Zeender

Die Runde der grossen Festivals ist zu Ende. Dies bie-
tet Gelegenheit zu einer kleinen Bilanz. Berlin, Can-
nes, Moskau, Locarno und Venedig besitzen je ihre
Eigenheiten, und die haben sich 1987 besonders aus-
gepragt gezeigt.

In Berlin wurde allgemein die perfekte Organisation
bewundert — da geht es am professionellsten zu. Das
«Internationale Forum des Jungen Films» bietet eine
ausgeglichene Alternative zum Wettbewerb, dessen
Qualitat ein hohes Niveau erreichte. Die Vereinigten
Staaten waren mit einigen Gross-Produktionen wie
PLATOON prasent, und die Sowjet-Union schickte bis
dahin flir das Ausland gesperrte Werke wie THEMA
oder ABSCHIED VON MATJORA. Zum Hauptereignis
des Festivals wurde die Begegnung zwischen Jack
Valenti, dem Prasidenten der «Motion Picture Asso-
ciation of America» und Elem Klimov, dem Vorsitzen-
den der «Sowjetischen Union der Cineasten». Des-
halb mussten in der Berichterstattung selbst die
Filme manchmal diesem Ereignis weichen.

Cannes feierte heuer seinen vierzigsten Geburtstag
und platzte aus allen Néhten. Die verschiedenen Sek-
tionen lieferten sich eine arge Konkurrenz, und etliche
Filme wurden wahrhaftig verschleudert. Cannes bie-
tet allen, die mit Film zu tun haben, Gelegenheit, sich
zu treffen. Da bleibt dann wenig Zeit, sich auch Filme
anzusehen. Deshalb stellt sich die Frage, ob nicht
einmal ein Filmtreffen ganz ohne Filmvorflihrungen
organisiert werden sollte.

Cannes war dieses Jahr vollig den elektronischen
Medien verfallen. Filme waren nur mehr ein Vorwand,
um das mediale Spektakel zu organisieren. Als Stars
schienen eher die Moderatoren der grossen Fernseh-
sendungen, deren Bilder von allen Plakaten herunter-
sahen, zu gelten als die Filmemacher und Schauspie-
ler selbst.

Nach Moskau kamen all jene, die Glasnost und Pere-
stroika mit eigenen Augen sehen wollten. In der Orga-
nisation des Festivals war von Glasnost und Pere-
stroika allerdings wenig zu splren; sie war, wenn das
Uberhaupt méglich ist, sogar noch katastrophaler als
in friiheren Jahren. Die Union der Cineasten hingegen
organisierte erstmals eine umfangreiche Schau mit
Filmen, die bis dahin schwer zugénglich oder gar ver-
boten waren. Die erste 6ffentliche Vorfihrung von
DER KOMMISSAR, der bereits vor zwanzig Jahren ent-
stand, wurde zum wahren Ereignis des Festivals. Sein

Chef der Sektion Film im Bundesamt fiir Kulturpflege

Riickblende

Autor, Alexander Askoldov, der nach diesem Erst-
lingswerk nicht mehr filmen durfte, ist noch heute im
Hotel Russia — welches das Festival beherbergt — als
Administrator tétig.

Auch Moskau entgeht, mit seinen verschiedenen
Sektionen, dem Gigantismus nicht. In einem privaten
Gesprach hat mir der fur Film zustandige Minister,
Kamschalov, offenbart, das néchste Festival in Mos-
kau werde nur noch den Spielfilmwettbewerb umfas-
sen. Die Ubrigen Sektionen sollen auf andere Termine
und in andere Stadte verlegt werden.

Bei Venedig war einige Zeit ungewiss, ob das élteste
aller Filmfestivals Uberhaupt stattfinden wiirde. Der
provisorische Direktor Biraghi hat die Lektion ver-
standen, und neben den Retrospektiven nur drei
Filme pro Tag programmiert. Deshalb war Venedig ein
humanes Festival, ganz ohne Stress, wenn man
einige organisatorische Probleme zu Ubersehen ver-
mochte.

Zwischen Moskau und Venedig feierte auch Locarno
seinen vierzigsten Geburtstag mit Erfolg. Nie zuvor
hat die Piazza Grande so viele Zuschauer gesehen.
Allerdings waren auch Stimmen zu vernehmen, die
meinten, der Wettbewerb halte nicht alles, was er ver-
sprochen habe. Empfunden wurde auch, dass die
Spaltung zwischen Wettbewerb und den Vorflihrun-
gen auf der Piazza Grande immer grosser wird.
Einerseits stellt sich, heute schon, also die Frage, wie
das Niveau des Wettbewerbes fiir 1988 erhoht wer-
den kann. Andererseits wird es allerdings auch darum
gehen, auf der Piazza Grande weniger Hits aus Can-
nes zu prasentieren und sich nach originelleren Pro-
duktionen umzusehen.

Zum Auftakt dieses vierzigsten Geburtstages organi-
sierte die Eidgendssische Filmkommission ein Semi-
nar Uber den Autorenfilm, das im Ausland auf allge-
meinen Beifall stiess. Auch dieses Seminar fligte sich
in eine Reihe von Tagungen (iber die Zukunft des
Films, die neben Locarno in Hamburg und Rimini
durchgeflhrt wurden und als Auftakt zum Européa-
ischen Jahr des Filmes und des Fernsehens dienen.
Nachdem die Eidgendssische Filmkommission diese
Arbeit weiter geflihrt hat, wird es 1988 an einem neu-
erlichen Seminar in Locarno auch darum gehen,
Theorie und Praxis noch stérker zu verbinden. Dazu
bietet die Stadt am Ufer des Lago Maggiore einen ge-
radezu idealen Ort.
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IM VERLAG DES SCHWEIZER FILMARCHIVS

GESCHICHTE
DES SCHWEIZER FILMS

SPIELFILME 1896-1965
VON HERVE DUMONT / VORWORT VON FREDDY BUACHE

600 Seiten 24 X 33 ¢cm, 950 Fotos
Erhiltlich auf deutsch oder franzosisch in jeder Buchhandlung oder direkt beim Schweizer Filmarchiv/
Cinémathéque suisse, case postale 2512, 1002 Lausanne, Tel. 021/2093 46

Der sichere Kinotip STADTKINO BASEL

fur hervorragende Filme:

28. September bis 2. November 1987

) Montagsfilm-Reihe im Kino Camera
Jean-L_oup Hubert "Le grand chemin" (Frank-

reich) mit Anémone, Richard Bohringer Jeweils 19 Uhr (zum Erscheinen von Hervé
Claude Chabrol "Masques" (Frankreich) Dumonts "Geschichte des Schweizer Films")
mit Philippe Noiret, Robin Renucci Raritdten aus der Geschichte des
Luciano de Crescenzo "Cosi parld Bella- Schweizer Films
vista" (Italien) Grosser Preis am Komo- 28.9. Steckel/Lenz "Bider der Flieger"
dienfestival, Vevey 1985 5.10. Choux "La vocation d'André Carel"
Stephen Frears "Prick up Your Ears" (GB) 12.10. Eduard Bienz "Der Bergf_ijhrer‘i
Prix de la Meilleure Contribution Arti- 19.10. J. Feyder "Une femme disparaft"
stique, Cannes 1987 26.10. D. Kirsanoff "Rapt" (nach Ramuz)

. . 2.11. J. Feyder "Visages d'enfants"
Wim Wenders "Der Himmel (ber Berlin"

(BRD) mit Bruno Ganz, Otto Sander Jeweils 21 Uhr
Regiepreis, Cannes 1987 Filmwerkschau Alexander Kluge
Robert Frank/Rudy Wurlitzer "Candy Moun- 28.9. "Abschied von gestern" (1966)
tain" (Kanadq/Schweiz) mit Kevin O'Con- 5.10. "Der grosse Verhau" (1971)
nor, Tom Waits, Bulle Ogier 12.10. "In Gefahr und grésster Not..." (1974)

19.10. "Die Macht der Gefiihle" (1983)
26.10. "Vermischte Nachrichten" (1986)
2.11. "Der Angriff der Gegenwart..." (1985)

e basierstudiokiros | STADTKINO BASEL

mitdem V|else|t|gen Programm Offentliche Vorstellungen, organisiert von Le Bon Film,
Postfach, CH-4005 Basel
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EIN FILM VON JOHN BOORMAN

,JIOPE AND GLORY

HOFFNUNG UND RUHM

ONDON WAHREND dem Zweiten Weltkrieg. Die Geschichte
einer gewohnlichen Familie in einer ungewéhnlichen Zeit, aus
der Sicht des neunjihrigen Bill:

Bei jedem Fliegerangriff wird die Schule evakuiert, nie friih ins Bett,

Feuerwerke am Abend aus Suchscheinwerfern, Flak und Sperrballons,
nichtelang Lieder und Biskuits im Keller. Eine grossartige Zeit
zwischen Aufregung und Vergniigen. L 4

Ein fantastische Chronik voller Zirtlichkeit, Witz und Lebensfreude
von John Boorman, Regisseur von «Excalibur» und «<Der Smaragdwald».

wr SARAH MILES =DAVID HAYMAN « DERRICK O’CONNOR = SUSAN WOOLDRIDGE = SAMMI DAVIS = IAN BANNEN :

SEBASTIAN RICE-EDWARDS avs BILL * erobukrion, recie uo such JOHN BOORMAN = co-proDUZENT MlCHAEL DRYHURST
_ kamera PHILIPPE ROUSSELOT = MYSIK PETER MARTIN @
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