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filmbulletin presents:

Gesprach mit Richard Brooks:

’Die erste Reaktion beim
Sehen eines Films ist emotional®®

FILMBULLETIN: Lassen Sie uns zuerst ein wenig Uber ihre
Arbeit als Drehbuchautor sprechen. Nach dem Krieg ha-
ben Sie vornehmlich fir den Produzenten Mark Hellinger
gearbeitet. Wie kam es zu dieser Zusammenarbeit?
RICHARD BROOKS: Er hatte das Buch «The Brick Fox-
hole» gelesen, das ich wahrend meiner Zeit im Marine-
korps geschrieben hatte. Es stellte sich heraus, dass
Humphrey Bogart ihm das Buch empfohlen hatte, und
so0 kam es, dass er mir einen Brief schrieb: Falls ich den
Krieg Uberleben sollte, kdnnte ich ihn einmal besuchen.
Er fragte mich, ob ich flr ihn arbeiten wolle, und so fing
ich an, das Drehbuch flr den Gefangnisfiim BRUTE
FORCE zu schreiben. Ich steckte noch mitten in dieser
Arbeit, als Hellinger mir erzahlte, dass er Ernest Heming-
way eine Geschichte abgekauft hatte, eine Kurzge-
schichte, sechs oder sieben Seiten lang: «The Killers».
Er hatte John Huston daflir gewonnen, der ihm ein Dreh-
buch schreiben wollte, aber sie wussten nicht, worin die
Story eigentlich bestand. Tats&chlich geht es in der Kurz-
geschichte ja nur um zwei Ménner, die in eine Stadt kom-
men, in ein Restaurant gehen, ein paar Witze machen
und fragen: «Wo ist der Schwede ?»

John wollte wissen, warum sie den Schweden suchen.
Nun, ich tat, was ich in einem solchen Fall immer tat: Ich
ging zu einigen Zeitungen und suchte eine Story. Und ich
fand die Geschichte von einem Uberfall auf eine Eisfa-
brik. Ich schrieb rund dreissig Seiten, die wir John ga-
ben, der daraus das Drehbuch entwickelte. Sein Name
konnte aber im Vorspann nicht genannt werden, denn er
stand noch unter Vertrag bei Warner Bros. Damals war
es so, dass man, wenn man einen Siebenjahres-Vertrag
hatte und drei Jahre im Krieg war, dem Studio diese drei
Jahre immer noch schuldig war. Mein Name taucht im
Vorspann auch nicht auf, denn Hellinger meinte: «Na,
das séhe doch etwas komisch aus: Story von Ernest He-
mingway und Richard Brooks». Eines Tages horten wir
in Mark Hellingers Haus im Radio, dass das Drehbuch
flr einen Oscar nominiert worden war. Ich fragte John:
«Was sollen wir denn machen, wenn der Film wirklich
den Oscar bekommt? Dann wird sich Anthony Veiller (der
im Vorspann genannte Autor, ein guter Freund von John
Huston) den Preis unter den Nagel reissen!» John ant-
wortete: «Nun, Junge, wir wollen beten, dass er verliert!»
(lacht) Den Oscar hat dann wirklich ein anderer bekom-
men.

FILMBULLETIN: Ich glaube, Sie haben Mark Hellinger sehr
bewundert. Sie haben ja auch den Roman «The Produ-
cer» Uber ihn geschrieben.

RICHARD BROOKS: Ich habe ihn sehr bewundert. Unser
Vertrag war ein Handschlag, wir haben nie irgendetwas
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schriftlich festlegen missen. Auf sein Wort konnte man
sich immer verlassen. Er war eine farbige Personlichkeit
und er starb sehr jung. Er war ein seltsamer Charakter,
wirklich so, wie die Figur in meinem Roman: ein Mann,
der anderthalb Millionen Dollar hat, um einen Film damit
zu machen - der Roman sollte zuerst auch «A Million And
Five» heissen, aber die Verleger Simon & Schuster glaub-
ten, dass niemand diesen Titel verstehen wiirde, und so
anderten wir ihn in «The Producer». Der Roman wurde
aus Bewunderung geschrieben und Mark sagte mir, als
er ihn gelesen hatte: «lch werde nie wieder einem Autor
in seine Arbeit hineinreden.»

FILMBULLETIN: Sie arbeiteten als Drehbuchautor noch
einmal mit John Huston zusammen, als Sie das Buch zu
KEY LARGO schrieben. Diesmal fuhrte Huston selbst Re-
gie. Wie sah lhre gemeinsame Arbeit aus?

RICHARD BROOKS: John ist fraglos einer der ganz gros-
sen Regisseure Amerikas. Er ist ein original-amerikani-
scher Regisseur und gehort in eine Kategorie mit Griffith,
Ford, Lang, Capra, Zinnemann und nur wenigen ande-
ren. Aber es gibt niemanden, mit dem man ihn wirklich
vergleichen kann, denn er ist ganz sein eigener Herr und
hat seinen eigenen Stil. John war ein harter Zuchtmei-
ster, er war wirklich sehr hartnackig!

Die endglltige Drehbuchfassung schrieben wir am
Schauplatz selbst, in einem Hotel, das «Largo» hiess.
Wir waren die einzigen Géste. John ging jeden Morgen
hinaus zum Pier, um zu fischen. Aus irgendeinem Grund
kam er nie ins Schwitzen (es waren immerhin gegen 45
Grad!), ganz im Gegensatz zu mir, der ich in Shorts oder
Badehosen im Hotel sass und schrieb. John kam mit-
tags, zurlick und wir sprachen Uber das, was ich ge-
schrieben hatte. Er machte Vorschlage, die ich mir no-
tierte, und nachmittags ging er wieder zum Fischen. Ich
schrieb weiter und am Abend sprachen wir weiter. Ge-
gen Ende des Skripts gerieten wir jedoch an einen
Punkt, an dem es Probleme gab. Bisher hatte die Figur,
die Bogart in dem Film spielt, allem zugestimmt, was der
Gangsterboss Rocco verlangte, oder er hatte sich zu-
mindest nicht so energisch widersetzt, dass es zu einer
Auseinandersetzung gekommen ware. Als Rocco dann
von ihm verlangt, ihn nach Cuba (berzusetzen, sieht er
eine Chance, die Bande zu Uberwaltigen. Einer der Re-
volvermanner wird seekrank, und Bogart kann sich des-
sen Revolver erkampfen. John las die Sequenz und
fragte mich: «Warum kampft er denn ausgerechnet
jetzt? Wahrend des ganzen Films hat er alle Erniedrigun-
gen und Beleidigungen hingenommen und plétzlich, auf
dem Schiff, will er kdmpfen?» Ich antwortete: «John, das

Lauren Bacall und Humphrey Bogart in KEY LARGO
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ist das Ende der Geschichte, die letzten vier, finf Minu-
ten des Films. Wenn er jetzt nicht kampft, wann soll er
es dann tun?» «Das ist kein Grund! Warum kampft er
ausgerechnet jetzt?» Ich sagte: «Wenn nicht jetzt,
wann...» John insistierte: «Das ist keine Antwort! Was ist
geschehen, oder was gibt es in seinem Charakter, das
einen solchen Konflikt méglich macht? Sicher brauchen
wir diese Szene — aber was bringt ihn dazu, so zu reagie-
ren? Ich gehe jetzt zum Fischen und Du denkst dartiber
nach.» In den nachsten drei Tagen versuchte ich es mit
einem halben Dutzend Lésungen, die diesen Konflikt lo-
gisch und zwingend machen koénnten, aber John zerriss
jede in der Luft. Er war mit nichts zufrieden und wir fin-
gen an, uns zu streiten, was sehr fruchtbar war.
Schliesslich sagte er: «Vergiss die Leute auf dem Boot.
Nehmen wir Dich und mich. Aus welchem Grund wir-
dest Du so reagieren? Wenn Du mit Deiner Freundin im
Wagen sassest, und plotzlich kdmen vier Uble Burschen,
von denen Dir einer einen Revolver vors Gesicht halt —
was wurdest Du tun? Du weisst, sie kénnen jeden Au-
genblick Uber Deine Freundin herfallen und Dich in der
selben Sekunde Uber den Haufen schiessen. Wirdest
Du k&dmpfen?» Daruber musste ich nachdenken. «Wr-
dest Du aus politischen Grinden kampfen, um Deine
Uberzeugungen zu verteidigen, selbst wenn es das
Ende Deiner Karriere bedeuten konnte? Wirdest Du fir
Geld kdmpfen?» Und ich fragte ihn: «John, und wie steht
es mit Dir?» Das brachte uns ein grosses Stuck weiter,
denn plétzlich war das Ganze fur uns nicht mehr blosse
Phantasie, eine Geschichte, bei der es uns nicht darauf
ankam, ob sie glaubwtrdig war oder nicht. Pl6tzlich be-
schaftigten wir uns mit einer wirklichen Situation. Und so
gelangten wir zu einer vernunftigen Auflésung fur KEY
LARGO.

John hielt in all seinen Filmen unerschutterlich daran
fest, dass sie vernlnftig und glaubwirdig waren. Er war
auch der einzige, mit dem ich wirklich zusammengear-
beitet habe an einem Drehbuch. Die meisten Autoren,
deren Namen in den Credits auftauchen, habe ich nicht
einmal kennengelernt.

FILMBULLETIN: Ich vermute, dass die Zusammenarbeit
mit Huston ein wichtiger Schritt war auf lhrem Weg zur
ersten eigenen Regie. Ich glaube, Sie waren auch auf
dem Set, als KEY LARGO gedreht wurde?

RICHARD BROOKS: Nach dem Abschluss des Buches
wollte John, dass ich bei den Dreharbeiten zuschaute,
um zu sehen, wie ein Film gemacht wird. Bisher war ich
noch nie bei Dreharbeiten dabei gewesen, denn die Stu-
dios wollten damals, in den vierziger Jahren, nicht, dass
Autoren auf den Set kamen. Drehbuchautoren haben die
Angewohnheit, stéandig zu fragen: «Warum andert ihr
das? Warum andert ihr mein Buch?» Dann hiess es mei-
stens: «Bleib lieber zu Hause und schau Dir den Film an,
wenn er fertig ist.»

Aber John war in dieser Hinsicht anders. Und ich schrieb
dann auch immer die Szenen um, die geandert werden
mussten. Dafiir wurde ich natdrlich nicht bezahlt. Eines
Tages sagte ich dann zu John: «Was mache ich, wenn
ich keinen John Huston finde, der meine Blcher ver-
filmt?» «lch schéatze, dann musst Du sie selber verfil-
men.» «Und wenn sie mich das nicht machen lassen?»
«Dann gib ihnen Dein Drehbuch eben nicht!»

Ich méchte Ihnen noch eine Geschichte zu KEY LARGO
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erzahlen. Wir hatten einen hervorragenden Kamera-
mann, einen talentierten und witzigen Mann: den Deut-
schen Karl Freund. Einmal kam er zu mir, als ich gerade
in einer Ecke ein paar Dialoge umschrieb, und fragte:
«lch habe gehort, du willst Regie fuhren?» «Nun, Karl, ich
wirde gern, aber ich weiss nicht, ob ich eine Chance
dazu bekomme.» Er sagte: «Pass auf, morgen gebe ich
Dir die erste Lektion in Regie!» Am nachsten Tag gab er
mir eine kleine braune Tasche mit zwei Kurzfilmen. Die
sollte ich mir am Abend anschauen, falls ich einen
16-mm-Projektor hatte. Es waren Stummfilme, jeder
etwa acht bis zehn Minuten lang. Es waren Porno-Filme.
In dem einen ging es um zwei Paare, im anderen um ein
einzelnes. Die Filme waren ziemlich gut, und ich schaute
sie mir gleich zweimal an. Am nachsten Morgen gab ich
sie zurlck: «Sie sind grossartig, Karl, und was ist die
Lektion?» «Haben sie Dir Spass gemacht? Ich habe sie
fur die Ufa in Berlin gedreht. Ich spiele nicht mit, aber ich
habe Regie geflihrt.» Ich sagte: «Das ist grossartig, Karl,
aber was ist die Lektion?» «Hast Du Dir wirklich genau
angeschaut, was diese nackten Manner und Frauen im
Film machen?» «Ja, sehr genau. Zweimal.» «Nun, wenn
Du selbst Regisseur bist, wirst Du Dich vor jeder Einstel-
lung fragen: Wo postiere ich die Kamera? Oben bei der
Decke oder unten am Fussboden, mit all den Beinen im
Vordergrund? In einem fahrenden Auto oder hinter einer
Blumenvase auf dem Tisch? Diese Fragen wirst Du Dir
immer wieder stellen.» «Ja, Karl, aber was ist die Lek-
tion?» «Bist Du sicher, dass Du Dir die Filme auch genau
angeschaut hast? Du musst verstehen, dass eine Gros-
saufnahme oder ein besonderer Kamerawinkel darliber
entscheiden kann, worum es in dem ganzen Film geht.»
«Das verstehe ich. Wo bleibt die Lektion?» «Pass auf,
nun kommt die Lektion! Wann immer Du eine Einstellung
einrichtest, musst Du Dir sagen: Get to the fucking
point!»

Das hat er mir vor vierzig Jahren gesagt, aber wenn ich
eine Einstellung vorbereite, nehme ich mir seine Lektion
noch heute zu Herzen und versuche, die Einstellung so
einfach und klar wie méglich auf den Punkt zu bringen.
FILMBULLETIN: Wie schwierig war es dann, den Sprung
vom Drehbuchautor zum Regisseur zu schaffen?
RICHARD BROOKS: Als ich zu MGM ging, war ich ent-
schlossen, auch Regie zu flhren. Das erste Buch, an
dem ich schrieb, hiess ANY NUMBER CAN PLAY. Der Pro-
duzent Arthur Freed sagte eines Tages zu mir: «Ich habe
grosse Neuigkeiten: Clark Gable will die Hauptrolle spie-
len! Wie geféllt Dir das?» Ich fand das wunderbar, es gab
keine bessere Besetzung. «Es gibt aber ein Problem: Du
willst zum ersten Mal Regie fiihren, und Gable ist einer
der grossten Stars. Ich glaube nicht, dass er Anweisun-
gen von einem Neuling annehmen wird. Das klappt
nicht.» Ich hatte keine Wahl: wenn es mir nicht passte,
konnte ich ja gehen.

Mein nachstes Drehbuch hiess MYSTERY STREET. Dies-
mal hatte ich einen anderen Produzenten, und auch der
rief mich nach einigen Tagen zu sich: «Ich habe grosse
Neuigkeiten: Ricardo Montalban will die Hauptrolle spie-
len. Das soll seine erste grosse Rolle werden.» Mir war
das recht. «Es gibt aber ein Problem: Montalban hat
noch wenig Erfahrung. Er braucht einen routinierten Re-
gisseur und keinen Burschen, der das zum ersten Mal
macht. Es tut mir leid.»

N COLD BLOQOD (1967)
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ELMER GANTRY (1960)
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Langsam merkte ich, dass die Dinge nicht so liefen, wie
ich mir das vorgestellt hatte. Ich ging also zum Studio-
chef. Louis B. Mayer fragte: «Was gibt es, mein Junge?»
Ich erzéhlte ihm von meinen Problemen. «Ah ja, ich habe
davon gehdrt. Sie sind Autor, ein ziemlich guter sogar,
wie ich hére. Warum wollen Sie dann noch Regie fiihren?
Ein Regisseur ist nur ein Mechaniker, ein Verkehrspoli-
zist.» «Aber ich will es trotzdem versuchen, und zwar mit
einem eigenen Drehbuch.» «Na, mein Junge, vielleicht
beim nachsten Mal.»

Um nicht in Depressionen zu verfallen, wollte ich sehen,
ob ich wenigstens beim Wetten bei Pferderennen ein bis-
schen Glick hatte. Am Samstagnachmittag ging ich mit
einem Freund, der angeblich eine gliickliche Hand beim
Wetten hatte, nach Santa Anita. Es stellte sich heraus,
dass er wenig Gluck hatte und ich noch weniger. Bei den
ersten vier Rennen hatte ich schon verloren, als wir Cary
Grant mit einigen Leuten in einer Loge sitzen sahen. Wir
meinten: «Vielleicht weiss der, wie man auf einen Sieger
setzt.» Mein Freund kannte ihn. Wir gingen also zu ihm
hintber, und dann fragte er uns: «Kénnt ihr Burschen mir
sagen, wie man auf einen Sieger setzt?» Ich erzdhlte,
dass ich bei allen Rennen bisher Pech gehabt hatte, und
es stellte sich heraus, dass es ihm genau so ergangen
war. Er erinnerte sich, dass er den Namen Brooks vor
kurzem gelesen hatte. «Sind Sie nicht der Drehbuchau-
tor?» Er hatte die ersten sechzig oder siebzig Seiten ei-
nes Buches gelesen, an dessen Titel er sich nicht erin-
nern konnte. Es handelte von einem Arzt in Stidamerika,
und es hatte ihm ganz gut gefallen. Das war mein neues
Drehbuch. «Haben sie den Rest schon fertig?» «Nein,
noch nicht, aber bald. Sind Sie daran interessiert?» «Ja,
ich wollte schon mit dem Produzenten Pandro Berman
darliber sprechen.» Nun sagte ich: «Es gibt aber noch
ein Problem, Mr. Grant. Ich habe zwar bisher noch keine
Chance Regie zu flihren gehabt, aber dieses Buch will
ich selber realisieren.» Er zdgerte erst und fragte mich
dann: «Wie kommen Sie denn mit Leuten zurecht?» Ich
musste lachen: «Nun, mit manchen komme ich zurecht
und mit anderen nicht.» Er sagte: «Verstehe. Wenn Sie
es schreiben konnten, warum sollten Sie es dann nicht
auch inszenieren kdnnen? Was Sie nicht Gibers Filmema-
chen wissen, kann ich Ihnen vielleicht beibringen.»

An diesem Tag wurde ich Regisseur.

FILMBULLETIN: Cary Grant hatte, glaube ich, einen guten
Ruf, Regie-Erstlingen eine Chance zu geben.

RICHARD BROOKS: Er war ein besonderer Mann, der
Mr. Grant, ein besonderer Mann in vielerlei Hinsicht.

Ich erinnere mich, dass er mich einmal anrief und her-
Uiberkommen wollte, um Uiber das Buch zu sprechen. Ich
lebte damals in einem Ein-Zimmer-Appartment oben in
Laurel Canyon. Er kam herein und schaute sich um: «Wo
setzt man sich hier denn hin? Haben Sie keine Stiihle?»
Tatsachlich hatte ich bisher nur einen Stuhl und nicht ein-
mal ein richtiges Bett. «Sie sollten sich aber Mébel be-
sorgen.» «Ja, ich werde mir Mobel besorgen, aber bisher
hatte ich hier noch keine Besucher.» Er sagte: «Ver-
stehe», und wir sprachen nicht weiter dartber.

Einige Tage spéter hielt ein Lastwagen vor meiner Haus-
tlr, und es wurden eine Couch, ein Bett und drei oder
vier Stlhle ausgeladen. Grant hatte sie aus einem Wa-
renhaus geholt und mir zugeschickt. So war er: es war
ihm peinlich, zu Weihnachten oder zum Geburtstag Ge-

schenke zu schicken, und so machte er es an einem
ganz gewohnlichen Dienstag, aus keinem besonderen
Anlass.

Dann begannen die Dreharbeiten. Ich glaube, es war in
der zweiten Woche, als wir eine Fahrt mit einem riesigen
Dolly filmten. Ich ging ein Stiick vor der Kamera her, blieb
dann aber stehen, weil ich so gefesselt war von der Ar-
beit der Schauspieler. Das Rad des Dolly fuhr Giber mei-
nen Fuss, aber ich sagte nichts. Niemand schien es be-
merkt zu haben. Nach der Einstellung fragte ich den Ka-
meramann, ob flr ihn alles okay gewesen sei. Einer der
Camera Operators hatte aber bemerkt, dass es einen
Ruck gegeben hatte, den man auf der Leinwand sehen
wirde. In diesem Augenblick stand schon Mr. Grant ne-
ben mir und sagte: «Sicher, ihr seid ja auch tber seinen
Fuss gefahren!»

Mein Assistent, Howard Koch — heute ein erfolgreicher
Produzent — wollte mich sofort ins Krankenhaus bringen,
das nur ein paar Blocks vom MGM-Gelande entfernt
war. Ich weigerte mich. Als ich den Schuh auszog, sah
ich wohl, dass es etwas geblutet hatte, aber ich glaubte
nicht, dass ich mir etwas gebrochen hatte. Auch Cary
Grant bestand darauf, dass ich sofort zum Arzt ging,
aber ich nahm ihn beiseite: «Cary, ich werde nicht gehen.
Denn in dem Augenblick, in dem ich das Studio verlasse,
wird MGM einen anderen Regisseur holen, und ich habe
keine Chance mehr, den Film zu beenden.» Cary wurde
witend: «Das ist Unsinn, das wird nicht passieren. Denn
in dem Augenblick, in dem sie Dich hinauswerfen, gehe
ich auch.» So ging ich zum Arzt, und da nichts gebro-
chen war, kehrte ich schnell wieder zurtick. Ich stecke
meinen Fuss in einen Eimer Eiswasser und wir drehten
weiter.

Cary gefiel der Film am Ende sehr gut, und ich war auch
ganz zufrieden.

FILMBULLETIN: Aber es war eine sehr untypische Rolle
und auch ein sehr untypischer Film fur ihn.

RICHARD BROOKS: Thema und Stil des Films waren sehr
verschieden von dem, was er sonst machte und was ihn
eben auch hatte beriihmt werden lassen — keine Komo-
die. Aber er wollte nie auf eine Kategorie festgelegt wer-
den, er wollte alle mdglichen Arten von Film ausprobie-
ren. Einige Jahre zuvor hatte er einen wunderbaren und
ungewohnlichen Film, NONE BUT THE LONELY HEART, mit
Clifford Odets gemacht. Ich glaube, es war das erste
Mal, dass Odets Regie flihrte, und Cary war hervorra-
gend darin.

FILMBULLETIN: Ihr erster grosser Erfolg als Regisseur war
BLACKBOARD JUNGLE, der einer ganzen Welle von Fil-
men Uber Jugendkriminalitat vorausging. Es ist aber vor
allem ein Film Gber einen Lehrer. Glenn Ford muss in die-
sem Film (wie fast alle lhre Helden) Beharrlichkeit und
Hartnackigkeit beweisen, als er flr seine Sache kampft.
RICHARD BROOKS: Ich wollte hauptsachlich die Ge-
schichte eines Lehrers erzéhlen — einer Gruppe von Leh-
rern eigentlich —, die lehren wollen und ihren Schdlern et-
was zu sagen haben. Anfanglich sitzen in seiner Klasse
eine Reihe von Jungens, die zur Schule gehen missen
und sich fragen warum. Sie wollen nichts lernen, weil sie
nicht wissen, was sie spater im Leben damit anfangen
sollen. Ich selbst wollte auch nicht zur Schule gehen, war
jeden Tag bereit, die High School hinzuschmeissen.
Meine alte Schule in Philadelphia war etwa so wie die
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Schule im Film. Aus diesem Grund wollte ich den Film in
Schwarzweiss drehen, denn in unserem Leben gab es —
soweit ich mich erinnere — keine Farbe. Es war eine
graue, eintdnige Welt.

Ich glaube, in dem Film habe ich ein Thema behandelt,
das die meisten Filme, an denen ich gearbeitet habe,
prégt — aber auch meine Kurzgeschichten und meine
drei Romane. Es ist der Kampf eines Mannes oder einer
Frau gegen die Zeit, in der sie leben und die sie zu zer-
brechen droht.

BLACKBOARD JUNGLE war ein harter, schwieriger Film in
einer harten, schwierigen Zeit. Aber wir hatten Gllick:
der Film kam im richtigen Moment in die Kinos, denn er
gehorte in die Zeit. Doch nach allem, was ich heute in
den Zeitungen lese, passieren solche Dinge in den heu-
tigen Schulen auch wieder, aber nun sind Drogen und Al-
kohol zusatzlich mit im Spiel.

FILMBULLETIN: Schon in den Filmen, die Sie geschrieben
haben, findet man viele der Themen wieder, die Sie spa-
ter als Regisseur beschaftigt haben: immer steht Gewalt
im Mittelpunkt, die Helden sind Aussenseiter...
RICHARD BROOKS:...mavericks...

FILMBULLETIN:... und in jedem Film gibt es einen Mo-
ment, in dem der Held gedemtigt wird, etwa Burt Lan-
caster in ELMER GANTRY oder Glenn Ford in BLACK-
BOARD JUNGLE.

RICHARD BROOKS: Das mag stimmen, obwohl es mir in
dieser Form nicht bewusst war. Es mag daran liegen,
dass dies einfach ein sehr menschlicher Zustand ist. An-
ders als in den Filmen, die heute erfolgreich sind, in de-
nen die Helden keine Zweifel haben, perfekt sind, eigen-
handig einen Dschungel oder ein Dorf sédubern oder ei-
nen Krieg gewinnen. Die Helden, die ich in dieser Welt
kenne, sind weit davon entfernt, perfekt zu sein.
FILMBULLETIN: Im Grund beschéaftigen sich all lhre Filme
mit Verbrechen. In «Variety» war vor einigen Wochen zu
lesen, dass Sie zusammen mit Robert Culp eine Produk-
tionsgesellschaft gegriindet haben und die Stoffe der
geplanten Filme aus lhrer umfangreichen Bibliothek aus-
wahlen wollen, in der Sie fiktionale und nicht- fiktionale
Kriminalliteratur sammeln. Kénnen Sie uns schon Ge-
naueres Uber diese Plane berichten?

RICHARD BROOKS: Wir haben vor, vier Filme zu produzie-
ren, die ein Budget von nicht mehr als vier Millionen Dol-
lar haben werden. Den ersten Film werde ich inszenie-
ren, den zweiten Robert, (ber die anderen beiden kann
ich noch nichts sagen. Wir planen eine Auswertung im
Kino, im Kabelfernsehen und auf Video. Jeder dieser
Filme wird sich mit einer anderen Art von Verbrechen be-
schaftigen. Der Film, den ich inszenieren werde, wird ein
Verbrechen zum Thema haben, das es mindestens so
lange gibt, wie es Kriege gibt: Vergewaltigung. Bei der
Beschéftigung mit diesem Thema ist mir mehr und mehr
klar geworden, dass nicht Sex der Hauptgrund fir die-
ses Verbrechen ist, sondern vor allen Dingen die Frage
der Macht, die der Tater gegentiber dem Opfer auslbt.
Viele Vergewaltigungsopfer sind jlinger als dreizehn oder
alter als sechzig. Ich werde versuchen, diese Motive zu
dramatisieren.

FILMBULLETIN: Die Beschaftigung mit Kriminalféllen flhrt
mich zu dem — meiner Meinung nach — interessantesten
Film Ihrer Karriere: IN COLD BLOOD. Wenn man Truman
Capotes Tatsachenroman liest, kann man sich gar nicht
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vorstellen, dass ihn jemand originalgetreu verfiimt. Sie
hielten sich jedoch relativ eng an die komplexe Erzahl-
struktur des Romans.

RICHARD BROOKS: Ich wollte Truman Capotes Werk ge-
recht werden, denn seine Intentionen waren hervorra-
gend formuliert und ebenso gut umgesetzt. Sehr wichtig
war flir mich, dass seine Erzahlstruktur, obwohl sie nicht
chronologisch ist, sondern sich in der Zeit hin- und her-
bewegt, ausgezeichnet ist. Meine Arbeit als Drehbuch-
autor bestand erst einmal darin, die Geschichte zu ver-
einfachen. Ich musste einen neuen Roman schreiben,
der sich an die tats&chliche zeitliche Abfolge hielt. Wann
immer wir dann spater im Film Rickblenden einbauten,
beschrankten wir diese auf sehr kurze Szenen, denn der
Zuschauer kann durch Rickblenden doch sehr leicht
verwirrt werden, er verliert den Uberblick, an welchem
Punkt in der Geschichte wir uns nun befinden. Im Mo-
ment, in dem die beiden Manner beim Haus ankommen,
in dem sie die Morde begehen werden, liess ich die Er-
zahlung abbrechen. Die Leinwand wird plétzlich ganz
dunkel. Ich hatte das Geflihl, dass die Zuschauer kein
weiteres Interesse an den beiden Hauptfiguren haben
wulrden, wenn man die brutalen Morde schon flinfund-
dreissig oder vierzig Minuten nach Beginn des Films ge-
zeigt hatte. Statt dessen spielt die folgende Szene be-
reits am nachsten Morgen: die Nachbarn kommen, um
die Familie zur Kirche abzuholen. Die Personen entdek-
ken, was in der Nacht geschehen ist. Das Kinopublikum
weiss bis zu diesem Augenblick auch noch nicht, was
passiert ist. Die Tatsache, dass wir die Morde zu diesem
Zeitpunkt noch nicht gezeigt hatten, ermoglichte es mir,
die Geschichte fortzuflihren, ohne dass jeder Zuschauer
sofort denken wiirde: «Ich bringe die beiden um, sobald
ich sie sehe!»

Spéter, als die beiden in Las Vegas von der Polizei aufge-
griffen werden, geschieht das nicht, weil sie einen Mord
begangen, sondern weil sie einen Wagen gestohlen ha-
ben. Sie werden getrennt verhort und keiner weiss, was
der jeweils andere ausgesagt hat. Hickok (Scott Wilson)
beschuldigt dabei seinen Partner Perry Smith (Robert
Blake) und sagt, er selbst habe Giberhaupt nichts mit den
Morden zu tun. Spater im Wagen erzéhlt der Polizist
(John Forsythe) das Perry, und dann erzahlt dieser die
Geschichte, wie sie sich wirklich abgespielt hat: Wir
blenden also zurlick zu dem Augenbilick, als sie am Haus
ankommen — und nun gehen sie hinein!

FILMBULLETIN: Haben Sie sich an diese Struktur gehal-
ten, weil Sie an den Motiven der Morder interessiert wa-
ren? Und weil Sie wollten, dass auch das Publikum sich
fur diese Motive interessiert?

RICHARD BROOKS: Exakt. Zum Beispiel haben wir ver-
sucht, alle Informationen Uber Perry Smith, liber seine
Mutter, seine Kindheit, seinen Vater in eine kurze Szene
zu packen, die vielleicht eine Minute dauert. Die Szene
im Hotelzimmer in Mexiko: Er sieht seinen Freund mit ei-
ner Prostituierten im Bett und in der nachsten Einstel-
lung wird aus der Prostituierten seine Mutter. Sein
Freund verwandelt sich in einen Seemann, den er zu-
sammen mit seiner Mutter gesehen hatte. Am anderen
Ende des Raumes sieht er sich selbst, wie er zusammen
mit seinen Geschwistern zuschaut, was da auf dem Bett
geschieht. Dann kommt der Vater herein und giesst die
Whisky-Flasche Uber die Frau aus. Diese Szene erschien
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mir als der geeignete Augenblick, um diese Informatio-
nen Uber die Figur zu vermitteln. Hatte ich die Morde vor-
her gezeigt, hatte sich niemand im Publikum flr sein Le-
ben, fur seine Kindheit interessiert.

FILMBULLETIN: Sie haben gleich zwei Stlicke von Tennes-
see Williams verfilmt, CAT ON A HOT TIN ROOF und SWEET
BIRD OF YOUTH. Was flr eine besondere Bedeutung
hatte Williams fur Sie?

RICHARD BROOKS: Ohne Zweifel war Tennessee Williams
einer der aufregendsten und schillerndsten Sticke-
schreiber, die wir in den spaten vierziger Jahren bis zu
den frihen sechziger Jahren hatten. Wie die meisten
Leute interessierte ich mich fur ihn, weil seine Stlicke ge-
radezu Uberkochten vor Leidenschaft. Es waren nieder-
schmetternde Geschichten liber Manner, Frauen, Macht,
Geld, Uber Menschen, die ihr tiefstes Inneres heraushol-
ten und dem Publikum entgegenschleuderten. Er hatte
die Fahigkeit, uns alle ganz tief anzusprechen, denn was
er auf die Buhne brachte, war uns allen gut bekannt. Wir
wussten Bescheid Uber diese Geheimnisse, diese Be-
gierden, wussten Bescheid Uber die Art, wie unser Le-
benswille immer wieder verletzt wurde. Wir durchlebten
all diese Dinge. Wir konnten es nicht so dramatisieren
wie Tennessee, aber wir waren mit seinen Bihnenfiguren
vertraut, mit diesen Leuten, die auf der Blhne geradezu
explodierten. Sie waren wie in einem Taumel, wie in ei-
nem Rausch.

Das verband Tennessee mit den russischen Dichtern des
letzten Jahrhunderts. Tschechows Stiicke behandelten
die gleichen Figuren, behandelten die Art, wie sie sich
zerfleischen. Tennessee schrieb etwas volkstlimlicher,
etwas mehr Jargon, Tschechows Stil war etwas formaler.
Aber dessen Themen waren identisch mit denen, Uber
die Tennessee flinfundsiebzig Jahre spater schrieb. Ten-
nessee verlangte viel von sich selbst und von seinem Pu-
blikum, und ich glaube, das ist der Grund, weshalb die
Leute seine Stlicke immer wieder und wieder sehen woll-
ten.

FILMBULLETIN: Dennoch haben Sie andere Akzente ge-
setzt. Einerseits sind sie mehr «hollywoodisiert», ande-
rerseits haben Sie die politischen Motive (z.B. den Wahl-
kampf in SWEET BIRD OF YOUTH) verstarkt.

RICHARD BROOKS: Dem muss ich widersprechen, ich
glaube nicht, dass das so stimmt. Es gab nattirlich Zen-
soren in Hollywood, Zensoren, die ihre Ansichten im
Laufe der Zeit &nderten. Damals konnte man nicht tber
Homosexualitat sprechen (CAT ON A HOT TIN ROOF) oder
zeigen, wie jemand kastriert wird (SWEET BIRD OF
YOUTH). Das war einfach nicht erlaubt. Zu jener Zeit
durfte man nicht einmal zeigen, dass zwei Leute im glei-
chen Bett schlafen. Das waren einfach die Regeln. Wenn
man fur ein Studio einen Film machen wollte, musste
man sich daran halten.

FILMBULLETIN: Nun gut, ich mochte die Frage der Treue
zur Vorlage allgemein stellen, da ja die meisten lhrer
Filme Literaturadaptionen sind.

RICHARD BROOKS: Es gibt einfach einen grossen Unter-
schied zwischen einem Stiick oder Buch auf der einen
Seite und einem Film auf der anderen. Ich sehe den Un-
terschied folgendermassen, obwohl ich sicher bin, dass
viele Leute da anderer Meinung sind:

Wenn man in ein Stick geht, ist die erste Reaktion eine
intellektuelle: die Worte, die man auf der Blhne hort,
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mussen vom Gehirn umgesetzt werden. Die zweite Re-
aktion kann emotional sein, wenn die Struktur des Stuk-
kes gut ist und die Dialoge Uberzeugend vorgetragen
werden. Das gleiche gilt fur ein Buch.

Aber ein Film ist fast das genaue Gegenteil. Die erste Re-
aktion beim Ansehen eines Films ist emotional. Wenn die
Intentionen gut umgesetzt, die Bilder gut zusammenge-
fligt sind, kann die zweite Reaktion intellektuell sein.
Wenn sie ein paar Leute fragen wirden: «Was sagt Bette
Davis, als sie in DARK VICTORY die Treppe hinaufgeht
zum Schlafzimmer, um dort zu sterben?» Ich wette mit
Ihnen, niemand kann Ihnen das beantworten. Die Leute
wirden lhnen sagen: «Ich weiss nicht, was sie sagt, aber
ich kann mich ganz genau erinnern, wie sie ausgesehen
hat. Im Ubrigen erinnere ich mich an Tausende von Bil-
dern aus Bette-Davis- Filmen.» Was sagt sie zu Beginn
von William Wylers THE LETTER, als der Mann aus die-
sem Haus irgendwo in Malaysia stilrzt und sie auf ihn
schiesst, erst einmal, dann zweimal, dann schiesst sie
das ganze Magazin leer. Ich bezweifle, dass sich irgend-
jemand daran erinnert.

Daran ist ja auch gar nichts auszusetzen, das ist das We-
sen eines Films. Ein Film ist eine Reihe von Bildern, es
ist gar nicht so wichtig, dass man sich an die Dialoge
erinnert. Deshalb kann ja auch ein Film in der ganzen
Welt gezeigt werden, ohne dass man die Dialoge gross
andern muss, denn Film ist ganz einfach, eine internatio-
nale Art, Geschichten zu erzahlen.

Darin kommt der Film der Musik sehr nahe. Wenn man
ein Musiksttick hort, kann man sich alles mogliche dar-
unter vorstellen, und die eigene Interpretation kann far
einen selbst vollig richtig sein. Was Wagner im «Tannhau-
ser» ausdriicken oder Beethoven in seiner «Neunten Sin-
fonie» andeuten will, ist ganz nebenséachlich, denn der
Horer schafft sich seine eigenen Bilder und Geflhle
dazu. Und das ist gut so, das ist das Wesen der Musik.
Und wenn nun jemand sagt: «Der Film war aber nicht so
wie das Stlick, wie der Roman!», so kann ich nur erwi-
dern: «Aber natirlich nicht! Wenn der Film genau wie
das Stiick waére, wieviele Leute hatten dann noch Lust,
sich den Film anzuschauen?»

FILMBULLETIN: Lassen Sie uns nun Uber lhre drei Western
sprechen. Sie verhalten sich alle auf interessante Weise
gegen die Regeln, die eigentlich fir den Western gelten:
THE LAST HUNT ist fast subversiv und seiner Zeit weit
voraus gewesen. Auch THE PROFESSIONALS war seiner
Zeit weit voraus — er entstand drei Jahre vor Sam Peckin-
pahs THE WILD BUNCH. Aber 1975, als Sie BITE THE BUL-
LET drehten, hielten Sie sich dann an die Regeln, obwohl
es zu diesem Zeitpunkt sonst niemand mehr tat.
RICHARD BROOKS: Western sind zuerst einmal Phanta-
sien — amerikanische Phantasien. THE LAST HUNT be-
ruhte auf einem sehr guten Buch, das sich mit der Ver-
nichtung der amerikanischen Bluffel beschaftigt. Man t6-
tete die Blffel wegen des Felles, das zwei Dollars wert
war, und liess das Fleisch am Boden verfaulen. Es geht
in dieser Geschichte um Outlaws, aber auch um Outlaws
in dem (bertragenen Sinne, dass sie nicht nur die Ge-
setze des Westens, sondern auch das Leben im Westen
missachten. Sie flihlen sich niemandem als sich selbst
verantwortlich. Tats&achlich wurden ja Millionen Biffel nur
wegen dieser Zwei-Dollar-Felle getotet. Die Allegorie der
Geschichte war fir mich, dass die beiden Jager sich
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selbst sogar flr noch weniger toten. Das alles wollte ich
als Teil der Geschichte des Westens erzahlen. Aber es
wurde ein Film, den das Publikum kaum ertragen
konnte. Einmal konnten sie nicht mitansehen, wie all die
Blffel getotet wurden. Und sie mussten tatsachlich ge-
tétet werden — nicht von uns, sondern von den State
Rangers, die die alten und kranken Tiere aussondern
und toten. Das wird alljghrlich einmal in Stid Dakota ge-
macht, und wir drehten genau zu dieser Jahreszeit. So-
bald die Tiere getdtet waren, gehorte das Fleisch — ge-
mass den Gesetzen in Std Dakota — augenblicklich den
Sioux- Indianern, es heim in ihre Reservationen brachten
und die Felle liegen liessen.

Das Thema von THE PROFESSIONALS: Was machen
diese grossen Professionals, wenn sie einmal vierzig
werden? Es gibt flr sie keine Aufgaben mehr, sie haben
ihren Nutzen flr die Gesellschaft verloren. In meinem
Film aber bekommen sie doch noch einen besonderen
Auftrag. Wenn sie den ausfiihren, bekommt jeder von ih-
nen zehntausend Dollars. Zunachst bekommt jeder von
ihnen einen Zehntel der Summe und sie machen sich auf
den Weg, um die entfiihrte Frau des Auftraggebers zu-
rickzuholen. Im Verlauf der Geschichte finden sie jedoch
heraus, dass diese gar nicht entflhrt wurde, ihr Auftrag-
geber im Gegenteil will, dass sie sie flr ihn entfiihren.
Nun stehen sie vor einem Dilemma: Sie bekommen noch
neuntausend Dollar, wenn sie den Job erledigen, aber
dagegen spricht ihr Ehrenkodex als Professionals. Der
Ehrenkodex ist sehr wichtig fir mich, ganz egal, ob heut-
zutage oder damals im Westen.

FILMBULLETIN: Haben Sie bei der Besetzung des Films
auch den speziellen Mythos, das spezielle Image der
Schauspieler, mit einkalkuliert? Burt Lancaster, Robert
Ryan sind doch immer sehr scharf konturierte Figuren
auf der Leinwand.

RICHARD BROOKS: Zum Teil. Und sie dirfen nicht verges-
sen, dass ich mit Woody Strode auch einen Farbigen als
Hauptdarsteller hatte. Bis zu dem Zeitpunkt gab es keine
Farbigen in Western.

FILMBULLETIN: Aber er spielte doch einige Jahre zuvor im
Ford-Western SERGEANT RUTLEDGE.

RICHARD BROOKS: Ja, aber die Hauptrolle spielt Jeffrey
Hunter. Auf alle Falle wollte ich Manner in den Hauptro!-
len, die aussahen wie die Felsen in der Wuste, in der sie
sich befinden. Ich wollte keine Jungens, ich wollte Man-
ner. Manner, denen man sofort ansieht, dass sie Profes-
sionelle sind. Lee Marvin — wie geschaffen fiir den We-
stern! Er kann besser mit einer Waffe umgehen als ir-
gendjemand sonst. Er war im Marinekorps, in der glei-
chen Einheit wie ich. Robert Ryan — sein Gesicht sah
aus, als sei es aus Stein gemeisselt. Er spielte seine er-
ste grosse Rolle in einer Verfilmung meines Romans
«The Brick Foxhole» (CROSSFIRE, Regie: Edward Dmy-
tryk). Sobald einer dieser Manner auf der Leinwand auf-
taucht, kann das Publikum sicher sein: Das ist ein Pro-
fessional. Der wird mit den Dingen fertig, die sich ihm in
den Weg stellen. Und so begann das Publikum, sich fur
das Schicksal dieser Manner zu interessieren, deren Le-
ben seinem Ende entgegengeht und die scheinbar un-
nitz geworden sind. Wo liegt die Ehre dieser Manner, wo
liegt ihr Ruhm? Und das war der Punkt: Sie waren nicht
unnitz, sie waren noch gut genug fur diese eine Auf-
gabe.



Glenn Ford in BLACKBOARD JUNGLE (1955)

FILMBULLETIN: Was hat Sie am Roman von Sinclair Le-
wis, nach dem Sie ELMER GANTRY drehten, gereizt?
RICHARD BROOKS: Der Film Uber die Evangelisten? Nun,
die Geschichte ist heutzutage genauso relevant wie da-
mals, Ende der zwanziger Jahre, als Lewis sie schrieb.
Denn heute sind die Evangelisten und Prediger durch
das Fernsehen popularer als je zuvor geworden. Pat Ro-
bertson hat sich sogar zur Wahl des US-Prasidenten auf-
stellen lassen. Es gibt mehr Eimer Gantrys im Fernsehen
als Sie sich Uberhaupt vorstellen konnen! Es dauerte elf
Jahre, bis ich diesen Film drehen konnte: kein Studio
wollte sich an das Thema heranwagen. Bing Crosby als
Priester, der den Schulern neue Uniformen besorgt, oder
Fredric March, dessen Kirche ein undichtes Dach hatte,
Geschichten tber Christen im alten Rom, in denen jeder
mit Speeren herumlauft — so etwas war moglich. Aber in
einem Film zu zeigen, wie die religiose Sehnsucht der
Menschen ausgenutzt wird — das wollte niemand ma-
chen. Wenn man heute die Fernsehshows sieht: Tau-
sende von Menschen in Kirchen oder irgendwelchen Sa-
len, kranke, verzweifelte Menschen, deren Gesichter
vom Schmerz gezeichnet sind. Sie alle sind zutiefst ver-
letzt und sie hoffen, dass sie gerettet werden, sie hoffen
auf ein Wunder. Wir kdnnen zwar sagen, dass es diese
Wunder nicht gibt, aber fir diese Menschen ist es die
letzte Zuflucht. Und irgend jemand benutzt den Glauben
dieser Menschen, ihre Sehnsucht, um daraus Profit zu
schlagen. Die Geschichte ist heute genauso wichtig wie
zu der Zeit, als ich den Film drehte, oder zu der Zeit, als
Sinclair Lewis den Roman schrieb.

FILMBULLETIN: Am Ende des Films gibt es ein starkes Ge-
fuhl der Katharsis: der Tempel ist verbrannt und Lanca-
ster beschliesst, mit all dem Schluss zu machen.
RICHARD BROOKS: Das war genau das, was ich erreichen
wollte. Der Manager von Jean Simmons bittet ihn, ihre
Arbeit weiterzuflhren, aber er wendet sich ab und zitiert
die Bibel: «Als ich ein Kind war, sprach ich wie ein Kind
und dachte wie ein Kind. Aber nun, da ich erwachsen
bin, habe ich alle kindlichen Dinge beiseitegelegt.» Und
er geht fort.

Ich hatte bei dem Film véllige Freiheit, nur ein Satz wurde
am Ende aus Zensurgrinden geschnitten. Der Reporter
(Arthur Kennedy) sagt zu Gantry: «See you around.» Und
Gantry antwortet: «See you in hell, brother.» Diesen letz-
ten Satz musste ich herausschneiden, aber ich glaube,
es wird doch klar, was ich am Ende sagen wollte: dass
Gantry weiss, was ihm bevorsteht.

FILMBULLETIN: Ebenso gewaltig wie Lancaster in der Ti-
telrolle wirkt auch die Musik von André Previn: Zuerst
wirkt sie wie eine Musik von Coland oder Jerome Mo-
ross, im Americana-Stil, aber spater, als Lancaster Zwei-
fel und Skrupel bekommt, wird sie leiser, subtiler.
RICHARD BROOKS: Eine wunderbare Musik, sehr zeitge-
ndssisch, wie die Filmmusiken von Prokofjew. Wir haben
die Partitur als Kontrast benutzt: eine sehr moderne Mu-
sik neben all diesen Spirituals und Gospels. Wir hatten
eigentlich sehr wenig Musik in dem Film, wir haben den
Gesang der Glaubigen als Filmmusik benutzt.

André ist ungeheuer talentiert. Ich wollte ihn schon als
Komponist fir BLACKBOARD JUNGLE, aber damals
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glaubte das Studio, so ein Film wirde seiner Karriere
schaden, denn er wurde nur als B-Picture eingestuft.
Schliesslich kam ich auf die Idee, ein Lied in den Film ein-
zubauen, das ich einige Zeit zuvor in irgendeinem Radio-
sender gehort hatte: «Rock around the clock». Die mei-
sten Leute vom Studio wollten nicht, dass ich dieses
Lied im Film benutze, aber diese Musik gehorte flr mich
in diese Zeit, und deshalb habe ich darum gekampft —
es war dann das erste Mal, dass man Rockmusik in ei-
nem Film horte.

FILMBULLETIN: Ganz egal, mit welchen Kameraleuten Sie
gearbeitet haben, es gibt immer — selbst, wenn Sie mit
einer so ausgepragten Personlichkeit wie John Alton (EL-
MER GANTRY, THE BROTHERS KARAMAZQV) zusammen-
arbeiteten — dieselben Beleuchtungsprinzipien in lhren
Filmen: der Hintergrund bleibt meist véllig dunkel, nur
die Gesichter sind beleuchtet. Ich fand es bemerkens-
wert, dass Sie sich auch bei einem Film, der sich mit tat-
sachlichen Begebenheiten beschaftigt, wie IN COLD
BLOOD, dieser Mittel bedienen. Ein realistischer Film, der
sehr stilisiert ausgeleuchtet ist.

RICHARD BROOKS: Zuerst wollte das Studio, dass IN
COLD BLOOD in Farbe gedreht werde. Ich wehrte mich
dagegen, denn flr mich lasst sich die Angst nur
schwarz-weiss nicht farbig dramatisieren: Ich sehe keine
Farben, wenn ich Angst habe. Wenn Sie in der Nacht von
einem Kerl geweckt werden, der Ihnen eine Taschen-
lampe ins Gesicht halt, dann sehen Sie nur schwarz-
weiss. Ausserdem ist auch der Staat Kansas im Novem-
ber schwarz-weiss. Der Weizen ist abgeerntet, es gibt

Diane Keaton in LOOKING FOR MR.GOODBAR (1977)

kaum Blumen dort, nur den Wind. Es gibt nur die Grau-
téne im Spektrum zwischen Schwarz und Weiss.

Ein gutes Beispiel daflr, wie wir den Film ausgeleuchtet
haben, ist die Szene, in der die beiden Manner das Haus
betreten. Wir hatten nur die Taschenlampen, wir wollten
kein fill-light, das die Wande und Raume vollstandig be-
leuchtet. Wir nahmen nur Taschenlampen flir diese
Szene, allerdings stéarkere, hellere als die normalen. Der
Punkt, auf den sich das Interesse konzentrieren sollte,
waren diese beiden Manner — nicht die Wande oder der
Fussboden. Alles um sie herum sollte verschwinden.
Wenn Sie in eine geféhrliche Situation geraten — wenn
ein Hund Sie anknurrt und die Zahne fletscht, dann se-
hen Sie nur diesen Hund, vielleicht seine Augen und
seine Zahne —, beachten sie nie, was darum herum ist.
Folglich wollten auch wir das Interesse der Zuschauer
auf gewisse Punkte konzentrieren, die sie unbedingt se-
hen sollten. Das ist vielleicht nicht realistisch, aber es
steckt eine andere Wahrheit dahinter.

FILMBULLETIN: Ich mochte noch etwas mehr Uber lhre
Beziehung zu den Kameramannern erfahren. Conrad
Hall und William Fraker haben sich in Interviews enthu-
siastisch Uber die Arbeit mit lhnen gedussert. (Hall hat
THE PROFESSIONALS, IN COLD BLOOD und THE HAPPY
ENDING flr Brooks photographiert; Fraker war Halls As-
sistent und hat spater LOOKING FOR MR. GOODBAR aus-
geleuchtet).

RICHARD BROOKS: Das mag vielleicht auch daran liegen,
dass ich nicht zulasse, dass irgend jemand vom Studio
die Muster zu sehen bekommt. Nur der Kameramann
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und ich sehen sie uns an, und das schutzt uns davor,
dass irgend jemand uns da dreinredet oder uns kontrol-
liert.
Als wir LOOKING FOR MR. GOODBAR drehten, passierte
etwas, das Ihnen zeigt, wie aufgeschlossen ein talentier-
ter Mann wie William Fraker sein kann. Im Buch und im
Drehbuch gab es sehr viele sinnliche Szenen, aber ich
wollte sie nicht explizit zeigen, ich wollte nicht allzudeut-
lich werden, denn schliesslich mache ich ja keine Porno-
Filme. Fraker und ich machten ein paar Tests, um ein Ge-
spur flr die Ausleuchtung des Films zu bekommen. Ich
wollte mit extrem wenig Licht arbeiten. Fraker war skep-
tisch: «Entweder haben wir nun Licht oder wir haben kei-
nes. Aber ich brauche Licht fiir die Kamera.» Darauf
schilderte ich ihm ein Erlebnis, das ich vor einigen Jah-
ren in Afrika — ich glaube, es war in Marokko — hatte. Es
war zwei Uhr nachmittags und ich kam aus der glihen-
den Mittagshitze in das gedampfte Licht des Hotels.
Meine Augen hatten sich an das veranderte Licht noch
nicht richtig gewohnt, als ich auf einem Sofa, an dem ich
vorbeiging, eine Gestalt sah. Bis heute weiss ich nicht,
ob es ein Mann oder eine Frau war. Ich konnte nur einen
Teil des Schenkels sehen, der freilag und auch das nur
fur einen kurzen Augenblick. Aber ich empfand dies als
einen sehr erotischen Augenblick. Was ich gesehen
hatte, hatte meine Phantasie angeregt. Aber Fraker war
immer noch skeptisch: «Haben wir nun Licht in der
Szene oder nicht?» Wir gingen dann vor dem Studio spa-
zieren, es war ein sehr heller Tag in Kalifornien, und nach-
dem ich ihn zweimal ums Studio herumgeflihrt hatte,
hatte sich seine Iris sehr stark verkleinert. Als wir wieder
ins dunkle Studio kamen, wandte er sich fir einen Au-
genblick von mir ab, und genau diesen Augenblick
nutzte ich aus, um ihn zu Uberraschen. Ich rief: «Billl»
und liess gleichzeitig — flr eine Sekunde nur — meine
Hose herunter. Dann fragte ich ihn: «Was hast Du gese-
hen?» und er antwortete: «Ich verstehe, was Du willst.»
Und so wurde der Film fotografiert. Fraker verschaffte
uns genau die Beleuchtung, die wir brauchten. Wir arbei-
teten mit einer Beleuchtung von drei candle-power, das
genlgte Fraker. Normalerweise nimmt man eine flinfzig-
mal starkere Beleuchtung. Sie sehen, der Kameramann
ist genauso ein storyteller wie der Regisseur. Die Be-
leuchtung ist fir das Erzéhlen ein ebenso wichtiger Be-
standteil wie die Musik, der Dialog und alles andere.
FILMBULLETIN: Ihr letzter Film, FEVER PITCH, ist in unse-
ren Kinos noch nicht gelaufen (unter dem Titel «Jackpot»
ist er aber auf Video erschienen). Kbnnen Sie uns zum
Abschluss etwas Uber seine Handlung und das Thema
sagen”?
RICHARD BROOKS: Der Film handelt von einem Journali-
sten, Ryan O’Neal, der eine Reportage Uber das Gliicks-
spiel schreiben soll. Am Ende wird er selbst zu einem be-
sessenen Spieler. Wussten Sie, dass in den USA jéhrlich
mehr als zweihundert Milliarden Dollar flr Glicksspiele
ausgegeben wird? Und das Fernsehprogramm ist voll
von solchen Sendungen, sie laufen den ganzen Tag. Ich
habe das Geflihl, dass hinter all dem ein typisch ameri-
kanischer Traum steckt: «Heute bin ich ein Niemand,
aber vielleicht gewinne ich morgen eine Million und dann
bin ich Jemand!»
Das Gesprach fuhrten:
Gerd Midding und Lars Olav Beier

Richard Brooks geboren am 18. Mai 1912 in Philadelphia.
Er begann sein Berufsleben als Sportreporter flr die in Phila-
delphia erscheinende Zeitung «Record», wurde Radiomitar-
beiter, Autor, Sprecher und Komentator flir NBC in New York.
Zog dann nach Los Angeles, wo er ausser seiner Arbeit flirs
Radio auch an Filmdrehbulchern mitarbeitete — meist schrieb
er zuséatzliche Dialoge. Den Il. Weltkrieg absolvierte Brooks bei
der Marine. 1945 Veroffentlichung seines ersten Romans
«The Brick Foxhole», der Edward Dmytryk als Vorlage zu
CROSSFIRE diente. Spater schrieb Brooks noch die Romane:
«Boiling Point» (1948) und «The Producer» (1951). Seit 1961
ist er mit der Schauspielerin Jean Simmons verheiratet.

Filme als Drehbuchautor:
1946 THE KILLERS (ohne Credit, Story)
1947 BRUTE FORCE
CROSSFIRE (Romanvorlage)
1948 TO THE VICTOR
NAKED CITY (ohne Credit)
KEY LARGO
1949 ANY NUMBER CAN PLAY
1950 MYSTERY STREET
STORM WARNING
Filme als Drehbuchautor und Regisseur:
1950 CRISIS
1951 THE LIGHT TOUCH
1952 DEADLINE USA (auch Story)
1953 BATTLE CIRCUS
TAKE THE HIGH GROUND (nur Regie)
1954 THE FLAME AND THE FLESH (nur Regie)
THE LAST TIME | SAW PARIS
1955 BLACKBOARD JUNGLE
1956 THE LAST HUNT
THE CATERED AFFAIR (nur Regie)
1957 SOMETHING OF VALUE
1958 THE BROTHERS KARAMAZQOV
CAT ON A HOT TIN ROOF
1960 ELMER GANTRY
1962 SWEET BIRD OF YOUTH
1965 LORD JIM (auch Produzent)
1966 THE PROFESSIONALS (auch Produzent)
1967 IN COLD BLOOD (auch Produzent)
1966 THE HAPPY ENDING (auch Produzent, Story)
1971 DOLLARS
1975 BITE THE BULLET (auch Produzent)
1977 LOOKING FOR MR. GOODBAR
1982 THE MAN WITH THE DEADLY LENS (WRONG IS
RIGHT)
1985 FEVER PITCH
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