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Museen in Winterthur

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

Sammlung
Oskar Reinhart
«Am Romerholz»

Offnungszeiten:

taglich von 10-16 Uhr
(Montag geschlossen)

Werke von Winterthurer Malern
sowie internationale Kunst.

bis 13. November:
Aktionsmalerei — Aktionismus

Wien 1960-1965

Kunstmuseum

Offnungszeiten:

téglich 10-12 Uhr

und 14-18 Uhr, zusétzlich
Dienstag 19.30-21.30 Uhr
(Montag geschlossen)

600 Werke schweizerischer, .; 1

deutscher und 6sterreichischer
Kiinstler des 18., 19. und
20. Jahrhunderts.

Stiftung -

Oskar Reinhart

Offnungszeiten:

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

ALEXANDER CAESAR CONSTANTIN
Die Geschichte des antiken
Miinzportrits

Miinzkabinett

Offnungszeiten:

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

Uhrensammlung
von weltweitem Ruf

Uhrensammlung
Kellenberger
im Rathaus

Offnungszeiten:

tédglich 14-17 Uhr,
zusitzlich Sonntag 10-12 Uhr
(Montag geschlossen)

Wissenschaft und Technik
in einer lebendigen Schau

Technorama

Offnungszeiten:

tiglich 10-17 Uhr

STADTISINO BASEL

26. September bis 31. Oktober 1988:
Montagsfilme im Kino Camera

jeweils 18.30 Uhr:

Neue Filme aus Indien

Werke von Satyajit Ray, Shyam Benegal,
G. Aravindan, John Abraham,
Buddhadeb Dasgupta und Deepa Dhanraj

jeweils 21.00 Uhr:
Made in Great Britain:

Free Cinema

Filme von Lindsay Anderson, John Schlesinger,
Tony Richardson, Kenneth Loach, Karel Reisz,
Jack Clayton sowie Alain Tanner und Claude Goretta

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

Detailliertes Programm erhéltlich bei: Le Bon Film, 061 681 90 40

STADTIKINO BASEL

Der sichere Kinotip
fiir hervorragende Filme:

NOCE EN GALILEE
Michel Khleifi (Galilda/Cisjordanien 1987)

YASEMIN
Hark Bohm (BRD 1988)

LA MERIDIENNE
Jean-Frangois Amiguet (Schweiz 1988)

KOMPLIZINNEN
Margit Czenki (BRD 1987)

NOCES BARBARES
Marion Hansel (Belgien/Frankreich 1987)

MACAO
Clemens Klopfenstein (Schweiz 1988)

DIE KOMMISSARIN
Alexander Askoldow (UdSSR 67/87)

Die Basler Studiokinos
mit dem vielseitigen Programm
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In eigener Sache

In diesem Heft

Kennen Sie die Geschichten vom Wohnhaus? Die Ge-
schichte von den Steinhdusern, in denen Leute in vielen
Stockwerken Ubereinander wohnen? Dersu Uzala im
gleichnamigen Film von Akira Kurosawa jedenfalls war
sehr verwundert, dass er in einem Wohnhaus nicht so
ohne weiteres ein offenes Feuer entfachen kann.
«Der Verstand», meint der Screenwriter Robert McKee in
unserem Gesprach, «funktioniert doch nach erzéhleri-
schen Gesichtspunkten, wandelt Erfahrungen in Ge-
schichten, verwebt sie mit Erinnerungen, reiht Ereignisse
aneinander. Wenn man sich an eine Erfahrung erinnert,
wird dadurch die narrative Struktur dieser Begebenheit
verstarkt. Schon tauchen Protagonisten auf, Antagoni-
sten, es entstehen Wendepunkte, Umkehrungen; Beginn,
Anfang, Ende. Mit anderen Worten: wir erfahren Leben in
Form einer Erzéhlung, halten es so in Erinnerung — oder
sehen es in dieser Form voraus.»
Kennen Sie die Geschichte vom Selbstbedienungs-Re-
staurant? Wer sie nicht kennt, wird sich wundern, warum
er nicht bedient wird. Er muss diese Geschichte sehr
schnell hinzulernen, will er nicht an seinem Tischchen ver-
kimmern.
In den euphorischen flnfziger Jahren glaubte man, Uber-
setzungen von einer Sprache in eine andere bald einmal
den Computern Uberlassen zu kénnen. Heute wissen die
Spezialisten der Kunstlichen Intelligenz immerhin, dass sie
ihren Maschinen erst einmal Geschichten erzahlen mis-
sen. Die Geschichte eines Balls etwa. Die Geschichte der
rauschenden Néchte mit dekolletierten Damen in den Ar-
men eleganter Herren. Die Geschichte eines runden Le-
ders, das ganze Nationen in Aufruhr versetzen kann. Wer
diese Geschichten nicht kennt, wird das Wort nicht verste-
hen und kann es auch nicht angemessen ibersetzen. Der
Kontext, der Zusammenhang ist entscheidend flr das Ver-
standnis — oder eben: die dazugehdrige Geschichte.
Intelligentes Verhalten ist genau dann maglich, wenn man
die passenden Geschichten kennt. Dersu Uzala kennt un-
gezahlte Geschichten, die das Uberleben in der Taiga be-
treffen, er verhalt sich draussen im sibirischen Waldgurtel
angemessen: intelligent.

E 3

Helmut Farber hat vor Jahren einmal die sachkundige,
wunderschone Aussage gemacht: Kino, das sei die letzte
noch praktizierte Form der mundiichen Uberlieferung.
Kino hat nicht nur mit Bildern und Tonen zu tun, sondern
wesentlich auch mit Geschichten — vor allem (und zumin-
dest) mit den kleinen. Wenn schon zu einzelnen Worten
verschiedene Geschichten gehdren, welche unscheinba-
ren, aber Sinn schaffenden Geschichten stecken dann in
einem Bild, einer Bildfolge gar?

Wer Drehbticher schreibt, wer Filme machen will, solite —
ausser der allenfalls aufregenden Geschichte — doch we-
nigstens ein paar gute Geschichten Uber’s Schreiben von
Drehblichern kennen.

Mdchten Sie sich (freiwillig) allein in der Taiga verlaufen —
ohne die passenden Geschichten zu kennen?

Walt R. Vian
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Mostra Internationale del Cinema
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Die Mostra Internazionale del
Cinema von Venedig konnte in
diesem Jahr ihren zehnten Ge-
burtstag seit der Wiedergeburt
1979 feiern, die 45. Ausgabe
war es insgesamt. Das Festival
war zuerst Uberschattet von
den politischen Querelen und
dem Hintergrundtheater um die
neue direktoriale Amtszeit. Im
zweiten Anlauf wurde schliess-
lich im Frihjahr Guglielmo Bi-
raghi endlich fest gewahlt,
nachdem er vor einem Jahr ein-
driicklich demonstriert hatte,
dass er auch interimistisch und
kurzfristig ein beachtenswertes
Festival auf die Beine stellen
kann. Ausgerechnet er wird,
wenn alles rund lauft, schliess-
lich funf, und nicht nur vier
Jahre wie seine beiden Vorgan-
ger im Amt gewesen sein,
nachdem der letzte Sturzver-
such, inszeniert durch seinen
Vorganger Rondi, nun definitiv
missgllickt ist. Dieser hatte mit-
bewirkt, dass im Vorfeld und
noch wahrend der diesjahrigen
Mostra in erster Linie von filmi-
schen Skandalen die Rede war,
vor allem von Martin Scorseses
Kazantzakis-Verfilmung  THE
LAST TEMPTATION OF CHRIST.
Die Prasentation des Filmes
ging dann glimpflicher lber die
Runden als befiirchtet worden
war, und dartiber, dass Franco
Zeffirelli, ein Gegner des Fil-
mes, flir seinen eigenen Tosca-
nini-Film vorwiegend Geléchter
und Pfiffe einstecken musste
und das Lido hocherbost ver-
liess, hat sich auch kaum je-
mand aufgehalten.

OImi auf dem Eurotrip

Enttduschend erscheint im
Rickblick schon eher die Tat-
sache, dass der Hauptpreis an

TOPIO STIN OMICHLI von Theo Angelopoulos

Ermanno Olmis langatmiges
Fernsehfilmchen LA LEGGENDA
DEL SANTO BEVITORE ging. Das
lasst sich wohl lediglich mit
dem Druck von Seiten des Pro-
duzenten RAl und damit be-
grinden, dass in den letzten
Jahren nie mehr ein italieni-
scher Filmemacher ausge-
zeichnet worden war — dies al-
lerdings aus durchaus nach-
vollziehbaren Grinden. In der
venezianischen Festival-Tradi-
tion, die einem Kino der Auto-
ren, der Poesie, der Eigenstan-
digkeit gewidmet ist, macht
sich diese Auszeichnung nicht
sonderlich gut; und das italieni-
sche Kino wird damit auch
nicht besser. Olmi adaptierte
eine Erzahlung von Joseph
Roth. Ein Clochard in Paris
kriegt etwas Geld zugesteckt,
das er der heiligen Therese
wieder zuriickgeben will. LA
LEGGENDA DEL SANTO BEVI-
TORE ist nicht nur durch und
durch flr den Bildschirm konzi-
piert, es wird unter der Regie
des Italieners auch englisch ge-
sprochen in diesem Postkar-
ten-Paris. Heimatloses Kino —
europaisches Format?

Das galt natirlich bereits fir
den Eroffnungsfilm des dies-
jahrigen  Wettbewerbs, fir
Carlo Lizzanis CARO GORBA-
TIOV, der Herr und Frau Bucha-
rins letzte gemeinsame Nacht
zu Fissen des Moskauer
Kremls schildert, in der Hoff-
nung, dass der von Stalin zu
Tode verurteilte Kampe Bucha-
rin rehabilitiert werde von der
neuen Flihrungscrew am Roten
Platz. «Instant Film» beliebt Liz-
zani seine letzten Aufglsse je-
weils zu nennen, und hier
scheint nicht einmal die
Schnelligkeit mehr ausgereicht
zu haben, denn der liebe Gor-
batchoy, an den sich die Revo-

lutionars-Romanze wenden
soll, hat Bucharin langst schon
rehabilitiert. Die Italiener sollten
sich mal wieder nach eigenen
Themen umsehen.

Kino der Zukunft?

Kino und Elektronik war das
Thema einer zweitagigen Ver-
anstaltung in deren Rahmen
unter anderem Derek Jarmans
neuer Film THE LAST OF ENG-
LAND gezeigt wurde, als ein-
driickliches Beispiel dafir, was
Kinotechnik heute kann: Da
wird eine beklemmende, lah-
mende Endzeitstimmung ge-
schaffen mit Handmade-Pictu-
res, Super-8 und Video auf
35mm-Kinoformat und Dolby-
Stereo transferiert. Daneben
war eine ganze Serie von Kurz-
filmen zu sehen aus jenem Ge-
biet, das die ltaliener so dop-
peldeutig mit contaminazione
fra cinema e tivu bezeichnen —
Zelluloid kontaminiert mit Elek-
tronik, ja mehr noch: Filme syn-
thetisch hergestellt mit Compu-
tern. Fast alles ist moglich ge-
worden und einiges verschwin-
det hinter der Technik, wenn
der Geist nicht auch umschal-
tet, sich umpolt oder eben: sich
kontaminieren lasst.

Welche Rolle die Computerisie-
rung der Gesellschaft und des
Privatlebens spielt, versuchte
der ltaliener Francesco Maselli
in seinem Einfrau-Spielfilm CO-
DICE PRIVATO zu thematisieren,
doch blieb er im interessanten
Ansatz zum Diskurs stecken.
Immerhin deutet sein Film an,
wie die unreflektierte Abhan-
gigkeit von Kommunikations-
techniken zur Isolation fiihren
kann. Die von ihrem Lebens-
partner alleingelassene Anna
(Ornella Muti) hat in der ebenso



CODICE PRIVATO von Francesco Maselli

offenen wie leeren Architektur
ihrer Wohnung nur noch einen
Partner: den Computer ihres
abgereisten Freundes. Sie tritt
in Kontakt mit seinem PC und
lernt den Mann, mit dem sie
drei Jahre lang zusammenge-
lebt hat, erst Uber das, was er
der Maschine anvertraut hat,
richtig kennen. Ein Fernseh-
kammerspiel, agil in Szene ge-
bracht: nicht mehr und nicht
weniger.

Angelopoulos,
der einsame Poet

Dem Kino bleiben die alten
Meister, und einer von ihnen
heisst Theo Angelopoulos. Ein-
sam steht er da mit seiner
LANDSCHAFT IM NEBEL (TOPIO
STIN OMICHLI), mit seinem ei-
genen Kosmos, mit seinem ei-
genen Dialekt. Es ist die zweite
Trilogie, die er mit diesem Film
abschliesst, nach der histo-
risch-politischen der siebziger
Jahre, nun jene des Schwei-
gens der achtziger. Es schwieg
die Geschichte (TAXIDI STIN KY-
THIRA), es schwieg die Liebe (O
MELISSOKOSMOS) und nun
schweigt Gott. Zwei Kinder ma-
chen sich auf die Suche nach
ihrem Vater, der den Erwachse-
nen zufolge in Deutschland
sein soll, abgereist vor langer
Zeit. Die Welt, durch die ihre
Fahrt sie fiihrt, ist trist, Blau-
téne dominieren. Die Abreise
und die Suche nach dem Vater
sind auch eine Flucht vor der
Welt, in der sie leben. Sie gera-
ten in eine Suche nach Gott,
nach etwas, an dem sie sich
halten kénnen, auch wenn sie
es nie finden werden, wie An-
gelopoulos klar macht — den
Vater in Deutschland gibt es
gar nicht. Die Suche und der

Glaube ans Ziel halten die Kin-
der am Leben, lassen sie die
Verletzungen und Schmerzen
unterwegs vergessen und fort-
schreiten auf das Ziel hin, das
sie nicht kennen, aber nahe
wahnen.

Es gibt in der modernen Film-
geschichte nur ganz wenige
Autoren, die in ihrem Werk eine
derart komplexe eigene Welt
aufgebaut haben und so sou-
verdn damit umzugehen ver-
stehen, wie Theo Angelopou-
los. In TOPIO STIN OMICHLI rei-
sen die Kinder durch jenes
Griechenland, das alle seine
Filme ausgemacht hat. Es ist
ein Land der sich im Nebel des
Lebens abzeichnenden ge-
danklichen Konturen, ein In-
nenbild von dem, was ist, so
wie es einer in der Vielfalt zu
fassen sucht. Figuren aus an-
deren Filmen des Griechen, die
immer noch diese geist- und
poesievolle Landschaft bevol-
kern, tauchen genauso selbst-
verstandlich auf, wie er leise
immer wieder seine Arbeit auf-
scheinen lasst. Das geschieht
in Tonen, in Motiven, im Dekor,
in kleinsten Details, ja in Bewe-
gungen der Kamera.
Gleichzeitig scheint Angelo-
poulos definitiv. Abschied zu
nehmen von der Wanderschau-
spieltruppe aus O THIASOS: Sie
finden keinen Ort mehr, an dem
sie ihre unvergangliche Trago-
die auffiihren koénnen, ja nicht
einmal die Requisiten will man
ihnen abkaufen. Dieses Ge-
schichtskapitel ist abgeschlos-
sen; ein neues hat nicht begon-
nen — geschichtslos erscheint
die Gegenwart. Am Ende bleibt
die Geste des Knaben, der
Alexander heisst wie jener in O
MEGALEXANDROS dramati-
sierte Mythos, der die Wieder-
kehr der Befreiung besingt.

UNE AFFAIRE DE FEMMES von Claude Chabrol

Seine Geste l6st den Nebel auf
und 6ffnet den Blick hin auf ei-
nen Baum der Hoffnung.
Angelopoulos und sein Kame-
ramann Giorgios Arvanitis ha-
ben aus der Kamera wieder
eine Person werden lassen mit
genialen Einstellungen, die aus
sich heraus reden. Sie lassen
das Madchen und den Knaben
erst recht verloren in einer Welt
herumreisen, in der Brutalitat
zum Alltag gehort, die Brutali-
tat einer Vergewaltigung ge-
nauso wie jene des techni-
schen Terrors. Die von Larm
und Abgasen durchsetzte Rea-
litat wird zum Dekor, aus dem
noch immer Poesie wachsen
kann. Die Frage ist, wie lange
noch?

Realitidten von Britannien
bis Russland

Neben dem Kino der Poesie
gehort jenem der Dramatik ge-
nauso sein Platz. Grossbritan-
nien in einer Zeit, in der die ei-
nen ihren Kaktus in der Stube
Thatcher nennen, wéahrend die
meisten einem Middleclass-
Glick nachrennen und nicht
merken, dass das alles At-
trappe ist, was sie sich da kau-
fen kénnen. Mike Leigh hat, zu-
weilen etwas gar zugespitzt, in
seinem zweiten Spielfilm HIGH
HOPES ein tristes Bild der ge-
thatcherten britischen Gesell-
schaft gezeichnet. Die Alten
werden herumbugsiert, die
Jungen setzen auf Attrappe
und einige wenige mdgen sich
am Rand mit einem Joint und
ohne grosse Anspriiche noch
zu halten.

Nicht viel besser sieht es in der
Sowijetunion aus. Eltern- wie
Kindergeneration scheinen jeg-
lichen Sinn flir Werte verloren

zu haben, interessenlos leben
sie in den Tag hinein, saufen
Wodka aus der Ginflasche, weil
das den Stand etwas hebt. Der
Film MALEN’KAJA VERA (KLEINE
VERA) von Vasilij Picul scheut
keines jener Themen, die bis
vor kurzem noch tabu gewesen
waren. Wir erleben einen Tra-
nengaseinsatz genauso wie
Liebesszenen, die die Schal-
und Handschuhmentalitat der
Breschnew-Ara Uberwunden
haben, das Stichwort AIDS
bleibt nicht ausgespart und ge-
soffen wird trotz Anti-Alkohol-
Kampagne im Land. Vielleicht
wird KLEINE VERA, der in der
Sowijetunion noch nicht ange-
laufen ist und der zu einem
Testfall der neuen Politik wer-
den durfte, weil er eine unver-
blimte Sprache spricht, ge-
rade deshalb zum Erfolg, weil
er alles zeigt. In den letzten
Jahren ist es jedenfalls in Mos-
kau vorgekommen, dass ein
Film, in dem viel Alkohol konsu-
miert wird, die Massen anzog,
gerade weil sie im Zug der Anti-
Alkohol-Kampagne auf Entzug
sind. Piculs Film macht jeden-
falls klar, dass Perestrojka nur
ein Wort ist, ihre Umsetzung
aber ein langer Weg.

Die kleinen Geschichten
hinter der grossen

In inspirierter Hochform war
der Franzose Claude Chabrol
zu erleben. Mit distanzierter
Klhle und der Prazision eines
Uhrwerks schildert er in UNE
AFFAIRE DE FEMMES den Auf-
stieg und Fall einer Engelma-
cherin, die durch die kriegsbe-
dingte Abwesenheit ihres Man-
nes in den vierziger Jahren
stark wird und es auch nach
seiner Ruckkehr noch bleibt.
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THE MODERNS von Alan Rudolph

Sie wird zum Opfer ihrer Zeit
und der Doppelmoral eines
Staates und einer Gesellschaft,
die einen kleinen Fisch kdpfen
und die grossen schwimmen
lassen, wo weibliches Selbst-
bewusstsein ohnehin nichts
verloren hat. Gespielt von einer
grossartigen Isabelle Huppert
findet sich Marie damit ab,
dass der Mann irgendwo an
der Front einem mannlichen
Beduirfnis nach Krieg nach-
kommt. Sie richtet sich mit ih-
ren beiden Kindern soweit ein,
dass sie sich durchschlagen
koénnen. Als der Mann zurtick-
kommt, spirt er rasch, dass es
auch ohne ihn gegangen ware
und jetzt, da er arbeitslos ist,
erst recht.

Es ist der freundnachbar-
schaftliche Zufall, der Marie
dazu bringt, in den kommen-
den Monaten einigen Frauen
beim Loswerden ihrer Frucht
behilflich zu sein. Geschwan-
gert wurden die meisten von ih-
nen durch Besatzungssolda-
ten, die sich einen Deut um ihr
weiteres Schicksal kiimmerten.
Marie entwickelte so etwas wie
einen Geschaftssinn, trieb
ohne bése Absichten ab und
quartierte darliber hinaus auch
noch eine Prostituierte in ihrer
Wohnung ein. Schliesslich woll-
ten die Kinder was zu essen ha-
ben. Claude Chabrol entwickelt
die Geschichte dieser eigenwil-
ligen Frau mit kurzen, kihlen
und klaren Strichen, flihrt sie
konsequent bis zum bitteren
Ende. Denn mit den Konse-
quenzen, die ihr Tun haben
kénnte, hat weder Marie noch
ihr Mann, der sie in der Ver-
zweiflung schliesslich nicht um-
brachte sondern verriet, ge-
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rechnet. Marie, die kleine En-
gelmacherin, wird abgeflhrt
und von Leuten zum Tode ver-
urteilt, Gber deren Taten nie-
mand zu Gericht sass.

Sich Bilder machen

Es gabe noch (ber eine ganze
Reihe von Filmen zu schreiben,
liber solche, die sich, wie Alan
Rudolphs einmal mehr hoch-
sterile, aber diesmal streng
zeitgebundene Studie THE MO-
DERNS einer bestimmten Epo-
che widmen, ihre Aufbruchs-
stimmung festzuhalten versu-
chen, ihr Schwanken zwischen
Originalitat und Plagiat (die
Zwanziger Jahre in Paris), und
dabei selber irgendwo dazwi-
schen hangenbleiben. Oder
Uber David Mamets brennend
erwarteten zweiten Versuch als
Regisseur, THINGS CHANGE,
der nach dem brillanten Debit
mit HOUSE OF GAMES, préasen-
tiert auf dem Lido vor einem
Jahr, fast nur zurtckfallen
konnte. Mamet lasst dieses
Mal einen armen Schuhputzer
in die Fittiche der Mafia gera-
ten; er dreht und wendet das
Spielchen mit dem hilflos an-
mutenden Mannlein (Don Ame-
che) auch wieder, aber dieses
Mal fehlt es an psychologischer
Tiefe und mit der Zeit auch an
Spannung, die sich aus der
Entwicklung ergeben soll. Der
Einstieg immerhin ist umwer-
fend.

Mit der Bilderarbeit an sich hat
sich der Spanier Jaime Camino
auseinandersetzen wollen. Er
hat das Velasquezbild «Las Me-
ninas» genommen und dessen
faszinierende Offenheit gegen-

EDIPO RE von Pier Paolo Pasolini

Uiber dem Betrachter, die Tiefe
und den Einbezug des Feldes
ausserhalb des Bildes selber
als Ansatz genommen, eine
Film-im-Film-Geschichte um
einen Regisseur in Szene zu
bringen, der um die im Bild dar-
gestellte Szene Leben schaf-
fen, Leben nachstellen méchte.
Doch LUCES Y SOMBRAS bleibt
letztlich weit hinter seinem
moglichen Anspruch auf einer
banal dekorativen Ebene stek-
ken. Da tauchte man erst recht
gern wieder einmal ein in einen
alten Pasolini, nutzte die Gele-
genheit, an der umfassendsten
Retro, die dem ltaliener je ge-
widmet war, zum einen oder
anderen Wiedersehen. Beson-
ders spannend waren hier alte
Fernsehdokumente mit und
Uber PPP aus den sechziger
Jahren, etwa jenes, in dem er
sein ehemaliges romisches
Wohnhaus und die néchste
Umgebung einem jugendlichen
Interviewpartner aus Frank-
reich zeigt, um schliesslich zu-
sammen mit Ninetto Davoli vor
dessen Haus die Nahe zu den
Menschen, von denen seine
friihen Filme handeln, zu leben.
Da erlebt man PPP wieder als
jenen scharfsinnigen Theoreti-
ker, der er war, als anspruchs-
vollen Gesprachspartner und
gleichzeitig auch als einer, der
es schaffte, von den hochge-
schraubten Gedankenkomple-
xen den Link zum einfachen
Zuhorer zu schaffen, kompli-
zierte gesellschaftliche Sach-
verhalte am naheliegendsten,
einfachsten Beispiel zu erlau-
tern. Ein bisschen Wehmut
steigt da schon hoch.

Walter Ruggle

Die Preise

Der Goldene Lowe der 45. Mo-
stra del Cinema in Venedig ging
aus allzu durchsichtigen pro-
duktionspolitischen Griinden
an den lItaliener Ermanno Olmi
flr seinen Fernsehfiim LA LEG-
GENDA DEL SANTO BEVITORE.
Mit dem Spezialpreis der Jury,
die unter dem Vorsitz von Ser-
gio Leone tagte, wurden Sem-
bene Ousmane und Thiaroye
Faty Sow fir CAMP DE THIA-
ROYE ausgezeichnet, wahrend
der Grieche Theo Angelopou-
los fiir TOPIO STIN OMICHLI den
Preis flr die beste Regiearbeit
erhielt — zusammen mit einem
halben Dutzend weiterer Aus-
zeichnungen von verschiede-
nen anderen Jurys, die auf kei-
nen Druck Rucksicht nehmen
mussten.

Die Preise fur die Darstellerin-
nen und die Darsteller wurden
je aufgeteilt, weiblicherseits an
die hervorragende Isabelle
Huppert fir ihre Rolle in AF-
FAIRE DE FEMMES von Claude
Chabrol und an Shirley
McLaine flr MADAME SOU-
SATZKA von John Schlesinger;
mannlicherseits ein originelle-
res ex-aequo fir den Altstar
Don Ameche und Joe Mante-
gna, das Duo aus David Ma-
mets THINGS CHANGE.

Ferner wurden versehen: mit
einer Spezialerwdhnung der
junge David Ebert in Andrew
Birkins BURNING SECRET und
mit Spezialpreisen der Spanier
Pedro Almodovar fir das beste
Szenario (MUJERES NERVIO-
S08), Vadim Jusow fiir die be-
ste Fotografie zu CERNYJ MO-
NAKH von Ivan Dichovicnij (So-
wijetunion). ]
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DREHBUCH-KURS

Im Rahmen des Projekts Dreh-
buchentwicklung der Stiftung
Kulturfonds Suissimage finden
in Lausanne (25. bis 27. No-
vember) und in Zirich (2. bis 4.
Dezember) erstmals Robert
McKee’s Story Structure-Kurse
statt. Sie sind offen und geeig-
net fir Medienschaffende aus
allen Bereichen.

Informationen: Stiftung Kultur-
fonds Suissimage, Postfach
2190, CH-3001 Bern; & 031 /
211106

LOCARNO
FESTIVALZENTRUM

Die Locarnesi scheinen bereits
klar erkannt zu haben, dass
jene nach einem Uberdimensio-
nierten Lagerschuppen ausse-
hende Leichtathletikhalle, in
der sie heuer ihr Festival durch-
fiihrten, auf die Dauer kein Zu-
stand sein kann. Deshalb
traumt der Prasident des Festi-
vals, Raimondo Rezzonico, ei-
nen kleinen Tessiner Traum, in
dem der Architekt Mario Botta
einen Festivalpalast entwirft.
Das Festival sollte nach Rezzo-
nico und durchaus aus ver-
standlichen Griinden der Ein-
heit des Ortes nicht langer am
Rand der Stadt durchgefiihrt
werden mussen, sondern in ih-
rem Herzen selber. TrAume wer-
den allerdings nicht immer so
rasch wahr, wie man es viel-
leicht gern hétte, und so wer-
den die geneigten Festivaliers
auch in den kommenden Jah-
ren noch mit dem Leichtathleti-
kungetim  vorlieb  nehmen
mussen. Einzig der Kursaal
soll, nach Jahren der Absti-
nenz, im nachsten Jahr auch
wieder zum Zug kommen.

VERANSTALTUNGEN

Duisburg: «Zeit zu sehen» ist
das Motto der diesjahrigen 12.
Duisburger Filmwoche, die
vom 8. — 13. November stattfin-
det. Der feine Doppelsinn die-
ses Mottos werde sich un-
schwer erschliessen, glauben
die Organisatoren der Filmwo-
che, die sich darum bemuhen,
Duisburg von der Aura des aus-
schliesslich dokumentarischen
Formen verpflichteten Festivals
zu befreien. Duisburg sei neu-
gierig auf Filme, die sich mit der
Wirklichkeit beschéftigen, und
sollten sich im Zuge dieser Be-
schaftigung die Grenzen zwi-
schen Dokumentarischem und
Inszeniertem, zwischen Be-
schreiben und Erzahlen ein we-

nig verschoben haben: wo
sonst den Film zeigen, wenn
nicht in Duisburg. Die Veran-
stalter sind  zuversichtlich:
«Duisburg ist eine Aufregung
wert.»

Information: Duisburger Film-
woche, Am Konig-Heinrich-
Platz, D-4100 Duisburg.

Niirnberg: Vom 17. bis zum 20.
November 88 hebt sich zum
dritten Mal der Vorhang zur
Nirnberger Filmschau. Unter-
haltende Bildung beziehungs-
weise bildende Unterhaltung
stehen im Mittelpunkt des
Wettbewerbes mit Filmen aus
dem deutschsprachigen Raum.
In Begleitung zum Wettbewerb
um den Verleihforderpreis der
Bundeszentrale flr politische
Bildung werden eine Reihe
neuer Produktionen aus der
DDR, etwa von Rainer Simon,
Heiner ~ Carow, Herrmann
Zschoche, Siegfried Kiihn und
Lothar Warneke gezeigt. Dane-
ben stellen sich die vier unab-
hangigen amerikanischen Fil-
memacher Andrew Horn, Jen-
nifer Fox, Allan Francovitch und
Frederick Wiseman mit ihren
neusten Werken vor. Die
Stummfilm-Gala zeigt DIE AU-
STERNPRINZESSIN von Ernst
Lubitsch.

Informationen: Filmschau, Amt
fur kulturelle Freizeitgestaltung,
Vordere Sterngasse 3, D-8500
Nurnberg.

Hannover: Das Kommunale
Kino Hannover prasentiert in
Zusammenarbeit mit der loka-
len Volkshochschule eine Reihe
von Seminarien und Vortragen
zur Filmgeschichte, Filmtheorie
und Filmésthetik. Verfremdung
im Film, Fassbinders Literatur-
verfilmungen, Schwule Film-
sprache, Robert Bressons ki-
nemathographischer Stil, Ein-
fhrung in die Filmanalyse an
einzelnen Beispielen und ande-
res mehr sind Themen aus dem

Kursangebot.

Informationen:  Kommunales
Kino Hannover, & 0511 /
168 47 32.

Mannheim: Vom 3. bis 8. Okto-
ber findet in Mannheim die 37.
Internationale Filmwoche statt.
Als eigenen Beitrag zum maro-
den Europdischen Film- und
Fernsehjahr wird die Filmwo-
che eine Reihe von Frauenfil-
men présentieren, neben dem
Ublichen Wettbewerb um den
Grossen Preis der Stadt Mann-
heim flir die beste Deblitlei-
stung.

Vor der Filmwoche, aber in Zu-
sammenarbeit mit ihr, findet
vom 27. 9. bis 4. 10. die 28. In-
ternationale Tagung Jugend

und Film in Mannheim statt.
Diesjahrige Leitlinie ist das
Thema «Geschichte, Geschich-
ten, Zeitgeschichte und indivi-
duelle Lebenslaufe». Als be-
sonderer Schwerpunkt werden
die Produktionen von vier afri-
kanischen Filmemachern pra-
sentiert, die anwesend sein
werden.

Arnoldshain: Fachtagung fur
Filmjournalisten, Medienpad-
agogen, Medienwissenschaft-
ler und Cineasten zum Thema
«Wertewandel im modernen
Film — Sexualitdt — Liebe — Ero-
tik» in der Katholischen Akade-
mie Rabanus Maurus (10.—12.
Oktober). Der Film sei — wie
kein anderes Medium — zum
Seismographen gesellschaftli-
cher Einstellungen geworden.
Er wirke nicht nur beschreibend
und abbildend, sondern in ho-
hem Masse wertstiftend und
normierend, formulieren die
Veranstalter. Ziel der Tagung sei
es, beschreibend und analysie-
rend den unterschiedlichen Ge-
staltungs- und Verarbeitungs-
weisen des Wertewandels im
Film seit den flinfziger Jahren
nachzugehen: «Welches sind
typische Themen, bezeich-
nende Tabus und besondere
Prioritdten der Darstellung?»
Diskutiert werden soll dariiber
hinaus, nach welchen Kriterien
Filme Uberhaupt zu bewerten
sind, wer diese Kiriterien
schafft, wer also Werte und
Normen setzt, wer den Rhyth-
mus und die Dynamik des Wer-
tewandels bestimmt.
Informationen:  Evangelische
Akademie Arnoldshain, D-6384
Schmitten / Ts. 1.

Yamagata: Die 360 Kilometer
nordodstlich von Tokyo gele-
gene Stadt wird vom 10. bis 15.
Oktober 1989 das erste inter-
nationale Dokumentarfilmfesti-
val Asiens durchflihren. Die be-
sten Arbeiten der Dokumentar-
filmkunst aus der ganzen Welt
sollen vorgestellt werden, mit
der Absicht, zu einem besseren
Verstandnis zwischen den
Menschen und den verschiede-
nen Kulturen beizutragen.
Nach 1989 hoffen die Veran-
stalter, das Festival alle zwei
Jahre fortfiihren zu kdénnen.

OSTERREICHISCHE
FILMTAGE 1988

Die Osterreichischen Filmtage
in Wels sind die umfassen-
de Werkschau zur jahrlichen
Standortbestimmung des dster-
reichischen Filmschaffens. Sie
werden seit 1984 vom Oster-

reichischen Film Buro in der
rund 54 000 Einwohner zahlen-
den oberosterreichischen Mes-
sestadt Wels veranstaltet. Vom
11. — 16. Oktober haben Publi-
kum, Regisseure, Kritiker und
Fachgaste aus ganz Europa
sechs Tage lang Gelegenheit,
sich in drei Festivalkinos Uber
das Film- und Videogeschehen
1987/88 in Osterreich zu
orientieren. Gezeigt werden
rund 150 Kurz- und Langfilme,
Spielfilme, Dokumentationen,
Avantgarde- und Experimental-
filme, Videoproduktionen und
eine Auswahl von TV-Filmen.
Auf dem Programm stehen dar-
Uber hinaus Saaldiskussionen,
Mitternachtsgespréache  und
taglich ein grosses Diskus-
sionsforum mit zum Teil inter-
nationalen Referenten zu Fra-
gen der Filmkultur, Filmpolitik
und  Filméasthetik.  Weitere
Schwerpunkte bilden Work-
shops, eine «lange Film
Nacht», ein «Film Fest» und
eine Retrospektive des Oster-
reichischen Filmarchivs zum
Osterreichischen Heimatfilm.
Information: Osterreichisches
Film Biro, Columbusgasse 2,
A-1100 Wien, & 0222 /
604 0126.

BUCHERSPIEGEL

Comic-Lexikon heisst ein Ta-
schenbuch, das in der Reihe
«Populare Kultur» beim Ull-
stein-Verlag erschienen ist. An-
dreas C. Knigge bietet darin
neben einer kurzen Weltge-
schichte des Comics einen
Landerlberblick und stellt ver-
schiedene Zeichner und Auto-
ren vor.

Ebenfalls als Taschenbuch ist
Wolfgang Hildesheimers Ab-
sage an die Fiktion jetzt greif-
bar: «Das Ende der Fiktionen»
(Suhrkamp st 1539). Es verei-
nigt Reden aus 25 Jahren, dar-
unter jene legendare (im engli-
schen Original, mit deutscher
Ubersetzung), in der der Philo-
soph erlautert, weshalb er nicht
langer an die Kraft der Fiktio-
nen glaubt. In erster Auflage ist
daneben ebenfalls bei Suhr-
kamp (stw 724) ein Band unter
dem Titel «Kultur und Gedécht-
nis» erschienen, in dem Jan
Assmann und Tonio Hdlscher
eine Reihe von Texten zusam-
mengetragen haben, die die
Kunst an ihre Vergangenheit
erinnern sollen, miindend in ei-
nen Aufsatz von Peter Anselm
Riedl: «Nostalgie und Postmo-
derne».

In der Heyne Filmbibliothek ist
der Band 4 zum Leben und zu
den Filmen von Bette Davis in
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einer zweiten, aktualisierten
Ausgabe neu aufgelegt wor-
den. Aus dem italienischen
Ubertragen wurde eine Bio-Fil-
mografie von Marcello Mastro-
ianni. Diese Veroffentlichung
von Claudio G. Fava und Ma-
thilde Hochkofler erschien als
Band 122 der Heyne Filmreihe
in der gewohnten Ausstattung.
220 von 320 Seiten sind fur ein-
mal der kommentierten Filmo-
grafie vorbehalten, die mit | MI-
SERABILI 1948 beginnt und bis
INTERVISTA 1987 nachgefuhrt
ist. Einen weiteren Schwer-
punkt bildet ein umfangreiches
Gesprach mit dem «superakti-
ven, faulen» Marcello Mastro-
ianni.

Als Band 1 einer neuen Reihe
Filme zum Thema, die vom Ge-
meinschaftswerk der evangeli-
schen Publizistik verlegt wird,
ist «Krieg und Frieden — Ato-
mare Bedrohung» erschienen.
Konzipiert als Gebrauchsbu-
cher fur den praktischen und
theoretischen Umgang mit Fil-
men soll jeder Band Beitrage
zu 20 bis 30 Werken, Literatur-
hinweise, Filmografien und Ver-
leihanschriften enthalten. Und
genau dies erfillt der erste
Band. Die 27 Beitrage zu den
27 Filmen sind einheitlich ge-
gliedert: Begriindung der Jury,
Inhalt, Gestaltung, Zur Diskus-
sion, Zum Regisseur, Literatur,
Rezensionen, Daten. Die Filme
des ersten Themenbereichs
beginnen mit BALLADE VOM
SOLDATEN und enden mit
WENN DIE KRANICHE ZIEHEN,
die des zweiten reichen von
ATOMIC CAFE bis ZWISCHEN-
ZEIT.

FORD GEFUNDEN

Am italienischen Filmfestival
von Pordenone soll italieni-
schen Zeitungsberichten zu-
folge der kirzlich aufgefun-
dene, 1918 in der Regie von Alt-
meister John Ford entstandene
Stummfilm HELL BENT erstmals
wieder aufgeflihrt werden. Die
Italiener hatten eine Kopie des
Filmes in einer Blichse der Pra-
ger Kinemathek entdeckt.

FILMKREIS BADEN

Der Badener Filmkreis hat sein
neues Programm zusammen-
gestellt; es sieht in den kom-
menden Wochen eine Reihe
von interessanten Filmen vor,
darunter LE CHARME DISCRET
DE LA BOURGEOISIE von Luis
Bufiuel (25.9.), THE LONELI-
NESS OF THE LONG DISTANCE
RUNNER von Tony Richardson

und NICE TIME von Claude Go-
retta und Alain Tanner (2.10.),
DSHAMILA von lIrina Poplaws-
kaja nach der gleichnamigen
Erzéhlung von Dschingis Ait-
matov (9.10.), CATHY COMES
HOME von Ken Loach und TO-
GETHER von Lorenza Mazzetti
(16.10.), JEUX INTERDITS von
René Clément (23.10.) und SA-
TURDAY NIGHT AND SUNDAY
MORNING von Karel Reisz und
ON THE BOWERY von Licnel Ro-
gosin (30.10.). Mit Ausnahme
des letztgenannten Program-
mes, das um 16 Uhr losgeht,
beginnen samtliche Vorstellun-
gen um 17 Uhr, jeweils im Kino
Royal, gleich beim Bahnhof Ba-
den. N&here Informationen bei:
Filmkreis Baden, Postfach 403,
5401 Baden. Am 6. November
wird beim Filmkreis auch Patri-
cio Guzmans Film EN NOMBRE
DE DIOS zu sehen sein.

FUNFZIG JAHRE FILMBURO

Das Katholische Filmbiro in
Zlrich feiert in diesem Jahr
sein funfzigjahriges Bestehen,
unter anderem mit einer kleinen
Filmreihe am Zircher Filmpo-
dium, wo am 11. November EN
NOMBRE DE DIOS vom Chile-
nen Patricio Guzman gezeigt
werden soll und eine Reihe von
Wirdentragern ihre Grlisse
Uberbringen konnen.

FREE CINEMA

«Kein Film kann zu personlich
sein. Das Bild spricht. Der Ton
verstarkt und kommentiert.
Das Format ist unwichtig. Per-
fektion ist nicht das Ziel. Eine
Haltung driickt einen Stil aus.
Ein Stil drlckt eine Haltung
aus. In unserer Haltung selbst-
verstandlich eingeschlossen ist
der Glaube an die Freiheit und
die Uberzeugung, dass die
Menschen ernst genommen
werden missen, und dass das
Alltagliche eine Bedeutung
hat.» Das war die Idee 1956, so
steht es im Manifest der Free
Cinema Bewegung. Und wei-
ter: «Diese Filme sind frei in
dem Sinne, dass ihre Aussagen
vollstandig personlich  sind.
Obwohl ihre Stimmungen und
Themen verschieden sind, ist
das Anliegen eines jeden, einen
Aspekt des Lebens so zu zei-
gen, wie es in diesem Land
heute gelebt wird.»

Gelegenheit diese Absichtser-
klarung auf ihren Gehalt zu
Uberprtifen, gibt eine von Cine-
libre organisierte Retrospek-
tive, die in den nachsten Tagen
und Wochen in der Schweiz zir-
kuliert. An mindestens zwanzig



Orten sollen wenigstens ein-
zelne Werke wenn nicht die
ganze Reihe des von Hans
Wysseier und Robert Richter
zusammengestellten Pro-
gramms gezeigt werden.
Information: Cinelibre, Post-
fach, 4005 Basel, & 061 /
68138 44.

EDINBURGH FILM FESTIVAL

Es ist doch so einfach. Man
braucht eine originelle Idee und
einen Autoren, der nicht in Wor-
ten denkt, sondern in Bildern,
wie T. E. B. Clarke oder Jack
Whittingham. Man braucht eine
gute Geschichte und Schau-
spieler, die Ausstrahlung und
Leinwandprasenz besitzen, wie
Dirk Bogarde, Alec Guinness
oder Peter Sellers. Und man
braucht einen Regisseur, der
sich aufs Wesentliche zu be-
schrénken weiss, und der es
versteht, prazise und ©kono-
misch zu erzéhlen, wie Charles
Crichton. Dann bekommt man
Filme wie HUE & CRY, THE TIT-
FIELD THUNDERBOLT oder THE
HUNTED.

Aber nichts ist schwieriger als
das was einfach scheint. Der
Brite Charles Crichton stammt
aus einer anderen Zeit. Die
meisten Filme drehte er in den
vierziger und flnfziger Jahren,
in den von Michael Balcon ge-
leiteten Ealing Studios. Am 42.
Edinburgh International Film
Festival widmete man Crichton
in diesem Jahr eine kleine Re-
trospektive; und beim Wieder-
sehen oder Entdecken seiner
Werke konnte man nur staunen
Uber die originellen Figuren,
den geistreichen Witz, die Intel-
ligenz, mit der die Filme immer
auch die Zeit ihrer Entstehung
reflektieren.

Es ist bezeichnend, dass Char-
les Crichton, nach dreiund-
zwanzigjahriger Kinoabstinenz
keinerlei Ambitionen hatte, sich
dem gegenwartigen Vergan-
genheits-Boom des englischen
Kinos anzuschliessen. Sein Re-
gie-Comeback A FISH CALLED
WANDA spielt im Hier und Jetzt
und ist eine Komaddie in bester
Ealing-Tradition. Alles beginnt
mit einem perfekt geplanten
und durchgefiihrten Diaman-
tenraub, ausgetiftelt von einer
Viererbande wie in THE LAVEN-
DER HILL MOB. Aber anders als
in Crichtons Klassiker kommen
die Probleme nach getaner Ar-
beit nicht von aussen: inner-
halb der Gang will jeder jeden
loswerden. Das gibt genug
Stoff fir aberwitzige Screw-
ball-Situationen, Verwechslun-
gen und Running Gags, flr
coole Spriiche und Tempo. Der

«Kopf» des Films ist zweifels-
ohne John Cleese: Er spielt ne-
ben Jamie Lee Curtis, Kevin
Kline und Michael Palin eine
der Hauptrollen, erdachte ge-
meinsam mit Crichton die
Story, schrieb das Drehbuch
und produzierte den Film.
«Heutzutage nimmt man ge-
meinhin an, dass Gedanken
und ldeen das Wichtige an ei-
nem Film sind, und dass diese
wichtiger sind als alle anderen
Aspekte. Wie auch immer, mei-
ner Ansicht nach ist Film nichts
anderes als Form.» Ein solches
Zitat, nachzulesen im Festival-
katalog, und ebendort ange-
stellte Vergleiche mit Samuel
Fuller und Robert Aldrich
machten neugierig auf die
zweite grosse Retrospektive
des Festivals, auf die Filme des
in Europa weitgehend unbe-
kannten Japaners Seijun Su-
zuki. Versprochen wurden: Me-
lodramen, Thriller, Gangster-
filme, inszeniert von einem stil-
bewussten Aussenseiter des
japanischen Kinos. Gezeigt
wurden bestenfalls zweitklas-
sige Genrefilme, deren Stilwille
sich in haarstrdubenden Sto-
ries ausdrickt. Seijun Suzuki
war eine von vielen falschen
Versprechungen dieses Jahr in
Edinburgh.
Ein «Midnight Run» ist ein leich-
ter Job flir moderne Kopfgeld-
jager: der Transport eines Ver-
hafteten ins Gefangnis. Dabei
kann, flr einen Profi, eigentlich
nichts schief gehen. In MID-
NIGHT RUN aber geht alles
schief. Die Reise von New York
nach Los Angeles, sonst eine
Sache von ein paar Flugstun-
den, wird zur Hetzjagd durch
Amerika, zum wilden Aben-
teuer per Flug, Zug und Auto-
mobil. Ein Film, so schnell und
so witzig, wie lange keiner
mehr aus Hollywood. Das Buch
schrieb George Gallo, es spie-
len Robert De Niro, Charles
Grodin und Yaphet Kotto, Re-
gie flhrt Martin Brest. Eigent-
lich ist es doch ganz einfach.
Frank Schnelle

JUGENDFILMFEST
MUNCHEN

«Film ab!» heisst es im Medien-
zentrum des Instituts Jugend
Film Fernsehen vom 9. bis 12.
November 1988 fir filmbegei-
sterte Jugendgruppen aus
Minchen und Umgebung. Be-
reits zum 6. Mal veranstaltet
das MZM in Zusammenarbeit
mit dem Stadtjugendamt Miin-
chen ein Filmfest flr junge Fil-
memacher und ihre neuesten
Produktionen. Dieses Forum
bietet Jugendlichen die Mog-

lichkeit, ihre Video-, Super-8-
oder 16-mm-Produktionen ei-
nem breiteren Publikum vorzu-
stellen. Eine Fach- und eine Ju-
gendjury begutachten die ein-
gegangenen Filme und verlei-
hen am letzten Tag die Preise.
Information:  Medienzentrum
des Instituts Jugend Film Fern-
sehen Minchen, Rupprechtstr.
25-27, D-8000 Minchen, &
089 /129 60 80.

INDISCHE FILME

Das Kino K59 in St. Gallen zeigt
zwischen dem 25. 9. und dem
30. 10. eine Reihe neuerer indi-
scher Filme: ORIDATHU (1986),
MIRCH MASALA (1986), OM DAR
B DAR (1988), GHARE BAIRE
(1984, von Satyajit Ray), PHERA
(1986) und UPPU (1986).

Die Filme GHARE BAIRE und
PHERA werden, ergéanzt durch
KY HUA ISS SHAHAR KO? (1986),
auch vom Filmpodium Biel ge-
zeigt, und zwar zwischen dem
27.9 und dem 4.10.1988.

VIPER ’88

Die 9. Film- und Videotage Lu-
zern finden vom 24. — 30. Okto-
ber 1988 im Kulturpanorama,
Régebdge-Zentrum,  Widder
und Kulturzentrum Sedel Lu-
zern statt. Die Programm-
schwerpunkte von VIPER °'88
sind das internationale Film-
und Videoprogramm, die Vi-
deowerkschau Schweiz, multi-
mediale Arbeiten und zwei Re-
trospektiven.

Im internationalen Programm
stehen Produktionen im Vor-
dergrund, die sich der gelaufi-
gen Sprache des kommerziel-
len Kinos verweigern, also mit
dem Medium nicht einfach Ge-
schichten erzahlen, sondern
durch Selbstreflexion, Formbe-
wusstsein, Durchbrechung der
Normen und kulturkritische Ak-
zentuierungen Wege aufzuzei-
gen versuchen, wie in einer Zeit
der totalen visuellen Reizlber-
flutung aussagekraftig mit Bil-
dern umgegangen werden
kann.

In der Videowerkschau
Schweiz stellt VIPER das
schweizerische Videoschaffen
des letzten Jahres mdglichst
umfassend vor. Daher hat die
Jury grosszligig selektioniert
und aus den eingereichten 78
Produktionen (in 25 Stunden)
35 experimentelle, dokumenta-
rische oder narrative Videos
ausgewahlt. Diese Arbeiten
sind taglich um 19.00 Uhr im
Widder-Saal Uber Monitoren
oder um 20.00 Uhrim Kulturpa-
norama Uber Grossprojektion

zu sehen. Alle Arbeiten (auch
die abgelehnten) kénnen in der
Videothek jederzeit gesichtet
werden. Integraler Bestandteil
der Videowerkschau sind auch
die Video-Aktionen und Video-
Installationen von Peter Wen-
ger, Jonny Mller und T. Omi
Scheiderbauer / Lukas  Brun-
ner.

Die Retrospektive ist dieses
Jahr dem deutschen Kurzfilm
der achtziger Jahre gewidmet.
Erganzt wird sie durch einen
umfangreichen Ruckblick auf
den Mai '68 und seine filmische
Verarbeitung. Diese Sonderver-
anstaltung wird im Sedel Kul-
turzentrum  Luzern, einem
neuen Spielort von VIPER
durchgefihrt. Ein Ruckblick auf
den Schweizer Film dieses Jah-
res («Carte Rose») und ein Aus-
blick auf die Retrospektive von
1989/ 90 (der ungarische Kurz-
film 1960-85) ergédnzen das
umfangreiche Programm. Ins-
gesamt sind gut 160 Produktio-
nen zu sehen.

Verschiedene Rahmenveran-
staltungen unterstiitzen die ak-
tive Auseinandersetzung mit
dem Angebot. Etwa das zwei-
tagige Symposium «Video-Ge-
sprache», der Workshop «Was
bedeutet weibliche Lust im por-
nographischen Film?» (nur flr
Frauen), die taglichen Einflih-
rungen zur Retrospektive und
die Diskussionen nach den
Programmbldcken.

In zwei rauschenden Filmnach-
ten, unter anderem mit elf
Mara-Mattuschka-Filmen und
amerikanischen Underground-
Musik-Filmen der sechziger
Jahre, kann man sich vom akti-
ven Diskurs weggrooven las-
sen.

Organisiert wird das Festival
von funf Frauen und vier Man-
nern, einem Kollektiv mit rotie-
render Geschaftsleitung. Nach
jahrelanger Gratisarbeit der Or-
ganisatoren wurde dieses Jahr
erstmals eine bezahlte Halb-
tags-Stelle flr Sekretariat und
Leitung geschaffen. Als low-
budget-Festival  (mit  rund
30 000.— Fr. Subventionen und
Defizitgarantien von 45 000.—
Fr.) ist VIPER standig mit finan-
ziellen Engpéassen konfrontiert.
Trotzdem ist dank Vorvisionie-
rungen an allen wichtigen euro-
paischen Festivals und durch
zahlreiche internationale Kon-
takte ein anspruchsvolles Pro-
gramm  zustandegekommen,
Uber dessen Qualitat sich die
Gaste selbst ein Urteil bilden
kénnen (Passepartout Fr. 25.—/
35.—, ohne Filmnachte).

Das detaillierte Programm und
der Katalog (Fr. 5.-) sind erhalt-
lich bei: VIPER, Postfach 4929,
6002 Luzern, & 041/ 5174 07.



T e 4




Kino in Augenhdhe

DIE KOMMISSARIN von Alexander Askoldow

Eine moralische Tat

Alexander Askoldow ist ein Unbekannter. Er ist in keinem
Filmlexikon verzeichnet. Selbst das 1986 in Moskau er-
schienene Kino-Lexikon, ein ansonsten sehr brauchba-
res Buch, erwéhnt ihn nicht. Wie auch: Bis zum vergan-
genen Jahr war er ein Filmregisseur ohne Filme. Einen
einzigen Film hatte er gedreht, der seine Karriere begriin-
det und zugleich beendet hatte. So entschieden wie DIE
KOMMISSARIN wurden in der Sowjetunion nur wenig
Filme abgewiesen, verboten, aus dem Verkehr gezogen.
Askoldow konnte danach nicht einmal mehr eine Kamera
auch nur anfassen. «Was ich danach machte? Ich weiss
es nicht.»' Das Thema war waghalsig genug und weder
in den Geschichtsbiichern noch auf der Leinwand vorge-
kommen: die ersten Juden-Pogrome in der jungen So-
wjetunion Anfang der zwanziger Jahre. Warum ein Film,
von dem bereits aufgrund des Drehbuchs klar sein
musste, dass er die Moskauer Film-Behorde (GOSKINO)
nicht passieren wiirde, dennoch gedreht werden konnte,
ist ein anderes Thema und eins der Moskauer Mysterien.
Askoldow wurde 1937 geboren. Es war die Zeit der Sta-
linschen Schauprozesse und einer riicksichtslosen In-
nenpolitik. Michail Romm drehte damals — 1937 und

1938 — zwei Filme, LENIN IM OKTOBER und LENIN IM JAHR
1918, von denen vor allem der zweite eine nur wenig ver-
hullte Rechtfertigung der Terror-Methoden des Regimes
war (derselbe Michail Romm, der nach dem Krieg einen
der intelligentesten und bewegendsten antifaschisti-
schen Filme drehte, DER GEWOHNLICHE FASCHISMUS).
Uber sein Geburtsjahr wollte Askoldow eigentlich seinen
ersten Film machen (es kam anders). Den Plan hat er im-
mer noch. Das hat biografische Griinde. Sein Vater war
Kommissar bei der Roten Armee, Kommandeur einer
technischen Einheit. Er wurde ein Opfer Stalins: 1937
wurde er erschossen. Askoldows Mutter wurde — auch
das war 1937 — ins Gefangnis geworfen und ging spater
als Arztin an die Front. 1937. Der Vater umgebracht, die
Mutter hinter Gittern: so kann ein Leben eigentlich nicht
anfangen. Askoldow: «Sie kénnen jetzt verstehen,
warum ich einen Film (ber das Jahr 1937 drehen will. Ich
meine, dass ich zu diesem Film ein moralisches Recht
habe.»

Als 1956 der 20. Parteitag der KPASU den Weg zu einer
Liberalisierung freimachte, als der Stalinismus erst mal
zu Ende gebracht war und ein Tauwetter moglich wurde,
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Kino in Augenhthe

eine Offnung, war Askoldow knappe zwanzig Jahre alt.
Ein junger Mann an der Schwelle zum Berufsleben, in ei-
ner Zeit, die intellektuell — und fir Intellektuelle — gerade
wieder interessant zu werden begann. Askoldow gehort
(wie etwa auch Jewtuschenko) zu jener Generation russi-
scher Intellektueller, die in der zweiten Halfte der flnfzi-
ger und Anfang der sechziger Jahre grosse Hoffnungen
auf Chruschtschow setzten, und die enthusiastisch
daran gingen, der Literatur, dem Film, der Kunst neues
Terrain zu erobern. Er studierte russische Literatur, arbei-
tete Uber Tschechow und Gorki, schrieb 1957 seine Dis-
sertation Uber Michail Bulgakow (dessen Werke spater
gar nicht mehr so gern gesehen wurden und erst in jling-
ster Zeit wieder zu Ehren kommen, unter anderem durch
verschiedene Plane einer Verfilmung des phantastischen
Moskau-Romans «Meister und Margarita»). Auch sein er-
ster, in einer Moskauer Zeitschrift erschienener Artikel
handelte von Bulgakow und seinem Schicksal. Askol-
dow veroffentlichte Essays, publizierte erste literarische
Gehversuche, arbeitete in der Theater-Dramaturgie, war
Chefredakteur bei GOSKINO, der zentralen Filmbe-
horde. Einer der Filme, die er damals in dieser Position
verantwortete, war Romms GEWOHNLICHER FASCHIS-
MUS. Um das formale Recht zum Filmemachen zu erhal-
ten, belegte er Regie-Kurse, studierte zusammen mit
Gleb Panfilow und dem Kirgisen Tolomusch Okejew. «Zu
dieser Zeit gab es literarische Diskussionen, von denen
man friher nicht einmal trdumen konnte.» Askoldow war,
als seine Karriere abrupt abgebrochen wurde, ein junger
und nicht mehr ganz unbekannter Moskauer Intellektuel-
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ler mit Zukunft. Das erklart auch, warum sie alle kamen,
als DIE KOMMISSARIN im Juli 87 am Rande des Mos-
kauer Festivals im Dom-Kino, dem Haus des Filmver-
bands, zum ersten Mal zu sehen war. Eine Premiere nach
zwanzig Jahren: Askoldows spéate Rehabilitierung, die
im Februar dieses Jahres durch internationale Ehren —
den Silbernen Berliner Baren — unterstrichen wurde.

Als er DIE KOMMISSARIN schrieb (nach Motiven einer Er-
zahlung von Wasili Grossman) und im Moskauer Gorki-
Studio drehte, war die Zeit des Aufbruchs bereits vorbei.
Ein anderer Wind wehte, eine «Wende» war eingetreten.
Unter Breschnew hatten lange Jahre der Restauration
begonnen. Als Chruschtschow abgesetzt wurde, sei
dies einer der ungliicklichsten Tage seines Lebens gewe-
sen, sagt Askoldow. Er hat damit nicht unrecht: «seine»
Zeit war zu Ende gegangen. «Was heute geschieht, hat
seine Wurzeln in der Chruschtschow-Zeit. Die Journali-
sten, die in den Zeitungen Uber Perestroika diskutieren,
das ist meine Generation.» In jene Jahre — 1966, 1967,
unter dem Film-Minister Romanow, der die «Wende» auf
dem Gebiet des Films durchsetzte — fallen besonders
viele Verbote: Kira Muratowa, Alexander Alow und Wiladi-
mir Naumow, Andrej Michalkow-Kontschalowski, auch
Andrej Tarkowski (der Schwierigkeiten mit ANDREJ RU-
BLJOW hatte), der Litauer Vytautas Zalakevicius, Juri Il-
jenko aus der Ukraine, spater der Leningrader Alexej
German undsoweiter undsofort. Erst in jingster Zeit, un-
ter den veranderten Bedingungen, konnten die meisten
dieser seinerzeit rigoros und riicksichtslos verbotenen

Von Sympathie getragener Blick auf ein judisches Milieu: Rolan Bykov als Jefim Magasanik und Raisa Nedaschkovskaja als seine Frau Marija



Filme aus den Regalen geholt, und manche ihrer Regis-
seure zum ersten Mal entdeckt werden: lauter ver-
spéatete Rehabilitierungen.

Askoldow ist ein Mann der sechziger Jahre, und DIE
KOMMISSARIN ist ein Film der sechziger Jahre, sichtlich
gepragt vom Stil, von der moralischen Emphase der Zeit.
Ein widersprichlicher Film, manchmal genial, manchmal
flrchterlich naiv. Er erzahlt von einer Kommissarin der
Roten Armee (Nonna Mordjukowa, eine derbe, kréftige
Schauspielerin), die mit ihren Soldaten gegen die Weis-
sen kdmpft, 1922, mitten im Blrgerkrieg also, im Siiden
Russlands. Zu Beginn des Films l&sst sie einen Deser-
teur erschiessen: Sie steht inren Mann. Der Kommissar
war im Film der Stalin-Ara ein beliebtes Stereotyp. Seine
Pflicht und Aufgabe war es, fiirs Vaterland zu kampfen —
ein Klischee, in das Askoldow (auch wenn er an die Stelle
des Kommissars eine Kommissarin setzt) am Ende sei-
nes Films zurtckfallt, und wie!, wenn er die Kommissarin
auf breiter Leinwand zu den Klangen der Internationale
erneut in den Blrgerkrieg ziehen lasst, ein nur schwer er-
traglicher, ein pathetischer, wenn auch rasant montierter
Schluss. Von gleicher Naivitat, vom gleichen Pathos ist
eine andere Szene: der Tod eines Offiziers, des Mannes,
von dem die Kommissarin ein Kind haben wird. Das ist
ganz auf Effekte hin inszeniert, rasch geschnitten, vir-
tuos inszeniert, eine Schnitt-Ubung, die zeigt, dass As-
koldow die Filme und Theorien Eisensteins und die Ar-
beit von Sergej Urusewski kannte und schétzte, dem be-
rihmten Kameramann, dessen bewegliche Kamera viel
zum Stil der Tauwetter-Filme Michail Kalatosows (WENN
DIE KRANICHE ZIEHEN) beigetragen hatte.

Dazwischen findet ein anderer Film statt. Die Kommissa-
rin verlasst, weil sie ein Kind kriegt, die Rote Armee und
ihr Kommando. Sie geht privaten Geschéften nach. Das
ist ein Vorwurf, der in vergleichbarer Form wenig spater
auch an Alexej German und seinen ersten Film STRAS-
SENKONTROLLE gerichtet wurde: Das Bild der Helden
sei nicht heroisch, die Hauptfiguren hatten keine ausrei-
chende militérische und patriotische Geschichte und
Biografie. Wer nach 1956 Filme drehte, musste sich nicht
selten mit den asthetischen Normen von vor 1956 aus-
einandersetzen — und fand sich damit alleine und ange-
griffen, in einem Land, das die Auseinandersetzung mit
dem Stalinismus nicht nur nicht wollte, sondern sogar
verhinderte. Die Kommissarin geht, um ihr Kind zur Welt
zu bringen, in eine kleine Stadt, die die Rote Armee ein-
genommen und wenig spater vor den Weissen wieder
gerdumt hatte. Ins Haus einer kinderreichen jidischen
Handwerker-Familie wird sie einquartiert. Hier leistete
Alexander Askoldow Neues, hier wagte er etwas: ein von
Sympathie getragener Blick, ein Sich-Einlassen auf jlidi-
sches Milieu, auf Menschen, Sitten, Traditionen, Eigen-
heiten. Es gibt viele Szenen mit Kindern. Rolan Bykow,
der Schauspieler und spéatere Regisseur, spielt den jldi-
schen Handwerker in einer standigen Balance zwischen
Scherz und Ernst. Nein: Er verbirgt den Ernst der Lage
(immerhin ist Krieg, immerhin hat man es auf die Juden
abgesehen) hinter einem ironischen, komischen, ver-
spielten Verhalten. Aber er verbirgt nicht wirklich. Man
splrt die Unsicherheit, die Angst, die Verzweiflung, den
Abgrund. Askoldow liebt diese Menschen. Die Begeg-
nung der Kommissarin mit dieser — wohl auch fiir Mos-
kauer Verhéltnisse exotischen — Welt wird zum Thema

des Films. Die behutsame Begegnung der russischen
mit der jidischen Kultur wird zentral. Allméahlich lernt die
Kommissarin die Menschen dieser ghetto-artigen Sied-
lung kennen und schétzen, (berwindet ihren — wenn
auch latenten — Antisemitismus (der fur Askoldow die an-
dere Form eines russischen Chauvinismus ist). Sie lernt
ein Stlick Welt kennen. Die Begegnung kulminiert in ei-
ner geldsten, metaphorischen Tanz-Szene — die Hande
von Rolan Bykow tanzen, erzdhlen Geschichten, fihren
in eine imagindre Welt, wenn auch nur fiir ein paar kost-
bare Augenblicke. Und dann: waghalsige, beeindruk-
kende Bilder der ersten Juden-Verfolgungen in der jun-
gen Sowjetunion, die Pogrome der zwanziger Jahre. Da
wirkt es fast wie eine Erklarung des Verstandnisses, des
Mitgefiihls, der Solidaritét, wenn die Kommissarin ihnen,
den Juden, ihr neugeborenes Kind Uberlasst.
Aber auch hier gibt es zwischendurch immer wieder
kunstvolle Aufschwiinge in symbolische Hohen. Die Ge-
burt des Kindes ist nicht einfach eine Geburt: Askoldow
unterschneidet sie mit Szenen aus dem Blirgerkrieg. «Da
wird nicht nur ein Kind geboren, das ist flir mich eine Me-
tapher fir die Revolution.» Manchmal sind in diesem
Film geniale Einfalle und kunstvolle Abstiirze sehr dicht
beieinander.
Man sollte DIE KOMMISSARIN auch als ein Dokument so-
wijetischer Geschichte und Film-Geschichte sehen. Ein
erstaunliches, ein bitteres Dokument. «Dieser Film hat ei-
nen hohen Preis gekostet: zwanzig Jahre menschlichen
Lebens. Ich empfinde ihn als eine moralische Tat.» Sein
nachster Film aber misste mehr sein als eine moralische
Tat. Als Regisseur hat Alexander Askoldow seine Vergan-
genheit noch vor sich.

Klaus Eder

1Die Zitate stammen aus einem Gesprach, das Klaus Eder
im Juli 1987 in Moskau mit Alexander Askoldow flihrte.

Die wichtigsten Daten zum Film:

Regie: Alexander Askoldow; Buch: Alexander Askoldow, nach
Motiven der Erz&hlung «In der Stadt Berditchev» von Wasili
Grossmann; Kamera: Valeri Ginsburg; Ausstattung: S.Sere-
brennikov; Musik: Alfred Schnittke; Ton: Nikolaj Schary;j.
Darsteller (Rolle): Nonna Mordjukova (Klavdjia Vavilova, die
Kommissarin), Rolan Bykov (Jefim Magasanik), Raisa Ne-
daschkovskaja (Marija, Jefims Frau), Ludmila Volynskaja (Mari-
jas Mutter), Vasilji Schukschin (Regimentskommandeur), Otar
Koberidse (Kirill, Klavdija Vavilovas Mann).

Produktion:  Gorki-Studio/Mosfim, UdSSR  1967/1988.
Schwarz-weiss; Format: Cinemascope; 110 Minuten. CH-Ver-
leih: Columbus Film, Zurich.
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— six sides of 12 and three umpires. 76 and 77 are numbers on therumpsgﬁue cows. 78 and 79 are numbers l
.ontherumpsofdeadcows | | l | e L ‘ L | ‘
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188 and 89 and 90 are numbers |n Bellamy’s seaside squat a room at the end oﬁ the pler 88 is on 5 motorblke
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'bered vest of the hare as he runs in front of the Skipping Girl, a few minutes before her death. 96 is on the num-
' bered vest of a runner among the pack followrng the paperchase to . Madgetts jetty. 97 is on the taxi that brought

199 is Smut’s last recorded writing — in the notebook that hangs around his neck — evidence of his contribution

'Number 1 appears in the first scene after the main title — boldly white on a tree that was set upright after the |
‘ravages of the October 87 hurricane. 2 appears on a tin-bath holding windfall apples that Nancy drunkenly tips
‘out on to the grass in the moonlit garden. 3 is a laundry mark on Jake’s discarded blue-and-white striped shirt.
4 and 5 are in the text — Four-in-hand and Five-card-stud-games that, according to the drunken Jake, Madgett | -
Lis:supposed to play with Cissie One. 6 is beside Madgetts telephone in his bedroom. 7 is the seven-of-hearts-|
;playmg card that make up_Smuts castle 8 and 9 are in Hardy’s bedroom — 8 on a digital alarm -clock, 9 | on a
key-ring. | - | 1 L,,
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'cockerel which needed to crow three tlmes before the phone could be. answered 18,19 and 20 are on Nancy’s
rabbit-hutches. | l || B I | 1 |
|21 is the number on Nancy s yellow front door 22 is «Catch 22» - Nancysbed3|de readlng 23 is how old Nancy |
lis|— a birthday card is propped up in her room. 24, 25, 26, 27 and 28 are part of Smut’s ambitious counting of |
'the hairs of a dog. 29 is the corpse-ticket in Smut’s matchbox. 30 is the number of matches in the box, 31 is
|tied to the celebratory firework. 32 is the number painted on the road among the flies to mark the bloodied and | |
‘unrecognisable corpse. 33 is on Smuts stake to mark the site of the death of Jake and 34 is in the text —the
'number of years Cissie One reckons she’s lived with Jake. 35 is the number of a star — Groombridge 35 —that |
' Smut has found for the Skipping Girl. 36 is in red on the green swimsuit of Cissie Three as/she leaves the river.
137, 38 and 39 are numbered insects in Smut’s entomological textbook featuring the Elephant Hawk Moth. |
| Dominoes in Madgett’s bedroom make the figure 40. 41 is the location lof an unburied corpse supplied by Smut
1o Sid, the gravedigger. 42 is stencilled on a bee-hive. 43 is on Cissie Three’s bathing-cap in the swimming- pool |
‘and 44 is the combination of two numbers in a changlng ~cubicle. 45 and 46 are numbered bees. 47 is on the
foreground wooden stake in the churchyard memorial service of Jake. 48 is one of the numbers counted in t rees l
by the Colpitts women as they try to mask out the priest’s burial service. 49 is a large white numberlon the
_conspirator’s Water~tower and 5 ls a Iarge yellow marker at Bellamys We:ldlng Party on the each at QlSSle‘
Twoshouse. | 4 l L 1 1
51isin the text — the number of runlls made by the sman ChapmarLBldgerjz ls he sum % f 52 when the |
'batsman Hollinghurst was tatally struck on the to }t the head at Hea |ngl 53 s a black number on the side |
“of a canvas tent. 54 is another of Stnut S, notlflca lonslto Sld the grav 2digger of an unburied corpse. 55 numbers.
‘a polaroid of Nancy. 56 to 60 come |n‘a quHry in Madge 'S bedr om — 5‘615 on a left-handed bat, 57 on the back |
‘of the camera Madgett uses to take photdgraphs of | SmuL 58 isin the | tethhe ‘number of runs made by the:
| batsman Tolley Schriker before he fell down the . paV|l|on steps. 59 1&0&thayﬂute spot of a bowls ball. | |
160 is the mark of a cricketing tragedy on Smut’s naked shoulder. 61, 62 and 63 are numbers in Smut’s torch-illumi-
‘nated entomological textbook. 64 is a number on the back of the night-time runner throwing paper-streamers |
‘into the headlamps of Madgett’s car. 65 and 66 are in Hardy’s typewritten letter to his insurance company com- .
| plaining of a robbery at the firework factory. 67, 68 and 69 are numbers that Cissie Two experimentally types on |
' her husband’s lemonade-soaked typewrlter | |
|Mr 70 and Mr 71 Van Dyke are runners in the paperchase potentral witnesses to Hardys murder. 72 is in the
' text and refers to the page number in the Common Book of Prayerat Hardys funeral service. 73 is a number
Lon a pew in the Wesleyan chapel where Hardy’s commemorative service is held. 74 is the hymn number propped
'up on the modest chapel-organ., 75 is in the text — the ideal numberpiplayers in'a game of Hangman'’s Cricket

kay-

as slt

the Bognbr Brothers thr u h th burnlng stubble. | | | -

‘91 is boldly hung on Smut’s tree beside the estuary. 92, 93 and 94 are ticketed dead herring. 95 is on the num-_

' the Colpitts women to the tug-of-war and 98 is on the car that brought the conspirators.

‘and knowledge of the number count. And 100 is painted on the. prowptMadgetts rowing-boat —the instrument
Lof his apparent drownlng — and the last image of the film.. Wher:LyouLnumbeLcomes around The count is| |
.complete and the film'is finished. | | | | . | N I S I
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Stumm-auidringliche
Elogquenz

DROWNING BY NUMBERS von Peter Greenaway

Das Kino ist ein Zeitspiegel. Unerbittlich bricht durch das
Licht des Projektors ein Stlick Wirklichkeit hindurch. Je-
der Filmmeter, jedes noch so fiktive Stiick verdichtet in
sich den Jetztzustand. Hans Reinhard Miiller, langj&hri-
ger Intendant der Miinchner Kammerspiele, hat einmal
daran erinnert, dass auch und insbesondere das Theater
Barometer der Gegenwart zu sein habe, dass in diesen
Riaumen stets die Befindlichkeit einer Kultur erkennbar
werden misse. Desgleichen gilt flir das Kino. Peter
Greenaway, einer der eigenwilligsten, kompromisslose-
sten und sicher auch schwierigsten Filmemacher Gross-

britanniens, liefert mit seinen Filmen immer neue Grad-
messer. A ZED AND TWO NOUGHTS (1985), THE BELLY OF
AN ARCHITECT (1986) und jetzt DROWNING BY NUMBERS
sind Versuche, das Licht der Gegenwart im Prisma zu
brechen und die einzelnen Strahlen in neuer Form zu
bindeln.

DROWNING BY NUMBERS ist ein apokalyptisches Cre-
scendo, ein — so die Ubersetzung des Titels — Ertrinken
nach Nummern. Wie schon in AZED AND TWO NOUGHTS,
an den Greenaway hier direkt anknipft, wird keine linear
nachvollziehbare Geschichte erzahlt, 1asst sich die narra-
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Henry Madgen‘ mit den Bognor Bridern

tive Struktur nur schwer auf einen klassischen dramatur-
gischen Nenner bringen. Text und Handlung, Dialog und
Aktion sind immer wieder nur Vorwand; Vorwand, hinter
dem sich ein zweites, drittes Bild versteckt, welches nun
wieder eine ganz andere Bedeutung Ubermittelt. Und
Gegenwart heisst fur Greenaway in diesem Kontext stets
auch Vergangenheit. Kein Schritt, den wir heute machen
— versucht er uns zu suggerieren —, wére ohne das, was
die Kunst- und Kulturgeschichte uns gelehrt hat, még-
lich. DROWNING BY NUMBERS erhalt somit eine Ebene,
auf der sich die Phantomzeichnung eines Zustandes er-
gibt, welche je nach Drehung, je nach Perspektive immer
neue Facetten offenbart: ein Hologramm.

Greenaways jlngster Film ist ein Werk, das man sich
hellwach anschauen sollte. Auch nach zweimaligem Hin-
sehen gelingt es dem Betrachter nur schwer, hinter den
unzéhligen Farbschichten die Struktur der Leinwand zu
erkennen, den Malgrund, auf dem der Regisseur seinen
Pinsel hat witen lassen. Besonderes Gliick hatten alle,
die DROWNING BY NUMBERS auf der Piazza Grande in
Locarno sehen konnten. Diese Vorflihrung war insofern
ein einmaliges Erlebnis, als da die Wirklichkeit die plane
Fiktion einholte, ja ihr durch Donner und Blitz, durch
plotzlich einsetzenden Platzregen und fliehende Zu-
schauermassen zu neuer Tiefe verhalf. <DROWNING BY
NUMBERS«, heisst es in dem Pressbook zum Film, «is a
black and comic fairy-tale for adults, half invented by
children who are innocently obsessed with sex and
death — especially death.» Und weiter: «It is a poetic,
amoral tale told morally to support the belief that the
good are seldom rewarded, the bad go largely unpuni-
shed and the innocent are always abused.» Einfacher
und treffender I&sst sich dieser Film tatséchlich kaum auf
einen Nenner bringen. Tod und Sex als Leitmotiv — Tod
jedoch vor allem. Am Anfang des Films ertrénkt Cissie
One ihren Mann in einer kupfernen Badewanne. Die Ver-
heimlichung dieses Mordes und weiteres Sterben, von
Frauen verursachtes, sirenenhaft herbeibeschworenes,
bilden die Achse des Films, die Initialziindung zum
Countup von Null bis Hundert.
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Smut und das seiltanzende Madchen

Zahlen sind Zeichen fiir die Endlichkeit allen Seins, fiir
die Begrenztheit menschlichen Lebens und Wissens. Die
Unendlichkeit lasst sich — so die Aussage des Prologs,
in dem ein dreizehnjahriges, in Kleider des 18. Jahrhun-
derts gewandetes Médchen die Sterne zahlt und nur auf
Hundert kommt — nicht in Zahlen fassen, nicht er- und
nicht begreifen. Die Zahlenreihe, die Greenaway gewis-
sermassen zum Epizentrum seines apokalyptischen
Freskos macht, verlauft erst in der Auf- dann in der uner-
bittlichen Abwéartsbewegung. Eins bis Hundert (eine Re-
ferenz an Greenaways vierminitigen Kurzfilm ONE TO
HUNDERED von 1979) lasst den Weg zur Unendlichkeit
offen; Hundert bis Eins ist Synonym fir die Ausweglo-
sigkeit, diese schon erwéhnte Endlichkeit allen Seins.
Thematisch schliesst der Regisseur hier an eines seiner
hervorstechendsten Leitmotive, an die Darstellung und
Auseinandersetzung mit dem Tod oder besser noch mit
dem Verwesungsprozess an. Der zutiefst moralistische
Aspekt von Greenaways Symbolik offenbart sich nicht
zuletzt in den Gegensatzen, die er dem Verwesungspha-
nomen gegeniiberstellt. Smut, der dreizehnjahrige (sic!)
Sohn des amtlichen Leichenbeschauers Henry Madgett,
den die drei Cissies — Cissie One, ihre Tochter und deren
Tochter — fiir die Vertuschung des Verbrechens um Hilfe
bitten, dieser junge Bursche also nimmt eine Schlussel-
stellung ein. Er verkérpert einerseits die Unschuld, an-
derseits die aus eben dieser aufflammende laszive
Stinde. Er sammelt Kadaver, Tierkadaver vorzugsweise,
die er abwechselnd mit einem Ritual verabschiedet, be-
vor Sid, sein neunzigjahriger Freund, sie beerdigen darf.
Der Tod respektive das langsame Streben allen Lebens
in dessen Richtung wird in DROWNING BY NUMBERS zum
sinnbildlichen roten Faden. Wie in A ZED AND TWO
NOUGHTS nimmt der Zuschauer am zum &sthetischen
Happening hochstilisierten Prozess der Zersetzung teil,
hier jedoch in symbolisch tUberhéhter Form.

Das Instrumentarium, dessen sich Greenaway in seinem
Film bedient, erinnert erneut an die Bilder des niederlan-
dischen Meisters Vermeer, von dem der Regisseur bei ei-

nem Gespréch in Zlrich einmal gesagt hat, dieser sei fir
ihn der erste Filmemacher gewesen, habe er doch das
Licht als dramatisierendes Element einzusetzen verstan-
den, bereits im 17. Jahrhundert Bilder gemalt, die einen
spezifischen Moment so direkt wiedergeben wie das
Einzelbild eines Films. Zu Vermeer gesellt sich in DROW-
NING BY NUMBERS noch Pieter Bruegel. Die apokalypti-
schen Bilder dieses Kinstlers, speziell dessen «Kinder-
spiele» (1560), finden ihre kongeniale Umsetzung bezie-
hungsweise interpretierende Ubertragung. Auch an Hie-
ronymus Bosch flihlt man sich erinnert, an die Bilder der
friihen Surrealisten sodann. Die Friichte, die den Raum,
in dem die zwei Kupferwannen stehen, dekorieren und
der Schauplatz des ersten Mordes war, verweisen einer-
seits — die Apfel vor allem — auf die Vertreibung aus dem
Paradies, die der Mensch noch immer nicht verkraftet
hat, anderseits aber auf die Verderblichkeit aller Friichte
der Natur. DROWNING BY NUMBERS beeindruckt den Zu-
schauer denn ersteinmal durch die leichte Hand, mit der
Greenaway seinen Film als Spaziergang quer durch die
europdische Kulturgeschichte anlegt, dann durch die
Meisterschaft, mit der er mit Elementen christlicher Sym-
bolik und Mythologie spielt. Vieles in der Anlage des
Stoffes, der Konstellation der Figuren, deren Dialoge
und Verhalten verweist deutlich auf das héfische Leben
des Mittelalters, auf eine Dekadenz also, die ihren Nahr-
boden in der Erwartung der Endzeit findet. Wichtig dabei
ist auch die geschlechtsspezifische Verteilung der Ver-
haltensweisen. Wahrend die drei Cissies — die Assozia-
tion zur Kaiserin Sissi sollte man doch besser vergessen
— ihre drei Manner Motten im Licht gleich in den Tod
schicken, versucht Madgett deren Geflihle fur sich aus-
zuniitzen. Wenn er dann am Schluss des Films in einem
Boot sitzt, das langsam sinkt, und darauf erneut die
Nummer Hundert erscheint, heisst das nichts anderes,
als dass das Spiel von vorne beginnt. Der Countup wird
vom Countdown abgeldst; das Spiel geht weiter, wird
zum Perpetuum mobile, als welches der Cineast die Ge-
schichte der Menschheit offensichtlich zu verstehen
scheint.

Cissie One, Cissie Two und Cissie Three

Peter Greenaway ware nicht Peter Greenaway, wenn
seine Filme sich nicht stets durch die gleiche kiinstleri-
sche Perfektion, um nicht zu sagen, pedantische Akribie
auszeichnen wiirden. DROWNING BY NUMBERS, der Film,
der sich auf einer direkten Linie mit THE DRAUGHTMAN’S
CONTRACT (1982) und eben A ZED AND TWO NOUGHTS
befindet, ist nun zu solch einer ausgepragten Perfektion
der Vermischung von Bild, Handlung und Symbolik vor-
angetrieben, dass es bald unméglich werden wird, Mo-
mente des Schweigens zu finden, die dem Zuschauer
ein Reflektieren Uber das Gesehene erlauben. Als ruhen-
der Pol verbindet diese stumm-aufdringliche Eloquenz
die Musik von Michael Nyman, die kontrapunktisch den
einzelnen Einstellungen jene Ruhe zuriickgibt, die ihnen
teilweise durch ihre Uberfrachtung genommen wurde.

Johannes Bosiger

Die wichtigsten Daten zum Film:

Regie und Buch: Peter Greenaway; Kamera: Sacha Vierny;
Kamera-Assistenz: Adam Rodgers, Chris Renson; Schnitt:
John Wilson; Ausstattung: Ben Van Os, Jan Roelfs; Bauten:
Wilbert Van Dorp; Kostlime: Heather Williams; Make-Up: Sara
Meerman; Coiffure: Mary Sturges; Musik: Michael Nyman;
Ton: Garth Marshall; Casting: Sharon Howard-Field.
Darsteller (Rolle): Joan Plowright (Cissie Colpitts One), Juliet
Stevenson (Cissie Colpitts Two), Joely Richardson (Cissie Col-
pitts Three), Bernard Hill (Henry Madgett), Jason Edwards
(Smut), Bryan Pringle (Jake), Trevor Cooper (Hardy), David
Morrissey (Bellamy), John Rogan (Gregory), Paul Mooney (Tei-
gan), Jane Gurnett (Nancy), Kenny Ireland (Jonah Bognor), Mi-
chael Percival (Moses Bognor), Joanna Dickins (Mrs Hardy),
Janine Duvitski (Marina Bellamy), Natalie Morse (seiltanzendes
Madchen).

Produktion: Film Four International, Elsevier Vendex Film; Pro-
duzenten: Kees Kasander, Denis Wigman; Ko-Produktion:
VPRO Television Holland, Cobo Fund Holland. Grossbritan-
nien 1988. 118 Minuten. CH-Verleih: Citel Films, Genf.



A WORLD APART von Chris Menges Von Walter Ruggle

Kindsein
in unmenschlichemm System

g

l;q in dreizehnjahriges Médchen steht auf dem brei-
1804 ten Einfahrts-Zaun einer Villa. Sie lehnt sich dar-
Uiber und schaut gedankenverloren in die Welt. Sie ist auf
der Innenseite; draussen ist die Strasse, das Viertel, die
Stadt. Das Bild fuir sich genommen hat etwas Verspieltes
und gleichzeitig etwas Besinnliches. Das Madchen
heisst Molly, ist die Tochter von Gus und Diana Roth und
lebt zusammen mit zwei Geschwistern im Haus hinter
dem Zaun. Das Tor wie das Haus unterscheiden sich in
vielem von anderen Hausern in derselben Strasse, im
gleichen Viertel. Das Tor ist wackelig, niedrig, meist nur
angelehnt, leicht zu 6ffnen. Das Haus gehdrt offensicht-
lich einer Familie, die sich etwas leisten kann, aber prot-
zig ist es nicht. Im Haus arbeiten ein schwarzer Gartner
und eine schwarze Hausangestellte. Die Kinder treiben
sich Uberall herum, auch in der Kiiche, die bei anderen
weissen Familien, etwa jener von Mollys Freundin
Yvonne, den Hausangestellten vorbehalten bleibt. Deren
Villen repréasentieren, bewacht von bissigen Hunden,
eine zweigeteilte, eine getrennte Welt: A World Apart.
AWORLD APART heisst der Regieerstling des renommier-
ten britischen Kameramannes Chris Menges. Der Film
erzahlt die Geschichte einer weissen Familie, und er tut
dies bedeutend feinflihliger als CRY FREEDOM von Ri-
chard Attenborough, weniger laut, weniger auf kinstli-
che Dramatik setzend. Es ist die Geschichte der drei-
zehnjahrigen Molly und damit zuerst einmal ganz einfach
die Geschichte eines Mé@dchens, das sich in und mit der
Welt, in die es hineingestellt wurde, in der es zu leben
hat, zurechtfinden muss. Seine Situation ist insofern eine
besondere, als es in Sldafrika aufwachst, in einem
Land, in dem sich die machthabende Minderheit der Be-
volkerung vor der machtlosen Mehrheit abschirmt, weil
sich Unrecht ohne Zwangsmassnahmen nur schwer auf
Dauer halten kann. Dieser Isolationseffekt, flr den es
kein Mitleid gibt, wird bei Molly verstarkt durch den
Kampf, den ihre Eltern gegen die Apartheid flihren. Das
schliesst doppelt aus.

Apartheid und Rassismus
zeigen sich im Alltag

Menges hat zuerst einmal den Blickwinkel von Molly ge-
wahlt. Der Grund daflr ist ein doppelter. Zum einen hat
Shawn Slovo, die Frau, die das Drehbuch verfasste, Er-
lebnisse aus ihrer Kindheit verarbeitet. lhre Eltern waren
Joe Slovo und Ruth First; der Vater ist das einzige weisse
Mitglied im Biiro des verbotenen African National Con-
gress (ANC), die Mutter war die erste Weisse, auf die
1963 der «90-Tage-Akt» (Gefangnis ohne Anklage) ange-
wendet wurde. Am 17. August 1982 wurde sie durch eine
Paketbombe, die sie an der Universitat von Mozambique
erreichte, umgebracht. Mit dem Drehbuch, das Shawn
Slovo schrieb, wollte sie dem Tod ihrer Mutter auch «ei-
nen Sinn geben». Zum zweiten gibt ihm diese Perspek-
tive Gelegenheit, ein komplexes politisches Thema auf
seine einfachen Grundmomente zuriickzuflihren. Weil er
den Blickwinkel des Kindes ernst nimmt und im Alltag
Bilder fiir gelebte Politik findet, fiihrt er uns zu einer ein-
fachen Gegeniiberstellung von Offenheit und Verschlos-
senheit in der sudafrikanischen Gesellschaft, von
Wunsch und Realitéat auch.

Da sind es die Kleinigkeiten, die zéhlen, Kleinigkeiten wie
das offene Tor oder das Gitter, hinter dem sich die weis-
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sen Familien offenhalten oder verschanzen, Kleinigkei-
ten wie die Schirze in der Kliche, die von Schwarzen ge-
tragen wird, Kleinigkeiten wie der Unfall auf der Strasse,
bei dem der schwarze Velofahrer vom weissen Automo-
bilisten, der ihn angefahren hat, mit einer Geste des
Zorns liegengelassen wird. Die weisse Frau, die intuitiv
helfen mochte, lasst es bleiben: «I don’t want to get in-
volved», ich will damit nichts zu tun haben — mit diesem
Unfall, mit Schwarzen Uberhaupt, es sei denn, sie geho-
ren untertanigst zum Personal. )

Man lebt und will nichts mit «denen» zu tun haben, ob-
wohl oder gerade weil sie auch Anspriche auf ein freies
Leben haben. «Boy, come here!», keift Yvonne an der
Party in ihrem Haus abgeklart einen schwarzen Be-
diensteten an; «er ist ein Mann», regt Molly sich auf. Sie
weiss nicht weshalb, aber sie mag diese Uberheblich-
keit, diesen Herrenmensch-Umgang nicht, fihlt sich ir-
gendwie fehl am Platz und zieht sich in die Kiiche zu-
rlick, zum schwarzen Personal. Kurz danach kommt die
Mutter von Yvonne, kommandiert ihre Angestellten
herum und macht die sorgsam geleistete Arbeit in einem
schnoden Satz zunichte. Verhalten pragt: jede beteiligte
Seite.

Molly sammelt Erfahrungen, und ihre Erfahrungen sind
in der Struktur des Filmes zuerst einmal jene, die auch
das Publikum mitbekommt. Dann verlasst Menges aller-
dings die Kinderperspektive und flihrt uns auch eine an-
dere Welt vor. Es ist die Welt der engagierten Eltern, die
Molly vorderhand verschlossen bleibt, eine Welt, die auf
Verschweigen, Verleugnen, Uberspielen setzen muss,
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die keine Geflihle zeigen darf, weil Geflihle gefahrlich
werden kdnnen — genauso wie ein noch so minimes Mit-
wissen der Kleinen. Misstrauen gehort zum System.
Mollys Vater verabschiedet sich in den ersten Einstellun-
gen mitten in der Nacht, und er wird nicht mehr auftau-
chen: Papa ist auf Dienstreise. Eine Suchaktion der Poli-
zei macht wenig spater deutlich, dass es flr ihn hdchste
Zeit war, sich aus dem Staub zu machen. Die Apartheid,
gegen die sich Mollys Eltern engagieren, das politische
Engagement, schafft eine Trennung innerhalb der Fami-
lie, ein Abbild dessen wiederum, was sich draussen ab-
spielt.

Unmenschliche Systeme verharten alle

Mollys Mutter ist geistesabwesend. Sie hort nie wirklich
zu, wenn ihr ein Kind von seinen Erlebnissen erzahit,
selbst dann nicht, wenn es just Erfahrungen aus dem Le-
ben im Apartheidsstaat sind. Sie denkt an alles andere
als an das Wohl ihrer Kinder. Mom ist immer busy, und
Menges zeigt uns auf der Redaktion, auf der sie arbeitet,
anhand von Fotos, in welcher Angelegenheit sie sich en-
gagiert. «Molly, that’s enough», ist ein Standardsatz mit
dem sich die Frau, die flr jeden Schwarzen und jede
Schwarze immer ein offenes Biiro, ein offenes Haus hat,
ihre eigene Tochter vom Leib halt. Starkes politisches En-
gagement und eine Familie — das heisst: notwendige
Hingabe im Privaten — vertragen sich schlecht; eines von
beiden bleibt auf der Strecke.

Die Mutter will keine Emotionen zeigen gegeniber den



Sicherheitsbeamten, und sie will auch nicht, dass ihre
Kinder weinen. Schwache diirfen sie keine zeigen, nicht
vor denen, die sie verfolgen, nur weil sie sich flir mehr
Gerechtigkeit, fir mehr Menschlichkeit einsetzen. Molly
reagiert auf ihren Ausschluss vom Mitwissen um das,
was die Mutter bewegt, indem sie sich auch verschliesst.
Sie schafft sich ihre eigenen Geheimnisse. Als die Mutter
plétzlich abgefiihrt und ins Gefangnis gesteckt wird, die
Freundinnen nicht mehr mit ihr, dem als «Kommunisten-
Tochter» verschrieenen Kind, verkehren dirfen, geht sie
auch daheim auf Hartekurs: «Hier sitzt jeweils Mommy»,
verweist sie die eingesprungene Grossmutter am Ess-
tisch an einen anderen Platz, und als diese auf den nach-
sten Stuhl gewechselt hat, «hier sitzt jeweils Daddy». Ein
Gesellschafts-System, das selbst Kinder verhartet, wird
im Kleinen in seiner Unmenschlichkeit und Untauglich-
keit entlarvt.

Zum Bild der privaten Welt der Adoleszenz fligt sich das
der oOffentlichen und gesellschaftlichen Verfolgung des
politischen Widerstandes. Greift Menges bei ersterer in
den Details der liebevollen Beobachtung auch auf ei-
gene Erfahrungen mit Kindheit zurlick, so kann er bei
letzterer auf friihere Arbeiten bauen. 1963, in jenem Jahr,
in dem AWORLD APART spielt, weilte er als 22jahriger Ka-
meramann und Dokumentarist in Sldafrika. Es war die
erste Station auf seiner ersten langeren Reise, die ihn
nachher weiter nach Rhodesien, Angola, in den Kongo,
nach Zypern und Algerien fuhrte. Kurz bevor er nach
Siidafrika geschickt worden war, hatte die Regierung die
beiden Flhrer des unter Bann stehenden ANC, Nelson

Barbara Hershey als Diana Roth mit Jodhi May als inre Tochter Molly
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Mandela und Walter Sisulu, zu lebenslanglichem Ge-
fangnis verurteilt, und der «90-Day Detention Act», der
es dem Staat erlaubt, wen immer er will ohne Anklage
und ohne Angabe von Griinden flr neunzig Tage zu ver-
haften, war inkraft getreten. Was dieses Gesetz bedeu-
tet, zeigt A WORLD APART sehr anschaulich: Neunzig
Tage konnen beliebig verlangert werden, ohne dass das
Recht genannte Gesetz des Regimes in Pretoria verletzt
wirde. Diana wird ordnungsgemass entlassen und auf
der Strasse, schon wenige Meter vor der Gefangnistdir,
wieder verhaftet: 90-Tage-Gesetz.

Aus den reichen Erfahrungen des eigenen
Er-Lebens

Bei seinem ersten Aufenthalt am Kap weilte Menges
nicht nur in Johannesburg, er besuchte Townships und
nahm Uberall heimlich Szenen aus dem «Leben unter
dem Apartheid-Regime» auf. Diese Erfahrung hat we-
sentlich dazu beigetragen, dass er, etwas mehr als zwan-
zig Jahre spater auf Anhieb bereit war, aus Shawn Slovos
Buch Uber ihre Erlebnisse in jenen Tagen einen Film zu
schaffen. Das eigene Filmmaterial von damals diente
ihm unter anderem als Fundus fur die Arbeit, und es gibt
in A WORLD APART Szenen wie jene der Demonstration
in Alexander Township, die einen ausgesprochen doku-
mentarischen Charakter haben, eingeleitet durch eine
poesievolle Einstellung Uber die Geleise der Vorstadt:
Die Stille wird durchbrochen, Dampf wird abgelassen.
Von Ken Loach hat Menges unter anderem gelernt, dass
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er dorthin gehen muss, wo die Leute die wirkliche Spra-
che sprechen. A WORLD APART wurde in Bulawayo ge-
dreht, in jenem Teil von Simbabwe, der am verwandte-
sten ist mit Stidafrika. Es sind die kleinen Details, die die
Aussage tragen. Es sind die kleinen Details aus dem all-
taglichen Leben, die Gesten, der Umgang mit den ande-
ren, die die Emotionen schiren. Sie sind die Stérke eines
Filmes, der sich in den Gewassern des Hollywood-Er-
zahlkinos bewegt, aber eigene Zwischenténe findet, die
Sensibilitat seines Autors flir das Wesentliche im Kleinen
splrbar macht, auch wenn er beim Gebrauch der Musik
zuweilen eine Spur zuviel Dramatik aufsetzt (etwa Dianas
nachtliche Fahrt zum ANC-Treff).

Menges will ganz bewusst Emotionen schiren, Gber die
Emotion politisches Bewusstsein fordern — ein heikles
Unterfangen und vor allem auch etwas, was gerade bei
selbstzufriedenen Europaern und Européaerinnen schnell
als suspekt gilt. Es gibt Probleme, die der Kopf allein
nicht 16sen kann. «| hope this film will make you angry»,
rief Menges dem Publikum auf der Locarneser Piazza
Grande zu. In Cannes hat er minutenlange stehende
Ovationen geerntet, selbst in der Pressevorflhrung, wo
normalerweise emotionale Zuriickhaltung das erste Ge-
bot zu sein scheint. Der Film soll wiitend machen auf ein
weisses Unrechtsregime, das im sldlichen Afrika eine
schwarze Bevolkerungsmehrheit verdrangt, unterdriickt,
in seine Schemen zwingt, ausbeutet. Der Film soll mit
seiner auf tatsachlichen Ereignissen beruhenden Ge-
schichte dazu beitragen, die Welt flr die Existenz der
Apartheid zu sensibilisieren. Er versteht sich als ein mog-
licher Beitrag unter vielen. Kino, das auf Emotionen setzt
und gleichzeitig teilnehmen will an einem Bewusstwer-
dungsprozess, bleibt ein gewagtes Spiel, das oft schief
geht. Uberwéltigung durch Emotion steht der Uberzeu-
gung durch den Intellekt gegenuber. Letzteres geht zwei-
fellos tiefer, doch das eine muss das andere nicht aus-
schliessen. Menges ist eine Mischung geglickt, wie man
sie sich auch wiinscht, denn papierene Theorie und here
Gedanken haben allein noch keine Welt zum besseren
bewegt.

Am Schicksal Weisser dasjenige Schwarzer
angedeutet

Chris Menges hat keinen Film Uber das Leben der
Schwarzen in Stdafrika gemacht; A WORLD APART han-
delt vom Schicksal einer weissen Familie, die sich an-
ders verhalt, als es dem Rassistenstaat genehm ist und
deshalb selber zunehmend isoliert wird. Es ist die Ge-
schichte einer verlorenen Kindheit, von unmdglicher
Kindheit in einem auf Rassismus und Gewalt aufbauen-
den System Uberhaupt. Das Familiendrama hat seine
Wurzeln im gesellschaftlichen Drama. Das Apartheidsy-
stem wird individualisiert und in die Familie hineingetra-
gen. Auf diesem Weg wird politische Theorie und tagtag-
liche Praxis eines Systems auf ihre Bedeutung fiir die
Bevolkerung zurtickgefihrt und fiir die Zuschauer emo-
tionalisiert. Zwar steht das Schicksal einer weissen Fa-
milie im Mittelpunkt, aber daran kann Menges, der aufs
Detail bedacht ist, sowohl unterschiedliche Verhaltens-
muster als auch Entbehrungen von viel grésserer Trag-
weite, in einfachen Ziigen verstandlich machen. Fir die
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schwarze Hausangestellte Elsie als Mutter ist die Tren-
nung von der eigenen Familie namlich ein Dauerzustand,
«normal», und nicht selbst verschuldet. Sie verliert ihren
Bruder nicht vortibergehend, wie Molly ihren Vater, weil
er fliehen muss; Solomon wird von den Weissen umge-
bracht.
Menges bezieht Stellung fir den ANGC, flr den Gus und
Diana Roth arbeiten. Wir erfahren die ANC-Haltung ne-
benbei durch Zitate aus der Arbeit von Diana. So laufen
zwei Entwicklungen der Erzahlung parallel: Die intellek-
tuelle, politisch bewusste, engagierte der Mutter und die
kindliche, an emotionsbetonten Ausserlichkeiten festge-
machte der Tochter. Menges setzt stark auf die der Toch-
ter, aber er lasst auch beide zusammen in ein Finale
minden, als ob er klarmachen wollte, dass ein Bewusst-
werdungsprozess Uber beide Ebenen verlaufen muss:
die rationale wie die emotionale. Dabei kann er auf her-
vorragende darstellerische Leistungen bauen, von Profis
wie Barbara Hershey, die die Mutter als eine von innerer
Unruhe getriebene Frau spielt, wie von Laien, allen voran
das Schulmédchen Jodhi May.
Am Ende dominiert die Emotion: Am Begrébnis von So-
lomon, dem von den Weissen ermordeten Bruder von El-
sie, stimmen alle ein in Sontongas hymnisches Lied
«Nkosi Sikelela I-Afrika», in das uns der Film viel friher
schon eingeflhrt hat. Inmitten der schwarzen Trauerge-
meinde stehen Diana und Molly mit erhobener Faust sin-
gend vereint. Uber der Hymne setzt der Ton der nahen-
den Polizei ein, und es bleibt ein eingefrorenes Bild, das
einen jungen Schwarzen beim Werfen eines Steins ge-
gen die massive militarische Ubermacht zeigt. Dieses
Bild symbolisiert die Notwendigkeit und gegenwartige
Unausweichlichkeit des Kampfes, des Widerstandes,
aber es ist auch ein Bild daflir, dass der Kampf flir Frei-
heit, Gleichberechtigung und Menschlichkeit in Sud-
afrika ein Kampf um Leben und Tod ist, der an vorderster
Front von den Schwarzen gefuhrt wird. Die weissen Blir-
ger, die sich engagieren, die eben im Zentrum des Filmes
standen, sind Nebenfiguren. Das gilt erst recht und ganz
besonders auch fiir uns, die wir uns solidarisieren mo-
gen, uns aber auf unsere bescheidenen Beitrdge nicht
allzuviel einbilden sollten.

Walter Ruggle

Die wichtigsten Daten zum Film:

Regie: Chris Menges; Drehbuch: Shawn Slovo; Kamera: Peter
Biziou, BSC; Cadrage: Mike Proudfoot; Montage: Nicolas Ga-
ster; Kostime: Nic Ede; Casting: Susie Figgis; Dialektbera-
tung: Nora Dunfee; Maske: Elaine Carew; Script: Penny Eyles;
Ton: Judy Freeman; Musik: Hans Zimmer, ausgefihrt durch
Senior Choir of St. Paul's Girls’ School; Lieder: Zithulele
Mama, Ayanquikaza, Aamazing Grace, Nkosi Sikele I-Afrika.
Darsteller (Rolle): Barbara Hershey (Diana Roth), Jodhi May
(Molly Roth), Jeroen Krabbe (Gus Roth), Carolyn Clayton-
Cragg (Miriam Roth), Merav Gruer (Jude Roth), Yvonne Bryce-
land (Bertha), Albee Lesotho (Solomon), Linda Mvusi (Elsie),
Rosalie Crutchley (Mrs. Harris), Mackay Tickey (Milius), Tim
Roth (Harold), Adrian Dunbar (Le Roux).

Produktion: Working Title, Film Four International, flr British
Screen und Atlantic Entertainment; Produzent: Sarah Rad-
clyffe; ausfuhrende Produzenten: Tim Bevan, Graham Brad-
street. Grossbritannien, 1987. 112 Minuten. CH-Verleih: Mono-
pole Pathé Films, ZUrich.



Gesprach mit Kameramann und Regisseur Chris Menges

*Wenn du standig
Bediirfnissen anderer dienst,
wirst du krank®

«Chris ist der Mann, von dem ich am meisten (ber unseren Beruf gelernt habe. Er hat ein Talent,
das die Grenzen seiner Funktion weit Ubersteigt. Er ist bestrebt, einen Film in seiner Tiefe zu
erarbeiten und interessiert sich so sehr fir die Sache, als wére sie sein eigenes Problem.
Technisch gesehen hat er mir einen realistischen Gebrauch des Lichtes beigebracht und mich an
seine Bilder gewdéhnt, die stets auf grésstmdgliche Authentizitdt abzielen. Seine Integritat

verbietet es ihm zu schummeln.»

FILMBULLETIN: Sie haben wéhrend dreissig Jahren als
Kameramann gearbeitet, sowohl in Dokumentarfilmen
wie in Spielfilmen. Was hat Sie veranlasst, fiir A WORLD
APART erstmals die Rolle zu wechseln, bei einem Spiel-
film nicht die Kamera sondern Regie zu fiihren?

CHRIS MENGES: Vor zwei Jahren habe ich das Script zu
A WORLD APART von Shawn Slovo gelesen, und ich war
auf Anhieb von dieser Geschichte Uberzeugt, sehr be-
wegt und gleichzeitig wiitend. Ich war in Stidafrika gewe-
sen, als ich zweiundzwanzig Jahre alt war. Das war da-
mals der erste Job, den ich als Kameramann fiir die Gra-
nada-Television-Serie «World in Action» hatte. Wir mach-
ten einen Dokumentarfilm unter dem Titel «Living under
Apartheid», und zufallig beschrieb Shawn Slovo eine
Zeit, die ich aus eigener Anschauung kannte: 1963. Das
war das Jahr des Rivonia-Prozesses, in dem Nelson
Mandela und seine Mitstreiter zu lebenslanger Haft ver-
urteilt wurden, das Jahr des 90-Tage-Gesetzes, das es
erlaubte, jeden ohne Anklage zu verhaften und fiir neun-
zig Tage grundlos gefangen zu halten, bei beliebig ofter
Wiederholung.

Das Drehbuch war mir als Kameramann zugestellt wor-
den, aber ich hatte das Gllick, dass Sarah Radclyffe die
Produktion Gbernahm und mich Regie fuhren liess. Fir
mich wurde der Film zu einer Obsession. Wenn man ein
derart gutes Script liest, kann man schon in seinen Bann
geraten.

FILMBULLETIN: War es das erste Mal in all den Jahren,
dass Sie von einem Buch derart gepackt waren, oder
war es einfach die erste Gelegenheit, selber einen Film
zu realisieren?

CHRIS MENGES: Man muss als Kameramann standig den
Bedurfnissen des Regisseurs, der Schauspieler, der Ge-
schichte nachkommen. Der Druck auf den Kameramann
ist gross. Du hast eine Idee, ein Bild davon, wie man den

Ken Loach

Film machen musste, aber du musst standig darauf ach-
ten, dass nicht zuviel Zeit verloren geht, dass der Regis-
seur, dass die Schauspieler zufrieden sind. Wenn du
sténdig den Bedurfnissen von anderen Leuten dienst,
wirst du krank. Deshalb habe ich zwischen Spielfilmen
immer wieder eigene Dokumentarfiime realisiert. A
WORLD APART ist im Prinzip eine Ausweitung dieses ei-
genen Beddrfnisses. Es ist zwar kein Dokumentarfilm,
aber irgendwann verspurte ich auch ganz einfach die
Lust, selber Fehler machen zu kénnen.

FILMBULLETIN: Nach all Ihrer Erfahrung hatten Sie auch
dieses Mal einen Dokumentarfilm drehen kdnnen. Wes-
halb also die Entscheidung Fiktion statt Dokument?
CHRIS MENGES: Mein bisher letzter Dokumentarfilm ent-
stand 1982 in der Drogenszene von New York. Viel friiher
hatte ich einmal einen Dokumentarfilm mit dem amerika-
nischen Fotografen Bruce Davidson gemacht, und ich
erinnere mich, wie er, als wir in Harlem waren, darlber
sprach, dass er als Fotograf immer wieder das Geflhl
habe, er wiirde den Leuten die «Seele klauen». Irgend-
wie ist es beim Dokumentarfilm doch genau dasselbe.
Was immer man tut, wie sehr man sich auch bemiiht,
man kann niemals die Leute fir ihre Mitarbeit rekompen-
sieren. Flr mich gab es da immer das unangenehme Ge-
fuhl des... ausbeuten ist nicht das Wort... es ist ein Neh- .
men und nicht ein Geben. Es bleibt in dieser Arbeit im-
mer ein unbefriedigendes Gefiihl.

Bei einem Spielfilm geht man von etwas Geschriebenem
aus, und im Fall von A WORLD APART war das wichtigste
Anliegen, die Geschichte so glaubwirdig wie moglich zu
gestalten. Meine erste Entscheidung betraf deshalb den
Drehort. Ich wahlte Bulawayo in Simbabwe, denn ich
kannte Bulawayo und wusste, dass es ein abgelegener
Flecken war, teils wegen des Unabhangigkeitskrieges
und teils wegen dem, was nach der Befreiung sich dort
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abgespielt hatte. Bulawayo eignete sich perfekt flr A
WORLD APART, weil es aussah wie in Johannesburg im
Jahr 1963. Darlber hinaus ist die Stadt ausgesprochen
nah der Grenze zu Sudafrika gelegen, hat auch viele
Fllchtlinge, die den Kiel unseres Bootes aufrecht halten
konnten. Es war flr mich wichtig, jedes Detail so reali-
stisch wie moglich zu halten. Die technischen Berater
und einige der schwarzen Darsteller waren alle Flicht-
linge, die Erfahrungen in stidafrikanischen Gefangnissen
gemacht hatten. Sie wussten, was es heisst, unter
Apartheid zu leben.

FILMBULLETIN: Sie haben nun sowohl einen Dokumentar-
als auch einen Spielfilm Gber Stdafrika gemacht. Welche
Unterschiede sehen Sie zwischen den beiden Arbeitsfor-
men?

CHRIS MENGES: Es ist sehr schwierig, das zu vergleichen,
aber ich denke, dass wir flir unseren Spielfilm so sorgfal-
tig recherchiert haben, dass man sagen kann, sehr viele
Aspekte in A WORLD APART sind vergleichbar mit doku-
mentarischem Material. Da war ja nicht nur unser Ver-
trauen in Leute mit eigener Erfahrung, wir konnten auch
auf Archivmaterial zurlickgreifen, von dem ich damals
einiges selber aufgenommen hatte. In diesem Sinn kann
man die Arbeit vergleichen.

Bei einem Dokumentarfilm ist es meines Erachtens bei
entsprechender Sympathie flr die Leute moglich, Bilder
und Tone aus dem wirklichen Leben einzufangen. Aber
es besteht absolut kein Zweifel dartiber, dass die Pra-
senz einer Kamera, wie nahe man sich den Portréatierten
auch wahnt, wie sorgfaltig man auch arbeitet, wie kreativ

KILLING FIELDS von Roland Joffé (Oscar flr die beste Kamera, 1984)
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man zu sein versucht, die Leute dazu bringt, in einem ge-
wissen Sinne etwas zu spielen. Im Spielfilm hat man im
Prinzip das Spiel, die Performance zu Uberwinden. Ich
hatte daflr ein paar gute Lehrer, unter ihnen Ken Loach.
Er sagte immer, die technischen Aspekte dessen, was
man tut, sind die unbedeutendsten. Das Wichtigste ist,
jene Atmosphare zu schaffen, in der Realitat existieren
kann. Wenn man seine Hausaufgaben gut gemacht hat
und eine Vision dessen hat, was man tun mdchte, ist es
maoglich, in einem Kinofilm etwas realer zu gestalten als
in einem Dokumentarfilm, gerade weil die Leute zur
Schauspielerei neigen, sobald eine Kamera aufgestellt
ist.

FILMBULLETIN: Mit Ken Loach haben Sie zahlreiche Filme
als Kameramann wesentlich mitgestaltet. Wo sehen Sie
das Geheimnis seiner immer wieder verbliffenden Nihe
zu den Leuten, zum Umfeld, in dem sie leben, das sie
pragt und das er in seiner Arbeit so ungemein prazise zu
reflektieren weiss?

CHRIS MENGES: Wenn man im dramatischen Bereich ar-
beitet, so ist die erste wichtige Entscheidung, welchen
Schauspielerinnen und Schauspielern man vertrauen
will. Als wir beispielsweise 1970 KES realisierten, wurde
David Bradley, der Knabe im Film, aus jener Klasse aus-
gesucht, in der die Geschichte spielte. Man muss darauf
vertrauen, dass man Darstellerinnen und Darsteller fin-
den kann, die die Handlung glaubwiirdig machen kon-
nen. Und das wiederum ist Uber weite Strecken eine Sa-
che des Instinktes und nicht der Probeaufnahmen.

Ich habe flir AWORLD APART, in dem sehr viele nichtpro-




MISSION von Roland Joffé (Oscar fir die beste Kamera, 1986)

fessionelle Darsteller und Darstellerinnen auftreten, mit
niemandem Probeaufnahmen gemacht. Man muss als
Regisseur Situationen erklaren kénnen, und letztlich
muss man auch wissen, in welchem Moment man die
Klappe zu halten hat, um keine Konfusion auszuldsen.
Viele Regisseure bringen ihre Darstellerinnen und Dar-
steller durcheinander. Es gilt, ein Gleichgewicht zu schaf-
fen — auch die Technik darf nicht zu stark hineinspielen
in das, was eine sehr fragile Realitat sein kann.
FILMBULLETIN: Sie haben jetzt Uber die Arbeit der Schau-
spielerinnen und Schauspieler gesprochen; wo setzt
dann die Arbeit des Kameramannes ein?

CHRIS MENGES: Der technische Aspekt ist — das wird in
der Beziehung zwischen Ken Loach und mir klar — eine
Frage der Zeit und der Erfahrung. Cartier-Bresson hat
vom moment décisif, vom richtigen Moment gespro-
chen, den es zu erwischen gilt. Den richtigen Augenblick
muss man schaffen. Dazu darf unter anderem die Ausru-
stung das, was man bewaltigen mochte, nicht dominie-
ren. So einfach ist das.

FILMBULLETIN: Mir scheint, dass da aber doch unter-
schiedliche Einflisse von dokumentarischen Arbeiten er-
kennbar sind. Es gibt einen Unterschied zwischen lhrer
Arbeit mit Ken Loach in einem Film wie LOOKS AND SMI-
LES und der eigenen jetzt flir A WORLD APART. Hier gibt
es hektisch gestaltete Sequenzen, die zuweilen fast ein
wenig an ein Fernseh-Feature erinnern, etwa die ganze
Szene mit der Demonstration.

CHRIS MENGES: Es ist sehr schwierig, Uber solche Dinge
zu sprechen. Wenn man ein Drehbuch liest, so fillt man

sich auf mit Bildern, und ich bin Uberzeugt, dass viele
von diesen Bildern aus dem Unterbewusstsein heraus
entstehen. Alles steht in einem Verhaltnis zur Art und
Weise, wie man aufgewachsen ist, was einem gelehrt
wurde, was man erfahren hat. Erlebnisse konnen nicht
aus einem Textbuch kommen. Es bleibt schliesslich eine
Frage, wie offen man gegenuber diesen Bildern bleibt.
Aber ich bin mir bewusst, dass lhre Frage damit nicht be-
antwortet ist.

David Leland, der den Film WISH YOU WERE HERE reali-
sierte und mit dem ich fUr verschiedene Fernsehauftrage
gearbeitet habe, sagte zu mir: «Das Harteste beim Fil-
memachen ist die Tatsache, dass man Interviews geben
muss. Aber mach dir darlber keine Sorgen, glaub nur
nicht an das, was du sagst.» Ich sehe tatsachlich eine
Gefahr darin, dass man verzweifelt etwas erklaren will.
Zwar konnte ich mich jetzt zu artikulieren versuchen,
aber das wuirde darauf hinauslaufen, dass ich mich fiir
Dinge rechtfertige, die zum Teil einfach meiner Sponta-
neitat entsprangen. Flir mich kommt das, was ich tue oh-
nehin aus der Lebenserfahrung.

FILMBULLETIN: Ich suche keine Rechtfertigung, aber eine
mdgliche Antwort auf die schwierige Frage: Was ist denn
eigentlich ein director? Was ist die Arbeit eines Regis-
seurs? Was ist in Ihrem Fall auch die Arbeit eines cine-
matographers, des Kameramannes?

CHRIS MENGES: Der Ausgangspunkt ist immer ein Buch,
also etwas Geschriebenes, und deine Entscheidung, sei
es als Regisseur oder als Kameramann, an einem be-
stimmten Film zu arbeiten, hangt zwangslaufig von Wor-
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ten ab und nicht von Personen. Als Roland Joffé mich
beispielsweise fragte, ob ich flir ihn bei KILLING FIELDS
mitarbeiten wollte, fragte er mich aufgrund der Erfahrun-
gen, die ich in Burma und Vietnam in den sechziger Jah-
ren gemacht habe. In Burma war ich damals als Doku-
mentarist auf mich allein gestellt, da war niemand, der
mir mit der Ausristung hatte helfen kdnnen. Alle Aufnah-
men waren handgehalten, ich musste die Scharfe selber
nachfihren, und so musste ich mich auch auf relativ
knappe Einstellungen beschranken, denn nur so konnte
ich sicher gehen, dass sie auch scharf waren. Wenn man
sich unter solchen Bedingungen auf langere Dinge ein-
lasst, kann man einfach nicht mehr sicher sein, dass es
hinhaut. Wenn man aber so vorgeht, sieht man wie-
derum zuwenig, also beginnt die Kamera, sich zu bewe-
gen, alles zu erfassen, und schon beginnt die Kamera zu
beobachten.

Genau diese Art von Kamerabewegung wollte Roland fiir
KILLING FIELDS. Aufgrund dieser Erfahrung bekam ich
den Job. Das waren seinerzeit doch recht dramatische
Erfahrungen, verschiedene Freunde von mir wurden er-
schossen, wir waren wahrend Monaten eingekreist, wur-
den bombardiert und weiss Gott was. Das mogen
dunkle Erinnerungen sein, aber es waren diese Bilder in
mir, die ich in KILLING FIELDS einbrachte. Damit besteht
eine direkte Beziehung zwischen dem Film und der per-
sonlichen Erfahrung. Das betrifft auch die Art der Foto-
grafie, ihren Stil, die Wahl der Linsen, die Art, wie die Ka-
mera bewegt wurde. Das gleiche gilt flir AWORLD APART
— nur sind es da meine Erinnerungen an Johannesburg

ANGEL von Neil Jordan (1983)
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1963, die eingeflossen sind. Meine Erfahrungen, das Do-
kumentarmaterial von damals und dann eben die Aus-
einandersetzung mit den Flichtlingen und ihren Erfah-
rungen heute in Bulawayo, das alles fligte sich zu einem
Bild, das die Basis der Konstruktion des Filmes war. Ich
bin mir nicht sicher, ob ich Ihre Frage wirklich beantwor-
tet habe. Ich versuchte es. (lacht)

FILMBULLETIN: Die Antwort bringt mich jedenfalls auf ei-
nen anderen Punkt. Diese Arbeit in Stidostasien, in Stid-
afrika in den frlihen Sechzigern, das ist — Sie deuteten
es selber an — eine Art von Ausbeutung. Sie kommen aus
einer anderen Hemisphare, um flir die Leute daheim zu
berichten: Sie nehmen viel und kénnen wenig bringen.
Wo sehen Sie — auch heute noch — den Sinn solcher Ar-
beiten, des bildlichen Erfassens der Dritten Welt?
CHRIS MENGES: Ich denke, das hangt sehr vom Film,
aber auch von der personlichen Verwicklung in der Sa-
che ab. Fir mich war es immer wichtig, dass ich ganz
personlich etwas lernen konnte aus den Projekten, an
denen ich gearbeitet habe. Ich erinnere mich, wie ich vor
ein paar Jahren an der National Filmschool hatte Unter-
richt erteilen sollen, Thema: Beleuchtung. Sie sagten, sie
wirden mir alles zur Verfligung stellen, ein richtiges Set,
genligend Scheinwerfer, Generatoren, aber ich meinte:
Es gibt keinen Inhalt hier, und damit wirde ich ein
schlechter Lehrer sein. Ich sagte: Holt doch einen guten
Lehrer, und ich komme dann als Student. Sie engagier-
ten den Kameramann Oswald Morris, und ich machte als
Student mit.

Das ist jetzt nur ein Beispiel, aber wenn immer ich an ei-
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SHY PEOPLE von Andrej Konchalowski (1987)

nem Projekt mitgearbeitet habe, habe ich versucht, fir
mich etwas daraus zu lernen. Ich habe mich entspre-
chend mit den Filmen verandert, habe mich entwickelt.
Wie der Besuch im Theater oder im Kino sind das kleine
Saatkorner, die in meinem Kopf aufgegangen, die zu
ganz verschiedenen Dingen herangewachsen sind. Das
ist wie mit der Okologie: Die Welt ist sehr fragil und mir
scheint, sie braucht viel Liebe und darf nicht ausgebeu-
tet werden.

FILMBULLETIN: Das ist ja der Punkt, in dem die Gefahr
lauert: die Ausbeutung von dem, was man in Bilder fas-
sen will. Das gilt in einem gewissen Sinn auch fiir einen
Spielfilm wie A WORLD APART. Es wird bestimmt Leute
geben, die sagen, es sei nicht Ihre Sache, eine Gemein-
schaft von Schwarzen darzustellen.

CHRIS MENGES: Ich weiss nicht, warum? — Ich weiss
nicht warum. Wirklich, ich kann so etwas nicht verste-
hen. A WORLD APART, das ist eine Welt, in der wir alle le-
ben, und es ist nur eine Frage, wie man darauf reagiert.
Ich hatte diese Szenen nicht machen kénnen ohne die
Zuneigung und die Ideen der schwarzen Darsteller. Die
meisten von ihnen waren nicht einmal Schauspieler.
Linda Mvusi, die Frau, die zusammen mit Jodhi May und
Barbara Hershey in Cannes als beste Darstellerin ausge-
zeichnet wurde, ist eine Architektin; sie hat noch nie im
Leben in einem Film mitgespielt. Genaugenommen lasst
sich sagen: Ohne die Hilfe von Albee Lesotho (der Solo-
mon spielt) und Linda wiirden all diese Szenen nicht ein-
mal existieren. Es hangt doch auch von ihnen ab, ob sie
mir vertrauen wollen. Ich hatte vor dieser Erfahrung

keine Angst. Ich erinnere mich, 1968 einen Dokumentar-
film im Kongo gemacht zu haben, und die Szene mit dem
HUhnerfuss in der Suppe ist eine Reminiszenz an meine
eigene Erfahrung mitten im Kongo.

FILMBULLETIN: Aber im Endeffekt erzahlen Sie flir die
«schwarze Sache» dann doch die Geschichte einer weis-
sen Frau und deren Familienprobleme.

CHRIS MENGES: Das ist Shawns Geschichte, und das
entwertet das Problem nicht. Wir brauchen schwarze
Filme, die aus Stdafrika heraus entstehen, und sie wer-
den kommen, das ist nur eine Frage der Zeit. Shawns
Mutter wurde 1982 umgebracht. Die Tochter schrieb die-
ses Buch, um mit dem Tod ihrer Mutter fertig zu werden.
Ich glaube nicht, dass sie dadurch das Thema der
«World apart» verfehlt; das mag fiir einige Leute der Fall
sein, aber das macht den Film weder ehrlicher noch
unehrlicher. Gestern sagte mir jemand, alle Schwarzen in
A WORLD APART kommen gut weg, als Helden, als nette
Leute. Ok, das stimmt. Es ist mein Fehler, und ich nehm’
das auf mich. (lacht) Es ist in einer Welt mit Apartheid
sehr schwierig, schwarze Leute so teuflisch zu zeichnen
wie weisse. Es ist die Geschichte einer weissen Familie.
Wenn wir dabei im Detail nicht auch das Schicksal einer
schwarzen Familie erzahlen koénnen, so ist das zuerst
einmal ein strukturelles Problem. A WORLD APART ist voll
von strukturellen Problemen. Mich reizt es richtig, einen
weiteren Film zu machen, damit ich sie alle bewaltigen
lernen kann.

FILMBULLETIN: Was fast zwangslaufig notwendig wird bei
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dieser Art von Film ist die Simplifizierung des Politi-
schen...

CHRIS MENGES:...da hilft uns die Tatsache, dass es ja die
Geschichte eines dreizehnjahrigen Madchens ist...
FILMBULLETIN: ...das heisst es zwar, und das wird auch
fleissig in Besprechungen behauptet, aber da existiert
nichtsdestotrotz der ganz wichtige Part der Mutter, die
Uber weite Strecken allein im Mittelpunkt steht, wo der
Ansatz mit der Perspektive des Kindes, das ja ausge-
schlossen bleibt, nicht aufgeht.

CHRIS MENGES: Das stimmt. Aber wir missen die Ge-
schichte der Mutter kennen, um etwas Uber ihr politi-
sches Verstandnis zu erfahren. Das ist wiederum ein
strukturelles Problem, von denen es im Film tatsachlich
eine ganze Reihe gibt. Ich wollte den Film auch aus Mo-
menten heraus gestalten und wirken lassen, die sich in
meiner eigenen Kindheit und mit meinen eigenen Kin-
dern abgespielt haben. Und ich setzte volles Vertrauen
in die Geschichte. Die Leute trennen Politik immer wie-
der vom alltaglichen Leben und begreifen nicht, dass Po-
litik das alltagliche Leben ist.

FILMBULLETIN: Sie haben mit vielen Darstellerinnen und
Darstellern gearbeitet, die keine Profis sind. Wo sehen
Sie sowohl von der Erfahrung als Kameramann, aber
auch aus der Erfahrung als Regisseur den Unterschied
zwischen der Arbeit mit Profis und Laien?

CHRIS MENGES: Profis wollen Proben, weil sie mit jedem
Versuch eine bessere Leistung erbringen. Bei den Laien
ist es genau umgekehrt: Hier muss man im Prinzip die
Probe aufnehmen. Das flihrt zu ausserordentlichen Pro-
blemen fir den Kameramann. Bei Ken Loach hatte ich
genau dieses Problem immer wieder zu bewaltigen, weil
er keine Probeldaufe machte und keine Wiederholungen.
Auch in AWORLD APART haben wir darauf verzichtet.
Ein anderer Punkt ist die Frage des Timings, die sich flr
die professionellen Schauspielerinnen und Schauspieler
stellt. Ein Laie hat Uberhaupt keine Beziehung dazu. Je
mehr gelibt wird, desto besser lauft das. Aber auf dem
Weg dahin geht ein Stiick der Spontaneitéat verloren.
Wenn ich die Wahl hatte, so wirde ich immer mit Laien
arbeiten. Nur: Sie sind schwierig zu finden. Da sind keine
Ruckgriffe moglich, wie: Ich sah sie in dem und dem
Film. Das geht nicht. Hier gilt: Du siehst jemanden, du
glaubst an ihn — und: Du Ubernimmst das Risiko.
FILMBULLETIN: Koénnten Sie sich denn vorstellen, dass
eine nichtprofessionelle Darstellerin den &usserst an-
spruchsvollen Part von Barbara Hershey tbernommen
hatte?

CHRIS MENGES: Es ist recht schwierig, flir eine nichtpro-
fessionelle Darstellerin, diesen Zustand von innerem
Zorn durchzuhalten. Fir eine professionelle ist das si-
cher einfacher zu bewaltigen. Eine Laiendarstellerin
kénnte sehr wohl wiitend sein, aber diese Wut so lange
aufrecht zu halten, das ist doch recht schwierig. Ich
kdnnte es mir aber durchaus vorstellen, nur hatte ich
diese Person wohl sehr lange suchen missen. Wenn
man sich gentigend darum kiimmert, was man tut, und
weniger um sich selber, so mag man eine Chance haben
lebend davonzukommen.

FILMBULLETIN: lhre langjahrige Erfahrung als Kamera-
mann muss lhnen aber doch sehr viel geholfen haben,
um den Regieerstling zu realisieren?
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CHRIS MENGES: Ja. Ich hatte offensichtlich einige sehr
gute Lehrer: Stephen Frears, Ken Loach, Roland Joffé,
Bill Forsyth. Viele Leute, mit denen ich zusammengear-
beitet habe, waren sehr klug.

FILMBULLETIN: Kénnten Sie kurz beschreiben, was Sie im
einzelnen bei diesen Regisseuren gelernt haben?
CHRIS MENGES: Bei Bill, wie fragil Komdédien sein kénnen
und wie wichtig sie sind; von Stephen, wie wichtig der
dramatische, der opernhafte Gehalt eines Filmes sein
kann; von Ken Loach die Wirde in der Arbeit mit Laien;
von Roland Joffé eine Annaherung an die Welt und einen
Sinn ganz einfach fur das Drama.

FILMBULLETIN: Sie haben auch mit Neil Jordan gearbei-
tet, mit ihm seinen Erstling ANGEL realisiert.

CHRIS MENGES: Mit Neil Jordan war es interessant, weil
er ein begabter Schriftsteller ist, der aber noch nie einen
Film realisiert hatte. Fir mich war das gar nicht einfach,
denn mit einem Regieanfdnger muss man aufpassen,
dass man nicht beginnt, seine Hand zu halten, sonst er-
tappt man sich bald dabei, die ganze Arbeit selbst zu
machen. Und das kann fir niemanden wirklich befriedi-
gend werden. Man muss also einen Weg finden, seine
Vorstellungen zu unterstitzen. Wenn wir jeweils am
Abend den nachsten Tag besprochen haben, liberlegten
wir auch die Moéglichkeiten, die sich fiir die Kamera erge-
ben kdnnten. Dabei versuchte ich aber immer, ihm die
Entscheidungen zu lberlassen.

FILMBULLETIN: Denken Sie, dass es fUr einen Regie-An-
fanger wichtig ist, erfahrene Techniker auf dem Set zu
haben?

CHRIS MENGES: Ich denke schon, nur dirfen das be-
stimmt keine Techniker sein, die alles besser wissen.
Man muss mit Leuten arbeiten, die offen sind, verletzbar,
bereit darlber, befragt zu werden, was sie vorher ge-
macht haben, das aber auch in Frage stellen lassen; die
bereit sind, selber zu lernen, bereit sind, zu sterben fiir
das, was sie tun.

FILMBULLETIN: Sie haben flir AWORLD APART als Kamera-
mann, der nun Regie macht, einen Kameramann suchen
mussen. Was war Ihnen da wichtig?

CHRIS MENGES: Ich hatte Angst, mit einem befreundeten
Kameramann zusammenzuarbeiten. Es musste jemand
sein, den ich nicht personlich kannte. So habe ich jeman-
den gewahlt, dessen Arbeit ich wirklich bewunderte, Pe-
ter Biziou. Und es war ausgesprochen gut, denn bei Pe-
ter konnte ich sagen: Das und das will ich, konnte weg-
gehen und musste nicht weiter dariiber nachdenken,
denn wenn ich zuriickkam, hatte er das vorbereitet. Bei
einem Freund hétte ich Angst gehabt, dass wir uns zer-
streiten kdnnten. Auf diese Art habe ich einen neuen ge-
wonnen. Er hat eine wunderbare Arbeit geleistet.
FILMBULLETIN: Was war denn fiir seine Wahl ausschlag-
gebend, seine Arbeiten fiir Adrian Lyne etwa, oder Alan
Parker?

CHRIS MENGES: Mir gefiel ANOTHER COUNTRY am be-
sten. Es war eine schwierige Entscheidung, weil ich auf-
passen musste, die Fotografie nicht zu dominieren, mich
da nicht zu stark einzumischen. Aber wissen Sie: Die Fo-
tografie ist nicht das Wichtigste an einem Film. Das
Wichtigste sind all die kleinen Details, die eine Ge-
schichte erst glaubwiirdig machen. Die Fotografie kann
das oft verderben, denn Filmarbeit besteht aus so vielen
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Elementen, die zusammenpassen missen. Wenn man
ein renommierter Kameramann ist, so konnte man einen
Punkt erreichen, an dem man meint, die eigene Arbeit sei
wichtiger als die der andern — sie ist aber nur Teil, ein Bei-
trag ans Ganze.

FILMBULLETIN: Wie fielen denn die Entscheidungen zwi-
schen Biziou und Ihnen?

CHRIS MENGES: Ich komme da auf etwas zurlick, das ich
schon gesagt habe: Das Wichtigste ist der erste Ein-
druck, den man hat, wenn man ein Drehbuch liest. Die
Vision, die dabei entsteht, ist eine Vision, die auf eigenen
Erfahrungen beruht, auf der Lebenserfahrung. Von die-
ser ersten Vision ausgehend schrieb ich meine Ideen
auf. Wissen Sie, ich komme aus einer grossen Familie.
Ich habe funf Kinder, und dadurch habe ich ein immen-
ses Repertoire an Schwierigkeiten, die sich ergeben
konnen. (lacht)

FILMBULLETIN: Sie haben auch gesagt, dass der Kamera-
mann dem Regisseur zu dienen habe. Was bedeutet die-
ses Dienen genau?

CHRIS MENGES: Das heisst sehr Vieles und sehr Verschie-
denes. Wenn der Regisseur beispielsweise keine Vision
seines Filmes hat, so muss man eine Vision fiir ihn ha-
ben. Es bedeutet, sich um die Schauspieler zu kiim-
mern, sich um die Geschichte zu kiimmern. Die techni-
schen Aspekte eines Filmes sollten den Regisseur lber-
haupt nicht belasten. Dienen bedeutet, hinter dem Re-
gisseur Ausschau zu halten und ihn friih auf allféllige Pro-
bleme aufmerksam zu machen, es bedeutet, die Moral,
den Humor, die Stimmung auf dem Set aufrechtzuerhal-
ten, ein Auge auf die Arbeitsbedingungen zu halten, so
dass die Arbeit mit dem grésstmdglichen Vergniigen ge-
leistet werden kann.

FILMBULLETIN: Da dirfte es aber doch grosse Unter-
schiede geben, ob Sie an einem kleinen Film wie KES ar-
beiten oder bei einer grossen Kiste wie THE EMPIRE STRI-
KES BACK.

CHRIS MENGES: Das war eine ganz interessante Erfah-
rung, denn ich hatte noch nie diese technischen Mittel
zur Verfligung gehabt, Blue-Screen und all die Special-
Effects. Das war ganz aufregend. Wahrend viereinhalb
Monaten ging ich da jeden Morgen um 8.30 Uhr zur Ar-
beit, und abends um 18.30 Uhr hatte ich Feierabend. Ich
verbrachte jedes Wochenende mit meiner Familie zu-
hause — ich konnte das kaum fassen, weil das in meinem
Beruf nicht Ublich ist.

FILMBULLETIN: Es wird viel geschrieben und geredet liber
das neue britische Kino. Sie selber haben wahrend mehr
als zwanzig Jahren innerhalb des britischen Kinos gear-
beitet und davor lange Zeit beim Fernsehen: Wie sehen
Sie diese Entwicklung, die da im Gang sein soll?

CHRIS MENGES: Ich habe dariiber noch nie gross nach-
gedacht, glaube aber, dass das Kino in Grossbritannien
viel zuwenig unterstitzt wird. Die Regierung gibt nur ge-
rade 1,5 Millionen Pfund daflir aus im Jahr — das ist die
geringste Unterstltzung in ganz Europa. Die Regierung
kiimmert sich einen Deut um das Kino, und das macht
die Leute recht zornig. Es war die Fernsehstation Chan-
nel Four, die endlich einer Reihe von Leuten eine Chance
gab, und diese Chance ist es, die so wichtig ist.

Mit Chris Menges sprach Walter Ruggle

Chris Menges

1941 in Hereford als Sohn des Dirigenten Hubert Menges ge-
boren, wirkte er schon mitte der funfziger Jahre im Alter von
finfzehn als Assistent des amerikanischen Regisseurs Allan
Frobes. Ab 1961 arbeitete er fur das TV-Programm «World in
Action», das ihn auf zahlreichen Expeditionen nach Asien und
Afrika bringt, mitten in Kriegs- und Krisengebiete. Nach 1968
beginnt Menges sich durch seine Tatigkeit als Assistent auf
dem Set von Lindsay Andersons IF fUr die Fiktion, den Spiel-
film zu interessieren, und 1970 wurde er fir Ken Loach erst-
mals als Chef-Kameramann tatig. Als solcher hat er sich in den
vergangenen zwanzig Jahren einen Namen als einer der be-
sten Kameraméanner der Welt geschaffen. Er ist bekannt fir
seine natlrlichen Toéne, das glaubwdrdige Bild, das er der
Realitat abgewinnt — «Knowing what the emulsion takes», zu
wissen, wie die Emulsion des Fiimmaterials auf welches Licht
reagiert, das ist der Kern seiner Weisheit, und sie beruht auf
einer immensen Erfahrung.

Flrs Fernsehen hat Chris Menges — zur Abwechslung von der
Mitarbeit an Spielfimen — immer wieder eigene Dokumentar-
filme realisiert. AWORLD APART ist seine erste Regie bei einem
Spielfilm.

Mitarbeit an den Filmen:

1967 POOR COW von Ken Loach

1968 IF von Lindsay Anderson
THE TRIBE THAT HIDES FROM MAN von Adrian Co-
well (Dokumentarfilm)

1969 KES von Ken Loach

1970 AFTER A LIFETIME von Ken Loach

1971 GUMSHOE von Stephen Frears

1973 LAST SUMMER von Stephen Frears
OPIUM WARLORDS eigener Dokumentarfilm

1974 OPIUM TRAIL eigener Dokumentarfilm

1976 COLD HARBOUR von Stephen Frears
BLOODY KIDS von Stephen Frears

1978 BLACK JACK von Ken Loach

1980 THE GAMEKEEPER von Ken Loach
THE EMPIRE STRIKES BACK von Irvin Kershner
(zweite Equipe)

1981 LOOKS AND SMILES von Ken Loach

1982 EAST 103RD STREET eigener Dokumentarfiim
LOCAL HERO von Bill Forsyth

1983 ANGEL von Neil Jordan

1984 KILLING FIELDS von Roland Joffé *)

1986 MISSION von Roland Joffé *)
FATHERLAND von Ken Loach

1987 SHY PEOPLE von Andrej Konchalowski

1988 A WORLD APART in eigener Regie

*) Oscar flr die beste Kamera
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Werkstatt

Gesprach mit Screenwriter Robert McKee

*Handwerk und Kreativitat
sind gleichwertig>

FILMBULLETIN: Sie sind in den USA ein
anerkannter Referent und gefragter
Seminarleiter zur Thematik der Story
Structure im Film. In Europa kennt
man Sie — ausser von einigen Veran-
staltungen in Italien oder Deutschland
— noch kaum. Wie ist lhr Verhaltnis
zum Film in der Alten Welt?

ROBERT McKEE: Ich bewundere die
Meister des italienischen Films, wie
Antonioni oder Visconti, aber auch die
Franzosen, wie Godard oder Truffaut.
Ihre Arbeiten haben mich immer sehr
beschéftigt.

FILMBULLETIN: Wenn Sie mit einem
theoretischen und praktischen An-
satz, der klar vom amerikanischen
Film und von amerikanischen Erzahl-
strukturen beeinflusst ist, auf europé-
ische Studenten treffen, begegnen Sie
auch einer anderen Mentalitat. Wie ge-
hen Sie damit um?

ROBERT McKEE: Eigentlich ist die Si-
tuation paradox. Meine Veranstaltun-
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gen sind sehr gut besucht, man will al-
les liber amerikanisches Filmschaffen
erfahren. Auf der anderen Seite stelle
ich aber immer wieder eine massive
innere Abwehr fest. Das hangt mogli-
cherweise damit zusammen, dass die
Thematik, die ich vermittle, und die Art
wie ich es tue, ungewdhnlich ist. Ich
glaube, dass man in Europa im kiinst-
lerischen Bereich und speziell beim
Drehbuchschreiben, gegentiber Struk-
turmodellen skeptisch ist. Salopp ge-
sagt: Man wartet lieber auf die Einge-
bung, eine spontane Inspiration, den
sprichwortlichen Musenkuss. Deshalb
muss ich meine Zuhdrer erst davon zu
Uiberzeugen versuchen, dass auch der
Film eine sehr komplexe Kunst ist, die
nur durch die Verbindung von Hand-
werk und Muse zum Blihen kommt.

In der klassischen Musik wird sich nie
ein Komponist an den Flugel setzen
und auf die gottliche Eingebung war-
ten. Er wird die Lehren und abstrakten

Prinzipien der Musik bereits kennnen,
wissen, was eine Tonleiter ist, was
Harmonien sind. Einem Komponisten
ist bewusst, dass zwischen seinen
Ideen, Vorstellungen und der Musik
ein Instrument steht, das er genau
kennen und beherrschen muss. Die
Musik, die er kreieren will, steckt in
diesem Instrument, aber er muss die
Schliissel haben, sie hoérbar werden
zu lassen.

FILMBULLETIN: Dann wére, im Ubertra-
genen Sinne, der Fliigel des Komponi-
sten flr den Screenwriter ein leeres
Blatt Papier?

ROBERT McKEE: Beim leeren Blatt Pa-
pier und einer Schreibmaschine be-
ginnt bereits das Missverstandnis.
Viele der potentiellen Autoren glau-
ben, einer fruchtbaren Arbeit stiinde
nun nichts mehr im Wege, denn sie ha-
ben das Werkzeug, schreiben kénnen
sie ebenfalls, ausserdem kennen sie
unzahlige Filme und Blcher. Leider



Ubersehen sie, dass zwischen ihren
Ambitionen und der Kunst immer
noch ein Glied fehlt: das Instrument
Erzéahlstruktur.

In meinen Kursen soll deutlich werden,
dass es bei der Erzahlstruktur um
Charaktere, um Ablaufe, um Zusam-
menhange geht. Nichts davon ist in
der Realitat sichtbar — es wird erst im
Film sichtbar werden.

Ein wichtiges Element meiner Tatigkeit
ist auch, den Vorgang des Schreibens
zu entmystifizieren. Wer serids an ein
Projekt herangeht, weiss, dass Inspi-
ration, Vorstellungskraft, Phantasie
nicht einfach per se da sind. Abwarten
hilft nichts. Es flhrt hochstens dazu,
dass klassische Klischees immer wie-
der neuaufbereitet werden. Was Not
tut ist dies: Die beiden Gehirnhalften —
um ein Bild zu gebrauchen — miissen
parallel arbeiten, sich erganzen, um
durch einen Effort etwas Eigenes zu
produzieren. Dazu bedarf es der
grundlegenden Einsicht: Klare Kon-
zepte kann nur derjenige entwickeln,
der sich Uber die Regeln des Hand-
werks im Klaren ist. Er muss lernen,
seine Vorstellungskraft optimal zu nut-
zen, sie in eine erzahlerische Struktur
einzubringen. Nur dann entstehen mit
Hilfe der Inspiration einleuchtende,
funktionierende Geschichten.

FILMBULLETIN: Wie muss man sich die-
sen Prozess der Ideenfindung vorstel-
len?

ROBERT McKEE: Bestimmt nicht so,
wie mancher denkt. Wir alle kennen
Leute, die der Meinung sind, man
misse nur lange genug durch die
Strassen spazieren oder unter der Du-
sche stehen, damit die grossartige
Eingebung sich einstellt. Was dabei
herauskommt, ist meistens Tagtrau-
merei, und die Hoffnung auf brauch-
bare Resultate entpuppt sich als from-
mer Wunsch. Endgtiltig klar wird das
Manko spatestens dann, wenn der
Betreffende zuhause an seinem
Schreibtisch  sitzt und feststellen
muss, dass nichts Ubrigbleibt als
«Shit».

FILMBULLETIN: Sie sagten, dass es |h-
nen wichtig sei, das Schreiben zu ent-
mystifizieren. Kénnten Sie dazu noch
etwas praziser werden?

ROBERT McKEE: Es gibt eine Tendenz,
und ich glaube in Europa ist sie ziem-
lich verbreitet, Dinge mit einem
Schleier zu Uiberziehen. Oft handelt es
sich um Kinstler, Philosophen oder
Wissenschaftler, die nicht die Fahig-
keiten haben, ihre Absichten auszu-
driicken. Das einfache Rezept, um
diesen Zustand zu kaschieren, lautet:
Man macht sich selber gross, indem
man die eigene Aktivitdt mystifiziert.

«Amerikanisches Story-
telling ist fundamental mit
den Grundwahrheiten des
Lebens verbunden»

Somit betreibt man Kunst, Philoso-
phie oder Wissenschaft in einer Weise,
die an eine verschworene Gruppe von
Gleichgesinnten appelliert und sich
darin auslebt. Das Ganze ist jedoch
vor allem ein Tauschungsmandver.
Um auf den Film zuriickzukommen:
Wenn Sie Fellinis Werk anschauen,
werden Sie feststellen, dass in seine
Ideen viel hineininterpretiert wird, die
eigentliche Arbeit, die zum Resultat
geflhrt hat, aber wenig Beachtung fin-
det.

FILMBULLETIN: Wirden Sie sagen,
dass es diese Haltung in den USA we-
niger gibt?

ROBERT McKEE: In Amerika und in
Grossbritannien werden echte An-
strengungen unternommen - man
kann sogar von einer Tradition spre-
chen —, kiinstlerische Vorgange offen-
zulegen und zu erkléren. Leute mit
grossen Begabungen haben eine Ba-
sis, von der aus sie operieren. Und

diese Basis ist die Kenntnis und die
Beherrschung des Handwerks.
Handwerkliches K&nnen macht, da-
von bin ich Uberzeugt, flinfzig Prozent
des Ganzen aus. Handwerk und Krea-
tivitat sind gleichwertig, sie bedingen
sich gegenseitig.

FILMBULLETIN: Erklart das partiell auch
den Erfolg des amerikanischen Films
an sich?

ROBERT McKEE: Warum dominieren
unsere Filme die Welt? Die amerikani-
sche Kultur fasziniert in hohem
Masse. Vom inhaltlichen Aspekt her
gesehen und genauer auf das Ge-
schichtenerzéhlen bezogen, ist zu sa-
gen: Amerikanisches Storytelling ist
fundamental mit den Grundwahrhei-
ten des Lebens verbunden. Diese wie-
derum sind universal und haben sich
seit Homer oder Shakespeare gehal-
ten; schon diese Autoren haben aus
einer profunden Kenntnis des Lebens
heraus elementare Einsichten und
menschliche Erfahrung beschrieben.
Bedenken wir zudem, dass in fast al-
len Bereichen der Forschung, der Che-
mie, Literatur, Semiotik, Soziologie
oder Psychologie eine Kernfrage do-
miniert: Wie kdnnen wir den Verstand
begreifen lernen?

Der Verstand funktioniert doch nach
erzéhlerischen Gesichtspunkten, wan-
delt Erfahrungen in Geschichten, ver-
webt sie mit Erinnerungen, reiht Ereig-
nisse aneinander. Wenn man sich an
eine Erfahrung erinnert, wird dadurch
die narrative Struktur dieser Begeben-
heit verstarkt. Schon tauchen Prota-
gonisten auf, Antagonisten, es entste-
hen Wendepunkte, Umkehrungen; Be-
ginn, Anfang, Ende. Mit anderen Wor-
ten: Wir erfahren Leben in Form einer
Erzahlung, halten es so in Erinnerung
—oder sehen es in dieser Form voraus.
FILMBULLETIN: Ein Grundmotiv des
amerikanischen Films ist aber vor al-
lem auch, viel Geld einzuspielen?
ROBERT McKEE: Das ist quasi Com-
mon Sense im Filmgeschaft. Aller-
dings mit ausgezeichneten Stories.
Mit Geschichten, die Uberall verstan-
den werden, in Asien, in Stidamerika,
im Nahen Osten.

Wenn man indessen die Form zu sehr
spezialisiert, die Art der Aussagen ein-
schrankt, dann wird das Publikum im-
mer kleiner. Wenn Sie etwa behaup-
ten, das Leben sei absurd und sonst
nichts, dann werden Sie nur Zu-
schauer mit einem &hnlichen erzieheri-
schen oder intellektuellen Standard
ansprechen. Deshalb meine ich: Wenn
Sie Filme machen wollen, die interna-
tional erfolgreich sein sollen, dann
muissen Sie die internationale Wah-
rung des Storytelling anerkennen;
missen lernen, die fundamentalen
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Robert McKee

Werkstattgesprach

Wer sich hierzulande in irgendeiner
Weise mit der Materie des Drehbuch-
schreibens vertraut machen will, der
greift wohl zu den Standardwerken von
Syd Field, der gerne auch als Formelge-
ber und Rezeptlieferant verstanden wird.
Wer aber ist Robert McKee? Aufgrund
seiner stédndig wachsenden Popularitat,
die er sich mit reichbefrachteten, intensi-
ven, anspruchsvollen Dreitageskursen
zum Thema Story Structure im Film erar-
beitet hat, fur einen Teil der amerikani-
schen Presse immerhin «The Screen-
writer Guru» schlechthin. Jedes Jahr be-
suchen in Los Angeles, New York, Rom
oder Minchen rund 2000 Berufsleute
aus der Filmbranche oder der Mediens-
zene Uberhaupt diese Veranstaltungen.
McKee, der seine Denkmodelle direkt,
unmittelbar und rhetorisch brillant ver-
mittelt, ist so etwas wie ein praktischer
Theoretiker, oder ein theoretischer Prak-
tiker. Bestens vertraut mit den Gesetzen
der US-Filmindustrie und den Proble-
men derer, die sie mit Material beliefern.
McKee stammt aus dem Mittleren We-
sten, wuchs in Detroit auf, studierte an
der Universitdt von Michigan Literatur
und Theater und schloss mit dem «Ma-
sters Degree» ab. Im Anschluss daran
absolvierte er ein Filmstudium und pro-
movierte mit einer Dissertation zur Frage
narrativer Strukturen. Daneben arbeitete
er als Schauspieler und Regisseur fur
verschiedene Theater, auch in New York.
Als Dreissigjahriger baute er sich dann
eine Karriere in der Filmbranche auf,
wurde Reader bei United Artists und der
TV-Station NBC und verfasste als Autor
Drehbticher, etwa flr die Erfolgsserien
COLUMBO und QUINCY. Heute leitet er,
neben seiner privaten Dozententatigkeit,
eine Entwicklungsgruppe fur Filmpro-
jekte junger Autoren, verfolgt eigene
Ideen und arbeitet an einem Sachbuch.
Wir hatten Gelegenheit, einen Robert-
McKee-Kurs in Westwood, Los Angeles
zu besuchen. Und wurden konfrontiert
mit einer unmittelbaren, direkten, heraus-
fordernden Lehrmethode, die einer ge-
nau festgelegten Dramaturgie folgt. Und
wir trafen auf einen Dozenten, der intel-
lektuellen Scharfsinn zuweilen mit einem
jovial-polemischen Witz zu verbinden
weiss.
McKee verficht die angelsachsische Tra-
dition des Erzéhlens, die auch kompli-
zierte Sachverhalte verstandlich ausein-
anderdividiert, mit markigen Beispielen
wrzt und mit Pointen immer wieder auf-
lockert. Die beiden ersten Kurstage fuh-
ren ein in die Problematik des inneren
Baus einer Filmgeschichte, wobei asso-
ziativ und unverstellt Gber die Fimgenres
hinweg, die einzelnen Punkte illustriert
werden. Der letzte Tag bringt dann eine
Szene-fir-Szene  Betrachtung eines
Filmklassikers, in unserem Fall Curtiz’
CASABLANCA, zwecks Uberprifung des
McKee'schen Rasters.

Michael Lang
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«Amerikanische Filme-
macher haben verstanden,
dass es in allen Bevdélke-
rungsschichten sensitive,
intelligente Menschen gibt»

Prinzipien menschlicher Erfahrung zu
respektieren.

Ich bin Uberzeugt, dass die Ge-
schichte aus einem schweizerischen
Bergdorf in einem chinesischen Dorf
verstanden werden kann; Armut ist Ar-
mut, Lebenskampf ist Lebenskampf.
Ich pladiere dafr, dass man sich tradi-
tioneller Werte erinnert und sie —
selbstverstandlich variiert — weiter-
gibt. Werte, die sich im Laufe der Zeit
nicht veréandert haben, sollten respek-
tiert werden. In etlichen europaischen
Filmen habe ich lauter Fragezeichen
gesehen und glaube, dass zuweilen
die europaischen Filme das Publikum
nicht respektieren.

FILMBULLETIN:  Welches Publikum?
Wie muss man sich dieses vorstellen?
ROBERT McKEE: Das Publikum besteht
aus einer Vielzahl von Schichten, aus
birgerlichen, intellektuellen, armen,
wohlhabenden Zuschauern. Dabei
geht es Uberhaupt nicht um intellek-
tuelle Vorzlige. Das Publikum will eine
gut erzahlte Geschichte sehen, die in
irgendeiner Form Uberhoht, was im

realen Leben zu erfahren ist. Im euro-
paischen Film besteht aber die Nei-
gung, hauptsachlich mit Blick auf
Gleichgesinnte oder die zu erwar-
tende Kritik zu arbeiten. Und dabei
fehlt dann die Leidenschaft, die dem
Einzelnen eine Sehnsucht ins Herz
setzt.

Amerikanische Filmemacher haben
verstanden, dass es in allen Klassen
der Bevdlkerung sensitive, intelligente
Menschen gibt. Niemand soll eine
Qualifikation vorweisen miissen, wenn
er ein Kino betritt. Aber er hat das
Recht auf eine gute Story!
FILMBULLETIN: Sie vertrauen also auch
auf den natirlichen Instinkt des Publi-
kums?

ROBERT McKEE: Nehmen Sie zwei Bei-
spiele. Bob Reiners STAND BY ME ist
ein einfacher Film, nicht aufwendig,
bescheiden produziert, aber die Zu-
schauer sind hingegangen, mehrmals:
er hat in den USA Uber 150 Millionen
Dollar eingespielt. Weshalb? Weil man
instinktiv splrt, dass da etwas Wichti-
ges passiert, weil man unmittelbar ins
Innere dieser Kinderwelt vorstossen
kann. Man ist beriihrt und das Ganze
macht Sinn. Ahnlich ist es in den USA
dem schwedischen Film MY LIFE AS A
DOG ergangen: das Publikum hat rea-
giert.

FILMBULLETIN: Sie haben von Werten
gesprochen, die in einem Film umge-
setzt werden sollen. Hat sich, was die
Produktion betrifft, nicht in dieser Hin-
sicht in den USA etwas verandert?
ROBERT McKEE: Das alte Studiosy-
stem gibt es nicht mehr. Friher hatte
man viel Zeit, um Projekte zu realisie-
ren, der Wettbewerb fand nur be-
schrankt statt. Die Verantwortlichen
verbanden Sachkenntnis mit Geduld,
und sie wussten natirlich, was das
Publikum erwartete und welche Wert-
vorstellungen es hatte. Die Nation war
sich dartber einig, hatte ein Common
Understanding, was gut war, was
schlecht, was Mut, was Feigheit. Dem-
entsprechend einfacher war es auch,
zu beurteilen, ob eine Story ankom-
men wirde oder nicht.

Die achtziger Jahre sind anders. Die
Zeit drangt. Einer hat eine |dee und die
zusténdigen Studioleute sagen: «OK,
zwolf Wochen.» Der Drehbuchautor
hat in so einem Fall nicht genug Zeit
und Raum, Charaktere, Handlungs-
vorgange, Ablaufe zu konstruieren und
zu entwickeln. Um es plastisch zu sa-
gen: Sie kdnnen sich zwar in einem
Tag in eine Frau verlieben, aber Sie
werden sie nach zwdlf Wochen garan-
tiert noch nicht kennen. Dazu brauch-
ten Sie zwei, drei Jahre — und mit der
Erschaffung von Filmcharakteren ver-
hélt es sich ahnlich. Ausserdem sind



viele der Leute, die Drehbuchschrei-
ber betreuen, entweder unzureichend
ausgebildet oder — wenn sie eine gute
Ausbildung genossen und viel literari-
sche Kenntnisse mitbringen — zu un-
reif, um Uberhaupt kompetent zu sein.
Uberlagert werden diese Schwierig-
keiten aber auch noch durch das zen-
trale Problem, dass die Wertvorstel-
lungen ausser Kurs geraten sind. Fir
einen jungen Schreiber ist es heute
fast unmaoglich zu beurteilen, ob der
Watergate-Skandal eine Tragddie war
oder doch nur ein Komddie. Eine
Story spielt aber nur, wenn der Zu-
schauer genau weiss, woran er ist. Er
muss emotional einsteigen konnen,
sich eine Meinung bilden, dann stosst
er vielleicht zu einer intellektuellen Er-
fahrung vor.

FILMBULLETIN: Was wirden Sie aus
diesem Malaise folgern?

ROBERT McKEE: Wir sehen, dass in den
achtziger Jahren bestimmte Filmgen-
res dominieren: Thrillers, Horrorfilme,
Action- und Abenteuerstreifen. Diese
Themen, wo es um die Kernfrage nach
dem Leben und dem Tod geht, begrei-
fen wir in der heutigen Zeit.

Daneben verschwinden Liebesge-
schichten, politische Dramen, Fami-
lienstories immer mehr. Aber gerade
das Chaos im sozialen und personli-
chen Bereich ist eine echte Herausfor-
derung flir einen Schreibenden. Wir
wissen ja, dass das Leben nicht ein-
fach ist, Ihres nicht, meines nicht.
Doch sollen wir resignieren? Tief in
uns drin fiihlen wir doch auch, dass es
die elementaren Werte noch gibt. Ma-
chen wir uns also auf, unsere Vorstel-
lungen zu formulieren, eine Stellungs-
nahme zu wagen, Position zu bezie-
hen — obwohl es sehr schwierig ist.
FILMBULLETIN: Sie haben fiir den Film
und flr das Fernsehen geschrieben;
machen Sie ein paar Bemerkungen
zum Verhaltnis der beiden Medien.
ROBERT McKEE: Das Fernsehen befin-
det sich irgendwo zwischen dem
Theater und dem Film. Es ist ein Radio
mit Bildern, wobei das Verhaltnis von
Bild und Ton etwa fiinfzig zu funfzig
ist, oder gar vierzig zu sechzig. Dem-
entsprechend sehen wir vor allem Tal-
king Heads, sozialhumane Geschich-
ten aus der Familie, vom Arbeitsplatz.
Da ist kein Platz fir Science Fiction
oder Abenteuerstoffe. Es gibt also ein
inhaltliches und ein stilistisches Pro-
blem: Fernsehen ist dialoglastig.

Im Film ist das Verhaltnis Bild zu Ton
etwa achtzig zu zwanzig. Wie aber ist
dieser Bildraum zu flillen? Ich mdchte
Ihnen das an einem Beispiel erklaren.
Wir flhren unser Gesprach hier in ei-
nem Restaurant. Stellen Sie sich vor,
dass ich mit der Serviertochter einen

«Drehbilicher sagen dem
Filmemacher, was er tun
soll, wenn zwei Leute in
einen Raum kommen und
wieder weggehen!»

Flirt beginnen méchte. Dazu habe ich
zwei Mdoglichkeiten. Entweder, ich
spreche sie an, mache ihr vielleicht ein
Kompliment und erhalte eine Antwort:
Wir flhren ein Gesprach — damit fllle
ich aber kein Bild. Stellen Sie sich nun
vor, an was Sie beim Schreiben den-
ken mussen, wenn die Szene optisch
konzipiert wird: Die Frau kommt an un-
seren Tisch und serviert. Ich lasse
meine Streichhdlzer fallen, blicke mich
und greife dem Madchen ans Bein.
Vielleicht l&chelt sie mich an, oder sie
verpasst mir eine Ohrfeige. Diesen
Moment zu beschreiben, damit die
Kamera ihn umsetzen kann und die
Charaktere zur Geltung kommen, das
ist ungeheuer schwierig.

Eine ahnliche Szene finden Sie in
Bergmans DAS SCHWEIGEN, wo Anna,
die gesunde der beiden Schwestern,
im Restaurant auf die Bedienung war-
tet. Der Kellner kommt, schubst eine
Minze vom Tisch, absichtlich, kniet
nieder um sie aufzuheben und vor al-
lem, um in sekundenschnelle das Par-
fum vom Bein der Frau einzuatmen.

Ein grossartiger, ein unvergesslicher
Moment, ganz ohne Worte!

Sowas zu formulieren ist eine Kunst.
Drehbicher sagen dem Filmemacher,
was er tun soll, wenn zwei Leute in ei-
nen Raum kommen und wieder weg-
gehen!

FILMBULLETIN: Uns scheint, dass ame-
rikanische Filme oft sehr kalkuliert ge-
macht sind, dass es einen Wider-
spruch gibt zwischen den Gesetzen
einer Filmindustrie und einer freispie-
lenden Kreativitat.

ROBERT McKEE: Dem wirde ich nicht
widersprechen. Es gibt tatsachlich
amerikanische Filme, die immer und
immer wieder die selben Themen auf-
greifen, die selben Formen benitzen,
Remake an Remake hangen.
Andererseits muss ich lhnen sagen,
dass Kreativitat nicht zu stoppen ist.
Es existiert, wenn man es so sagen
kann, im Kopf des Kinstlers eine Art
Masse, die immer wieder nach Neuem
dréngt. Was sie alle immer wieder er-
mutigt, ist das Spiel zwischen Form
und Kreativitat. Dieser Prozess funk-
tioniert aber nur, wenn man sich in der
kiinstlerischen  Struktur  wohlflhlt.
Wenn man allerdings ausserhalb der
Form arbeitet, zerflattern Energien
und Ideale auf der Leinwand, und eine
Kommunikation mit dem Zuschauer
findet Uberhaupt nicht statt. Demnach
muss das Bestreben sein —ich wieder-
hole es — ein Gleichgewicht zwischen
Handwerk und Kreativitat zu errei-
chen: Nur in der Verbindung beider
Krafte wird es maoglich, in einem inter-
nationalen Rahmen kommunikativ zu
sein.

Europaische Filmemacher miissen
ihre Angst vor dem Handwerk Uber-
winden, die Angst auch, handwerkli-
ches Kdnnen lahme ihre Kreativitat.
Die Filmgeschichte lehrt, dass der
Ruckgriff auf narrative Formen nie-
manden in seinen schdpferischen Ak-
tivitdten eingeengt hat. Ich nenne nur
Regisseure wie John Ford, Howard
Hawks, Alfred Hitchcock, ja sogar den
experimentierfreudigen Orson Welles.
Vergessen Sie nicht, Filmemachen ist
eine teure Kunst. Als Screenwriter
sind Sie kein Romanschreiber, mit
dem der Verleger hdchstens den Ver-
lust der Produktionskosten fiir ein
Buch riskiert. Es geht um zwei, drei,
zehn Millionen Dollar. Das sollten Sie
respektieren und mithelfen, diese Mit-
tel gewinnbringend zu investieren.
Eine Erzahlstruktur kann |hnen dabei
helfen.

Mit Robert McKee sprachen
Michael Lang und Walter Bretscher
im Oktober 1987 in Westwood, L.A.
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LES NOCES BARBARES von Marion Hansel

Verstorte Kindheit

Zuerst wirkt alles idyllisch: Ein Junge,
sechzehn, siebzehn Jahre alt, sitzt an
Deck eines abgetakelten Kahns, hdm-
mert an einem Stlick Eisen herum und
summt einténig vor sich hin. Im wei-
chen Licht des Spétherbsts dehnt sich
das Meer und verliert sich am Hori-
zont. Nahe beim Schiffswrack rammt
der Junge einen Briefkasten in den
Sand, darauf sein Name: Ludo. Pl6tz-
lich die Irritation: Uber das Wasser hin-
weg spricht Ludo in unbeholfenen
Worten zu einer imaginaren Person,
fordert sie auf, ihn zu besuchen. Sein
Gesicht ist voller Sehnsucht und
Schmerz zugleich. Dann schickt er ei-
nen Brief ab und damit kommt der
Bruch — der diinne Schleier vorder-
grundiger Beschaulichkeit zerreisst,
Bilder aus Ludos innerer Wirklichkeit
verschaffen sich gewaltsam Bahn und
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offenbaren die angsterregenden Ab-
grinde einer zutiefst gestorten
menschlichen Psyche.

Man stelle sich das Mass an Schmerz,
an Liebesmangel, Demutigungen und
Ohnmachtsgefiihlen vor, das ein ur-
springlich normales Kind verrlickt
werden lasst. Und man vergegenwar-
tige sich, was jene Mutter oder Vter,
die ihr Kind an den Rand des Wahn-
sinns treiben, in ihrer eigenen Vergan-
genheit durchgemacht haben. Von
solch einem «Opfer, das ein neues Op-
fer hervorbringt», handelt Yann Quef-
félecs Erfolgsroman «Les Noces Bar-
bares» (dessen deutsche Uberset-
zung «Barbarische Hochzeit» bis jetzt
ein Insidertip geblieben ist): Die fiinf-
zehnjahrige Nicole wird von drei ame-
rikanischen Soldaten brutal vergewal-
tigt und gebiert in der Folge einen

Sohn, Ludovic. Auf ihn entladt sich ihr
aufgestauter Hass, ihn versucht sie
mit der ganzen Abwehrkraft eines
neurotischen Menschen ungeschehen
zu machen. An dieser Ablehnung
durch die Mutter zerbricht auch das
Kind. Das ist die Ausgangslage.

Fur ihre Adaption schrieb Marion Han-
sel mehrere Drehbuchfassungen, be-
vor sie sich schliesslich von der litera-
rischen Vorlage |6ste und eine dem fil-
mischen Rhythmus angepasste Ver-
sion entstand. Im Gegensatz zu Quef-
félec erzahlt die belgische Regisseurin
die Geschichte nicht chronologisch,
sondern in Ruckblenden. Das narra-
tive Element der Vorlage trat in den
Hintergrund, der Film — konzipiert im
Stil einer griechischen Tragddie -
gleicht mehr einer Aufzeichnung von
Episoden der unertraglichen Bezie-



hung zwischen Nicole und Ludovic.
Marion Hansel lotet die Charaktere
und das feingesponnene Gewebe un-
bewusster, Konflikte andeutender
Blicke und Gesten mit einer eindringli-
chen Filmsprache aus. Intensitat ge-
winnt der Film nicht nur durch seine
Dichte und die sparsam eingesetzte
Musik (Hauptinstrument ist ein argen-
tinisches Bandoneon), sondern auch
durch die hervorragenden schauspie-
lerischen Leistungen. Hinter der ab-
stossenden Harte und latenten Hyste-
rie Nicoles zeigt die glanzende Ma-
rianne Basler deren tiefe Verstortheit,
die letztlich zur Liebesunfahigkeit
fihrte. Thierry Frémont spielt Ludo als
Erwachsenen, der an einem Tiefpunkt
der Verzweiflung und Ohnmacht ange-
kommen ist, nachdem er jahrelang
vergeblich gegen dieselben Mauern
anrannte. Fir die Rolle des kleinen
Ludo fand Marion Hansel den mit ei-
nem bemerkenswerten mimischen Ta-
lent gesegneten elfjdhrigen Yves Cot-
ton.

Als Spross einer Schandung ein Zei-
chen der Schande, verbringt Ludo die
ersten Jahre seines Lebens einge-
sperrt auf einem staubigen Dachbo-
den, versteckt vor den Augen der bi-
gotten Einwohner eines Fischerdor-
fes. Dort wachst das in einen zer-
schlissenen Rock gekleidete, wie ein
Tier behandelte Kind mangels geisti-
ger und seelischer Anstdsse zu einem
unterentwickelten «ldioten» heran.
«Singe» (Affe) nennt ihn seine Mutter,
die ab und zu mit ihm plaudert oder
ihm Geschichten vorliest. Erst als Ni-
cole den um mehrere Jahre alteren Mi-
cho heiratet, lernt Ludo andere Men-
schen kennen.

Die Kontakte mit der Aussenwelt brin-
gen flr Ludo eine verwirrende Flle
von Eindriicken. Beim ersten Anblick
des Meeres erstarrt er vor Entziicken,
seinem Blick eroffnet sich eine Weite,
die alle Fesseln, alle Grenzen zu
sprengen verspricht. Mit der gleichen
Hingerissenheit betrachtet er seine
junge schoéne Mutter, wenn er ihr mor-
gens das Frihstlick ans Bett bringt.
Immer mehr lasst sich Ludo einfallen,
um ihre Aufmerksamkeit zu erringen.
Nach der Liebe der Mutter sehnt er
sich mit einer alles beherrschenden In-
brunst; er buhlt, er bettelt um das
kleinste Zeichen einer Zuneigung.
Doch im von latenter Hysterie gezeich-
neten Gesicht Nicoles findet er meist
nur Abwehr und Verachtung, mit grau-
samer Harte weist sie den «Bastard»,
den «Singe» zurlick. «Schau mich an»,
sagt sie, dann schliesst sie die Augen:
«\erschwinde».

Nicole ist innerlich langst tot; was ein-
mal an lebensbejahenden Gefiihlen

vorhanden war, wurde zunichte ge-
macht. Geplagt von schweren neuroti-
schen Spannungen, ist sie unfahig zu
menschlicher Anteilnahme, eine bods-
artige, zankische und ricksichtslose
Kindfrau, die nur in der Erinnerung an
die unwiderrufliche Vergangenheit vor
dem katastrophalen Erlebnis aufbliht.
Wenn sie mit Ludo redet, dann wie zu
einer jugendlichen Freundin — Back-
fischgesprache. Was sie in ihrem uner-
wiinschten Sohn anrichtet, kann auch
der gutmutige Micho, der dem Kind
ein liebevoller Vater zu sein versucht,
nicht wieder gutmachen. An der Lieb-
losigkeit seiner Mutter geht Ludo zu-
grunde. Nachts, im Schlaf, wimmert
der Junge und knirscht mit den Z&h-
nen. Sein Schmerz findet Ausdruck in
einem Bild seiner Mutter, das er, im-
mer wieder dasselbe, auf die Wande
zu zeichnen beginnt: rote Haare lo-
dern wie Flammen aus dem Kopf, das
kalte Gesicht verdeckt eine schwarze
abwehrende Hand.

Je alter Ludo wird — je unauffalliger er
auch aufzutreten weiss, um nicht stan-
dig Hassausbrliche auf sich zu ziehen
— desto weniger kann ihn die zuneh-
mend dem Alkohol verfallende Nicole
ertragen. Es kommt der Tag, an dem
sie ihn endgultig aus den Augen ha-
ben will; Ludo, mittlerweile sechzehn
Jahre alt, soll in ein Heim flr geistig
Behinderte. «Ich bin kein Idiot, ich bin
Ludo», schreit er, doch seine verzwei-
felte Gegenwehr fruchtet nichts. Von
da an spitzt sich die Situation drama-
tisch zu. Der irren Welt der Anstalt, die
von der Trillerpfeife einer Uberspann-
ten Leiterin beherrscht wird, entflieht
der immer widerspenstiger reagie-
rende Ludo ans Meer.

Ludo steht auf dem Deck des
Schiffswracks und beobachtet mit
steigender Unruhe, wie sich eine
schdne junge Frau nahert; von weitem
leuchtet ihr oranger Rock, ihr rotblon-
des Haar weht im Wind. Ludo beginnt
haltlos zu zittern, er flieht in den Bauch
des Schiffes und verkriecht sich wim-
mernd in sich selbst. Oben an der Ei-
sentreppe sind Gerausche zu hdoren,
jemand ruft. Dann steigt Nicole, beru-
higend auf Ludo einredend, herunter.
Alles sei jetzt gut, sagt sie, sie werde
einen anderen Mann heiraten, Ludo
solle nur mit ihr kommen, alles werde
gut. «Wohin bringst du mich?», fragt
Ludo. Nicole schweigt — ein ange-
spanntes Schweigen — und berihrt
sein vor innerer Erregung verzerrtes
Gesicht: «Sag Maman zu mir, noch nie
hast du mich so genannt.» «Maman»,
stammelt Ludo, dann schliesst er die
Augen und explodiert.

Jeannine Horni

Gesprach mit
Marion Hansel

FILMBULLETIN: Warum hast Du Dich
ausgerechnet fir den Roman von
Yann Queffélec entschieden?

MARION HANSEL: Als ich anfing, das
Buch zu lesen, hat mich die Ge-
schichte sofort angezogen, ich hatte
das starke Bedlirfnis, dartiber zu spre-
chen. Mein Kopf jedoch sagte mir,
dass ich mich nach DUST, der von ei-
ner Vater-Tochter-Beziehung handelt,
nicht schon wieder auf ein solches
Thema einlassen sollte. Wahrend
sechs Monaten versuchte ich, den
Film nicht zu machen. Ich kdmpfte ge-
gen mich selbst, wurde unglicklich,
aggressiv und nervos. Dann erwies
sich der Stoff starker als ich. Er hat
mich genommen, nicht ich ihn. Ich be-
schloss also, dasselbe nocheinmal zu
sagen.

Daneben ist LES NOCES BARBARES
aber auch ein Zeugnis. Viele Leute hal-
ten es nicht flr moéglich, dass Kinder,
so wie Ludo, auf einem Dachboden
eingesperrt werden. Wenn man aber
Zeitungen liest, wird man eines ande-
ren belehrt. Kinder, die Stérungen da-
vontragen, weil sie abgelehnt, nicht
geliebt werden von ihren Vatern oder
Mdttern, denen es selbst an Liebe
mangelte, sind Uberall zu finden. Man
sollte nicht aufhéren, darliber zu spre-
chen.

FILMBULLETIN: Wie kdnnte man dieses
Urproblem Deiner Ansicht nach 16-
sen?

MARION HANSEL: Mit meinem Film
wollte ich Zusténde, nicht Lésungen
aufzeigen. Ich klage niemanden an:
Nicole, die Mutter, ist zwar schuldig —
aber mehr noch Opfer. Sie verkraftet
das Drama ihres Lebens nicht und er-
schafft es neu. lhre Umgebung tragt
allerdings dazu bei: Hatten ihr ihre EI-
tern geholfen, die Vergewaltigung zu
verarbeiten, ware alles anders gekom-
men. Wenn man Probleme nur schon
analysiert, sind Katastrophen ver-
meidbar. Ich will vor allem dazu beitra-
gen, eine Veranderung in den Kopfen
der Menschen zu bewirken. Noch
heute findet man in allen Milieus die
Unfahigkeit, mit der «Schande» einer
Vergewaltigung fertigzuwerden. Und
jede folgende Generation hat wieder
darunter zu leiden. Ludo hat sehr gut
verstanden, dass dieser Teufelskreis
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nur mit seinem eigenen und dem Tod
seiner Mutter durchbrochen werden
kann. Er vollzieht einen Akt der Befrei-
ung. Fur mich ist ein anderes Filmende
undenkbar. Wie in einer griechischen
Tragddie weiss man unweigerlich,
dass das Schicksal dieser zwei Men-
schen dramatisch ausgehen muss.
Beim Filmfestival von New York, konn-
ten sich jedoch viele Zuschauer nicht
damit abfinden: Fir sie war es unvor-
stellbar, dass ein Kind seine Mutter t6-
tet. Sie wiinschten sich ein Happy
End, eine Mutter, die sagt: «Ich liebe
dich». Andererseits sind viele Men-
schen zu mir gekommen, um mir zu
sagen, wie sehr mein Film auf ihre
Realitat zutrifft.

FILMBULLETIN: Ludo hat ein sehr spe-
zZielles Verhaltnis zum Meer. Welche
Vorstellungen liegen Deinen Bildern
zugrunde?

MARION HANSEL: Fir den eingesperr-
ten Ludo ist der Rhythmus des Mee-
res das einzige Gerdusch, das er seit
seiner Geburt sténdig hort. Es ist der
Rhythmus des Herzens, des Atems,
es beruhigt ihn. Das Meer ist auch ein
Ort der Sicherheit, einer Sicherheit,
wie er sie im Bauch seiner Mutter
empfunden hatte. Nachdem Ludo
seine Mutter getétet hat, zieht es ihn

deshalb aufs Meer hinaus. Es ist auch
ein Element der Befreiung: Er flichtet
aus dem Heim, weil er die Entfernung
zum Meer nicht ertragen kann. Eine
richtige gute Beziehung hat Ludo nur
zum Meer, oder auch zur Sonne und
zur Musik. Er klammert sich an zwei
oder drei Dinge, die ihm niemand weg-
nehmen kann.

FILMBULLETIN: Ludo zeichnet Uberall
ein Gesicht mit flammend roten Haa-
ren und einer schwarzen Hand auf die
Wande. War das schon im Buch so be-
schrieben oder hast Du das kreiert?
MARION HANSEL: Das stammt aus dem
Buch. Die schwarze Hand bedeutet
die Entfernung zu seiner Mutter, die
ihn nie wirklich ansieht. Sie weist zu-
dem auf das Ende des Dramas hin,
denn es ist seine Hand, die Nicole t0-
tet, und zwar, weil er die Mutter nicht
mehr sehen will. Ich habe sehr viel
Aufwand betrieben, um eine wirklich
gute Zeichnung dieses Gesichts zu
bekommen. Sie wurde von dreijéhri-
gen Kindern gemacht, mit denen wir
stundenlang intensiv Vorstellungen
Uber ihre Mutter erarbeitet hatten. Mo-
dell stand auch der Kopf der Medusa.
Wir versuchten eine moglichst brutale
Zeichnung zu bekommen, die auch
Ludos Schmerz ausdriickt.

An der Ablehnung durch die Mutter zerbrochen: Thierry Frémont als Ludo
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FILMBULLETIN: Mir gefallt, dass Nicole
sich im Lauf des Films, der tber rund
zwei Jahrzehnte spielt, &usserlich
nicht verandert. So sieht sie irgendwie
immer wie das Bild aus, das Ludo von
ihr in sich tragt.

MARION HANSEL: Ludo will einfach die
Liebe seiner Mutter, und was sie auch
macht, flr ihn ist sie die Schonste, die
Zartlichste, die Liebste. Das ist sein
Traum. Er sieht sie immer als Ideal, will
sie als Mutter, als Schwester, als Ge-
liebte. Aber ein Teil der Kritik und des
Publikums haben meine Intention
nicht verstanden.

FILMBULLETIN: Die Heimleiterin, Frau
Rakoff, wirkt ein bisschen plakativ.
Bist Du glucklich mit dieser Figur?
MARION HANSEL: Sie ist die schwach-
ste Figur, weil ihre Beweggriinde nicht
erklart werden. Sie erscheint sehr ste-
reotyp. Im Buch ist ihr Hintergrund ge-
nau beschrieben, doch mit dieser Be-
schreibung hatte der Film eine halbe
Stunde langer gedauert. Die Figur der
Heimleiterin ist mein grosster Fehler.
Wie unglucklich die Sequenz im Keller
ist, wo sie Ludo in einer roten Perlicke
entgegentritt, fiel mir erst bei der Mon-
tage auf. Ich konnte sie aber nicht ein-
fach weglassen, sonst ware einiges im
weiteren Verlauf des Films unver-
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standlich geworden — und Geld, um
die Szene neu zu drehen, hatte ich
nicht mehr.

FILMBULLETIN: Ich mache die Erfah-
rung, dass weibliche Regisseure bes-
sere Bilder finden, um psychische
Konflikte darzustellen. Wie denkst Du
dartiber?

MARION HANSEL: Wenn es um Gefiihle
geht, sind Manner viel introvertierter,
verschamter als Frauen. Sie haben
eine enorme Barriere, darliber zu spre-
chen, oft sind sie ihnen auch gar nicht
bewusst. Doch es gibt auch mannli-
che Regisseure mit einem sehr feinen
Gespdr flr psychologische Vorgénge
— Altman zum Beispiel, oder auch
Scorsese.

FILMBULLETIN: Warum hast Du das Ci-
nemascope-Format gewahlt, das fir
diese Art von Film eher ungewdéhnlich
ist?

MARION HANSEL: Als ich die Vorabkla-
rungen machte und Drehorte besich-
tigte, wurde mir bewusst, dass die
Ausstattung einiger Sequenzen — zum
Beispiel das Schiff — sehr breit ange-
legt ist. Mich reizte es aber auch aus-
zuprobieren, wie man intime zwi-
schenmenschliche Beziehungen mit
einem Breitformat umsetzen kann.
Meine Equipe — schon zum dritten Mal
dieselbe — hatte noch nie mit Cine-
mascope gearbeitet. Aber alle waren
von dieser Idee begeistert, und wir
hatten zur Abwechslung einmal auch
das Geld dafir.

Als wichtig bei diesem Format erwies
sich die Materie, das Meer, die Mau-
ern, die Farben. Es gab sehr viel leere
Réume, da selten zwei Menschen im
Bild zu sehen sind, die Kamera be-
wegt sich um die Figuren herum. Um
das Muster Schuss, Gegenschuss zu
vermeiden, entwickelte ich unbewusst
sehr eigene Kamerabewegungen und
Einstellungen. Vielleicht weil ich Film-
technik nie studiert habe, arbeite ich
mit Story Boards, zeichne an den
Drehorten die Szenen vor der Auf-
nahme. Dabei mache ich auch Dinge,
die man in der klassischen Filmtechnik
nicht machen darf — aber da ich nicht
weiss, dass es Fehler sind, bin ich frei,
sie zu machen.

Ein Film ist flr mich immer auch ein
Labor, in dem die ganze Equipe in ei-
nem Prozess lernt. Flir mich waren die
Dreharbeiten zu LES NOCES BARBA-
RES eine gute Erfahrung in Sachen In-
szenierung und Decoupage.
FILMBULLETIN: Welchen Einfluss hat
denn der Kameramann noch?
MARION HANSEL: Er schaut sich das
Story Board genau an und gibt seine
Kommentare dazu. Manchmal sind
Szenen, wie ich sie mir vorstelle, von
der Kamera her nicht machbar. Nach

diesem Arbeitsprozess ist beim Dre-
hen meist die erste Einstellung, die er
mir zeigt, die richtige. Die Lichtbestim-
mung ist zudem ganz ihm Uberlassen.
Ich zeige ihm einfach Fotos, sehr oft
Gemalde, deren Farben und Atmo-
sphére ich einbringen méchte, bringe
ihm Materialien, Stoffe, Steine mit und
sage etwa, ich will dieses Grun. Meine
Filme haben immer zwei oder drei ein-
heitliche Farben. Bei LES NOCES BAR-
BARES sind es Goldgelb, Orange,
Mandarin, Vanille und Grin.
FILMBULLETIN: Wie arbeitest Du mit
den Darstellerinnen und Darstellern?
Spielst Du ihnen als ehemalige Berufs-
genossin die Szenen vor, oder ver-
suchst Du, sie zu erklaren, um dann zu
sehen, was sie daraus machen?
MARION HANSEL: Meine Arbeitsweise
ist eine Mischung von beidem. Vor den
Dreharbeiten flihren wir stundenlange
Gespréache Uber den Film, tber die Fi-
guren und ihre Geschichten, auch
Uber die psychischen Probleme der
Schauspieler, lber ihre Vorstellungen
und Zweifel im Hinblick auf die Figur,
die sie verkorpern. Manchmal &ndere
ich dann Szenen noch ab. In DUST hat
sich Jane Birkin so intensiv einge-
bracht, dass ich etliche Szenen vdllig
um- und auf sie zugeschrieben habe.
Wahrend der Dreharbeiten gebe ich
nur noch konkrete Anweisungen zu
den Bewegungen, die ich vorgezeich-
net habe. Was den emotionellen Aus-
druck anbetrifft, Uiberlasse ich alles
den Darstellern und erziele damit sehr
gute Resultate. Es kommt sehr selten
vor, dass wir eine Szene deswegen ein
zweites Mal drehen missen.
FILMBULLETIN: Das heisst, Dir gelingen
Filme mehr oder weniger im Verhaltnis
eins zu eins?

MARION HANSEL: Beinahe. Das war bei
allen meinen drei Filmen so: LE LIT
dauert achtzig Minuten (2200 Meter)
und ich brauchte 12 000 Meter Mate-
rial. Normal sind 30000 bis 35000
Meter. Der neunzigminitige DUST
wurde mit 14 000 Metern gedreht, der
hundert Minuten (2800 Meter) lange
LES NOCES BARBARES mit 16 000 Me-
tern. Meine Arbeitsweise ist sehr 6ko-
nomisch.

FILMBULLETIN: Kannst Du auch mit
Laiendarstellern wie Yves Cotton so
arbeiten?

MARION HANSEL: Ja. Ich konnte ihm
den kleinen Ludo sehr gut begreiflich
machen, und er vollzog ihn ohne Pro-
bleme nach. Wenn man die richtigen
Worte findet, um einem Kind etwas
mitzuteilen, versteht es sehr viel.

Das Gesprach mit
Marion Hansel flihrte Jeannine Horni

Marion Hansel

Sie wurde 1949 in Marseille geboren und
wuchs in Antwerpen auf. Mit vierzehn Jahren
beschloss sie Schauspielerin zu werden und
besuchte zahlreiche Schauspielschulen in
Brissel, in New York das «Lee Actor’s Stu-
dio» und in Paris den «Circus Fratellini».
Marion Hansel spielte auf verschiedenen
Buhnen in Brussel und in New York; sie hatte
auch Rollen in mehreren Filmen. 1977 grin-
dete sie ihre eigene Produktionsfirma Man'’s
Film, und realisierte ihren ersten Kurzfilm.
Zwei Jahre spéter drehte und produzierte sie
— vor allem in Afrika — einige Industriedoku-
mentationen. Ihr erster Spielfim wurde mit
dem «Prix Caven» ausgezeichnet und flr
den «César» als bester auslandischer Film
nominiert.

Filme als Darstellerin:

1976 L'UNE CHANTE, LAUTRE PAS von
Agnes Varda
DE GUERRE LASSE von Louis Gro-
spierre
BERTHE von Patrick Ledoux

1977 RESSAC von Juan-Luis Bunuel
LA BELLE AFFAIRE von Pierre Arago

Filme als Realisatrice:

1977 EQUILIBRE (Kurzfilm)

1979 SANNU BATURE (Dokumentarfilm)
GONGOLA (Dokumentarfilm)
HYDRAULIP II (Dokumentarfilm)
BAKTI .(Dokumentarfilm)

1982 LELIT

1984 DUST

1987 LES NOCES BARBARES

Die wichtigsten Daten zum Film:

Regie: Marion Hansel; Drehbuch: Marion
Hénsel, nach dem gleichnamigen Roman
von Yann Queffélec; Kamera: Walther van
den Ende; Musik: Frédéric de Vreese;
Schnitt: Susana Rossberg; Ton: Henri Mo-
relle; Ausstattung: Véronique Melery.
Darsteller (Rolle): Thierry Frémont (Ludo als
Erwachsener), Marianne Basler (Nicole),
Yves Cotton (Ludo als Kind), André Penvern
(Micho), Marie-Ange Dutheil (Melle Rakoff),
Frédéric Sorel (Tatav), Claudine Delvaux
(Mme Blanchard), Jacques Pratoussy (Mr.
Blanchard), Patrick Massieu (Ladenbesitzer).
Produktion: Man’s Films Brussel, TF 1 Film
Produktion, Flach Film Paris; Belgien 1987;
ausfuhrende Produzentin: Marion Hansel.
Farbe, 100 Minuten, Format: Scope. CH-Ver-
leih: Filmcooperative, Zrich.
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ANITA — TANZE DES LASTERS
von Rosa von Praunheim

Das goldene Zeitalter

Rosa von Praunheims Superstar Lotti
Huber als Anita Berber, eine einst be-
rihmt-bertichtigte Nackttanzerin der
zwanziger Jahre, deren Ruhm langst
verblasst ist. Die 75jahrige Huber
spielt demnach einen Erotik-Star, der
1928 bereits im Alter von 29 Jahren
das Zeitliche gesegnet hat. Schon das
ist eine vollig groteske Ausgangssitua-
tion, wie man sie von Praunheim nicht
anders erwarten kann.

Zwar hat ihn die Biografie der Berber
zu seinem Film angeregt, doch wird
sie bei ihm zur blossen Ingredienz.
Praunheim benutzt sie, um zwei Epo-
chen gegeneinander auszuspielen.
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Auf der einen Seite die Goldenen
Zwanziger Jahre, die er nostalgisch
verklart und als eine Zeit erscheinen
lasst, in der sich Lust und Fantasie frei
ausleben liessen. Ihnen gegentiber die
graue Tristesse unserer Tage, denen
die Fantasie abhanden gekommen ist
und in denen unangepasste Naturen
nur noch von gestern traumen kon-
nen.

Damit setzt Praunheim zwei Welten
ganz zeichenhaft gegeneinander, wie
es Marchenerzahler tun, wenn sie eine
Botschaft verkiinden wollen. Praun-
heims erotische Imagination setzt ei-
nen Traum in Gang, in dem eine ver-

gangene Epoche wie ein lasterhaft-Ii-
sternes Marchenland Phantésien als
Emblem besserer Tage nur noch in
den Gehirnen weniger funktionsfahig
ist, wahrend die grauen Herren, die
das Leben verwalten, mit ihrem aus-
schliesslichen Sinn flirs Realistische
die Existenz eines solchen Méarchen-
landes beharrlich leugnen, so dass es
im Begriff steht, vom Nichts gefressen
zu werden. Praunheim formuliert mit
Hilfe trivialer Muster eine herzerwar-
mend simple Botschaft, genauso wie
es Michael Ende tut, nattrlich mit dem
entscheidenden Unterschied, dass
beide unter Fantasie etwas ganz an-



deres verstehen und das Erotische als
Funktionselement in Endes Vorstel-
lungswelt nicht die geringste Rolle
spielt, wahrend es fur Praunheim
schlicht und einfach alles bedeutet.
Praunheims eigentlich trivialer, naiver
Blick in die Welt erweist sich als kon-
sequent durchgehaltene Obsession
und erreicht seine Faszination da-
durch, dass er zur puren Asthetik wird.
Bei Praunheim wird die Geschichte
Anita Berbers namlich zu einem wit-
zig-ironischen Rollenspiel, in dem
Lotti Huber als Prototyp einer unwur-
digen Greisin nur behauptet, Anita
Berber zu sein. Auf einer der exoti-
schen Welt der zwanziger Jahre vorge-
lagerten Handlungsebene heisst sie
Frau Kutowski, legt aber schon gleich
zu Beginn auf dem Berliner Ku'damm
einen anzlglichen Entkleidungstanz
hin, der Anita Berber oder auch der
biblisch-verruchten Salome alle Ehre
gemacht hatte, wobei das Spiesser-
publikum, von dem sie begafft wird,
nicht anders als zur Zeit Anita Berbers
sich in der Aufforderung ergeht, sie
moge sich doch bitteschdn ganz aus-
ziehen.

Der Kiinstler als enfant terrible und
agent provocateur weckt tragischer-
weise bei einem Publikum, das unver-
standig bleibt und sich ihm bloss aus
spekulativem Interesse nahert, fal-
sche Erwartungshaltungen; in ANITA -
TANZE DES LASTERS scheint Rosa von
Praunheim sein eigenes Dilemma illu-
strieren zu wollen. Vom Nackttanz auf
dem Kudamm fiihrt der Weg von Hu-
ber-Kutowski-Berber erst in die Arme
zweier Polizisten und dann auf der
Stelle in die Klapse. Die freie Entfal-
tung kunstlerischer Fantasie geht so-
mit den Dienstweg und landet am Bu-
sen der Zensur.

Praunheim beschreibt das Schicksal
der Frau Kutowski in Schwarzweiss, in
den prosaisch-geradlinigen Original-
dekorationen von heute. Dabei be-
dient er sich eines scheinbar unkon-
trollierten Dokumentarstils, lasst aber
andererseits Lotti Huber wie einen
kleinen, unbandigen Teufel wild durch
die Szenerie hupfen und in einer Tour
deklamieren, als sei das ganze eine
Solo-Kabarett-Nummer. Die Arbeit mit
dem Ton geschieht wiederum ganz in
dem Sinne, den Eindruck des Authen-
tischen zu verstarken.

Der Weg aus der Zelle und in die Frei-
heit fuhrt im weiteren nur in den Kopf
der Lotti Huber, in dem sich gewisser-
massen eine kinstlich-bizarre zwanzi-
ger-Jahre-Dekoration  als  innere
Fluchtwelt errichtet hat, in die sie sich
und ihre Umwelt fortan hineinproji-
ziert. Der strenge Klinikarzt und die
sprode Krankenschwester werden in

Frau Kutowskis Fantasie zu Sebastian
Droste und Anita Berber, die ihre ex-
travaganten Tanze des Lasters und
der Ekstase in einer Dekoration zum
besten geben, die jetzt zum eigentli-
chen Star wird und die der Vorstellung
entspricht, die Frau Kutowski von den
zwanziger Jahren hat. Frau Kutowski
selbst taucht hdchstpersonlich in
diese von ihr selbst geschaffene Fan-
tasiewelt hinein, zelebriert als eine
zweite, alte Anita Berber (ein Verdop-
pelungseffekt), genauso aufféllig ko-
stumiert wie ihr jingeres Ich, ihre eige-
nen egomanischen Auftritte in dieser
Wunderwelt des Scheins.

Praunheim inszeniert diese Ebene der
Erzéhlung — der Zeit Anita Berbers an-
gemessen — mit Mitteln des Stumm-
films. Die Figuren agieren mit Ubertrie-
bener Gestik und Uberzogener Bewe-
gungs-Choreografie. Man liest ihnen
die spérlichen Dialoge von den Lippen
ab, bevor sie anschliessend in expres-
sionistisch schragen Zwischentiteln
noch einmal fixiert werden. Auch die
pompoése Musik ist der Zeit ange-
passt. Nur dass diese stummfilmmas-
sig abgebildete Welt ihre ganze Far-
benpracht entfaltet, ist ein Anachro-
nismus und ein Stilbruch, der aber
ganz in der hamischen Intention
Praunheims liegt, der grauen Realitat
unserer Tage ein farbenfrohes Gestern
beziehungsweise die bunte Fantasie
entgegenzuhalten.

Praunheim schneidet permanent hin
und her, aus der einen Welt in die an-
dere, von Schwarzweiss auf Farbe
und von Farbe auf Schwarzweiss. Die
beiden Handlungsebenen befruchten
sich gegenseitig, treiben sich gewis-
serweise voran bis zu einem Orgas-
mus. Am Ende ist es nicht nur Frau Ku-
towski, die in die farbige Welt ihrer
Fantasie eintaucht, sondern die Fanta-
siefiguren Sebastian Droste und Anita
Berber dringen ihrerseits in das
Schwarzweiss von Frau Kutowskis
Zellendasein ein.

Frau Kutowski erleidet scheinbar ei-
nen Herzanfall und stirbt. Sie landet
auf dem Seziertisch. Die Anita Berber
ihrer Fantasie erscheint und schleu-
dert sie ddmonisch hin und her wie
eine Puppe. Doch dann ist Frau Ku-
towski ihren so umschriebenen Todes-
kampf leid. Sie erwacht aus ihrer Ohn-
macht, steht auf, geht weg, hat den
Tod nur gespielt, so wie das «Sterben
auf dem Seziertisch» tatséchlich auch
eine makabre Tanznummer der wirkli-
chen Anita Berber war. Rosa von
Praunheims Film endet optimistisch.
Das Konzept, die Geschichte aus dem
Zusammenspiel dieser beiden Ebe-
nen zu erzahlen, erinnert deutlich an
KISS OF THE SPIDER WOMAN, wo der

Lottis Entkleidungstanz auf dem Ku'damm

homosexuelle Molina seine eigene
Fantasie als trostliche Gegenwelt zur
engen, dusteren Zellenrealitat benutzt
und auch seinem Zellengenossen Va-
lentin als Fluchtraum anbietet, in den
man Valentin (samt seiner Geliebten,
nach der er sich sehnt) schliesslich
auch projiziert sieht. Allerdings hat
Hector Babenco, der die Fantasiewelt
in KISS OF THE SPIDER WOMAN als
kinstlich-kitschige Nazifilm-Dekora-
tion ausstaffiert (so wie Praunheim
eine  artifizielle  zwanziger-Jahre-
Stummfilmdekoration wahlt), im Un-
terschied zu Praunheim das Reich der
Fantasie als Kontrast zur farbigen
Realitat schwarzweiss umgesetzt, wo-
mit er stilistisch korrekt der &stheti-
schen Vorgabe der authentischen Na-
zifilme folgt, die in der Tat in Schwarz-
weiss waren.

Rosa von Praunheim hat mit ANITA —
TANZE DES LASTERS zweifellos seinen
schénsten Film gemacht. Schockieren
kann er damit allerdings niemanden
mehr. Dazu ist Praunheim selbst
schon zu sehr in der Rolle des Hofnar-
ren der Gesellschaft etabliert, der den
Affen den Zucker gibt, den sie von ihm
erwarten. Und auch Anita Berber, die
wie eine etwas perverse Momo aus
dem utopischen Maéarchenparadies
erotischer Fantasien zu uns hernieder-
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steigt, um uns ihre Heilsbotschaft zu
verkiinden, kann wohl kaum noch
schockieren; eher erscheint sie wie
eine attraktivere Vorlauferin von Nina
Hagen.

Praunheims Film setzt an die Stelle
des Schocks die Faszination. Die for-
male Qualitat verdankt er allerdings zu
einem ganz betréchtlichen Teil der bril-
lanten Kameraarbeit von Elfi Mikesch.
So cineastisch stilsicher und &sthe-
tisch ausgetiftelt hat man Praunheim
bisher eigentlich kaum gekannt. Auch
der exotische Witz funktioniert dank
einer grandiosen Lotti Huber, wahrend
Ina Blum und Mikael Honesseau als
Anita Berber und Sebastian Droste flr
Schauwerte sorgen, die der Dekora-
tion keineswegs nachstehen.

Peter Kremski

Die wichtigsten Daten zum Film:

Regie: Rosa von Praunheim; Regieassi-
stenz: Rudolf Oshege; Drehbuch: Rosa von
Praunheim, Hannelene Limpach, Marianne
Enzensberger, Lotti Huber; Kamera: Elfi Mi-
kesch; Kamera-Assistenz: Susanne Philipp;
Licht: Stefan Breitel, Folkert Oehme; Aus-
stattung: Inge Stiborski, Michael Fechner,
Christa Kleemann, Volker Marz, Wolfgang
Peetz; Kostlime: Anne Jud; Maske: Uschi
Menzel, Willi P. Konze, Oliver Ziem; Zwi-
schentitel: Volker Méarz; Schnitt: Rosa von
Praunheim, Michael Schéfer; Ton: Michael
Schéfer, lan Wright; Musik: Konrad Elfers.
Darsteller (Rolle): Lotti Huber (Frau Kutowski/
Anita Berber), Ina Blum (Krankenschwester/
Anita Berber), Mikael Honesseau (Arzt/Se-
bastian Droste), Tillmann Lehnert, Marion
Kutschke, Bernd Henckels, Nadja Reichardt,
Andreas Hof, Gertrud Goroncy, Dieter Dost,
Eva Maria Kurz, Helge Musial, Michael Mor-
ris, Rainer Kranich, Beate Zeidler, Friedrich
Steinhauer.

Herstellungsleitung: Renee Gundelach; Pro-
duktionsleitung: Nani Mahlo; Produktion:
Rosa von Praunheim/Road Movies; BRD
1987; 35 mm (aufgeblasen); Farbe und
Schwarz-weiss, 85 Minuten; BRD-Filmver-
leih: Filmwelt; CH-Filmverleih: Monopol
Films, ZUrich.

Gesprach mit
Rosa von Praunheim

FILMBULLETIN: Was hat Dich dazu ver-
anlasst, einen Film Uber Anita Berber
zu machen?

ROSA VON PRAUNHEIM: Anita Berber
war relativ unbekannt. Sie ist, Ende
der zwanziger Jahre, sehr jung gestor-
ben und schnell in Vergessenheit gera-
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ten. In der Nazi-Zeit hatte sie sowieso
keinen Platz gehabt. Man hat sie auch
spater nicht wiederentdeckt, weil sie
vermutlich als zu trivial galt. Jetzt aller-
dings, in der Zeit der Performances, in
der man erkannt hat, dass die soge-
nannten Trivialformen haufig interes-
santer sind als die «<hohe Kunst», hat
ein Autor namens Lothar Fischer ihre
Biografie recherchiert und vor funf
Jahren ein Buch Uber sie gemacht,
das mich dazu angeregt hat, den Film
zu machen.

FILMBULLETIN: Dein Film ist nun aber
keine geradlinige Biografie Uber Anita
Berber geworden. Vielmehr ver-
schachtelst Du zwei Zeitebenen inein-
ander. Du lasst Dich zwar von den au-
thentischen  Lebensstationen  der
Anita Berber inspirieren, asthetisierst
sie aber sehr stark und kombinierst
diese Ebene mit der fiktiven Ge-
schichte einer Frau, die sich fir Anita
Berber halt.

ROSA VON PRAUNHEIM: Nachdem ich
die erste Drehbuchfassung erstellt
hatte, wurde mir von europdischen
Produktionen auch angeboten, den
Film mit einer internationalen Beset-
zung kommerziell zu realisieren; das
Drehbuch wére allerdings noch umge-
schrieben worden. Ich glaube aber
nicht, dass ich rein spekulativ einen
Unterhaltungsfilm machen kann. Des-
halb habe ich das Angebot abgelehnt
und den Film stattdessen flr einen re-
lativ geringen Betrag von ungefahr
600 000 DM gemacht, was flr einen
Ausstattungsfilm sehr wenig Geld ist.
Die Kamera von Elfi Mikesch lasst da-
fur vieles teurer erscheinen, als es ist.
FILMBULLETIN: Von Otto Dix gibt es ein
Bild mit dem Titel «Go6ttin der Leiden-
schaft und des Todes», das ein Portrat
von Anita Berber ist. Mir scheint, dass
sich die Dix-Asthetik auf der zwanzi-
ger-Jahre-Ebene Deines Films wieder-
findet.

ROSA VON PRAUNHEIM: Sicher. Aber
die expressionistischen Richtungen
sind ja insgesamt heute wieder sehr
attraktiv geworden. Vielleicht haben
wir heute wie damals wieder das Ge-
fuhl, nicht mehr soviel Zeit zu haben,
und die Angst, dass alles zusammen-
brechen koénnte. Das entspricht auch
meiner Grundstimmung - wegen
AIDS. Das intensiviert sowohl das Le-
ben als auch die Kinste.
FILMBULLETIN: An einer Stelle in Dei-
nem Film hast Du einen Ausschnitt
aus einem Stummfilm einmontiert.
Was ist das fir ein Film?

ROSA VON PRAUNHEIM: Der Film heisst
OPIUM und ist einer meiner Lieblings-
stummfilme. Ich sehe lieber schlechte
Stummfilme als gute und lerne Uber-
haupt mehr von den Trivialfiimen als

von den Kunstfilmen. OPIUM ist ein be-
sonders scheusslicher Film, der sich
in Kuriositaten Uberbietet. Der erste
Teil spielt in China, wo ein Forscher
von einem Chinesen angefixt wird. Im
zweiten Teil macht er im Schwarzwald
eine Klinik fur Suchtkranke auf. Im drit-
ten Teil ist er dann in Indien. Die Zwi-
schentitel verdndern sich mit den
Schauplatzen. Das ganze ist wunder-
bar trivial.

FILMBULLETIN: Zwischentitel verwen-
dest Du in Deinem Film auch.

ROSA VON PRAUNHEIM: Ich habe friiher
meine Filme mit Texten Uberfrachtet.
Von daher war es reizvoll, mich selbst
einmal zu disziplinieren: alles mit Blik-
ken und Gesten auszudriicken und die
Texte zu reduzieren.

FILMBULLETIN: Den Stummfilm-Part
hast Du in Farbe gedreht, die Gegen-
wartszenen dagegen in Schwarz-
weiss.

ROSA VON PRAUNHEIM: Das ist zu-
néchst mal eine perverse Spielerei,
eine Umdrehung des Ublichen, sowas
macht mir Spass. Tatsachlich hat aber
auch der Stummfilm mit Farbe gear-
beitet, denn die Darsteller waren im-
mer sehr farbig angezogen, um be-
stimmte Schwarzweiss-Schattierun-
gen zu erreichen. Aber auch die der-
zeitigen Kolorierungen von Schwarz-
weissfilmen waren flir mich eine Anre-
gung.

FILMBULLETIN: Indem Du die Gegen-
wart schwarzweiss abbildest, willst
Du sie vermutlich aber auch als etwas
ode denunzieren.

ROSA VON PRAUNHEIM: Genau, das ist
sozusagen die Moral von der Ge-
schicht’. Unsere Zeit ist recht langwei-
lig. Die jungen Leute haben kein Inter-
esse mehr an Avantgarde. Auch die
jungen Filmemacher interessieren sich
nicht mehr dafiir, was Neues auszu-
probieren, richten sich nur noch nach
alten Schemata, wollen nur noch Hol-
lywood-Filme machen fir viel Geld.
Das ist der Tod des Kinos und der
Kunst. Wir brauchen neue Anregun-
gen und neue Formen. Deshalb der
beispielhafte Riickblick auf Anita Ber-
ber, die sehr avantgardistisch, sehr se-
xuell, sehr revolutiondr war. Das ist die
politische Aussage des Films.
FILMBULLETIN: Am Ende des Films
heisst es ganz phrasenhaft: «Traume
sind oft wahrhaftiger als das Leben.»
Und es ist die Rede vom «Gliick im
Wahn». Ist das das Fazit?

ROSA VON PRAUNHEIM: Nein, das sind
bloss Kitsch-Elemente. Im Film kann
man ja ganz anders mit Trivialitat ar-
beiten als in der Literatur oder im
Theater. Und den Kitsch liebe ich sehr.
FILMBULLETIN: Fir das Drehbuch
zeichnest Du nicht allein verantwort-



lich, der Abspann nennt mehrere Auto-
ren. Wieviel Raum gibst Du Deinen
Mitarbeitern, den Film mitzuentwik-
keln. Kann man da von einer kollekti-
ven Arbeit sprechen?

ROSA VON PRAUNHEIM: Die grosse Tra-
gik des Neuen Deutschen Films ist,
dass die meisten ihre Drehbticher sel-
ber schreiben. Ich habe das auch ge-
macht und glaube, dass das nicht so
gutist. Es ware gut, wenn wir mehr be-
gabte Drehbuchautoren hatten. Nur:
So sprode wie die deutsche Literatur
sind auch die deutschen Drehbuchau-
toren. Darum schaue ich mich nur im
Bekanntenkreis um, mit wem man
menschlich zusammenarbeiten kann.
Die Ideen sind meistens von mir, die
ich dann mit Darstellern wie Lotti Hu-
ber auszuarbeiten versuche. Oder in
diesem Fall auch mit Hannelene Lim-
pach, die Dramaturgin beim Theater
war, denn es ist wichtig mit Leuten zu-
sammenzuarbeiten, die was von
Struktur und Spannung verstehen, die
Szenen und Charaktere entwickeln
kénnen. Daran mangelt es dem deut-
schen Film.

FILMBULLETIN: Wie weit hast Du Lotti
Huber ihre Rolle selber entwickeln las-
sen?

ROSA VON PRAUNHEIM: Lotti Huber
kenne ich sehr lange. Ich beobachte
sie und halte Dinge fest, die mit ihr zu
tun haben, um sie ihr wiederzugeben,
indem ich diese Beobachtungen in ei-
ner Rolle versammle.

FILMBULLETIN: Andy Warhol hat den
Begriff des «Superstars» kreiert. Dar-
unter sind bei ihm exotische Randexi-
stenzen der Gesellschaft zu verste-
hen, die sich und ihre Welt in seinen
Filmen selbst zur Schau stellen. Bei
Deinen Filmen hat man zumindest den
Eindruck, dass Deine Darsteller — Lotti
Huber etwa — nicht nur Rollen, son-
dern irgendwo auch sich selbst spie-
len, sich vor der Kamera sozusagen
ausleben. Lotti Huber ist nicht nur
Anita Berber beziehungsweise Frau
Kutowski, die sich einbildet, Anita Ber-
ber zu sein, sie ist auch sie selbst.
Wiurdest Du einen Vergleich mit der
Warhol-Methode akzeptieren?

ROSA VON PRAUNHEIM: Diesen Super-
star-Aspekt gab es bereits in den
zwanziger Jahren, in dem Sinne, dass
Persénlichkeiten gefragt waren. Mich
fasziniert allein schon die liberzogene
Korpersprache in den Filmen der
zwanziger Jahre, die Gestik, die vom
Tanz herkam. Schauspieler dagegen
dirfen heute Gberhaupt keine Person-
lichkeit haben, missen vielmehr an-
passungsfahig sein und sollen eine
realistische Identifikationsfigur fir die
Leute von nebenan darstellen.

... aber Anita Berbers Heilsb

otschaft kann wohl kaum noch jemanden schockieren
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Andy Warhol ist flr mich sicher ein
ganz grosses Vorbild. Ich bereite auch
einen Film Uber ihn vor, genauer: Uber
sein schizophrenes Verhéltnis zu sei-
ner Mutter. Mit sogenannten Super-
stars zu arbeiten, das heisst mit Leu-
ten aus dem Bekanntenkreis, die mit
sehr viel Fantasie ihre Rollen fiillen
und auch ihre Kostime selber ma-
chen, das ist durchaus etwas, das ich
mit Warhol gemein habe.

FILMBULLETIN: Du hast mit Deinen Fil-
men immer das Pubikum provozieren
wollen und auch provozieren kdnnen.
Meinst Du, dass das auch mit ANITA -
TANZE DES LASTERS noch so funktio-
niert?

ROSA VON PRAUNHEIM: Ich habe den
Film nicht gemacht, um Leute zu pro-
vozieren, sondern um die Lust zu zei-
gen, fantasievoll, nicht nach Konven-
tionen zu leben. Die meisten denken
wohl, sie geben unheimlich viel auf,
wenn sie sich fur die Fantasie ent-
scheiden. Es gibt auch kaum einen
deutschen Film, der mit Fantasie ar-
beitet. Ausser mir, Schroeter, Elfi Mi-
kesch und Ulrike Ottinger vielleicht
noch, gibt es da doch kaum jeman-
den. Die meisten deutschen Filme
sind unwahrscheinlich drége, kopfla-
stig, realistisch und dabei im Vergleich
mit amerikanischen Filmen auch noch
langweilig. Da brauche ich schon sehr
viel Kraft, um es nervlich Uberhaupt
durchzuhalten, in einer solchen Land-
schaft leben zu missen.
FILMBULLETIN: Kann man sagen, dass
Deine Filme politisch sind, in dem
Sinne, dass sie auf gesellschaftliche
Veranderung abzielen? Verstehst Du
Dich als politischer Filmemacher?
ROSA VON PRAUNHEIM: Nicht in dem
Sinne, dass ich mir Themen auswahle,
mit denen ich mich moralisch bloss
von etwas distanziere und mich mit et-
was identifiziere, von dem ich keine
Ahnung habe — ich kénnte nie, wie
Schléndorff, einen Film machen, der
sich etwa mit dem Libanon beschéaf-
tigt. Ich kann immer nur an dem an-
kntipfen, was mich persénlich interes-
siert.

FILMBULLETIN: Bekannt geworden bist
Du ja eigentlich erst so richtig in den
siebziger Jahren als Initiator der
Schwulenbewegung in Deutschland.
Du hast aber so um 1968 angefangen,
Filme zu machen, im Alter von 25 Jah-
ren. Wieweit haben Dich die politi-
schen Ideen der Studentenbewegung
beeinflusst? Siehst Du Dich selbst als
"alten 68er’?

ROSA VON PRAUNHEIM: Der Druck und
die Konvention der flinfziger Jahre ha-
ben mich sicherlich am meisten ge-
pragt. Die sechziger Jahre haben nur
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darauf reagiert. Heute ist es nun ge-
nau umgekehrt, dass die junge Gene-
ration gegen die Avantgarde von ge-
stern, das heisst uns Vater-Genera-
tion, protestiert. Diesen ewigen Kreis-
lauf empfinde ich als tragisch. Ande-
rerseits habe ich immer ausserhalb
von Gruppierungen gestanden. Auch
im Aufbau der Schwulenbewegung
verstand ich mich nie als Fihrer. Ge-
genlber der Studentenbewegung, die
ja wirklich rein studentisch war, habe
ich eigentlich einen sehr kritischen
Standpunkt vertreten. Sicher, ich war
auch bei den 68ern, aber mir war das
alles viel zu abgehoben. Ich bin nie auf
eine Universitdt gegangen, mich hat
diese intellektuelle Richtung, vor allem
auch das Priide an der linken Bewe-
gung eher abgestossen. Dass ich da-
mals politische Themen mit Komik
und Exotik parodiert habe — gegen die
trockenen Polit-Filme jener Tage — hat
ja meinen Ruf auch mitbegriindet.
Letztlich aber hat mich der amerikani-
sche Underground jener Zeit viel ent-
scheidender gepragt. Von 1971 bis
1980 habe ich hauptsachlich in Ame-
rika gearbeitet und will auch in Zu-
kunft verstarkt wieder driiben arbei-
ten.

FILMBULLETIN: Die Reaktionen auf
Deine Filme waren damals sehr heftig.
Heute scheint mir eher, dass Dich die
Gesellschaft als Provokateur akzep-
tiert und Deiner Provokation damit
den Stachel nimmt.

ROSA VON PRAUNHEIM: Ich stehe im-
mer irgendwie auf Messers Schneide:
Auf der einen Seite erwartet man von
mir, dass ich provoziere, auf der an-
dern Seite nimmt man mir das dann
Ubel. Wenn ich in einer Talk-Show auf-
trete und dort bestimmte Dinge sage,
werde ich gleich fur ein paar Jahre aus
den Programmen verbannt. Und so ist
es mir auch immer wieder mit meinen
Filmen gegangen. Beim Rohschnitt
sagen die Fernsehredakteure erst:
«Ach, das ist ja doch nicht provozie-
rend genug!» — und anschliessend
wird der Film verboten. Dass meine
Filme zensiert worden sind, ist mir oft
genug passiert und passiert mir im-
mer noch. Trotzdem erwartet man von
mir, dass ich diese Rolle tbernehme,
was einem Drahtseilakt gleichkommt.
Wer weiss, wohin die politische Rich-
tung geht? Inter-Naciones, Goethe-In-
stitute, das ist alles in Gefahr, in kon-
servative Hand zu geraten. Vielleicht
werden unbequeme Filmemacher
dann bei Video und Super-8 landen
und einen neuen Untergrund «aufma-
chen». Soll mir recht sein.

Das Gesprach mit Rosa von
Praunheim fihrte Peter Kremski

YASEMIN von Hark
Bohm

Drehbuch: Hark Bohm; Kamera: Slawomir
Idziak; Schnitt: Moune Barius; Ausstattung:
Christian Bussmann; Musik: Jens Peter
Ostendorf; Ton: Gunther Kortnich.
Darsteller (Rolle): Ayse Romey (Yasemin),
Uwe Bohm (Jan), Sener Sen (Vater), Sevigi
Ozdamar (Mutter), Nedim Hazar (Hassan), II-
han Emirli (Dursun), Nursel Koésse (Eming),
Sebnen Seldiz (Nesrin), Katharina Lehmann
(Susanne), Kaja Gurel (Onkel), Michael Gwis-
dek (Jans Vater).

Produktion: Hamburger Kino Kompanie in
Zusammenarbeit mit ZDF; Produktionslei-
tung: Martin Schulz, Natalia Bowakow. BRD
1987/88. Farbe, 86 Minuten, Format: 1:1,66.
CH-Verleih: Rex Film, Zurich.

Das Thema ist gut: Yasemin ist ein
siebzehnjahriges Madchen, das im
Hamburg der achtziger Jahre mit der
Schizophrenie ihres Daseins als in der
Bundesrepublik Deutschland aufge-
wachsene Turkin zurechtzukommen
sucht. Integration oder Abschottung —
das ist hier die Frage. Hark Bohm, der
zuletzt mit DER KLEINE STAATSANWALT
(1986) bewiesen hat, dass es auch in-
der ansonst so tristen Filmlandschaft
der Bundesrepublik im Jahr sechs be-
ziehungsweise vier nach des Meisters
Fassbinder Tod noch mdglich ist,
kleine einfache Filme zu realisieren, er-
zahlt die Geschichte des zwischen
zwei Kulturen hin- und hergerissenen
Mé&dchens ohne Anspruch auf den
moralisierenden Zeigefinger. Es ist
eine Fabel; und als diese will YASEMIN
auch verstanden und betrachtet wer-
den. Nicht mehr und nicht weniger.
Seine Probleme hat der Film dort, wo
sich die Dramaturgie zur Hervorhe-
bung der kulturellen Unterschiede in
Okonomisch vertretbarem Rahmen
der Klischierung bedient. Das gilt nicht
nur fir die Szenen, die im Heim des
Tirkenméadchens spielen sondern
ebenso flr jene, die das Familienleben
des deutschen Studenten Jan zeigen,
der sich so unsterblich in Yasemin ver-
liebt und nicht aufgibt, sie erobern zu
wollen. Abgesehen vom Schluss des
Films, der sogenannten Klimax, be-
wegt sich Bohm dabei jedoch immer
nur am Rand zum einfaltigen Klischee,
versteht es, dieses immer wieder
durch realistische Einschibe zu
durchbrechen.

Dass YASEMIN ein Film ist, der — ahn-
lich wie DER KLEINE STAATSANWALT —
durchaus einem gewissen Kalkdl folgt,
sich trotz dem Etikett des Low-Bud-



Jan und Yasemin, zwei durchschnittliche Jugendliche, aber eine ausgefallene Liebesgeschichte — eine Fabel: nicht mehr und nicht weniger

get-Films als Werk fiir ein breiteres Pu-
blikum versteht, offenbaren nicht zu-
letzt die Charakteren der zwei Hauptfi-
guren. Jan und Yasemin werden als
zwei durchschnittliche Jugendliche in
einem bestimmten sozialen und kultu-
rellen Kontext definiert, als zwei Teen-
ager, die sich von ihren Alterskollegen
einzig durch ihre ausgefallene Liebes-
geschichte unterscheiden. Sorgféltig
hat Bohm die Elemente, die das Le-
ben eines Jugendlichen heute bestim-
men, in Nebengeschichten gebettet:
Da ist beispielsweise die Band, in der
Jan als Saxophonist mitspielt — welch
melodramatischeres Instrument gibt
es schon? — oder der véterliche Le-
bensmittelladen, in welchem Yasemin
nach Schulschluss mit heruntergelas-
senem Rocksaum und zusammenge-
bundenem Haar aushilft.

Die Frage, ob Jan nun seine Yasemin,
die sich erst selbst strdubt und dann
durch die Eltern vor der Li&son mit ei-
nem Deutschen zurilickgehalten wird,
am Schluss kriegen wird oder nicht,
gibt dem Film seine Spannung. Dazu
gesellt sich die Frage, ob die als ver-
héltnismassig liberal und offen gezeig-
ten Turken schliesslich nicht doch ein
Einlenken zeigen, dem Happy End
nicht langer im Weg stehen. Einerseits
gelingt es dem Regisseur und Dreh-

buchautor in Personalunion durchaus,
diese Spannung wellenférmig immer
wieder von neuem anzureissen. An-
derseits jedoch verlauft seine Ge-
schichte dann doch wieder zu linear,
als dass das Interesse des Zuschau-
ers wirklich bis zum Aussersten gefor-
dert wirde. Dies mag denn auch der
Grund dafir sein, dass man YASEMIN
den Schluss nur schwer verzeihen
mag, einen Schluss, der — sonst wird
dem Film auch noch die letzte Spur
von Thrill genommen — hier nicht ver-
raten sei.

Die Filmographie von Hark Bohm, ei-
nem der Mitinitianten des Hamburger
Low-Budget-Forums, zeigt eine Ent-
wicklung auf, die aufhorchen I&sst.
Schon NORDSEE IST MORDSEE (1975)
und deutlicher dann MORITZ, LIEBER
MORITZ (1977/78) liessen erkennen,
dass es hier einem Filmemacher um
die Kunst des leichtflissigen Erzahlens
geht, um kleine Geschichten, die vom
Leben flrs Leben geschrieben wur-
den. DER KLEINE STAATSANWALT, der
den Untertitel «Eine melancholische
Komodie aus Justiz und Bauwirt-
schaft» tragt, stellt fir mich gewisser-
massen den (ersten) Hohepunkt die-
ser Entwicklung dar. Dort gelang es
Bohm besonders eindrcklich, ein po-
litisch brisantes Thema in eine komo-

dienhafte Handlung einzubetten und
daraus einen Film entstehen zu las-
sen, der gleichzeitig unterhalt und
warnt. Wirklichkeit im Sinn sozialer
und politischer Realitat schimmert in
Bohms Filmen verschieden deutlich
zwischen den Zeilen hindurch, fehlt
aber nie.

YASEMIN fallt a priori durch die Sensi-
bilitat des Regisseurs flr seine The-
matik auf, weniger durch die drama-
turgische Meisterung der geschilder-
ten Situation. Bohm ware wohl gut be-
raten, wenn er fir sein nachstes Film-
projekt auf die Hilfe eines Drehbuch-
autoren zurlickgreifen wirde. Sein
neuester Film fuhrt unfreiwillig die Mi-
sere des Autorenkinos vor Augen. Vor
lauter Bestreben, alles Wichtige selbst
zu machen, vor lauter Rennerei nach
Fakten und Moneten geht dem Regis-
seur weniger die Distanz zu seinem
Stoff als zu dessen dramaturgischer
Umsetzung verloren. Bei DER KLEINE
STAATSANWALT — warum ist der Film
nie in die Schweizer Kinos gelangt? —
war das insofern anders, als Bohm die
spezifische Situation des Justizbeam-
ten kennt, hatte er doch selbst einmal
die Laufbahn des Anwalts eingeschla-
gen.

Johannes Bdsiger
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Anzeigen

WO treffen sich Monat fliir Monat Top-Filmemacher wie Paul Mazursky, Brian De Palma,
Ken Russell, Ridley Scott, John Boorman, Norman Jewison oder Lawrence Kasdan?

WO gehoren Auftritte von renommierten Stars wie William Hurt,
Kathleen Turner, Harrison Ford, Christophe Lambert, Jeff Bridges, Kim Basinger
oder Mickey Rourke so gut wie zum Alltag?

WO werden der gute Unterhaltungsfilm wie auch das anspruchsvolle Studio-(Euvre
gepflegt und konsumiert? - Tag fiir Tag? - Jahr fir Jahr?

Das grosse Treffen findet bei Ihnen daheim statt - dort wo TELECLUB zuhause ist:

Ein Tip fiir alle Nicht-Abonnenten: Die Info-Show
auf dem TELECLUB-Kanal. Mo-Fr. 17.30-18.00 Uhr.

Abonnieren Sie Thren eigenen Spielfilmkanal.
TELECLUB ist der einzige Nur-Spielfilmkanal im

schweizerischen Kabelnetz. Als Abonnent konnen Sie Sa+ So 15.30-16.00 Uhr.

auf Threm Bildschirm Tag fiir Tag die grosse Welt des Information und Anmeldung bei:

Kinos geniessen. 180 internationale Leinwanderfolge TELECLUB AG, Postfach, 8048 Zirich,
pro Jahr - alles garantierte TV-Premieren. Telefon 01/492 44 33

Fiir anspruchsvolle Kinounterhaltung auf Ihrem Bildschirm zuhause.

Die neue Komddie von Doris Dirrie

MADE IN GREAT BRITAIN:

FREE CINEMA

UBER MANNER UND FRAUEN &
UND DEN KLEINEN UNTERSCHIED £
ZWISCHEN IHNEN.

EINE GESAMTSCHWEIZERISCHE FILMRETRO-
VDO SPEKTIVE ORGANISIERT VON CINELIBRE

=8 UNE RETROSPECTIVE CINEMATOGRAPHIQUE ORGA-
l u NISEE PAR CINELIBRE DANS TOUTE LA SUISSE

Limmatquai 16 Tel. 47 44 75
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Alles nur lllusion

]) ie lapidare Feststellung, dass
in einem Trickfilm alles m&g-
lich sei, macht — zu den Zuschauern
gewandt — auch der gezeichnete In-
dianer Heel-Watha im Animationsfilm
BIG HEEL-WATHA (1944), nachdem er
dies mit seiner ungewohnlichen Art
der Fortbewegung soeben vorgeflihrt
hat. «In a cartoon you can do any-
thing!», ist ein Motto, das eigentlich
das Wesen des Genres charakteri-
siert, in besonderer Weise aber auf
das Werk eines Mannes zutrifft, der zu
Unrecht immer ein wenig im Schatten
berihmterer Animationsfilmer — allen
voran Walt Disney — gestanden hat
und erst in den letzten Jahren vor al-
lem im franzdsischsprachigen Raum
eine grosser werdende Fan-Ge-
meinde findet: Frederic «Tex» Avery
(1908-1980).

«Filmer 'impossible» war (und ist), seit
den Anféangen der Filmgeschichte in
den Werken eines Georges Méliés als
Madglichkeit vorgezeichnet, eine be-
sondere Herausforderung und
Chance flir den Animationsfilm — aller-
dings mit Einschrankungen im kom-
merziellen, gegensténdlich narrativen
Trickfilm Hollywoodscher Provenienz
im Vergleich etwa zur unabhangigen
Avantgardeproduktion. Averys Filme
gehdren zum erstgenannten Bereich,
auch wenn sie bisweilen seine Gren-
zen ausloten, und sie miissen an jenen
finf- bis zehnminltigen Filmchen ge-
messen werden, die als Vorfilme auf-
geflihrt wurden und deren Beliebt-
heitsgrad in den dreissiger Jahren so
rasch stieg, dass grosse Studios ei-
gene Trickfilmabteilungen griindeten.
Was Avery von seinen amerikanischen
Kollegen unterscheidet und seine
Werke auszeichnet, ist nicht nur der
ungeheure Reichtum an Einféllen und
die weitgehende Vermeidung von Ste-
reotypen (was sich nicht zuletzt darin
zeigt, dass seine Filme kaum Serien-
charakter annehmen), sondern auch
der Umstand, dass diese Trickfilme
kaum flr Kinder gedacht sind. Viele
der Gags sind zu kompliziert, zu tief-
grundig, als dass sie einfach nur lustig
sind. Sie spielen gleichsam auf der
ganzen Klaviatur des eigenen (und
auch anderer) Genres, und es zeigt
sich in diesen Filmen sehr deutlich,
wie kontextabhangig Humor, wie
wichtig dabei ein adaquates Verstand-
nis ist. Tex Avery nimmt innerhalb der
Geschichte des Animationsfilms eine
Stellung ein, die jener eines W. C.
Fields oder der Marx Brothers in der
Filmkomik vergleichbar ist.

Figuren, die in mehreren Filmen Ver-
wendung finden, wie das verriickte
Eichhérnchen Screwy Squirrel oder

In
a
cartoon
you
can do
any-
thing!?

Y HAIRS

Die Animationsfilme
von Tex Avery

der leicht zu unterschatzende, etwas
melancholische Hund Droopy, gibt es
bei Avery zwar auch, doch der Regis-
seur vermeidet es weitgehend, sich in
einmal festgelegten Handlungsverlau-
fen und Konstellationen zu bewegen.
Zudem variiert er das Ubrige «Perso-
nal», mit dem sich die Hauptfiguren
herumtollen — ganz im Gegensatz zu
den doch eher schematischen Krea-
tionen eines Walt Disney oder dem
Paar «Tom & Jerry» von William Hanna
und Joseph Barbera.

Gehauen wie gestochen

Im Universum der animierten Welt von
Tex Avery erfahren Gewalt und Ag-
gression eine besondere Verdichtung.
Da wird geschossen, gehauen, gesto-
chen. Die Figuren zerfallen buchstab-
lich in verschiedene Teile, werden so
platt wie ein Blatt Papier gewalzt,
gleichsam als gelte es notorisch zu
beweisen: alles nur gezeichnet und in
einer gezeichneten Welt ist eben alles
moglich. Zwar lasst sich diese Ten-
denz auch bei anderen Animationsfil-
mern beobachten, aber bei Avery ist
die Variationsbreite und die Geschwin-
digkeit, mit der alles vonstatten geht,
augenfallig. In seinen Filmen scheint
es in dieser Beziehung wirklich keine
Grenzen zu geben. Und so schlagt
das Geschehen bisweilen ins Unvor-
stellbare um, der feste Grund — sofern
so etwas in einem Animationsfilm
Uberhaupt existiert — wird briichig, Ab-
grinde 6ffnen sich. In SCREWBALL
FOOTBALL (1940) sitzt ein dicker Mann
neben einem Baby, das genisslich an
einem Eis lutscht. Der Mann schielt
gierig nach dem Eis und versucht un-
unterbrochen etwas davon abzube-
kommen. Das «unschuldige» Baby in
den Windeln hat schliesslich genug
von der Belastigung und beférdert
den aufdringlichen Dickwanst mit ei-
nem gezielten Pistolenschuss ins Jen-
seits. In WHAT BUZZIN’ BUZZARD
(1943) versuchen sich zwei ausgehun-
gerte Bussarde in Ermangelung einer
Beute gegenseitig aufzufressen und
Uberschreiten dabei permanent die
Grenzen des guten Geschmacks. In
LONESOME LENNY (1946) dient das
Eichhérnchen Screwy Squirrel einem
verwodhnten Hund als Spielzeug und
kommt ob dessen Umarmungen zu
Tode. Als letzte Geste zieht Screwy ein
Schild hervor: «Sad ending, isn’t it?»

Nichts liegt diesen Filmen ferner als
die niedliche Welt herziger, braver Tier-
figuren, wie Bambi oder Dumbo, die
sich in Disneys Langfilmen tummeln.
Besonders deutlich wird dies zu Be-
ginn von SCREWBALL SQUIRREL
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(1944), wo in den ersten Bildern das
drollige Eichhérnchen Sammy er-
scheint, das brav Nisse sammelt.
Doch bald schon kreuzt Screwy Squir-
rel seine Wege, der Sammy nach des-
sen Rolle in diesem Film befragt. Als
Sammy stolz behauptet, der Held zu
sein, um den sich alles drehe, fiihrt
Screwy Sammy hinter einen Baum,
schlagt ihn k.o. und reisst so die Initia-
tive an sich: vorbei mit der Niedlich-
keit, von nun an herrscht das nackte
Chaos, Irrwitz und Wahnsinn breiten
sich aus — in Worte nur schwer fass-
bar. Immer wieder kommt einem beim
Betrachten dieser Filme der uner-
grindliche, scheinbar grund-lose
Mantel von Harpo Marx in den Sinn,
aus dem Harpo die unvorstellbarsten
Dinge hervorholen kann.

Der grosste Teil der Handlung von
LONESOME LENNY besteht aus einer
wilden  Verfolgungsjagd zwischen
Lenny und Squirrel. Wir sehen einen
langgestreckten Gang mit vielen Tu-
ren, in denen die Figuren auftauchen
und wieder verschwinden. Pl6tzlich
multiplizieren sich die beiden Hauptfi-
guren. Zu ihnen gesellt sich nun ein
halber Zoo und beteiligt sich an der ra-
senden Verfolgungsjagd: Elefanten,
Hirsche, Giraffen... auch ein Chef und
seine Sekretérin. Jeder scheint jeden
zu verfolgen. Zur Erweiterung des Ak-
tionsradius finden sich plétzlich an
Fussboden und Decke noch Turen.
Selbst das Abflussrohr einer Bade-
wanne dient als Fluchtweg. Nur ein-
mal, als eine Werksirene ertont, kehrt
in diesem irrwitzigen Chaos auf einen
Schlag idyllische Ruhe ein. Die beiden
Kontrahenden lassen sich zu einem
Picknick nieder, und Screwy Squirrel
liefert dem verdutzten Zuschauer die
Erklarung fiir das kuriose Intermezzo:
«Strong Union!»

Der Kater in der Milchflasche:
Hollywood steps out

Tex Avery scheint keinen Gag fur zu
ver-riickt, keine Wendung flir zu ab-
wegig, keine Entwicklung fir zu ver-
sponnen zu halten. Eine der wenigen
Eigenaussagen liefert hier gleichsam
den Schlissel fur die Erklarung einer
Haltung, die in ihrer Konsequenz wohl
einmalig sein dirfte. In einem Inter-
view mit Joe Adamson bezeichnet
Avery die Slapstick-Filme eines Mack
Sennett oder Charles Chaplin aus der
Friihzeit des Kinos als Vorbilder flir
seine Cartoons. In diesen friihen Bur-
lesken mit ihren ausgesprochen anar-
chischen Tendenzen — die bei Avery
weiterleben —, sei mittels Trickverfah-
ren oder akrobatischer Kunststiicke
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Die meisten Filme von Tex
Avery liberschreiten wieder
und wieder diese Grenze
zum Unméglichen, Wider-
sinnigen, Un-logischen

und dergleichen bereits vieles reali-
siert worden, was im realen Leben als
unmoglich erscheine, etwa dass der
Held mit seinem Auto zwischen zwei
Zuge gerate und dies, mit flachge-
dricktem Wagen zwar, mehr oder we-
niger heil Uberstehe. Deshalb kénne
der Animationsfilm an diesem Punkt
nicht stehenbleiben, musse sich viel-
mehr auf sein spezifisches Potential
besinnen. Und so sei es ihm, Avery,
darum gegangen, die Fesseln, die der
gegenstandliche Film mit seinen rea-
len Darstellern besitze, weit hinter sich
zu lassen und sich ganz auf die Fahig-
keiten des animierten Films zu kon-
zentrieren, auch das Unmdgliche
moglich zu machen. Charlie Chaplin
kénne nicht in eine Milchflasche gera-
ten, wohl aber der Kater in THE CAT
THAT HATED PEOPLE (1948).

Die meisten Filme von Tex Avery Uber-
schreiten wieder und wieder diese
Grenze zum Unmdglichen, Widersinni-
gen, Un-logischen. Manchmal entste-
hen dabei alptraumhafte Situationen.
Ein Kater lasst sich in THE CAT THAT
HATED PEOPLE auf den Mond schies-
sen, weil er genug hat von den tagtag-
lichen Qualereien und Demditigungen,
die ihm die Leute auf dieser Welt an-
tun. Doch der Traum vom <«alone at
last» dauert nur kurz. Was in der Folge
alles an ihm vorbeizieht, kdnnte einem
Surrealisten-Katalog entsprungen
sein: Ein Mund wird von einem Lip-
penstift verfolgt, ein Bleistift von einer
Spitzmaschine, ein Papier von einer
wildgewordenen Schere, ein Hydrant
von einem bellenden Hundehalsband.
Als die Spitzmaschine dann auch
noch den Schwanz des Katers wie ei-
nen Bleistift anspitzt, kommt dieser
zur Einsicht, dass der Mond wohl auch
nicht der richtige Platz fur ihn sei, zieht
einen neuen Bildhintergrund herunter
(", der einen Golfplatz zeigt, und
schiesst sich selbst wie einen Golfball
auf die Erde zurlick. Der Kater bevor-
zugt also schliesslich doch den klei-
nen Alptraum, wo die Leute «lediglich»
auf ihm herumtrampeln und Kleinkin-
der ihn durch die Luft wirbeln...

Metacartoons

Dass eine Filmfigur auf die Machart
des Films, auf Filmspezifika hinweist,
ja sie selbst zu nutzen weiss — wie der
Kater, der einen anderen Hintergrund
herunterzieht, um sich aus einer
brenzligen Situation zu befreien — und
damit eine (zusatzliche) reflexive
Ebene einbringt, wird geradezu ein
Markenzeichen von Averys Werken.
Tex handhabt das Medium Film nicht



nur ausserst perfekt, er thematisiert
es in seinen Filmen noch und noch.
Noch relativ gelaufig sind die Schilder
und Tafeln, die einem Insert gleich,
das Geschehen kommentieren oder
ironisch verfremden. Bei Avery tau-
chen sie aber gehauft und oft an den
unmdglichsten Orten auf: das Schild
«Quiet, isn’t it?» etwa, kommentiert ei-
nen spannungsgeladenen Moment,
die Tafel «Sad ending» einen unkon-
ventionellen Filmschluss. Etwas hin-
tergriindiger erscheint schon der Hin-
weis in BATTY BASEBALL (1944), wo
am Stadioneingang die Aufschrift «W.
C. Field» (eine Anspielung auf den Ko-
miker W. C. Fields) erfasst wird und
danach ein Insert verkiindet: «The guy
who thought of this corny gag isn’t
with us any more.» Und manchmal ha-
ben Schilder sogar entsprechende fil-
mische Aktionen zur Folge: Die Auf-
schrift «Slow» bewirkt in THE EARLY
BIRD DOOD IT (1942), dass sich die Ver-
folgungsjagd nun in extremer Zeitlupe
weiterschleppt, wahrend in einer &hn-
lichen Situation in LUCKY DUCKY
(1949) die Uberraschten Betroffenen
zum letzten Schild zurlickkehren, als
plotzlich die Farbe fehlt, um dort zu le-
sen: «Technicolor ends here!»

Avery liebt es, mit Filmgenres und fil-
mischen Mustern zu spielen und diese
ad absurdum zu fuhren. Das Personal
des Rotkappchen-Stoffes ist es in
RED HOT RIDING HOOD (1943) leid, im-
merzu die gleiche alte Geschichte zu
spielen. Die Darsteller rebellieren, und
aus Rotkappchen wird eine mondane
Nachtklubsangerin, wahrend sich die
Grossmutter in eine Nymphomanin
verwandelt, die es auf den Wolf abge-
sehen hat. In THE SCREWY TRUANT
(1945) muss Screwy dem Wolf sogar
den Titelvorspann des Films zeigen,
um ihn zu Uberzeugen, dass er mit
Rotk&ppchen in den falschen Film ge-
raten ist. «One of these corny B-Pictu-
res!», murrt der Wolf, und Avery flhrt
den Gag weiter, indem der Film nun
seinerseits eine Verballhornung des
Rotkappchen-Stoffes vornimmt, mit
Screwy Squirrel, dem verriickten Eich-
hoérnchen als Grossmutter ...

Medienspezifische Eigenheiten, die in
einem normalen Film hdéchstens als
Panne erscheinen, werden bei Avery
lustvoll und augenzwinkernd einbezo-
gen. In DUMB HOUNDED (1943) nimmt
ein als Strafling entflohener Wolf eine
Kurve derart schwungvoll, dass er da-
bei aus dem Filmbild und der Film sei-
nerseits aus dem Laufwerk rutscht, so
dass die Perforation sichtbar wird. In
AVIATION VACATION (1941) verfangt
sich scheinbar ein Haar im Licht-
schacht des Projektors und stért den

Sinnbild und Verkérperung
sexueller Begierden wird
die Figur des Wolfs, der
angesichts tanzender und
singender Girls buch-
stablich ausser sich geréat

Protagonisten bei einer Gesangsnum-
mer, so dass er diese unterbricht und
den Operateur auffordert, endlich fur
ein einwandfreies Bild zu sorgen. Ein-
mal erscheint auch der Schatten eines
«Zuschauers» storend im Bild. Als die-
ser sich trotz Aufforderung nicht set-
zen will, wird er von einem Protagoni-
sten des Animationsfilms kurzerhand
niedergeschlagen. Nicht besser er-
geht es einem Zuschauer in WHO KIL-
LED WHO? (1943), als der Inspektor
seine Ermittlungen am Tatort mit der
Anweisung aufnimmt: «Nobody mo-
ves!»

«You can do anything»: Avery flhrt
das Getrickte des Trickfilms chronisch
vor. Bei keinem anderen Animationsfil-
mer lasst sich ein so hoher Grad an
Reflexitat, an Selbstbezug finden.
Auch der fiktive Charakter des Films
wird immer wieder aufgebrochen, was
allerdings dem Vergniigen keinen Ab-
bruch tut. In SCREWBALL SQUIRREL
weiss das Eichhdrnchen Screwy fir ei-
nen Moment nicht, welchen Torturen
er den Hund Meathead, seinen Erz-
feind, noch aussetzen soll. Doch
Screwy ist nicht allzu lange ratlos, er
erfahrt die Fortsetzung der Story, in-
dem er ganz einfach «weiterblattert»
und so die «dahinterliegende» Zeich-
nungssequenz <«aufdeckt». In KING
SIZE CANARY (1947) findet der ausge-
hungerte Kater endlich eine Nahrung:
aus einer mit «Katzenfutter» beschrif-
teten Dose fallt eine lebende Maus,
die ihm allerdings abrét, sie zu ver-
speisen. Denn, so erklart die kleine
Maus, sie habe diesen Film schon ge-
sehen und wisse deshalb, dass sie
ihm in einer der folgenden Szenen das
Leben retten kdnne. Er solle doch lie-
ber den Kanarienvogel im néchsten
Raum verspeisen... In MAGICAL MA-
ESTRO (1951) findet ein wilder Zaube-
rer-Wettstreit sein Ende, indem der
Ende-Titel wie eine Guillotine auf einen
der Beteiligten fallt, wahrend BATTY
BASEBALL ohne eigentlichen Vor-
spann unvermittelt beginnt. Ein Base-
ball-Spieler, dem dies auffallt, halt
inne: «Moment mal! Habt ihr nicht et-
was vergessen?» — und prompt wird
der Titel mitsamt dem brillenden
MGM-Léwen nachgeliefert.
Besonders pragnant sind Averys Zi-
tate aus anderen Hollywood-Filmen,
in  Sekundenschnelle aufblitzend,
gleichsam um zwischen den Verfol-
gungsjagden mit ihren horrenden
Tempowechseln etwas Luft schnap-
pen zu konnen. Natdrlich sind solche
Referenzen nicht immer liebenswur-
dig. In THE EARLY BIRD DOOD IT! er-
scheint ein Filmplakat mit der Auf-
schrift «Mrs. Minimum», eine Anspie-
lung auf MRS. MINIVER von William
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Alles nur lllusion

Wyler. In der rechten unteren Ecke die-
ses Plakates findet sich auch ein Hin-
weis auf den gerade laufenden Trick-
film, und der Dialog zwischen Wurm
und Vogel lasst vermuten, dass Avery
vom Wyler'schen Kriegsmelodrama
nicht gerade begeistert gewesen ist.
In BLITZ WOLF (1942) heisst eine der
Figuren Sergeant Pork — ein Verweis
auf Howard Hawks’ SERGEANT YORK.
Im gleichen Film erscheint auch die
Schrifttafel «Gone with the Wind», wo-
bei hier natlrlich auch das fortgebla-
sene Haus gemeint ist. WHO KILLED
WHO? ist eine Parodie auf die Serie
CRIME DOESN’T PAY, die verschnirte
Leiche, die beim Offnen einer Tiire in
den Raum féllt, erinnert deutlich an
Wellmans PUBLIC ENEMY, wobei die
Multiplizierung des Vorgangs (Dut-
zende von Leichen fallen in den Raum)
der Dramatik der Szene jeden Ernst
nimmt. In THE EARLY BIRD DOOD IT!
kommt es bereits im Vorspann zu einer
ironischen Brechung des géangigen
Hinweises, dass alle vorkommenden
Charaktere frei erfunden seien: «To
the Ladies... The worm in this photo-
play is fictitious — Any similarity bet-
ween this worm and your husband is
purely intentional.»

All the chicks are crazy about...

Der Animationsfilm hat spatestens bei
Tex Avery seine kindliche Unschuld
verloren und ist gleichsam erwachsen
geworden. Das dussert sich in seinen
Cartoons vor allem durch: die manife-
ste Gewalt und Aggression, den Weg-
fall lieblicher Identifikationsfiguren,
den elaborierten Sprachwitz (dhnlich
wie ihn die Marx Brothers pflegten),
der unibersetzbar bleibt, aber ebenso
durch die ausgepragten Verweise auf
Erotik und Sexualitat. Zwar gibt es in
dieser Beziehung etwa in der Figur
von Betty Boop der Gebrider Flei-
scher einen friihen Vorlaufer. Was je-
doch zu Beginn der dreissiger Jahre
nur angedeutet und bald durch den
sittenstrengen Hays-Code eliminiert
wurde, kehrt bei Avery unzweideutig
auf die Leinwand zurtick. Sinnbild und
Verkdrperung sexueller Begierden
wird die Figur des Wolfs, der ange-
sichts tanzender und singender, nur
leicht bekleideter Girls buchstablich
ausser sich gerat. Was in solchen Mo-
menten mit Augen, Zungen und ande-
ren Korperteilen der geil gewordenen
Wolfe passiert, ist — auch vom anato-
mischen Standpunkt — doch sehr er-
staunlich...

Ein Country-Wolf, der eben ein Mad-
chen vom Typus Rotképpchen jagt,
um einen Kuss (oder auch mehr) von
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Bei Avery tauchen Schilder
und Tafeln gehduft und oft
an den unmdglichsten
Orten auf — und manchmal
haben Schilder sogar
entsprechende filmische
Aktionen zur Folge

ihr zu erhaschen, wird von seinem
Cousin in die Stadt eingeladen. Da be-
suchen die beiden Wolfe von LITTLE
RURAL RIDING HOOD (1949) gemein-
sam einen Nachtklub, aber der Coun-
try-Wolf legt ein derart «tierisches»
Verhalten an den Tag, dass ihn sein
Cousin umgehend wieder in die Pro-
vinz zurtckbeférdert. Damit werden
aber nur die Vorzeichen umgekehrt:
angesichts der Schonheit vom Lande
lasst der City-Wolf alle zivilisatori-
schen Gepflogenheiten («Wir hier in
der Stadt pfeifen nicht nach den Mad-
chen!») fallen und ist nun seinerseits
nicht mehr zu halten.

SWING SHIFT CINDERELLA (1945) be-
ginnt zundchst wie eine weitere Va-
riante des Rotkdppchen-Stoffes. Als
der Wolf aber (wieder einmal) einse-
hen muss, dass er in den falschen Film
geraten ist, schickt er sich an, halt
Aschenbrddel zu besuchen. Die un-
scheinbare Cinderella wird von seiner
zauberkundigen Grossmutter in einen
Vamp verwandelt, der wie Mae West
spricht. Die Sache hat aber nicht nur
deshalb einen Haken, weil — wie im
Mérchen — der Schein um Mitternacht
endet, sondern auch, weil die Gross-
mutter ihrerseits die Zauberkrafte
nutzt, sich eine Verjingungskur ver-
ordnet und nun wild auf den Wolf ist.
Nach Mitternacht glaubt Cinderella
endlich den Nachstellungen des Wolfs
entronnen zu sein und will, rechtzeitig
zum Schichtwechsel, ihrer Arbeit in
der Flugzeugfabrik nachgehen — muss
aber feststellen, dass der ganze Fir-
menbus voll heulender Wolfe ist...
Wolfe sind die permanenten /osers in
Averys Trickfilm-Universum. Beson-
ders grotesk wird der Widerspruch
zwischen ihrem Imponiergehabe und
dem Umstand, dass sie schliesslich
den Kampf doch verlieren, wenn ihnen
als Rivale Droopy, jener kleine, un-

-scheinbar wirkende Hund gegenuber

steht, der die Zuschauer des 6fteren
mit den Worten «You know what? I'm
the hero!» begrisst (vermutlich weil
sonst niemand auf diese Idee verfallen
wirde). Der lacherlich  wirkende
Droopy wird immer dann gefahrlich,
wenn seine Gegner in ihrer Verachtung
zu weit gehen: «You know what? That
makes me mad!» ist Auftakt zu einer
rasanten Serie von «Flurbereinigungs-
massnahmen». In  SENOR DROOPY
(1949) ké&mpft die Titelfigur mit dem
wolfischen Stierkampf-Champion um
die Gunst der Schauspielerin Lina Ro-
may, die im Film real neben den ani-
mierten Figuren auftaucht. Nachdem
der Wolf vom Stier auf die Hérner ge-
nommen und auf einen Kaktus vor der
Arena geschleudert worden ist, bleibt
Droopy Uubrig. Doch der Stier denkt



nicht daran, sich dem Kampf zu stel-
len. Er walzt sich vor Lachen im Sand.
Zur Verhdhnung malt er Lina, auf dem
Titelblatt einer lllustrierten, einen
Schnurrbart und das macht Droopy
mad — auch der Stier findet Platz auf
dem Kaktus.

Averys Frauenfiguren sind zum gréss-
ten Teil auf dusserliche Attribute redu-
zierte Pin-up-girls. Dennoch ist Averys
Haltung nicht frauenfeindlich, denn er
nutzt die schematisierten Frauenfigu-
ren nur ais Projektionsflachen mannli-
cher Vorstellungen, um den Voyeuris-
mus seiner Wolfe gnadenlos ausein-
anderzunehmen und ins Groteske zu
steigern. Eine andere, ebenso undiffe-
renzierte Frauenfigur, fir die Avery je-
doch nur Spott und Hohn Ubrig zu ha-
ben scheint, ist die Schwiegermutter.
In HOUSE OF TOMORROW (1949) ver-
wandelt sich die Sitzgelegenheit fir
die Schwiegermama in einen elektri-
schen Stuhl...

Die Macht der lllusion

Averys Figuren unternehmen immer
wieder den Versuch, sich gegenseitig
auszutricksen, indem sie den Gegner
mit lllusionen konfrontieren. Und sie
ziehen dabei mit schoner Regelmés-
sigkeit den kiirzeren, wenn sich diese
lllusionen — bar jeder Logik — doch als
stérker erweisen. Ein Hund, der von ei-
ner néachtlichen Tour zuriickgekehrt
endlich schlafen mdchte, und ein
Hahn, der seiner Pflicht nachkommen
will, mit seinem Gekréchze den nahen-
den Tag zu verkiinden, liefern sich in
COCK-A-DOODLE-DOG (1951) ein un-
nachahmliches Duell. Um den Stére-
fried aus dem Verkehr zu ziehen,
zeichnet sich Spike, der Hund, die
Konturen einer imagindren Offnung
auf seinen Bauch, stellt sich als Tur
vors Hiuhnerhaus und wartet mit ei-
nem Schlagstock auf den heranna-
henden Hahn. Doch welches Erstau-
nen, als sich die Tire auf seinem
Bauch, die keine ist, trotzdem 6ffnen
|asst!

In WHAT BUZZIN’ BUZZARD macht ei-
ner der ausgehungerten Bussarde
(auch so eine zoologische Besonder-
heit in Averys Bestiarium) den Ver-
such, seinen Kollegen hereinzulegen,
indem er ein flaches Stlick Stein so
bemalt, dass es einem saftigen Steak
ahnelt. Der andere verspeist die opti-
sche Tauschung mit sichtlichem Wohl-
gefallen. Aber als er den «Trick» wie-
derholen will, um selbst in den Genuss
der ersehnten Nahrung zu kommen,
erweist sich Stein als Stein, harter je-
denfalls als das Gebiss des Bussards,
das in extenso ausfallt. In HAPPY-GO-

Averys Haltung ist nicht
frauenfeindlich: Er nutzt
die schematisierten Frauen-
figuren nur als Projektions-
flachen ménnlicher Vorstel-
lungen

NUTTY (1944) finden wir eine dhnliche
Situation mit einer als Apfel getarnten
Bombe, die sich just in dem Moment
wieder auf ihre urspriingliche Funktion
besinnt, als ihr «Verwandler» sie in
Handen halt. Avery spielt chronisch
mit der Diskrepanz zwischen Schein
und Sein, wobei es durchaus vorkom-
men kann, dass der Schein Uber das
Sein triumphiert — jedenfalls fiir Au-
genblicke.

Tex Avery ist einer der letzten grossen
Handwerker des Animationsfilms. Er
begann seine Arbeit, die in diesem
Genre vor allem hinsichtlich der Irrwit-
zigkeit und Hintergrindigkeit der Gags
neue Massstdbe setzte, bei Warner
Brothers und wechselte anfangs der
vierziger Jahre zu MGM, wo seine ge-
nialsten Schdpfungen entstanden.
Auch in einer Zeit, wo der Computer
langst Einzug in die Herstellung von
Animationsfilmen gehalten hat, ver-
blifft die unglaubliche Prazision und
das sichere Geftihl fir Rhythmus und
Timing dieser Uber dreissig Jahre al-
ten Kurzfiime immer noch. Die Be-
zeichnung Handwerker trifft auch des-
halb zu, weil die Filme in der Tat zum
grossten Teil in Handarbeit gefertigt
wurden. Anderungen in der Produk-
tionstechnik lassen sich aber — wenn
etwa seine ersten und seine letzten
MGM-Produktionen miteinander ver-
glichen werden — bereits innerhalb des
Werks von Avery ablesen. Den spate-
ren Werken geht, vor allem in der Aus-
gestaltung der Hintergriinde, viel von
der Detailtreue ab, und die Ablaufe
werden zunehmend schematischer.
Dies hangt nicht zuletzt damit zusam-
men, dass der Animationsfilm ein un-
glaublich zeit- und kostenintensives
Genre ist. Avery, der friher jeden sei-
ner Filme bis ins kleinste Detail plante
und auch bei der Ausfihrung selbst
Hand anlegte, sah sich spater ge-
zwungen, immer mehr zu delegieren,
arbeitsteilig und rationeller zu produ-
zieren. Vielleicht ist es ihm aber auch
ahnlich ergangen wie seinen beiden
Figuren in KING SIZE CANARY. Nach-
dem sie dank der Einnahme des Pflan-
zenwuchsmittels «Jumbo Gro» derart
gewachsen sind, dass die Erdkugel im
Verhéltnis zu ihnen ungeféhr die
Grosse eines Fussballes angenom-
men hat, sagen Mega-Maus und
Mega-Kater, die samtliche Grossen-
verhéltnisse auf den Kopf gestellt ha-
ben, zu uns Zuschauern: «Meine Da-
men und Herren, leider missen wir
nun an dieser Stelle den Film been-
den. Uns ist eben der Stoff ausgegan-
gen!»

Thomas Christen
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unpassende Gedanken

Ich schreibe an diesen Zeilen nicht einmal ganz eine
Woche nach Ende des 41. Festivals. Es ist Samstag.
Vor einer Woche sass zu diesem Zeitpunkt die Jury
zusammen und beriet Uber die Preise — heute gibt
es im Stadtbild von Locarno kaum noch Spuren,
dass hier je ein Filmfestival stattgefunden hat. Die
Abbau-Organisation hat dieses Jahr so perfekt ge-
klappt, dass nichts mehr zu sehen ist, weder auf der
Piazza noch sonstwo: nichts erinnert daran, was vor
weniger als einer Woche hier mit der Vorflihrung von
Terence Davies DISTANT VOICES, STILL LIVES zu
Ende gegangen ist.

Ich habe — paradoxerweise — wahrscheinlich noch
mehr Mulhe als jeder andere, daran zu glauben,
dass dieses Festival wirklich stattgefunden hat. Weil
diese Tage fiir mich ohnehin wie im Fiebertraum vor-
beigehen, sind es flr mich die eintreffenden Rezen-
sionsexemplare und Photoalben der Reporter, die
beweisen, dass ich nicht nur gefiebert und getraumt
habe.

Das passt gut zur Immaterialitat, die ein Festival des
Films, jede Filmvorfihrung ohnehin an sich hat: Da
lassen sich Gruppen von Leuten — in Locarno kann
man guten Gewissens sagen: Massen von Leuten —
auf ein aus Lichtstrahlen, Farben und Ténen gemix-
tes Erlebnis ein, und es sind die von diesen Licht-
oder Schattenspielen hervorgerufenen Emotionen,
die dartiber entscheiden, ob ein Film nachher in der
kollektiven Erinnerung héngenbleibt, ob ein Festival
als ein Ganzes ein Ereignis war oder nicht.

Was motiviert also einen wie mich, sich ein ganzes
Jahr lang diesen Schattenspielen in vielen Teilen der
Welt auszusetzen, um davon eine Auswahl zu tref-
fen, die man dann «seinem» Publikum in vorgegebe-
nen Portionen und Sektionen vorsetzt? Ich weiss es
nicht. Ich weiss nur, dass es verdammt schon ist, in
einer Vorstellung die atemlose Spannung im Publi-
kum zu splren, dass es Freude macht, zu wissen,
dass dieses filmische Erlebnis wenigstens bei eini-
gen etwas ausl6st, an ihnen und ihrem Weltbild riit-
telt oder halboffene Tiren ganz aufstosst und
gleichzeitig dafir sorgt, dass ein Filmemacher, in
der Multiplikation dieser Masse, vom Unbekannten
zum Bekannten, das heisst zum Begriff und eines
Tages vielleicht sogar zum Inbegriff wird.

Es muss das Gefiihl sein, mitmachen zu kénnen
beim Entdecken, beim Urteilen, bevor andere es flir

David Streiff, Direktor des Filmfestivals von Locarno

. Traum oder Wirklichkeit

einen tun — die Filmkritiker und die Verteiler von
Sternchen und Nullen in den Bewertungstabellen —,
es muss dieses kollektive Erlebnis sein, das jéhrlich
immer mehr Leute an die Festivals lockt.

Sicher gibt es auch noch andere Griinde. Das biss-
chen Glamour etwa, das durch die Anwesenheit der
Filmemacher und Schauspieler entsteht. Und die
Tatsache, dass die Festivals immer mehr zum alleini-
gen Ort werden, wo man ein breites Spektrum der
Produktion aus Léndern, die auf dem Einheits-Me-
nuplan der Kinos heute weitestgehend fehlen, ken-
nenlernen kann.

Hier stellen sich fast unlésbare Probleme: So sehr
wir als PR-Institution fur die Verleiher nitzlich sind,
so wenig kénnen die Reaktionen der Kritik und des
Publikums an einem Festival als sicherer Massstab
daflir gelten, wie ein Film nachher im Kino lauft.
Zwar finden sich immer wieder kinobegeisterte Ver-
leiher bereit, einzelne Meisterwerke der Filmkunst
ausserhalb der USA und den Landern Europas zu
kaufen. Fallen sie damit aber regelm&ssig ins Leere,
verlieren sie begreiflicherweise den Mut (bezie-
hungsweise die Mittel, die es ihnen erlauben wiir-
den, mutig zu sein). Und damit bleiben — einmal
mehr — allein die Filmfestivals (brig, wenn man sich
in aller Breite etwas informieren will.

Zum Glick ist dieser Teufelskreis noch nicht voll-
stédndig geschlossen. Auch 1988 kommen, neben
den wichtigsten Filmen des Locarneser Wettbe-
werbs, ein paar Meisterwerke in die Kinos, die aus
dem geographischen Rahmen, aus dem heutzutage
die verliehenen Filme stammen, herausfallen: DAS
ROTE KORNFELD und DER KONIG DER KINDER aus
China, DIE KOMMISSARIN aus der UdSSR und Kies-
lowskis grossartige Studie Uber das Téten aus Po-
len. Darliber hinaus will sich die neugeschaffene
Stiftung Trigon-Film darum kimmern, dass ver-
mehrt Filme aus der dritten Welt in unsere Kinos ge-
langen.

Liebe Filmfreunde, es liegt an lhnen, ob diese Initia-
tiven, diese Mutproben, Friichte tragen. Es liegt an
Ihnen, ob Sie sich diese Filme dann anschauen,
wenn sie in lhrem Kino laufen. Tun Sie es! Tun Sie
es sich selber zuliebe — und sollten Sie die Filme alle
schon in Locarno gesehen haben, schicken Sie ein-
fach Ihre Freunde und Nachbarn hin!
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