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sequenz, der Zuschauer erlebt das als
Repression. Das mag dann alles noch
so sorgfaltig inszeniert und charmant
gespielt sein — man lacht, aber wird
nicht froh. Capras Zaubermarchen
IT'S A WONDERFULL LIFE (1946) und
Hawks’ Marchenkomddie MONKEY
BUSINESS (1952) waren da anders.

Peter Kremski

Gesprach mit Penny
Marshall

FILMBULLETIN: An Hollywood-Komé-
dien lasst sich im Moment der Trend
beobachten, einen Rollentausch
zweier Charaktere oder einen Rollen-
wechsel einer einzigen Person zur
Ausgangssituation der Handlung zu
machen. Zu diesem Komd&dien-Typ ge-
hoéren Coppolas PEGGY SUE GOT MAR-
RIED, ALL OF ME mit Steve Martin und,
schon etwas élter, die Disney-Produk-
tion FREAKY FRIDAY. Neu angelaufen
sind EIGHTEEN AGAIN, LIKE FATHER,
LIKE SON und VICE VERSA. Haben Sie
den Film BIG im Bewusstsein ge-
macht, hier ein schon mehrfach bear-
beitetes Thema noch einmal variieren
zu mussen?

PENNY MARSHALL: Eigentlich habe ich
das gar nicht in einem solchen Zusam-
menhang gesehen. Das Genre hat
mich nicht interessiert. Ich habe ein-
fach nur ein Drehbuch vorgelegt be-
kommen und gedacht: Das ist eine
hiibsche Geschichte. Allerdings gebe
ich zu, dass ich das Drehbuch von
PEGGY SUE GOT MARRIED kannte, da
ich bei diesem Film urspriinglich fir
die Regie vorgesehen war. BIG hat
mich in seiner Art daran erinnert, und
das war sicherlich ein Grund, warum
mich der Stoff gereizt hat. FREAKY FRI-
DAY habe ich nicht gesehen, und EIGH-
TEEN AGAIN, VICE VERSA oder LIKE
FATHER, LIKE SON konnte ich nicht se-
hen, weil sie zur gleichen Zeit gedreht
wurden wie BIG. Dass wir zu diesen
Filmen in Konkurrenz stehen wirden,
war uns nattrlich bekannt und hat uns
etwas beunruhigt. Der Produzent
wollte sogar die Drehzeit verkirzen,
um als erster auf dem Markt zu sein.
Wir haben uns dann aber entschieden,
die Dreharbeiten so durchzuflihren
wie geplant, selbst wenn wir dann die
letzten sein sollten.

FILMBULLETIN: Haben Sie eine Erkla-
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rung daflr, warum in Hollywood au-
genblicklich Filme mit dieser Thematik
so gehauft hergestellt werden?
PENNY MARSHALL: Da ich die anderen
Filme nicht gesehen habe, kann ich
die Frage nur in bezug auf PEGGY SUE
GOT MARRIED und BIG beantworten.
Die Themen dieser Filme sind univer-
sell. Jeder denkt doch darUber nach,
was er in seinem Leben hatte anders
machen koénnen. Und jeder Junge
wiinscht sich, gross zu sein, damit er
endlich machen kann, was er will, und
fragt sich, wie es wére, einen Lebens-
abschnitt einfach zu Uberspringen.
Das alles sind optimale Ausgangs-
ideen fir Komodien, und deswegen
werden solche Filme gemacht.
FILMBULLETIN: Sie sagten eben, Sie
hatten das Angebot gehabt, anstelle
von Francis Coppola bei PEGGY SUE
GOT MARRIED Regie zu flihren. Was
hatten Sie anders gemacht?

PENNY MARSHALL: Debra Winger sollte
die Hauptrolle spielen und bot mir die
Regie an. Es wére mit Sicherheit nicht
der Film geworden, den Sie kennen.
Erst einmal hatte ich die Rolle der
Peggy Sue doppelt besetzt, verschie-
dene Darstellerinnen flr die altere und
die jungere Peggy Sue genommen.
Ihre drei Partner — Charlie, den sie hei-
raten wird, dann den wissenschafts-
vernarrten Jungen und schliesslich
den Beatnik-Poeten — hétte ich dage-
gen nur einfach besetzt. Neben Debra
Winger als Peggy Sue héatten Tom
Hanks ihren Mann und Sean Penn ent-
weder den Streber oder den James-
Dean-Typen gespielt. Alle anderen Per-
sonen hétte ich doppelt besetzt, so
dass Rollen und Darsteller altersmas-
sig Ubereingestimmt hatten. Nur so
héatte der Film funktionieren kdnnen.
FILMBULLETIN: Haben Sie den Film
nicht machen kénnen, weil Debra Win-
ger ausgestiegen ist?

PENNY MARSHALL: Nein, weil ich mit
dem Produzenten nicht zurechtkam.
Deswegen sind sowohl Debra als
auch ich ausgestiegen. Debra hat
dann vorgeschlagen, dass sie ja die
Hauptrolle in BIG spielen kdnnte, wenn
ich aus dem Jungen ein Madchen ma-
chen wirde. Die Geschichte hatte sich
mit einem M&adchen aber nicht erzéh-
len lassen. Die Liebesgeschichte ware
zu heikel gewesen. Nach dem Verlust
der Jungfraulichkeit hatten wir das
Madchen nicht wieder in die Kindheit
zuriickschicken kdnnen.
FILMBULLETIN: Bei BIG hatten Sie keine
Schwierigkeiten mit dem Produzen-
ten? James L. Brooks ist ja immerhin
selber Regisseur.

PENNY MARSHALL: Bei den Dreharbei-
ten war er gliicklicherweise nicht da-
bei, weil er zu sehr mit BROADCAST

NEWS beschéftigt war. Der ausfih-
rende Produzent war Robert Green-
hut, der mir sowohl bei der preproduc-
tion als auch bei den Dreharbeiten vol-
lig freie Hand gelassen hat — gedreht
wurde in New York und er sass in Los
Angeles. Jim Brooks hat sich eigent-
lich erst wieder blicken lassen, als ge-
schnitten wurde, wobei ich aber auch
Uber den Schnitt, die Tonmischung
und die Musik die Kontrolle hatte.
FILMBULLETIN: Hatten Sie auch die
Mdglichkeit, das Drehbuch zu veran-
dern oder eigene Ideen einzubringen?
PENNY MARSHALL: Mich interessierte
es vor allem, die Charaktere zu entwik-
keln und bestimmte Verhaltensweisen
zu verdeutlichen. Das lief dann mehr
darauf hinaus, zu den Szenen etwas
zu addieren, und weniger darauf, die
Dialoge zu verandern.

FILMBULLETIN: Glauben Sie, dass der
Film wesentlich anders ausséahe,
wenn ihn ein Mann inszeniert hatte?
PENNY MARSHALL: Ich denke schon,
dass der Film von einem weiblichen
Standpunkt aus gemacht ist, auch
wenn ich mir selbst nicht klar dartiber
bin, worin der besteht. Wahrscheinlich
habe ich das Sanfte und Unschuldige
starker herausgearbeitet, wéhrend ein
mannlicher Regisseur einen etwas ri-
deren Komodienton angeschlagen
hatte.

FILMBULLETIN: Denken Sie bereits ans
Publikum, wenn Sie einen Film dre-
hen?

PENNY MARSHALL: Nein, eigentlich
mache ich den Film nur fir mich
selbst. Die Struktur eines Films muss
mir personlich sinnvoll erscheinen.
Wenn er dann ein grosses Publikum
findet, freut mich das natrlich.
FILMBULLETIN: Bevor Sie zur Regie ka-
men, haben Sie als Fernsehschau-
spielerin gearbeitet. Hat das Ihre Art
und Weise, Regie zu fuhren, beein-
flusst?

PENNY MARSHALL: Die Fernseharbeit
ist viel schneller und routinierter. Da
nimmt sich kein Regisseur die Zeit, auf
die Schauspieler einzugehen. Er gibt
bloss Positionsanweisungen: Da steht
der Schauspieler und dort die Ka-
mera. Ausserdem ist es so, dass in
Fernsehserien die Schauspieler die
einzige Konstante sind, wahrend die
Regisseure standig wechseln. Des-
halb kennt der Schauspieler die Rolle,
die er zu spielen hat, ohnehin besser
als der Regisseur. Was meine Regie
betrifft, gebe ich mir im Umgang mit
den Schauspielern entschieden mehr
Mihe, schon weil ich selbst Schau-
spielerin bin. Meine Methode ist es,
die Rollen im Kopf selbst durchzuspie-
len, um sie den Darstellern genauer
umreissen zu kénnen.



...von einem weiblichen Standpunkt aus gemacht ist »

FILMBULLETIN: lhre erste Regie-Arbeit
war JUMPIN’ JACK FLASH mit Whoopi
Goldberg. Wenn Sie die Produktions-
bedingungen von BIG damit verglei-
chen: waren das ganz andere oder
ahnliche Erfahrungen, die Sie ge-
macht haben?

PENNY MARSHALL: Ganz andere. Ich
bin zu JUMPIN' JACK FLASH gestos-
sen, als die Dreharbeiten langst im
Gange waren. Ich war nicht an der pre-
production beteiligt und wusste nicht
einmal, was das Uberhaupt ist. Inzwi-
schen habe ich naturlich begriffen, wie
entscheidend wichtig gerade diese
Produktionsphase ist. Bei JUMPIN’
JACK FLASH gab es flinfzehn verschie-
dene Skript-Versionen, die ich dann
mehr oder weniger zusammengeklei-
stert habe. Einen Teil habe ich auch er-
setzt, und zwar in der Weise, dass ich
Freunde gefragt habe, ob sie mir nicht
mal eben eine Szene ausflllen kon-
nen. Das waren ziemlich schwierige
Dreharbeiten, weil es im Grunde nur
darum ging, den Film Gberhaupt zum
Abschluss zu bringen.

Fir BIG lag dagegen ein ganz solides
Drehbuch vor, das von James Brooks
im Laufe von eineinhalb Jahren ent-
wickelt worden war. Dann bin ich als
Regisseurin  dazugekommen und
habe, pre- und postproduction, alles
zusammen weitere eineinhalb Jahre
an dem Film gearbeitet. Die eigentli-
chen Dreharbeiten haben zwolf Wo-
chen gedauert. Weil wir ohnehin drei
Monate darauf warten mussten, bis
Tom Hanks frei war, die Rolle zu tber-
nehmen, konnten wir den Film in aller
Ruhe vorbereiten. Genauso hatten wir
bei den Dreharbeiten die Zeit, in New
York und an anderen Orten on location
zu drehen. Wir haben nur zweimal mit
Studio-Dekorationen gearbeitet: fiir
die Hotelzimmer-Szene und die Sze-
nen im Elternhaus.

Auch die Schauspieler waren in BIG
kooperativer als in JUMPIN’ JACK
FLASH.

FILMBULLETIN: BIG erzéhlt die Ge-
schichte, wie ein Junge Uber Nacht
zum Mann wird und sich im Lauf der
Zeit den verénderten Bedingungen
immer besser anzupassen versteht.
Sein Verhalten wird zusehends er-
wachsener, so dass man ihn zuletzt
auch nur noch als Erwachsenen be-
greift. Er hat sogar eine Liebesaffare,
doch verlasst er dann von einem Mo-
ment auf den anderen seine Geliebte,
um zuriick zu seiner Mutter zu gehen.
Ist das dramaturgische Ratlosigkeit
oder Zynismus?

PENNY MARSHALL: Nein, nein, inner-
halb der Geschichte ist dieser «<Mann»
nach wie vor erst dreizehn Jahre alt,
was er nur die ganze Zeit vergessen
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hat. Liebe und Erfolg haben ihn bloss
verwirrt. Wenn er bleiben und nicht in
seine Kindheit zurtickgehen wdrde,
wiére das doch aufgrund des Uber-
springens eines ganzen Lebensab-
schnittes ein immenser Verlust an Er-
fahrungen, die er nur als Kind machen
kann. Er muss erst einmal den Pro-
zess des Wachsens durchlaufen, be-
vor er wirklich erwachsen sein kann.
Genausogut gibt es flr Susan, seine
Geliebte, keinen Grund, in ihre Kind-
heit zurtickzugehen, weil sie nur Erfah-
rungen wiederholen konnte, die sie
langst gemacht hat. Man darf keine
Zeit Uberspringen und kann keine
zweimal durchleben. So will es die
Story, so steht’s im Drehbuch, so hab’
ich’s gemacht.

FILMBULLETIN: Aber als Kind hat er
doch unter Restriktionen gelitten, die
er als Erwachsener abschitteln
konnte. Warum soll er dann in die Ver-
héltnisse, die ihn beengen, zurlickkeh-
ren?

PENNY MARSHALL: Weil er lernt, dass
Kind sein leichter ist als Erwachsen
sein. Er hat die Wahl, in die Kindheit
zurlickzugehen, was man als Erwach-
sener auch manchmal mdchte, aber
nicht kann. Er hat es als Kind einfach
besser und braucht sich nicht mit Kon-
ferenzen herumzuschlagen, keine An-
zlige anzuziehen, keine Verkaufs-
preise flr irgendwelche Produkte fest-
zulegen...

FILMBULLETIN: Aber er hat als Erwach-
sener —im Unterschied zu seiner Kind-
heit — in jeder Beziehung Erfolg.
PENNY MARSHALL: Aber nur weil er
sich in einer Komddie befindet. Das ist
eben ein Stuck Eskapismus.

Das Gesprach mit Penny Marshall
fuhrte Peter Kremski

Die wichtigsten Daten zum Fim:

Regie: Penny Marshall; Drehbuch: Gary
Ross und Anne Spielberg; Kamera: Barry
Sonnenfeld; Kamera-Operateur: Anthony
Jannelli; Schnitt: Barry Malkin; Ausstattung:
Tom Warren, Speed Hopkins; Dekor: Santo
Loquasto; Kostlme: Judianna Makovsky;
Maske: Mickey Scott; Frisuren: Lyndell
Quiyou; Musik: Howard Shore; Ton: Les La-
zarowitz (C.S.A.); Besetzung: Juliet Taylor,
Paula Herald.

Darsteller (Rolle): Tom Hanks (Josh), Eliza-
beth Perkins (Susan), Robert Loggia (Mac-
Millan), John Heard (Paul), Jared Rushton
(Billy), David Moscow (junger Josh), Jon Lo-
vitz (Scotty Brennen), Mercedes Ruehl (Mrs.
Baskin), Josh Clark (Mr. Baskin), Kimberlee
M. Davis (Cynthia Benson), Oliver Block
(Freddie Benson), u.v.a.

Produzenten: Robert Greenhut und James
L. Brooks; Ko-Produzenten: Anne Spielberg,
Gary Ross; USA 1988, Farbe, 123 Min.; CH-
Verleih: 20th Century Fox, Genéeve.
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A CORPS PERDU
von Léa Pool

Sie habe immer weniger Lust, narra-
tive Filme zu machen, meint Léa Pool
und, wie mir schien, sagte sie dies ein
wenig schuldbewusst. Als sei es zu
viel, was sie ihrem Publikum abver-
langt. Tatsachlich spielt sie mit minde-
stens vier Elementen in ihrem jlingsten
Film A CORPS PERDU, mit einem Stlick
Lebensgeschichte des Pressefotogra-
fen Pierre Kurwenal mit seinen
Schwarzweiss-Fotografien, die er in
Nicaragua und in seiner Heimatstadt
Montréal aufnimmt, mit Riickblenden
in seine unmittelbare Vergangenheit
mit Sarah und David und mit einem
leitmotivisch wiederkehrenden kleinen
Jungen, der fasziniert ein Segelflug-
zeug am Himmel vorbeiziehen sieht.
Aber was zu Beginn manchmal verwir-
rend montiert, Uberraschend mit ab-
rupten Wechseln daherkommt und
manchmal beinahe auseinanderzu-
brechen scheint, wird immer Kklarer,
lesbarer, dichter, bis es sich gegen den
Schluss hin abrundet und auflost. Ge-
heilt verlasst Pierre die psychiatrische
Klinik, und die Spannung, die einen
wahrend des Films gefangen gehalten
hatte, zerspringt wie eine Luftblase.
Man hat dem Wandlungsprozess ei-
nes Menschen beigewohnt, seinem
Abstieg ins innere Labyrinth, sein Ver-
stummen beobachtet und schliesslich
wieder seine ersten Worte vernom-
men: «Je suis Pierre». Die Handvoll
Leute, die nach der Pressevisionie-
rung dasassen, und vor die sich Léa
Pool hinstellte, um Fragen zu beant-
worten, blieben stumm. Nicht weil sie
durch den impressionistischen Stil
von A CORPS PERDU uberfordert ge-
wesen waren, sondern weil sie den
Film ausklingen liessen.

Nach ANNE TRISTER, die in unseren Ki-
nos mit Erfolg gespielt wurde, erzahlt
Léa Pool diesesmal die Geschichte ei-
nes Mannes: Pierre Kurwenal lebt seit
zehn Jahren in einer ménage a trois
mit Sarah und David. In einer Zeit, in
der gewagte Beziehungskonstellatio-
nen eher aus der Mode geraten sind,
eine etwas utopische Ausgangssitua-
tion, die aber auch gleich zu Beginn
zerstort wird: Als Pierre von einer Re-

portagentour aus Nicaragua zurtick-
kehrt, findet er seine Wohnung leer
vor. Ohne vorherige Ankiindigung ha-
ben die beiden ihn verlassen, er leidet,
ohne dessen Sinn zu verstehen. Ge-
nauso sinnlos erscheinen die Morde,
denen Pierre auf seinen Reisen durch
Nicaragua beiwohnt. Er fotografiert
mit der Leichtfertigkeit eines Splrhun-
des und der Beflissenheit des Sensa-
tionsreporters, der intuitiv weiss, was
auf dem Medienmarkt lukrativ sein
wird: Manner werden aus einem Bus
gezerrt, einige ausgesondert und ab-
geknallt.

Per Zufall wohnt Pierre spater einem
Kindermord bei. Wiederum géanzlich
uneinsichtig schiessen Soldaten einen
kleinen Jungen vor den Augen seiner
Mutter nieder. Reflexartig fotografiert
Pierre, er schiesst Bilder einer verzwei-
felten Mutter mit totem Kind, einer
stidamerikanischen Pieta; Bilder, die
spéter eine fette Mediengesellschaft
mit ein paar schnellen Emotionen be-
liefern werden. Die Mutter schreit dem
Fotografen «assasino» entgegen,
«perro», Morder und Hund. Pierre ver-
steht ihren Ausbruch nicht. Als er spa-
ter fur seine «Leistungen» den Pulit-
zer-Preis erhélt, zeugt diese Wahl von
einer zynischen Logik, mit der er
nichts mehr anzufangen weiss.
Zunachst beniitzt Pierre seine Kamera
aber weiter als Waffe, mit der er David
und Sarah nachstellt, sie damit auf der
Strasse, in der U-Bahn, auf dem
Nachhauseweg observiert. Er sucht
nach einem Schuldigen fiir seinen Ver-
lust. Dann beginnt er anstatt der Un-
terstellungen Fragen zu stellen: «Viel-
leicht habe ich nicht genug geliebt»:
Und es drangen sich farblose Erinne-
rungsfetzen, triste Visionen in sein Be-
wusstsein, die ihn mitten in der Arbeit,
in Gesprachen zu uberfallen begin-
nen. Immer ausschliesslicher wendet
sich Pierre diesen spontan auf- und
wieder abtauchenden Empfindungen
und Obsessionen zu. Ein immer wie-
derkehrendes Bild des Jungen, der ei-
nem Segelflugzeug nachsieht, lasst
ihn nicht mehr los. Er fotografiert zwar
weiter, aber diese Bilder sind nicht
mehr die eines Pressefotografen, sie
erhalten eine zunehmend kinstleri-
sche Qualitat. Beklemmende Bilder
von Hauserschluchten, Schliinden,
Autobahnarchitektur und Stadtruinen
werden zu vielschichtigen, allgemein
nachvollziehbaren Aussagen.

Pierre hort schliesslich auf zu fotogra-
fieren, er lasst sich in sich selbst hin-
einfallen, verstummt — wahrend einer
kleinen Weile versucht er nochmals
eine Beziehung zu einem stummen (!)
jungen Mann — und lasst sich dann
vollends gehen. In einer psychiatri-
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