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DER SCHUH DES PATRIARCHEN

REISEN INS LANDESINNERE

Werkstattgesprach zum Dokumentarfilm

*Je besser man eine Person
kennenlernt.
desto weniger macht man
Filme uiber sie™

Ein Gesprach mit Matthias von Gunten und Bruno Moll

zU ihren Filmen

REISEN INS LANDESINNERE und DER SCHUH DES PATRIARCHEN

FILMBULLETIN: Eure beiden Filme DER
SCHUH DES PATRIARCHEN und REISEN
INS LANDESINNERE scheinen mir in ih-
rer Machart, in ihrem Zugang auf und
dem Umgang mit den Leuten, in ihrem
Anspruch an ein mitgestaltendes, mit-
denkendes Publikum verwandt. Von
daher die Idee zu diesem gemeinsa-
men Gesprach, das von eurer Filmar-
beit im Speziellen, aber auch vom Do-
kumentarfilmschaffen in der heutigen
Schweiz handeln soll. Inwieweit flhit
ihr euch selber einander verwandt?
MATTHIAS VON GUNTEN: Die wichtigste
Ahnlichkeit scheint mir in der Idee zu
liegen, die Art und das Gedankengut
von Leuten zu zeigen, als eine Art
Rohmaterial, ohne die Absicht, in er-
ster Linie ein Urteil zu suchen. Doku-
mentarfilme werden ja sehr oft ge-
macht, um ein eigenes Urteil, eine ei-
gene Meinung zu vermitteln, anhand
von Dingen, die andere dussern. Ich
denke, dass wir beide versucht haben,
die Art, das Wesen, die Denkart von
Leuten zu zeigen, zunéchst ohne Wer-
tung und Kommentar. Unsere Haltung
driickt sich eher in der Bahauptung
aus, dass das, was wir zeigen, wichtig
und interessant ist, aber auch in unse-
ren Bildern und in der Montage. Ich
habe das beim Film von Bruno stark
so empfunden, und das ist etwas, was
ich auch so versucht habe.

BRUNO MOLL: Die stérkste Ahnlichkeit
diirfte REISEN INS LANDESINNERE mit
meinem Film SAMBA LENTO haben,

denn Matthias verzichtet ja ziemlich
klar auf fiktive Elemente. In der Hal-
tung, in der wir auf die Leute zugehen
mochten, in der Art, wie wir einen Film
gestalten wollen, sind wir uns tatsach-
lich &hnlich. Fir mich ist das die einzig
mdgliche Form, es sei denn, man defi-
niere seine Arbeit klar als Agitprop, als
manipulatives Werk. Das kann es ge-
ben, das soll es geben, gewisse The-
men wird man wohl nur so anpacken
kdénnen. Mein Hauptmotor aber ist das
Bediirfnis, jemanden kennenzulernen,
und so kann ich mich nicht anders ver-
halten, als ich das in meinen Filmen
bisher gemacht habe. Mich interes-
siert der betreffende Mensch tatsach-
lich, ich gebe das nicht nur vor. Ich su-
che keine Showobjekte. Wichtige Do-
kumentarfiime haben meistens ein
Element des Ernstnehmens eines Ge-
genubers.

FILMBULLETIN: Wenn wir jetzt mal von
euren beiden neuen Filmen ausgehen:
Wie bist du, Bruno, auf die Bally-Ge-
schichte gekommen, wie hast du,
Matthias, deine sechs Personen aus-
gewahlt?

BRUNO MOLL: Die Bally-Geschichte ist
bei mir seit meinem ersten Film, GOTT-
LIEBS HEIMAT, klar. Gottlieb war ja ei-
ner der ersten Entlassenen beim er-
sten grossen Streik, weil er sich orga-
nisieren liess. Neben seiner ungliickli-
chen Liebesgeschichte, neben den
Schwierigkeiten,  einen  eigenen

Bauernhof zu kaufen, war seine Aus-
sperrung aus dem Bally-Betrieb ein
Hauptgrund flir den Plan, nach Ame-
rika auszuwandern. Bei den Recher-
chen zu dieser Zeit landete ich im
Bally-Archiv und habe dabei diese Ta-
gebticher entdeckt. Mir war damals
schon klar, dass ich mit diesen Tage-
biichern einmal etwas machen wollte.
MATTHIAS VON GUNTEN: Bei mir
misste man auch weiter zurlickge-
hen, denn die Form, wie der Film jetzt
ausschaut, entstand erst im Verlauf
der Vorbereitungen und war nicht die
urspriinglichste. Ausgangspunkt ist
die Tatsache, dass ich wahrend sieben
Jahren im Ausland gelebt habe, weil
ich, aus all den bekannten Griinden,
das Gefiihl hatte, ich konne in der
Schweiz nicht leben. Als ich zurtick-
kehrte, bin ich auf dieselben Phéno-
mene gestossen, um derentwillen ich
einmal abgehauen war, nur hatte ich
mich dazu entschieden, ihnen neu zu
begegnen, mich mit ihnen zu befas-
sen.

Der Abstand hat mir den Blick von
aussen ermdoglicht, und mit diesem
Blick wollte ich eigentlich die Schweiz
wieder betrachten. Ich habe begon-
nen, Notizen zu sammeln Uber Dinge,
die mir auffielen, oder etwas von dem
ausdrliickten, was mich an der
Schweiz beschéftigt, Szenen, Leute,
Momente, Situationen, die ich mir in
einem Film vorstellen konnte. Mir
schwebte urspringlich ein Film vor,

57



Werkstattgesprach zum Dokumentarfilm

weise Bahnhofshalle und dem Wech-
sel von Schwarzweiss auf Farbe sehr
schon, sie sind fliessend.

Weil die Suche nach Verstandnis of-
fenbar nie Flihrungssache war, weiss
auch der heutige Chefmanager des
Unternehmens «jetzt nicht mehr ge-
nau, was alles die Motive gewesen
sind», als junge Menschen anfangs
der achtziger Jahre in verschiedenen
Stadten Europas, auch vor seinem
Geschéftssitz in  Zirich, auf die
Strasse gingen. «Schade», meint er
aus der Distanz der wenigen Jahre
und seines Landhauses, «dass es der
alteren Generation nicht gelungen ist,
die Jugend etwas in Schranken zu hal-
ten, so dass wirklich ein Dialog hatte
entstehen kénnen.» Fir mich hat diese
kurze Passage mit der ganzen Trag-
weite dessen, was sie zum Ausdruck
bringt, den Film allein schon lohnend
gemacht, weil sie neue Fragen provo-
Ziert, wie jene nach dem Stellenwert
kultureller Aktivitdt in unserer Zeit.
Moll tibt auf allen Ebenen Zurtickhal-
tung, und sie ist es, die letztendlich die
starke Prasenz wieder neu schafft.

Walter Ruggle

Die wichtigsten Daten zum Film:

Regie und Buch: Bruno Moll; Regie-Assi-
stenz: Claudio Moser; Kamera: Edwin Ho-
rak; Kamera-Assistenz: Helena Vagnieres;
Licht: André Pinkus; Schnitt: Georg Janett;
Musik: Bruno Spoerri, Henryk Mikolaj Go-
recki: «Sinfonie der Klagelieder»; Ton: An-
dreas Litmanowitsch; Mischung: Hans
Kinzi; Ausstattung: Susanne Jauch; Maske:
Anna Wyrsch-Schiess; Blihne: Bruno
Gabsa.

Darsteller (Rolle): Beat Luthy (Carl Franz,
Eduard und Iwan Bally), Bettina Heizmann
(Sekretarin von Iwan Bally), Alfred M. Niede-
rer (Chef Gruppe Bally), Kurt Salvisberg
(Gruppenfinanzchef), Thomas Oederlin
(Chef Marktregion), Nemeth Avci, Stkran
Avci, Alice Budaci, Pius Blittikofer, Mustafa
Cakar, Raffaela Castellano, Immacolata Car-
pino, Donato Di Pasquale, Filios Demetre,
Helen Egger, Rolf Fritschi, Miguel Garci, An-
tonio Garcia, Paolo Goricciati, Ernst Gruber,
Margerit Gritter, Kemal Gulsen u.v.a.
Produktion: Bruno Moll, Xanadu Film; aus-
fuhrender Produzent: Georg Radanowicz.
Schweiz, 1988; 16mm, Farbe und schwarz/
weiss; 110 Min. CH-Verleih: LOOK NOW!, Zi-
rich.

der viel mosaikartiger, viel fragmenta-
rischer als der jetzige herausgekom-
men ware. Immer mehr hat sich das
dann auf einzelne Leute verdichtet,
weil ich gemerkt habe, dass das das
Interessanteste zum Verfolgen ist. Die
Auswahl erfolgte schliesslich so, dass
die einzelnen Personen zusammen in
ihrem ausschnitthaften Charakter ein
Gebilde, ein Netz ergeben, das etwas
mit diesem Land zu tun hat. Es steckt
keine Theorie dahinter, sondern — ne-
ben dem personlichen Interesse — ein
intuitives  Verteilen von Gewichten
oder Bereichen.

BRUNO MOLL: Das ist ein anderer An-
satz als bei mir, denn ich bin eigentlich
nie weggegangen, ich bin heute noch
da, bin heute noch in Olten und habe
es eigentlich von innen her aufzubre-
chen versucht. In meinen Filmen
steckt auch eine Art Provinzialitat, sie
spielen alle irgendwie in meiner nahe-
ren Umgebung. Zu dem, was ich vor-
hin als Ausgangspunkt fir meinen
Film geschildert habe, kommt ein star-
kes Interesse an Okonomie und Wirt-
schaftsfragen, das sich in den letzten
Jahren bei mir entwickelt hat. Fiir mich
ist das genauso Neuland, und in der
alten Geschichte mit Gottlieb konnte
ich auf neue Art wieder etwas aufle-
ben lassen. Hans Stiirm und Beatrice
Leuthold haben sich seinerzeit bei
GOSSLIWIL die Frage gestellt: «Was
isch en Puur?» Sie haben das aus ei-
ner Art stadtischer Naivitat heraus ge-
macht und gingen auch so an ihr
Themaran. Meine Frage: «Was isch en
Unterndhmer?», resultiert aus einem
ahnlichen Ursprung.

MATTHIAS VON GUNTEN: Bruno hat da-
von gesprochen, dass er sich fir ein-
zelne Leute interessiert. Die Auswabhl,
die ich getroffen habe, besteht zum
Teil aus Leuten, mit denen ich in mei-
nem Alltag nichts zu tun habe. Das
war damit effektiv auch eine Expedi-
tion in Bereiche und in Welten hinein,
die ich sonst eigentlich nicht kenne.
Der Film hat mir die Méglichkeit gege-
ben, Leute und ihre Welt kennenzuler-
nen, die mir bisher eigentlich fremd
waren, von denen ich aber das Geftihl
habe, dass sie in dieser Schweiz alles
andere als fremd sind.

BRUNO MOLL: Ich wirde sogar be-
haupten, dass in jedem von ihnen et-
was von dir angelegt ist, und deshalb
interessiert man sich ja auch fir die
Personen. Wer kénnte einen dazu
dréngen, sich mit jemandem zu be-
schaftigen, der nicht in einem selbst
angelegt ist. Ich habe es oft erlebt,
dass mich Leute unglaubig angegan-
gen sind: Wie kannst du dich mit solch
einer Welt beschaftigen?

MATTHIAS VON GUNTEN: Bei mir war

das doch etwas verschieden, denn
meine Idee war urspriinglich eine sehr
intellektuelle. Ein wirklich nahes Ver-
haltnis habe ich nur zu der alten Frau
gehabt und zu Hans im Tessin. Die an-
deren habe ich zum Teil aus einem in-
tellektuellen Kalkil heraus ausge-
wahlt. Das kippte dann beim Drehen,
weil du mit dieser Haltung auf die
Dauer nicht arbeiten kannst. Du
machst so die Leute entweder kaputt,
du kommst gar nicht an sie ran oder
drangst sie in eine Ecke, in der sie
nichts mehr verloren haben. Durch
die Arbeit mit den Leuten haben sich
eine andere Haltung und ein anderes
Interesse entwickelt, und ich habe sie
viel néher kennengelernt, als ich mir
das je gedacht hatte.

FILMBULLETIN: Du hast von einem in-
tellektuellen Kalkil gesprochen. Wie
lange geht so etwas denn auf, wo tau-
chen die Grenzen auf, an denen man
das wahrend der Arbeit aufgeben
muss? Der Manager Niederer im
SCHUH DES PATRIARCHEN beispiels-
weise: Er ist die einzige Figur, die
durch den ganzen Film hindurch pra-
sent ist, weil die Unternehmer-Ge-
schichte vorlaufig bei ihm endet. Wie
weit kalkulierst du nun mit ihm, wie
weit lasst du dich Uberraschen, wie
nahe kannst du ihm Gberhaupt kom-
men?

BRUNO MOLL: Ich glaube nicht, dass
ich ihm nahergekommen bin. Man ge-
rat in der Auseinandersetzung nun
sehr schnell in den Bereich von Kili-
schees, etwa jenem, dass ein Unter-
nehmer einfach ein kihler, berechnen-
der Typ ist. Man muss immer davon
ausgehen, dass diese Leute in einem
bestimmten System funktionieren,
und dass sie aus bestimmten Griin-
den eben auch das sind, was sie sind.
Es wird nicht einer Manager, wenn er,
wie Hans in deinem Film, am liebsten
aussteigen mochte. Man muss schon
auf eine bestimmte Art funktionieren,
dass man das Uberhaupt kann. Niede-
rer hat immerhin 11000 Leute «unter
sich» — er selber redet ja viel von oben
und unten. Nahergekommen bin ich
ihm in dem Sinn, dass er sich 6ffnete.
Man miusste ihn mal fragen, aber ich
denke, dass er mir naher gekommen
ist als ich ihm. Am Anfang gingen wohl
beide mit vergleichbaren Klischees
aufeinander zu. Er hat sich mir gené-
hert mit Angsten, ein Filmer, also links,
der haut uns in die Pfanne. Undich bin
auf ihn gestossen mit dem Bild vom
Manager, kuhl, berechnend, kleines
Monsterchen. Und begegnet bin ich
einem Menschen im System, mit Sym-
pathien und vielen Fehlern auch, die er
in seinen Widersprichen in den Film
einbringt. Wenn ich ein Verdienst
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habe, so wohl das, dass ich ihn so
weit in den Film integriert habe, dass
man ihn als Person wirklich spiirt,
dass er nicht irgendeine Rolle spielt.
MATTHIAS VON GUNTEN: Warum hast
du ihn nur in einer Situation gefilmt,
nur in einem Gesprach? Ich habe mich
immer gefragt, wie ein solches Ge-
sprach auf ihn wirkt, und dass er,
wenn man es unterbrechen wirde,
auch Gelegenheit hatte, darlber
nachzudenken. Ich hatte mir eine Fort-
setzung gewtlnscht, um zu sehen, ob
sich da eine Entwicklung ergibt, oder
ob er seinen Level auch zwei Wochen
spéater halten will.

BRUNO MOLL: Den Wunsch dazu hatte
ich schon gehabt, aber da war einer-
seits die finanzielle Frage, da Inter-
views auf Film gedreht extrem teuer
sind, andererseits ist ein Manager in
seiner Position sehr schwer auf ein
Datum zu fixieren. Mir ist es auch vor-
geschwebt, ihn zu begleiten, auf Rei-
sen mitzugehen, aber in solchen Mo-
menten stdsst man eben immer wie-
der an die Grenzen des Dokumentar-
films, vor allem bei unserer Mentalitat.
In Italien héatte ich das machen kon-
nen. Einen italienischen Manager
hatte ich verfolgen kdnnen, weil die
mit diesem Aspekt der Medien umge-
hen konnen. Das schaffen sie hier
nicht. Da geschieht immer alles im Stil
einer Pressekonferenz. Die Medien
sind flr sie dazu da, an eine Presse-
konferenz zu kommen, um etwas in
Empfang zu nehmen und das zu ver-
breiten. Sie kdnnen das Spiel nicht. Es
war schon viel, dass ich es schaffte,
mit der Kamera an einer Sitzung teil-
nehmen zu kénnen, in der sie sich im-
merhin darlber beraten, der Konkur-
renz jemanden abzujagen. Ich war er-
staunt, dass dies vor laufender Ka-
mera passiert. Nattrlich hatte ich mich
auch zeigen konnen, aber anderer-
seits dachte ich mir, wieso soll ich
nicht auf seinem Gesicht verweilen,
auf seinem Korper, auf seiner Gestik,
auf seinem Raum, den er sich selber
‘ausgesucht hat, an dem Platz, an dem
er sitzen will. Er wusste nicht, worum
sich unser Gesprach drehen wiirde. Er
wusste nur, dass es lange dauern
sollte und dass er sich zur Verfigung
halten musste.

FILMBULLETIN: Bei dir, Matthias, gibt
es ja dieses mehrmalige Aufsuchen
der einzelnen Personen, nur scheint
der Fall da anders zu liegen: Du willst
von den Leuten weniger etwas von der
intellektuellen Ebene her.

MATTHIAS VON GUNTEN: Meine Grund-
haltung gegenuber den Personen war
es, an ihrer Zeit teilzunehmen. Dies
aus der Idee heraus, wenn man die
Leute in ihrem Alltag beobachtet, in ih-

60

rer Tatigkeit, bei Dingen, auf die sie
sich konzentrieren, miisste man Uber
das Sehen, Uber das Schauen etwas
erfahren Uber sie, und dies miisste vo-
lumindser, vielschichtiger sein, als es
durch ein Gesprach mdglich ware. An
der Zeit teilnehmen heisst auch lber
eine langere Zeit hinweg. Ich glaube,
wenn man jemanden Uber eine lan-
gere Zeit hinweg in seinen Entwick-
lungsschritten verfolgen kann, so er-
fahrt man auch wieder etwas Uber ihn
oder Uber sie, ohne dass man Fragen
stellen muss und gleichzeitig auch,
ohne indiskret zu werden. Man kommt
den Personen so auf eine feine Art
nahe. Das dritte war sicher die Anlage
des Filmes, in der immer etwas ge-
schehen muss, auch wenn es etwas
kleines ist, was sich wiederum in et-
was anderem fortsetzt. Der Zwang
zum Fluss, den ich mir setzte, wére
mit Gesprachen schwer einzuhalten.
Ich schneide nicht gerne von einem
Gesprach zum anderen.
FILMBULLETIN: Mich interessiert die
Frage schon noch weiter: Wie nahe
kann man als Filmemacher Giberhaupt
an die Leute rankommen, wie nahe
wollt ihr Gberhaupt kommen, wo lagen
gerade im Fall vom SCHUH DES PA-
TRIARCHEN aber auch bei deinem
Fernsehfilm HUNGERZEIT die system-
bedingten Grenzen? Es ist wohl ein
Unterschied, ob man sich in einem
Grosskonzern bewegt oder auf Einzel-
personen zugeht. Mich wirden die
Grenzen sowohl in der Wirtschaft als
auch im Privatbereich interessieren,
fur euch wie fiir die anderen.

BRUNO MOLL: Das ist fir mich eine
schwierige Frage, bei der ich mir nicht
einmal so sicher bin, ob ich Uber sie
offentlich nachdenken will. Wieso
nehme ich in meinen Filmen vielfach
Figuren oder eben Menschen — viel-
leicht ist es typisch, dass ich Figuren
sage, vielleicht hat das auch eine
Wahrheit —, wieso nehme ich Men-
schen, um sie aus einer gewissen Di-
stanz zu betrachten? Da ist sicher pri-
mar ein intellektuelles Interesse, ich
md&chte ganz einfach auch das Leben
in seinen Facetten kennenlernen. Ich
erfahre viel von diesen Personen, aber
mir mangelt es an etwas, ich mochte
durchaus naher an die Leute rankom-
men. Gleichzeitig muss ich sagen,
dass es vermutlich Filme gibt, bei de-
nen man diesen Eindruck von N&he
hat, die aber Uberhaupt nicht naher
sind, sie gehen bloss spekulativer um
mit dem Medium. Wenn ich es gewollt
hatte, so hatte ich diese Art von Néhe
immer wieder in meine Filme hinein-
mogeln koénnen. Die Tendenz, die
Nahe mit Weinen verwechselt, exi-
stiert. Bei Paul Riniker zum Beispiel

weint sich regelmassig jemand vor der
Kamera aus, und man fragt sich: Ist
der Filmemacher dieser Person jetzt
nahe! Das geht fir mich in einen Be-
reich hinein, den ich nur noch spekula-
tiv nennen kann. Es ist nicht jene
Nahe, die ich suche. Ich habe einen
grossen Respekt vor den Leuten, viel-
leicht auch zuviel Respekt, der mich
daran hindert, auf den letzten Punkt
loszusteuern. Ich werde das wohl nie
schaffen. Meine Filme sind dafir im-
mer wieder Uberladen mit Sprache. Da
kommen die Emotionen, die beispiels-
weise in REISEN INS LANDESINNERE
auf eine ganz nattrliche Art entstehen,
zu kurz.

MATTHIAS VON GUNTEN: Ich habe den
Eindruck, dass ich Uibers Schauen viel
Uber Menschen erfahre. Das flhrt so
weit, dass ich manchmal wegschaue,
weil ich das Gefihl habe, das Hin-
schauen sei indiskret. Selbst dann,
wenn der andere es gar nicht merkt.
Das ist keine Frage des schlechten
Gewissens, aber es kann mir plotzlich
wie zu nahe gehen. Die Neugier ist
vorhanden. Bei mir war es wirklich so,
dass ich jeden Moment, den ich die-
sen Leuten mit der Kamera zusehen
konnte, als Geschenk empfand. Sie
teilten mir etwas mit und wussten
nicht, wieviel sie selbst in den einfach-
sten Momenten von sich preisgaben.
Mir wiirde das genau gleich ergehen:
Wenn jemand mich filmen wiirde, so
wusste ich im Moment sicher nicht,
wieviel ich von mir preisgebe, wieviel
man durch blosses Zuschauen (ber
mich erfahrt. Aus dieser Mischung von
Neugier und Wissen um das Ausgelie-
fertsein der Leute, die das ja bewusst
machen, entsteht eine Verantwortung,
die nicht nur moralisch ist. Du musst
wissen, dass du den eigenen Film ka-
puttmachst, wenn du mit dieser Ver-
antwortung falsch umspringst. Bei
meinem Film war es so, dass alle das
Material sowohl ungeschnitten wie
auch geschnitten gesehen haben, be-
vor jemand anders es gesehen hat.
Aber es ist praktisch nicht passiert,
dass jemand eine Szene nicht im Film
haben wollte. In dem Moment, da du
mit Leuten einen Dokumentarfilm
machst, sind sie es, die mit ihrer Per-
sonlichkeit und ihrem Wesen Prioritat
haben vor deiner Idee. Anderseits
kommt es beim Realisieren eines Do-
kumentarfilmes immer wieder vor,
dass du denkst, jetzt musste der doch
dies oder das sagen, dass du Lust
héattest, jemanden zu etwas zu dran-
gen oder etwas zu inszenieren...
FILMBULLETIN: ... du hast schon insze-
niert, beim Fernsehen beispielsweise,
wo es Schuss-Gegenschuss gibt...
MATTHIAS VON GUNTEN: ... wir haben



gewisse Dinge inszeniert, aber da ist
das meiste in der Montage rausgefal-
len. Wenn es beispielsweise be-
stimmte Dialoge gegeben hat, die mir
gefielen, so habe ich manchmal ge-
sagt, komm, mach das noch einmal,
das war so gut, und wir hatten die Ka-
mera nicht laufen. Von solchen Auf-
nahmen fielen 99 Prozent wieder raus,
weil du ganz einfach spurtest, dass sie
es bei der effektiven Aufnahme nicht
wirklich sagten. In dem Moment, da
du versuchst, die Leute in eine be-
stimmte Richtung, die dir genehm
ware, zu zwingen, blockierst du sie.
Sie spulren, dass du etwas willst, ver-
suchen, es dir recht zu machen, sind
nicht mehr sich selber, und schon
kannst du die Szene vergessen. Fur
mich ist das das grosste Problem
beim Dokumentarfilm, dass man sich
selber derart zuricknehmen muss.
BRUNO MOLL: Man darf da keinen My-
thos daraus machen. Man darf nicht
vergessen, dass diese Filme montiert
sind. Wenn man das Rohmaterial an-
schauen wirde, so ware man er-
staunt, was alles auf die Spitze getrie-
ben wird, dass man es Uiberhaupt be-
trachten kann. Man darf das nie ver-
gessen. Ich bin einer, der immer be-
hauptet: Je besser man Leute kennen-
lernt, desto weniger macht man Filme
Uber sie. Da steckt flir mich auch die
Wurzel dafir, dass ich mit fiktiven Ele-
menten zu arbeiten begann. Die gibt
es bereits in SAMBA LENTO sehr stark,
nur hat sie dort niemand wahrgenom-
men. Da gibt es Einstellungen, die ab-
solut inszeniert sind, in denen im
Raum drin sich plétzlich etwas ande-
res sich zu ereignen beginnt. Die sind
so gemacht, dass man das Gefuhl hat,
sie waren dokumentarisch. Ich habe
diese Distanzierung bald gesucht, weil
ich zum vornherein gewusst habe,
dass ich der absolut entscheidende
Motor bin, einen eigenen Film zu ma-
chen. Alle anderen sind Vehikel, die
gebraucht werden. Sie werden viel-
leicht nicht missbraucht, aber sie wer-
den gebraucht. Es geht vor allem
darum, Uber meine Existenz etwas zu
erfahren.

Ich wollte dem Film DAS GANZE LEBEN
einmal den Titel geben: «Liebe
Beute». Das ist flir mich der genauste
Titel flir meine Arbeit Uberhaupt. Alle
haben mir dann davon abgeraten, weil
man ihn nicht verstehen wirde. Es ist
immer eine Art Beute, die ich filme, die
ich zwar gerne habe, aber letztlich fur
mich ausbeute. Ich kenne keine Doku-
mentarfilme, bei denen es dieses Ele-
ment nicht geben wirde. Das &ndert
nichts an jener Redlichkeit gegeniber
dem Gegenuber, die du vorher gut er-
klart hast. Durch das Einfligen von fik-
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Tupolew landet und einer feststellt,
Jetzt chunnt de Russ!, putzt und spiilt
Fraulein Massmtnster in Minchen-
stein ihr leeres Milchtetrapack griind-
lich aus, legt das Messer zu den Ubri-
gen Messern in die Schublade zurlick
und zwar hintendran, damit alle dran-
kommen. Sie ist sich ihrer wenigen
Dinge sicher, erscheint widerstandsfa-
hig, als der totale Anachronismus.
Auffallend oft stockt der Kulturgiter-
schiitzer, halt inne, bei seinen Erlaute-
rungen, als ob er fiir einen Augenblick
wieder genau erkannt héatte, wie ab-
surd das ganze Theater geworden ist,
in dem er, in dem wir alle drinstecken.
Einmal demonstriert er in seinem Biiro
Funktion des Kulturgut-Signetes, das
an schiitzenswertem Gut angebracht
wirde: Ein einmarschierender Aggres-
sor wiirde sehen, dass das Objekt un-
ter Kulturgtiterschutz steht. Er muss
es respektieren, das ist ihm bekannt.
Fir mich ist dies eine von den vielen
ins Zentrum gertickten Randerschei-
nungen in von Guntens Film, eine der
Szenen, die ebenso komisch wie tra-
gisch wirken, bei denen man lacht und
gleichzeitig wiitend wird.

Die Kamera und das Tonaufnahmege-
rat sind dabei, sprachlos. Ist es zu fas-
sen, womit sich Leute in diesem Land
beschéftigen? Dreimal im Verlauf des
Filmes ein irres, langes Travelling ent-
lang der Menschen an der Flugpiste:
Weekend 87. Sprachlos stehen sie da,
sprachlos schaut man ihnen zu. Men-
schen als Standbilder ihrer selbst. Be-
wegt ist die Kamera, bewegt sind Cor-
radis Bilder, die von Guntens Vision
vom Zusammenwirken derart ver-
schiedener Details ermoglichen, be-
wegt mag der Geist beim Betrachten
werden, wahrend drinnen irgendwie
alles in sich selber stillzustehen
scheint, drinnen, im Landesinnern.

Walter Ruggle

Die wichtigsten Daten zum Film:

Regie und Buch: Matthias von Gunten; Re-
gie-Assistenz: Angelo A. Lidin; Kamera: Pio
Corradi; zweite Kamera: Bernhard Lehner;
Montage: Bernhard Lehner; Ton: Felix Sin-
ger, Martin Witz, Ingrid Stadeli; Mischung:
Dieter Lengacher.

Personen: Fraulein Bertha Massmunster
(alte Frau in Munchenstein), Hans Stierli
(Mann im Onsernonetal), Catherine Schen-
ker (Nachrichtenkoordinatorin), Franz Jaeck
(Kulturgutschiitzer), Giovanni Simonetto (Ita-
liener in der Swissminiature), Hanspeter Si-
grist (Flugzeugbeobachter), Hanspeter Kas-
par, Karl Baur, Fritz Friedli, Hannes Meier,
Linda Rooney.

Produktion: Matthias von Gunten; Co-Pro-
duktion: Alfred Richterich. Schweiz, 1988;
16mm, Farbe, 94 Min. CH-Verleih: LOOK
NOW!, Zurich.

Werkstattgesprach zum Dokumentarfilm

tiven Elementen habe ich das noch
verstarkt.

MATTHIAS VON GUNTEN: Es ist doch
beides. Als Filmemacher bist du ein
absoluter Egoist, der nimmt und
nimmt und nimmt und nach seinen ei-
genen Vorstellungen etwas zu machen
versucht. Das andere ist die Frage, wie
du mit den Leuten umspringst, in dem
Moment, da du wirklich etwas filmen
willst mit ihnen. Dort kommst du mit
dem eigenen Willen an Grenzen, es sei
denn, du gehst aufs Inszenieren. Ich
waére eigentlich zu jeder Manipulation
bereit gewesen, weil ich wusste, wo-
rauf ich hinauswollte. Nur: Das hat
nicht funktioniert. Damit war mir eine
Grenze gesetzt.

BRUNO MOLL: Ich habe Miihe mit der
Unterscheidung zwischen Spiel- und
Dokumentarfilm. Ein Film ist fur mich
ein Film, und in der Regel sind bei uns
die meisten Filme ohnehin inszenierte
Dokumentarfilme, weil wir in der
Schweiz mit der Fiktion uns schwer-
tun...

FILMBULLETIN: ...oder dokumentierte
Inszenierungen.

MATTHIAS VON GUNTEN: Da fehlt tat-
sachlich der Mut, dariiber hinauszuge-
hen. Es steckt (iberall etwas sehr Bra-
ves drin.

FILMBULLETIN: Bruno, du hast bereits
den Vorwurf héren miissen, du wiir-
dest ein Unternehmerbild zeichnen,
das den Arbeiter ausschliesst. Ich
kann diesen Vorwurf nicht nachvollzie-
hen, denn die Arbeiter und das Wesen
von Arbeit in diesem Betrieb bestrei-
ten einen schoénen Teil deines Filmes.
Trotzdem: Worauf flihrst du diese Kri-
tik zurlick?

BRUNO MOLL: Wir sind wortlastig, un-
sere Kultur ist derart wortlastig. Wer
redet, der wird wahrgenommen. Die
Féahigkeit zu schauen, wie Matthias
das vorher beschrieben hat, ist kaum
entwickelt. Wahrend rund einem Drit-
tel der ganzen Filmzeit sieht man
Leute an ihren Maschinen arbeiten.
Wenn man in die Fabrik geht, so arbei-
ten die Leute den ganzen Tag. Sie re-
den in den Pausen. Ich hitte natiirlich
die Pausen filmen kénnen, jemanden
zeigen konnen, der singt, was es auch
gab. Ich hatte inszenieren kénnen, wie
sich zwei Frauen (iber die Maschinen
hinweg miteinander unterhalten. Nur:
Diese Momente von Verbaldusserun-
gen sind sehr diinn gesat im Alltag ei-
nes solchen Betriebs.

Auf der anderen Seite ist die Unter-
nehmerschaft, und die spricht perma-
nent, hélt eine Sitzung nach der ande-
ren ab. lhr Instrument ist das Reden,
die Sprache, das Wort: Die Arbeiterin-
nen und Arbeiter sitzen an ihren Ma-
schinen und schaffen. Ich hatte natiir-

lich hingehen kénnen und den Arbeiter
fragen: «Was denkst du vom Unter-
nehmer?» Das hatte es vielleicht et-
was emotionaler gemacht, die Zu-
schauer konnten sich zurticklehnen
und alle Denkarbeit ware ihnen abge-
nommen. Aber ich bin so naiv, dass
ich als Uberbleibsel von Aufklirung
noch daran glaube, dass eine Aus-
einandersetzung in einer vertiefteren
Art und Weise zu geschehen hat und
nicht durch ein spekulatives Aneinan-
derreihen von Position und Gegenpo-
sition. Ich hatte das machen kénnen,
einen Martyrer ausserhalb des Betrie-
bes aufbauen, einen Entlassenen mit
zehn Kindern in einer einfachen Stube.
Nur, was habe ich gefunden? Ich habe
Gewerkschafter gefunden, die mir
stundenlang davon schwarmten, wie
sie mit den Direktoren in Waldhutten
Feste feiern. Hatte ich das gebracht,
so hatte man wieder gefragt: Ja, aber
der Arbeiter? Je weniger die Leute
wissen, was ein Arbeiter ist, desto
mehr stellen sie diese Frage. Ich hatte
echt Schwierigkeiten gehabt, jenen Ar-
beiter aufzuspuren, den jene Leute,
die jetzt danach fragen, sehen wollten.

Der Arbeiter hat das Wort nicht, darum
ist er dort wo er ist, darum ist er nicht
Unternehmer — das ist eine Realitét,
ob man die gut findet oder nicht. Und
wenn er noch etwas sagen wollte, so
sehe man hin: Die meisten konnen
nicht einmal deutsch. Es sind Tirken,
Spanier, Jugoslawen — die Schweizer
sind vorwiegend in Kaderpositionen,
die ltaliener sind bereits Vorarbeiter,
die andere Nationalitdten befehligen.
Ich sage nicht, dass das nicht eine in-
teressante Frage ware, jene nach der
Position des Arbeiters heute, nur
durfte die Antwort darauf kaum noch
dem Bild entsprechen, das sich ge-
wisse Leute vom Arbeiter noch ma-
chen. Ich habe Arbeiter gefunden, die
eine Solidaritat zum Unternehmen
entwickeln, die erstaunlich ist.
FILMBULLETIN: Deine Frechheit ist es
wohl einfach, dass du dich mit der Per-
spektive des Unternehmers beschaf-
tigst, mit der des Starken.

BRUNO MOLL: Das ist das Ungeheuer-
liche. Ein Film Ubernimmt in der Regel
die Position des Schwacheren. Das
scheint ein ungeschriebenes, ethi-
sches Gesetz zu sein. Ich habe das
auch schon angedeutet: Ich wiirde
gerne eine Trilogie der Macht machen.
Mich hat es interessiert, wer in unse-
rem Land etwas zu sagen hat. Natir-
lich kann ich mich mit einer schillern-
den Clochard-Figur abgeben. Nur
das, was um uns herum passiert, HB-
Stidwest in Zurich und solche Dinge:
Dahinter stecken Motoren, die unsere
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Gesellschaft pragen. Natdrlich hat der
Clochard auch eine Funktion, aber ich
bin erstaunt, dass man sich nach
zwanzig Jahren Arbeiter- und Aussen-
seiterfilmen nicht mal mit jemandem
beschéftigen darf, der wirklich Macht
auszutben hat.

FILMBULLETIN: Du, Matthias, hast das
Problem noch nicht gehabt, dass man
dir vorwarf, du wirdest die Leute ein-
fach reden lassen.

MATTHIAS VON GUNTEN: Bis jetzt nicht.
Es haben ganz wenige Leute gefun-
den, der Typ am Flughafen werde
blossgestellt. Ich hatte den Eindruck,
dass die meisten sehr gerne anderen
Leuten ganz einfach zuschauen. Ich
glaube, dass sehr viele Leute die Neu-
gier, die ich habe, auch mitbringen.
FILMBULLETIN: Wenn die beiden Filme
in ihrer Befriedigung einer solchen
Neugier vergleichbar sind, woher mag
denn die unterschiedliche Reaktion
rihren?

MATTHIAS VON GUNTEN: Die Leute ha-
ben ein starkes Klischee eines Unter-
nehmers. Von den Leuten, die in mei-
nem Film vorkommen, existiert kein
Klischee, weil man sie gar nicht kennt.
Beim Unternehmer wollen sich die
Leute ihr Bild nicht kaputtmachen las-
sen, dass er ein bdser Ausbeuter ist,
dem man schon gar nicht zuhdren
dirfte. In Brunos Film werden sie da-
mit konfrontiert, dass man einem sol-
chen Menschen zuhdrt, dass man ihm
ein normales Interesse entgegen-
bringt, ohne ihn zum vornherein zu
verurteilen. Das ist flr viele bereits
eine Provokation, weil sie tber ihr ei-
genes Klischee nachdenken miissen.
Das tut niemand gerne.

BRUNO MOLL: Vermutlich hat sich auch
etwas entwickelt in den letzten Jah-
ren, denn als ich mit SAMBA LENTO
herauskam, der ja vergleichbar ist mit
deinem Film, da waren die Reaktionen
auch auf dieses Milieu noch ausge-
sprochen heftig. Das hat doch mit ei-
nem differenzierteren Denken zu tun.
Ich habe lange mit dem Gedanken ge-
spielt, den Film anders anzulegen,
und wenn ich das jetzt schildere, so
werden viele sagen: Wou! hittest du
das doch gemacht, das ware ja wahn-
sinnig spannend. Es gibt in dieser Fa-
milie einen etwa flinfzigjahrigen Debi-
len, der eigentlich hatte Nachfolger
werden mussen in der Bally-Dynastie,
weil er der einzige mannliche Erbe war.
Er ist ein begnadeter Musiker mit ei-
nem absoluten Musikgehor, ein be-
gnadeter Bastler im Sinne der Frih-
mechanik, der in einer verriickten Villa
lebt, umgeben von einem Berg von Ex-
travaganzen. Da hétte sich ein Stau-
nen, ein Ah und Oh am andern prasen-
tieren lassen. Der Gedanke liegt nahe,
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dass man auf der einen Seite die Welt
jenes Mannes, der das Weltunterneh-
men hatte Ubernehmen sollen, hatte
portratieren kénnen, und auf der an-
deren Seite jenen, der es nun effektiv
fuhrt. Das wére ein wunderbarer Film,
schnelles Konzept, schnell realisier-
bar, diskussionslos akzeptiert vom Pu-
blikum, denn der Star des Abends
ware ja der Debile, der sich in einer to-
talen Phantasiewelt sogenannt selber
verwirklicht — die Schienen liegen be-
reit, weil das mit der Realitat nichts zu
tun hat, man braucht bloss darauf ab-
zufahren —, und den, der seine
Machtstrategien entwirft, den hatte
man rasch abstreichen kénnen. Ubers
Unternehmertum hatte ich damit
nichts gesagt. Ich werfe jenen Leuten,
die den Film in dieser Beziehung kriti-
sieren, vor, dass sie sich nie mit ihren
Gegnern auseinandergesetzt haben.
Wer das nicht macht, wird nie dahin-
terkommen, weshalb das System
Uberhaupt funktioniert — und es funk-
tioniert.

FILMBULLETIN: Ich mochte auf zwei
wichtige Elemente eurer Filmarbeit zu-
riickkommen, auf die Kamera und die
Montage. Es gibt in REISEN INS
LANDESINNERE drei grossartige Tra-
vellings an der Landepiste des Flugha-
fens Kloten. Es gibt im SCHUH DES PA-
TRIARCHEN Schwenks und Fahrten in
der Fabrik, das Travelling entlang der
Arbeitsplatze, wo durch die leise ein-
gespielte fremdlandische Musik so et-
was wie Identitaten der Arbeiter auf-
schimmern. Wieweit lasst sich die Ka-
mera planen, wieweit muss sie spon-
tan reagieren?

MATTHIAS VON GUNTEN: Ich setze alles
daran, dass ich das sehen kann, was
ich sehen will. Du musst dich zuerst
einmal vorbereiten; Bilder entstehen
Uber ganz verschiedene Stufen. Die
erste ist jene, in der du die Leute ken-
nenlernst, du lernst langsam ihre Be-
wegungen, ihre Rdume, ihren Alltag
kennen. Dabei ergeben sich flir dich
schon die ersten Bilder. Dann geht es
aufs Drehen zu, du gehst mit dem Ka-
meramann zu den Personen und be-
sprichst, was du in etwa vorhast. Ab
diesem Zeitpunkt wird der Kamera-
mann mit seinen Ideen und seinem
Bildgefiihl sehr wichtig. Die Bilder ent-
stehen nun aus einem permanenten
Dialog mit ihm heraus.

Nun kommt auch die konkrete Ent-
scheidung, wie du deine Dreharbeiten
aufteilst, was du zu welchem Zeit-
punkt wo drehen willst. Das verdichtet
sich immer mehr, wobei man mit Bil-
dern im Kopf an den Drehort kommt.
Sie werden meist nicht genau so reali-
siert, aber sie sind das Ausgangsma-
terial. Die Fahrt beispielsweise am

Flughafen war ein alter Traum von mir,
seit ich das zum ersten Mal gesehen
habe. Ich hatte nicht geglaubt, dass
es mdglich ware, weil ich dachte, die
Leute wirden merken, was mit ihnen
passiert, was sie darstellen, wie man
ihnen praktisch in ihre Geschichten
hineinblickt, wie ich nicht mdchte,
dass jemand bei mir reinschaut. Sie
fanden das toll.

FILMBULLETIN: Sind diese Travellings
denn inszeniert?

MATTHIAS VON GUNTEN: Es ist eine Mi-
schung. Das sind alles Leute, die da
waren, sie mussten alle mit ihren Au-
tos einen halben Meter zuriickfahren,
was einigen Unmut ausloste. Einige
konnten nicht dorthin stehen, wo sie
gewohnheitsméssig stehen, was wie-
derum Arger gab. Natiirlich haben wir
auch etwas nachgeholfen, indem wir
den einen da den anderen dort po-
stierten und jene aussuchten, die wir
an bestimmten Stellen haben wollten,
aber ich hétte diesen Leuten nicht sa-
gen kdnnen, sie sollten etwas tun, was
sie sonst nicht machen. Da liegt die
Grenze der Inszenierung, der Spiel-
raum ist klein, indem du im Rahmen
dessen, was sich ohnehin abspielt,
gestaltend einzugreifen versuchst. Wir
haben mit den vorhandenen Leuten je-
nes Bild geschaffen, von dem wir das
Gefuhl hatten, es ware gut.

BRUNO MOLL: Auf mich hat das so
schon inszeniert gewirkt, dass du ver-
mutlich allen gesagt hast, ihr konnt
tun, was ihr wollt, ihr darft nur nicht in
die Kamera hinein schauen. Das |ost
bei vielen Leuten immer wieder aus,
dass sie eine bestimmte Position ein-
nehmen und sich darin ruhig verhal-
ten.

MATTHIAS VON GUNTEN: Sie sind wirk-
lich so. Fur mich ist die ganze Flugha-
fengeschichte das statische Gegen-
element zum Rest, wo immer alles im
Fluss ist. Es ist sowohl im optischen
Sinn statisch — nur die Flieger bewe-
gen sich — als auch im psychischen
Sinn. Da gibt es wahrend dem ganzen
Jahr keine Veranderung. Das ist flr
mich der Exzess der Ereignislosigkeit.
FILMBULLETIN: Es ist darliber hinaus
die einzige Episode, die fir Freizeit
steht...

BRUNO MOLL:...zuschauen, Fernse-
hen oder Flugzeuge...

MATTHIAS VON GUNTEN: ...es ist
schwierig, etwas mit sich anzufangen,
wenn man nicht muss.

FILMBULLETIN: Spielt im SCHUH DES
PATRIARCHEN flr die inszenierten Teile
eigentlich bestehendes Fotomaterial
eine Rolle?

BRUNO MOLL: Nein, es existiert prak-
tisch kein Fotomaterial, und ich habe
eine starke Stilisierung versucht. Ich
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denke, wie Matthias, dass man keinen
Film anfangen kann, wenn man nicht
seine Bilder im Kopf hat, sonst ist man
Reporter oder so was. Der Raum, in
dem du etwas aufnimmst, gehdrt fir
mich zum Wesentlichen. Da gehe ich
vorher hin und schaue mir Raum und
Licht an, betrachte Gegenstande und
stelle mir die Figur in einer Beziehung
dazu vor. Das ergibt fir mich bereits
den fertigmontierten Film. In diesem
Sinn inszeniere ich auch wirklich alles,
alles. Es gibt ganz selten irgend eine
Zufalligkeit. Es kann mehr oder weni-
ger gut herauskommen, das Licht,
eine Kamerabewegung, das Timing,
weil das Wiederholen den, der etwas
darstellen sollte, nervés gemacht hat.
Ich lasse hochstens in den vorwegde-
finierten Raumen Freiheit. In DAS
GANZE LEBEN geschah das ja mehr-
mals, dass die Barbara und die
Schauspielerin aufeinander reagier-
ten, aber der Raum, in dem sie sich
dabei bewegen konnten, war absolut
bestimmt. Das Licht muss dazu richtig
gesetzt werden, die Absprache mit
der Kamera, welche Grdssen, welche
Ausschnitte, welche Elemente in einer
zu drehenden Einstellung drin sein
mussen, alles ist vorwegbestimmt. Ich
kann das nicht anders machen, weil
ich sehr stark auf die Montage hin ar-
beite, den Film bereits im Kopf habe.

FILMBULLETIN: Du hast aber auch
schon deine Mihe mit den festen
Strukturen bekundet, dass du sponta-
ner arbeiten mochtest und nicht un-
zahlige Drehbuchfassungen fur einen
Dokumentarfilm herstellen mdochtest,
weil das nicht aufgehe.

BRUNO MOLL: Ich habe mich sicher so
gedussert, aber ich bin davon wegge-
kommen. Die Nahe zu den Dingen er-
reiche ich nicht Uber cinéma vérité, in-
dem ich in einen Raum hineinkomme
und mit der Kamera wild herumpir-
sche. Ich bin inzwischen Uberzeugt,
dass es ein Trugschluss ist zu glau-
ben, das Leben springe dich nur so
an, wenn du nahe genug rangehst.
Diese Methode kann ihre Richtigkeit
haben, wenn ich beispielsweise nach
Nicaragua reise, in einem Dorf etwas
drehe und dann taucht im Hintergrund
plétzlich ein Panzer auf. Ich kann das
mit aufnehmen, vielleicht eskaliert
dann alles und es ist im Kasten. Aber
das ist nicht das, was ich hier als Rea-
lisator mache. Fur einen Kameramann
mag das reizvoll sein.

MATTHIAS VON GUNTEN: Ich finde, es
ist beides. Ich kdnnte auch nicht ohne
die Bilder, die ich im Kopf habe, arbei-
ten. Andererseits mochte ich auch
nicht ohne die Zufalligkeiten am Ort
auskommen. Die gute Vorbereitung ist
die Basis, um am Drehort mit einer ge-
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wissen Offenheit umzugehen. Du
musst flir sie bereit sein. Bei Catherine
im Fernsehstudio zum Beispiel, da
wussten wir nie, was passieren wirde,
wir wussten nicht, wann es losgehen
konnte, und wenn es losging, so
wussten wir nicht, ob es interessant
sein wirde. Da gab es absolut keine
Steuerungsmaoglichkeit. Wir wussten
lediglich, mit welchen Bildern wir ihr
begegnen wollten, als Basis fur
Spriinge ins Leere.

FILMBULLETIN: Bei der Kameraarbeit
haben die Portratierten noch eine ge-
wisse Mitsprachemdglichkeit, sofern
sie ein Bewusstsein um die Méglich-
keiten ihres Einsatzes haben. Bei der
Montage nachher sind sie ausge-
schlossen. Wieweit war beispiels-
weise das Konzept bei den REISEN INS
LANDESINNERE vorwegbestimmt?
MATTHIAS VON GUNTEN: Das war vor-
ausgedacht in dem Sinn, dass ich
zwar nicht wusste, wie es im Einzelnen
herauskommen konnte, aber mir war
klar, wie der fertige Film funktionieren
wirde, mit diesen Fragmenten, die
sich erganzen, fortsetzen, kommentie-
ren. Im Hinblick auf den Schnitt gab es
klare Vorstellungen Uber die einzelnen
Szenen, sie mussten rasch verstand-
lich sein, durften keine lange Ein-
stiegszeit erfordern, und sie mussten
einen Fluss, eine Bewegung haben.
Andererseits musste sich aus dem
Material eine interessante Geschichte
ergeben, sonst wiirde man die neun-
zig Minuten nicht durchstehen. Es war
auch so, dass wir optisch nahe bei
den Leuten sein mussten. Ich kénnte
mir nicht vorstellen, mit einer Totalen
bei jemandem zu beginnen.

In diesem Sinne haben wir gedreht, in
diesem Sinne war die Montage vorbe-
reitet. Dass sie schliesslich sehr viel
schwieriger wurde, als wir es uns ge-
dacht hatten, ist eine andere Ge-
schichte. Ich hatte den Anspruch, aus
dem Film etwas Ganzes, Zusammen-
hangendes zu formen. Die Schwierig-
keit war, aus dem vielen unterschiedli-
chen Material einen einheitlichen
Fluss zu erzeugen. Man kam zwar je-
mandem nahe, aber die Wechsel zu ei-
ner anderen Person funktionierten an-
fanglich nicht. Es entstand ein Unter-
bruch, der Film ging nicht weiter. Dazu
kam die Schwierigkeit der Auswabhl je-
nes schmalen Ausschnittes, der einer-
seits die Person intensiv und splrbar
macht und andererseits nicht zu lang
wird. Gleichzeitig muss er mit dem
restlichen Material zusammen funktio-
nieren.

Das war eine permanente, teils ver-
zweifelte Suche. Aber ich habe immer
daran geglaubt, dass der Film im End-
effekt funktioniert, dass sich die ver-
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schiedenen Leute darin nicht stéren,
sondern gemeinsam etwas Spannen-
des erzeugen wiirden. Die Montage
hat schliesslich zehn Monate gedau-
ert. Dabei haben Freunde mit ihrer Kri-
tik und Bernhard Lehner als Cutter
sehr viel dazu beigetragen, den Film,
so wie er jetzt ist, aus dem Material
auszugraben.

FILMBULLETIN: Was hat Georg Janett
zum SCHUH DES PATRIARCHEN beige-
tragen?

BRUNO MOLL: Er hat mich gelehrt,
ganze Sétze zu machen, weil ich dazu
neige, mit Fragmentierungen zu spie-
len, so dass es flir die Zuschauer noch
komplizierter, noch verschlisselter
wird. Er hat Ruhe in den Film ge-
bracht, er hat mir geholfen, die Sache
zu vereinfachen. Im Ubrigen war Klar,
dass es eine schwierige Materie war
und dass man sich Uberlegen musste,
ob es nicht gescheiter wére, ein Buch
zu schreiben tber diesen Stoff. Die
Struktur des Filmes war andererseits
von Anfang an klar; wir konnten spie-
len mit den drei verschiedenen Ebe-
nen. Die Linearitat der Erzéhlung an-
dererseits entspringt seiner Idee, weil
er die Ansicht vertritt, dass ein ohne-
hin schon komplizierter Stoff nicht
durch komplizierte Strukturen noch er-
schwert werden soll.

MATTHIAS VON GUNTEN: Der Zu-
schauer wiirde auch bei einer kompli-
zierteren Struktur noch mitmachen,
wenn die Intuition stimmt. Als es bei
unserem Projekt um die Finanzierung
ging, haben verschiedene Leute ge-
sagt: Das Konzept ist ausgesprochen
interessant, nur, es geht niemals auf,
das lasst sich nicht realisieren. Im
Prinzip widerspricht die Montage, die
wir haben, auch fast allen Regeln. Da
sind permanente Briiche, die sich
nicht unbedingt aufdrangen. Naturlich
glaubte ich hundertprozentig dran,
nur: Wir haben rein intuitiv geschnit-
ten. Wenn wir etwas angeschaut ha-
ben, um zu sehen, ob es aufgeht, so
ging es hundertmal nicht, und auf ein-
mal hatten wir die Lésung. Uber das
Warum waren wir uns nie im klaren.
Kein Schnitt liess sich auf den anderen
tibertragen. Wir hatten immer das Ge-
fiihl: Jetzt haben wir das System raus,
wie wir schneiden kénnen. Haben wir
es auf den nachsten Schnitt ange-
wandt, so ging es bereits nicht mehr
auf. Jeder Schnitt hat eine andere Lo-
gik.

Ich glaube, wenn man sich die Freiheit
nimmt, eigene Raume zu erzeugen mit
den Bildern, eine eigene Unlogik zu
verfolgen, und wenn sich daraus fir
die menschliche Wahrnehmung etwas
ergibt, das aufzunehmen ist, so ist der
Zuschauer zu sehr viel bereit — er will

bloss nicht den Anschluss verlieren.
Im Schweizer Film geht da vieles zu
brav ab, gerade wenn man vergleicht
mit anderen. Ein Solanas oder ein
Chris. Marker beispielsweise reiht pro-
blemlos die unterschiedlichsten Dinge
aneinander; aber weil es zuinnerst
stimmt, nimmst du alles auf und hast
gar keine Probleme. Da liegt ein riesi-
ges Potential brach fir uns.

BRUNO MOLL: Das stimmt schon, nur
engst du damit, je mehr du von den
Strukturen des Filmes her verlangst,
auch das Publikumspotential immer
mehr ein. Und das scheint mir bei al-
lem auch zunehmend eine wichtige
Uberlegung. Wer schaut sich meine
Filme an? Wieviele Leute schauen sich
meine Filme an? Georg Janett hat bei
meinem Film die Zugénglichkeit zum
Stoff erleichtert.

FILMBULLETIN: Das lauft auf die Frage
raus, welche Funktion Dokumentar-
filme heute noch haben kénnen, in ei-
ner Zeit, da sie es im Kino schwerer
denn je haben. Und damit verbunden
auch die Frage, wie man formal vorge-
hen kann. Bruno nennt seinen Film Es-
say — gilt es also auch, neue Wege zu
beschreiten, um sich noch starker von
den eigentlichen Fernseharbeiten ab-
zugrenzen?

BRUNO MOLL: Ich kann sagen, dass
ich Uberhaupt keine Lust mehr habe,
noch solche Filme zu machen. Ich
sehe den Sinn nicht mehr ein, weil das
Publikum im Kino so geschrumpft ist
auf ein letztes Hauflein von Leuten, die
sich solche Filme noch anschauen,
was auf der anderen Seite auch ein
grosses Mass an Subventionierung
bedingt. Die Kinos spielen auch nicht
mehr recht mit. Der Aufwand, den man
betreibt, die Arbeit, die man in solche
Filme investiert, da ist flr mich klar,
dass solche Filme nur noch unter ganz
massiver Beteiligung des Fernsehens
entstehen kdnnen, das heisst: ganz
anders als jetzt.

MA'IT}jHAS VON GUNTEN: Ich kénnte et-
was Ahnliches sagen, mdchte es aber
nicht als Resignation sehen. Ich
md&chte im Moment auch keinen wei-
teren Film dieser Art machen, und
dennoch war es fiir mich lebenswich-
tig, ihn zu realisieren. Ich glaube auch,
dass der Film fiir viele etwas aussagt
und dass ihn 5000 Leute sehen wer-
den.

BRUNO MOLL: DAS GANZE LEBEN hatte
etwas zwischen 12 000 und 15 000 Zu-
spf;auern, das ist schon, aber nicht
viel.

FILMBULLETIN: Die Filme werden an-
schliessend auch im Fernsehen ge-
zeigt und verzeichnen dort ein Vielfa-
ches der Zuschauerzahlen. Gibst du
nicht zu einfach das Kino auf?

BRUNO MOLL: Ich bin nach wie vor
Uberzeugt, dass Filme dieser Art ihre
Funktion haben, nur scheint mir, dass
der Hauptnutzniesser das Fernsehen
ist, wo je nach Programmierung
100 000, 200 000, 300000 Leute sie
sehen. Das ist viel, und das legitimiert
einen solchen Film auch wieder. Wenn
ich aber die Rechnung mache und
feststelle, dass das Fernsehen bloss
zu einem Finftel beteiligt ist, dann
geht etwas nicht auf. Ich sehe nicht
ein, weshalb unsere Kulturgelder fir
Fernsehprogramme verschleudert
werden. In meinem Fall ist das Fernse-
hen begeistert von meinem Film. Sie
sagen mir, sie wirden so etwas in ih-
ren Strukturen nie zustandebringen.
Wenn ich aber sage, mein Film hat
350 000 Franken gekostet, das Fern-
sehen konnte sagen wir 250000
daran beteiligen (was sie bei Spielfil-
men machen), dann liesse ich wieder
mit mir reden.

MATTHIAS VON GUNTEN: Fir mich gibt
es schon noch einen anderen Ansatz.
Man macht Filme sicher fiir ein Publi-
kum; ohne daran zu denken, dass ein
Film auch gesehen wird, ist es lap-
pisch, Filme zu machen. Ein anderer
Gesichtspunkt aber ist doch, dass du
eine Idee realisieren willst. Es gibt
auch den kinstlerischen Prozess. Ein
Film hat fir dich ja auch eine kinstleri-
sche Wichtigkeit. Wenn sich bei dir
eine ldee manifestiert, so kannst du
dich nur entscheiden, sie abzutdten
oder sie umzusetzen. Die Umsetzung
allein hat fir sich aber einen Wert und
stellt auch ein irrsinnig tolles Erlebnis
dar.

Ich wirde es wichtig finden, wenn
man die Unterscheidung Dokumentar-
film — Spielfilm einmal aufheben
konnte. Ich habe nicht das Geflihl, ich
hatte einen Dokumentarfilm realisiert.
Er wird in dieser Kategorie gezeigt,
weil es sie nun einmal gibt. An sich
habe ich kein Verhaltnis zum Doku-
mentarfilm. Fir mich steckt in diesem
Film etwas ganz anderes, der Umgang
mit Bildern, mit Situationen, das Er-
zeugen eines Gesamtbildes, der Ver-
such, Bildern aus meinem eigenen
Land zu begegnen. Dass das mit do-
kumentarischen Mitteln passiert, ist
fur mich zweit- oder drittrangig. Die
Unterschiede missen kleiner ge-
macht werden. Das Kriterium musste
doch einzig sein: Welche Filme sagen
uns etwas. Man muss erreichen, dass
jene Filme, die drédngen, entstehen
konnen.

Mit Matthias von Gunten
und Bruno Moll
unterhielten sich Walter Ruggle
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