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C’era una volta

Sergio Leone 1929 — 1989
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PREMIEREN AM FILMFESTIVAL VON LOCARNO:

Im Wettbewerb:
Christoph Schaub
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Nouveau Ginéma Suisse:
Christian Schocher

LUZ ZAS "Die kurze Geschichte
W ALKMAN von der Heimkehr

des verlorenen Sohnes."

*Nur wenige Gliickliche
trdumen so tief,

oass sie sich nicht
bedradngen lassen."

LODK NOW!

Bea Cuttat & Ella Kienast
Postfach 3172 - 8031 Zirich - 01/ 272 03 60 + 01/ 272 04 16

Museen in Winterthur

Bedeutende Kunstsammlung [T
alter Meister und franzosischer Kunst B
des 19. Jahrhunderts.

Sammlung
Oskar Reinhart
«Am Romerholz»

Offnungszeiten: tiglich von 10-17 Uhr
(Montag geschlossen)

Werke von Winterthurer Malern
sowie internationale Kunst.

bis 3. September:
SAMMLUNG
DES KUNSTVEREINS

Kunstmuseum

Offnungszeiten: tiglich 10-17 Uhr
zusitzlich
Dienstag 19.30-21.30 Uhr
(Montag geschlossen)

Als Buch ein Bestseller. Als Film ein Méféterwerk.

600 Werke schweizerischer, ;1
deutscher und 6sterreichischer
Kiinstler des 18., 19. und

20. Jahrhunderts. §

Stiftung
Oskar Reinhart

Offnungszeiten: tiglich 10-17 Uhr
(Montag geschlossen)

ALEXANDER CAESAR CONSTANTIN
Die Geschichte des antiken
Miinzportriits

Miinzkabinett

Offnungszeiten: Dienstag bis Samstag
von 14-17 Uhr

Uhrensammlung
von weltweitem Ruf

Uhrensammlung
Kellenberger

im Rathaus & e
Offnungszeiten: tiglich 14-17 Uhr,
zusitzlich Sonntag 10-12 Uhr
(Montag geschlossen)

4

Wissenschaft und Technik
in einer lebendigen Schau

Technorama
Offnungszeiten: tiglich 10-17 Uhr




In eigener Sache

In diesem Heft

Leisten wir uns filmbulletin®?

filmbulletin ist nicht billig. Im Gegenteil, es kommt uns alle
ganz schon teuer zu stehen. Es kostet uns, neben ande-
rem, Nerven und Schlaf. Es kostet Sie Zeit und Geld. Auch
die sogenannte offentliche Hand ist nicht vollstandig aus ih-
rer Verantwortung entlassen.

Lohnt sich die Anstrengung?

Wir meinen ja, ja, ja. Sie, unsere Leserinnen und Leser, mei-
nen entschieden ja, und Sie haben dies auch sehr deutlich
zum Ausdruck gebracht. Die Abstimmung mit dem Einzah-
lungsschein hat geradezu sensationelle Resultate er-
bracht: mehr als die Halfte der bislang eingegangenen Ab-
onnementszahlungen entsprechen Solidaritatsabonne-
ments, absolut einmalige zehn Prozent dieser Beitragszah-
lungen sind sogar als Gdnnerabonnements eingeldst wor-
den. Die Manifestation kann eindeutiger kaum noch ausfal-
len. Die Inserenten meinen, mdéglicherweise schon, entdek-
ken filmbulletin langsam, aber sicher als gepflegtes Umfeld
far ihre Imagewerbung und legen leicht zu. Und sogar die
um gréssere Beitrdge angegangenen Institutionen und
Stellen meinen zumindest nicht definitiv und endgdiltig nein,
signalisieren «keine definitive Absage», sondern «gute Aus-
sichten» und «Verstandnis».

Lichtblicke soweit das Auge reicht?

Die Lage ist hoffnungslos ernst. Aktuell kann noch eine
Nummer finanziert werden. Alles andere steht in den Ster-
nen. Als notorische Optimisten haben wir aber gerade in
der jetzigen Lage die mittel- und langerfristigen Zukunfts-
perspektiven durchdacht und ein Konzept entwickelt, mit
dem wir jenen Budget-Stand erreichen werden, der zur
Herausgabe dieser Filmzeitschrift auf Dauer unabdingbar
ist. Zur strategischen Umsetzung dieser Ziele sind wir
durchaus gerUstet, sofern kurzfristig das Weiterbestehen
der Zeitschrift finanziell noch gesichert werden kann.

Bleibt filmbulletin in Sichtweite?

Wir wissen es in diesem Augenblick sowenig wie Sie. film-
bulletin soll aber weiterhin seine Funktion als kritisches
Forum der Filmkultur in der Schweiz erflillen. filmbulletin
macht uns allen auch Freude. filmbulletin ist etwas wert.
Leisten wir uns filmbulletin.

Walt R. Vian
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Die Herausgabe von filmbulle-
tin wird 1989 von folgenden In-
stitutionen, Firmen oder Privat-
personen mit Beitrdgen von
Fr. 5000.- oder mehr unter-
stiitzt:

Erziehungsdirektion des
Kantons Ziirich

Migros Genossenschaftsbund

ROm. kath. Zentralkommission
des Kantons Ziirich

Schulamt der Stadt Ziirich

«pro filmbulletin» wird regelmassig
erscheinen und a jour gehalten.
Aufgelistet ist, wer einen Unterstit-
zungsbeitrag definitiv zugesichert
und/oder auf unser Konto Uber-
wiesen hat.

Die flr das laufende Geschéftsjahr
eingegangenen  Geldmittel aus
Abonnements, Einzelverkaufen, In-
serateverkaufen, Gonner- und Un-
terstltzungsbeitragen decken das
Budget 1989 noch nicht. fimbulle-
tin ist dringend auf weitere Mittel
angewiesen. Falls Sie die Moglich-
keit flr eine Unterstiitzung sehen,
bitten wir Sie, mit Leo Rinderer, Tel.
0562 273858, oder mit Walt R.
Vian, Tel. 052 256444, Kontakt
aufzunehmen.

filmbulletin dankt Ihnen fiir Ihr En-
gagement im nachhinein oder zum
voraus.

filmbulletin — Kino in Augenhdéhe —
macht aus Kino Filmkultur.

FILMZEITSCHRIFTEN
STERBEN

Auch Osterreichs  Filmkultur
wird wieder um eine Facette ar-
mer: Die Zeitschrift Filmlog-
buch, die es seit ihrem Start im
Frihjahr 1985 immerhin auf 22
Nummern gebracht hat, stellte
dieser Tage aufgrund wirt-
schaftlicher Schwierigkeiten ihr
Erscheinen ein.

LOCARNO 1989

Das Programm auf der Piazza
wird am Donnerstag (3.8.) mit
dem Hollywood-Klassiker von
Viktor Fleming, GONE WITH THE
WIND, er&ffnet, der heuer sein
50jéhriges  Jubilaum  feiern
kann. Den Freitagabend (4.8.)
bestreitet KROTKI FILM O MI-
LOSCI von Krzysztof Kies-
lowski, den Samstagabend
(5.8.) eroffnet die schweize-
risch-afrikanische Ko-Produk-
tion YAABA von Idrissa Que-
draogo, gefolgt vom letzten
Werk des Dokumentaristen
Yoris lvens UNE HISTOIRE DU
VENT. Als Urauffihrung wird
sonntags (6.8.) TENNESSEE
NIGHTS von Nicolaus Gessner
zu sehen sein, AMORI IN
CORSO von Giuseppe Berto-
lucci und PALM BEACH STORY
von Preston Sturges beschlies-
sen den Montag (7.8.). Nach
dem Cannes-Preistréger SEX,
LIES AND VIDEOTAPE von Ste-
phen Soderbergh (Dienstag,
8.8.) und GOROD ZERO, einem
sowjetischen Werk von Karen
Chakhnazarov (Mittwoch, 9.8.)
folgt das Hommage ans Kino,
NUOVO CINEMA PARADISO von
Giuseppe Tornatore (Donners-
tag, 10.8.). ARIEL von Aki Kau-
rismaki und WATER, WIND,
DUST des Iraners Amir Naderi
(Freitag, 11.8.) beschliessen mit
MYSTERY TRAIN von Jim Jar-
musch (Samstag, 12.8.) die
Woche. Das Piazza-Programm
endet traditionsgemass am
Sonntag (13.8.) mit der Projek-
tion des Preistragers des Pardo
d’oro.

Die Sektion Neue Schweizer
Filme kann eine ganze Reihe
von Urauffihrungen aufwei-
sen, so etwa den neusten Film
des Biindners Christian Scho-
cher LUZZAS WALKMAN, NOCH
EIN WUNSCH von Thomas Koer-
fer und JOHNNY STURMGE-
WEHR von Ueli Mamin. Im Wett-
bewerb sind ebenfalls zwei
Schweizer Erstauffihrungen zu
sehen, namlich  DREISSIG
JAHRE von Christoph Schaub
und PIANO PANIER von Patricia
Plattner.

Die Retrospektive ist dem ame-
rikanischen Regisseur Preston

Sturges (1891 — 1959) gewid-
met, die Landerwoche dem
schwarzafrikanischen Film-
schaffen. Der Filmpionier Hans
Richter (1889 — 1976) wird mit
einem Filmprogramm und einer
kleinen Sonderschau im Mu-
seum comunale geehrt.

DREHBUCH-FORDERUNG

Die Kommission der Stiftung
Kulturfonds Suissimage hat an
ihrer Sitzung vom 16. Juni 1989
insgesamt 240’000 Franken zur
Foérderung von Drehbuchpro-
jekten vergeben. Neun Projekte
von Daniel Schmid / Theres
Scherer, Jean-Frangois Ami-
guet, Luciano Gloor / Pierre-
Alain Meier, Peter Christian
Fueter / P. Reichenbach /N. Ry-
hiner, Walter Bretscher / Chri-
stine Madsen, Martin Schaub /
Theres Scherer, Anne Spoerri,
Jean-Luc Wey / Claude Mer-
cier, Silvan Schmid wurden mit
einem Drehbuchbeitrag und
finf Projekte von Ursula Bi-
schof, Markus Fischer, Marcel
Gisler, Samir / Swiss Schwei-
zer, Alex Martin / Pascal Ver-
dosci mit einem Entwicklungs-
beitrag gefordert.

Auf den 30. Méarz 1989 hin wa-
ren bei der Kulturkommission
insgesamt 64 Gesuche einge-
gangen (49 in deutscher und 15
in franzdsischer Sprache), die
von samtlichen Kommissions-
mitgliedern einzeln begutach-
tet und anlasslich verschiede-
ner Sitzungen gemeinsam dis-
kutiert worden sind.

Nachster und vorlaufig letzter
Eingabetermin ist der 30. Sep-
tember 1989. Information bei:
SUISSIMAGE, Stiftung Kultur-
fonds, Neuengasse 23, Post-
fach, 3001 Bern,

& 031 /21 11 06.

ZURCHER FILMLEHRSTUHL

Ab August 1989 hat Zirich eine
Filmprofessorin. Die von den
zusténdigen Gremien zur Wahl
flr den neuen Zircher Filmlehr-
stuhl vorgeschlagene Frankfur-
ter Filmwissenschaftlerin Chri-
stine Noll Brinckmann, kann
ihre Arbeit bereits im kommen-
den Wintersemester aufneh-
men, da diese Wahl inzwischen
vom flr eine Berufung zustan-
digen Gesamtregierungsrat be-
statigt wurde. Die auch in prak-
tischen Belangen erfahrene
Filmwissenschaftlerin wird die
reizvolle  und  gleichzeitig
schwierige Aufgabe haben,
den neuen Lehrstuhl fiir Film
von Grund auf aufzubauen.
Flrs erste sind ihr dazu neben
einer Halbtagssekretariatsstel-



le eine Assistenz sowie zwei
Lehrauftrage als Ergénzung zur
eigenen Lehrtatigkeit zugebil-
ligt worden.

Frau Christine Noll Brinckmann
hat an den Universitdten von
Bonn, Berlin und Frankfurt An-
glistik, Kunstgeschichte, Litera-
turwissenschaft, Latein und
Philosophie  studiert. 1975
schloss sie, mit einer Disserta-
tion zum Thema «Drama und
Offentlichkeit» ihre Studien ab.
Nach der Promotion folgten
Forschungsaufenthalte in den
USA sowie Lehrauftrage in
Braunschweig und Mdnster.
Neben der Tatigkeit als akade-
mische Oberrdtin am angli-
stisch-amerikanistischen  Se-
minar der Goethe-Universitat in
Frankfurt arbeitete sie an ihrer
Habilitation zum Thema «Sub-
jektivitat und die Form der Ich-
Erzahlung im amerikanischen
Film Noir». Als wissenschaftli-
che Leiterin eines umfangrei-
chen, interdisziplindren For-
schungsprojektes hat sie sich
in letzter Zeit auch intensiv mit
dem amerikanischen Doku-
mentarfilm befasst.

REVISION URHEBER-
RECHTSGESETZ

Die in Suissimage zusammen-
geschlossenen Urheber und
Rechtinhaber erinnern im Zu-
sammenhang mit der aktuellen
Diskussion um die Revision
des Urheberrechtsgesetzes
daran, dass inzwischen in nicht
weniger als zehn européischen
Landern die im Entwurf vorge-
sehene Leerkassettenabgabe
bereits gesetzlich verankert ist.
Schweizerische  Kulturschaf-
fende sind damit gegentiber ih-
ren Berufsangehorigen in den
Nachbarlandern Bundesrepu-
blik Deutschland, Frankreich
oder Osterreich weiterhin be-
nachteiligt. Betroffen von die-
ser Wettbewerbsverzerrung ist
die gesamte schweizerische
Film- und AV-Branche, welcher
damit im Gegensatz zum Aus-
land eine gerechte Abgeltung
flr neue Formen der Werknut-
zung vorenthalten bleibt. In al-
len Lebensbereichen gilt an-
sonsten der Grundsatz, dass
jene, welche fir unsere Gesell-
schaft eine nutzliche Leistung
erbringen, daflr fair entlohnt
werden.

Dasselbe gilt fir die — trotz
Empfehlung des Europarats —
in der Schweiz gesetzlich noch
immer nicht verankerte Ent-
schadigung fur Vermietung und
Verleih von Videokassetten. Da
sich heute bereits mehr Leute
einen Film ab Videokassette

ansehen als im Kino, versplrt
die schweizerische Film- und
AV-Branche auch das Fehlen
einer Verleihabgabe ganz emp-
findlich. Uber die rationelle und
effiziente kiinftige Verteilung ei-
ner Leerkassetten- und Verleih-
abgabe durch die Urheber-
rechtsgesellschaften bestehen
jedenfalls klare und realistische
Vorstellungen, die bei der heu-
tigen Revision des Verteilungs-
reglementes von Suissimage
ihren Niederschlag gefunden
haben.

Die Mitglieder der Urheber-
rechtsgesellschaft Suissimage
erhoffen sich von den Behor-
den des Bundes eine Weiter-
fihrung der Revisionsarbeiten
auf der Basis der von der Ill. Ex-
pertenkommission  erarbeite-
ten Kompromissvorlage und
insbesondere die rasche Ver-
wirklichung der lang ersehnten
Urheberrechtsentschadigun-
gen auf Leerkassetten sowie
Vermietung und Verleih von Vi-
deokassetten.

FILM IN DER WEIMARER
ZEIT

Geschichte [0st sich auf in Ge-
schichten: Dies ist keine These,
keine Aufforderung, sondern
eine mogliche Methode. Der
amerikanische Filmwissen-
schaftler Anton Kaes skizzierte
sie wahrend einer internationa-
len Tagung zum Film in der Wei-
marer Zeit, die vom 14. bis 18.
Juni 1989 auf Einladung der
Clark University (USA), der
bundesdeutschen =~ Thomas-
Mann-Bibliothek von Luxem-
burg und der Cinémathéque
Municipale de Luxemburg in
Luxemburg stattfand. Ein radi-
kal interdisziplinarer Ansatz mit
Foucaults Diskursanalyse als
Basis konne, so Kaes, die Am-
bivalenzen des Weimarer Kinos
in den Blick bekommen und als
Teil einer Sozialgeschichte des
Kinos beschreiben: tiberlieferte
Fiktion ware als Segment der
Wirklichkeit zu  betrachten.
Anything goes: Die Wahrheiten
der traditionellen  Filmge-
schichtsschreibung stehen in
Frage, die alten Texte werden
neu gelesen. Der Drehbuchau-
tor des Leni-Riefenstahl-Films
DAS BLAUE LICHT und der
Drehbuchautor des Slatan-Du-
dow-Films KUHLE WAMPE: Da-
vid Bathrick analysierte den Wi-
derspruch zwischen dem un-
bequemen Marxisten Bela Ba-
lazs und dem unbequemen
Marxisten Bert Brecht als Wi-
derspruch zwischen Film und
Wort, die vergleichende Be-
schaftigung mit beiden Autoren

Der grosse Kritiker- und Publikums-

Erfolg des Festivals von Cannes 1989
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Filmccoperative Ziirich
présente :

Mystery Train

Jim Jarmusch

Yaaba
Idrissa Ouedraogo

Ariel
Aki Kaurismaki

Une Histoire du Vent
Joris lvens, Marceline Loridan

HORS COMPETITION

La Bande des quatre
Jacques Rivette

Abschied vom falschen Paradies
Tevfik Baser

SEANCE SPECIALE

Shadows in Paradise
Hamlet goes Business
Aki Kaurismaki

CINEMA SUISSE

Wald
Friedrich Kappeler

Georgette Meunier
Tania Stécklin, Cyrille Rey-Coquais

MARCHE

Mery per sempre
Marco Risi
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biete den Ansatz zu einer in der
Geschichte verborgenen Dis-
kurstheorie.

Geschichte 6st sich auf in Ge-
schichten: Dies ist eine mdgli-
che Methode, aber auch ein
Angriff auf die einordnende
und ausgrenzende Geschichts-
darstellung Siegfried Kracau-
ers. Deren Méachtigkeit zeigte
sich etwa in dem fortwirkenden
Einfluss auf die psychoanaly-
tisch modifizierte Filmtheorie
feministischer Pragung; Heide
Schlipmann zog Murnaus
GANG IN DIE NACHT als Beleg
fir die These heran, dass die
mannliche Furcht vor Blindheit
eigentlich die Angst vor Kastra-
tion bedeute. Solche Gewiss-
heiten waren allerdings selten
zu héren wahrend der Tagung:
Karsten Wittes Kracauer-Re-
zeption flhrte zum differenzie-
renden Blick auf DIE LIEBE DER
JEANNE NEY; die unterschiedli-
chen visuellen beziehungs-
weise literarischen Strategien
des Voyeurs der Neuen Sach-
lichkeit und des politischen
Kolporteurs, des Regisseurs G.
W. Pabst und des Vorlagenlie-
feranten llja Ehrenburg wurden
transparent.

Geschichte 16st sich auf in Ge-
schichten: Dies war letztlich
doch eine implizite Aufforde-
rung an die meisten Referenten
der Veranstaltung. Denn die
subjektzentrierte Autorentheo-
rie ist mit der Methode, vielfal-
tige Diskurse gleichberechtigt
miteinander zu  vernetzen,
kaum in Einklang zu bringen.
Doch ob in Wolfgang Jacob-
sens klugem Referat UGber den
Produzenten Erich Pommer, in
Gertrud Kochs Forschungen
Uber den Anteil der Gestalt-
Psychologie an den Theore-
men des Filmkritikers Rudolf
Arnheim, in Thomas Elsaessers
Analyse des Pabst-Films DIE
DREI-GROSCHEN-OPER oder in
Barry Salts Versuch, aus Ernst
Lubitschs Filmen die Biogra-
phie eines Regisseurs zu extra-
hieren, der in einer ausseren
Welt der judischen Assimilation
und einer inneren Welt der
Operetten gelebt habe: die Au-
torentheorie liefert nach wie vor
die kaum reflektierte Grund-
lage fiir Untersuchung und Dar-
stellung von Filmgeschichte.

Geschichte |6st sich auf in Ge-
schichten: In Anbetracht der
vorherrschenden  Filmtheorie
ist Anton Kaes’ Konzept vorlau-
fig noch eine These; wissen-
schaftliche Streitschriften, die
erfahrungsgemass Einfluss auf
Filmkritik und Filmschaffen ha-
ben werden, sind zu erwarten.

Michael Esser

ERICH POMMER:
PRODUZENT

Die alljahrlich von der Stiftung
Deutsche Kinemathek ausge-
richteten Retrospektiven. sind
schon traditionell die bestre-
zensierte Sektion der Berliner
Filmfestspiele. Die sie beglei-
tenden Publikationen z&hlen
darliberhinaus zu den material-
reichsten und am sorgféltig-
sten recherchierten Blichern
auf dem deutschen Filmbuch-
markt Uberhaupt. Wolfgang Ja-
cobsens Monographie «Erich
Pommer. Ein Produzent macht
Filmgeschichte» fligt sich naht-
los in diese Tradition: ver-
schwenderisch illustriert, mit
einer detaillierten Filmographie
(fir die der «cinegraph»-Re-
dakteur Jorg Schéning ver-
antwortlich zeichnet) und Bi-
bliographie versehen, entsteht
am Beispiel der legendaren
Produzentenfigur Pommer
scheinbar mihelos ein Pano-
rama deutscher und internatio-
naler Filmgeschichte. Jacob-
sen greift auf eine Uberra-
schende Fiille von Textdoku-
menten zurtick (kaum ein Pro-
duzent hat sich so héufig in
Selbstzeugnissen und Artikeln
programmatisch zu seinem Be-
ruf gedussert, und noch 1931
konnte Ernst Jager anlasslich
des Films DIE DREl VON DER
TANKSTELLE schreiben: «Erich-
Pommer-Filme pflegen die Kri-
tik zur Filmphilosophie anzu-
stacheln.»), die er als Ergén-
zungen und Querverweise be-
nutzt. (Tatsdchlich ist es eine
solche Fille, dass sie die Er-
stellung eines Inhaltsverzeich-
nisses unmadglich machten!)

Zwar stand bereits 1981 mit Mi-
chael Balcon ein Filmprodu-
zent im Mittelpunkt einer Retro-
spektive, dennoch muss man
nach wie vor konstatieren, dass
dieses Thema filmpublizisti-
sches Neuland ist. Man gab
sich bislang allzu schnell damit
zufrieden, den Produzenten als
Jemanden zu definieren, der ei-
nem anderen (ndmlich dem Re-
gisseur) Arbeitsmdglichkeiten
und Freiheiten verschafft —
oder sie ihm einschrankt. Ja-
cobsens Buch nimmt seinen
Untertitel jedoch ernst, zeich-
net nach, wie Pommer als
Grinder der Decla und Produk-
tionschef der UFA flir die Her-
stellung nahezu sa&mtlicher
Hauptwerke des deutschda-
monischen Stummfilms ver-
antwortlich war und spéter in
den Ateliers von Babelsberg
die Mdoglichkeiten des friihen
Tonfilms ausschopfen liess.
Fast zwangslaufig illustriert Ja-
cobsens «Spurensuche im Pro-
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duktionsbereich» die Konzep-
tion des Films als Ergebnis ei-
ner kollektiven Kunstanstren-
gung. Indem er darstellt, wie
Pommer den kiinstlerischen
Unterhaltungsfilm in einer be-
reits florierenden Industrie zu
etablieren suchte, gelingt dem
Autor vor allem eine Aufwer-
tung des Handwerks, sowohl
im Sinne der Durchschnittspro-
duktion als auch im Wortsinne.
Kurze biographische Skizzen
und ausfluhrliche Schilderun-
gen einzelner Produktionsge-
schichten entwerfen ein fest-
konturiertes Bild vom Funktio-
nieren des engeren Mitarbeiter-
stabs des Produzenten, beste-
hend aus Regisseuren (auch
solchen der «zweiten Garni-
tur»), Architekten, Kameraleu-
ten, Szenaristen und Komponi-
sten.

So prazis Jacobsen Pommers
Position innerhalb des Kontex-
tes einer industriellen Filmpro-
duktion bestimmt (im Ruckgriff
auf Handelsregistereintragun-
gen, Drehberichte und Proto-
kolle von UFA-Vorstandssitzun-
gen), so vorsichtig splrt er den
thematischen Vorlieben und
Kontinuitaten nach, die sich im
oeuvre des Produzenten offen-
baren. Ohne ihn zum «auteur»
zu erklaren, zeigt Jacobsen
auf, wie sich die Biographie
Pommers in seine Filmogra-
phie eingeschrieben hat (immer
im Spannungsfeld Amerika —
Deutschland, insbesondere na-
tdrlich wahrend der Emigration)
und wie vorgeblich marginalen
Werken bertihmter Regisseure
(zum Beispiel JAMAICA INN) im
oeuvre des Produzenten ein
veranderter Stellenwert zu-
kommt. Hier hatte man sich
durchaus eine rigoros-unbe-
kimmertere Interpretation des
Pommmerschen  Filmkanons
vorstellen kénnen — etwa eine,
die den Dreieckskonstellatio-
nen nachforscht, welche in Fil-
men wie VARIETE, HEIMKEHR,
THEY KNEW WHAT THEY WAN-
TED und viele andere mit geo-
metrischer Abstraktion ausmo-
delliert sind.

Dem Leser wird rasch deutlich,
dass Jacobsen keine Desa-
vouierung des Mythos Pommer
im Sinn hat, eher schon eine
differenzierte Neubestimmung
desselben. Leider bleiben
zwiespdltigere Facetten des
Pommerschen Arbeitstempe-
raments ausgespart: Emeric
Pressburger beispielsweise
erinnerte sich an ihn als «a
pretty awful sort of chap who
waded through human misery
and trampled down everything
in his way». Ein solches Urteil
bleibt in Jacobsens Montage
ebenso ausgeklammert wie

eine Schilderung von Pommers
Beziehung zu Mauritz Stiller,
dem er zwar half, sich in Holly-
wood zu etablieren (nachdem
ihn kurz zuvor Irving Thalberg
als Regisseur des Garbo-Films
THE TEMPTRESS geschasst
hatte) ihn aber seinerseits wah-
rend der zweiten gemeinsamen
Arbeit, BARBED WIRE feuerte
und durch Rowland Lee er-
setzte. Dennoch gelingt Jacob-
sen ein Uberzeugendes Bild ei-
nes Produzenten, fir den die
Notwendigkeit, einerseits ei-
nem Budget und Geldgebern
verantwortlich zu sein und an-
dererseits den Anspriichen und
Intentionen der Filmkinstler
gerecht zu werden, nicht immer
ein Dilemma bedeutete.
Gerhard Midding

»«Erich Pommer. Ein Produzent
macht Filmgeschichte» von
Wolfgang Jacobsen. Argon Ver-
lag. Berlin 1989.

FILM & VIDEO AUSBILDUNG

«\Von einem Studium in den be-
stehenden Formen kann des-
halb im grossen und ganzen
nur abgeraten werden.» Zu die-
ser Schlussforderung kommt
eine Studie von Ingo Petzke,
seit 1983 Professor fiir Film und
Video an der Fachhochschule
Wirzburg-Schweinfurt.  Viel-
leicht liegt es an diesem klaren
Verdikt, dass diese Untersu-
chung bislang 6ffentlich kaum
zur Kenntnis genommen oder
diskutiert worden ist. Dabei
waren die Ergebnisse dieser
komparativen Studie (Untersu-
chungszeitraum 85/86) — die
erstmals «einen grundlegen-
den Uberblick Uber die verwor-
rene Lage der Ausbildungssi-
tuation im Bereich Film / Video
an Hochschulen der Bundesre-
publik Deutschland zu geben
versucht», hdchst aufschluss-
reich und nutzlich.

Fir die Schweiz, die ja immer
noch keine Filmhochschule be-
sitzt, ware zu wiinschen, dass
bei den Projekten und Planen
in Lausanne und Zurich aus
den bundesdeutschen Erfah-
rungen einige Erkenntnisse fiir
eine bessere Ausbildungspra-
xis hierzulande gewonnen wer-
den.

Entwicklung der
Ausbildungsstitten

Im Schatten der beiden Film-
hochschulen in Miinchen (HFF)
und Berlin (dffb) etablierten
sich in den letzten zwanzig Jah-
ren an 12 Kunsthochschulen, 7
Gesamthochschulen und 23

SOWJETISCHE KUNST

AUS DER
SAMMLUNG LUDWIG

tellung 1989 im Rahmen der
lsr?tr;l;:airi?rl\saslen Musikfestwochen Luzern

25. JUNI-
10. SEPTEMBER 1989

Offnungszeiten:

Taglich 10-17 h, Mittwoch: 10-21h
16.8.-10.9.: Taglich 10-19 h,
Mittwoch: 10-21h

Kunstmuseum Luzern
Robert-Ziind-Strasse 1
6002 Luzern, Tel. 041/23 1024

KUNSTMUSEUM LUZERN

SOWJETISCHE FILME
1925 —- 1988

Kinofestwochen in Luzern

Anlasslich der Internationalen Musikfestwo-
chen zum Thema «Russland» zeigen die bei-
den Luzerner Kinos Moderne und Atelier vom
4. August bis 21. September 1989 eine um-
fangreiche Auswahl des sowijetischen Film-
schaffens von den Anfangen bis zur Gegen-
wart. Auf dem Programm stehen 41 abendftil-
lende Spiel-, Dokumentar- und Zeichentrick-
filme, fur die insgesamt 173 Vorstellungen re-
serviert wurden. Zu diesem Zyklus erscheint
eine Dokumentation, welche flr Fr. 5.— bei fol-
gender Adresse bezogen werden kann:

Kino Moderne, Pilatusstrasse 21, 6003 Luzern
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Christine Keeler wollte sich nur mal
ins Nachtleben stiirzen.
Drei Jahre spater stiirzte sie die
britische Regierung.

Die Story einer Verfiihrung.

PALACE IN ASSOCIATION WITH BRITISH SCREEN & MIRAMAX PRESERT A PALACE PRODUCTION - SCANDAL
IO HURI Jmnmmm KILM[R WIMLL[N HRIDBETH]NI]I VIHHBRHT EXJ.ANUUER[IEIIKMB[AS "IVANOY*

SI5E kg sum NﬂlLM(D MERET Hﬂllﬂ! MGIJS NEWTON - JIH[HGBINSEE"MHIDAVIS HARTE WENSTEN 8 B0B NENSTEN
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e ' JETZT IM KINO

Hler treffen sich Monat fiir Monat Top-Filmemacher wie Bernardo Bertolucci, Brian De Palma, Steven Spielberg, Sidney Lumet,
Louis Malle, Roland Joffé, Woody Allen oder Mike Nichols.

[ ]
Hlel‘ gehdren Auftritte von renommierten Stars wie Meryl Streep, Jack Nicholson, William Hurt, Glenn Close,
Debra Winger, Jeff Bridges, Kim Basinger oder Melanie Griffith so gut wie zum Alltag.

[ ]
Hlel‘ werden der gute Unterhaltungsfilm wie auch das anspruchsvolle Studio-Ocuvre gepflegt, Tag fiir Tag - 365 mal im Jahr!

Abonnieren Sie Ihren eigenen Spielfilmkanal. TELECLUB ist der einzige Pay-TV-Kanal im Ein Tip fiir alle Nicht-Abonnenten: Die Info-Show auf dem TELECLUB-Kanal.
schweizerischen Kabelnetz. Als Abonnent kénnen Sie auf Ihrem Bildschirm Tag fiir Tag Taglich 13.30 — 14.00 Uhr und 17.30 — 18.00 Uhr.

die grosse Welt des Kinos geniessen. Nonstop von 11.00 Uhr vormittags bis 03.00 Uhr nachts.  Information und Anmeldung bei:

300 internationale Filmerfolge pro Jahr — die meisten davon TV-Premieren. TELECLUB AG, Postfach, 8048 Ziirich, Telefon 01 /492 44 33.

Anspruchsvolles Kino am TV.
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Fachhochschulen  potentielle
Ausbildungsmaoglichkeiten im
Bereich Film / Video. Petzkes
Recherchen ergaben, dass
jahrlich Uber 400 Absolventen
eine der 40 existierenden Aus-
bildungsmaoglichkeiten ab-
schliessen.

Zumindest ein Teil der Fachof-
fentlichkeit dirfte seit dem 1.
Vilm-Treff (das V verweist auf
den bedeutenden Videoanteil)
im Sommer 1984 in Wiirzburg
mit 10 teilnehmenden Hoch-
schulen — dem weitere Treffen
mit steigenden Teilnehmerzah-
len in Kassel, Offenbach und
Koin folgten — davon Kenntnis
genommen haben, dass sich
da offensichtlich auch abseits
der Metropolen MUlinchen und
Berlin in Sachen Film- und Vi-
deoausbildung einiges tut.
Aber was genau — und auf wel-
chem Niveau?

Diese Treffen machten unter
anderem klar — und aufgrund
eines Augenscheins bei der
Veranstaltung in Kassel teile ich
Petzkes Einschatzung — «dass
direkte Vergleiche zwischen
den teilnehmenden Hochschu-
len kaum maoglich waren». Eine
Bestandesaufnahme der per-
sonellen, finanziellen und tech-
nischen Ausstattung erschien
jedoch allen wichtig als Basis
fur die Diskussion weiterfih-
render Fragen Uber Ausbil-
dungsziele und methoden,
oder auch dartiber, welche Frei-
raume von ausserschulischen
Zwangen beibehalten oder gar
verstarkt werden missen, oder
dartiber, welche Anforderungen
fur die spéatere berufliche Pra-
xis unverzichtbar sind.

Ein Blick auf die Entstehung
und Entwicklung der Ausbil-
dungsstatten flir Film /Video
zeigt, dass es seit der ersten In-
itiative 1969 an der Gesamt-
hochschule Wuppertal und ein
Jahr spater in Kassel bei den
Gesamthochschulen eine lan-
gere Unterbrechung bis zum
Jahr 1979 gab, wahrend die
Kunsthochschulen ihre Stu-
dienmdglichkeiten  praktisch
ausschliesslich in den Jahren
1972 bis 78 geschaffen haben
und andererseits bei den Fach-
hochschulen der eigentliche
Boom der Neueinrichtungen
erst 1979 einsetzt (wobei von
den sechs Fallen der Jahre 82
bis 84 allein drei auf Bayern
und zwei auf Baden Wirttem-
berg entfallen, was Petzke zur
Vermutung Anlass gibt, «dass
damit auf die zunehmende Be-

deutung der sogenannten
Neuen Medien reagiert
wurde»).

Die Frage nach dem Status er-
wies sich angesichts der «Tik-
ken des foderalistischen Bil-

dungssystems mit seinen nur
schwer vergleichbaren Nomen-
klaturen» als eher unergiebig
und brachte nur zu Tage, dass
es bei den Kunsthochschulen
und Gesamthochschulen ei-
genstandige Fachklassen gibt,
die auf ein umfassendes Stu-
dienangebot schliessen las-
sen; bei den Fachhochschulen
hingegen gibt es praktisch aus-
schliesslich die Form des Pro-
jekts, das heisst die Ausbil-
dung an thematisch vorgege-
benen praktischen Arbeiten,
die in aller Regel reinen Ange-
botscharakter haben.

«Katastrophale Situation»
in Sachen Lehrpersonal

mehr oder minder grossen
Méngelliste fort. Bei den Gera-
ten kommt noch hinzu, dass
ein Drittel der Kunsthochschu-
len und drei Flnftel der Ge-
samthochschulen ihre 16-mm-
Kameras nicht ausleihen und
bei den Fachhochschulen — wo
nur noch die Halfte mit 16 mm
arbeiten — drei Flnftel ihre U-
Matics zurlickhalten. Prakti-
ken, die bei Petzke auch unter
der Berlcksichtigung der heik-
len Versicherungsfrage Beden-
ken wecken, «ob unter diesen
Umstanden ein sinnvolles Stu-
dium Uberhaupt mdglich ist».

Praktisches Filmstudium:
«unmoglich»

Aufschlussreicher ist der Be-
fund bei der Frage nach dem
Lehrpersonal, wobei das Er-
gebnis Petzke zufolge «eine ka-
tastrophale Situation veran-
schaulicht, auf die gar nicht
dringlich genug hingewiesen
werden kann». Denn obwohl
«der Bereich der Produktion
von Film und Video bekanntlich
von ausserster Komplexitat»
sei und «in der Praxis eine Zu-
sammenarbeit  hochgradiger
Spezialisten» voraussetze, do-
miniere «im Studium das vollig
Uiberholte akademische Modell
des einen Meisters, zu dessen
Flssen die gelehrigen Studen-
ten hocken». (Noch absurder
erscheint ihm die Situation bei
den Fachhochschulen, wo es
mehr Schulen gibt, «die vollig
ohne Dozenten auszukommen
scheinen, als solche, die sich
den ’Luxus’ eines hauptamtli-
chen Professors leisten».) Was
die Lehrauftrage anbelangt,
sind diese «rein numerisch an
Fachhochschulen kein Ersatz
flr fehlende Dozenten»; dabei
«mussten gerade die Kunst-
hochschulen und Gesamt-
hochschulen wesentlich star-
ker mit Lehrauftrdgen arbei-
ten». Die Situation wird noch
dadurch  verscharft, dass
«mehr als die Halfte aller Stu-
diengange ohne einen Techni-
ker auskommen muss» (wobei
Petzke auch. darauf hinweist,
dass zumindest Video-Techni-
ker in der «freien Wirtschaft»
monatlich mindestens 1000.—
DM mehr verdienen als im star-
ren Besoldungsschema der
Hochschulen).

Auch bei der raumlichen Aus-
stattung muss festgestellt wer-
den, dass mit einer einzigen
Ausnahme keine Hochschule
den Anforderungen (Richtwert
200 m?) entspricht.

Bei der Ausstattung mit Gera-
ten und Finanzen setzt sich das
bis anhin gewonnene Bild einer

Die Analyse der finanziellen
Mittel fihrt zum bitteren Fazit:
«Die zur Verfiigung stehenden
Mittel kdnnten als ausreichend
zur Aufrechterhaltung des Stu-
dienbetriebs angesehen wer-
den.» Hingegen ist «nicht eine
einzige Studien- oder Ab-
schlussarbeit im Jahr finanzier-
bar»; was «im Klartext heisst:
Ein praktisches Filmstudium ist
unmdglich». Dass an den be-
troffenen Schulen trotzdem
Filme zustandekommen, lasst
Petzke «vermuten, dass es den
Studenten in ihrer verbissenen
Vernarrtheit in das Medium
Film gelingt, Geld aufzutreiben
— unter welch harten und depri-
mierenden Bedingungen auch
immer»; was fir die zustandi-
gen Ministerien jedoch keines-
falls bedeuten durfe, dass die
Zustande an den Hochschulen
befriedigend seien. Im Gegen-
teil: Petzke halt sie schlicht fir
«untragbar». Betroffen von die-
sen Zustanden sind immerhin
rund 1700 Studenten, deren
Berufsperspektive in der Um-
frage hochst unterschiedlich
eingeschatzt wird: extrem pes-
simistisch oder extrem optimi-
stisch. Reprasentativer als eine
allgemeine Einschatzung wie
«Verdienst und Arbeitsmaoglich-
keiten sind bei entsprechen-
dem Engagement ausgezeich-
net» erscheint der auf konkre-
ter Erfahrung beruhende Be-
fund einer Fachhochschule:
«50 Prozent der Absolventen
studieren weiter, halten sich mit
partiellen Jobs Uber Wasser
oder sind arbeitslos, beson-
ders Frauen ohne Berufserfah-
rung».

Die Frage nach Studienstruktur
und Lehrinhalten liefern zwar
kein «statistisch aussagekrafti-
ges Ergebnis», einige Tenden-
zen lassen sich dennoch fest-
machen: «Um es gleich vorweg
zu nehmen: Der deutsche
Film / Video-Dozent ist in sei-

nem Bereich ein allround-Ge-
nie... Erist auch dazu gezwun-
gen, wenn man die knappe Per-
sonalausstattung berlicksich-
tigt, denn sonst ware es un-
moglich, ein umfassendes Stu-
dium anzubieten und zu er-
mdglichen. Auf die Qualitat al-
lerdings lasst dies keine Ruck-
schlliisse zu.» Eine weitere
Beobachtung: «Die Filmge-
schichte ist — im Vergleich mit
Filmtechnik,  Filmgestaltung,
Filmtrick — eindeutig das Stief-
kind».

Keine Filmschule ist fiir
die Zukunft geriistet

Obwohl es ihm «fast vermes-
sen erscheint», ein knappes
Restimee zu ziehen, wagt
Petzke dennoch einen «Ver-
such», aus dem Kernaussagen
zitiert werden sollen, denen es
an Deutlichkeit nicht mangelt.
Bezogen auf die rund 40 Mog-
lichkeiten des Studiums von
Film / Video an bundesdeut-
schen Kunst-, Gesamt- und
Fachhochschulen kommt
Petzke aufgrund seiner kompa-
rativen Studie zum Schluss:
«Es gibt kein Lehrangebot, das
als umfassende Ausbildung
bezeichnet werden kénnte. Die
restriktiven Stellenplane lassen
nur kleine, spezielle Ausbil-
dungsangebote zu oder aber
eine wischi-waschi Generalitat.
Das arbeitsteilige Spezialisten-
tum der Praxis findet keinerlei
Niederschlag im Studium. Stu-
dieninhalte sind zu sehr abhan-
gig vom einzelnen Dozenten
und seiner physischen Belast-
barkeit. Die finanzielle, appara-
tive und raumliche Ausstattung
ist durchgéngig als &ausserst
unbefriedigend zu bezeichnen.
Ureigenste Aufgaben der Bun-
deslander miissen von Studen-
ten getragen werden, und das
ausgerechnet in den teuersten
klinstlerischen Medien: dass
kaum Gelder fir Filme und nur
teilweise ausleihbare Geréate
zur Verfligung stehen, um die
Studienleistungen zu erbrin-
gen, zu denen der einzelne Stu-
dent verpflichtet ist, kann auf
gar keinen Fall hingenommen
werden.

Flr die vielgepriesene Zukunft
der Neuen Medien ist keine
Hochschule wirklich gerustet.
Die Unterschiede im Standard
zwischen ihnen und der Praxis
sind gravierend. Das perma-
nente Nachhinken ist vorpro-
grammiert, das Defizit an
know-how und Technologie un-
einholbar. Was aus den vielen
Studenten mit Halbbildung ein-
mal werden soll, bleibt ratsel-
haft.



Inserate

Kurz belichtet

Hol ihn dir
den neuen
USA-Kanada-
Prospekt

ERGM

=5SR-Reisen

Leonhardstrasse 5/10
8001 Zirich
Béckerstrasse 40
8026 Zirich

Dein Ferientele
Tel. 01/242 30

10

|
|
|
|
|

Ter

[ >
¥ des homn

Kinderhi

O Ich mochte eine Terre des hommes-Kinderpatenschaft im Betrag vcﬂ
Fr._______ monatlich, iiber
den Sie mir die notigen Informationen.

O Ich méchte Ihre Titigkeiten lieber mit einer Spende unterstiitzen. Bitte
senden Sie mir Einzahlungsscheine.

O Bitte senden Sie mir Ihre Dokumentation.

Name:

Monate iibernehmen. Bitte sen-

Vorname:

Strasse:

PLZ/Ort:

Datum:

1000 Lausanne 9.

Coupon einsenden an: Terre des hommes Kinderhilfe, Postfach SSS,X

______ ]

Es drangt sich haufig der Ver-
dacht auf, als wirden von den
Entscheidungstragern entspre-
chende Studienmdglichkeiten
geschaffen, weil es gerade im
Trend liegt. Ohne Riicksicht auf
tatsachliche Bedurfnisse und
Erfordernisse. Frei nach der bi-
rokratischen Faustregel 'einmal
Erstausstattung, dann madg-
lichst keine Folgekosten’ wer-
den Studiengange ermoglicht
und dann straflich vernachlas-
sigt.

Von einem Studium in den be-
stehenden Formen kann des-
halb im grossen und ganzen
nur abgeraten werden.»

Was wére zu tun?

«Realistisch erscheint die An-
nahme, dass nicht alle Hoch-
schulen gleichmassig ausge-
baut werden kdénnen...; mog-
lich erscheint jedoch das Set-
zen von Schwerpunkten». Die
kritische, reflektierende Ausein-
andersetzung mit den Medien,
die sich auf der Basis prakti-
scher Vermittlung abstiitzt und
auf Berufsbilder wie Kiinstler,
Kunsterzieher oder Designer
ausgerichtet ist, konnte nach
Petzkes Einschatzung mit rela-
tiv geringem Finanzaufwand
ausgebaut und damit sinnvoll
und befriedigend gemacht wer-
den. Wenn man jedoch «den
Einstieg in die Neuen Medien
und damit eine starker berufs-
spezifische Ausbildung will, so
sind erheblich hdhere Investi-
tionen notwendig». Diese Fest-
stellung trifft sicherlich ebenso
zu wie die damit verbundene
Konsequenz: «Je nach Grosse
sind ein bis zwei solcher
Schwerpunkte in den einzelnen
Bundesléndern denkbar und
sinnvoll.» Konzentration einer-
seits und differenzierter Aus-
bau andererseits — eine ebenso
wichtige wie schwierige kultur-
politische Aufgabe, die keinen
weitern Aufschub duldet.

Mit dieser Studie — die der Au-
tor im Auftrag des Bundesmini-
sters fur Bildung und Wissen-
schaft durchgefiihrt hat und fir
deren Inhalt er die Verantwor-
tung tragt — hat Ingo Petzke
wichtige Informationen und kri-
tische Anstdsse fir eine grund-
legende Reform auf dem Ge-
biet der Film/Video-Ausbil-
dung in der BRD geliefert.

Karl Saurer

p«<Film und Video an Kunst-,
Fach- und Gesamthochschu-
len — Eine komparative Studie
zur Ausbildungssituation in der
Bundesrepublik Deutschland»
von Ingo Petzke. Im Auftrag
des Bundesministers fur Bil-
dung und Wissenschaft, Bonn.

CANNES 1989

Das
junge
Kino

im
Aufwind

Cannes, das sich in seinem ge-
sunden Selbstbewusstsein
schlicht «Le Festival» nennt,
liegt zwar schon einige Wochen
zuriick, doch weil «Le Festival»
seinen Namen halt eben zu-
recht tragt, geben die Filme sei-
nes Programms nun langsam
auch in den Kinosalen Europas
zu reden. Ein bis zum Schluss
spannendes, ebenso vielfalti-
ges wie ausgeglichenes Pro-
gramm prégte die 42. Ausgabe
des Festivals. Die Jury unter
dem Vorsitz von Wim Wenders
hatte keine leichte Aufgabe,
ihre Favoriten aus den Filmen in
einem Wettbewerb zu bestim-
men, wo neben dem perfekten
Handwerk nach traditionellem
Muster auch eine ganze Reihe
von jungen Autorinnen und Au-
toren eigene Wege suchten.
Das Filmschaffen lebt mehr
denn je, und es tut dies allem
Kinosterben zum Trotz.

Gleich zu Beginn des diesjéhri-
gen Festivals an der Croisette
war im Rahmen der zahlreichen
Veranstaltungen um die Revo-
lution eine Diskussion dartber
angesetzt, was denn «Liberté»,
die Freiheit, fir Filmschaffende
weltweit bedeute, wieweit das
alte Postulat noch immer eine
Worthiilse darstelle. Im Salon
des Ambassadeurs versam-
melten sich deshalb rund ein-
hundert namhafte Filmschaf-
fende aus aller Welt zu einem
«Tag des Kinos und der Frei-
heit». Alle waren sie da, die Ge-
sichter, die zu den Namen ge-
horen, die zeitgendssische
Filmgeschichte, Autorenfiimge-
schichte geschrieben haben
und noch immer schreiben. Sie
waren vereint wie eine Schul-
klasse, lauschten unter ande-
rem einer engagierten Rede
des Argentiniers Fernando So-
lanas, der — wieder einmal —
darauf aufmerksam machte,
dass die Kinowelt zu einem Sy-
stem von Empfangern verkiim-
mert, in dem die US-Amerika-



ner einseitig bestimmen, was
zu senden und damit zu sehen
ist. Souleymane Cissé aus Mali
warnte die Européder davor, in
ihrem gegenwartigen Kampf
der Selbstbehauptung eine
zweite Macht aufzubauen, die
die Drittweltlander im Kino
noch stérker schwécht. Und in
einem bewegenden Statement
stellte die Witwe des tlirkischen
Autors Yilmaz Gliney die rheto-
rische Frage: «Kann man frei
sein, wenn man umgeben ist
von Intoleranz und Unfreiheit?»

Schnell einmal hatte sich ge-
zeigt, dass die Fragen der Frei-
heit im Filmschaffen weit tUber
Behinderungen kinstlerischer
Aktivitat in nah und fern hinaus-
reichen. Zur schopferischen
Freiheit, so die einhellige Mei-
nung, musste etwa gehoren,
dass jeder in seiner eigenen
Sprache drehen kann, in seiner
Sprache des Wortes genauso
wie in seiner Sprache des Bil-
des. Und eben: Dass auch der
Empfang der Botschaften aus
aller Welt in aller Welt gewahr-
leistet sei. Ein Festival wie das-
jenige von Cannes ist ein ein-
driicklicher Beleg flir die Be-
deutung des Postulats der Of-
fenheit: Hier lebt die kulturelle
Vielfalt facettenreich und im
Gesamtangebot frei von Zwan-
gen des Marktes.

Im Anschluss an den eintégi-
gen Débat wurde der Kompial-
tionsfilm LIBERTE gezeigt, den
Laurent Jacob, der Sohn des
Festivalleiters, aufs franzdsi-
sche Jubeljahr hin zusammen-
gestellt hat. Den Revolutionser-
eignissen folgend montiert das
Werk Ausschnitte von Filmen
quer durch die Filmgeschichte,
in denen die franzGsische Re-
volution eine Rolle spielt. Das
geht in der Chronologie der
Filmgeschichte von Hatots
1897 gedrehten MORT DE RO-
BESPIERRE bis hin zu Yannes
LIBERTE, EGALITE, CHOU-

SEX, LIES AND VIDEOTAPE von Steven Soderbergh

CROUTE (1985). Klar, dass da
einiges Pathos drinsteckt, be-
wegend zu sehen, welche Kraft
das Kino einem Ereignis entlok-
ken kann und atemberaubend,
wie starke Auftritte wie jener
von Charles Laughton in Jean
Renoirs THIS LAND IS MINE
(1943), der am Ende von Ja-
cobs Film den Schilern die
Menschenrechte vorliest, be-
vor er von den Nazis verhaftet
und abgefiihrt wird. Beim Ver-
lassen des grossen Saales
dann wieder Liberté en Realité
1989: Fein sauberlich werden
die Zuschauerinnen und Zu-
schauer von einem massiven
Polizeiaufgebot nach Klassen
getrennt in jene, die kraft ihres
Standes, der sich in der Uni-
form des Kostlims manifestiert,
die grosse Treppe hinunterge-
hen dlrfen, und die anderen,
deren Freiheit sich auf kleinere
Stiegen beschrankt: Vive la
Révolution!

Nach dem enttduschenden
Er6ffnungsfilm NEW YORK STO-
RIES, der bereits in den Kinos
angelaufenen Gruppenarbeit,
die Martin Scorsese zu einer
kleinen Fingerlbung nutzt, fur
die Francis Coppola das Feld
offenbar seiner kleinen Tochter
Uberlassen hat, um den Mar-
chenonkel zu spielen, und in
der Woody Allen einen Witz
eine halbe Stunde lang erzéhlt,
nach einem unséglich schludri-
gen Fernsehfiimchen aus der
Berlusconikliche mit der Signa-
tur Lina Wertmiillers und Hugh
Hudson penetrant inszenier-
tem Wettbewerbsbeitrag LOST
ANGELS, der sein Thema der
verlorenen Kindheit inmitten
von Konsumterror und Bezie-
hungsunféhigkeit verschenkt,
pragte die Auseinandersetzung
mit Mechanismen der Bezie-
hung in moderner Welt einen
schoénen Teil des Programmes.
Ein Film wie TROP BELLE POUR
TOI vom Franzosen Bertrand

Blier gehdérte genauso dazu
wie der Erstling SEX, LIES AND
VIDEOTAPE von einem 26jahri-
gen Amerikaner namens Ste-
ven Soderbergh. Blier lasst
Gérard Depardieu zwischen ei-
ner Ehe mit der schénen Carole
Bouquet und der intensiven
Liebschaft mit seiner mutterli-
chen Sekretérin (hervorragend
gespielt von Josiane Balasko)
pendeln und am Schluss allein
mit Schubert auf der Strasse
stehen. Bei Soderbergh, der
Uberraschend vielleicht aber
durchaus konsequent und ver-
dientermassen mit der Golde-
nen Palme geehrt wurde, ist die
Ausgangslage &hnlich: Der
Ehemann treibt es dort wah-
rend der Arbeitszeit mit der at-
traktiven  Schwester seiner
Frau, bis ein ehemaliger Schul-
freund dazwischenfunkt und so
ziemlich alles, was es umzu-
kehren gilt, umstulpt.

Bewegt sich Blier, der sehr viel
aufs Spiel der Darstellerinnen
und des Darstellers sowie den
Einsatz der Musik setzt, immer
wieder am Rand zum Psycho-
kitsch, fasziniert Soderbergh
mit einem ausgeklligelten Sze-
nario, das mit Sichtweisen ge-
schickt zu spielen weiss und
auf eine raffinierte Struktur
setzt. Er liebt seine vier Haupt-
figuren, was man etwa von der
Australierin  Jane  Campion
nicht sagen kann, obwohl auch
sie in ihrem Erstling SWEETIE
genau die schwierigen Bezie-
hungen innerhalb einer Familie
ins Zentrum stellt. Verbindend
bleibt diesem jungen Film-
schaffen der splrbare Wille zu
neuen Formen, zu Formen der
Verknappung, der harten
Schnitte, der fotografisch an-
mutenden Bilder, sorgsam ca-
driert.

Ein Meister in diesem Fach
bleibt Jim Jarmusch, der mit
MYSTERY TRAIN seinen dritten

DO THE RIGHT THING von Spike Lee

Spielfilm vorlegt und damit, wie
er sagt, auch gleich eine Trilo-
gie abgeschlossen hat. Wie
dem auch sei: Jarmusch be-
sucht flr ein paar Stunden
Memphis Tennessee und be-
trachtet dort in drei Episoden

Figuren in einer amerikani-
schen Landschaft. Kern und
verbindendes Element ist eine
billige Abstiege, wo ein japani-
sches Pérchen, eine junge ita-
lienische Witwe und ein Trio
schrager Einheimischer eine
Nacht verbringen. Das erste
Drittel des Filmes ist so umwer-
fend irr gestaltet und gespielt,
dass die beiden anderen fast
zwangslaufig das Nachsehen
haben, etwas mude hinterher-
hinken. Jarmusch versteht die
Reduktion des Geschehens auf
signifikante Worte und Bilder
wie kein anderer hier, und dies
flr einmal auch betont farbig.

Wenn ich von schwierigen Be-
ziehungen geschrieben habe,
die die Filme auffallend stark
pragen, so gilt das auch fir flr
Denys Arcands JESUS DE MON-
TREAL. Der Kanadier, der mit
seinem letzten Film (LE DECLIN
DE LEMPIRE AMERICAIN) 1985
eher entduscht hatte, sicherte
sich diesmal die Ovationen. Er
erzdhlt, wie eine Gruppe von
funf Schauspielerinnen und
Schauspielern im Auftrag eines
Pfarrers das Markus-Evangeli-
um in einer attraktiven Theater-
inszenierung einstudieren. Die-
se Arbeit nutzt Arcand mit viel
Geschick gleichzeitig zu einer
Leidensgeschichte in der mo-
dernen Welt. Die Parallelen zur
Passion lassen sich sehr wohl
ausmachen, aber Arcand
schafft es fast durchwegs, sie
so zurlickhaltend zu flhren,
dass er die Gefahr der Banali-
sierung umgeht und aus einem
alten Stoff ein packendes, irr-
witziges und ganz schdn bdses
Stlck Kino gestaltet. Sein zeit-
gendssischer Jesus begegnet
den Versuchungen der Mo-

11



Kurz belichtet

derne, den Mechanismen der
medialen Vermarktung — «Je
veut sa téte», meint eine Fern-
sehfrau gleich am Anfang des
Filmes. Uber diese Begegnun-
gen gelingt es Arcand auf
ebenso tiefsinnige wie unter-
haltsame Weise, alte Grundfra-
gen neu aufzuwerfen. Es sind
auch hier wieder Fragen der
Beziehungen zur Mitwelt, und
die ist heute mehr denn je eine
vermittelte Welt.

An der Croisette géhnte eine
immense Llcke in der Hauser-
zeile mit den Nobelhotels dort,
wo bis vor kurzem das alte Fe-
stivalpalais gestanden hatte.
Die Realitat machte vor Ort
deutlich, was gleich zwei neue
italienische Produktionen im
Wettbewerb  thematisierten:
Die in Gang befindliche und
von der Branche nur mit sehr
viel Widerwillen wahrgenom-
mene und kaum eingestan-
dene Zerstorung einer alten,
traditionsreichen  Kinosaalkul-
tur. Dreimal war das Kinoster-
ben damit in Cannes in diesem
Jahr ein Thema, dreimal wur-
den mit dem Verschwinden von
Kinos Hoffnungen auf die Un-
sterblichkeit des Filmes ver-
bunden. Uberzeugender als die
Realitat kann das die Fiktion,
und weit besser noch als Alt-
meister Ettore Scola es in sei-
nem Wettbewerbsbeitrag
SPLENDOR schafft, besingt
Giuseppe Tornatore, ein junger
Landsmann von ihm, mit
NUOVO CINEMA PARADISO die
Einzigartigkeit der Filmkunst.
Tornatores Kino Paradiso hat
seinen Namen Uber die Jahre
hinweg zurecht getragen: Hier
stromte die Bevdlkerung hin,
um unter Aufsicht des Pfarrers
Emotionen der siebenten Art
zu durchleben, paradiesisches
Glick, paradiesische Versu-
chungen. Tornatore, der mit
seinem zauberhaften Blick auf
die besseren Kinotage erst sei-
nen zweiten Spielfiim vorlegt,
bleibt hautnah am Leben und
schafft dennoch die wichtigen
Uberhdhungen, von denen
starke Filmgeschichten leben.
Tornatore wahlt seine Perspek-
tive aufs Kino, auf die grossen
Geschichten Uber die kleinen
Leute, und das macht seinen
stimmungsvollen Film so all-
téglich, so liebevoll. Dartiber
hinaus lasst er seine Erzahlung
in einem langen Schmus durch
die Kinogeschichte minden,
eine traumhafte Liebeserkla-
rung, unmissverstandliches
Pladoyer fiirs ewige Leben des
Kinos.

Es ist natlrlich kein Zufall,
wenn im gleichen Jahr zwei Ita-
liener den Niedergang des Ki-
nogewerbes beschreiben und
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damit den Verlust an Aura, an
Liebe flr die filmische Kreation
bewusst machen wollen. Italien
durchlebt mit seiner offenen
Medienpolitik wie kaum ein
zweites Land eine Krise, die
das Filmschaffen heute mit-
pragt und die warnend sein
sollte. Der Fernseh- und Video-
boom der letzten Jahre hat den
Kinos die Zuschauerinnen und
Zuschauer genommen, das
Schielen der italienischen Pro-
duzenten auf den Weltmarkt
hat dem Kino die Wurzeln im ei-
genen kulturellen Humus ge-
nommen. Die Halfte der italieni-
schen Filme im Programm von
Cannes waren englisch ge-
sprochen, darunter FRAN-
CESCO von Liliana Cavani Uber
das Leben und Wirken des
Franz von Assisi (gemimt vom
Amerikaner Mickey Rourke).
ltalien hatte eine derart ganz-
heitliche Filmtradition, da war
das Kino neben der Kirche und
der Bar am Hauptplatz der
Treffpunkt schlechthin, dass
das doppelte Auffrischen der
Erinnerung verstandlich wird.
Der Verlust der eigenen Spra-
che gehorte aber auch auf an-
dere Art zu den zentralen The-
men des diesjéhrigen Festivals:
Denis Arcands JESUS DE MON-
TREAL macht die elektroni-
schen Medien zu den moder-
nen Pharisdern, Fred Schepisis
CRY IN THE DARK zeigt drama-
tisch zugespitzt auf, wie die
heile neue Medienwelt in ihrer
sich rasch verbreitenden Boul-
vardisierungstendenz  Indivi-
duen verketzert, SEX, LIES AND
VIDEOTAPE von Steven Soder-
bergh zielt ebenso treffsicher
auf die entartete Kommunika-
tion wie SPEAKING PARTS des
in Kanada ansassigen geburti-
gen Aegypters Atom Egoyan.
Bei ihm hat die elektronische
Kommunikation die direkte,
zwischenmenschliche weitge-
hend ersetzt, wenn er uns mit
einer verzwickten Liebesge-
schichte in einem Hotel (ber
Raume und Bilder nachdenken
lasst, die da entstehen, Uber
Bilder, die bleiben und damit
auch vereinnahmt werden kon-
nen.

Einer, der auch mit dem ver-
pdnten Medium Fernsehen ge-
schickt umzugehen versteht,
ist der Pole Krysztof Kies-
lowski, Mitglied der diesjahri-
gen Internationalen Jury. Zu
seinen Ehren wurden drei Bei-
spiele aus dem eben fertigge-
stellten Dekalog gezeigt, drei
einstlindige Fernsehfiime von
héchster  Perfektion.  Kies-
lowski hat zu jedem Gebot eine
kleine Geschichte aus dem
heutigen Warschauer Alltag ge-
staltet, ohne Zeigefinger, ohne

aufdringliche Moral. Der zehnte
Beitrag der Serie gerat ihm so-
gar zur Komodie, wenn er zwei
Briider den wertvollen Nach-
lass des Vaters in seinem im-
materiellen  Wert  schatzen
lasst: ein Wert, nebenbei, der in
der anhaltenden Mondanitat
von Cannes, wo das Aussere
zahlt, wenig Platz findet. Dabei
spiegelte Cannes, traditionell
das Festival der grossen Na-
men, dieses Jahr definitiv den
in Gang befindlichen Genera-
tionenwechsel wider. Von den
91 Filmen in offziellen Program-

men waren ein Drittel Erstlinge .

und eine lange Reihe weiterer
Filme Frihwerke. Unter ihnen
einige Entdeckungen wie die
der jungen Franzdsin Patricia
Mazuy, die mit PEAUX DE VA-
CHES im Programm des Cer-
tain Regards ein landliches
Drama von geradezu korperli-
cher Ausdruckskraft vorlegte,
oder die hervorragend dichte,
stimmungsvolle Simenon-
Adaptation MONSIEUR HIRE
von Patrice Leconte, in der
Sandrine Bonnaire und Michel
Blanc eine unheimlich prazis
entwickelte tragische Bezie-
hung pflegen. Aber auch Be-
statigungen wie die des
schwarzen Amerikaners Spike
Lee: Er rapt in DO THE RIGHT
THING durch einen Strassen-
zug in New Yorks Brooklyn,
lasst aus der anfanglich etwas
gar oberflachlich und clipartig
skizzierten Stimmung gegen
Ende ein Pulverfass werden, in
dem der latente Rassissmus im
Alltag zur Explosion kommt.
Wie sein Landsmann Jim Jar-
musch ist Lee ein Komponist
perfekter Bilder, ein Schreiber
treffsicherer Dialoge und ein
Schopfer pragnanter Stimmun-
gen. Lee gelingt es diesmal
obendrein, aus einer alltagli-
chen Situation ein ruindses Bild
der Konsequenzen intoleranten
Verhaltens aufzuzeigen. Am
Ende von DO THE RIGHT
THING wird klar, dass Rassis-
mus auf die Dauer keine Ge-
winner haben kann, weil psy-
chologische Gewalt zwangs-
laufig die handfeste hervor-
bringt.

Mit dem Jugoslawen Emir Kus-
turiza und dem Japaner Shohei
Imamura figurierten auch zwei
frGhere Gewinner der Palme
d’Or im Wettbewerb. Kusturiza
hat die Ruhe seines PAPA IST
AUF DIENSTREISE verlassen
und ein aufwendiges Gemalde
Uber das Zigeunerleben insze-
niert. Zwei Stunden lang pul-
siert eine Familiengeschichte
voller Lebenskraft zwischen
Jugoslawien und ltalien, auf-
dringlich und redundant zuwei-
len, und doch Uberwéltigend.

Imamura hat den entegegen-
gesetzten Schritt vollzogen:
Nach seiner wuchtigen BAL-
LADE VON NARAYAMA ist er zu
einem beschaulichen,
schwarz-weiss und ganz im Stil
der japanischen Filme der vier-
ziger Jahre gestalteten Stick
zurlickgekehrt, das an seinen
einstigen Lehrmeister Ozu erin-
nert. KUROI  AME (DER
SCHWARZE REGEN) schildert
die Morgenstunden des 6. Au-
gust 1945, als um 8.14 Uhr in
Hiroshima die Atombombe
nicht nur Leben ausradierte
sondern auch Uberleben zur
Qual machte, ein Sterben in
Raten begann. Imamura greift
das Schicksal einer Familie her-
aus, betrachtet ihr langsames
Sterben bis in die frihenflnfzi-
ger Jahre hinein und macht in
einem Wechsel aus erscht-
ternden und besinnlichen Bil-
dern klar, dass radioaktive
Strahlung nicht nur Opfer im
Moment eines Ereignisses hat.
Mit Filmen wie YAABA (DIE
GROSSMUTTER) von Idrissa
Oueadrago (Burkina Faso),
DHARMAGA TONGJOGURO KAN
KKADALGUN?  (WARUM IST
BODHI-DHARMA RICHTUNG
ORIENT ABGEREIST?) von Yong-
Kyun Bae (Slid-Korea) oder
Paul Leducs BARROCO (Kuba)
waren auch Themen von Dritt-
weltlandern stark vertreten. In
ihnen geht es genauso um
Werte, die aus der Tradition
herauswachsen, um die Bezie-
hung zwischen einem Knaben
und einer alten, von der Dorf-
gemeinschaft ausgestossenen
Frau in YAABA, um die Suche
nach Halt in einem meditativen
Leben im meisterlichen Erstling
DHARMAGA TONGJOGURO KAN
KKADALGUN? oder um das bar-
ocke, dialogfreie Gemalde der
anhaltenden Kolonisation in
BAROCCO. Leduc fihrt uns
opulent vor Augen, dass Kolo-
nisation jedwelcher Art immer
Gewaltanwendung, eine Unter-
werfung, eine Verdrangung des
Gewesenen und Gewachsenen
darstellt, Oueadrago zeigt uns,
wie leichtsinnig  scheinbar
Schwaéchere verstossen wer-
den, und Bae schliesslich ver-
steht es, die Suche nach Halt
eines Jungen in ausgespro-
chen starke, meditative Bilder
zu kleiden. Filme wie diese, die
ihre Kraft nicht aus immer mehr
Spezialeffekten schopfen, son-
dern vielmehr von innen heraus
und mit eigenen Bildern beste-
hen, verstarken den Wunsch,
eine Forderung wie jene von
Solanas nach einem offeneren
kulturellen Austausch moge so-
lange nicht verhallen, bis sie
sich erfUllt.

Walter Ruggle



NUOVO CINEMA PARADISO von Giuseppe Tornatore

Von Walter Ruggle
Geraubte Kiusse

Ich spurte, es war entscheidend, dass sie sich nicht trennten, die Umarmung nicht I6sten. Ich
spurte auch, dass die Kamera, die den Zuschauer vertrat, als dritte Person bei diesem Kuss
mit zugelassen sein musste. Ich gab dem Zuschauer die Gelegenheit, Cary Grant und Ingrid

Bergman zugleich zu kussen. Es war eine Art momentaner Ehe zu dritt.

Im Kino wird gekdsst, im Saal wie auf der Leinwand, seit
es das Kino gibt, diese Dunkelkammer der Geflihle. Die
Erlebnisse sind intensiv, pragen die Erinnerung, gehoren
dazu, zum Kino wie zum Leben. Der Kinematograph be-
wegt sich, ist bewegt, bewegt. Motion Pictures heissen
die bewegten Bilder; (E)Motionen I6sen sie aus. Dement-
sprechend hat Hitchcock recht: Der Zuschauer, die Zu-
schauerin kisst mit, wenn es der Regie gelingt, einen

Alfred Hitchcock

Kuss so ins Bild zu kriegen, dass das, was zwischen
zwei Kusspartnern auf der Leinwand geschieht, auch
zwischen der Leinwand und ihren Partnern im Kino pas-
siert. Das Unbeschreibliche, das Emotionale. Und jetzt
kommt einer, der sich gleich durch die ganze Filmge-
schichte hindurchschmust, der dem Kino mit geraubten
KuUssen seine Liebe erklart in einer Zeit, da es seine fort-
geschrittene Erkrankung zu beklagen gilt. Der knapp
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Kino in Augenhohe

dreissigjahrige ltaliener Giuseppe Tornatore will nicht
aufgeben; Kinosterben hin, Publikumsschwund her:
Dem Film geblhrt die Liebe, dem Kino erweist er seine
Reverenz. «Auch wenn die Kinoséle mit Dynamit zerstért
werden,» hat er gesagt, «die Filme werden nie sterben.»
Das ist mehr als ein Glaubensbekenntnis; das weiss
man.

Ein Leintuch hangt schon in der ersten, langen Einstel-
lung von Tornatores zweitem abendflllendem Film
NUOVO CINEMA PARADISO im Wind. Der Blick &ffnet sich
daneben auf die glitzernde Blaue des Mittelmeers, und
wahrend die Titel sich folgen, bewegt sich die Kamera
langsam zurlick, schnappt das Mikrophon die Ausse-
rung auf: «Ja, Salvatore di Vita», und halt das Bild inne
auf einer alteren Frau, deren Tochter feststellt, dass ihr
Sohn Salvatore seit zwanzig Jahren nicht mehr heimge-
kehrt sei. Es ist der zweite Mann, den die alte Sizilianerin
verloren hat, nachdem der Ehemann bereits aus dem
Zweiten Weltkrieg nicht mehr heimgekehrt war und sie
ihre beiden Kinder allein aufziehen musste. Mit Salva-
tore, dem Buben, den alle Totd nannten, hatte sie nur
eine Sorge: Er drickte sich standig im ortlichen Kino
herum, das sinnigerweise Paradiso hiess und in dem ein
Operateur namens Alfredo so etwas wie sein zweiter Va-
ter, ein guter Freund geworden war. Alfredo half dem
Knaben, wenn die Mutter sich mal wieder erziirnte, weil
er mit dem Geld fiir die Milch ein Kinobillet gekauft und
sich einen Film angeschaut hatte. Alfredo nahm den
Knaben auf dem Velo mit, wenn er gerade mal wieder zu
faul zum Gehen war. Und Alfredo htitete vor allem eines:
den Schatz herausgeschnipselter Filmbilder, die der kle-
rikalen Zensur und ihrer verlogenen Moral zum Opfer ge-
fallen waren. Im Paradiso von Giancaldo sollte es zu kei-
ner Verfihrung kommen. Hierin liegt die ziindende Idee
von Tornatores Film, jener umwerfende Gedanke, der
NUOVO CINEMA PARADISO so lebendig macht und Ettore
Scolas hiibschen SPLENDOR zum intellektuellen Trauer-
lied degradiert.

Von der Kirche ins Paradies

Das alte Paradiso gehorte der Kirche. So kam es auch,
dass der Pfarrer sich jeweils nach der Messe ganz allein
von Alfredo den neusten Film vorflihren liess. Mit der
Glocke in der Hand sass er in den leeren Reihen des Ki-
nosaales und lautete immer dann —und er tat dies zuwei-
len ganz heftig —, wenn sich auf der Leinwand vorne
auch nur eine Andeutung von Kuss-Szene anbahnte.
Seine Schafchen, denen er am Sonntag von der Kanzel
Zucht und Enthaltsamkeit predigte, sollten sowas Teufli-
sches in seinem Paradiso nicht zu sehen bekommen.

Tornatore greift das Motiv des Glockenklangs ziemlich
am Anfang auf, indem er es als Wechsel von der Gegen-
wartsebene in die Vergangenheit, in der der grosste Teil
seines Filmes spielt, benutzt. Das Bimmeln der im rémi-
schen Gewitterwind von heute sich streifenden chinesi-
schen Metallstabchen leitet aus der Gegenwart mit ei-
nem Schwenk hinab in die Vergangenheit, hinliber vom
erwachsenen Salvatore zum kleinen Knaben, der beim
Ministrieren in der Kirche immer dann einnickte, wenn er
lauten sollte. Mit einer Glocke lautet sodann der Pfarrer
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im Kino, es lauten seine Turmglocken, sie geben den Ton
an im Leben der italienischen Kleinstadt, wo Kirche,
Schule und Kino sich nahe sind. Die Kabine Alfredos be-
findet sich hinter einem Léwenmund, aus dem jenes
Licht strahlt, das vorne ein Bild auf die Leinwand wirft.
Verstohlen spéht der kleine Toto hinter dem Vorhang her-
vor, um wenigstens einmal mitzukriegen, wie Jean Gabin
sich in LE JOUR SE LEVE Jacqueline Laurent nahert oder
Bogey und Bergman in CASABLANCA zum innigen Kuss
ansetzen, und zwar bevor der Pfarrer der Lust den Gar-
aus gemacht hat.

Hinten in der Kabine muss Alfredo all die schénen Sze-
nen rausschneiden. Der Bub nimmt Schnipsel mit und
schaut sie sich daheim nachtlicherweise an, gestaltet
seine eigenen Dialoge dazu, erfindet Geschichten, die
das Kino schrieb. Und Tornatore flhrt uns tber die Per-
spektive des Knaben Toto und Uber dessen Beziehung
zum Operateur Alfredo gewissermassen mitten aus dem
Volk heraus auf ein Kino zu, in dem Emotionen eine Rolle
spielen, selbst da, wo sie geschnitten sind. Er l&sst uns
teilhaben an der Beziehung zwischen dem Knaben und
dem Operateur, und gleichzeitig flihrt er uns vor Augen,
was Kino alles bedeuten kann, was mit der Zerstérung
der Kinokultur zugrundegerichtet wird.

Ein Dorf lebt im Entzug der schonsten
Momente

Die Episoden, in denen er uns das nahebringt, sind mit
jener Liebe ausgedacht und inszeniert, von der die gros-
sen Filme befllgelt sind. Wahrend der STAGECOACH-Trai-
ler Gber die Leinwand des Paradiso flimmert, kommt ei-
ner grossspurig in den vollen Saal getrampelt und ruft
wie in der Beiz: «Saluto a tutti». Wahrend unten das Volk
sich versammelt, nehmen oben auf dem Balkon jene
Platz, die sich etwas mehr leisten kbnnen und dies auch
an den Tag legen. Als die Wochenschau anlauft, schreit
der Saal: «<Abbrechen!» In der vordersten Reihe wandert
eine Zigarette von einer Knabenhand zur anderen, und
wenn Totd zum Lowenmund der Kabine hinaufschaut, so
bewegt er sich manchmal so, als ware er der MGM-
Lowe. Gezeigt wird Viscontis LATERRA TREMA, und zwei
Analphabeten stellen fest, dass sie beide den Text auf
der Leinwand nicht verstehen konnen. Mit offenem
Mund staunen die Jungen zur Leinwand hoch, die alles
soviel grosser erscheinen lasst, als es in ihrem wirklichen
Leben ist. Und wenn es dann mal wieder zu einem der
bestbekannten Spriinge im Bildablauf kommt, dann geht
ein Raunen durch den Saal, stellt schon mal einer fest,
dass er jetzt zwanzig Jahre ins Kino gehe und noch nie
einen Kuss zu sehen bekommen habe. Alles Szenen, die
das sizilianische Kinoleben im Verlauf einiger Jahrzehnte
schrieb, Szenen, die Tornatore mit Nostalgie in seine Er-
zahlung eingeflochten hat.

Die Kiisse, die das Salz des Melodrams sind, fehlen im-
mer. Sie landen zwangslaufig bei Alfredo im Korb, ob
«Klarke» Gable daran beteiligt ist, die Monroe oder Char-
lie Chaplin: Das katholische Gewissen kennt kein Par-
don. Erstaunlich eigentlich, dass bei dem fehlenden
emotionalen Potential der Saal des Paradiso immer voll
ist, dass der Ldwenmund am Ende der Vorfiihrung im
Licht zu rauchen scheint. Toto, der es trotz Verboten sei-
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ner Mutter immer wieder schafft, einen Grund zu finden,
um Alfredo in seiner Kabine zu besuchen, bekreuzigt
sich beim Betreten des heiligen Ortes jedesmal. So
gross ist die Faszination, die der geweihte Ort mit all den
Fotos und Plakaten auf ihn auslbt.

Toto wandert ins Freie

Gegenliber dem kleinen Projektionsfenster in Alfredos
Kabine liegt das grosse Fenster des Raumes, das auf die
Piazza hinausgeht. An jenem Abend, an dem | POMPIERI
DI VIGGIU von Mario Matoli mit dem unvergesslichen Ko-
miker Toto in der Hauptrolle gezeigt wird, steht das Publi-
kum Schlange, ist das Gedrange so gross, dass bei wei-
tem nicht alle Platz finden im Paradiso. Es ist die Zeit der
einheimischen Filmstars: «Sie werden das Paradiso ka-
puttmachen», beflirchtet man, und Alfredo meint in den
Worten Spencer Tracys aus FURY: «Una folla non
pensa», eine Menge denkt nicht. Dann hat er die
schliesslich im wahrsten Sinn des Wortes zlindende
Idee: Er will das Bild des Projektors gleichzeitig ins Freie
hinaus spiegeln, auf die Hauswand gegentiber.

Totd, der Komiker, wandert zum Volk, sein Bild streift
langsam der Mauer der Vorfiihrkabine entlang hinaus ins
Freie, wo die Menge sich freut und Nuncio auch schon
die Tickets verkaufen will: Halber Tarif! Tornatores Film
zeichnet sich just durch das gelungene Spiel mit den Ele-
menten des Kinos aus, durch das Spiel mit den Bildern,
mit der Bewegung, mit den Uberraschungen, mit der
Passion. Ausgerechnet Alfredo, der Operateur, wird
beim Brand des Kinos das Augenlicht verlieren, er, der
mit den Bildern sein Leben verbracht hat, der fir die Bil-
der gelebt hat. Das Nuovo Cinema Paradiso wird aufge-
baut mit einem wesentlichen Unterschied zu friher: Die
Kirche gibt den Segen nur noch bei der Einweihung; das
Sagen hat fortan der Napolitano, der mit seinem Lotto-
gewinn («Die im Norden haben immer Glick») den Saal
neu aufbauen konnte. «Musical!» ruft er, und es folgen
nicht nur heisse Sambaklange, dem Pfarrer bricht das
Herz, als er bei versammeltem Publikum die erste Lie-
besszene auf der Leinwand erblickt. Wahrend die Menge
klatscht, entscheidet er: «Ilch sehe mir keine pornografi-
schen Filme an». Eine neue Zeit ist angebrochen mit ei-
nem neuen Gott: dem Geld.

Seit Keaton kein besserer Operateur im Film

NUOVO CINEMA PARADISO zieht sich immer wieder in die
Kabine zurtick, wo seit Buster Keatons SHERLOCK JU-
NIOR sich kaum mehr eine Geschichte entwickelt und
abgespielt hat. Alfredo wird hinaufgefuhrt, und er fragt:
«Gibt’s einen Platz fir mich im neuen Paradies?» Er
streicht dem Knaben Totd Ubers Haar, und als er loslasst,
sind ein paar Jahre ins Land gezogen, ist aus dem kek-
ken Buben ein junger Mann geworden, der bald ins Mili-
tar eingezogen wird und danach seiner Heimatstadt und
dem Nuovo Paradiso den Ricken kehrt, um selber Kar-
riere als Regisseur von Filmen zu machen, die andere
bewegen.

In einer gelungenen Montage aus Szenen seiner Filmer-
zahlung und Szenen, die die Filmgeschichte schrieb,
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fuhrt uns Tornatore durch die Faszination dessen, was
Kino heisst, was weltweit eine Sprache kennt und seit
kaum hundert Jahren das Leben bereichert. Kino, das
war einmal ein Saal voll von Leuten, die in einer Filmge-
schichte aufgingen, die mitliebten, mitlitten, mitbangten,
wenn vorne auf der Leinwand ihre Stars die Emotion be-
wegten. Kino, das war ein Saal mit der stillenden Mutter,
dem liebenden Paar, dem trinkenden Papa, den grdlen-
den Kindern, die heimlich eine Zigarette rauchten und
dem chronischen Schnarcher, dem immer wieder mit
neuen Mitteln der Garaus gemacht wurde. Kino, das ist
auch etwas, was den Bereich des Ubersinnlichen, des
Unerklarbaren streift, etwa dann, wenn wéhrend der Pro-
jektion von SCARFACE bei einem Schuss auf der Lein-
wand ein Mann im Kino getroffen zusammenbricht und
fortan eine Blume seinen Sessel ziert.

Kino, das heisst fur den jungen Totd bald einmal, selber
eine Kamera in der Hand zu haben und zu filmen, was
ihm vors Objektiv kommt — die Schlachtszene genauso
wie die schone Elena, die eines Tages am Bahnhof von
Giancaldo eintrifft und in die er sich Hals tber Kopf ver-
liebt. Hier beginnen sich die Geflhle, die er bislang auf
der Leinwand miterlebte, real zu regen. Fir die schone
Elena holt er sich ein blaues Auge, die Bilder, die er von
ihr, seiner vorderhand platonischen Liebe gemacht hat,
schaut er sich mit dem blinden Alfredo an, wahrend im
Saal der Film lauft. «Ubers Gefiihl», das ist die einzige
Erklarung, die ihm der alte Projektionist flir seine Verwir-
rung geben kann, «lbers Geflhl gibt’s nichts zu sagen
und nichts zu fragen.» Sagt es und ergénzt: «Das hat
John Wayne gesagt.» Filme kommen, Filme gehen, bes-
sere und weniger gute, erfolgreiche und weniger erfolg-
reiche: In Giancaldo bleibt das Publikum seinem Para-
diso treu, und bald einmal richtet der Napolitano eine
Zweigstelle im Nachbardorf ein, lasst die Filmspulen ein-
zeln von einer Vorflihrung zur anderen radeln, damit
beide Dorfer miteinander in den Genuss der grossen
Emotionen gelangen. Und es gibt Filme, die man sich im-
mer und immer wieder ansieht, auch wenn man langst
jede Dialogpassage kennt, jede Tréne x-mal mitvergos-
sen hat, bis zum bitteren Ende.

Auch Tornatore weiss seine Kussszene zu
gestalten

Was Tornatore auf wunderbare Weise gelungen ist: Er
hat den Zauber der Leinwand in einen eigenen Filmzau-
ber verwandelt, hat all die Kleinigkeiten, die das Kinole-
ben ausmachen, in Episoden einer einzigen, vielleicht
eine Spur zu lang geratenen Geschichte gegossen, die
im Publikum situiert ist und vom Projektionisten lebt.
Dass Ennio Morricone dazu als Komponist seinen Bei-
trag geleistet hat, mit einer schénen Liebesmelodie, die
wie so oft in seinen Stlicken das unfassbare Motiv der
Erinnerung in Klange fassen kann, gehdrt mit zu den Rei-
zen von Tornatores Film.

Wenn es endlich zur grossen Kussszene zwischen Elena
und Salvatore kommt, so erinnert man sich wieder an die
Feststellung von Hitchcock, und es ist klar, dass starke
Kinomomente noch immer geschaffen werden, dass die
Emotion sich weiterpflanzen lasst, auch wenn die
schone Elena bald vom eigenen Vater dem Liebhaber
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geraubt wird und er sich mit Briefen und der Ulissee-Pro-
jektion unter freiem Himmel begntigen muss. Alfredo hat
es ihm vorausgesagt: «<Im Leben ist alles schwieriger als
im Kino.»

Am Ende kommt der alter gewordene Salvatore nach
zwanzig Jahren abgekdmpft heim nach Giancaldo, um
am Begrabnis von Alfredo teilzunehmen. Die Mutter ist
am Stricken, als es klingelt, sie geht hinaus, wahrend-
dem die Kamera auf ihrem sich langsam abwickelnden
Wollknauel verharrt. [rgendwann halt der Faden inne: Die
Mutter ist unten an der Tire angekommen, und gleichzei-
tig bewegt sich die Kamera zum Fenster, um die Bestati-
gung daflr zu erspéhen. Das ist eine jener Einstellungen,
die mit ihrem Sinn fir filmisches Erzéhlen deutlich ma-
chen, dass Tornatore etwas von dem begriffen hat, was
er in diesem Film besingt. Der Hohepunkt aber folgt am
Schluss, wenn sich Salvatore jene Filmrolle in seinem r6-
mischen Studio anschaut, die Alfredo ihm hinterlassen
hat. Es ist ein Kompilat aus all den Schnipseln, die er sei-
nerzeit aus den Filmen entfernen musste, ein Liebesfilm,
ein Kussfilm ohnegleichen. NUOVO CINEMA PARADISO
kisst sich damit selber durch die Filmgeschichte, l&uft
auf einen Hohepunkt zu, der jedem wieder einmal splir-
bar macht, welch emotionales Potential im Kino verbor-
gen liegt.

Die passende Besetzung einer schwierigen
Rolle

Neben Philippe Noiret, der in der Rolle des Operateurs
Alfredo einen rihrigen Part innehat, musste Tornatore flir
die Besetzung des kleinen Salvatore einen Knaben fin-
den. Kinderrollen zu besetzen, die als Hauptrollen konzi-
piert sind, gehdrt zum schwierigsten im Film. Uber sei-
nen Toto, den kleinen Marco Leonardi hat Tornatore in
Cannes folgende Episode erzahlt: «Die Figur des kleinen
Salvatore hiess im Szenario schon immer Toto. Als wir ei-
nen Darsteller suchten und nach der Durchsicht von un-
zahligen Fotos einige Knaben zum Vorsprechen einlu-
den, tauchte auch Marco Leonardi auf. Ich fragte ihn, wie
er heisse, und er sagte: ’Ich heisse Marco Leonardi, aber
alle nennen mich Totd.” Flr mich war das ein Zeichen des
Himmels. Das gentgte nattrlich noch nicht. Wir haben
die Knaben nach dem Inhalt der ersten Szene gefragt.
Wahrend einer darauf von einer mechanischen Fabrik
sprach, erlauterte Toto: 'Diese Szene spielt sich in einer
Fabrik ab, wo das Kino fabriziert wird. Da gibt es einen
Knaben, der in dieser Fabrik arbeiten mdchte, und man
will ihn nicht arbeiten lassen.’ Ich habe ihn dann gebe-
ten, die Szene zu spielen, seinen Dialog, den er schon
zuhause studieren konnte, aufzusagen. Das horte sich
folgendermassen an: ’Szene Finf, Kabine Cinema Para-
diso, innen, Tag...” Er hatte alles bereits auswendig ge-
lernt, die linke wie die rechte Kolonne im Drehbuch,
seine Passagen wie jene der anderen Darsteller. Damit
war er gewdhlt — mir schien, das geniigte.» Dass die
Wahl eine treffliche war, lasst sich jetzt nachvollziehen.
NUOVO CINEMA PARADISO ist eine Liebeserklarung ans
Kino, eine Liebeserklarung an die Filmkunst und damit
auch eine Liebeserklarung ans Leben. Das Kino weiss
sich bei Tornatore im Gegensatz zu Scola noch selber zu
retten. |

Giuseppe Tornatore

ist in Bagheria in der Provinz Palermo auf Sizilien geboren. Er
hat sich in jungen Jahren schon fir die Fotografie begeistert
und mit seinen Aufnahmen verschiedene nationale Preise ge-
wonnen. Im Kino hat er mit Kurzfilmen begonnen, darunter IL
CORRETTO. Fir die RAI hat er ab 1979 verschiedene Filme rea-
lisieren kdnnen, unter anderem Portrats von Francesco Rosi
und die sizilianischen Dichter Verga, Pirandello, Brancati und
Sciascia.

Fir den Film LES MINORITES ETHNIQUES EN SICILIE erhielt er
1982 am Festival von Salerno den Preis flr den besten Doku-
mentarfim. Als Prasident der Cooperative CLCT hat Tornatore
zwischen 1978 und 1985 unter anderem CENTO GIORNI A PA-
LERMO mit Lino Ventura produziert und gleichzeitig am Szena-
rio mitgearbeitet und die zweite Equipe geleitet. 1987 war es
soweit, dass Tornatore einen ersten abendflillenden Spielfilm
realisieren konnte: IL CAMORRESTA, der mit Ben Gazzarra und
Laura del Sol in den Hauptrollen nach einem Buch von Giu-
seppe Marazzo gestaltet war. NUOVO CINEMA PARADISO hat
Tornatore in seiner Geburtsstadt auf Sizilien realisiert.

Die wichtigsten Daten zu NUOVO CINEMA PARADISO:
Regie und Buch: Giuseppe Tornatore; Kamera: Blasco Giu-
rato; Schnitt: Mario Morra; Dekor: Andrea Crisanti; Kostime:
Beatrice Bordone; Maske: Maurizio Trani; Musik: Ennio Morri-
cone.

Darsteller (Rollen): Philippe Noiret (Alfredo), Jacques Perrin
(Salvatore, erwachsen), Marco Leonardi (Salvatore, Kind),
Agnese Nano (Elena), Isa Danielli (Anna), Antonella Attili (Maria,
junge Mutter), Pupella Maggio (Maria, alte Mutter), Leopoldo
Trieste (Vater Adelfio), Enzo Cannavale (Spaccafico), Leo Gul-
lotta (Plakatkleber), Tano Cimarosa (Schmied), Nicolo die Pinto
(Verrlickter), Roberta Lena (Lia), Nino Terzo (Peppino’s Vater).
Produktion: Franco Cristaldi. Cristaldifim (Rom) mit Les Films
Ariane (Paris), TF1 Film Production und RAI Tre; ausflhrender
Produzent: Mino Barbera; assoziierte Produzenten: Riccardo
Caneva, Alexandre Mnouchkine. Italien/Frankreich 1989. 35
mm, Farbe, 123 Minuten. CH-Verleih: Monopole Pathé Films,
ZUrich.
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Kino der ratselhaften Poesie

LA BANDE DES QUATRE von Jacques Rivette

\VVon Norbert Grob

System im Chaos

1
Damit von Anfang an keine Missversténdnisse entste-
hen: Wenn es ein Ereignis gibt, in diesen Tagen und Wo-
chen, das niemand verpassen darf, dann ist es Jacques
Rivettes filmische Phantasmagorie LA BANDE DES
QUATRE.
Oder, in der Diktion des grossen Marktschreiers: Verges-
sen Sie das Theater und ihre momentane Lektlre, Steffis
Tennis und lhre aufregenden Vernissagen, wenigstens
flr einen Tag, und machen Sie sich die Mihe, begeben
Sie sich auf die Suche nach den drei, vier Kinos, die Ih-
nen den schoénsten Film des Jahres bieten.
Oder noch anders, in der Diktion eines geschatzten, lei-
der fast vergessenen Kollegen: Selbstversténdlich kennt
die Kunst keine Ranglisten. Aber dieses Werk von Jac-
ques Rivette ist gewagt und gléanzend, geheimnisvoll,
zartlich, kraftvoll, fiebrig, «und ein Beispiel dafir, dass
die Filmkunst kein Traum ist. Es gibt sie. Ab und zu gibt
es sie.»

I
Ein Tisch im Café: ein Buch, eine Tasse. Und eine Frau,
die liest, trinkt, ein paar Miinzen hinwirft. Kurz danach
steht sie auf und geht.
Draussen schlendert sie durch eine abgelegene Neben-
strasse. Sie schaut hoch und lachelt. Eine Treppe, eine
breite Tlr, rostrot mit blauen Fenstern, sie betritt einen
engen Flur, weisse Decken, rote Wande, ihr gelber Rock
leuchtet. Noch eine Treppe, noch eine Tur, schwarz mit
gelben Fenstern, dann ist sie in einer anderen Welt.
Auch hier dominiert Rot; dazu Weiss und Schwarz. Aber
alles wirkt weit, hoch, offen. Die Frau betritt ein Podest,
ihr gelber Rock glanzt. Sie wirft ihre Jacke zur Seite,
bleibt danach ruhig stehen. Hinter ihr tritt eine andere
Frau hinzu, Ubereifrig, hektisch. Sie legt ihren Rucksack
ab, er ist blau, springt dann, in Bluejeans und Leder-
jacke, auf das Podest und er6ffnet den Dialog: «So ho-
ren Sie doch...» / «Sie stoéren.» / «Etwas Vernunft.» /
«Nein, keinesfalls.» / «Jedoch.» / «Jedoch will ich keins».
Die Frau in Gelb, weiter: «Ich hasse die Gesundheit, bin
gerne krank. Will kein Mittag-, kein Abendessen. Will wii-
tend sein, euch hassen allesamt, bis ich Arlequin sehe,
den ihr mir nahmt... Wollt Inr meinen Wahnsinn, so pre-
digt mir Vernunft...»
Plotzlich greift eine Stimme aus dem Off ein, sie ermahnt
und korrigiert. So erkennen wir, was so seltsam wirkte an
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dieser Szenerie: Das Gesprach entpuppt sich als Bih-
nenprobe. Die Heldin im Film wird — ohne Ubergang —
auch zur Theaterheldin, ihr Spiel ein doppeltes. Sie pra-
sentiert eine Figur und eine Rolle, die sie — als Figur —
zur Darstellung bringt.

Hier, am Anfang, sind die Grenzen verwischt, die theatra-
lische Diktion setzt die filmische Rede fort, noch ganz
selbstverstandlich. Spater werden die Ubergange dann
deutlich markiert. Was den Film verdichtet, ihn voran-
treibt und zugleich kommentiert — durch die Reflexion
Uber das Theatralische.

Der Film verharrt so nicht im Présens der Erzahlung —
nicht im Présens der Présentation, sondern im «ontologi-
schen Préasens», wo «alles erscheint, festgehalten im Au-
genblick selbst, in einer unendlichen Ausdehnung des
Augenblicks.»

In den Farben bleibt LA BANDE DES QUATRE auch spater
im Rahmen von Rot und Blau — mit gelegentlichen Ak-
zenten von Gelb. Diese Farben leuchten — ganz eigen,
nur fur sich. Und strahlen doch zugleich das «Klima»
aus, das seit jeher mit ihnen verbunden ist: das Rot der
Nahe, der Leidenschaft, der aufgeriihrten Geflihle; das
Blau der Kélte, der Gefahr; und das grelle Gelb der Intui-
tion, der wahren Empfindung.

Auch bei Rivette sind die bunten Wande eben nicht nur
bunte Wande. Und ganz und gar nicht nebenséachlich:
die Farben der Kleider, die die Heldinnen charakterisie-
ren.

1]

«Ein Film sollte ein Abenteuer sein: fur die, die ihn ma-
chen, und spater flr die, die ihn sehen.» Erklarte Jac-
ques Rivette vor Jahren einmal. Seither ist ihm dieser
Satz Anspruch und Devise zugleich. Dieses Abenteuer
hat aber nur wenig mit den Geschichten zu tun, die seine
Filme — auch — erzahlen.

Seine Geschichten funktionieren atopisch. Sie sind frei
von literarischer Ambition, so stiften sie weder Sinn,
noch ruhren sie daran. Sie bilden keine Ordnung, die lei-
tet und zu der am Ende zurlickzukehren ist, bloss Wider-
spiele, die am Ende «in die Zeit zurlickkehren wie der
Fluss ins Meer.»

Diese Geschichten bleiben dem Lebendigen verhaftet,
sie helfen nur dem Zufall ein wenig auf die Spriinge. Die
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Das Theater ist der Ort der Diktion: hier ist zu Uben und zu lernen

Geschichten sorgen flr Evidenz, sie zeigen. «Der Augen-
blick an seinen Quellen, das Universum bei seiner Ge-
burt.»

Paul Valéry: «Der Blick schweift, wie er will. Nichts ist na-
thrlicher und der Wahrheit ndher als dieses Schweifen,
denn die Wahrheit ist das vom Zufall Gegebene.»

Und auch Rivettes Helden beweisen nichts, sie handeln.

Im Mittelpunkt: flinf junge Frauen, Schulerinnen der
Schauspielerin Constance Dumas, «der besten ihres
Fachs». Vier wohnen in einem Haus zusammen, ir-
gendwo in einem Vorort von Paris: Anna, Claude, Joyce
und Lucia, die flinfte: Cécile, gerade ausgezogen, ist in
eine mysteriése Geschichte verwickelt, in die nach und
nach auch die vier anderen sich verheddern. Worum es
geht, wird nie so recht klar. Irgendwie ist da Céciles
Freund, den wir kaum sehen, Uber den alle nur unent-
wegt reden: Uber den Polizei-Skandal, den er vor Jahren
ausloste, Uber seine Verhaftung, seine Verurteilung,
seine Uberraschende Flucht.

Den vier Frauen und ihrem Haus nahert sich ein undurch-
sichtiger Mann, der sich zunachst Henri, dann Lucien,
schliesslich Thomas nennt. «Kenne ich Sie?» fragt ihn
eine der Frauen. Seine Antwort: «Jeder kennt mich.»
Kurz darauf: «Keiner kennt mich.» Es wird rasch klar, wie
sehr dieser Mann das Paradox als trunkenen Zustand
geniesst. «Ich bin weder pro noch contra, ich stehe da-
neben.»

Er falsche Ausweise und drucke Kataloge, erklart er der
ersten Frau. Der zweiten sagt er, er lebe im Untergrund
und handle mit Waffen. Der dritten gegenlber, der er
auch von Liebe spricht, behauptet er schliesslich, er su-
che und jage gestohlene Kunstwerke. Als herauskommt,
dass er Polizist ist, gesteht er nur: Er liebe den Zufall,
helfe ihm gern nach. Aber er liebe auch die Ordnung.
Und ein Skandal schaffe Unordnung.

Um sein Ziel zu erreichen, halt er sich an die Frauen. Er
nistet sich in ihrem Haus ein, flirtet mit innen, setzt sie
unter Druck. Lucia dazu: «Sie vergeuden hier lhre Zeit.»
Seine Antwort: «So gewinne ich sie.»

Der ganze Kuddelmuddel, den er anrichtet, ist der rote
Faden des Films. Der Mann ist der zweite Regisseur, Ri-
vettes Stellvertreter im Bild. Stein flr Stein errichtet er
das Bauwerk, das System, die geheime Ordnung, die

Das Haus ist der Ort der Aktion: hier kommen die Dinge in Bewegung

hinter dem Chaos der Geschehnisse steht, alles Proviso-
rische, Zuféllige, Diskontinuierliche zusammenhaltend,
ohne es zu bandigen.

Die direkteste Verbindung zwischen zwei Punkten, fir Ri-
vette, ist dies: das Zickzack. Und der Polizist sorgt fur
diese Umwege, die uns Zuschauer schneller dahinbrin-
gen, wohin Rivette uns flihren mochte.

«Ich erklar’s!» Bietet der Mann kurz vor Schluss an. Die
Antwort der Frauen, so kiihl wie endgtiltig: «Bloss das
nicht!»

v
Das Haus, in dem die Frauen wohnen, und die Probe-
blhne in der Stadt: das sind die Schauplatze in LA
BANDE DES QUATRE.

Oben

Das Haus ist der Ort der Aktion. Hier kommen die Dinge
in Bewegung; die nebenséachlichen wie die zentralen.
Hier handeln die Frauen, k&mpfen, lieben, traumen, wei-
nen, erzahlen und lachen. Wobei vieles explodiert: die
Geflihle, auch die Intrigen, auch die Kémpfe und der Tod.
Die Frauen klaren ihre Absichten, ihre Wiinsche, ihre Rol-
len flreinander. Claudes Kritik an Lucia, die gegen kleine
Ligen nichts hat: «Schauspielen heisst: nicht llgen,
sondern die Wahrheit suchen.» Woraufhin Joyce erwi-
dert: «Warum sollen wir uns belligen?» Kurze Pause.
«Oder uns die Wahrheit sagen?»

Unten

Das Theater ist der Ort der Diktion. Hier ist zu Giben und
zu lernen, wie erst die Zwischentone den Ausdruck
schaffen, wie «die unerklarliche Schonheit der Modula-
tion plétzlich eine Aussage insgesamt» rechtfertigt.
«Hier denkt man nicht, man fihlt; man lasst es spuren.»
Erklart die Schauspielerin ihren Schiilerinnen. «Theater
ist eine Folge von Erlebtem.» Selbstverstandlich sind die
Anleitungen zum Theater immer auch Kommentare zum
Kino. Darauf verweist schon die CinemaScope-Lein-
wand, die im Hintergrund der Bihne installiert ist. «Zer-
stérung und Zweifel; daraus musst ihr aufbauen, schop-
fen, erfinden.» Und: «Splrt man die Situation nicht, dann
sieht man auch nichts!»

Selbst wenn Constance direkt Gbers Theater-Spielen re-
det, genlgt eine kleine Korrektur (statt Verse: Bilder),
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schon redet sie auch Ubers Kino: «Du intonierst! Du
schreist! Man versteht nichts! Das ist die Lautstarke des
Bazar. Du denkst nur an dich. Vertraust nicht den Versen.
Feilst nicht die Diktion!»

Aussen / Innen

Das Haus bietet Gewalt und Leidenschaft: die Aben-
teuer der Tat. Und das Theater gewahrt Einblicke in die
untere Seite des Knupfwerks: in die Abenteuer der Stra-
tegie.

Zwischenspiele

Zwischen den beiden Schauplatzen schneidet Rivette
Bilder von Zugfahrten, die er mit Wind- und Sturmgerau-
schen unterlegt. Auf der ersten Ebene zeigen sie nur die
Hin- und Herreisen der Frauen. Auf der zweiten gliedern
sie den Film; gewé&hren die Pausen, die uns erlauben,
noch einmal durchzuatmen vor dem nachsten Akt. Drit-
tens suggerieren sie eine Aussenwelt, die ansonsten
keine Rolle spielt. Rivette verhehlt nicht, dass er aus-
grenzt, dass etwas existiert, wovon er nicht redet. Und
er provoziert: All diese grau-blauen Bilder von Gleisen,
Zugen und verhuschten Landschaften, so kalt und fern,
oft noch durch schmutzige Fenster gespiegelt — wem
ware da nicht die traute Welt lieber, wo Schauspieler Ma-
rivaux, Racine und Corneille rezitieren, wo schoéne
Frauen schone Dinge tun: lieben und hassen und Man-
ner toéten?

\Y
Typisch, dass der Film mit dem Blick auf Alltagsdinge be-
ginnt. Die Objekte sind ja nicht nur Requisiten, sie sind
penetrant und tlickisch, ein Eigenleben flihren sie, erzéh-
len ganz eigene Geschichten: als Indikator und Trager
von Handlung, wodurch den Menschen manchmal nur
die Nebenrolle bleibt, die des ausflihrenden Gehilfen.
Schon in CELINE ET JULIE VONT EN BATEAU genigte ein
Lollipop, und den Frauen gelang der Ubergang ins Ima-
ginare. Es sind oft die ganz einfachen Dinge, die aus
dem Spiel mit der Phantasie ein phantastisches Spiel
werden lassen.
«Was ist das Kino, wenn nicht das Spie/ von Akteur und
Actrice, von Held und Dekor, von Wort und Gesicht, von
Hand und Objekt?»
Die Orange, die hingeworfen und dann zurlickgegeben
wird. «lch bin doch deine Freundin?» / «Sicher, du bist
auch meine Freundin.»
Und natdrlich die «SchlUssel, die Gespenster wachhal-
ten». Sie bilden den Kern der Krimigeschichte. Danach
suchen alle, daftir kdmpfen alle, deswegen passiert der
Mord. Das heisst, es scheint nur so. Natirlich passiert
deswegen nicht der Mord. Er passt deswegen nur gut ins
Konzept. Im Grunde sind die Schlissel nur blosser An-
lass fur Verwicklungen, die Finte, der Trick, der Dreh —
wie der nebenséchliche, doch so Uberaus wichtige Mac-
Guffin bei Hitchcock.
Andererseits: Warum fallen die Schllssel, als eine der
Frauen seltsamen Gerauschen in ihrem Zimmer nach-
spurt, plotzlich aus dem Kamin? Und warum sind da-
nach die Gerausche verschwunden?
Die stummen Objekte spielen bei Rivette eine doppelte
Rolle: Sie sind konkret und geheimnisvoll zugleich.
Beispielsweise die Mordtat: Viermal versuchen die

Frauen den Polizisten zu toten. Die erste versucht es mit
einem griinen Fleischklopfer. Die zweite versucht es mit
dem Messer. Beides ohne Erfolg. «Das gehort doch in
die Kiche.» Die dritte versucht es mit Gift. Vergeblich.
Erst der vierten, die ohne Plan vorgeht, einfach nach
dem greift, was gerade in der Nahe liegt: eine Hantel, ge-
lingt die Tat. Was alle erstaunt, aber niemanden so recht
kiimmert. Ganz selbstverstandlich gehen sie danach
wieder ihren Ubungen nach. (Und uns bleibt nur die
Frage, was sucht eine schwarze Hantel auf dem Sims?)

Vi
Was den Film, vor allem seine musikalische Erzahlstruk-
tur sprengt: die gespielte Gerichtsszene, mit der die
Frauen einen — realen, zur Zeit der Dreharbeiten aktuel-
len — Prozess kommentieren.
Ein einziger Fremdkorper ist diese Szene.
Hier wird das Spiel ganz direkt. Und ihre Regeln: das Sy-
stem — treten offen zutage. Man kann die Absichten ein-
fach ablesen.
Es wirkt wie ein Schock, wenn inmitten all dieser Verwir-
rungen, Ratsel, Geheimnisse, inmitten all dieses Myste-
riosen und Unerklarlichen plétzlich das Eindeutige her-
vorlugt, ganz schlicht, ganz platt, ganz banal.
Rivette selbst hat das wohl gespurt. In seinem Gesprach
mit «<Le Monde» fand er es wichtig, erklarende Hinweise
daflr zu geben. «Die Sequenz, in der die Frauen in ihrem
Haus eine Gerichtsverhandlung inszenieren, bezieht sich
sehr prazise auf das, was Roger Knobelspiess passiert
ist, der von der Justiz in einem Musterprozess geopfert
wurde. Ich empfand das als einen Skandal. Meine Co-
Autoren Pascal Bonitzer und Christine Laurent wunder-
ten sich dariber, dass ich diese Episode in dem Film ha-
ben wollte. Aber... ich hielt es fur wichtig, unserer Mi-
schung aus fiktiven Elementen wenigstens eine konkrete
Situation des Jahres 1988 beizugeben...»

Vi
Lange bevor er seinen ersten Film drehte, wusste Rivette
schon, was das Kino flr ihn bedeutete: «In erster Linie
geht es darum, die Kamera aufs engste in Kontakt mit
dem Konkreten zu bringen — mit einem Hochstmass an
Zufalligkeiten... jedes Detail halt unsere Aufmerksamkeit
fest, begeistert uns gleichermassen; wir leben und neh-
men teil; alles existiert ... Film, das sind Leute, die gehen,
sich klssen, trinken, priigeln; Menschen, die vor unse-
ren Augen handeln und uns zwingen, sie in ihrem Han-
deln zu begleiten, ihr Leben zu teilen, an den tausend
kleinen Begebenheiten teilzunehmen, die eine Existenz
ausmachen und uns von nun an mit gleichem Recht in-
teressieren.»
Bevor Jacques Rivette selbst Bilder machte, machte er
sich zunachst ein Bild von den Geheimnissen der Bilder.
Vokabeln, die sein Nachdenken Ubers Kino begleiten,
von Anfang an:
zum einen: melodisch, geheimnisvoll, grazids, sublim,
arabesk;
zum zweiten: evident, zufallig, provisorisch, linkisch, dis-
kontinuierlich, atonal,
zum dritten: roh, kraftvoll, nervds, Uberspannt, fiebrig,
paroxystisch.
Diese adjektivischen Reihen wiirdigen drei unterschiedli-
che Seiten des Kinos. In Rivettes LA BANDE DES QUATRE
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finden sie zusammen. Das Geheimnisvolle, Melodische,
Sublime der Abenteuer im Haus. Und die Evidenz, das
Provisorische und Diskontinuierliche der Theaterproben.
Und die Kraft, die Uberspanntheit, der Paroxysmus der
filmischen Vision insgesamt.

VIl
Und all diese Irrungen und Wirrungen: Was ist mit
Claude? «Ich will ja gar nicht jeden Tag Liebe splren. Nur
ab und zu; ein wenig.» Zunachst leidet sie unter der Lieb-
losigkeit einer Frau, die sie innig liebt, dann aber verfallt
sie um so leidenschaftlicher dem mysteridsen Polizisten.
Er, schon enttarnt: «Ich liebe dich!» Sie: «H6r" auf damit.
Ich hore es noch zu gerne.» Und etwas spater, lauter:
«Hor’ endlich auf, mich zu verwirren!»
Wie kommt es zum Uberfall auf Anna nach der Vernis-
sage? Zufall oder Arrangement?
Was ist das Ratsel um Anna, die eigentlich Laura heisst
und so oft mit einem Mann in den USA telefoniert?
Was ist das Geheimnis der Regeln? Constances Regeln
flr ihre Schilerinnen? Der Regeln flrs Erzahlen? Der
Spielregeln dazwischen? Gibt es ein System dahinter?
Und Uberhaupt: Was ist mit Constance Dumas? Warum
nimmt sie keine Manner mehr in ihre Kurse? Warum lebt
sie, wie ein Einsiedler, in ihrem Appartement Uber dem
Theater?
«Wir suchen nach Geheimnissen», sagt dazu eine der
Frauen, «doch sie erschliessen sich nicht. Man hat sie
oder hat sie nicht.»

IX

Die anderen lagen schon und schliefen, die Wanduhr
schilug ihren einférmigen Takt, vor den klappernden Fen-
stern sauste der Wind; abwechselnd wurde die Stube hell
von dem Schimmer des Mondes. Die junge Claude lag un-
ruhig auf ihrem Lager, und gedachte des Fremden und sei-
ner Erzahlungen.

frei nach Novalis

X
Mit seiner LA BANDE DES QUATRE ist Rivette wieder auf
Verzauberung aus. Seine Mise en scene kreiert filmische
Phantasmen: die ausgehen von triigerischen Helden in
triigerischen Spielen, durch konkrete Raume aber mit ei-
ner neuen Klangfarbe versehen. Eine doppelte Vision
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entsteht, ein unterirdischer Strom, der das Sichtbare in
einen seltsamen Schwebezustand versetzt.

Immer ist ein Raum vorgegeben, in den hinein sich die
Dinge ereignen. Eine Frau allein, vorm Tisch in der Kliche
oder auf dem Sofa im Wohnzimmer, dann treten die an-
deren hinzu, lange Blicke, kurze Gespréache, ihre Welt ge-
rat aus den Fugen oder kommt wieder in Ordnung, da-
nach gehen sie wieder, jede fiir sich. Am Ende bleibt der-
selbe Raum zurlick — seltsam verédndert: poetisiert:
durch die Taten und die Worte, die in seiner Leere nach-
klingen.

Jacques Rivette, dieser agent provocateur der Phanta-
sie, spielt mit den Imaginationen seiner Zuschauer, er
nutzt sie als Teil der Erzahlung. Die Magie seines Films
rihrt auch daher, dass wir Zuschauer offener assoziie-
ren, ihn weiterspinnen und erst fertigstellen mussen. Ri-
vette macht uns ganz direkt zu Filmemachern. Sein Film
ist ein Traum, der uns zum Traumen bringt.

Xl
Um Rivette-Filme zu geniessen, muss man sich im Zu-
stand der Gnade befinden. Als sdsse man vor einem lee-
ren Spiegel. «Ruhig sitzen, nichts tun. / Der Frihling
kommt, und das Gras wachst von selbst.»

Entweder man erschauert — und sptirt das Leben. Oder
man gahnt — und verschlaft alles. [ |

Die Zitate zu Rivettes Kino sind einem der aufregendsten Film-
blcher der letzten Zeit entnommen: «Jacques Rivette: Schrif-
ten flrs Kino». Revue Cicim 24 / 25; herausgegeben vom Insti-
tut Frangais Minchen und dem Minchener Filmzentrum e. V.
Redaktion: Heiner Gassen, Fritz Gottler. (184 Seiten, DM 12.-)



LA BANDE DES QUATRE von Jacques Rivette

Von Karlheinz Oplustil

Vom Inecinander der Gegensatze

Am Anfang weiss man nicht genau, wann das Spiel be-
ginnt, am Ende nicht, wann es aufhort.

Am Anfang verlasst eine junge Frau ein Café, geht eine
ruhige Strasse entlang und betritt ein Haus. Sie wartet
etwas, dann kommt eilig eine andere junge Frau hinzu,
und es beginnt ein heftig geflihrtes Gesprach. Als das
Gesprach stockt, gibt es eine Einmischung von aussen.
Erst jetzt merkt man, dass es eine gespielte Szene ist,
eine Theaterprobe. Wirde man Marivaux sehr gut ken-
nen, dann hatte man allerdings den Text erkannt: La dou-
ble inconstance, Unbestandigkeit auf beiden Seiten, I.
Akt, 1. Szene. Silvia, Trivelin.

Am Schluss wird wieder Marivaux gespielt, jetzt sind die
Schauspielerinnen in Blhnenkostimen. Ein Madchen
tritt auf und spricht verzweifelt. Es dauert eine Weile, bis
man merkt, dass seine Verzweiflung nicht zum Stick ge-
hort, sondern sich auf die Situation bezieht, in der die
Gruppe sich befindet: Sie mussen ohne ihre Lehrerin
auskommen.

Tiiren. Treppen. Rdume.

Dunkle Flure, schalldichte Turen, gedampftes Licht: das
ist der eine Ort, an dem der Film spielt, das Theater an
der Place de Clichy, in dem Constance Dumas ihren Kurs
abhélt. Die Wande, die Zuschauerstihle und die Turen
sind von einem dunklen Rot. Auch durch die Kleidung
der Schauspielerinnen ist das Rot die dominierende
Farbe der Szenen im Theater. Nur hinter dem Podest, auf
dem die Proben stattfinden, hinter einigen schwarz aus-
geschlagenen Sitzreihen, ist eine grosse Filmleinwand
angebracht, die blaulich schimmert. Die roten Schwing-
tlren sind die Grenzmarkierungen zwischen dem Thea-
terraum und der Welt ausserhalb. Sie schliessen den in-
neren Raum ab und versperren den Blick nach draussen.
Offnen sie sich, dann kommt jemand von aussen hinzu
und setzt eine neue Entwicklung in Gang. Schliessen sie
sich, dann hat jemand den inneren Raum verlassen, der
auch eine geschutzte Sphére ist. Einmal bleibt Con-
stance allein im Theater zurtick. Still, sehr geheimnisvoll,
verlasst sie den Probenraum und geht eine Treppe em-
por, im Treppenhaus umfangt sie helles, blaues Licht.

Der andere Raum ist das Haus der Madchen. Er ist nicht
so klar gegliedert wie der Theaterraum, es gibt die vier

Zimmer der Madchen und einen von allen benutzten
Raum mit einem Kamin, auf dem das Modell eines alt-
modischen Dampfers mit zwei Schornsteinen steht. Die
hauptsachliche Farbe — in der Bemalung des Kamins, in
den Gardinen, im né&chtlichen Licht — ist das Blau. Das
Haus ist von einem Garten umgeben, in den hinaus sich
die Handlung manchmal verlagert. Obwohl mehr nach
aussen geoffnet, definiert das Haus doch eine Sphére,
die nur den Madchen gehort. Der Mann, der an die Ge-
heimnisse des Hauses herankommen mochte, muss
sich viel Mihe geben, in diese Sphére einzudringen. Als
er sich dann im Haus festgesetzt hat, geht auch er ein-
mal dort die Treppe hoch. Die Wand des Treppenhauses
hat hier ein sehr intensives Blau.

Dazwischen

Zwischen den beiden Orten, dem Theater und dem
Haus, gibt es eine Verbindung. Blicke aus einem Vorort-
zug auf kalte, neblige Vorstadte, mit dem Gerausch eines
eisigen Windes unterlegt, geben dem Film rdumliche wie
zeitliche Struktur. Der Zug ist das Verkehrsmittel, mit
dem die Madchen vom Stadtrand zum Theater kommen:
Eine Szene, wenn Claude angesprochen wird, spielt auf
dem Bahnhof. Die Aufnahmen aus dem Zug haben zu-
gleich die Funktion von Zasuren, auch von Leerstellen,
in denen die inneren Bewegungen vorausgegangener
Szenen ausschwingen. Zusammenhange konnen ge-
rade durch eine Unterbrechung betont werden: «... und
das zweite?», mochte Cécile von Constance wissen,
doch bevor sie antwortet, ist eine Zugfahrt eingeschnit-
ten. Daneben gibt es mehrmals in dem Film Hinweise auf
Verbindungen, bei denen man nicht weiss, wohin sie fith-
ren. Telefonate, bei denen unklar bleibt, mit wem gespro-
chen wird, Anrufe, die Constance Uber ihr drahtloses Te-
lefon sogar im Theater erreichen. Die verhuschte Rapha-
élle mit den kurzen blonden Haaren kommt immer zu
spat zu den Proben — woher? — und stiehlt sich bald wie-
der davon. Sie wére nicht da, wenn sie spielt, vielleicht
sei sie auf ihrem Motorrad, wirft Constance ihr vor. Es
geht immer auch darum, wie das Leben ausserhalb des
Theaters in das Spiel der Madchen auf der Blhne ein-
geht, doch dabei gibt es kein festes Prinzip. Das Verhalt-
nis der Ereignisse draussen zu denen im Theater ist in
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jeder Szene anders, und dieses Wechselspiel ist da-
durch noch komplizierter, dass ja ohnehin alles von Dar-
stellerinnen vor der Kamera gespielt wird. Den jeweiligen
Anteil der «wirklichen» Personlichkeit, der Filmfigur oder
der Theaterrolle auszumachen, macht die Probeszenen
trotz der Wiederholungen so spannend: Ein Madchen,
das zum Vorsprechen kommt, schllpft aufregend in die
Rolle der «Esther» und verwandelt sich wieder zurtick in
eine unauffallige Zeitgenossin. Die Szene aus Racines
«|phigenie», die Lucia und Corinne proben, wird durch
die Spannung zwischen Corinne und Constance be-
stimmt, die Marivaux-Szene, die Joyce spielt, geht in
ausgelassenes Herumalbern Uber. Weil Cécile betriibt
ist, spielt sie Marivaux als Tragddie und kommt mit einer
anderen Szene nicht zurecht. Aber dieselbe Szene als
Eurydice (Corneilles «Suréna» |. Akt, 3. Szene) spielt sie
wenig spater, obwohl doch ihr Freund gerade verurteilt
worden ist, souveran und voll Konzentration.

Die Spielregel

Constance Dumas ist eine aufmerksame und strenge
Lehrerin, die den Schilerinnen noch Ermahnungen auf
den Weg mitgibt. Frih ins Bett gehen, wenn mdglich kei-
nen Tabak, keinen Alkohol. lhr Kurs ist teuer und muss
im voraus bezahlt werden. Sie hat Regeln aufgestellt, die
willktrlich erscheinen kodnnen. Eine davon ist: Nur
Frauen durfen an ihrem Kurs teilnehmen. Eine andere ist
wohl, dass sie sich nur in den Farben Schwarz und Weiss
kleidet, weisse Bluse, schwarzer Rock oder schwarze
Hosen. Rivettes Filme handeln immer auch von Versu-
chen, Ordnungen in einer konfusen, wirren, chaotischen
Welt zu finden. Es gibt in ihnen eine Sphare des Unuber-
sichtlichen, Ungewissen, Ungeordneten, deren haufig-
stes Sinnbild einfach die Stadt in ihren verwirrenden Er-
scheinungsformen ist, und einen abgeschlossenen Be-
reich, in dem eine relative Ordnung herrscht, flr den oft
das Theater steht. Das Theater bietet immerhin die Si-
cherheit eines vielleicht fragilen, doch immer wieder auf-
findbaren Sinnzusammenhangs. Die Madchen in LA
BANDE DES QUATRE haben im Theater jedenfalls die Si-
cherheit der Uberlieferten Texte, die sie proben. In ihrem
Haus sind sie dann, als sie auf den Eindringling Thomas
reagieren muUssen, vor viel schwierigere Entscheidungen
gestellt, weil sie daflr auf keine vorgegebenen Kriterien
zurtckgreifen kénnen.

Agenten der Ordnung

Dass er Orientierungssinn habe, sagt Thomas, als er mit
Anna nachts zielsicher durch labyrinthisch verschach-
telte Vorstadtstrassen fahrt. Sowohl Thomas wie Con-
stance (!) stehen mit Ordnungsvorstellungen in Verbin-
dung. Sie sind auf je unterschiedliche Weise Agenten
von Ordnungen: Constance, die als Lehrerin die Regeln
des Spiels vertritt und tber die Ordnung der Texte wacht,
besteht auf der richtigen Wortfolge, als die geistesabwe-
sende Cécile ihren Text verwirrt («Eure Pflicht erstaunt
meine Anwesenheit... «). Aber sie weiss auch, wann eine
Ordnung trugerisch ist, etwa wenn in ihrer Geschichte
die Qualitat des Spiels an der Lange des Applauses ge-

messen wird. Thomas hingegen, der sich selbst als Pro-
tagonist der Ordnung bezeichnet, ist einer der vielen
Komplotteure bei Rivette. Er inszeniert die Ereignisse,
weil er sie dabei beherrschen kann. Der Unliberschau-
barkeit der Welt setzt er mit seinen Intrigen selbsterrich-
tete Zusammenhange entgegen, zugleich fasziniert von
dem an ihren Randern ztingelnden Chaos.
Genausowenig wie Constance Dumas aber ist Thomas
Stellvertreter Rivettes. Eine solche Rollenzuweisung ist
dem Film fremd, er lasst sie nur als Variante eines Spiels
zu. Thomas spricht Satze aus, die als Aussagen von Ri-
vette gelten kdnnten: «Ich liebe den Zufall, und ich liebe
auch die Ordnung.» Und doch ist er der Schurke.
Constances Anweisungen konnen manchmal auf das
Kino bezogen werden, meist aber nicht, wie: «Das Thea-
ter ist gross, man muss alles noch hinten sehen kon-
nen.» Und sie sagt: «Zerstérung und Zweifel, damit
musst ihr etwas aufbauen, schaffen, erfinden. Euch das
zu lehren, nur dafir bin ich da.»

Gestortes Gleichgewicht

Eine eigenartige Form entspannter Wachheit, eine be-
sondere Intensitat der Wahrnehmung, die Aufmerksam-
keit fUr jedes Detail, dies erreicht Rivette durch viele Irri-
tationen. Etwa die unvermittelten Anfange seiner Filme:
Man braucht immer eine Weile, um sich zu orientieren.
Auch in LA BANDE DES QUATRE weiss man zunachst
nicht, wer welches Madchen ist und wer im Haus ein-
oder ausgezogen ist. Spater fallt es schwer, sich in den
Theaterszenen zurechtzufinden, schon weil dieselben
Rollen von verschiedenen Madchen gespielt werden.
Oder die Montage irritiert: In Lucias Erzéhlung lber die
Logik ist die telefonierende Anna eingeschnitten, in eine
Probenszene die wieder einmal zuspatkommende Ra-
phaélle.

«Meine Absicht ist es nicht, den Zuschauer zu verwirren.
Ich m&chte ihn vielmehr in eine Lage versetzen, in der er
sich laufend Fragen stellt... Ich mochte beim Zuschauer
so etwas wie ein permanent gestortes Gleichgewicht er-
zeugen, so, als wenn er auf einer Pyramide aus Stihlen
sitzt, die in jedem Augenblick einstlrzen kann.» Es gibt
bei Rivette keine Sicherheiten, auch nicht die, dass die
Farben ein bestimmtes Klima schaffen, das seit jeher mit
ihnen verbunden ist. Das Spiel mit den Farben, mit Rot
und Blau, hat keine festen Regeln. Dass im Theater Rot
vorherrscht wie im Haus Blau, gehort zu diesem Spiel,
und dass Anna einen leuchtend roten Pullover tragt,
wenn sie mit dem Messer auf Thomas losgeht. Aber
auch, dass Anna und Lucia schwarze Kleider tragen, nur
weil sie gut zu ihrem dunklen Haar passen. Die eine hat
Ubrigens vertrauten Umgang mit Gespenstern, die an-
dere greift ganz praktisch zum Tennisschlager, um sich
zu wehren. «lch kann mir nicht denken, dass Goethes
Bemerkungen Uber die Charaktere der Farben und Farb-
zusammenstellungen fir den Maler nutzlich sein kon-
nen; kaum fur den Dekorateur. Die Farbe eines blutunter-
laufenen Auges kénnte als Farbe eines Wandbehangs
prachtig wirken. Wer vom Charakter einer Farbe redet,
denkt dabei immer nur an eine bestimmte Art ihrer Ver-
wendung.» (Ludwig Wittgenstein, «Bemerkungen Uber
die Farben»)
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Jacques Rivette bei der Arbeit

Das einzige Sujet

Jacques Rivette 1968 in einem Interview mit den «Ca-
hiers du Cinéma» zu seinem Film LCAMOUR FOU: «Alle
Filme sind Uber das Theater, es gibt kein anderes Sujet...
Wenn man ein Sujet nimmt, das mehr oder weniger mit
dem Theater zu tun hat, ist man bei der Wahrheit des Ki-
nos, man wird davon getragen... Es ist das Thema von
Wahrheit und Lige, und im Kino gibt es kein anderes: Es
ist zwangslaufig eine Untersuchung der Wahrheit mit
Mitteln, die zwangslaufig unwahr sind. Darstellung als
Sujet. Wenn man dies direkt als Sujet eines Films nimmt,
ist man nur ehrlich, also muss man es machen.» LA
BANDE DES QUATRE handelt virtuos und bertickend noch
einmal von den Méglichkeiten, die diese Ausserung ent-
halt. Auf den verschiedensten Ebenen geht es um Ge-
gensatze, die sich nicht ausschliessen, sondern durch-
dringen, um etwas, das im scheinbar ganz anderen er-
kennbar ist. Am Schluss wird noch gefragt, ob jemand
echten oder falschen Kaffee haben will. Theater ist dabei
zunachst Spiel, Verstellung, Maskerade, eine Wirklich-
keit, die sich auf eine andere Wirklichkeit bezieht. Bei ei-
ner Diskussion am Friihstlickstisch sagt Claude: «Spie-
len heisst nicht lligen, sondern nach der Wahrheit su-
chen.»

Dass die Madchen Theater spielen, ist ihr Metier. Aber
auch der Mann, der sich schliesslich als Polizeibeamter
herausstellt («flic philosophe» allerdings), spielt dauernd
Rollen. Alles sei wahr, beteuert er, und er sagt nie ganz
die Unwahrheit, ohne doch die Wahrheit zu sagen. Er
hatte nicht gefunden, was er gesucht hat, teilt er Claude
mit, was stimmt, nur weiss sie nicht, was er suchte.
Ordnung und Zufall, Lige und Wahrheit, Schuld und Un-
schuld, Spiel und Wirklichkeit: der ganze Film ist von die-
sen Gegensatzpaaren bestimmt wie von den Farben Rot
und Blau.

Die zugleich sehr komische wie bitterbdse Gerichtss-
zene ist in ihrer Widersprichlichkeit ein Hohepunkt, ei-
nes der Zentren des Films. Sie ist einerseits sehr dicht
an der Wirklichkeit, indem sie einen echten Justizskandal
nachstellt, den Fall des Roger Knobelspiess, der sich bei
der Polizei unbeliebt gemacht hatte und 1987 wegen an-
geblicher Beteiligung an einer Schiesserei nur aufgrund
fraglicher Zeugenaussagen zu einer langen Freiheits-
strafe verurteilt wurde. Andererseits ist sie extremes
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Jacques Rivette beim Gespréach

Spiel: Die Madchen parodieren gekonnt die Prozessbe-
teiligten und wechseln dabei die Rollen, sind sowohl
Richter wie Staatsanwalt, Zeuge wie Angeklagter, die je-
weils Sprechenden setzen sich Tassen auf den Kopf. Die
haben die franzdsischen Nationalfarben: blau, weiss,
rot. Immer ging es bei Rivette um die Uberlagerung un-
terschiedlicher Prinzipien: Offenheit und Planung, Im-
provisation und Festlegung, Theater und Film, Fiktion
und Wirklichkeit. Die Gerichtsszene spitzt das Ineinander
der Gegensatze noch zu. Der beste Schuldige sei doch
der Unschuldige, singen die Madchen am Ende der
Szene.

Ob Thomas die Wahrheit sagt oder nicht, wenn er fir
Céciles Freund einen Handel anbietet, auf diese Ent-
scheidung, die die Madchen beinahe auseinanderbringt,
lauft die Geschichte hinaus. Als sie getroffen ist, sind
nicht alle Rétsel des Films geltst, wen wundert das bei
Rivette. Geheimnisse sollte man nicht erklaren, hat es
geheissen, entweder man hat sie oder man hat sie nicht.

Constance Anna Claude Joyce Lucia Cécile...

Postscriptum: Ich bin nicht zufrieden mit diesem Text
Uber Ordnungen, Rdume und Spielregeln.

Es ware wichtiger gewesen, nur von den Schauspielerin-
nen dieses Films zu sprechen. Von ihren Stimmen, Blik-
ken und Gesten, von ihren Launen und Geheimnissen.
Von dem Vergnlgen, ihnen zuzusehen, und der Faszina-
tion, die von ihrem Spiel ausgeht.

Von der Utopie, die sie zeigen. ]



Gesprach mit Jacques Rivette

“Die bisherigen Filme waren
Skizzen, Entwiurifie — der
nachste wird immer der erste,
wirklich seriose sein®

FILMBULLETIN: In einer Ihrer Schriften sagen Sie, da man
in Europa nie den Glanz und den Reichtum des Holly-
woodkinos wiederholen kénne, misse man andere
Filme machen, andere Geschichten erzahlen. Zur Zeit
sehe ich eher die Tendenz, im Film und in den TV-Pro-
duktionen hollywoodsche Klischees nachzuahmen.
JACQUES RIVETTE: Es war schon zur Zeit des Stummfilms
falsch, Hollywood nachzuahmen, und es bleibt auch
jetzt ein Irrtum. Es ware aber ebenso falsch, etwa japani-
sches Kino nachahmen zu wollen. Selbstverstandlich
muss man sich damit auseinandersetzen, was in ande-
ren Filmkulturen geschieht, und sich anschauen, was an-
dere Cineasten machen. Aber man muss die Filme an-
schauen, nicht naché&ffen, denn es gelingt nie, die Leute
zu erreichen, die man zu imitieren versucht.
FILMBULLETIN:'Das Hollywood-Kino ist nicht nur ein na-
tionales Kino...

JACQUES RIVETTE: Es ist eine Maschine, aber es ist mehr
noch das Fernsehen als das Kino, das alles verallgemei-
nert hat. Gegenuber diesen gleichférmigen Serien be-
wahren sogar die am starksten beeinflussten Kinofilme
mehr Autonomie.

FILMBULLETIN: Kennen Sie das heutige franzésische
Kino? Haben Sie Kontakte zu franzdsischen Regisseu-
ren?

JACQUES RIVETTE: Wissen Sie, in Frankreich arbeitet je-
der Regisseur ein wenig isoliert, mit seiner Equipe, sei-
nen Schauspielern. Man begegnet sich zwar ab und zu,
und es gibt Kollegen, denen man gerne begegnet, man
redet, manchmal schreibt man sich einige Worte, aber es
gibt keinen Ort in Paris, wo sich die Cineasten versam-
meln.

FILMBULLETIN: Gibt es keinen Gedankenaustausch mehr,
wie Sie ihn einst mit Truffaut, Godard, Rohmer pflegten?

JACQUES RIVETTE: Das war eher, bevor wir Filme mach-
ten. Als wir eigene Filme zu drehen begannen, ist jeder
gezwungenermassen weggegangen, hat mit seinen Ge-
folgsleuten die Richtung seiner eigenen Arbeit verfolgt.
Um jeden Cineasten schart sich eine Gruppe von Leu-
ten, und manchmal gibt es einen Gedankenaustausch,
der von einer Gruppe zur andern springt, vor allem Uber
die Schauspieler und manchmal tiber die Techniker. Aber
schliesslich gibt es auch Berufskollegen, denen man lie-
ber nicht begegnet. Ich habe mehr Lust, den neuen Film

von Jacques Doillon oder von André Téchiné zu sehen,
als Filme gleichaltriger Kollegen — die ich jetzt nicht auf-
zéhle —, weil ich weniger an ihrer Arbeit interessiert bin.
Gerade mit André und Jacques gibt es etwas mehr Kom-
munikation — und sei es nur Uber bestimmte Schauspie-
ler oder Schauspielerinnen — als etwa mit anderen Filme-
machern, die mit Schauspielern drehen, mit denen ich
nicht arbeiten mag.

FILMBULLETIN: Sind die Beziehungen zu den Kollegen
von der Nouvelle Vague ganz abgebrochen?

JACQUES RIVETTE: Die Nouvelle Vague war eine Erfin-
dung von Journalisten. Aber sie hat etwas Realem ent-
sprochen, es gab einerseits die kleine Gruppe bei den
Cahiers du Cinéma, Frangois, Jean-Luc, Eric, Claude. In
den zwei Jahren, in denen wir unsere ersten Filme mach-
ten, gab es auch die ersten Filme von Resnais, von
Franju, der viel alter war als wir, von Louis Malle, den
man nicht kannte. Es war eine Zeit, die geradezu nach
Veranderung schrie. In der Geschichte der Malerei sieht
man das auch, etwa die Revolution, die man Impressio-
nismus nannte: plétzlich gibt es Maler, unterschiedlichen
Alters — Manet war viel alter als Monet, Van Gogh viel
junger —, die alle an der gleichen Bewegung teilhaben.
Nachher macht jeder wieder sehr verschiedene Dinge —
nichts Unterschiedlicheres als Cézanne und Van Gogh.
Das war auch so bei der Nouvelle Vague. Dreissig Jahre
spater ist es zu Ende, einige sind gestorben, andere dre-
hen nicht mehr, alle sind wir alter geworden.
FILMBULLETIN: Wie ist die Freundschaft mit Eric Rohmer,
dessen Firma «Les Films du Losange» viele lhrer Filme
produziert und in Paris verleiht? Da sind doch Kontakte
vorhanden.

JACQUES RIVETTE: Ja, aber man sieht sich sehr selten.
Man steht in Kontakt lber dazwischengestellte Perso-
nen.

FILMBULLETIN: Sprechen Sie mit ihm noch lbers Kino?
JACQUES RIVETTE: Oh nein. Eric ist jemand, der im Ge-
sprach sehr kurze Satze macht, sehr schnell spricht, zu-
rickhaltend und scheu ist. Mit Frangois war es dhnlich.
Man sprach von allem Mdglichen, aber selten Ubers
Kino. Wenn Francgois jemandem wirklich etwas sagen
wollte, schrieb er.

FILMBULLETIN: Sehen Sie sich viele Filme an?

JACQUES RIVETTE: Weniger als friiher, aber ich sehe noch
immer die wichtigsten oder die ratselhaftesten Filme, die
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Kino der ratselhaften Poesie

herauskommen. Vor allem Filme, von denen man nicht
im vorneherein weiss, wie sie sein werden, Filme von de-
nen man hoffen kann, dass sie einen Uberraschen wer-
den.

FILMBULLETIN: Gehen Sie auch viel ins Theater?
JACQUES RIVETTE: Sehr selten.

FILMBULLETIN: Aber Sie arbeiten jetzt auf dem Theater?
JACQUES RIVETTE: Ich arbeite gerade mit einigen jungen
Schauspielerinnen und Schauspielern mit klassischen
franzdsischen Texten. Momentan geht es nur darum: wie
spricht man den Text, nur Diktion, nichts anderes. Wir ar-
beiten mit einem Stiick von Racine, einem von Marivaux
und einem von Corneille. Ob man wirklich eine Inszenie-
rung machen wird, wird man spater sehen, das ist noch
nicht entschieden.

FILMBULLETIN: lhre letzten Filme sind nicht so stark mit
Paris verbunden, es gibt nicht mehr so viele Aufnahmen
in den Strassen von Paris.

JACQUES RIVETTE: Mit LE PONT DU NORD ist man sehr viel
durch Paris spaziert. Danach wartet man besser zehn
Jahre bis man wieder mit der Kamera einen Bummel
durch Paris macht. Jetzt wird zwar recht viel gebaut,
aber ich weiss nicht, ob die neuen Gebaude es wert
sind, gefilmt zu werden. (Lacht!)

FILMBULLETIN: Verandern sich die Hoffnungen, die Poe-
sie, die Beweggrlinde auch, mit diesen neuen Quartieren
draussen am Rande von Paris, wo etwa LUAMI DE MON
AMIE spielt?

JACQUES RIVETTE: Rohmer hatte wirklich Lust, gerade
diese Neue Stadt von Herrn Bofill zu filmen. Er findet es
schon. Ich sehe das anders, aber es ist noch zu frih flr
eine glltige Beurteilung. Man muss zuwarten bis die
Leute, die sie bewohnen, Gewohnheiten entwickeln, die
Architektur Sinn, Bedeutung annimmt. Wenn in zehn
Jahren die Menschen in den neuen Stadten gllcklich
sind, ist die Architektur gelungen, wenn sie ungltcklich
sind, misslungen.

In der Architektur ist das offensichtlich, aber es gilt fiir
alles, was man im allgemeinen Kunst nennt. Ich mag die
Vorstellung, dass auch Filme ein Organismus sind, der
lebt, geboren wird, alter wird, eventuelle Abenteuer be-
steht, degeneriert und — gut, vielleicht auch sterben wird.
Deshalb mag ich eben Filme, die ein bisschen unsicher
sind. Sie sind anpassungsfahiger, nicht zu starr. Man
weiss doch von Tieren, die ausstarben, weil sie sich nicht
anzupassen vermochten, als es Klimaveranderungen
gab. So sind die Dinosaurier gestorben. Filme mit etwas
biegsameren Skeletten haben bessere Mdglichkeiten
sich anzupassen, sich ans Publikum in Berlin, aber viel-
leicht auch, man kann trdumen, ans Publikum von Tokio
zu adaptieren. Aber das ist richtig fur vieles, sogar fiir die
Malerei — als Cézanne zu malen begann, hatte er noch
die Idee, die Bewegung des Lichts zu fixieren.
FILMBULLETIN: Haben Sie keine Lust mehr, einen Film zu
improvisieren?

JACQUES RIVETTE: Nein. LAMOUR FOU war sehr improvi-
siert, obwohl es da eine Geschichte, einen ziemlich ge-
nauen Entwurf von einfachen Situationen — vor allem
zwischen Bulle Ogier und Jean-Pierre Kalfon — gab, die
ich geschrieben hatte, und bei OUT ONE war die Improvi-
sation wirklich enorm. Es war amuisant, das zu machen,
aber warum es wiederholen? Danach war es interessan-
ter, etwas anderes zu versuchen.

CELINE ET JULIE VONT EN BATEAU ist ein Film, den man
begonnen hat, ohne genau zu wissen, wohin er uns
fahrt. Wir — Bulle Ogier, Juliet Berto, Dominique Labou-
rier, Marie France Pisier und ich — haben uns die Ge-
schichte ausgedacht. Zu Beginn haben wir noch etwas
improvisiert, aber sehr schnell hatten Juliet und Domini-
que Lust, jeden Abend aufzuschreiben, was man am
nachsten Tag drehen wirde. Zwar nicht die Details, aber
die Grundlinien, um nicht irgendetwas zu machen, son-
dern mit prazisen Vorstellungen zu arbeiten.

Von DUELLE an habe ich dann einen Drehbuchautor ge-
beten, wahrend den ganzen Dreharbeiten dabeizublei-
ben. Zuerst war dies Eduardo de Gregorio, und jetzt ist
diese Aufgabe an Pascal Bonitzer Ubergegangen. Die
Verhaltnisse wechseln jedoch von Film zu Film.
FILMBULLETIN: Einerseits sind |hre Filme stark struktu-
riert, andererseits aber auch von Improvisation gepragt.
JACQUES RIVETTE: Es braucht beides. Damit Improvisa-
tion Uberhaupt moglich wird, braucht es Anhaltspunkte,
Regeln, Struktur, so etwas wie ein Skelett. Sogar das
Wasser hat das Bedurfnis, dirigiert zu werden — braucht
eine Richtung. Und da wird es interessant, da gleicht
Improvisation eben dem Lauf des Wassers: der Fluss
trifft auf ein Hindernis, das Wasser dndert seine Rich-
tung, aber das Ziel bleibt erhalten, der Fluss —ich bleibe
bei der schlechten Metapher — dréangt weiter in dieselbe
Richtung, die grossen Kraftlinien bestimmen: was von
diesem Berg gestartet ist wird in jenes Meer fliessen.

FILMBULLETIN: Es gibt einen durchgehenden Faden in ih-
rem Werk...

JACQUES RIVETTE: Den gibt es gegen meinen Willen. Bei
jedem Film versucht — wie ich glaube — jeder Cineast et-
was Neues, etwas, das ganz anders ist — und dann fallt
man in Gewohnheiten zurtick, in Automatismen, und das
Resultat unterscheidet sich schliesslich von den bisheri-
gen Arbeiten weit weniger als man es sich erhofft hatte.
FILMBULLETIN: In LA BANDE DES QUATRE sagen die Mad-
chen, Constance Dumas habe Regeln, auch willkirliche
Regeln. Und Sie, haben auch Sie solche Regeln?
JACQUES RIVETTE: Jeder hat Regeln, der eine mehr die
andere weniger, Regeln, die oft unbewusst oder willkir-
lich sind. Man kann ohne drei bis vier Prinzipien nicht ar-
beiten. Regeln beim Drehbuch sind etwa: Es gibt keine
Dialoge, die im vorneherein festgelegt sind; der Dialog
wird von Tag zu Tag geschrieben von einer oder zwei Per-
sonen, zusammen mit mir und den Schauspielern; die
Dialogschreiber sind Teil der Equipe, wie der Kamera-
mann, wie der Ton.

FILMBULLETIN: Kennen Sie jeweils den Schluss, die
Schlusse lhrer Geschichten?

JACQUES RIVETTE: Den allerletzten Schluss nicht immer.
Man hat den Anfang, die grossen Linien, die Konstruk-
tion, die Dekors. Gerade weil es arme Filme sind, muss
man das wissen.

FILMBULLETIN: Und bei LA BANDE DES QUATRE?
JACQUES RIVETTE: Man wusste, die letzte Szene wére
die, in der sich die Schauspielschulerinnen, nachdem
Constance Dumas sie verlassen hat, fragen: Fahrt man
weiter oder hért man auf? Im Hinblick auf das, was im
Haus zwischen den vier Madchen und Thomas passiert,
war man noch nicht entschieden und hat bis wahrend
des Drehens gezogert.
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FILMBULLETIN: In HURLEVENT stand der Schluss von An-
fang an fest!

JACQUES RIVETTE: Da die Leute das Buch gelesen haben
war es unmoglich das Ende der Geschichte zu veran-
dern. Wir haben das Projekt HURLEVENT mit der Vorstel-
lung begonnen, wirklich nur die Prinzipien des Romans
von Charlotte Bronté beizubehalten und die Figuren in
eine andere Epoche, in ein anderes Frankreich zu trans-
ponieren, nach dem gleichen Prinzip zu verfahren wie
etwa Cocteau mit Tristan und Isolde in LETERNEL RE-
TOUR, als ob es Geschichten gabe, die in andern Um-
sténden wiederkehrten. In der ersten Hélfte des Films
sind die Figuren zwar die gleichen wie im Roman, stehen
auch im gleichen Verhaltnis zueinander, aber in den De-
tails ist der Film doch ziemlich verschieden, die Ereig-
nisse kommen nicht in der gleichen Art vor wie im Ro-
man. In der zweiten Halfte, ab dem Augenblick, wo die
Figur des Heathcliff wieder auftaucht, war es unmaglich,
etwas zu verandern. Die Logik der Geschichte treibt ge-
zwungenermassen gegen den Tod von Catherine. Ubri-
gens gibt es in der ersten Hélfte ganz wenige Satze aus
dem Roman, in der zweiten viele: je mehr der Film fort-
schreitet umso mehr stammen die Dialoge aus dem Ro-
man. Da waren wir ein wenig in unserer eigenen Falle ge-
fangen.

FILMBULLETIN: In LA BANDE DES QUATRE gibt es diese
Geschichte des Mannes, der ins Geféngnis geworfen
wurde, aber man sieht sie nicht direkt, sondern gespie-
gelt durch die Abenteuer, die Hoffnungen der jungen
Schauspielerinnen.

JACQUES RIVETTE: Der Stoff war nicht die Geschichte von
Antoine Lucas, sondern die Reaktionen der Madchen,
die durch diese Geschichte briisk mit der Frage konfron-
tiert werden, was zu tun sei. Sie leben in ihrer Welt, ziem-
lich bequem zwischen den Kursen und dem Haus, mit ih-
ren kleinen Intrigen. Aber plotzlich passiert hinsichtlich
einer ihrer Freundinnen etwas, das sie zwingt, sich Fra-
gen zu stellen, Antworten zu finden und zu reagieren —
auch wenn sie schliesslich nicht viel anderes tun kdnnen
als den Eindringling anzugreifen, der sie belastigt.
FILMBULLETIN: Sie missen ihre Rollen akzeptieren, die
Spielregeln einhalten wie auf dem Theater.

JACQUES RIVETTE: Nein, der Zusammenhang ist ein an-
derer. Im Theater sind die Regeln, die Texte von vorne-
herein gegeben, und man andert sie nicht. Es ist nicht
wie ein Filmdialog, den man notfalls im letzten Moment
umschreiben kann. Wenn man ein Stick von Marivaux
spielt, versucht man eher zu verstehen, weshalb Mari-
vaux dieses Wort vor jenes andere gesetzt hat, als zu sa-
gen, es sei besser umgekehrt. Im taglichen Leben aber
gibt es, wenn eine schwerwiegende Frage kommt, ge-
rade keinen Text von Marivaux, der sagt: die Ordnung
der Worter ist diese, die Ordnung der Dinge ist so. Im
Gegenteil. Man muss sich fragen: was ist die Ordnung,
die logisch, die gerecht wére? Deshalb finde ich, dass es
eher... nicht die Kehrseite, aber das Entgegengesetzte
ist, wie im Spiegel.

FILMBULLETIN: Das Theater ist in LA BANDE DES QUATRE
starker Teil der Handlung als etwa in OUT ONE oder
L’AMOUR FOU.

JACQUES RIVETTE: In LAMOUR FOU, in OUT ONE proben
Schauspieler flr eine bestimmte Vorstellung, nach die-
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ser oder jener Methode, wahrend LA BANDE DES QUATRE
friher ansetzt, schon vor solch spezifischer Probearbeit
situiert ist. Die Schauspielerinnen arbeiten, weil sie ganz
jung sind, Anfangerinnen sind, mit Texten von Marivaux
und Racine, um fur sich etwas zu lernen und nicht, um
sie fur Zuschauer zu spielen. Vielleicht habe ich den Un-
terschied zu wenig zu zeigen vermocht, aber es ist vor
dem Theater — strenggenommen: vorvorher.
FILMBULLETIN: Die Madchen sind noch keine Schauspie-
lerinnen und deshalb ist in diesem Film Spielen vielleicht
starker Teil des Lebens.

JACQUES RIVETTE: Vielleicht. Sie haben den Film gese-
hen, also haben Sie recht. Vielleicht haben die Madchen
eine starkere, eine intimere Beziehung zur Materie des
Theaters als erfahrene Schauspieler, weil sie diese Re-
flexe, diese Gewohnheiten erst zu assimilieren und zu er-
werben versuchen, die jene durch Routine der Wiederho-
lung bereits befangen machen.

FILMBULLETIN: In Ihren letzten Filmen haben Sie mit jun-
gen Schauspielern und vor allem sehr jungen Schau-
spielerinnen gearbeitet. Ist das eine andere Arbeits-
weise?

JACQUES RIVETTE: Die Tatsache, dass sie junger sind
oder weniger Erfahrung haben und zum ersten oder
zweiten Mal bei einem Film mitwirken, macht ganz
zwangslaufig einen Unterschied, aber es gibt manchmal
ahnliche Unterschiede zwischen Schauspielerinnen, die
schon viel gedreht haben. Meine Gesprache mit Jane
Birkin und Geraldine Chaplin bei den Dreharbeiten zu
L’AMOUR PAR TERRE etwa waren ganz unterschiedlich.
Zu Geraldine sagte man drei Worte, und sie antwortete,
gut ich habe verstanden, du brauchst mir nicht mehr zu
erklaren. Jane dagegen hatte es gern, wenn man oft und
ausfuhrlich mit ihr sprach. Geraldine mag auch meist die
erste Aufnahme wahrend Jane dagegen am liebsten je-
desmal deren zwanzig machen mochte.

FILMBULLETIN: Der deutsche Titel von LAMOUR PAR
TERRE ist THEATER DER LIEBE.

JACQUES RIVETTE: Das Wortspiel ist unlibersetzbar, es
macht nur Sinn im Franzdsischen. LAMOUR PAR TERRE
ist der Titel eines Gedichts von Paul Verlaine, mit I'amour
ist die Statue des Cupido gemeint, die auf die Erde gefal-
len ist. Das ist der Titel. Man sucht einen Titel, findet kei-
nen, blattert durch ein Buch und poff: L'amour par terre.
Die Szene mit der Statue war nicht vorgesehen, sie
wurde wegen dem Gedicht angefligt, es gibt sie einzig
wegen Verlaine — Verlaine hat sie erfunden.
FILMBULLETIN: In der gemischten Besetzung von LA
BANDE DES QUATRE finden sich erfahrene Schauspieler
neben blutjungen.

JACQUES RIVETTE: Dass jeder Schauspieler, jede Schau-
spielerin erwartet, dass man individuell mit ihnnen spricht,
anders als mit den andern, fasziniert mich an der Insze-
nierung eines Films. Es gelingt nicht immer, genau die
Worte zu finden, die dieser Person gefallen und dann
wieder die andern, die der andern Person entsprechen,
aber es macht jedenfalls die Arbeit spannend. Die
Herausforderung bleibt, individuell die Dinge zu finden,
die in jedem Schauspieler, in jeder Schauspielerin die
Phantasie, die Erfindungsgabe auslésen.

FILMBULLETIN: War die Gerichtsszene in LA BANDE DES
QUATRE, die mich sehr beeindruckt hat, von Anfang an
vorgesehen oder kam sie spater dazu?
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JACQUES RIVETTE: Sie war ganz am Anfang noch nicht
vorgesehen, ist aber sehr schnell dazugekommen, weil
es ein starkes Verlangen gab, plétzlich in der Mitte des
Films zehn Minuten zu haben, die ganz verschieden
sind, als ob sie von woanders kdmen. Einige Monate vor
Drehbeginn fand in Frankreich dann ein Prozess statt,
auf den sich diese Szene sehr genau bezieht. Ich las da-
von in den Zeitungen und diese Berichte haben mich
stark berlihrt. Damit hatte ich das fremde Element gefun-
den, das ich unbedingt in unsere kleine Geschichte von
der kleinen Gruppe der Schauspielerinnen mit den klei-
nen Intrigen untereinander einbauen wollte. Als fremdes
Element wurde diese Szene auch anders gedreht als alle
andern. So gibt es etwa nur einen Platz fiir die Kamera,
die den Standpunkt von Ines einnimmt, die als Lucia eine
Zuschauerin darstellt. Die dussere Welt ist natlrlich
transponiert, denn sie wird gespielt. Andererseits sollte
die Szene sehr ernst werden und sehr gewichtig. Fur
mich ist es schwierig zu beurteilen, ob das gelungen ist,
denn die Madchen spielen die dussere Welt wie eine Pa-
rodie. Vielleicht steht das Spiel zu sehr im Vordergrund,
vielleicht nimmt das der Szene den Ernst.

Es gibt aber einen Moment gegen das Ende der Szene
hin, den ich sehr mag. Laurence Cote spielt als Claude
eine Zeugin, eine alte Frau, die behauptet — weil sie, das
ist unterstellt, von der Polizei bezahlt ist — alles gesehen
zu haben, obwohl sie vollig blind ist. Laurence macht
viele Grimassen und gleich darauf besteigt sie den klei-
nen Tisch, um als Angeklagter zwei sehr schone Satze
zu sagen, die wirklich aus dem Prozess sind. Diesen Mo-
ment, wo sie sich einerseits vergnlgt und andererseits
sehr gravierende Dinge sagt, habe ich sehr gern, obwohl
ich nicht weiss, ob es gelungen ist.

Es gibt ungeféhr dreissig Szenen, zwei davon sind mir
die wichtigsten. In der einen spricht Constance von Zer-
stoérung und Zweifel. Die liegt zu Beginn der Mitte, wenn
man so sagen darf. Die andere ist die Gerichtsszene am
Ende der Mitte. Diese beiden Szenen sind fir mich zen-
tral — der Rest organisiert sich in meinem Kopf um diese
beiden Zentren herum, wie bei einer Ellipse, bei der die
beiden Brennpunkte die Kurve definieren.

FILMBULLETIN: Diese Aussage von Bulle Ogier Uber Zer-
stérung und Zweifeln, die noétig seien, um etwas zu er-
schaffen, entspricht also auch lhrer Auffassung?

JACQUES RIVETTE: Das war eines der Dinge, die man von
Anfang an sagen wollte. Da ich kein Schauspieler bin,
flhlte ich mich nicht fahig, den Aufzeichnungen der Lehr-
gdnge von Louis Jouvet — ein Schauspieler, der nach
dreissig Jahren Erfahrung bewundernswert vom Theater
sprach — etwas Gleichwertiges beizufliigen, und habe
das gar nicht erst versucht. Die einzige Szene, die ein
bisschen von der Technik spricht, die Szene mit dem
Blick von Joyce, ist komddiantisch angelegt, weil sie kei-
nesfalls als didaktische, seridse Szene Uber Theater-
technik wirken sollte. Wir wollten, dass Constance von
Lebensregeln mehr genereller Natur spricht, denn junge
Schauspielerinnen brauchen, wie Ubrigens alle Leute,
Regeln, die ihnen nicht nur wahrend sechs Monaten son-
dern wahrend zwanzig, dreissig, vierzig Jahren, ein gan-
zes Leben als Basis dienen. Das sind Aussagen, die hof-
fentlich auch Zuschauer berlihren, die ganz andere Be-
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rufe ausliben, denn auch in Berufen, die nichts mit dem
Theater zu tun haben, ist man mit Zerstorung und Zwei-
fel konfrontiert.

FILMBULLETIN: Die Madchen spielen sehr intensiv, sehr
stark in dieser Szene. Haben Sie anders gearbeitet?
JACQUES RIVETTE: Nein, die Madchen haben anders ge-
arbeitet. Sie haben zwar den Text wie immer am Vor-
abend bekommen, da es aber nur einen Standort flr die
Kamera gab, wurde das Licht kaum verandert und die
Einstellungen wurden schneller hintereinander gedreht.
Das war viel ermldender fiir sie, weil es doch konti-
nuierlicher als tbliche Schauspielerarbeit war. Sie hatten
den ganzen Tag gedreht und waren am Ende wirklich
mide als das kleine Chanson aufgenommen wurde, das
sie fur das Publikum singen. Das Lied nach der Melodie
von «Cadet Roussel» hat die Funktion der Songs in den
Stlicken von Brecht. Damit es aber nicht zu stark nach
Brecht, zu serids klingt, hat man «Cadet Roussel» — ein
Kinderlied, das in Frankreich jeder kennt — genommen
und den Text verandert. Sie hatten vorher vier bis flnf
Stunden hintereinander den Rest der Szene gespielt,
deshalb sind sie miide und das sieht man: es ist nicht
fehlerlos, sie suchen die Worte, es ist nicht geprobt und
nicht mechanisch.

FILMBULLETIN: Ich glaube, man hort den Wind.
JACQUES RIVETTE: Dieses Gerausch habe ich nachtrag-
lich hinzugefligt. Die Sequenz ist so verschieden vom
Rest des Films, dass ich mich oft gefragt habe, ob sie
richtig plaziert sei und ob sie nicht doch zu verschieden
wirke. Den Wind habe ich schliesslich hinzugefligt, um
sie sanft mit dem Rest zu verbinden. Es ist das einzige
Mal im Haus, wo ein so willkirlicher Ton hinzukommt,
den man sonst nur bei den Einstellungen mit dem Zug
hort.

FILMBULLETIN: Wie haben Sie die Madchen ausgewahlt?
JACQUES RIVETTE: |ch hatte seit einigen Jahren ein ande-
res, vages Projekt, um eine berlihmte Schauspielerin, in
einern gewissen Alter, die aus privaten Griinden ihren
Beruf aufgab und sich einige Jahre spéater entschliesst,
eine Schauspielschule zu eréffnen. Nach und nach er-
fuhr man, dass sie das Theater verliess, weil sie eine Lie-
besbeziehung mit einer der jungen Schauspielerinnen
hatte, einer Schilerin noch im Prinzip. Dieses Drehbuch
war, im Gegensatz zu LA BANDE DES QUATRE, ganz auf
das Privatleben dieser Schauspielerin ausgerichtet, die
Handlung spielte zwischen dem kleinen Theater, wo sie
die Lektionen erteilt und in der Wohnung, wo sie ihr Le-
ben flihrt. Die Frau war einige Jahre alter und viel steifer,
viel strenger auch, als Constance Dumas jetzt. Ich habe
wahrend einiger Jahre von Zeit zu Zeit an das Projekt ge-
dacht und ein Jahr daran gearbeitet. Gestorben ist das
Vorhaben, weil die Schauspielerin, an die ich dachte,
schliesslich keine Lust mehr hatte.

Auf der Suche nach der Besetzung der jungen Schiilerin,
die eine sehr wichtige Rolle in der Geschichte dieser
Schauspielerin spielt, hatte ich aber recht viele Produk-
tionen gesehen, viele Versuche mit jungen Schauspiele-
rinnen gemacht und so ungefahr achtzig Videos aufge-
nommen. Jedesmal wenn ich eine junge Schauspielerin
sehen wollte, bat ich sie mit einer kleinen Tirade von Ra-
cine aufzutreten, und wenn es interessant wurde, hat
man ungeféhr finf bis zehn Minuten mit Video aufge-
zeichnet. Als man das Projekt verliess, hatte ich Lust mit
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einigen der jungen Schauspielerinnen weiter zu arbeiten,
die ich einige Monate vorher mit den Videos kennenge-
lernt hatte, und beschloss nun von den Schilerinnen
auszugehen, die Lehrerin wirde nur im Kurs zu sehen
sein, und man wiusste nicht, was geschieht, wenn sie in
ihre Wohnung geht.

FILMBULLETIN: Ist das Projekt LA VIE PARALLELE flr im-
mer gestorben?

JACQUES RIVETTE: Das ist ein dreizehn, vierzehn Jahre al-
tes Projekt. 1975 wurden zwei Teile gedreht, aber gleich
zu Beginn der Dreharbeiten flr den dritten Teil gab es ein
Jahr Unterbruch, weil ich krank wurde: Nervous break
down. Mein Fehler war, alle Dreharbeiten mit nur vier bis
finf Wochen Unterbruch hintereinander zu legen, und
dazwischen noch an der Montage zu arbeiten. Schon
der erste Dreh, DUELLE mit vielen Nachtszenen im Win-
ter, war ermtdend. Fiir die Dreharbeiten zu NOROIT war
man vier Wochen lang in der Bretagne. Das war zwar
sehr amusant — mit Geraldine und allen —, aber man ist
noch muder heimgekehrt und hat versucht den dritten
Film, eine Liebesgeschichte mit Leslie Caron und Albert
Finney zu beginnen, der mich sehr interessierte. Man hat
wahrend zwei oder drei Wochen in Paris bei Leslie mit Al-
bert zusammen gearbeitet. Dann hatte man gerade eine
Szene gedreht mit den beiden...

FILMBULLETIN: Gibt es die Szene noch?

JACQUES RIVETTE: Ich weiss es nicht, es war keine wich-
tige Szene des Films, aber es gab da eine sehr kompli-
zierte Kamerabewegung. Weil ich nicht wusste, was ich
sagen wollte, hatte ich mir eine sehr komplizierte Bewe-
gung ausgedacht.

FILMBULLETIN: Haben Sie die Absicht mit diesem Projekt
fortzufahren?

JACQUES RIVETTE: Keinesfalls. Wenn sich etwas nicht
machen lasst, muss man sich damit abfinden. Ich glaube
nicht, dass man ein Projekt wiederaufnehmen kann. Der
vierte Film, der das Vorhaben abgeschlossen hétte, ware
noch komplizierter zu realisieren gewesen, noch teurer
geworden — mit Tanzszenen und nicht nur mit Musik.
Kurz: sehr kompliziert.

FILMBULLETIN: Lieben Sie die komplizierten Dinge?

JACQUES RIVETTE: Ja, man darf nur nicht zu miide sein,
denn sie sind interessant, wenn man nicht ganz er-
schopft ist. Es kann aber nicht darum gehen, kompli-
zierte Travellings aus Selbstzweck zu machen. Im Prinzip
drehe ich gerne fortlaufend, weil das fur die Schauspieler
glnstig ist. Die Schauspieler werden besser. Schauspie-
ler, die gezwungen sind, sich zu bewegen, zu rennen so-
gar, verlieren ihre Automatismen und schlechten Ge-
wohnheiten. Nicht ich habe das erfunden: als ich Max
Ophtils drehen sah, liess der auch sehr komplizierte Ka-
merabewegungen ausflhren, aber einzig und allein um
den Schauspielern ganz nah zu folgen. Natlrlich habe
ich bald gemerkt, dass er das viel besser machte als ich,

und erst noch in einer viel systematischeren Art, obwohl’

er sie rennen liess und herumhetzte. Erinnern sie sich an
LE PLAISIR von Ophlils? An die zentrale Episode mit Ga-
bin? Gabin, der ein sehr grosser Schauspieler der Vor-
kriegszeit war, wurde damals gerade ein langsamer
Schauspieler, der sich nicht mehr gern bewegte. Durch
Ophtls’ Inszenierung ist er gezwungen, herumzurennen

—und er ist genial. Gabin ist wirklich gezwungen vor der
Kamera herzurennen und das gibt ihm auf einen Schlag
Einfallsreichtum und Kraft, obwohl er doch eigentlich nur
sitzen bleiben wollte.

FILMBULLETIN: Wer bestimmt die Aufnahmewinkel? Sie?
JACQUES RIVETTE: Ja, das ist sehr einfach und nimmt im
allgemeinen wenig Zeit in Anspruch. Was am meisten
Zeit kostet, ist, herauszufinden, was man drehen will, wie
die Szene werden soll. Manchmal diskutiert man noch
Uber die Dialoge, wenn man am Drehort ankommt, und
die Equipe bereits etwas ungeduldig wartet. Aber es ist
wichtig, den Dialog einmal mit den Schauspielern festzu-
legen. Sobald das aber geschehen ist, soll es schnell ge-
hen, habe ich es gerne, wenn Kameramann und Equipe
zlgig arbeiten.

FILMBULLETIN: Machen Sie beim Drehen viele Wiederho-
lungen?

JACQUES RIVETTE: Das variiert sehr stark. Lieber sind mir
wenige. Wozu eine zweite Aufnahme, wenn die erste ge-
lungen ist? Im allgemeinen habe ich beim Schnitt zwei
oder drei Takes, die kopiert wurden, das heisst, man hat
etwa funf bis sechs Aufnahmen gemacht. Da es aber
meistens ziemlich lange Einstellungen sind und ich nicht
durch die Kamera schaue — auf keinen Fall verwende ich
Video-Monitoren, um Cadragen und Kamerabewegun-
gen zu kontrollieren — muss ich mich auf die Techniker
verlassen. Wenn der Kameramann unsicher ist, ob alles
gut gelaufen ist, muss die Einstellung wiederholt wer-
den. Bei festen Einstellungen stellt sich dieses Problem
kaum, das ist ein Vorzug. Aber im allgemeinen nehme ich
gerne die ersten Takes, wenn es keine technischen Pro-
bleme gibt.

FILMBULLETIN: Man weiss, dass Sie Jean Renoir mogen,
der das Theater ebenfalls liebte und dort gearbeitet hat.
JACQUES RIVETTE: Wahrscheinlich gibt es hier einen par-
tiellen Einfluss fur viele Filmemacher.

FILMBULLETIN: Was halten Sie von der Methode Renoirs,
die er, glaube ich, die italienische Methode nannte?
JACQUES RIVETTE: Das war eine Methode, Schauspieler
so an ausgearbeitete Texte heranzuflihren, dass sie die
Texte assimilieren, ohne ihnen sofort Intentionen zu ge-
ben, denn Schauspieler mdchten zuerst immer Geflihle
in die Texte einfliessen lassen. Ich glaube, dass das eine
richtige, aber schwierige Methode ist. In meiner Theater-
arbeit versuche ich danach vorzugehen, mit Stlicken von
Racine oder Marivaux, wo man den Text als Text nimmt,
ohne zu wissen was er bedeutet, erarbeitet, was er be-
deutet und sich erst dann die Frage nach den Emotio-
nen, den Geflhlen stellt. Es gelingt natlrlich nicht immer,
ich bin schliesslich nicht Renoir. Jouvet sagte Ubrigens
die ganze Zeit das gleiche wie Renoir — Jouvet sagte in
seinen Konservatoriumskursen: der Text, der Text, der
Text, wenn du deinen Text auswendig, auswendig, aus-
wendig weisst wie ein Gebet, dann erst beginnt man mit
den Geflihlen und dem Rest.

FILMBULLETIN: Und diese Methode ist auch etwas in
LAMOUR FOU.

JACQUES RIVETTE: Bei LAMOUR FOU war das anders. Es
war Kalfon, der alles machte, ich war wirklich nur Repor-
ter — aber davon will ich nicht reden.

FILMBULLETIN: In lhren Filmen hat man keine Chance,
sich nicht zu verirren. Um |hr Kino auf den Begriff zu brin-
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gen, wirde ich sagen, Sie sind der Cineast der Laby-
rinthe.

JACQUES RIVETTE: Als Zuschauer habe ich es — wie ich
schon sagte — gerne, wenn die Filme am Anfang nicht
zuviel verraten, wenn ich nicht alles erraten kann, was
folgen wird. Aber bereits wenn man einen Stoff erarbei-
tet, wenn man das Prinzip der Geschichte entwickelt,
habe ich es gerne, wenn der Film pl&tzlich in eine Rich-
tung geht, die vielleicht gar nicht vorgesehen war und die
dann bei der Projektion des Films auch flir den Zu-
schauer Uberraschend kommt. Das ist vielleicht die laby-
rinthische Seite, von der Sie sprechen. Es sind aber
keine Labyrinthe, es gibt immer einen Ausgang und so-
gar wenn die Filme sehr lang sind einen Schluss. Nach
zwei, nach vier, meinetwegen nach zwolf Stunden
kommt man aus den Verwicklungen heraus. Fir mich ist
es eher eine Art Weg. Ich mag die Idee der geraden Linie
nicht, wo man, wenn man am Anfang steht, das Ganze
schon bis zum Ende Uberblicken kann. Ich mag Kurven,
sanfte Biegungen, briske Wendungen. Manchmal
glaubt man, man gehe nach links, plétzlich taucht etwas
auf, das einen nach rechts zu gehen zwingt. Man denkt
sich, man sei in einer lustigen Sequenz und hopp ist man
in einer dramatischen. Man glaubt etwas wird gesche-
hen, aber nein, plétzlich taucht die Person auf, die man
in diesem Moment niemals erwartet hatte. Gut, rlickblik-
kend mag dies den Eindruck eines verworrenen Weges
hinterlassen.

FILMBULLETIN: Der Weg ist wichtiger als das Ziel.
JACQUES RIVETTE: Absolut, immer. Und zugleich, das
was man in den Filmen zeigt, die Arbeit der Schauspieler.
Es ist sehr schdn das Ergebnis der Arbeit mit Schauspie-
lern zu sehen, aber was mich — jedenfalls beim Film —in-
teressiert und was ich auch flir interessanter halte als et-
was Fertiges vorzuweisen, ist, Momente, Etappen zu zei-
gen.

FILMBULLETIN: Haben Sie, individuell, den professionel-
len Stand erreicht, den Sie sich vor 35 Jahren ertraumt
haben?

JACQUES RIVETTE: Zuné&chst weiss ich nicht, ob ich je ei-
nen genauen Stand ertraumt habe, aber ich habe ihn
sicher nicht erreicht. (Lacht!) Auch wenn man neunzig
Jahre lang Filme macht, hat man immer das Gefiihl, dass
man beginnt: die bisherigen Filme waren Skizzen, Ent-
wirfe — der nachste wird immer der erste, wirklich se-
riése sein. Sollte es aber einmal gelingen, den wirklich
seribsen Film zu machen, wird sehr wahrscheinlich ge-
nau der ganz schlecht.

FILMBULLETIN: Ist es wahr, dass man die dreizehnstiin-
dige Fassung von OUT ONE sehen kann?

JACQUES RIVETTE: Es scheint so, aber es fehlt eine
Stunde Ton, die verloren ging, und man hofft, dass man
sie wiederfindet. Es ist idiotisch, man hat effektiv die
dreizehn Stunden Bild, aber es fehlt eine Stunde Ton. Ich
habe aber die neu gezogene Kopie noch nicht gesehen.
FILMBULLETIN: Kommen wir zum Schluss auf das ameri-
kanische Kino zurlick. Sie haben immer gesagt, amerika-
nisches Kino sei einerseits Hollywood und andererseits
Hollywood: die Geschéfte und die Individuen. Gibt es fiir
Sie heute noch auteurs, Personlichkeiten im amerikani-
schen Kino?

JACQUES RIVETTE: Sehr wenige. Man spricht weiterhin
von Hollywood, aber die Art wie heute Filme gemacht
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werden, ist sehr verschieden vom Studio-System der
vierziger Jahre. Was in den grossen Studios vor vierzig
Jahren zu Freiheit verhalf, gibt es nicht mehr. Damals
wurden effektiv nur die grossen Produktionen durch die
Producers, die Executifs, stark Uberwacht. Bei den klei-
nen Produktionen schauten sie nur, dass die Kosten
nicht Uberschritten wurden, dass die und die Schauspie-
ler beschaftigt wurden, eine Geschichte aus diesem
Genre erzahlt wurde: sie Uberwachten die Regisseure
nicht alle Tage, die ganze Zeit. Bei den Filmen die wenig
kosteten, gab es einen erstaunlichen Einfallsreichtum
und viel Freiheit, relative Freiheit sicherlich, aber doch
grosse Freiheit in den Details. Schliesslich waren die Stu-
dios gezwungen, jedes Jahr eine gewisse Anzahl Filme
zu machen. Wenn sie wenig Geld investiert hatten, war
es ein Film der ersten Hélfte eines Doppelprogramms.
Die Bosse waren moglicherweise vom Resultat Uber-
rascht, aber akzeptierten viel mehr. Ich denke etwa an
Filme die Val Lewton produzierte, wie CAT PEOPLE und |
WALKED WITH A ZOMBIE von Jacques Tourneur, kleine
Filme, B-Filme, keine bekannten Schauspieler. Wenn die
Filme vier bis flinf mal mehr Geld gekostet hatten, mit
den Stars, ware es schwieriger gewesen.

Heute sind es entweder enorme Dinger, wo alles verplant
ist — die neuen Regisseure, wie etwa Spielberg, Lucas,
sind doch eigentlich Produzenten —, oder ganz kleine un-
abhangige Filme. Zwischenstufen gibt es praktisch nicht
mehr, oder man bekommt sie in Europa nicht zu sehen,
jedenfalls nicht in Paris.

FILMBULLETIN: Aber es gibt etwa Alan Rudolph, David
Lynch, Cronenberg...

JACQUES RIVETTE: David Cronenberg hat grosse Freihei-
ten, weil er in Toronto sitzt und nicht in Los Angeles. Ru-
dolph hat beinah alle seine Filme, soweit ich weiss, in Ka-
nada gemacht, obwohl er nicht Kanadier ist. Aus Verleih-
griinden mit amerikanischen Schauspielern, aber ich
glaube nur einer auf drei oder vier seiner Filme wird in
den USA wirklich verliehen. Ich mdchte nicht an ihrer
Stelle sein.

FILMBULLETIN: Ist es auch flir Sie schwierig?

JACQUES RIVETTE: Nein, in Europa, in Frankreich jeden-
falls, gelingt es noch, Filme zu machen, und ich hoffe,
dass das so bleiben wird. Wenn man einen Film von zehn
Milliarden machen will, wird es zwar schwierig, es
braucht Stars und jedermann mischt sich ein, aber wenn
man einen relativ billigen Film macht, findet man hier ein
bisschen Geld, da ein bisschen Geld, etwas Fernsehen,
etwas Schweizer Geld. So hat man LA BANDE DES
QUATRE oder HURLEVENT gemacht. Wirklich, wenn ich
«Notre Dame de Paris» machen wollte, hatte ich mehr
Probleme. Aber ich habe keine Lust, «Notre Dame de Pa-
ris» zu machen.

FILMBULLETIN: Wozu hatten Sie Lust? Auf das grosse
Werk?

JACQUES RIVETTE: Ich weiss es eben nicht. Das ist die
Frage, die schwierige Frage. Ich glaube, ich werde es nie
machen.

Das Gesprach mit Jacques Rivette fiihrten Karlheinz
Oplustil, Norbert Grob, Fritz Géttler, Michael Althen und
Andreas Kilb.



Kleine Filmographie

Jacques Rivette

¢

wurde am 1. Méarz 1928 in Rouen geboren. Ab 1950 Zusammenarbeit mit Eric Rohmer und Jean-Luc Godard zunachst
bei der «Gazette du Cinéma», dann ab 1952 an den «Cahiers du Cinéma», deren Chefredaktor er von 1963 bis 1965 war.

Filme als Regisseur:

1949
1950
1962
1956
1958
1965
1967
1970
1971
1973
1976
1976
1978
1981
1982
1984
1986
1988

AUX QUATRE COINS (Kurzfim)

LE QUADRILLE (Kurzfilm)

LE DIVERTISSEMENT (Kurzfilm)

LE COUP DU BERGER (Kurzfilm)
PARIS NOUS APPARTIENT

LA RELIGIEUSE

LAMOUR FOU

OUT ONE (760 Min.) Co-Regie: Suzanne Schiffman
OUT ONE: SPECTRE (260 Min.)
CELINE ET JULIE VONT EN BATEAU
DUELLE

NOROIT

MERRY GO ROUND

LE PONT DU NORD

PARIS S’EN VA (Kurzfilm)

LAMOUR PAR TERRE

HURLEVENT

LA BANDE DES QUATRE

Die wichtigsten Daten zu

LA BANDE DES QUATRE (DIE VIERERBANDE):

Regie: Jacques Rivette; Buch: Jacques Rivette, Pascal Bonit-
zer, Christine Laurent; Kamera: Caroline Champetier; Schnitt:
Catherine Quesemand; Ausstattung: Emmanuel de Chauvi-
gny; Kostime: Laurence Struz; Maske: Susan Robertson;
Musik: Monteverdi; Ton: Florian Eidenbenz.

Darsteller (Rolle): Bulle Ogier (Constance Dumas), Benoit
Régent (Thomas), Laurence Cote (Claude), Fejria Deliba
(Anna), Bernadette Giraud (Joyce), Ines de Medeiros (Lucia),
Nathalie Richard (Cécile), Karine Bayard (Sophie), Dominique
Rousseau (Pauling), Caroline Gasser (Raphaélle), Irene Jacob
(Marina), Frangoise Muxel (Louise), Pascale Salkin (Corinne),
Agnés Sourdillon (Jeanne), Irina Dalle (Bewerberin).
Produktion: Pierre Grise Productions mit Limbo Film, La Sept,
Canal Plus, CNC, EDI, Sofica Investimage; Produzentin: Mar-
tine Marignac. Frankreich/Schweiz 1988. Farbe, Format: 35
mm, 1:166; 165 Min. BRD-Verleih: Prokino, Miinchen; CH-Ver-
leih: Filmcoopi, Zurich.
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Blicher aus dem
Limmat Verlag

Michel Biihler: Das gestohlene
Wort Der lange Winter in Sainte-
Croix  Roman

Drohende Fabrikschliessung im Neuen-
burger Jura: Eine Gruppe von Arbeitern
und Arbeiterinnen versucht sich zu wehren,
fur ihre Existenz zu kdmpfen.  Aus dem
Franzésischen von Barbara Traber.  Bro-
schiert, 320 Seiten, 34.—

S.Corinna Bille: Landlicher
Schmerz Erzdhlungen

Corinna Billes Aufmerksamkeit gilt den
Einzelgdngern, den Missverstandenen, den
Verzweifelten, die mit ihrem Leid alleine
sind. ~ Mit einem bicgraphischen Nach-
wortvon Anne Cuneo.  Aus dem Franzdsi-
schen von Elisabeth Diitsch.  Broschiert,
210 Seiten, 26.—

Niklaus Meienberg: Vielleicht
sind wir morgen schon bleich
u.tot Chronik der fortlaufenden Er-
eignisse, aber auch der fortgelaufenen

Reportagen, Kritiken, Erinnerungshilfen —
wider das selektive Geddchtnis, die kollek-
tive Geddchtnisvernichtung.  Broschiert,
zahlreiche Abbildungen, 296 Seiten, 36.—

Aleks Weber: RiickwirtsSein
Bilder, Zeichnungen und Tagebuchskizzen
aus dem Gefdngnis

Isolation, Untersuchungshaft, Gefdngnis
werden aus direktem Erleben bildnerisch
dargestellt. Mit einer Kraft und Dichte er-
fahren Betrachterin und Betrachter eine
Realitdt, die mit Worten nur unzuldnglich
zu schildern ist. ~ Mit einem begleitenden
Text von Jirg Wehren. Gebunden,
96 Seiten, 20 farbige und 74 s/w Abbil-
dungen, 32.—

Max Frisch: Schweiz ohne
Armee?! Ein Palaver

In diesem Buch nimmt Max Frisch ein
Thema auf, das ihn seit fiinfzig Jahren
beschdftigt, die Schweiz und ihre Armee:
In einem ndchtlichen Gesprdch unterhal-
ten sich der Grossvater und der Enkel tiber
die Armee, ihre Geschichte und ihre
mégliche Abschaffung. Zugleich Diskurs
und ein witzig-ironisches Palaver des
Veteranen mit dem Nachgeborenen.
Broschiert, 96 Seiten, 14.—

Erhdltlich in allen guten Buchhandlungen

Limmat Verlag

Genossenschaft
Quellenstrasse 25, 8031 Ziirich
Verlangen Sie Verlagsverzeichnisse
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SEX, LIES AND VIDEOTAPE

von Steven Soderbergh

Kopfi.

Herz und Unterleib

Well, | guess it's all downhill from here.
Von nun an, versetzte Steven Soder-
bergh strahlend, kénne es nur noch
abwarts gehen; das war im Mai, als
man ihm den Canner Goldwedel aus-
héndigte, und zwar bekam er ihn, zum
Erstaunen aller, gleich fir seinen er-
sten abendfiillenden Spielfilm. Das
sechsundzwanzigjéhrige Burschchen
aus Baton Rouge, Louisiana, konnte
tatsdchlich schon auf dem Abstieg
vom erklommenen Gipfel sein, denn
Soderbergh hat sich mittlerweile auf
ein  Multimillionen-Projekt eingelas-
sen. Ohne sich mit weiteren billigen
genialen Filmen wie SEX, LIES AND VI-
DEOTAPE aufzuhalten, geht er zu den
teureren Uber, die so leicht nur kost-
spielig geraten — aber ich greife vor.

Gesagtes und Ungesagtes

Es ist ein Film um etliches, aber mit
nichts. Gedreht wurde mit sage und
schreibe neun Schauspielern an viel-
leicht zehn Schauplatzen in Soder-
berghs home town, dem Krahwinkel
unter den amerikanischen Stadten.
Die Kamera besucht nicht einmal eine
Disco oder wenigstens ein Einkaufs-
zentrum, hochstens begeht sie zwei
offentliche Lokale, aber sogar das tut
sie zu den frequenzschwachen Zeiten.
Selbst mit den Autofahrten wurde
sichtlich gespart, von den Bettszenen
— ungeachtet des Titels — ganz zu
schweigen, denn nicht einmal der Sex,

den der Film nun allerdings zum
Thema hat, ist richtig zu sehen. Zwei,
drei Minis ausgenommen, bleiben Ann
und Cynthia, die beiden Frauen,
hdchst sittsam gewandet, und nur ein-
mal verdeckt John, der eine der bei-
den Méanner im Quartett der Hauptfi-
guren, seine allzeit bereite Tumeszenz
mit einer Zimmerpflanze. Schon lange
hat die Leinwand nicht mehr so viel
konsequent zur Tugend gemachte Not
gesehen.

Was aber bleibt, wenn so vieles fehlt?
Es bleiben Dialoge innen, vorwiegend
zu zweit — kunstvoll aufgebaute, um-
sichtig voranschreitende Gespréache,
in denen das Ungesagte so viel be-
sagt wie das Gesagte. Die Gesichter
von Andie MacDowell, Laura San Gia-
como, James Spader und Peter Gal-
lagher spiegeln, individuell und kollek-
tiv, den stream of consciousness, je-
nes stete Fliessen der Geflihle, Emp-
findungen und Gedanken, das man
mit dem unmittelbaren Dasein gleich-
setzt. Wie sensible Apparate sprechen
die Darsteller auf jede Schwankung in
der Atmosphare und den kleinsten
Fort- oder Rlickschritt im Stand eines
Gesprachs an. Jeder Satz zieht ein
Schweigen, jeder zweite Schritt vor-
warts einen Schritt zurlick, jeder ver-
bale einen mimischen und gestischen
Ausdruck nach sich. Das beste wére,
statt eine Kritik zu schreiben, die Dia-
loge zu drucken.

Das Uberflussige ist so wichtig wie
das Wesentliche, wenn zum Beispiel
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beschweigen und bellgen sie einander

bereden

bewerten und belauern,

s

beflhlen

s

So umkreisen und beobachten
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VON DEN PRODUZENTEN DES FILMS
"FEIVEL, DER MAUSWANDERER"

Am Anfang unserer Zeit,
im Land der Dinosaurier.

Einsam und allein machen sich Littlefoot
und seine Freunde auf die Reise ihres Lebens.

VOR UNSERER

EIT

Auf zu neuen Abenteuern.

EIN UNIVERSAL FILM IM VERLEIH DER |i1
© 1988 UNIVERSAL OITY STUDIOS, INC.

Jetzt im Kino

Sie sind die zwei cleversten
Cops der Stadt. Der eine ist nur
etwas schlauer als der andere.

JAMES BELUSHI

MEIN PARTNER
MIT DER
KALTEN SCHNAUZE

MIT JERRY LEE IN SEINER ERSTEN ROLLE.
D(cowvseren]* (=]

INBESTRMTEN KINOS

JETZT IM KINO

e

Graham erstmals die Wohnung der
ihm bis dahin unbekannten Ann be-
tritt. Verzweifelt verlangt er, zur Toilette
gewiesen zu werden, von wo er noch
desparater, etwas von false alarm mur-
melnd, zuriickkommt, um nun die Be-
kanntschaft der wartenden Hausher-
rin in aller Form zu machen. Restlos
aufgeldst beendet er die nun folgende
Konversation mit der Erklarung: I’'m fi-
nally ready to use your bathroom now.

Extra- und Introvertierte

So umkreisen und beobachten, beflih-
len, bewerten und belauern, bereden,
beschweigen und belligen einander
Ann und Cynthia, Graham und John.
Die beiden Méanner sind Freunde aus
gemeinsamer Schulzeit, die beiden
Frauen sind Schwestern. John ist mit
Ann verheiratet, legt aber mit Hilfe sei-
nes bereits erwahnten unfehlbaren In-
struments routinemassig alle paar
Tage Cynthia aufs Kreuz. Graham
deckt die Labilitdt des Dreiecksver-
héaltnisses auf, mehr noch die funda-
mentale Verkehrtheit der eingegange-
nen Beziehungen. Denn nicht die
Frage von Treue oder Untreue, Liebe
oder Nichtliebe bildet das Problem,
sondern es geht um die Charaktere.
John hat die falsche Schwester gehei-
ratet, die schonere von den beiden,
und er bumst — um kein falsches Wort
zu brauchen — die richtige, namlich die
lebenslustigere. John und Cynthia
sind das extravertierte Paar, ober-
flachlich-unverklemmt, mit einer noch
ganz kindlichen Freude am Sex, be-
sonders wenn er sich mit raffinierter
Heimlichkeit der betrogenen Ann ge-
genuber verbindet. Sie lieben einan-
der nicht besonders und sind’s mit
zwei Orgasmen je Mal ganz zufrieden.
Graham und Ann dagegen sind das
therapiebedurftige Paar, das aus al-
lem etwas Kompliziertes macht und
hinter allem und jedem etwas Tragi-
sches wittert. Nicht nur von seiner
schwachen Blase her wirkt er, Gra-
ham, — jedenfalls neben dem strah-
lend stierhaften John, dessen Hosen-
trager in die Filmgeschichte eingehen
werden - deutlich feminin ange-
haucht.

So you’re in therapy? — Yes, aren’t
you? So lautet der starkste Wortwech-
sel in Anns und Grahams zweitem Dia-
log, nach der Szene mit der Toilette. Es
stellt sich heraus, dass er a miserable
failure in therapy gewesen ist, ein The-
rapieversager. Seitdem hat er diese
penible Angewohnheit entwickelt,
Frauen beim Reden Uber Sex zu vi-
deofilmen, und gibt sich flr zeitweise
impotent aus. Cynthia stellt sich ihm

gern fur ein Interview vor der Kamera
zur Verfigung und findet nach Art der
Extravertierten nichts dabei, dem Re-
den Uber die Sache ein bisschen prak-
tische Demonstration folgen zu las-
sen, von der wir allerdings nur reden
horen; zu sehen ist sie selbstverstand-
lich nicht.

Wo man es hat

Ann ist schockiert, vom gestérten Vi-
deofilmer Graham wie von ihrer
schamlosen Schwester Cynthia, und
ist auch Uberzeugt, um Grahams Im-
potenz beizukommen, misse sein
Voyeurismus geheilt werden — und
umgekehrt. Dagegen kann sie ihre
Schwester Cynthia und deren gelieb-
ten John — ihren, Anns Gatten — ohne
schlechtes Gewissen flir unverbesser-
lich halten, als dann unvermeidlicher-
weise auffliegt, wer da eigentlich wen
die ganze Zeit tber gebumst hat. Die
beiden Extravertierten sind unverbes-
serlich. Sie denken sich einfach nichts
dabei. Sie denken sowieso nicht viel.
Sie haben es anderswo.

Wo es einer hat, das ist in diesem Film
die Frage, und dass er lernen muss, es
Uberall zu haben, wo es wirklich ge-
braucht wird, nédmlich im Kopf, im Her-
zen und im Unterleib — das ist die Mo-
ral. Ann und Graham ahnen etwas da-
von und sind vielleicht schon auf dem
Weg dorthin. Cynthia und John sind
derlei Dinge wurst. Sie brauchen nicht
nur keine Therapie. Sie brauchen
keine Filme.

Pierre Lachat

Die wichtigsten Daten zu

SEX, LIES AND VIDEOTAPE:

Regie und Buch: Steven Soderbergh; Ka-
mera: Walt Lloyd; Art-Direction: Joanne
Schmidt; Kostime: James Ryder; Musik:
Cliff Martinez; Ton: Paul Ledford.

Darsteller (Rolle): James Spader (Graham
Dalton), Andie MacDowell (Ann Millaney), Pe-
ter Gallagher (John Millaney), Laura San Gia-
como (Cynthia Bishop), Ron Vawter (Thera-
peut), Steven Brill (Macker), David Foil (Johns
Kollege), Earl Taylor (Vermieter), Alexandra
Root (Frau auf Video).

Produktion: Outlaw Production; Produzen-
ten: Robert Newmyer, John Hardy; ausflh-
rende Produzenten: Nandy Tenenbaum,
Nick Wechsler, Morgan Mason. USA 1989.
101 Min. BRD-Verleih: Concorde, Munchen;
CH-Verleih: Rialto, Zurich.



ARIEL von Aki Kaurismaki

Ein amerikanisches Cabrio
und Eisschollen

Zwei Manner sitzen sich in einer Cafe-
teria gegentber. Der Jiingere hat wohl
von dem Bergwerk gesprochen und
davon, dass dort nichts mehr lauft,
dass der Stollen gesprengt wurde und
er jetzt keinen Job hat; vielleicht hat
der Andere das alles auch ohne Worte
verstanden. Auf die Tischplatte zwi-
schen ihnen féllt kaltes Tageslicht. Der
Altere steht auf, gibt dem Jiingeren ei-
nen Bund Autoschlissel und sagt ihm,
er solle es nicht wie er machen und er
solle in den Stden fahren. Er geht zur
Toilette, spannt den Verschluss einer
Pistole, lasst hinter sich die Tur unver-

riegelt. Der Jungere bleibt sitzen und
zlindet sich eine Zigarette an. Nach
dem Schuss nimmt er noch einen Zug,
zogert, geht schliesslich nach-
schauen.

Der jingere Mann, der keinen Job
mehr hat, heisst Taisto Kasurinen. Er
hebt sein Geld von der Sparkasse ab.
Spater holt er das Auto des Alteren,
das jetzt sein Auto ist. Es ist ein gros-
ses elegantes weisses amerikani-
sches Cabriolet. Der Wagen steht in
einem Schuppen. Kaum hat Taisto Ka-
surinen den Wagen ins Freie gefahren,
bricht der Schuppen zusammen.

Die Sehnsucht ist der Glanz, der den brockelnden Putz eines Kinofoyers Uberstrahit

Ein grosses elegantes weisses ameri-
kanisches Cabriolet auf einer Strasse
Richtung Stden: ein bisschen wie der
Ford Galaxy, mit dem Pierrot le Fou an
die Cote d’Azur fuhr. Taisto fahrt nach
Helsinki, denn diese Geschichte spielt
in Finnland. Es ist Winter. Uber den Ak-
kern liegt eine diinne Schneedecke.
Taisto versucht vergeblich, das Ver-
deck des Cabriolets zu schliessen. Er
bindet sich einen Schal um den Kopf.
An einer Imbissbude wird er niederge-
schlagen, zwei Gauner stehlen ihm
das Geld. Spater fahrt Taisto weiter in
seinem offenen Wagen. Taisto jobt im
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filmbulletin

Hafen von Helsinki; Kollegen zeigen
ihm das Obdachlosenasyl. Er hat die
Wabhl zwischen einer Pritsche mit Bett-
zeug und einer Pritsche ohne Bett-
zeug.

ARIEL ist ein Film von Aki Kaurismaki.
Aki  Kaurisméki macht lakonische
Filme, sein Bruder Mika Kaurismaki
hat den pathetischen Film HELSINKI —
NAPOLI —ALL NIGHT LONG gedreht. Aki
Kaurismaki macht lakonische Filme, er
liebt die Abblenden. Aki Kaurismékis
Filme kénnte man auch als poetisch-
realistische Filme bezeichnen. So wie
man Filme von Jim Jarmusch und
einige Filme von Rudolf Thome als
poetisch-realistische Filme bezeich-
nen konnte. Solchen Filmen kommt es
weniger auf Aktionen an und nicht auf
eine Widerspiegelung der Wirklichkeit,
sie handeln von der Erfahrung einer
Wirklichkeit, von deren Licht, deren
Geruch, deren Geschmack. Mit sol-
chen Filmen lasst sich «die Poesie auf
eine sehr allgemeine Weise als Suche
nach dem nicht entfremdbaren Sinn
der Dinge verstehens.

ARIEL ist der zweite Teil einer Trilogie.
Der dritte Teil soll sich in Produktion
befinden und eventuell DAS MADCHEN
AUS DER STREICHHOLZFABRIK heis-
sen. Der erste Teil hat den deutschen
Verleihtitel SCHATTEN IM PARADIES;
der finnische Titel lautet VARJOJA PA-
RATIISISSA. Man darf nicht vergessen,
dass die Filme von Aki Kaurismaki fin-
nische Filme sind. Nicht nur wegen
der Landschaft und der Hauptstadt,
und nicht nur wegen der Sprache und
den Gesten und den Physiognomien
der Figuren: mehr noch wegen der
Sehnsucht, der melancholischen Iro-
nie. Die Traumkontinente der Figuren
heissen Afrika oder Sidamerika oder
Union der sozialistischen Sowjetrepu-
bliken.

SCHATTEN IM PARADIES erzahlt die
Geschichte vom Millmann Nikander,
der nach der Arbeit noch zwei Worte
mit seinen Kollegen wechselt, dann
heimfahrt und sich ein schnelles
Abendbrot zubereitet; jetzt steht er
mit dem Teller in der Hand am Fenster,
um einfach nur zu schauen, ohne Er-
wartung. Spater lernt er llona kennen,
eine Verkauferin in einem Supermarkt.
Einmal Uberredet ihn sein Freund, ge-
meinsam auszugehen. Auf Nikanders
Frage, was sie denn machen sollen,
antwortet der: «Das Ubliche, erst ins
Kino, dann vollaufen lassen.» Weil
llona ihn versetzt, bleibt der Klappses-
sel neben Ikander leer, und der alte Ita-
lowestern macht ihm auch keinen
Spass.

Die Sehnsucht ist der Glanz, der den
bréckelnden Putz eines Kinofoyers
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Uberstrahlt oder das Leuchten der Far-
ben in einer schabigen Absteige.

In ARIEL geht Taisto nach der Arbeit in
eine Diskothek. Es ist noch frih, er
sitzt allein und trinkt ein Bier. Spater
hat er einige Biere getrunken, und er
sitzt immer noch allein. Noch spater
stehen auf dem Tisch vor ihm viele
leere Bierflaschen, und ein paar unter-
nehmungslustige Madchen sitzen um
Taisto herum, und Taisto ist schon
langst eingeschlafen. Bald danach be-
gegnet er Irmeli. Taisto schlaft bei Ir-
meli. Irmeli ist bereits aus dem Bett
aufgestanden und fortgegangen, weil
sie in einer Fleischfabrik arbeitet. Tai-
sto wird von Irmelis kleinem Sohn mit
einer Pistole geweckt. Die Pistole ist
eine richtige Waffe, die, wenn sie auf
eine glaserne Tischplatte gelegt wird,
ein dhnliches metallisches Klirren laut
werden lasst wie die Waffe in Jacques
Rivettes LA BANDE DES QUATRE. Die
Pistole von Irmelis Sohn ist nicht gela-
den und ausserdem defekt.
SCHATTEN IM PARADIES erzahlt eine
Liebesgeschichte, ARIEL erz&hlt eine
Gangstergeschichte. SCHATTEN IM PA-
RADIES erzahlt von der Liebe zwi-
schen einem Mdullmann und einer Ver-
kauferin, ARIEL erzahlt von dem Bank-
Uberfall eines Arbeitslosen und seines
Freundes. Die Filme von Aki Kauris-
méki geben die Geschichten des Ki-
nos denen zurlck, flr die das Kino ein
Versprechen ist, so wie es das Pa-
nama in Marcel Carnés QUAI DES BRU-
MES einmal war.

Der BankUberfall ist eine Sache, die
sich ergibt. Denn es ergibt sich, dass
Taisto fiir anderthalb Jahre ins Ge-
fangnis muss, weil er einen der Gau-
ner wiedertraf, die ihm das Geld ge-
stohlen hatten. Und im Gefangnis wird
er in die selbe Zelle gesteckt, in der
auch Mikkonen einsitzt. Einmal wirft
Mikkonen eine Schachtel Zigaretten
zu Taisto hinuber, und Taisto fangt sie
auf; als Mikkonen dann die Schachtel
Streichhdlzer hinterherwirft, greift der
Darsteller des Taisto daneben, und die
Schachtel fallt auf den Fussboden. Die
meisten Regisseure hatten die Szene
neu gedreht.

Es sind nicht oft Filme im Kino zu se-
hen, die sich uns durch distanzlose
Beziehung verbinden. Die Prasenz
dieser Filme ist «die Frucht einer Ein-
bildungskraft, die mit Stoffen arbeitet,
die urspriinglich schon in der gewohn-
lichen Erfahrung angelegt sind. Ein
solches Werk, das auf jeder Ebene mit
menschlichen Mitteln geschaffen wor-
den ist und dessen Wirken dennoch
ein Geheimnis bleibt, gewinnt eine
Realitat, die nicht nur diejenige der in
ihnen verarbeiteten Stoffe Ubersteigt,

sondern einem auch intensiver vor-
kommt als die meisten Alltagswirklich-
keiten.»

Der Darsteller des Mikkonen in ARIEL
ist Matti Pellonp&aa, er ist auch der Dar-
steller des Nikander in SCHATTEN IM
PARADIES. Vielleicht scheiterte Nikan-
ders Liebe, und er kehrte unter ande-
rem Namen nach Helsinki zurlick. Je-
denfalls schickt Irmeli eine Geburts-
tagstorte ins Geféangnis, aber die Feile
ist in einem Kinderbuch versteckt.
Nachdem sie den Kuchen aufgeges-
sen haben, hauen Taisto und Mikko-
nen aus dem Gefangnis ab, und spé-
ter ergibt sich dann der Bankuberfall.
Und die Flucht gelingt, obwohl der
Rickwaértsgang des Fluchtwagens
klemmt. Mikkonen wird von einem
Gauner erstochen. Taisto legt den
sterbenden Mikkonen in das grosse
elegante weisse amerikanische Ca-
briolet, und Mikkonen fragt, wozu ei-
gentlich dieser Knopf an der Seiten-
lehne der Riickbank gut sei. Es ist der
Knopf, mit dem sich das Verdeck des
Cabriolets schliessen lasst. Am Ende
gleiten Taisto und Irmeli und das Kind
mit einem Koffer voller Comic-Hefte
und einer Plastiktlite voller Banknoten
Uber das odlige, lichterglitzernde Ha-
fenwasser zu dem Schiff Ariel, und die
Zukunft ist ein Kinovorhang, der sich
langsam senkt.

SCHATTEN IM PARADIES sei ein paar
Klsse und Meereswellen, die ans Ufer
schlagen, hatte Aki Kaurismaki ver-
sprochen. ARIEL ist ein amerikani-
sches Cabriolet und Eisschollen, die
auf einem Fluss treiben.

Michael Esser

Die wichtigsten Daten zu ARIEL:

Regie und Buch: Aki Kaurismaki; Kamera:
Timo Salminen; Kamera-Assistenz: Timo
Markko, Heikki Ortamo; Schnitt: Raija Talvio;
Ausstattung: Risto Karhula; Requisite: Simo
Sulva; Kostlime: Tuula Hilkkamo; Musik: Olavi
Virta, Rauli Somerjoki, Melrose, Bill Casey,
Esko Rahkonen, Peter Tschaikowski, Taisto
Tammi, Dimitri Schostakowitsch; Ton: Jouko
Lumme.

Darsteller (Rolle): Turo Pajala (Taisto Kasuri-
nen), Susanna Haavisto (Irmeli), Matti Pellon-
paa (Mikkonen), Eetu Hilkamo (Riku), Erkki
Pajala (Bergarbeiter), Matti Jaaranen (R&u-
ber), Hannu Viholainen (Komplize), Jorma
Markkula (Tallymann), Tarja Keindnen (Frau
am Hafen), Eino Kuusela (Mann am Strand),
Kauko Laalo (Nachtportier), Jyrki Olsonen
(Mann in der Herberge).

Produktion: Villealfa Filmproductions; Produ-
zent: Aki Kaurismaki. Finnland 1988. Farbe,
Dolby Stereo; Format: 35 mm, 1:1.85; 74
Min. CH-Verleih: Filmcoopi, Zurich.



Gedanken zu einem Seminar des Flemish Media Institute in Engelberg

Gibt es das Drehbuchrezept?

In einer Filmszene, die sich bis dato
stets als «Filmmanufaktur» verstand,
als ein Betrieb, der vor allem durch Au-
todidakten, durch Eigenbrotler voran-
getrieben wurde, sind weder der Beruf
des Drehbuchautors, des Regisseurs
noch der des Produzenten wirklich de-
finiert. Ein Berufsbild existiert nicht.
Man tut es einfach. Das bestandige
und manchem Aussenstehenden oft-
mals uferlos erscheinende Wachstum
dessen, was einst «Filmwunder
Schweiz» genannt wurde, heute aber
haufig nur noch dessen inflationarer
billiger Abklatsch ist, hat zu Verénde-
rungen auf verschiedenen Ebenen ge-
flihrt. Die Zeit, da ein Anliegen wie
Identitétssuche in einem verlogenen
Land alleine ausreichte, um die Festi-
valpalais an Croisette, Lagune und
Spree zu erobern, scheinen vorbei.

Je mehr sich diese Erkenntnis hat
durchsetzen konnen, tauchte das
Wort Aus- und Weiterbildung auf.
Reicht der gute Wille allein nicht mehr
aus, braucht es — erlernbares — Hand-
werk, und Lehrer, die es vermitteln.
Die Saga von Daniels Lehrmethode in
Sachen Drehbuch war schon ins Land
gedrungen. Man hatte gehort davon,
dass Filme wie CRAZY LOVE von Domi-
nique Derrudere, LES NOCES BARBA-
RES von Marion Héansel oder AFTER
HOURS von Martin Scorsese auf Dreh-
blichern basierten, die er auseinan-
dergenommen beziehungsweise
durch Analyse mit den Autoren weiter-
entwickelt hat, dass er im Prag der
sechziger Jahre der Lehrer und Produ-
zent von Milos Forman und Jiri Menzel
war, dass er Direktor von Robert Red-
fords Sundance Institute und Boss
des Filmdepartments der University of
Southern California ist. Suissimage
hat im Mai zu einem zweiwdchigen
Seminar mit Frantisek Daniel — wie er
sich auch zwanzig Jahre nach seiner
Emigration aus der Tschechoslowakei
immer noch nennt — geladen. Ein Ba-

siskurs fur Drehbuchautoren im fernen
Engelberg. Wissend, dass man in den
nachsten elf Tagen ernsthaft wird ar-
beiten missen, reisten die 24 Teilneh-
mer mit voller Ausristung an. Perso-
nalcomputer um Personalcomputer
wurden die ausgetretenen Stufen des
ehemals alt-ehrwurdigen, heute nur
noch entfernt friihere Eleganz erah-
nen-lassenden Hotels Europaischer
Hof hinaufgetragen. Pascal Lohnay
und Mark Daniel, den zwei jungen Her-
ren, die der alte Herr als seine Dozen-
ten mitgebracht hat, stand man an-
fangs genauso skeptisch gegenlber
wie dem «maestro» selbst.

Die erste Ubung: Eine Szene, in der
ein Protagonist an einen Ort kommt
und dort eine zweite Person antrifft.
Drei Variationen sollten hintereinander
erarbeitet werden. Erstens: Der Prota-
gonist kommt an einen Ort, der ihm

unbekannt ist, scheint verunsichert

und begegnet jemandem, den er
kennt und ihn mit der Geographie des
Schauplatzes vertraut macht. Zwei-
tens: Der Ort ist bekannt, die zweite
Figur dafiir fremd. Drittens: Figur be-
kannt und Ort bekannt. Gefordert war
eine Szene ohne Dialog, nur mit non-
verbaler und sichtbar gemachter Kom-
munikation. Der Ort musste genau be-
schrieben werden und durch das Zu-
sammenspiel von  «sight> und
«sound» die richtige Stimmung evo-
ziert werden. Bilder also, keine Ge-
danken. Obendrein musste diese
Szene, wie alle anderen dramatischen
Szenen eines Drehbuches, einen voll-
standigen Aufbau aufweisen: Anfang,
Mitte, Ende. Eine einfache Ubung?
Man sass zusammen, las vor und
horte zu. Genusslich, mitzuerleben,
welch dirftige Resultate bei den an-
deren Mitgliedern meiner Gruppe zu
Tage kamen. Ich rékle mich auf mei-
nem Stuhl und flhle mich wohl. Dann
ist die Reihe an mir. Mit Pathos und

beilaufig mitschwingender Zufrieden-
heit rezitiere ich meinen englisch ge-
schriebenen Text. Erwartungsvoll
schaue ich in die Runde und auf den
Dozenten, warte auf Lob. Nichts.
Stattdessen Fragen. Sind Ton, Licht
und Umwelt flir die Darstellung der Fi-
gur richtig und ausreichend genutzt
worden? Ist dem Zuhorer kalr, in wel-
cher Situation wir uns befinden? Und
und und.

Am Nachmittag eine Lektion in Ana-
lyse. Frank Daniel hat vor den Bild-
schirmen im grossen Saal des Hotels
die drei Teilnehmergruppen vereint.
NORTH BY NORTHWEST von Alfred
Hitchcock steht auf dem Programm.
Nocheinmal diirfe man sich den Film
als Film betrachten, dann, nach der
Stuck-fuir-Stiick-Demontage  werde
man nie mehr einen solchen ohne Su-
che nach der Struktur anschauen kon-
nen. Man werde sich immer auf die
Jagd begeben nach Erklarungen fur
Schwachstellen, fur Unklarheiten.

Das Prozedere in den folgenden Tagen
ist fast durchgehend gleich. Am Mor-
gen Gruppensitzung, am Nachmittag
Filmanalyse. Zerlegt werden THE
APPARTMENT von Billy Wilder, MY
BEAUTIFUL LAUNDRETTE von Stephen
Frears, GLORIA von John Cassavetes,
THE THIRD MAN von Carol Reed und —
kronender Abschluss ohne anwesen-
den Frank — AMADEUS von Milos For-
man. Es ist nicht die Einzelanalyse, die
die Wahrnehmungsféhigkeit fir struk-
turelle Eigenarten in einem Film
scharft, sondern die Aneinanderrei-
hung mehrerer solcher Demontagen.
Erst sieht man den ganzen Film, dann
das gleiche nochmals mit Unterbri-
chen und dem Kommentar von Frank
Daniels. Je mehr man mit den Még-
lichkeiten und Eigenheiten der Drama-
turgie vertraut ist, desto mehr spielt
Daniel den Ball zu seinen Zuhorern.
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Will man sich Einblick verschaffen in die Praxis des
Drehbuchschreibens, muss man sich erst einmal von der lllusion
befreien, dieses habe etwas mit Literatur gemein.

Von dem Uberraschend-frischen Ent-
deckungsfilm, Frears MY BEAUTIFUL
LAUNDRETTE, bleibt nach der Analyse
nicht mehr viel Ubrig. Im Detail zu er-
fahren, warum die Zeichnung der
Hauptfigur unbefriedigend ist, gleicht
einem Déja-vu. Daniel betont, dass ei-
ner der Griinde fir die Uberwaltigende
Rezeption wohl in der Treue der Wirk-
lichkeit gegenliber zu suchen sei,
denn da haben der Drehbuchautor
und der Regisseur gute Arbeit gelei-
stet. Zu begreifen und zu akzeptieren
hat man, dass eine hervorragend
strukturierte Geschichte noch lange
kein Garant fiir den Erfolg an der Kino-
kasse ist. Daflir hat das Publikum
schon zu oft bewiesen, dass es auch
anderen Kriterien folgt — der Populari-
tat einer Thematik oder eines Schau-
spielers zum Beispiel. Auch der Film
folgt im Angesicht seines Publikums
den Gesetzen der Moden und Tenden-
zen — Struktur hin oder her. Nicht da-
von abhalten dirfe einem solch eine
Erkenntnis bei der Entwicklung einer
story stets an sein spateres Publikum
zu denken, diesem bereits in diesem
Stadium mit Respekt zu begegnen.

Bei den praktischen Ubungen: Nach
der Szene ohne Dialog, jene mit. Dann
verschiedene Strukturbeispiele und
schliesslich die «outlines». Auf einer
A-4-Seite soll man eine Geschichte
aufschreiben, durchgehender Text fiir
drei Akte eines flnfzehnminltigen
Kurzfilms. Nachts laufen Computer
und Gehirne heiss. Durch die Gange
des alten Hotels huschen der Larm
der klappernden Tastaturen und die
durchsichtigen Figuren der in Arbeit
befindlichen Filmgeschichten. Hinter
jeder Ture ein neues Universum. Ver-
suche entstehen und werden verwor-
fen. Neustrukturierungen werden un-
ternommen und bleiben doch erfolg-
los. Zum «outline» gesellt sich das
«stepoutline», die Auflistung der ein-
zelnen Szenen und ihres flr den Lauf
der Geschichte wichtigen dramati-
schen Gehalts. In der zweiten Woche
dann entfallt die Filmanalyse; man
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braucht die Zeit fur das Schreiben der
ersten Drehbuchfassung: the first
draft. Immer wieder das Erstaunen
Uber die Vielfalt der Geschichten, tiber
die Einfalle, die menschliche Phanta-
sie als solche. Horrorgeschichten,
Psychodramen, Mysterienspiele und
und und. Lernprozesse werden nach-
vollziehbar. Der, der anfangs noch fein
sauberlich im Stil des Literaten — im
Film bekanntlich unsichtbare — Ge-
danken seines Protagonisten nieder-
schrieb, Gegenwart durch Vergangen-
heit zu bereichern versuchte, bemiiht
sich jetzt um den Prasens und die Vi-
sualisierung. Dann erneut Gruppensit-
zung. Wieder die Erkenntnis, dass es
eben doch nicht so perfekt ist, wie
man nachts um vier noch glaubte.

Will man sich Einblick verschaffen in
die Praxis des Drehbuchschreibens,
muss man sich erst einmal von der II-
lusion befreien, dieses habe etwas mit
Literatur gemein. Daniels «Methode»,
die strenggenommen eben dadurch
hervorsticht, dass sie keine ist, basiert
auf den Klassikern des Theaters, auf
jenen «Gesetzen», die bereits ein Ari-
stoteles in seiner «Poetik» festgehal-
ten hat. Frank Daniels Empfehlung
lautete denn auch, sich nicht mit den
Bergen an Literatur Uber die Frage
«Wie schreibe ich ein Drehbuch» abzu-
geben, sondern stattdessen lieber
Shakespeare und all die anderen Blh-
nenklassiker zu lesen. Flir Autoren des
deutschsprachigen Raumes muss
noch die «Hamburgische Dramatur-
gie» von Lessing angefiihrt werden.
Neben diesen Lektireempfehlungen
sei das wiederholte Betrachten von
Filmklassikern die Hauptibung nicht
nur fiir einen angehenden Autor. Die
Vertiefung in die Struktur von Filmen
wie CASABLANCA, THE APPARTMENT,
AMADEUS oder aber auch von miss-
lungenen beziehungsweise in der
Struktur nicht ganzlich Uberzeugen-
den Beispielen aus der Geschichte
der siebenten Kunst bildet demnach
gewissermassen das ABC fir jeden

Autor. Empfohlen wird von Daniel das
Anlegen einer eigenen Videothek, er-
laube es diese doch problemlos, einen
Film wieder und wieder anzuschauen,
ihn anzuhalten, stlickweise zu sezie-
ren.

Daniel weist immer wieder auf die
enge Zusammenarbeit von Drehbuch-
autor und Regisseur hin. Die Beispiele
Wilder und Hitchcock zeigen denn
auch deutlich, dass das Alternieren
der kreativen Potenz zwischen Autor
und Regisseur nicht nur funktionieren
kann, sondern oftmals auch beson-
ders einheitliche und stimmige Resul-
tate zeitigt. Frank Daniels «Philoso-
phie» weist somit einen Weg, der nicht
vom Autorenkino wegfihrt, dieses
vielmehr in- seiner ursprunglichen
Form zu re-etablieren versucht. «Le
cinéma d’auteur» wie es die Kritiker
der «Cahiers du cinéma» in Hitchcock,
Lubitsch und Ford — um hier nur einige
Beispiele zu nennen — entdeckten, Au-
torenkino, wie es aber im deutsch-
sprachigen Raum durch den An-
spruch der alleinigen Urheberschaft
einer Einzelperson oftmals missver-
standen wurde. Ist es nicht so, dass
«Autorenkino» bereits den Plural bein-
haltet? Musste es fiir jene, die immer
noch daran glauben, dass die Perso-
nalunion von Drehbuchschreiber, Re-
gisseur und haufig auch noch Produ-
zent die Regel und nicht die Aus-
nahme sein miusste, nicht heissen
«Kino des Autors» oder eben «Autor-
Kino»? Wenn hier die Etablierung der
Regel gefordert wird, heisst das nicht,
die Ausnahme sei in Zukunft zu ver-
bannen. Nicht vergessen soll und darf
man, dass die Filmgeschichte solche
immer wieder gekannt hat, diese aber
nicht programmierbar sind. Worum
man sich bemiihen kann und soll, ist
die Herstellung einer Alchemie zwi-
schen den einzelnen Kraften, die fur
die Herstellung eines Films massgeb-
lich sind. Das heisst aber auch, dass
der Drehbuchautor sich nicht mit sei-
ner Rolle der Distanz bescheiden
kann. Er muss verstehen und wissen,



was ein von ihm niedergeschriebener
Satz in visualisierter Form bedeutet.
Er muss das Handwerk und die Tech-
nik des Filmemachens kennen, wis-
sen, welche Moglichkeiten die Kamera
hat, welches sprachliche Potential der
Schnitt besitzt. Und und und. Daniel
erinnerte unter anderem daran, dass
das im alten Studio-System Holly-
woods kaum ein Problem darstellte.
Damals, in den dreissiger und vierzi-
ger Jahren, waren die Autoren Ange-
stellte, hatten ihre Blros direkt auf
dem Studiogeldnde und wurden so
taglich mit der praktischen Umset-
zung ihrer Stoffe konfrontiert, kannten
die Eigenheiten und Mdglichkeiten der
jeweiligen Regisseure. Ein Vorteil, der
selbstredend auch zahlreiche Nach-
teile in sich barg, heute jedoch fast
~ganzlich verloren ist. Einzig in Gross-
britannien hat man mit den «work-
shops» von Channel Four ahnliches
wiederzuerfinden versucht. Fordern
muss man also den direkteren Einbe-
zug des Autors in die Filmarbeit, die
Konfrontation dieses mit dem Prickeln
des Sets, mit dessen Problemen. Wie-
der physisch spirbar werden muss,
dass der Film auch ein Tanz auf der
Schneide des Messers Okonomie ist.
Was kann es in einem Land wie dem
unseren bringen, Stoffe zu entwickeln,
mit denen sich keiner der Regisseure
wirklich identifizieren kann? Regisseur
und Drehbuchautor sind, so schliess-
lich Daniels Schiussfolgerung, ein Ge-
spann. Zu zweit lasst sich — im Regel-
fall — die komplexe Materie Film bes-
ser unter Kontrolle halten als allein.
Ausnahmen wie zum Beispiel ein Pre-
ston Sturges, der in den vierziger Jah-
ren seine eigenen Blicher verfiimte,
ausgeschlossen. Aber sogar fur je-
manden wie Sturges gilt, dass der
Weg zum Ziel Giber das Lernen und die
Konfrontation flihrt. Erst war er nur Au-
tor, hatte zu kampfen mit Regisseuren,
die nicht das aus seinen Bichern
machten, was er sich vorgestellt hatte.
Durch Praxis lernte er das «business»
Film kennen, lernte zu hassen, lernte

zu lieben, lernte zu kampfen. THE
GREAT MCGINTY (1940), sein Erstling
als Regisseur, CHRISTMAS IN JULY
(1940) und THE LADY EVE (1941) sind
drei der Filme, die mir recht eindrtick-
lich zeigen, dass das Nebeneinander
von Regie und Schreiben funktionie-
ren kann. Wichtig scheint mir bei Stur-
ges allemal, dass er den Schritt zum
damals einzigen «writer-director» Hol-
lywoods erst hat vollziehen kdnnen,
nachdem er verschiedene Vorlagen fir
andere geschrieben hatte. In dem
Band «Five Screenplays by Preston
Sturges» von Brian Henderson (Uni-
versity of California Press, 1986) gibt
es als Frontispiz eine Photomontage,
die besonders deutlich Sturges’ Ei-
genart zu illustrieren scheint: Vor einer
Kamera und einem Scheinwerfer sit-
zen zwei Manner. Der rechts, in kur-
zem offenem Hemd und mit aufge-
schlagenem Drehbuch auf dem
Schoss, ist zu dem links sitzenden, in
sich zusammengefallenen Herrn in ge-
schlossenem Zweireiher und mit eng
gebundener Krawatte gewandt, gesti-
kuliert engagiert. Der Herr links
scheint  deprimiert.  Bildlegende:
Being a writer-director is not easy:
Sturges the director tells Sturges the
writer what he thinks of his script.
Frank Daniel und Preston Sturges ver-
kérpern in diesem Sinn die gleiche
Philosophie: Es kommt nicht darauf
an, wer was alles macht, sondern ein-
zig und allein wie.

Zwolf Tage sass man also in dem ab-
geschiedenen Engelberg. Auf der
Heimreise dann die bange Frage, was
das alles denn gebracht habe. Wo
sind sie nun, die Gesetze und Regeln?
Was sind die Bausteine, die ich fir
eine gute Geschichte brauche? Wer ist
die Hauptfigur, was die Hauptge-
schichte? Funktionieren die einzelnen
Charaktere, sind sie in ihrem Handeln
und Denken fur den Zuschauer als
Menschen von Fleisch und Blut ein-
sehbar? Drehbuchschreiben heisst
Zweifeln, Zweifeln und nochmals

Zweifeln. Immer wieder den Réntgen-
blick ansetzen, immer wieder Distanz
gewinnen zu dem, was man gerade
vorher erst fur gut befunden hat. Fran-
tisek Daniel, von dessen verschmitzt-
wohlwollendem Grinsen man sich gut
vorstellen kann, dass es einen fur den
Rest des Lebens begleiten kann, lehrt
nicht mehr und nicht weniger. Er und
seine zwei «Verlangerungen», der
Sohn Martin und der Belgier Pascal
Lonhay, machen nichts anderes, als
eine jede Geschichte fiir das zu neh-
men, was sie ist. Sie stellen Fragen,
einfache Fragen, die in der Praxis oft
schwer zu beantworten sind. Begrei-
fen muss, wer sich diesem auf jegliche
bekannte Form von Didaktik verzich-
tenden Programm aussetzt, dass
Drehbuchschreiben mehr mit Kommu-
nikation als mit Kunst zu tun hat. Die
zu Papier gebrachten Satze mussen
als Bilder flir einen Aussenstehenden
nachvollziehbar sein. Dramatische
Funktionsweisen kann man — weder
mittels Schablone noch durch didak-
tisch strukturierte Schnellbleichen ver-
mittelt — nicht lehren, man kann nur
auf sie aufmerksam machen.

Womit Suissimage sicherlich Recht
hatte, ist die — erstmalige — Organisa-
tion eines parallel verlaufenden vierta-
gigen Kurses nur flir Kommissionsmit-
glieder, die von und mit Frank Daniel
lernen sollten, Drehblicher zu analy-
sieren und zu lesen. Will man die Qua-
litat der Filmproduktion verbessern,
gehdrt dazu zweifelsohne nicht nur die
Normalisierung beziehungsweise
Schaffung des Berufsbildes Dreh-
buchautor, sondern ebenso die Pro-
fessionalisierung derer, die dessen
Produkte zur Beurteilung auf den
Tisch bekommen. Will man bessere
Stoffe, braucht es bessere Partner-
schaften, weniger Berlihrungsangste
und mehr Pragmatismus im Umgang
mit dem, was man allgemein ein Pro-
jekt zu nennen pflegt.

Johannes Bosiger
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Kino der moralischen Unruhe

KROTKI FILM O MILOSCI (KURZER FILM UBER DIE LIEBE)

von Krzysztof Kieslowski

Ein Mann.
eine Frau und ein Fernrohr

Der neunzehnjahrige Tomek arbeitet
als Schalterbeamter bei der Post, dem
Amt flir Kommunikation. Dort sitzt er
téglich schweigsam hinter einer dik-
ken Scheibe und beobachtet seine
Kunden durch ein kreisrundes Guck-
loch.

Tomek wohnt zur Untermiete bei der
schon etwas éltlichen, offenbar einsa-
men Mutter eines Freundes. Nach
dem Dienst verschanzt er sich hinter
dem Fenster seines Zimmers und rich-
tet ein Fernrohr auf die Wohnung ge-
genuber. Dort wohnt Magda, eine
etwa 35jahrige Kunstlerin, und stellt
ihr Leben zur Schau. Die Raume ihrer
Wohnung sind Zimmer mit Einsicht, in
die Tomeks Blick ungestraft eindrin-
gen kann. Sie erzdhlen ihm zwar be-
standig Anekdoten aus Magdas Le-
ben, diese kolportieren aber im
Grunde immer nur das gleiche:
Magda ist blond, attraktiv, meist halb-
nackt oder gerade dabei, sich auszu-
ziehen, tragt gerne schwarze Dessous
und ist im Umgang mit ihren Liebha-
bern von erfrischender Direktheit. To-
mek wendet sich diskret ab, was beim
Zuschauer wie eine verschamte Ab-
blende ankommt.

Magda ist mit ihrem nattrlichen Sinn
furs Exhibitionistische die ideale Part-
nerin flr die voyeuristischen Interes-
sen Tomeks. Tomek macht sie, ohne
dass sie es weiss, zu seinem Star in ei-
nem Szenarium, in dem er selbst die
Rolle des zurlickhaltenden Erzahlers
Ubernimmt und bei dessen optischer
Aufbereitung er stets die kiinstlerische
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Oberleitung hat. Fir Tomek wird das
Fernrohr zum erzahlerischen Gestal-
tungsmittel wie fir den Filmemacher
die Kamera.

Er zoomt vor und zuriick, geht von der
Totalen in die Naheinstellung,
schwenkt mit der Person mit oder
wendet sich um, setzt damit einen
Schnitt, blendet ab. Die drei vorhang-
losen Fenster, durch die Tomek in
Magdas Wohnung Einblick nehmen
kann, produzieren Einstellungen, die
sich zu einer Geschichte montieren
lassen. Es ist, als ob Aufnahme und
Projektion identisch wiirden. Die Fen-
ster addieren sich zur superbreiten
Leinwand. Tomek macht sich sein ei-
genes Kino. In seiner dokumentieren-
den Inszenierung wird Magda zum
Objekt, zum Kunstwerk, zum zweidi-
mensionalen, stummen Bild, tiber das
er auf seine Art verfligen kann, das er
mit dem bewundernden Blick des
Kunstliebhabers betrachtet.

Drei Fenster, drei Raume, drei Schau-
platze, die sich wie in splitscreen-
Technik zum Triptychon formieren.
Nicht das Schlafzimmer steht im Zen-
trum dieser Anordnung, es liefert ne-
ben der Kiiche nur einen Seitenfliigel.
Den Mittelteil bildet Magdas eigene
klinstlerische Arbeit: ein unvollendeter
Gobelin, in den sie einer ihrer Liebha-
ber einmal kunstvoll integriert. Im Zen-
trum also: die Kunst. Kieslowskis Film
ist eine ironische Reflexion tber Kunst
und Leben, Film und Wirklichkeit, das
Verhéltnis des Filmemachers zum fil-
mischen Objekt.

Die Kunst blendet Uber in die Erotik.
Ein paar Stockelschuhe und eine Fla-
sche Milch auf dem Kiichentisch erge-
ben ein kalkuliert arrangiertes Still-
leben, das im Blick des Betrachters
zum allegorisch entschlisselbaren
Kunstwerk mit erotischer Konnotation
wird. Spater wird Magda in einem Mo-
ment privater Depression mit den Fin-
gern durch die dann verschuttete
Milch streichen.

Tomeks Fernrohr wiederum ist ein ein-
deutiges Phallus-Symbol. Das Ein-
dringen in Magdas Intimsphare, der
Blick in ihre R&ume bekommt phalli-
sche Bedeutung. Magda wird, ohne
es zu wissen, zur Akteurin einer
Peepshow. Spéter wird sie Tomek fra-
gen, ob er dabei masturbiert. Und sie
wird ihn so stimulieren, dass es zur
Ejakulation kommt.

*

Die Rollenverteilung in Voyeur und be-
obachtetes Objekt wird im Laufe der
Handlung aufgebrochen beziehungs-
weise umgedreht; die Konstellation
verschiebt sich. Zunachst ist es To-
mek, der Magda mit dem Fernrohr be-
obachtet. Spéter, wenn er Magda ent-
hallt hat, was er von ihr weiss, und ihr
gestanden hat, dass er sie beobach-
tet, versucht sie herauszufinden, von
wo aus sie bespitzelt wird, wo der
heimliche Beschauer steckt. So wird
sie gewissermassen selbst zum Voy-
eur — mit bescheideneren Mitteln und
unbefriedigenderen Ergebnissen.

Durch das Wissen, beobachtet zu wer-



den, sind ihrer Unbefangenheit, mit
der sie sich in ihren vier Wanden frei
bewegt, auf die Dauer Grenzen ge-
setzt. So ist fr sie der Blick aus dem
Fenster erst einmal ein Akt der Gegen-
wehr, des Selbstschutzes. Sie benutzt
— ganz unprofessionell — die Hand, um
besser sehen zu konnen. Tomek auf
der anderen Seite zieht sich zurtck,
will zwar beobachten, aber nicht be-
obachtet werden.

Nach ihrer ersten laienhaften und
fruchtlosen Betatigung als Voyeur
geht Magda in die exhibitionistische
Offensive, was ihr leichter féllt. Sie
macht das Bett zum Mittelpunkt eines
simulierten Leinwandgeschehens und
inszeniert in bewusstem Rollenspiel
mit ihrem nichts ahnenden Liebhaber
eine Live-Show fiir einen Zuschauer,
den sie selbst nicht sehen kann. Ein
Schauspielakt flir den pornographi-
schen Blick.

Erst spater, wenn die Handlung langst
eine Wende in die Katastrophe vollzo-
gen hat und Tomek, ohne dass Magda
es weiss, einen Selbstmordversuch
unternommen hat, forciert sie ihre voy-
euristischen Anstrengungen und ver-
sucht, mit einem Opernglas deutlicher
hinter sein Fenster zu sehen, néher an
ihn heranzukommen. Dass ihr Kies-
lowski ausgerechnet ein Opernglas in
die Hand drlickt, betont nicht nur die
Theatralik und Melodramatik des Au-
genblicks, sondern verweist auch auf
die Schaubiihne des Fenstertheaters
als Topos einer angestrebten Medien-
reflexion. Der selektive Blick konzen-

Fur Tomek wird das Fernrohr zum erzahlerischen Gestaltungsmittel wie fur den Filmemacher die Kamera

triert sich auf das, was ihn anzieht,
seine Neugier weckt, ihn erregt, ihm
geheimnisvoll erscheint. Wie in der
Oper, im Theater und im Kino, so im
Leben.

Zwischendurch enthillt sich auch To-
meks Zimmerwirtin als Voyeur. Nicht
nur, dass sie Tomek vor die Flimmerki-
ste zu locken versucht, weil dort ge-
rade Bilder von der Miss-Polen-Wahl
Ubermittelt werden (was Tomek nicht
sonderlich interessiert, weil er eine an-
dere, fir ihn viel realere schéne Frau
im Visier hat, von der er sich ein eige-
nes Bild machen kann). Als Tomek zu
Magda in die Wohnung geht und dort
eine eher unangenehme sexuelle Er-
fahrung (vorzeitige Ejakulation) macht,
gibt seine Zimmerwirtin ihren Stamm-
platz vorm Fernseher voriibergehend
auf, um die beiden durchs Teleskop zu
beobachten. Dadurch, dass alle drei —
zumindest zeitweilig, und wenn auch
aus unterschiedlichen Motiven — die
Schltsselloch-Perspektive  einneh-
men, nimmt Kieslowski dem Voyeuri-
stischen das Individuell-Pathologi-
sche und deutet es als etwas Allge-
mein-Existentielles.

Zuletzt steigert Kieslowski den Voyeu-
rismus ins Visionare, macht ihn zum
zentralen Motiv eines aufs Utopische
zielenden Lehrstiicks. Magda, die sich
selber die Schuld an Tomeks Selbst-
mordversuch anlasten muss, betritt
zum erstenmal sein Zimmer. Der aus
dem Krankenhaus zurtickgekehrte To-
mek liegt in apathischem Schlaf auf
dem Bett. Magda, die zuvor noch von

ihrer Wohnung aus Tomeks Zimmer
mit dem Opernglas abgetastet hat,
blickt nun durch sein Teleskop in ihre
eigene Wohnung. Dort sieht sie sich
selbst mit der Milchflasche in der Ku-
che, dann im Zustand tiefer Depres-
sion weinend am Kichentisch, so wie
sie vorher von Tomek gesehen worden
war. Hande legen sich trdstend auf sie.
Sie gehdren Tomek. Sie schmiegt ih-
ren Kopf an seine Hand und streichelt
ihn.

Magda sieht diese Szene in Zeitlupe,
womit Kieslowski das Gesehene als ir-
real charakterisiert, als Vorstellungs-
bild, als einen bedeutsamen Moment
von Bewusstwerdung. Der Blick
durchs Teleskop wird fir Magda zum
Blick auf sich selbst, flhrt aber von
der Erkenntnis der eigenen Einsamkeit
weiter zu einem utopischen Gegenbild
menschlicher Solidaritat, wie es auch
héatte sein kénnen. Ein Blick, der aller-
dings dem Voyeuristischen das Eroti-
sche nimmt und ihm eine Unschuld
zuspricht, die dem letzten Bild von
Zwischenmenschlichkeit zwar eine
geistig-seelische Dimension verleiht,
es aber auch auf den hehren Stand ei-
ner christlichen lkone hebt.

*

Die unkonventionelle Beziehung zwi-
schen Tomek und Magda regelt der
Blick.  Entscheidende Bedeutung
kommt also dem Standort, der Per-
spektive und der Entfernung zu. Kies-
lowski erzahlt in seiner Geschichte
Uber Tomek und Magda, wie sich
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Die unkonventionelle Beziehung zwischen Tom

Standort, Perspektive und Entfernung
verandern und was das fiir Folgen fiir
Tomek, Magda und fir ihre Beziehung
hat.

Tomek blickt von seinem Fenster aus
auf Magda in der Wohnung gegen-
Uber: eine einseitige Angelegenheit,
ein unerwiderter Blick und eine
Scheinanndherung mittels Objektiv
bei in Wirklichkeit statischer Position.
Magda kann erst reagieren, wenn sie
weiss, dass sie beobachtet wird. Dann
wechselt der Kamerastandort auch in
ihre Wohnung; Magda wird vom Ob-
jekt zum Subjekt. Der Zuschauer soli-
darisiert sich nicht mehr ausschliess-
lich mit Tomek, identifiziert sich nicht
mehr nur mit dessen Blick. Vielmehr
verlasst er Tomek zwischendurch, gibt
seine Komplizenschaft auf, erweitert
seine Perspektive, wechselt die Seite,
um mit Magdas Augen zurtickzublik-
ken — auf das Haus, in dem Tomek
wohnt. Es ist ein Blick von unten nach
oben, so wie Tomek umgekehrt
Magda immer aus einer leichten Ober-
sicht beobachtet. Damit ist deutlich
gemacht, wer in der Uber- und wer in
der unterlegenen Position ist, was vor
allem in Tomeks besserer Ausristung
(Fernrohr contra blosses Auge, Opern-
glas) begrlindet ist, also in der Uberle-
genheit der «Waffen», die ihm mehr
Macht in die Hand gibt.

Dass Magda reagiert, zum Gegenzug
ansetzt, bedeutet einen Schritt aus
der Einseitigkeit in den Dialog, ins
Wechselspiel, in die durchaus strategi-
sche Auseinandersetzung, flhrt wei-
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s X

ek und Magda regelt der Blick — Kieslowski erzahlt nicht nur von einer Auseinandersetzung, sondern ...

ter zur Aufhebung der Rollenvertei-
lung, zum Aufbrechen von Distanzen,
zur Neuorientierung. Tomek verliert
seine Uberlegenheit, muss seine zu-
nachst unantastbare, weil unbekannte
Stellung aufgeben, die Beobachter-
station verlassen, begibt sich in eine
Situation, in der er gefordert wird,
muss Niederlagen einstecken, kapitu-
liert, will sich das Leben nehmen.

Am Anfang hat er alles im Griff, hat die
Ubersicht und die Allmacht, sieht
mehr, weiss mehr, greift sogar ein,
nimmt Einfluss, flihrt Magda, die
nichts durchschaut, manchmal wie
eine Marionette. Um das Liebesspiel
Magdas mit ihrem Liebhaber zu been-
den, alarmiert er die Gaswerke; wah-
rend er noch dem Liebesspiel zusieht,
sieht er gleichzeitig schon die Gas-
ménner vor Magdas Wohnungstdir ste-
hen. Tomek macht das Spiel und ge-
niesst seinen Sieg. Sein Blick ist im-
mer etwas von oben herab, also an-
massend, hybrid, gottdhnlich. Wenn
das Gaswerk-Auto mit Blaulicht vor-
fahrt, registriert er das aus der extre-
men Obersicht — ein Blick wie auf eine
Spielzeugwelt. Aus der Vogelperspek-
tive beobachtet er spéter auch, wie
Magda dem Auto ihres Liebhabers
entsteigt und nach einem Streit ins
Haus lauft. Und noch etwas spater
blickt er auf den Liebhaber Magdas
herab, als dieser, auf den unerwiinsch-
ten Voyeur aufmerksam geworden,
den Liebesakt unterbrochen hat, um
von der Strasse aus Tomek aufzufor-
dern, herabzusteigen von seinem

Olymp. Tomek kommt tatsachlich her-
unter; damit beginnen seine Niederla-
gen. Magdas Liebhaber schlagt To-
mek zu Boden, was eine Umkehrung
der Perspektive zur Folge hat: Auf To-
mek, der am Boden liegt, wird nun her-
abgeblickt.

Wenn schliesslich Magda Tomek die
entscheidende Niederlage zugeflugt
hat und Tomek nach der vorzeitigen
Ejakulation enttduscht und peinlich
berlihrt aus Magdas Wohnung flieht,
sieht sie aus ihrem Fenster, aus der
Position des Siegers, von oben herab,
wie Tomek die Strasse Uberquert, um
sich wie ein geprligelter Hund ins ge-
gentberliegende Haus zurlickzuzie-
hen. Und wieder spéter beobachtet
sie aus der Vogelperspektive, wie ein
Krankenwagen Tomek mit Blaulicht
abtransportiert. Zuletzt hat sich
Magda die Beobachterrolle erobert,
Tomek hat seine ausgespielt. Am
Ende befindet sich Magda in Tomeks
Zimmer, blickt durch sein Fernrohr,
wahrend er kaum erkennbar im Hinter-
grund auf seinem Bett liegt. Die Ver-
mieterin versperrt die Sicht auf ihn.

*

Zwar erkdmpft Magda von Tomek die
Aufgabe seiner Position, zieht ihn her-
unter, lockt ihn in ihre Wohnung, de-
mutigt ihn, erobert sich selbst eine Po-
sition, die sie ihm Uberlegen macht,
aber Kieslowski geht es letztlich liber-
haupt nicht um die Geschichte einer
kaltschn&uzigen Strategie, die ihr Ziel
im Triumph der einen Uber die andere



Partei findet. Er erz&hlt nicht nur von
einer Auseinandersetzung, einem Ge-
geneinander, sondern auch von einer
Anndherung, einem Aufeinanderzuge-
hen. Seine beiden Protagonisten sind
in gleicher Weise sympathisch. Und
die abgezirkelte Asthetik seines Films
ist abgestimmt auf eine ethische Pro-
blemstellung mit religidsen Bezligen.
Tomek hat sich langst in das Bild ver-
liebt, das er sich von der Frau gemacht
hat. Der Beobachtungsvorgang mit
dem Fernrohr ist so weit zum knstle-
rischen Akt avanciert, dass Magda —
so wie er sie sieht (beziehungsweise
sehen will) — zu seinem Geschopf ge-
worden ist, das er zu formen, also
noch mehr zu idealisieren beginnt. Er
fangt an, das Bild von allem, was sei-
ner Vorstellung im Wege steht, zu be-
freien, radiert Magdas Liebhaber hin-
aus, schafft- sich eine saubere Lein-
wand. Wenn er Magda irgendwann in
ihrer Wohnung aufsucht, projiziert er
sich sozusagen in seine eigene Vision,
wird Teil des Bildes, das er selbst ge-
schaffen beziehungsweise betrachtet
hat, und wird selber zum (von seiner
Zimmerwirtin) betrachtbaren Bildob-
jekt. Dadurch gerat er aber — was er
nicht will — in die von ihm ganzlich un-
bedarft ausgeflillte Rolle von Magdas
Ménnerbesuchen.

Tomek steigt von seinem Olymp
herab, wird vom Erzahler/Betrachter
zum Akteur, hebt damit die Distanz auf
und begibt sich auf eine gemeinsame
Handlungsebene mit Magda. Er ver-
liert damit seine Ubersicht und Uberle-

... von einer Annaherung, einem Aufeinanderzugehen

genheit, entmachtet sich selbst, ver-
lasst seine gottahnliche Position, um
sich einem Prozess der Menschwer-
dung zu unterwerfen, Teil der betrach-
teten Welt und dadurch berthrbar, an-
greifbar, zerstérbar zu werden. To-
meks Weg wird zur Passionsge-
schichte.

Kieslowskis KURZER FILM UBER DIE
LIEBE entstand wie schon sein KUR-
ZER FILM UBER DAS TOTEN (KROTKI
FILM O ZABIJANIU) als erweiterte Kino-
fassung einer Folge seiner zehnteili-
gen Fernsehserie zum Dekalog, worin
er in zeitgendssischen Paraphrasie-
rungen die biblischen Zehn Gebote
auf ihren Aktualitatsgehalt abklopft.
Auch wenn von dem Gebot «Du sollst
nicht ehebrechen», das seinem Film
zugrunde liegt, in Kieslowskis Bear-
beitung auf den ersten Blick nicht viel
Ubrig geblieben zu sein scheint — wo-
mit Kieslowski der veranderten gesell-
schaftlichen Realitat Rechnung tragt,
in der die Institution Ehe immer mehr
an Bedeutung verloren hat —, so lasst
sich in seinem Film bei nédherer Be-
trachtung doch immerhin ein dialekti-
sches Spiel um monogame Vorstellun-
gen (Tomek) und praktizierte Promis-
kuitat (Magda) erkennen.

Vor diesem Hintergrund erhélt das
Erotische zun&chst einmal einen my-
stischen Beigeschmack. Das Fenster-
Triptychon, in dessen Rahmen sich
Magda den Blicken Tomeks darbietet,
wird fir Tomek zu einem Ort der Anbe-
tung, zur Kapelle, hat fur ihn den Stel-
lenwert eines Altarbildes, aus dem er

jeglichen Anschein von Lusternheit
und Unkeuschheit zu tilgen versucht.
Das Fernrohr verhangt er wie ein heili-
ges Instrument mit einem roten Tuch —

ein  Phallus-Kult von ziemlicher
Schamhaftigkeit. Ob sich dahinter ein
zu beargwohnender Appell zur
Asexualitat und monchischen Askese
verbirgt, sei dahingestellt. Sicher
zeichnet sich aber darin eine Sakra-
mentalisierung des Geschlechtlichen
ab — ganz im Sinne einer christlich-ka-
tholischen Konzeption. Wenn Magda
Tomek fragt, warum er sie beobachte,
antwortet er: «Weil ich Sie liebe».
Wenn sie ihn fragt, ob er mit ihr schla-
fen wolle, sagt er (erst einmal) nein.

Tomek wird auf diese Weise zum Re-
prasentanten einer Ideologie, zum
messianistischen Heilsbringer, der
kommt, um Magda die frohe Bot-
schaft zu verkiinden, wobei sie die
Zeichen zunachst einmal nicht zu in-
terpretieren versteht, sondern auf-
grund ihrer entgegengesetzten Sicht-
weise falsch auslegt. Erst als der
scheinbar verdorbene Voyeur sich im-
mer mehr als wahres Unschuldslamm
herausstellt, Tomek auf seinem Lei-
densweg in die Heiligkeit unaufhalt-
sam bis zu dem Moment voranschrei-
tet, in dem er fur die Stinderin Magda
(von einem ihrer Liebhaber einmal als
Maria Magdalena tituliert) sein Blut
vergiesst, mag sich diese bekehren,
Demut tben und den Weg der Reue
einschlagen, der sie herab aus ihrem
hochgelegenen Domizil, in das Haus
gegenuber und in Tomeks Zimmer
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Kieslowskis moderne Bibelexegese kreist um christliche Grundbegriffe wie Stinde, Leiden, Schuld, Scham, Demut, Reue, Mitleid und Erlosung

fihrt — damit Tomeks Beispiel folgend,
der einen entsprechenden Weg zu ihr
gegangen war. Dort liegt nun der
Heilsverkinder unter andachtiger An-
wesenheit zweier Frauen (neben
Magda Tomeks mutterliche Zimmer-
wirtin) aufgebahrt. In dem Haus ge-
genlber lernt Magda jetzt die Gegen-
perspektive kennen, qualifiziert sich
zur Seherin, hat bei ihrem Blick durchs
Teleskop wie in einem wundersamen
Akt gottlicher Eingebung die Vision
von einem besseren Leben.
*

Kieslowskis moderne Bibelexegese
kreist um christlich-katholische
Grundbegriffe wie Siunde, Leiden,
Schuld, Scham, Demut, Reue, Mitleid
und Erlésung. Tomeks Vermieterin be-
lehrt ihren Schiitzling, dass man einen
Schmerz am besten dadurch Uberwin-
den kann, indem man sich selber ei-
nen noch grésseren Schmerz zufligt,
worin sich der katholische Masochis-
mus artikuliert, im Leiden einen Sinn,
wenn nicht sogar die hochste Erfll-
lung des menschlichen Lebens zu se-
hen. Tomek nimmt als Martyrer der
Liebe das Kreuz auf sich. Und Kies-
lowski greift in seiner sakralisierenden
Farb- und Lichtsymbolik mit propheti-
scher Signalwirkung die Passionsthe-
matik auf. Die Buntglaswand im Trep-
penflur vor Magdas Wohnung, vor der
sich Tomek wiederholt ins rechte Licht
rlickt, leuchtet in den Erlésungsfarben
Rot (das vergossene Blut; die durch
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den Tod besiegelte Liebe) und Weiss
(Reinheit, Unschuld, Verklarung). To-
mek hat schon, bevor er sich die Puls-
adern aufschneidet, vorankindigend
immer wieder mal ein bisschen Blut
vergossen. Das rote Leuchten ist in
Kieslowskis Film ein symbolisches
Leitmotiv.

Es gibt zwei Schlusselbilder, deren Be-
deutsamkeit Kieslowski betont, indem
er sie wiederholt beziehungsweise va-
riiert, um Entscheidendes erweitert.
Anfangs betrachtet Tomek durch sein
Teleskop mitleidig die weinende
Magda. Spater sieht sie sich durch To-
meks Teleskop selbst in ihrem Leid.
Aber in einer Gebarde des Trostes legt
sich Tomeks Hand auf sie.

Schon in der ersten Einstellung seines
Films setzt Kieslowski mit einem an-
deren Bild, das aber mit dem eben be-
schriebenen in Zusammenhang steht,
ein Zeichen: Diesmal ist Tomek der
Leidende; und Magda spendet ihm
Trost, legt ihm die Hand auf. Doch das
Bild formuliert das abstrakt: Ein Arm,
das Handgelenk verbunden; eine
Frauenhand, die sich darauf legt; eine
andere Hand, die nach der vorherigen
greift.

Ein Bild, das Kieslowski am Ende sei-
nes Films — erst da in zeitlich richtiger
Einordnung, erst da konkret verstand-
lich — wiederholt. Am Anfang dient es
ihm als prophetischer Vorverweis,
Markierung des Zielpunktes und als
Exposition von &ausserster Verdich-

tung, in der die drei Hauptfiguren syn-
ekdochisch — stellvertretend durch ei-
nen Korperteil — eingeflihrt werden.
Auf einen Schlag, ohne sie als Person
ins Bild zu rlicken, ohne ihnen einen
personlichen Hintergrund zu geben.
Uber die Beziehung der Personen zu-
einander ist damit zwar eine Aussage
gemacht. Doch die Personen selbst
erscheinen in dieser aufs Allgemein-
Menschliche zielenden Symbolisie-
rung unwichtig, austauschbar, bloss
reprasentativ flr eine Idee. Was zahlt,
ist die Gebéarde.

Die Einstellung markiert nicht nur ei-
nen dramaturgischen Schllisselmo-
ment, sondern enthéalt den allegori-
schen Sinngehalt des ganzen Films;
als Emblem der Handlung vorange-
stellt, formuliert sie die Botschaft des
Films in komprimierter Form. Das ver-
bundene Handgelenk — Verweis auf
eine dussere Verwundung, innere Ver-
letzung, Selbstaufgabe; Zeichen fir
Leid und Schmerz. Die Hand, die sich
darlberlegt — eine Geste der Zuwen-
dung, Ausdruck von Anteilnahme, Mit-
geflhl, Trost. Eine weitere Hand zieht
die Aufrichtigkeit dieses Geflihls in
Zweifel, deutet die Geste anders, will
den Verletzten in Schutz nehmen. Ein
christliches Sinnbild, das Thema, Ton-
art und Erzahlstil des Films vorgibt.

*

Kieslowski bestreitet die Religiositat
seines Films: «Die Zehn Gebote als
christliche Anstandsregeln sind flr



Kino der moralischen Unruhe

Kleine Filmographie

mich unwichtig, aber sie interessieren
mich unter dem Aspekt ethisch morali-
scher Grundwerte im Zusammenhang
mit unserem heutigen Leben».

In den Personen Tomek und Magda
stellt Kieslowski zwei verschiedene
moralische Verhaltensmuster einan-
der gegenuber. Die Frage ist, wieweit
man Tomek am Ende als den morali-
schen Sieger, Magda als die bekehrte
Sinderin verstehen muss, die zuletzt
den Weg der Einsicht findet. Man wird
den Verdacht nicht los, dass Kies-
lowski sich durch die durchgangige
Symbolisierung, die visiondre Erho-
hung, durch Handlungsentwicklung
und Ausgang des Films in ideologi-
sche Abhéngigkeit von seinem Sujet
bringt. Versinkt sein vom Anspruch her
dokumentierender Blick auf diese
Weise im Sumpf moralistischer Wer-
tung, die es sich leicht macht, dem ei-
nen recht, dem anderen unrecht zu ge-
ben? Hebt der sachlich-kihle point of
view eines sich am liebsten neutrali-
sierenden dokumentarischen  Ge-
schichtenerzahlers (wie sich Kies-
lowski wohl selbst sieht) unversehens
ab in die Gefilde persdnlicher Glau-
bensbekenntnisse? Es muss offen-
bleiben, wieweit Kieslowski nur mora-
lische Vorstellungswelten dokumen-
tiert, wieweit er sich mit der katholi-
schen Konzeption identifiziert, wieweit
man ihm von seinem Film transpor-
tierte Ideen als moglicherweise reak-
tionar ankreiden kann. Auf jeden Fall
wirkt KURZER FILM UBER DIE LIEBE wie
das Musterbeispiel eines religidsen
Films und wird von der konfessionel-
len Filmkritik nicht umsonst Uber die
Massen gerihmt.

Kieslowski erzahlt seine facettenrei-
che Geschichte zweifellos thematisch
komplex, dsthetisch stringent. Zu dem
vorausgegangenen Film KURZER FILM
UBER DAS TOTEN setzt sich KURZER
FILM UBER DIE LIEBE schon im Titel in
Beziehung. «Beide Filme stehen in en-
ger dialogischer Verbindung: ging es
im einen Film um den Mangel an
Liebe, der zum Toten fuhrt, geht es in
dem anderen um die Suche nach
Liebe, die an den Rand des Todes
flhrt» (Peter Hasenberg).

Mit dem Gleichklang der Titel formu-
liert sich auch ein fir diese Filme pro-
grammatisch zutreffender Genrebe-
griff. Kieslowski macht keine Kurz-
filme, sondern «Kurze Filme» — ge-
messen an der zeitlosen, im Sinne im-
mer wieder neuer Variierbarkeit kom-
plexen Thematik, als Kontradiktion
auch zu oft in Uberlénge ausufernden,
seichten Unterhaltungsfilmen. Und
man kann die Selbstkategorisierung
«Kurzer Film» sogar in dem Sinne als
Genrebegriff verstehen, dass hiermit

auf die Eigenheiten einer Erzahlkunst
aufmerksam gemacht wird, die ohne
Umschweife zur Sache geht und sich
mit dusserster Okonomie auf die Dar-
stellung des Notwendigen und We-
sentlichen beschrankt. In dieser Hin-
sicht wirken Kieslowskis «Kurze
Filme» wie filmische Formen der No-
velle, und wie diese arbeiten sie in ih-
rer Dramaturgie auch ganz klassisch
mit Wende- und Hohepunkt.
E3

Kieslowski ist ein akademischer Re-
gisseur. Er hat gelernt, aus den Visio-
nen anderer Regisseure zu Uberneh-
men, was er fur seine eigenen gebrau-
chen kann.

Aus Hitchcocks REAR WINDOW (ber-
nimmt er das Voyeur-Motiv, das Abta-
sten fremder Fenster im Leinwandfor-
mat, die dem Zuschauer stumme Ge-
schichten erzahlen. Auch Hitchcocks
Film ist in seinem Spiel mit der Zu-
schauerrolle eine Reflexion Uiber Kunst
(Film) und Moral.

Von Tarkowskij stammt die intensive
Symbolik sich ergiessender Milch.
Auch Tarkowskij ist ein Moralist, der
die Weltlaufigkeit verachtet und in
symbolistischen Visionen mit messia-
nistischem Nachdruck die Weltverbes-
serung predigt.

An Bresson erinnert der Katholizismus
der Thematik, der moralische Verwurf
einer Welt der Oberflachenreize und
des gedankenlosen Konsums, die
frohe Botschaft der Askese, dann na-
tdrlich auch die stilistische Pragnanz
einer lakonisch-schlichten, aber poin-
tierten Erzahlweise, die novellistische
Reduktion auf das Wesentliche.

Wie Rohmer konstruiert Kieslowski
strikt moralische Geschichten, ohne
Abschweifungen, ohne Firlefanz, ganz
menschenzentriert, anscheinend kihl
beobachtend im Sinne eines doku-
mentarischen Erzahlkinos. Mit LE
RAYON VERT, in dem der selbst vdllig
ntichtern-sachliche Rohmer von den
symbollastigen, katholisch-morali-
schen Visionen des monogamen Mad-
chens Delphine erzéhlt, liesse sich
Kieslowskis Film vergleichen. Die

-Zehn Gebote dienen Kieslowski als

Proverbien, die seinen Filmen einen
zyklischen Zusammenhang geben,
wobei jeder einzelne Film Uber eines
dieser langst zu Sprichwortern herab-
gesunkenen Religionsgesetze wie
Uber ein Motto mit Initialziindung frei
paraphrasiert.

Mit Hitchcock, Tarkowskij, Bresson,
Rohmer befindet sich Kieslowski im
Kreis der grossen Moralisten des Ki-
nos.

Peter Kremski

Krzysztof Kieslowski

wurde am 27. Juni 1941 in Warschau ge-
boren. Er absolvierte 1969 die Polni-
sche Film- und Theaterhochschule in
Lodz. Bereits als Student drehte er Do-
kumentarfiime flr das polnische Fern-
sehen. Nach Beendigung des Studiums
ging er als Regisseur zum Dokumentar-
filmstudio Warschau, flir das er auch
heute noch téatig ist und in dessen War-
schauer Studio er seine Spielfilme
dreht. 1973 realisierte er einen mittellan-
gen Spielfilm flr das polnische Fernse-
hen. Von 1979 bis 1982 arbeitete er als
Dozent an der Fakultat Radio und Fern-
sehen der Schlesischen Universitat in
Katowice. Von 1978 bis 1981 war er Vi-
zeprasident des Polnischen Filmverban-
des. Kieslowski erhielt 1975 den Preis
des Vorsitzenden des Komitees flir Ra-
dio und Fernsehen, 1976 den Preis
«Don Quichotte» des Préasidiums der
Polnischen Filmclubvereinigung flr sein
Gesamtschaffen. 1981 erhielt er ein Di-
plom des Polnischen Aussenministe-
riums flr Verdienste um die Propagie-
rung der polnischen Kultur im Ausland.
1988 wurde mit dem Européischen
Filmpreis flir KROTKI FILM O ZABIJANIU
(KURZER FILM UBER DAS TOTEN)
ausgezeichnet.

Die wichtigsten Daten zu KROTKI FILM O
MILOSCI (KURZER FILM UBER DIE LIEBE):
Regie: Krzysztof Kieslowski; Buch: Krzysztof
Piesiewicz, Krzysztof Kieslowski; Kamera:
Witold Adamek; Kamera-Assistenz: Piotr
Jaszczuk; Schnitt: Ewa Smal; Chef-Beleuch-
ter: Jerzy Tomczuk; Dekor: Halina Dobro-
wolska, M. Dipont; Kostiime: Malgorzata
Obloza, Hanna Cwiklo; Musik: Zbigniew
Preisner; Ton: Nikodem Wolk-Laniewski.
Darsteller (Rolle): Grazyna Szapolowska
(Magda), Olaf Lubaszenko (Tomek), Stefania
Iwinska (Vermieterin), Piotr Machalica (Ro-
man), Artur Barcis (junger Mann), M. Choj-
nacka, Stanislaw Gawlik, T. Gradowski, R.
Imbro, J.Piechocinski, K. Koperski, J. Micha-
lewska, E. Rozniatowska, E. Ziolkowska.
Produktion: Zespoly Filmowe, Produktions-
gruppe TOR (Krzysztof Zanussi); Herstel-
lungsleitung: Ryszard Chutkowski. Polen
1988. Format:35 mm, 1:1.66, Farbe, 86 Min.
BRD-Verleih: FuturaFiimverlag, Mdunchen;
CH-Verleih: Rialto, Zurich.
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Unpassende Gedanken

«Du hast es schdn, jetzt kannst du wieder nach Can-
nes», sagen jeweils meine Freunde anfangs Mai.
Cannes. Als ich vor drei Jahren zum ersten Mal ans
wichtigste Filmfestival der Welt reiste, hatte ich ein
mulmiges Geflihl. Wie werde ich mich in dieser riesi-
gen Ansammlung von Menschen zurechtfinden?
Werde ich — abgesehen von meinen Journalistenkol-
legen aus der Schweiz — Giberhaupt jemanden ken-
nen? Wie kann man dort arbeiten?

Auch drei Jahre spéter hat sich der Bekanntenkreis
in Cannes kaum erweitert. Das Schweizer Fernse-
hen ist, wie andere Stationen auch, eine quantité
négligeable, zu klein, um ins grosse Geschehen ein-
bezogen zu werden, zu unwichtig, als dass man auf
grosse Empfange eingeladen wirde. Die Osterrei-
cher und die Deutschen mdgen noch an die Schwei-
zer denken, aber ganz sicher nicht Herr Golan oder
andere international Tatige. Cannes ist bekanntlich
nicht nur ein Festival, sondern auch ein ganz gros-
ser Marktplatz. Da geht es um Millionen.

Rund 15000 Akkreditierte tummeln sich wahrend
zweier Wochen an der Cote d’Azur, aber «nur» 3 000
sind Journalisten. Darunter vier vom Fernsehen
DRS, zehn Leute vom Tessiner Fernsehen (Journali-
sten und Techniker) und ein paar Kollegen aus Genf.
Mit den Tessinern arbeiten wir seit Jahren zusam-
men. Sie nehmen jeweils einen mobilen Schnittplatz
mit Kameraausristung mit, postieren ihren Wagen
hinter dem Palais des Festivals neben &ahnlichen
Fahrzeugen. Ausser den Schweizern sind noch etwa
hundert weitere Fernsehstationen in Cannes anwe-
send — alle auf der Pirsch nach Aussergewdhnli-
chem. Der Konkurrenzdruck ist gross. Heute mis-
sen die meisten Stationen gegen die Franzosen an-
treten, die das Sagen haben. Sie machen die Exklu-
siv-Interviews, die die andern Anstalten dann kau-
fen konnen: Ganz vorn mit dabei ist die private fran-
zGsische Firma Sigma. Da kommt etwa Meryl
Streep nach Cannes, zeigt sich nur an der Presse-
konferenz, wo sich Dutzende von Teams auf einem
schmalen Podest den Platz streitig machen, und
dann gibt sie noch ein Exklusiv-Interview. So ist
das. Checkbuch-Journalismus, der auch hier Bliiten
treibt. Und was bleibt den andern? Sogenannte all-
gemeine Aufnahmen, Leute, die ins Kino gehen,
Girls am Strand, die gerne unter die Fittiche genom-

Madeleine Hirsiger, Redaktionsleiterin «Film top»

| Schones Cannes

men werden mochten, abends die Herrschaften in
Gala und viel gewodhnliches Volk, das den Strassen-
rand in der Hoffnung sdumt, einen echten Star zu
sehen. Sogar um Aufnahmen im Kino — ein vollbe-
setztes grosses Kino kann doch immerhin ein Fern-
sehbild sein — muss man k&mpfen, weil da bestimmt
auch schon irgend jemand die Rechte gekauft hat.
Und wie kommen Nicht-Franzosen gleichwohl zu ih-
ren Interviews? Man steigt im Palais in den vierten
Stock, besucht Frau Pereira, sagt, wir sind vom
Schweizer Fernsehen und mdchten gerne ein Inter-
view mit Herrn XY machen. Dann kommt man auf
eine Liste, vielleicht auf Platz 4, vielleicht auch 18.
Dann wird mitgeteilt, wann man sich beim soge-
nannten «TV-Call» einzufinden hat, ja, und dann
wartet man einmal eine Runde, genauso wie meh-
rere andere TV-Equipen, die sich auch eingerichtet
haben, alle bereit, gleich loszulassen, wenn’s soweit
ist. Endlich. Der Star wird von einer Begleitperson
hereingefiihrt — der speziell flr diese Aufnahmen
vorgesehene Balkon ist selbstverstandlich abge-
schlossen und bewacht —, nimmt Platz, und man
stellt die erste Frage. Im Hinterkopf tickt bereits die
Uhr, denn nach genau zehn Minuten ist die Zeit ab-
gelaufen, und der Star wird zur ndchsten TV-Einheit
geflihrt. So ist das. Aber immerhin: Wir konnten ein
Interview mit Herrn XY machen.

Und warum sind die Filmausschnitte in den Fern-
sehberichterstattungen aus Cannes immer so kurz,
immer die gleichen? Nun, in einem anderen Biro
sitzt eine andere Dame und verwaltet die Kassetten
mit den Filmausschnitten. Manchmal sind drei Mi-
nuten von einem Film erhaltlich, manchmal dreissig
Sekunden und manchmal eben keine, ganz nach
Lust und Laune von Unbekannt. Die Organisation
von Cannes bestimmt den Inhalt einer Sendung.
Und neben dem Rumrennen und Informationen Zu-
sammenkratzen moéchte man auch noch Filme se-
hen, muss eine Sendung geschnitten und betextet
werden, denn am Sonntag sind wir mit dreissig Mi-
nuten im Programm. Man gewdhnt sich an diese Art
zu arbeiten, man weiss mittlerweilen, was drin liegt,
und dann denke ich jeweils: Es gibt ja noch andere,
weniger hektische Festivals, etwa dasjenige von Lo-
carno, wo Schauspieler und Regisseure in den
Cafés sitzen oder auf der Strasse anzutreffen sind
— wo Begegnungen noch moglich sind.
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