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DES QUATRE
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Limmatquai 18 Tel. 474475

MICHEL BLANC . SANDRINE BONNAIRE
in einem Film von PATRICE LECONTE

DIE VERLOBUNG DES
MONSIEUR

HIRE

Nach dem Roman von GEORGES SIMENON

Museen in Winterthur

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

Sammlung
Oskar Reinhart

«Am Romerholz»

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

Werke von Winterthurer Malern
sowie internationale Kunst.

_bis 12. November:
FRANZOSISCHE KUNST
1968-1988

Kunstmuseum

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

600 Werke schweizerischer, .; ¢
deutscher und dsterreichischer *
Kiinstler des 18., 19. und

20. Jahrhunderts.

Stiftung
Oskar Reinhart

Offnungszeiten: tiglich 10-17 Uhr
(Montag geschlossen)

ALEXANDER CAESAR CONSTANTIN
Die Geschichte des antiken
Miinzportrits

Miinzkabinett

Offnungszeiten: Dienstag bis Samstag
von 14-17 Uhr

Uhrensammlung
von weltweitem Ruf

Uhrensammlung
Kellenberger

im Rathaus

Offnungszeiten: tiglich 1417 Uhr,
zusétzlich Sonntag 10-12 Uhr
(Montag geschlossen)

Wissenschaft und Technik
in einer lebendigen Schau

Technorama
Offnungszeiten: tiglich 10~17 Uhr
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Jeannette MacDonald und Maurice Chevalier in ONE HOUR WITH YOU (1932)

Wenn man einen Menschen umarmdt,
beriihrt man den Himmel
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LA BANDE DES QUATRE
Jacques Rivette

PASSION BEATRICE
Bertrand Tavernier

MONSIEUR HIRE
Patrice Leconte

ABSCHIED VOM FALSCHEN PARADIES
Tevfik Baser

RUSTLING OF LEAVES
Nettie Wild

MISTERY TRAIN
Jim Jarmusch

UNE HISTOIRE DE VENT

EIN FILM VON
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Die Herausgabe von filmbulle-
tin wird 1989 von folgenden In-
stitutionen, Firmen oder Privat-
personen mit Betrdgen von Fr.
5000.— oder mehr unterstiitzt:

Erziehungsdirektion des
Kantons Ziirich

Migros Genossenschaftsbund

RoOm. kath. Zentralkommission
des Kantons Ziirich

Schulamt der Stadt Ziirich

«pro filmbulletin» wird regelméassig
erscheinen und a jour gehalten.
Aufgelistet ist, wer einen Unterstit-
zungsbeitrag auf unser Konto
Uberwiesen hat.

Die fUr das laufende Geschéftsjahr
eingegangenen Geldmittel aus Ab-
onnements, Einzelverkaufen, Inse-
rateverkaufen, Gonner- und Unter-
stUtzungsbeitragen decken das
Budget 1989 noch nicht. filmbulle-
tin ist dringend auf weitere Mittel
angewiesen. Falls Sie die Moglich-
keit flr eine Unterstitzung sehen,
bitten wir Sie, mit Leo Rinderer, &
052 273858, oder mit Walt R.
Vian, & 052 256444, Kontakt
aufzunehmen.

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

filmbulletin — Kino in Augenhdhe —
macht aus Kino Filmkultur.

AKTION SCHWEIZER FILM
89/90

Das Schweizerische Filmzen-
trum entrichtet auch dieses
Jahr wieder Herstellungsbei-
tradge an Nachwuchs-Filmauto-
ren im Rahmen der Aktion
Schweizer Film. Gesuche um
einen Beitrag mussen in sechs-
facher Ausfiihrung eingereicht
werden und neben dem Anmel-
deformular, ein Exposé von
hochstens zehn Seiten (keine
Drehbicher), ein Budget mit Fi-
nanzierungsplan, eine Mitar-
beiterliste, Uberlegungen zur
geplanten Auswertung und ein
Curriculum vitae enthalten. Die
Frist, innerhalb derer das Pro-
jekt finanziert und die Realisa-
tion gesichert sein muss, be-
tragt ein Jahr. Die Bekanntgabe
der Entscheide der Vergabe-
kommission erfolgt an den So-
lothurner Filmtagen 1990. An-
meldeformulare und das Regle-
ment missen beim Schweizeri-
schen Filmzentrum bezogen
werden. Die Gesuche sind bis
spéatestens 24. November 1989
an das Schweizerische Film-
zentrum zu richten (Datum des
Poststempels). Verspétet ein-
gegangene oder unvollstan-
dige Gesuche kénnen nicht be-
rlicksichtigt werden. Schweize-
risches Filmzentrum, Aktion
Schweizer Film, Minstergasse
18, 8001 Zlrich, & 01/47 28
60.

RINGVORLESUNG AN DER
ETH ZURICH

Die Lehrveranstaltung Uber
Film innerhalb der Abteilung flir
Geistes- und Sozialwissen-
schaften an der ETH Zirich im
kommenden Wintersemester
tragt den Titel Sowjetunion:
Revolutionsfilm und Kino der
Perestrojka. Sie will den neuen
sowijetischen Film, wie er in der
Entwicklung zur Perestrojka
und als Ausdruck einer Veran-
derung entstanden ist, in gros-
sere kultur- und filmhistorische
Zusammenhange stellen.

Die historisch ausgerichteten
Vorlesungen werden von Viktor
Sidler, der auch die Leitung der
gesamten Veranstaltungsreihe
innehat, gehalien, wahrend die
Auseinandersetzung mit dem
heutigen Film durch Gastrefe-
renten aus der Sowijetunion,
BRD und DDR erfolgt. Zu er-
wahnen wéren aus dem
deutschsprachigen Raum
Hans-Joachim Schlegel (21.
und 22.11.89), Klaus Eder
(13.12.89 und 10.1.90), Wolf-
gang Beilenhof (24.1.90), Klaus
Kreimeier (31.1.90) und Oksana

Bulgakowa (7.2.90), wahrend
die sowjetischen Regisseure
Andrej Smirnow (29.11.89), zu-
gleich Sekretér des Verbandes
der Filmschaffenden, und Ma-
rina Goldowskaja (6.12.89) aus
erster Hand Uber die Auswir-
kungen von Glasnost und Pere-
strojka auf den Spiel- respek-
tive Dokumentarfilm referieren
werden.

Begleitet wird die Veranstal-
tungsreihe von einem umfang-
reichen Filmprogramm  der
Filmstelle VSETH. Es umfasst
zwei Zyklen, namlich einerseits
das eigentliche Begleitpro-
gramm zur Vorlesungsreihe, in
dem die Meisterwerke des Re-
volutionsfilms aus den zwanzi-
ger und frihen dreissiger Jah-
ren, verbunden mit Namen wie
Eisenstein, Kuleschow, Wer-
tow, Pudowkin, Dowschenko,
Kosinzew und  Trauberg,
Romm, interessanten neueren
und neusten Tendenzen gegen-
Ubergestellt  werden.  Der
zweite Zyklus ist eine Retro-
spektive der in der Sowjetunion
gedrehten Filme von Andrej Tar-
kowski.

Die Lehrveranstaltung, die all-
gemein zuganglich ist, findet
jeweils mittwochs von 18.15 —
19.00 (teilweise auch mit Ver-
langerung) statt, und zwar im
ETH-Hauptgebaude, Rami-
strasse 101, Auditorium F 7, und
beginnt am 1. November. Das
detaillierte Veranstaltungspro-
gramm ist erhéltlich bei: Film-
stelle VSETH, Vorlesung, ETH-
Zentrum, CH-8092 Zurich.

FILMSTELLE VSETH IM
WINTER 1989/ 90

Anfangs November beginnt
das neue Semesterprogramm
der Filmstelle an den Zlrcher
Hochschulen, das diesmal
zwei Schwerpunkte in drei Zy-
klen umfasst: einerseits das
sowjetische Filmschaffen mit
einer Gegenuberstellung des
Revolutionsfilms der zwanziger
und frihen dreissiger Jahre
und neueren Tendenzen sowie
eine Retrospektive des in der
Sowjetunion realisierten Wer-
kes von Andrej Tarkowski. Den
zweiten Schwerpunkt bildet ein
grossangelegter Zyklus zum
Thema Animationsfilm, der gut
sechzig Werke dieses unge-
mein vielféltigen Genres, des-
sen Spektrum von der kommer-
ziellen  Grossproduktion  bis
zum Experimentalfiim reicht,
umfasst. In intensiver Kleinar-
beit wurden Kostbarkeiten zu-
sammengetragen, die  sonst
zumeist in irgendwelchen Vor-
programmen zusammen mit
Werbespots «verbraten» wer-



den. Hohepunkt bildet sicher-
lich ein Programm mit Filmen
von Tex Avery, des genialsten
Animationsfilmers in den USA.
Aber auch Produktionen aus
West- und Osteuropa sowie
Kanada werden gezeigt. In ge-
dréangter Form wird beinahe
das gesamte Spektrum des
Genres durchlaufen. Da kann
eigentlich nur gesagt werden:
Wer den Zyklus verpasst, ist
selber schuld. Die gezeigten
Filme werden in einer umfang-
reichen Dokumentation, die
zum Selbstkostenpreis abge-
geben wird, besprochen. Das
detaillierte Programm mit den
genauen Daten und Anfangs-
zeiten ist erhaltlich bei: Film-
stelle VSETH, ETH-Zentrum,
CH-8092 Zdrich.

FILME AUS DER DDR

Das Filmpodium der Stadt Zu-
rich zeigt in seinem Oktober-
Programm neuere DDR-Filme
aus dem Zeitraum von 1979 —
1988. Gezeigt werden von
Lothar Warneke ADDIO, PIC-
COLA MIA (1979) und EINER
TRAGE DES ANDERN LAST
(1988), von Giinter Reisch und
Gunter Rucker DIE VERLOBTE
(1980), von Roland Graf HAUS
AM FLUSS (1986) und FALLADA
— LETZTES KAPITEL (1988), von
Konrad Wolf SOLO SUNNY
(1979), von Heiner Carow BIS
DASS DER TOD EUCH SCHEIDET
(1979) und von Hermann
Zschoche BURGSCHAFT FUR
EIN JAHR (1981). Das Spielfilm-
programm wird erganzt durch
die Dokumentarfilme von Karl
Gass DAS JAHR 1945 (1985) und
Helke Misselwitz WINTER ADE
(1988). Das detaillierte Pro-
gramm kann bezogen werden
bei: Filmpodium der Stadt Zu-
rich, Stadthaus, 8001 Zurich.

FILMFORDERUNG DER
STADT UND DES KANTONS
ZURICH

Die Filmférderungskommission
der Stadt und des Kantons
hatte im Anschluss an den drit-
ten Eingabetermin dieses Jah-
res (15.Juli) 19 Beitragsgesu-
che zu behandeln. Sie ent-
sprach sieben Gesuchen und
bewilligte Produktionsbeitréage
von insgesamt 545 000.— Fran-
ken. Unterstltzt wurden sechs
Dokumentar- und ein Spielfilm-
projekt und zwar: ANGELES
CON HAMBRE von Eduard Wini-
ger, DIE LETZTEN FREIEN MEN-
SCHEN von Oliver M. Meyer, PA-
LAVER, PALAVER von Alexander
J. Seiler, DER BRANDSTIFTER
von Paolo Poloni, DIE WAHL von

Tobias Wyss, ADOLF DIETRICH
von Friedrich Kappeler und
REISE DER HOFFNUNG von Xa-
vier Koller. Als n&chster Ein-
reichungstermin flr Gesuche
um Produktionsbeitrdge an
Projekte des Zircher Film-
schaffens gilt der 15.0Oktober
dieses Jahres. Die entspre-
chenden Eingaben sind zu rich-
ten an: Prasidialabteilung der
Stadt Zirich, Filmfoérderung,
Postfach, 8022 Zirich.

STUMMFILME IN
PORDENONE

Schwerpunkt der diesjahrigen
Giornate del Cinema Muto in
Pordenone (l) vom 14. bis 21.
Oktober wird die dem russi-
schen Kino von 1908 bis 1918
gewidmete Retrospektive sein.
Das Festival feiert den hundert-
sten Geburtstag von Charles
Chaplin unter anderem mit ei-
ner grossen Ausstellung (100
Jahre, 100 Fotos, 100 Doku-
mente), der Auffiihrung von
CITY LIGHTS mit Musikbeglei-
tung auf Grund der Originalpar-
titur von Chaplin und einer
Reihe von Filmen, die beein-
flusst wurden durch A WOMAN
OF PARIS. Weiter kann das um-
strittene Werk von Augusto Ge-
nina (1892 — 1957), Autor von
Filmen unter der faschistischen
Diktatur und dem Maria-Go-
retti-Film CIELO SULLA PALUDE
(1949), in seiner vollen Breite
gesehen und diskutiert wer-
den. Informationen bei: La Ci-
neteca del Friuli, Le Giornate
del Cinema Muto, Via Osoppo
26, 1-33014 Gemona (UD), &
0039 /432 980 458.

VIPER 89

Die 10. Internationalen Film-
und Videotage Luzern vom 23.
bis 29. Oktober prasentieren
dieses Jahr rund 170 Produk-
tionen aus 16 Landern, die al-
lesamt dem experimentellen
und nicht-kommerziellen Be-
reich des visuellen Schaffens
zuzuordnen sind.

Das internationale Film- und Vi-
deoprogramm setzt sich aus ei-
ner Auswahl aus rund 500 ge-
sichteten Filmen und Videos
zusammen und vermittelt einen
Uberblick Uber das européi-
sche und aussereuropaische
Schaffen im experimentellen
Bereich. Diese kreativen Low-
und No-Budget-Produktionen
haben aufgrund ihres formalen
Anspruchs auch in den hiesi-
gen Off-Kinos kaum eine
Chance, gezeigt zu werden
und sind daher meist nur an VI-
PER zu sehen.

Anzeige

Bernd Eichinger zeigt einen Uli Edel Film
nach dem Buch von Hubert Selby

Schauspieler
Stephen Lang, Jennifer Jason Leigh,
Burt Young, Peter Dobson, Jerry Orbach
Musik
Mark Knopfler (Dire Straits)

®

Brooklyn, New York, 1952. In Korea wird ge-
kiampft, im Viertel Red Hook gestreikt. In
den Kaschemmen und Kneipen treffen sie auf-
einander — GI’s und Matrosen, Arbeitslose
und Arbeitsscheue, Transvestiten und Mad-
chen, deren Korper ein paar Drinks kosten. In
dieser nichtlichen Welt, die ihre Bewohner
wie ein Gefiangnis umschlossen hilt, liegen
Liebe und Verrat, Sehnsucht und Verzweif-
lung, Zirtlichkeit und Brutalitit, Tod und
Geburt nur ein Bier, einen Dollar, einen
Fausthieb, einen Schuss auseinander. LETZTE
AUSFAHRT BROOKLYN ist Geburtsort und
Endstation der menschlichen Suche nach
Gliick und Liebe, ist konkreter und mythi-
scher Ort zugleich — ein Tal der Trinen mit
- einem Hoffnungsschimmer am Horjzont.
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Die vierte Videowerkschau
Schweiz vermittelt mit den 32
(von 61 eingereichten) ausge-
wahlten Arbeiten den einzigen
reprasentativen Uberblick (iber
das unabhéangig produzierte Vi-
deoschaffen aller Sparten in
der Schweiz. Aus diesem
Grund kénnen auch die von der
Jury abgelehnten Arbeiten
wahrend der ganzen Woche in
der Videothek gesichtet wer-
den. Der Videokunstler Hans
Peter Ammann wird zudem ein
Werkstattgesprach mit ver-
schiedenen Videoschaffenden
durchfiihren. Erstmals werden
von der Jury auch zwei Preise
vergeben.

Die Retrospektive ist anlasslich
des 10-Jahre-Jubildums von
VIPER dem Experimentalfilm-
schaffen von Frauen 1960 bis
89 gewidmet. Diese umfangrei-
che Retro ist in Zusammenar-
beit mit Christine Noll Brinck-
mann (der ersten Professorin
flr Filmwissenschaft in Zirich)
und Heide Schlipmann (der
Herausgeberin der Zeitschrift
«Frauen und Film») entstanden
und wird von beiden auch in
Form von Einfihrungen und
Diskussionen personlich be-

treut. Die Retro konzentriert
sich auf zwei thematische
Schwerpunkte:  «Bedeutung

und Funktion der Farbe» und
«Mannerdarstellungen».

In der Info-Reihe werden unab-
hangige Film- und Videogenos-
senschaften aus vier Landern
vorgestellt. Die Programme
werden von Vertretern und Ver-
treterinnen der jeweiligen Insti-
tution eingefthrt und an-
schliessend diskutiert (London
FilmMakers Co-op, Medien-
Operative  Berlin, Medien-
werkstatt Wien und The Danish
Video-Art-Data-Bank).

In der BOA-Fabrik werden erst-
mals Sonderprogramme statt-
finden, die sich im Grenzbe-
reich des «Multimedialen» be-
wegen. «Luzern international»
— ein Film-, Performance- und
Konzert-Programm, das Luzer-
ner Kiinstler und Kinstlerinnen
zusammenflhrt, die in ver-
schiedenster Hinsicht den Aus-
bruch aus der innerschweizeri-
schen Enge geschafft haben
(Rolf Winnewisser, Christoph
Ritimann, Valerian Mali / Klara
Schilliger, Ruedi Schill, Walter
Fahndrich und Burri / Doran /
Koch / Schitz).

Die elektronische Auseinander-
setzung mit Tanz und Theater
wird in den Sonderprogram-
men «Art Video Danse» (Frank-
reich), «VideoAmbiente» und
«VideoTeatro» (ltalien) doku-
mentiert. Zudem hat sich Ro-
man Signer mit einer umfas-
senden Werkschau, die als

post-atomares Szenario konzi-
piert ist, im Keller der BOA ein-
genistet.

Das detaillierte Programm ist
zu beziehen bei: VIPER, Post-
fach 4929, 6002 Luzern, &
041/ 51 74 07.

OSTERREICHISCHE FILM
TAGE

Die aktuelle alljahrliche Lei-
stungsschau des Osterreichi-
schen Filmschaffens, findet
vom 17. bis 22. Oktober in Wels
statt. Die rund 120 Kurz- und
Langfilme, Spielfilme, Doku-
mentationen, Avantgarde- und
Experimentalfilme, Videopro-
duktionen und TV-Filme wer-
den begleitet von Workshops,
Diskussionsforen, Sonder-
schauen, einer Retrospektive
des Osterreichischen Filmar-
chivs und natrlich auch Film
Partys. Informationen bei:
Osterreichisches FilmbUiro, Co-
lumbusgasse 2, A-1100 Wien,
& 0043/ 222 604 0126.

EFDO VERLEIHFORDERUNG

Am 25. August traf sich das
Gremium des Europaischen
Filmbiros zur vierten und letz-
ten Forderungssitzung im Rah-
men der 18-monatigen Pilot-
phase der ersten Européischen
Vertriebsforderung. efdo wird
vom Media 92 Programm der
Européischen ~ Gemeinschaft,
dem Schweizer Bundesamt fiir
Kulturpflege und von den
Schweizer Filmverbanden fi-
nanziert und arbeitet mit Unter-
stiitzung der Freien und Hanse-
stadt Hamburg. Geférdert
wurde bei dieser Sitzung der
Vertrieb von acht Filmen aus
sechs verschiedenen Landern
Europas. Aufgrund der sehr gu-
ten Einspielergebnisse der er-
sten von efdo geférderten
Filme konnten viele Verleiher
die Férderungssummen inklu-
sive der zehnprozentigen Er-
folgsbeitrage zurtickzahlen.
Bereits nach neun Monaten
konnte der Férderungsfond so-
mit um rund 1600 000.— Fr. auf-
gestockt werden. Mit einer Ver-
triebsfoérdering wurden neu
unterstitzt: LAFEMME DE ROSE
HILL von Alain Tanner (CH-Ver-
leih: Sadfi), LA FILLE DE QUINZE
ANS von Jacques Doaillon
(BRD-Verleih: NEF 2), FLAMBE-
REDE HJERTER des Danen
Helle Rysling (CH-Verleih: Elite,
BRD-Verleih: Pandora),
HERBSTMILCH von Joseph Vils-
maier (CH-Verleih: Rialto), HI-
STOIRES D’AMERIQUE  von
Chantal Akerman (BRD-Verleih:
Mega Film), DER PHILOSOPH



von Rudolf Thome, RESURREC-
TED des Briten Paul Green-
grass (BRD-Verleih: Edition
Salzgeber) und YAABA von
Idrissa Ouedraogo (CH-Verleih:
Filmcooperative, BRD-Verleih:
Pandora). Nach einem Jahr
Forderungspraxis konnten mit
Hilfe der efdo-Vertriebsforde-
rungsmittel 25 Filme aus zehn
Léndern der EG sowie aus der
Schweiz in die europdischen
Kinos kommen. Die Ergebnisse
der Pilotphase werden von
efdo bis Ende des Jahres aus-
gewertet.

GUCKLOCH-KINO

Das Guckloch-Kino Villingen-
Schweningen (BRD) zeigt im
Oktober ein attraktives Pro-
gramm mit Filmen &lteren und
neueren Datums aus der So-
wjetunion. DAS ENDE VON ST.
PETERSBURG von Wsewolod
Pudowkin und Michail Doller
(1927) macht am 4. Oktober
den Anfang, gefolgt von BAHN-
HOF FUR ZWEI von Eldar Rjas-
anow (1983) am 9. Oktober,
DER MANN MIT DER KAMERA
von Dziga Vertov (1929) am 12.
Oktober und dem Dokumentar-
film TSCHERNOBYL — CHRONIK
SCHWERER WOCHEN von W.
Schewtschenko (1986) am 17.
Oktober. Das Programm wird
am 23. Oktober mit KOMM UND
SIEH! von Elem Klimow (1985)
abgerundet. Informationen bei:
Guckloch-Kino, Arbeitsge-
meinschaft Kommunales Kino
e. V, Villingen-Schweningen,
Kastanienweg 3, D-7730 VS-
Villingen, & 0049 / 7721 24074.

FILMKLUB WOHLEN

Der Filmklub Wohlen (AG) zeigt
im Kino Rex jeweils mittwochs
um 20.30 Uhr LA VIE EST UN
LONG FLEUVE TRANQUILLE von
Etienne Chatiliez (25. Oktober),
YEELEN von Souleymane Cissé
(15. November), DSHAMILJA
von Irina Poplawskaja (13. De-
zember), DAS GEFRORENE
HERZ von Xavier Koller (17. Ja-
nuar 1990), RUNNING ON EM-
PTY von Sidney Lumet (14. Fe-
bruar), CAMORRA von Lina
Wertmdiller (14. Méarz) und THE
HOUSE OF GAMES von David
Mamet (4. April). In einem be-
sonderen Reprisen-Programm
jeweils sonntags um 10.00 Uhr
sind zu sehen: ALEXIS SORBAS
von Michael Cacoyannis (29.
Oktober), THE MALTESE FAL-
CON von John Huston (5. No-
vember), ZERT von Jaromil Ji-
res (12. November) und CASAB-
LANCA von Michael Curtiz (19.
November). Informationen bei:

Filmklub Wohlen, Dieter Kuhn,
Bankweg 3, 5610 Wohlen, &
057/21 91 05.

VERANSTALTUNGEN

Mannheim: Das alteste Filmfe-
stival der BRD, die Internatio-
nale Filmwoche Mannheim,
geht vom 2. bis 7. Oktober zum
38. mal auf Talentsuche unter
neuen Erstlingsspiel- und Do-
kumentarfilmen. Eine Sonder-
reihe ist anlasslich des flinfzig-
jahrigen Bestehens des Natio-
nal Film Board of Canada dem
kanadischen Filmschaffen ge-
widmet. Das traditionelle Semi-
nar Uber Fragen des interkultu-
rellen Dialogs zwischen Nord
und Sld, wie auch Sid und
Sid, beschaftigt sich mit Fra-
gen der Koproduktion. Kon-
stantin Lopuschanski, Mitglied
der Jury, wird in einer Sonder-
veranstaltung seinen neusten
Film, DER MUSEUMSBESU-
CHER, vorflihren, und den Ab-
schluss des Festivals macht,
anlésslich der Preisverleihung,
die Vorflihrung von René Clairs
Komodie UN CHAPEAU DE
PAILLE D’ITALIE mit Orchester-
begleitung nach einer neuen
Partitur von Benedict Mason.
Informationen bei: Internatio-
nale Filmwoche Mannheim,
Collini-Center-Galerie, D-6800
Mannheim 1, & 0049 / 621
29327 45.

Miinchen: Clip, Clip, Hurra!
heisst die Filmreihe zur Ge-
schichte des Videoclips, die
vom 10. bis 14. Oktober bei Fei-
erwerk in der Hansastrasse 39
einen Uberblick Uber fast hun-
dert Jahre Musikfilmge-
schichte bieten will. Informatio-
nen bei: Medienzentrum des
Institut Jugend  Film Fernse-
hen, Rupprechtstrasse 25, D-
8000 Miinchen 19, & 0049 /89
129 60 80.

Nyon: Das 21. Festival du
cinéma documentaire findet
vom 14. bis 21. Oktober statt.
Die Retrospektive ist der So-
wijetrepublik Armenien gewid-
met. Rund vierzig Dokumentar-
filme aus dem Zeitraum von
1926 bis heute werden in An-
wesenheit einer gewichtigen
Delegation von Regisseuren
gezeigt. Informationen bei: Fe-
stival international du film do-
cumentaire de Nyon, Case
postale 98, 1260 Nyon, & 022 /
6160 60.

Lausanne: Zum flinften Mal
findet am Wochenende vom 27.
bis 29. Oktober La féte du
cinéma in allen Kinos der Kan-
tonshauptstadt der Waadt und
in der Cinémathéque suisse
statt. Informationen bei: Asso-
ciation La féte du cinéma, case

postale 2731, 1002 Lausanne,
& 021/ 31115 25.

Stuttgart: Europdisches Film-
festival: Polen nennt sich die
vom 28.Oktober bis 7.Novem-
ber dauernde Veranstaltung
des Kommunalen Kinos Stutt-
gart. Dank Zusammenarbeit
mit der Staatlichen Filmhoch-
schule Lodz, Partnerstadt von
Stuttgart, ist eine umfangrei-
che Werkschau des polnischen
Filmschaffens zu sehen, die
von ersten Nachkriegsfilmen
bis hin zu neuesten Produktio-
nen und Erstauffihrungen
reicht. Studentenfilme von ge-
stern und heute, Kinderfilme,
eine kleine Werkschau um den
in diesem Friihjahr verstorbe-
nen Doyen des polnischen
Films, Jerzy Bossak, und
Workshops, Diskussionen und
Gesprachsmaoglichkeiten  mit
rund drei Dutzend polnischer
Filmleute runden das Pro-
gramm ab. Informationen bei:
Kommunales Kino Stuttgart,
Neckarstrasse 48 B, D-7000
Stuttgart 1,0049 / 711 2213 20.

STEVEN SODERBERGH

Einige Fragen an den Autor von
SEX, LIES AND VIDEOTAPE

Wieviele Drehblicher haben Sie
verfasst, bevor Sie SEX, LIES
AND VIDEOTAPE realisieren
konnten? Und wie arbeiten Sie
an einem Drehbuch?

Ich hatte flinf Blicher geschrie-
ben und mehrere Auftragsar-
beiten. Die Arbeit am Buch ist
unterschiedlich. SEX, LIES AND
VIDEOTAPE wurde sehr rasch
geschrieben.  Normalerweise
skizziere ich mir einen Hand-
lungsfaden, notiere die einzel-
nen Schritte auf Indexkarten
und lege mir das Ganze zum
Uberblick auf dem Boden aus.
Hier startete ich auf Seite eins
und schrieb an einem Stilick
durch, alles bereits in Dreh-
buchform. Das war noch nie
zuvor so, und ich glaube auch
nicht, dass es sich wiederholen
wird. In der Regel habe ich eine
Idee, aus der heraus ich eine

Geschichte zu entwickeln su-
che. Wenn ich diese mal habe,
dann ergeben sich die Dialoge
darin sehr rasch. Schreiben ist
ein klassischer Fall von handeln
statt reden.

Die Dialoge sind sehr prézis
ausgearbeitet und stark darauf
angelegt, zusammen mit dem

Ausdruck der Schauspielerin-
nen und Schauspieler die
Dinge zwischen den Zeilen
sprechen zu lassen. Wieweit
haben Sie noch auf dem Dreh-
platz an den Dialogen gearbei-
tet?

Wir haben eine Woche lang ge-
probt, bevor wir mit dem Dre-
hen begannen. Aber die Ande-
rungen waren minim — hier eine
Zeile ausgetauscht, dort ein
Wort verandert. Ich habe nach
der High-School mit dem
Schreiben von Dialogen be-
gonnen, und finf Jahre lang
habe ich geschrieben, ohne
dass etwas Gutes dabei her-
ausgekommen  wdére. Die
Kunst, eine Szene zu schrei-
ben, in der der Subtext klar und
doch nie erwéahnt ist, braucht
viel Ubung und die Erkenntnis,
dass jede Szene eine eigene
Struktur hat, die Teil einer gan-
zen Filmstruktur sein muss.
Man versucht im Endeffekt,
Umsténde eines wirklichen Le-
bens neu zu schaffen, aber
dazu braucht es ganz einfach
Ubung und nocheinmal Ubung.
In der Schweiz ist eine grosse
Drehbuchdiskussion im Gang,
McKee war da...

.. ich habe davon gehort. Ich
habe Kursen gegeniber ge-
mischte Geflhle, da es mir nie
passte, unterrichtet zu werden.
Wenn ich in ein Klassenzimmer
gehen soll, und jemand will mir
etwas beibringen, so «fuck
me». Ich glaube, dass es wich-
tig ist, zu wissen, was flr eine
Struktur ein Buch haben sollte.
Aber ob man das bewusst ma-
chen kann? Ich glaube, man
muss diese Dinge spdren.
Wenn du ein Drehbuch liest
und auf Seite soundsoviel an-
gekommen bist und nichts hat
sich ereignet, dann ist etwas
schief. Du brauchst keine
Klasse dafiir, um das zu erken-
nen. Du siehst ja, nichts pas-
siert. Wenn ich ein Script
schreibe, so versuche ich, mich
ins Publikum zu versetzen und



Kurz belichtet

zu schauen, was passiert. Ich
bin das Publikum. Ich glaube,
das Publikum sollte sich nie ei-
ner Struktur bewusst werden.
Wéren Sie einverstanden da-
mit, dass das Schreiben eines
Drehbuchs naher beim muindli-
chen Erzdhlen liegt als das
Schreiben eines Romans?

(Uberlegt) Ich weiss nicht — ein
Drehbuch schreiben st flr
mich nicht wirklich schreiben.
Prosa ist schreiben. In diesem
Sinn entspricht ein Drehbuch
sehr stark dem Erzahlen einer
Geschichte in Bildern. Man
muss so konzis wie moglich
sein. Ich sehe ein Drehbuch si-
cherlich nicht als literarisch an,
und wenn, dann ist ein Dreh-
buch wie Jedermanns-Litera-
tur. Jeder kann sich hinsetzen
und ein Script schreiben, jetzt
mal rein formal gesprochen.
Zweihundert Seiten Prosa sind
etwas anderes. Allein die
Menge an Konzentration, die
es dafir braucht, ist bedeutend
grosser. Irgendwie ist Dreh-
buchschreiben ein «fake wri-
ting» (gefalschtes Schreiben).

Das Gute am Schreiben eines
Skripts liegt darin, dass du ge-
zwungen bist, deine visuellen
Ideen zu klaren und koharent
zu machen. Du musst mit dir

ins Reine darliber kommen, wie
du eine Geschichte erzihlen
mdochtest. Die erzwungene Dis-
ziplin macht die Sache wichtig.
Doch, ich glaube das stimmt,
dass es nadher beim mindli-
chen Erzédhlen einer Ge-
schichte liegt als beim schriftli-
chen.

Wenn alle ein Drehbuch schrei-
ben kénnen — warum gibt es
nicht mehr spannende Scripts ?
Hier in Europa? Ich weiss es
nicht. Ich kann nur sagen, dass
wir eine Menge guter Scripts in
den USA haben, es sieht sogar
SO aus, als ob in den Staaten
alle schon einmal ein Script ge-
schrieben hatten. Damit habe

ich nicht gesagt, dass alle ein
gutes Drehbuch  schreiben
kénnten. Wenigstens kdnnen
alle eines schreiben, und darin
liegt ein Unterschied.

Was ist denn ein gutes Dreh-
buch?

Ich weiss es nicht — Talent. Ta-
lent lasst sich nicht lernen.
Wenn du Cutter werden moch-
test und nicht instinktiv ein Ge-
fuhl fir Rhythmen hast, so
glaube ich nicht, dass irgendje-
mand dir das beibringen kann.
Das gleiche gilt meiner Mei-
nung nach flrs Schreiben, fiirs
Geschéften, flirs Spielen. Es
muss etwas vorhanden sein, an
dem du arbeiten kannst, und
wenn du dann etwas mitzutei-
len hast, werden diese Dinge
selbstverstandlich. Wenn du
wahrend 25 Jahren Drehbd-
cher schreibst, und niemand
will eines davon kaufen, so
scheint es offensichtlich, dass
du keine sehr guten Drehbi-
cher schreibst.

Sie haben nicht nur Drehbi-
cher geschrieben. Sie haben
ein eigenes Script auch insze-
niert. Es ist ein Buch, das sehr
theatral scheint, mit vier Haupt-
figuren und einigen wenigen
Sets. Welche Aufgabe hat denn
der Regisseur?

Wahrscheinlich wéren Sie Gber-
rascht zu sehen, dass viele
Dinge, die im Film filmisch er-
scheinen, sehr geschrieben

sind. Alle Uberlappungen des
Dialogs beispielsweise sind bis
aufs Wort hin im Buch. Es ist al-
lerdings schon ein Film, der auf
der Leinwand lebendig wird,
denn viele Leute, die das Script

lesen, wiirden denken: Das ist
ein Theaterstiick. In mancherlei
Hinsicht war das Schreiben
des Drehbuchs ein notwendi-
ges Ubel in dem Sinn, als ich
Bilder und Emotionen in Be-
griffe fassen musste. Ich habe
versucht, das niederzuschrei-
ben mit dem Zweck, dass alle

anderen das auch sehen kénn-
ten, was ich gesehen habe. Es
war -also nicht ein Drehbuch,
auf dessen Grundlage ich dar-
Uber entschied, wie ich die Bil-
der gestalten sollte. Ich hatte
die Bilder immer in meinem
Kopf, und dann hatte ich ein
Drehbuch zu schreiben, damit
alle anderen diese Bilder auch
sehen konnten. Als ich als
Teenager begann, Filme zu ma-
chen, hatte ich die Idee, sie sel-
ber zu drehen, selber zu
schneiden: Und die gleiche Si-
tuation haben wir hier. Der
ganze Prozess ist integriert.
Meine Erfahrung als Cutter hat
einen Einfluss darauf, was ich
drehe, und wie ich eine Szene
inszeniere, was ich brauche,
und was ich nicht brauche. Das
ist genauso ein Ausgangspunkt
wie der des Schreibens. Da ist
alles miteinander verkniipft.
Wie steht es denn mit den faszi-
nierenden  Kamerabewegun-
gen im Film?

Sie sind bestimmt durch die
Schauspielerinnen und Schau-
spieler. Bei diesem Film trat ich
nie aufs Set mit einer Einstel-
lungsliste. Ich habe die Szenen
mit ihnen geprobt, dann eine
Pause eingeschaltet und ge-
sagt: 'Ok, wir l6sen diese

Szene so und so auf.” Die Ka-
meraflihrung wurde also durch
die Darsteller bestimmt. Das
geschah ganz instinktiv, indem
ich sie beobachtete und ent-
schied, wo ich die Kamera ha-
ben wollte.

Da liegt doch eine Parallele zu
den Videotapes, die Graham
macht. Graham beobachtet
seine ’Darstellerinnen’ mit der
Kamera und reagiert auf ihr Ver-
halten. Auch Sie beobachten
die Figuren, und es gibt durch
den ganzen Film hindurch
diese leisen, sanften Kamer-
abewegungen, als ob Sie sich
um diese vier Figuren immer
wieder herumbewegen wiir-

den, nicht sicher, ob Sie sie
wirklich kriegen.

Das ist richtig. Ich wollte diese
Leute ganz langsam einkrei-
sen, naher und naher rangehen
und dabei die Perspektive im
Fluss lassen. Es gibt ja Mo-
mente, in denen man einen
Charakter gern mag, und hand-
kehrum verstehst du nicht,
warum er etwas Bestimmtes
tut. Ich wollte, dass man das
auch visuell spurt.

Meine Beziehung zu dem, was
im Film geschieht? (Uberlegt)
Nun, ich bin sicher verwandt
mit Graham, irgendwie. In die-
sem Sinn haben Sie vermutlich
recht, ich habe mir das nie
Uberlegt. In dem Sinn jeden-
falls, als er objektivieren
mochte, was auf den Bild-
schirm gelangt, dass er es kon-
trollieren mochte. Das ist es,
was du als Regisseur tust. Das
ist gleichzeitig auch etwas vom
Schoénen beim Filmemachen,
dass du die Bilder kontrollieren
kannst und sie so gestalten
kannst, wie du sie willst. Du
kannst die Zeit einteilen. Der
Film hat auch soviel mit meiner
Personlichkeit zu tun, dass es
schwierig ist, ausserhalb zu
stehen.

Ist die Kommunikation in den
letzten zwanzig Jahren auf-
grund der Technik schwieriger
geworden?

Ja, das denke ich. Wir haben
die Idee, dass wir jetzt liber Ge-
rate verfligen, die die Dinge
schneller erledigen. Der Grund
dafiir, dass wir diese Maschi-
nen gebaut haben, war der,
dass wir mehr freie Zeit flr die
Beschéftigung mit uns selber
haben wiirden. Aber das Um-
gekehrte ist passiert: Wir flillen
unseren Tag mit doppelt soviel
Aufgaben. Was also geschah
mit der freien Zeit? Die ging
verloren. Irgendwann muss das
aufhdren, weil es einfach zuviel
wird. In dem Moment, da Zeit
so wertvoll wird, wird der
menschliche Kontakt rarer und
rarer.

Wie gehen Sie selbst mit die-
sen  Kommunikationsproble-
men um?

Ich hasse das Gefiihl, mit je-
mandem am Telefon zu spre-
chen und zu splren, dass er in
Eile ist. Jetzt passiert es mir
laufend, dass jemand anruft
und sogleich sagt: Du hast si-
cher viel zu tun. Ich antworte
immer: Nein. Ich weigere mich,
meine Kontakte mit anderen
Menschen einzuschranken auf-
grund irgendwelcher Zwéange.
Du musst deine Prioritat set-
zen, und flr mich liegt sie hier.

Mit Steven Soderbergh unter-
hielt sich Walter Ruggle



Kino in Augenhohe

Blut von seinem Blut

MONSIEUR HIRE von Patrice Leconte

Monsieur Hire, ein Geschopf, ...

Simenon mort.

Von nun an liest man seine Romane anders.

Sein famoser Trick beim Schreiben: in seine Personen,
seine Rollen zu schltpfen. «Und zwar so weit, dass zum
Beispiel meine Tochter Marie-Jo einmal, als ich wieder
einen Roman anfing, zu ihren Bridern sagte: 'Dad
schreibt sicher etwas Furchterliches, denn er ist minde-
stens sechzig Jahre alt.’” Und die anderen fragten:
"Wieso?’, und sie sagte: 'Er lauft wie ein Mann von sech-
zig, er spricht wie ein Mann von sechzig.” Wahrend der
gesamten Dauer des Romans war ich diese Person, und
ich lebte sie Tag und Nacht. Deswegen wurden meine
Romane zwangslaufig auch immer kurzer. Ich war ein-
fach nicht mehr fahig, so lange in der Haut eines anderen
zu leben.»

Eine eigene Beziehung, wie es sie nicht wieder gab in
der Literatur. Weit mehr als die simple véaterliche Filiation
von Schopfer und Geschopf.

Simenon mort.

Von nun an fehlt seinen Personen das zweite Ich. Wie ein
Sakrament hat Simenon ihnen Leben gegeben, Fleisch
von seinem Fleisch, Blut von seinem Blut. Vivre ses vies.
Sie: Teile von ihm, er: Teil von ihnen. Sein Leben war ihre
Substanz, sein Tod verdammt sie zur Schattenexistenz,
macht sie zu Phantomen.

Monsieur Hire: ein Schattenwesen, aus dem franzosi-
schen Kino der Dreissiger: der unscheinbare Kleinbir-
ger, der vor sich hinvegetiert, mehr Pflanze als Mensch.
Man denkt an Michel Simon, in Renoirs LA CHIENNE oder

... das man nicht verstehen oder lieben kann,

... also beobachtet man es

in Duviviers Hire-Verfilmung PANIQUE. Den besten Mai-
gret hat Simenon Simon genannt.

Monsieur Hire hat ein Verbrechen gesehen, den Mord an
einem Kind. Nun will er, durch sein Schweigen, von einer
jungen Frau, die darin verwickelt ist, Liebe erpressen. So
scheint die Geschichte zu verlaufen, aber, sagt Simenon,
ich interessiere mich nicht flir Geschichten, nur fir Men-
schen.

Monsieur Hire war Simenon, Simenon war Monsieur
Hire, er hat kein Eigenleben, kein Leben fiir sich.

Ein ausdrucksloses Geschopf, der Film Uber ihn ist wie
ein Kafig. Er nimmt ihm seine Zeit. Ewigkeiten scheinen
vergangen, bis er reagiert, bis er sich in Bewegung setzt
oder spricht.

Kaltes Licht und Cinemascope-Kadrierung, das nimmt
der Geschichte die geheimnisvolle Simenon-Atmo-
sphére, der Nahrboden fehlt, der Nebel, der sie wie in ei-
nen Mutterschoss hillt.

Alchimistenkammer vs klinisches Labor: Die Reduktion
des Stils, die Einfachheit der Beschreibung hatte bei Si-
menon einen poetischen Effekt. Der Film betreibt Vivi-
sektion, Leconte orientiert sich in seinen Filmen am Co-
mic-Strip.

Ein Film Uber die Unschuld der Geflihle, also Uber ihr Ge-
genstlck, die Zerstdrung der Reinheit. Das tote Kind,
der besessene Kriminalbeamte, der unschuldig verfolgte
Monsieur Hire: die Sehnsucht nach Liebe ist die Sehn-
sucht nach dem Tod. Das rear window ist Fenster nach
innen, ins eigene Ich.



Kino in Augenhdhe

«Die Psychiater sind sich doch einig: viele Verbrechen
sind getarnte.Selbstmorde. Die Leute haben nicht den
Mut, sich selbst zu téten, sondern tdéten andere, um mit
ihren Problemen Schluss zu machen. Sie haben doch ei-
nen Freund, der Psychiater ist. Fragen Sie den, der wird
das bestatigen.»

Die Besserwisserei, das ist die Kehrseite von Simenons
Liebe zu allen Menschen, seines Verstandnisses der
menschlichen Seele. Seine Teilnahme kaschiert auch
eine Ungerihrtheit des «So ist das Leben». Er ist Beob-
achter, das pradestiniert seine Romane fiirs Kino.
Monsieur Hire, ein Geschopf, das man nicht verstehen
oder lieben kann, also beobachtet man es.

Michel Blanc, er kann ihn nicht spielen, nur markieren,
zusammensetzen aus einzelnen Blicken und Gesten. Er
kann sein Warten andeuten, seine Erwartungen. Mon-
sieur Hire auf der Kegelbahn: ein Clown. Das ist mon-
strs, eine Obszonitat, wie ein Transvestit des Kleinbur-
gers. Monsieur Hire, war in einer Kritik zu lesen, das ist
das Phantom des Cineasten, Patrice Leconte, des Spe-
zialisten flir Komddien, der um jeden Preis sein Image
andern will.

Das Spinnennetz der Blicke: Sandrine Bonnaire, das ist
das Leben, das Lecontes Kameraauge immer wieder
verfehlt, in seinen Ellipsen. Die Natlrlichkeit, mit der sie
sich bewegt, der Widerstand, den sie den Blicken entge-
gensetzt, des Monsieur Hire, des Zuschauers, ist jen-
seits von Gut und Bdse. Schdnheit, Unschuld, Gnade:
das ganze Geheimnis des Kinos. Unter unseren abwar-
tenden Blicken ist sie erwachsen geworden.

Die Sehnsucht nach Liebe ist die Sehnsucht nach dem Tod

Nochmals Simenon, im Gesprach mit Chabrol: «Mein
Lieber, ich habe eine psychiatrische Bibliothek von tber
hundert Blchern. Ich kenne das alles. Ich habe etliche
Freunde, die Psychiater sind, und auch Arzte, und ich
kenne die Abstufungen all dieser Krankheiten oder des-
sen, was man Krankheiten nennt, Deformationen, Ab-
weichungen.»

Sandrine Bonnaire und wir, das ist der (Kino-)Voyeuris-
mus als kleiner Tod. Wir haben unsere Unschuld gefun-
den und wir werden sie wieder verlieren.

Fritz Gottler

Die wichtigsten Daten zu MONSIEUR HIRE (DIE VERLOBUNG
DES MONSIEUR HIRE):

Regie: Patrice Leconte; Drehbuch: Patrice Leconte, Patrick
Dewolf nach dem gleichnamigen Roman von Georges Sime-
non; Kamera: Denis Lenoir; Schnitt: Joelle Hache: Ausstat-
tung: lvan Maussion; Kostliime: Elisabeth Tavernier; Musik: Mi-
chael Nyman; Ton: Pierre Lenoir; Mischung: Dominique Hen-
nequin.

Darsteller (Rolle): Michel Blanc (Monsieur Hire), Sandrine Bon-
naire (Alice), Luc Thuillier (Emile), André Wilms (Polizeiinspek-
tor).

Produktion: Cinea, Hachette Premiere, FR3 Fiims Produc-
tions. Produzenten: Philippe Carcassone, René Cleitman. Pro-
duktionsleitung: Frédéric Sauvagnac. Frankreich 1988. Farbe,
Cinemascope, 80 Min. BRD-Verleih: NEF 2, Minchen; CH-
Verleih: Citel, Genf.
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Die betonte Sachlichkeit gehdrt zum Wesen dieser geistvollen Komodie

Die Absurditat des Normalen
GOROD ZERO von Karen Schachnasarow

«Sieh, Willem, er gibt zu, er kenne das Gesetz nicht, und behauptet gleichzeitig, schuldlos zu sein.» Franz Kafka, «Der Prozess»
«In der historischen Wahrheit liegt die Quelle unserer Macht.» (Wandspruch in GOROD ZERO)

Ort: Irgendwo in der Union der sozialistischen Sowjetre-
publiken. Zeit: Gegenwart. Das ist auch: immer. Ein
Mann steigt in der frihen Morgenddmmerung aus dem
Schlafwagen eines Zuges. Nur er. Der Zug féhrt weiter,
die Kamera hebt langsam ab: Der Mann bleibt in der
Stadt. Ein Taxi bringt ihn zum Hotel, draussen fahrt ein
Tram vorbei, ein Tag hat begonnen. Es gibt nichts, was

darauf hindeutet, dass dieser Tag kein gewdhnlicher sein
soll. Und fur alle, denen wir in den kommenden einein-
halb Stunden begegnen werden, scheint alles normal,
auch und gerade das scheinbar Ungewdhnliche. Einzig
unser Mann vom Zug, Alexei Warakin nennt er sich, hat
Mduhe, an vieles von dem zu glauben, was er wahrnimmt.
Uns geht es gleich wie ihm, und das soll so sein.

1
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Fir dreissig Kopeken ein irrer historischer Abriss ...

Neues Klima braucht neue Schalttafeln

Warakin hat einen Auftrag. Er soll, aus Moskau kom-
mend, in dieser Stadt Gespréache flihren liber Klimaanla-
gen, die seine Fabrik von hier bezieht. Neue Schaltplat-
ten sind erwlinscht, doch scheint sich darum kein
Schwein zu kimmern. Klimaanlagen sollen sie liefern,
fragt der Direktor des Betriebs, bei dem Warakin vor-
spricht. — Ja, seit flinfzehn Jahren schon. — Und jetzt
wolle seine Fabrik neue Schalttafeln? Ja, um der Gottlo-
sigkeit willen, warum denn?

Veranderungen sind vielleicht erwlinscht, nicht aber ge-
fragt. Das Leben allein gibt jedem und jeder schon ge-
nug zu schaffen. Karen Schachnasarow ist ein verhalt-
nismassig junger sowjetischer Filmemacher, der sich mit
seinen Filmkomaodien zumindest in seiner Heimat bereits
einen Namen geschaffen hat. Vor zwei Jahren wurde er
am Moskauer Filmfestival verdientermassen fiir seinen
vorletzten Spielfilm KURIER (DER KURIER) ausgezeichnet.
Darin erzahlt der Moskowiter, selbst Mitglied der Intelli-
gentsja-Kaste, die Geschichte eines Jungen namens
Iwan, der die Schule ohne erfolgreichen Abschluss ver-
lassen hat und die Zeit bis zum Dienst flrs Vaterland in
Afghanistan mit Botengdngen durchbringt. Er arbeitet im
Betrieb einer Fachzeitschrift mit «erkenntnistheoreti-
schen Beitragen» und lernt dabei die Tochter eines gut-
gestellten Autors kennen. Die beiden verlieben sich in-
einander, stossen aber durch ihre gesellschaftliche Her-
kunft auf allerhand Schwierigkeiten, und dies inmitten ei-
ner klassenlosen Gesellschaft.

So eingangig die Geschichte dieses Filmes ist, so er-
staunlich der Blick, den Schachnasarow auf die geho-
bene Schicht wirft, so unverblimt gewisse Dialogpassa-
gen. Es war damals, 1987, noch keine Selbstverstand-
lichkeit, dass einer zeigen konnte, wie gediegen man
sich in gewissen Moskauer Kreisen eingerichtet hat, wel-
che Modesorgen man mit Eink&ufen in Italien hatte und
wie sich die Kinderchen der Edelkaste an japanischem
Hightech erfreuen. Da machte sich einer lustig tber die
jAmmerlichen Birokraten und Apparatschiks, die noch
lange nicht alle ihre Sessel gerdumt hatten, da flihrte uns
einer eine Gegenklasse vor Augen, deren Konsum — wie
immer und Uberall auf der Welt — auf Kosten der anderen
geht. Iwans Kindheit, das wurde unmissverstandlich
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... bis zurtick in die trojanische Zeit

deutlich, hatte sich verandert, und das sowjetische Kino
hatte weit mehr zu bieten als die dominante schamvolle
Griesgramigkeit.

Die Geschichte ist im Boden begraben

Nach solchen Filmen, die auf unterhaltsame Art auch
zeitkritische Stoffe bearbeiteten, hat Karen Schachnasa-
row mit GOROD ZERO nun einen Schritt in eine intellektu-
ellere Richtung der Komddie gewagt und ein absurd an-
mutendes Stlick mit nicht minder starker Bindung an die
Realitat inszeniert. Die Geschichte des Mannes, der in
eine Stadt fahrt, dort eigenartige Dinge erlebt und nicht
mehr rauskommt, hat es in sich. Warakin mdochte seiner
misslichen Situation mdglichst rasch wieder entfliehen,
doch das schafft er nicht, kann er nicht schaffen. Was
ihm, dem Fremden, in diesem Ort befremdlich vor-
kommt, erscheint den Leuten als véllig normal. Alltag-
lich. Aus dieser Spanne bezieht der Film einen schonen
Teil seines Reizes. Darliber hinaus wissen Schachnasa-
row und sein Drehbuchautor Borodianski von der ersten
Einstellung an, einen eigenen Rhythmus zu schaffen, mit
betontem Hang zu einer der Situation entsprechenden
Gelassenheit. In einzelnen prézisen Einstellungen be-
gleiten wir Warakin auf seinem Schicksalsweg, den ir-
gendwann einmal ein kleiner Junge zuende weissagen
wird: Geboren 1945, verheiratet, vier Toéchter, Todesjahr
2015. Und: «Sie werden diese Stadt nicht mehr verlas-
sen.» Welch eine Aussicht!

Die Stadt steht flir die schwierige Situation, in der sich
die sowjetische Gesellschaft gegenwartig befindet. Auf
der einen Seite herrscht eine absolute Tragheit, arbeitet
jeder und jede gerade das Notwendigste, nimmt ein Fa-
brikdirektor erst mit acht Monaten Verspatung wahr,
dass sein Chefingenieur ertrunken ist, bedient ein Kell-
ner nur gerade jenen Gast, auf den er sich einmal einge-
lassen hat. In die Situation hinein kommt eine neue Idee,
beflligelt durch die Selbstverwaltung, die andernorts of-
fenbar bereits Fuss fassen konnte. Nur: Neue Ideen ha-
ben es schwer, zu sehr lebt man im alten Trott.
Schachnasarow gruppiert auf der kafkaesken Reise des
Mannes aus Moskau mehrmals einige Leute in bestimm-
ten Situationen: Das kann im Dekor eines 28 Meter unter
der Erdoberfliche gelegenen Wachsfigurenmuseums



stattfinden, wo flr dreissig Kopeken ein irrer historischer
Abriss bis zuriick in die trojanische Zeit zu Gemlte ge-
flhrt werden kann, das kann in einem Hotelzimmer ge-
schehen, wo neben ein paar Animierdamen, Staatsper-
sonal und eine verstummte Liebhaberin mit ihrem Neffen
rasonieren und mit all inren Winschen, Traumen, Idealen
eine Art lebendiges Wachsfigurenkabinett abgeben. Das
kann im Wald sein, wo die lokale Politik und Justiz sich
unter einem Baum einfindet und Tiefsinniges von sich
geben mochte. Das alte Volkslied, das die Gruppe in
Warakins Hotelzimmer singt, hat mit der Unmdglichkeit
zu tun, sich von diesem Leben zu I6sen. Und die Weh-
mut, die es ausstromen lasst, ist ihrerseits kennzeich-
nend fir den Seelenzustand eines ganzen Volkes. Da
kommt das zentrale Motiv von GOROD ZERO zum Tragen.
All die Figuren wissen im Innersten sehr wohl um die Ab-
surditat ihrer Situation, aber sie gestehen sie sich letzt-
lich nicht ein und schaffen es deshalb auch nicht, von ihr
loszukommen.

Die betonte Sachlichkeit gehort zum Wesen dieser geist-
vollen Komodie Uber den sowjetischen Alltag, der einem
von aussen kommenden Betrachter so ungeheuer sur-
real erscheint, in Tat und Wahrheit aber sehr real ist. Kein
Zufall wohl, dass Schachnasarow die Filme von Luis
Bufiuel mit ihren dauernden Wendungen ins Unerwar-
tete liebt. Wenn er abschweift von seinem erzéhlerischen
Prinzip, dann an Orten, in denen er eine Fllle an Material
entfaltet. Das Statische als gestalterisches Element ent-
spricht dem Inhalt voll und ganz. Am starksten ist der

Im Dekor eines 28 Meter unter der Erdoberfl

ache gelegenen Wachsfigurenmuseums

Film dort, wo er kurz und sec, formal eigenwillig und kon-
sequent bleibt. Zum Beispiel in der Fabrik, oder danach,
bei Essen mit Mordfall. Alexei Warakin sitzt als einziger
Gast noch im Restaurant, hat sein Essen verspiesen und
kriegt auf einem fahrenden Tablett jenen Nachtisch ser-
viert, auf den er nachdrlcklich hatte verzichten wollen.
Er kdnne das dem Koch Nikolajew nicht antun, meint der
Kellner, hatte der doch all seine Liebe in die Zubereitung
dieses Desserts gesteckt. Er, Warakin, sei ihm, Nikola-
jew, namlich sympathisch.

Tanz als Ausdruck von freien Gefiihlen

Das Dessert ist ein Kuchen, der in Grosse und Aussehen
dem Kopf Warakins nachgebildet ist. Der Kellner, ein Yul-
Brynner-Typ, schneidet die rechte obere Kopfhalfte ab,
nachdem er mit der Gabel zlinftig hineingestochen hat,
und legt sie Warakin auf den Teller. Als der signalisiert,
dass er den Kuchen nicht moge, warnt ihn der Kellner:
Der Koch wird sich umbringen. Warakin steht auf, im Off
knallt’'s, Grosseinstellungen Warakin und Keliner, und
schon fallt Koch Nikolajew, von einem Schuss getroffen,
tot zu Boden. Schachnasarow versteht es, Szenen wie
diese in wenige, aussagekréftige Einstellungen aufzul6-
sen, die einerseits einen real scheinenden Vorgang vor-
machen und andererseits das Absurde an der Situation
betonen. Einiges spéter wird er den alten Film, das
heisst: diese Passage, noch einmal abspielen, wird sie
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Im
seschlossenen

Kreis

Von Andrej Plachow

Der weise Ungar Georg Lucacs, glaube ich, hat behauptet,
dass politische Kunst im Sozialismus nur als Allegorie und
Gleichnis bestehen konne. So war es bis zur Perestrojka
auch in der Sowjetunion, wovon die Filme der politischen
Opposition zeugen. Das krasseste Beispiel ist POKAJANIJE
(REUE).

Auch heute noch sind aber Allegorie und Symbolik — viel-
leicht kraft Gewohnheit — beliebte Strukturelemente vieler
sowjetischer Filme. Als Beispiel kann hier GOROD ZERO
(DIE STADT ZERO) dienen.

Die Wirklichkeit bei Karen Schachnasarow, eindeutig so-
wijetischer Provenienz, ist derart verdichtet und konzen-
triert, dass sie exotisch wirkt, selbst auf sowjetische Zu-
schauer. Vollen Zugang zur Welt dieses Films fande nur,
wer alle Windungen und Schattierungen unserer siebzig-
jahrigen Geschichte kennt. Darauf scheint es dem Regis-
seur aber gar nicht anzukommen; er will fesseln, indem er
soziale und psychologische Absurditat schlechthin flhlbar
macht.

Zentrales Motiv des Films: das Leben — ein Museum, das
viele historische Perioden beherbergt und wo ein geschlos-
sener Kreis von Mythen und Stereotypen entsteht. Solange
diese fatale Geschlossenheit fortdauert, kann sich die Ge-
sellschaft nicht weiterbewegen.

Leider verliert auch der Film selbst, finde ich, in der zweiten
Hélfte seine Entwicklungsfahigkeit und beginnt gedanklich
auf der Stelle zu treten.

Karen Schachnasarow ist bekannt flr seine Neigung zu ko-
modialen Formen. Hier jedoch erlag sein Humor dem Ein-
fluss von Soz-Art, einer kiinstlerischen Richtung — halb und
halb Untergrund —, die lange bei uns gepflegt wurde. Es
handelt sich um einen recht dusteren, unfrohen «schwar-
zen Humor».

GOROD ZERO deutet darauf hin, dass sein Schopfer sich
von der leichten, lyrischen Komddie entfernt und zum so-
zialen Drama tendiert, wenn nicht zu einem noch schwieri-
geren Genre-Spektrum. Sein neues Projekt — ein Film tber
die Ermordung der Zarenfamilie — wird zeigen, ob diese
Entwicklung konseguent ist, und wie konsequent.

Aus dem Russischen Ubersetzt von Wera Rathfelder
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anhalten und durch eine Variation in Frage stellen:
Menschliche Wahrnehmung ist subjektiv und damit rela-
tiv. Der Schein kann immer wieder trigen, und in neuen
Zusammenhangen kommen einem neue Rollen zu.
Warakin wird héren missen, er ware der Sohn Nikola-
jews gewesen, wird zu Ehren seines Vaters, der der erste
Rock’n’Roll-Tanzer des Ortes gewesen war, einen Niko-
lajew-Tanzclub eréffnen mussen, in Erinnerung daran,
dass dieser am 18. Mai 1957 aus dem Rahmen tanzte
und damit Aufsehen erregt hatte. Schon einmal fronte
sein Heimatland namlich des freien Tanzes. Inzwischen
wird wieder Rock’n’Roll getanzt, gibt es am Bildschirm
billige Stripshows zu sehen, hat alles sich wieder gewan-
delt, nur etwas hinkt hinterher: der einzelne Mensch. Der
Staatsanwalt, mit dem Warakin mehrmals und zwangs-
laufig zu tun hat, gesteht ihm einmal ein, dass er zwar
Staatsanwalt sei, im Innersten aber von nichts mehr
trdume als davon, einmal ein Verbrechen zu begehen. Er
beneide seine Delinquenten alle. Spater, am Tanzabend,
steht der Armste allein mit seiner Pistole auf der Biihne,
mochte sich eine Kugel in den Kopf jagen und bleibt
auch hier erfolglos. Er hat geglaubt, dass der Tanz die
Grundfesten des Systems erschittern konnte.

Bald wird die Sonne wieder scheinen

Auch der Heimatdichter Tschugunow, Prasident des lo-
kalen Schriftstellerverbandes, der 1938 gegen die Volks-
feinde dichtete, zehn Jahre spéater wegen Kosmopolitis-
mus von Stalins Schergen ins Straflager deportiert
wurde, ist am Inaugurationsakt anwesend: «Das ist ein
weiterer Sieg der Demokratie. Durch die Ara des Stalinis-
mus, des Voluntarismus, des Subjektivismus und der
Stagnation haben wir den heissen Wunsch getragen, je-
den Tanz frei tanzen zu kénnen. Der erste hat es immer
schwer, doch seinem Beispiel folgt ein zweiter, und darin
sehe ich die Uberwéltigende Logik des historischen Fort-
schritts, der nicht aufzuhalten ist.» Vlon ihm haben wir im
Wachsfigurenmuseum bereits einige Zeilen aus dem
Jahr 1954 vernehmen durfen: «Bald wird der Tag anfan-
gen, wird die Sonne aufgehen, und die Sonne wird flir
uns scheinen.»

Klar: GOROD ZERO ist nicht nur ein witziger, unterhaltsa-
mer und bisweilen sogar intellektuell verstiegener Film,
er ist auch hochaktuell. Das Tanzpaar von 1957, der letz-
ten sowijetischen Tauwetterperiode, hat ein bedauerli-
ches Schicksal erlitten. Wenn die eine Variante zutreffen
sollte, so hat der Mann sich erschossen, weil sein eige-
ner Sohn ihn nicht mehr erkennen wollte, wahrend die
Tanzpartnerin von einst vor Kummer Essig getrunken
hatte und verstummte. Die Zeit der Gleichgiltigkeit, die
in der Stadt Zero vorherrscht, als Alexei ankommt, sollte
Uberwunden werden, aber wie? Am Ende des Filmes
wandeln die Magistraten in den Waldern und Buischen,
die, wie wir zu diesem Zeitpunkt des Filmes ja wissen,
die halbe Weltgeschichte unter ihrem Boden aufbewahrt
halten. Ob sich Alexei tatsachlich von ihnen absetzen
kann, bleibt offen; das Orakel des Knaben deutete in
eine andere Richtung. Vielleicht, scheint Schachnasarow
zu bedeuten, gelingt ihm die Bootsfahrt ins Ungewisse
besser als jene erste Fahrt, die ihn ins vermeintlich Ge-
wisse gebracht hatte. Nur ja die Hoffnung nicht verlieren. |



All die Figuren wissen im Innersten sehr wohl um die Absurditat ihrer Situation

Gesprach mit Karen Schachnasarow

*In der Sowjetunion ist
das Leben surrealistiseh®

FILMBULLETIN: Sie haben die Moskauer Filmhochschule
besucht — wie gestaltet sich da der Lehrgang?

KAREN SCHACHNASAROW: Das staatliche Filminstitut
VGIK bereitet samtliche Berufstypen flirs Kino vor:
Kamera, Regie, Ton, Kritik, Dekoration. Die Ausbildung
dauert rund funf Jahre, und die einzelnen Kurse sind von
allem Anfang an fachspezifisch orientiert. Man entschei-
det vor dem Eintritt, in welchem Beruf man eine Ausbil-
dung wiinscht, sogar daftir, ob man Spielfilm- oder Do-
kumentarfilmregie machen mdchte. Fir mich war von

Anfang an Kklar, dass ich Spielfiim-Regisseur werden
mdchte. Nach Abschluss des Studiums begann ich fir
das Mosfilm-Studio in Moskau zu arbeiten. Der Einstieg
erfolgt hier Uber Assistenzen, und ich begann zuerst mit
einigen Kurzfilmen. Darunter waren zahlreiche Auftrags-
filme, beispielsweise fir die Miliz, die den Leuten zeigen
wollte, wie man sich richtig verhalt auf den Strassen.

Mein erster ausgewachsener Spielfilm entstand 1979; er
trug den Titel GEMUTLICHE KERLE und war nach einer
bekannten Blhnenkomd&die geschrieben. Die Vorlage
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war zwar sehr populdr, aber nicht sonderlich gut, und
auch mein Film war nichts Aussergewohnliches. Immer-
hin wurde er massiv geschnitten, weil der Chef von Gos-
film einige Szenen als antisowjetisch empfand. Heute
kann ich dartber lachen, dass in dem kleinen Filmchen
antisowjetische Szenen enthalten sein sollen. Aber da-
mals war das anders.

FILMBULLETIN: In all diesen Jahren waren Sie beim Mos-
filmstudio angestellt. Was fiir Bedingungen sind das,
und inwiefern haben sich diese verandert in den letzten
Monaten?

KAREN SCHACHNASAROW: Wir stehen in einem festen An-
stellungsverhéltnis, werden aber nur dann bezahlt, wenn
wir wirklich an einem Projekt arbeiten, das heisst, wenn
ein Drehbuch bereit und akzeptiert ist. Das Mosfilmstu-
dio ist in acht Abteilungen unterteilt, und jede einzelne
realisiert in etwa flnf Filme pro Jahr. Jede dieser Abtei-
lungen wird von einem Verantwortlichen geleitet, zu-
meist sind das bekannte Regisseure, manchmal auch
Drehbuchautoren. Man muss also mit einem dieser Be-
reichsleiter einen Vertrag haben und ihm ein Buch
schmackhaft machen. Eine weitere Mdglichkeit ist die,
dass er sich jemanden fUr die Regie eines Buches sucht.
Wenn ich nun eine Produktion beginnen konnte, so er-
hielt ich jeden Monat mein Gehalt bis zu dem Zeitpunkt,
da der Film abgeschlossen war. Danach werden dir wah-
rend weiteren neun Monaten 66 Prozent des Gehaltes
weiterbezahlt. Wenn du dann immer noch kein neues
Projekt begonnen hast, ist es aus: Du kriegst bis zum

Menschliche Wahrnehmung ist subjektiv und damit relativ
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Start eines neuen Filmes kein Geld mehr. Was hinzu-
kommt, und flr uns ist das eine ausreichende Summe,
ist die Pramie, die dir aufgrund der dem fertigen Film zu-
geordneten Kategorie zusteht. Wir haben ja so etwas wie
einen klnstlerischen Sowijet, der einen Film anschaut
und dann darlber befindet, in welcher Kategorie er lan-
ciert wird. In Abhangigkeit von dieser Kategorie werden
dann mehr oder weniger viele Kopien gezogen, und du
erhaltst eine mehr oder minder grosse Pramie. Sie ent-
spricht in etwa dem Geld, das du zum Kauf eines Autos
benotigst. Wenn du kontinuierlich arbeitest, so hast du
also genug zum Leben; wenn es natdrlich finf Jahre
dauert, bis du einen neuen Film realisierst, dann wird es
hart.

Dieses System hat sich grundsatzlich gar nicht so sehr
verandert. Der Unterschied zu friiher liegt darin, dass wir
jetzt bereits laut Vertrag prozentual am Erfolg beteiligt
sind. Ich habe etwa zwei Prozent der Einnahmen fiir GO-
ROD ZERO; das ist ein normaler Prozentsatz heute. Vom
Verkauf ins Ausland profitiere ich allerdings nicht, es sei
denn prestigemassig. Inzwischen bin ich selber verant-
wortlich flr eine dieser Abteilungen, der «Start», bei
Mosfilm, und dadurch erhalte ich ohnehin ein fixes Salar.
FILMBULLETIN: Was sind das flr Leute, die in lhrer Abtei-
lung arbeiten?

KAREN SCHACHNASAROW: Das sind junge Filmemacher,
die alle ihre Erstlingsfilme realisieren. Sie kommen zu mir
oder ich suche die Talentiertesten unter den Schulab-
schlusskandidaten aus. Gemeinsam bereiten wir uns




Der Schein kann trigen, ...

dann auf ihr erstes Spielfilmprojekt vor. Es ist ja das erste
Mal, dass junge Filmschaffende auf demokratischer Ba-
sis ihre ersten Filme realisieren konnen, ohne dass sie
jahrelang warten mussen.

FILMBULLETIN: Welches sind die Kriterien fir die Auf-
nahme eines Neulings?

KAREN SCHACHNASAROW: Das wichtigste fur mich ist es,
den Mann kennenzulernen, mich mit ihm zu unterhalten,
seine ldeen kennenzulernen, seine Vorstellungen, was er
am Kino, in der Kunst Gberhaupt liebt. Ich habe sehr un-
terschiedliche Stile in meiner Abteilung. Am wichtigsten
—und ich denke das gilt im Kino, im Leben, in der Liebe,
Uberall — ist die Aufrichtigkeit, dass jemand es ehrlich
meint. Ich muss splren, dass jemand das tut, was er
wirklich will, und dass er es nicht so machen will, wie du
es vielleicht mdchtest, sondern ehrlich nach den eigenen
Vorstellungen. Man muss sich nicht gescheiter ausge-
ben, als man ist, auch nicht diimmer, sondern einfach so,
wie man ist. Das erscheint mir als der beste Weg. Die
Leute werden dich verstehen, auch im Kino. Die Leute
merken genau, ob du etwas ernsthaft gemacht hast oder
nicht.

Im Prinzip entspricht meine Rolle der eines Produzenten.
Ich habe eine Art klinstlerische Kommission, mit der ich
Uber Personen oder Projekte diskutiere. Das sind
Freunde von mir, Regisseure, Drehbuchautoren, eine
Cutterin, die ich schatze und die ich als talentiert
erachte. Die Zusammensetzung dieser Gruppe andert
sich immer wieder. Die Produktion an sich stellt ihre Mit-
arbeiter und Mitarbeiterinnen dann aus dem Mosfilmstu-
dio zusammen. Ich denke, dass ich noch weitere zwei
Jahre als Verantwortlicher arbeiten werde, das sind dann
vier Jahre, und das genlgt. Man kann nicht ein ganzes
Leben lang Chef sein — da wirst du ganz einfach blod.
Schliesslich bin ich in erster Linie selber Filmemacher.
FILMBULLETIN: Welches Budget steht einer solchen Ab-
teilung zur Verfigung?

KAREN SCHACHNASAROW: Ich kann Uber rund zweiein-
halb Millionen Rubel verfliigen (etwa sechseinhalb Millio-
nen Schweizer Franken); das ist vom Staat garantiertes
Geld und ermdglicht ungeféhr flinf Filme pro Jahr.
FILMBULLETIN: Wieviel Geld muss zurlickkommen?
KAREN SCHACHNASAROW: Grundséatzlich muss alles zu-
rlickfliessen in unsere Studio-Abteilung, damit wir es
dem Staat zurlickzahlen kdénnen. In Abhangigkeit des

... und in neuen Zusammenhangen kommen einem neue Rollen zu

Rickflusses der Mittel befindet man dann dartiber, wie
gut wir arbeiten. Wenn sich herausstellt, dass ich zuwe-
nig gut gearbeitet habe, weil zuwenig Geld zurtickfloss,
dann wird man mich entlassen. Bis jetzt wissen wir aller-
dings nicht, wie streng das gehandhabt wird, denn das
ist ein neues System mit Selbstverantwortung, knapp
zwei Jahre alt. Wir kennen also noch nicht einmal die Re-
sultate des Riuickflusses; die neuen Filme werden erst
jetzt abgeschlossen, sind auf dem Weg in die Kinos. Wir
werden sehen, wie das rauskommt (lacht).
FILMBULLETIN: Ist da der Spielraum nicht eingeschrankt,
gerade mit jungen Filmerinnen und Filmern?

KAREN SCHACHNASAROW: Nein, denn von den finf Fil-
men braucht nur einer kommerziell zu sein, und der tragt
mir die anderen. Aber dieser eine, der muss wirklich
kommerziell gut auswertbar sein. Die Erfahrung bei uns
ist die, dass es auf zwanzig Filme einen bis zwei gibt, die
in diesem Sinne kommerziell sind. Das Problem ist also
nur, diesen einen zu haben. Naturlich ist dieser Anspruch
hoch, wenn du mit jungen Filmschaffenden zusammen-
arbeitest, denn ihr erstes Anliegen darf ja nicht sein, ei-
nen kommerziellen oder nichtkommerziellen Film zu ma-
chen; sie wollen ihren ersten Film machen und sollen das
auch kénnen. Daflir brauchen sie ein grosses Mass an
Freiraum. Ich bin ja an Leuten interessiert, die etwas im
Kopf haben, die einen Willen haben. Zurzeit arbeiten wir
in der «Start»-Gruppe an einer sozial orientierten Ge-
schichte Uber Leute, die in die Stadt ziehen und in Fabri-
ken eine Arbeit anfangen, an einer dramatischen Ge-
schichte Uiber die heutigen Zwanzigjahrigen, an einer Ko-
mddie im professionellen Spielermilieu, an einem histori-
schen Film und am Monolog eines jungen Mannes.
FILMBULLETIN: Sie wurden mir vor zwei Jahren in Moskau
als ein Filmemacher geschildert, der so etwas wie ge-
scheite Unterhaltungsfilme dreht, und KURIER wie GO-
ROD ZERO sind ja auch schone lllustrationen daftir. Wie
wirden Sie lhre Arbeit selber definieren?

KAREN SCHACHNASAROW: Meine Filme sind tatsé&chlich
sehr populdr in der Sowjetunion. Viele meiner Kollegen,
ich sag das jetzt ganz offen, mdgen das nicht. Sie gehen
davon aus, dass gute Filme nicht populdr sein kénnen.
Ich bin damit gar nicht einverstanden. Das Kino ist tot
ohne Publikum. Man kann das nicht fiir sich selber ma-
chen. Die besten Filme sind fir mich jene, die kiinstle-
risch interessant sind und gleichzeitig das Publikum er-
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Im Wald, wo die lokale Politik ...

reichen. Charlie Chaplin ist das beste Beispiel, das dafur
im Kino existiert. Andere Beispiele waren sicher Fellinis
LA STRADA, die Filme von Eisenstein oder ONE FLEW
OVER THE CUCKOOS’ NEST: Filme, die nicht nur vom
kunstlerischen Standpunkt aus erfolgreich waren, son-
dern auch beim Publikum ankamen. Mir scheint, das ist
der beste Weg, Filme zu machen. Wichtig ist auch hier,
ehrlich zu bleiben.

Ich war mit KURIER einmal in Mexiko, und nach der Vor-
flhrung sind viele Leute zu mir gekommen. Stolz war ich
dabei Uber etwas: Sie sagten mir, ich hatte einen Film
ohne T6ten, ohne Sex, ohne irgendetwas gemacht, von
dem die Leute normalerweise sagen, das Kino brauche
es, aber die Leute kommen und mdgen den Film. Das
war flr mich eine Ehre. Es ist einfach, erotische Szenen
zu gestalten, Filme, in denen getdtet wird: Da kommen
die Leute von selber ins Kino.

FILMBULLETIN: Sie haben sich auf Komodien speziali-
siert, flr uns eher ein ungewohntes Genre des sowijeti-
schen Kinos — abgesehen vom georgischen Film; welche
Stellung nimmt die Komddie effektiv ein?

KAREN SCHACHNASAROW: Fiir uns sind die Filmkomo-
dien auch rar. Niemand will Komd&dien realisieren, und
ich denke, daflir gibt es Grinde: Es ist schwierig. Du
kannst ein Drama inszenieren, und die Leute schauen
sich das an, vielleicht ist es gelungen, vielleicht nicht be-
sonders, das ist nicht so wichtig. Aber wenn du eine Ko-
modie machst, so missen die Leute lachen, und wenn
sie nicht lachen, so ist es keine Komddie. Der Haupt-
grund fiir eine Komdédie liegt darin, die Leute zum La-
chen zu bringen. Das ist nicht einfach.

FILMBULLETIN: Worin liegt denn das Geheimnis der Ko-
modie?

KAREN SCHACHNASAROW: Ich weiss es nicht (lacht). Ich
glaube, das Geheimnis ist in der Person zu suchen, die
Komdodien macht, in den Personen. Ich liebe es, die
Leute in meinen Filmen lachen zu horen.

FILMBULLETIN: Wieweit lasst sich dieses Lachen denn
planen?

KAREN SCHACHNASAROW: Auch das ist schwierig zu sa-
gen. Wenn ich etwas als lustig empfinde, so gehe ich mal
davon aus, dass es fir viele andere Leute auch lustig
sein musste. Es ist also praktisch, wenn das eigene Ge-
fuhl fir Humor von vielen Leuten geteilt wird. Zu behaup-
ten, es liesse sich jeder Lacher planen, ware falsch. Mir
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scheint die Improvisation ein wichtiges Element. Es
kommt sehr selten vor, dass wahrend dem Dreh auf dem
Set jemand lacht. Ich wirde soweit gehen zu sagen,
dass dann, wenn auf dem Set gelacht wird, die Szene im
Kino nicht funktionieren wird.

Ich glaube, dass es einen zentralen Punkt gibt, den man
beim Realisieren einer Komddie zu verfolgen hat: Du
musst sie sehr ernsthaft machen. Das Spiel, die Insze-
nierung: alles muss sehr ernsthaft ablaufen. Wenn man
aber auf Lustigkeit setzt, dann wird’s schief laufen. Des-
halb bin ich Gberzeugt, dass ein Lachen auf dem Set kei-
nem Lachen im Kino entspricht.

FILMBULLETIN: Wann nahm das Projekt von KURIER sei-
nen Anfang? Herausgekommen ist der Film 1987, ein
Jahr nach dem legendaren Umbruchs-Kongress der
Filmschaffenden, bei dem die ganze Politik umgekrem-
pelt wurde. So, wie der Film in die Kinos kam, dlrfte er
niemals durchgegangen sein als Projekt. Wie lange
reicht es also zurlick, wieweit habt ihr auf dem Dreh An-
derungen vorgenommen?

KAREN SCHACHNASAROW: Der Film geht ja auf einen Ro-
man von mir zurtick, der 1982 in einer sowjetischen Zeit-
schrift veroffentlicht wurde. Der Film weicht, bis auf
einige Szenen, kaum vom Buch ab. Die Ara Breschnew
war zwiespaltig in dem Sinn, dass sie einerseits hart war
und gleichzeitig die besten Filme wie jene von Tarkowski
entstehen konnten. Es gab natlrlich auch Filme wie
Alexander Askoldows KOMISSAR, die vollig unter Ver-
schluss gehalten wurden. Das war derart dumm, weil
gleichzeitig fur das System weit gefahrlichere Filme frei-
gegeben wurden. Dieses System war im Innersten be-
reits sehr verletzlich, ganz anders als jenes von Stalin,
das hart war. Stalins System konnte sich selber verteidi-
gen, mit dusserster Harte, nicht so das System von
Breschnew. Das war todgeweiht. Es war die Zeit, da die
verriicktesten Witze Gber Breschnew und seine Blirokra-
tie kursierten. Bei Stalin wére das unmdoglich gewesen.

Dieses sterbende System war schwach, mit etwas Gliick
konnte man Uberleben. Was mein Buch anbelangt, so
war der Text seinerzeit dusserst beliebt, vor allem unter
Jungen. Es ist allerdings schon klar, dass wir daraus so
einfach nicht einen Film hatten machen koénnen, denn
das Kino wird als gefahrlicher eingestuft als die Literatur.
Das Kino erreicht ein grosses Publikum. Im Theater mag
Literatur noch eine Chance haben, aber im Kino.



FILMBULLETIN: Hangt das nur mit der Menge des Publi-
kums zusammen, oder hat es auch noch etwas damit zu
tun, dass das im Film Dargestellte als realer wahrgenom-
men wird?

KAREN SCHACHNASAROW: Ja, die wussten naturlich ge-
nau, dass etwas Geschriebenes und etwas Gefilmtes
eine verschiedene Wirkung haben wirden. KURIER hétte
vor Gorbatschow nicht ins Kino gelangen kénnen. Aber
1985 war erst der Anfang von Perestroika, sie waren bei
meinem Vorschlag, das Buch zu verfilmen, nicht begei-
stert, aber es wurde akzeptiert. Als ich dann effektiv zu
drehen begann, hatte sich die Situation bereits wieder
verandert, das Land bewegte sich mehr und mehr auf ei-
nen linken Kurs hin. Ich begann also 1986, als ich drehte,
einiges noch zu andern. Da kamen neue Szenen hinzu,
die davor absolut unvorstellbar gewesen waren, zum
Beispiel jene Szene liber den Kommunismus, in der der
Junge sagt, er wirde davon traumen, dass der Kommu-
nismus die ganze Welt erobern wiirde, und man das Ge-
fuhl hat, er hatte nicht alle Tassen im Schrank. Das ware
unmaoglich gewesen, und als wir die Szene gedreht hat-
ten, meinten alle in der Equipe, dass sie herausgeschnit-
ten wirde. Dann die Passage, wo sie einen Ort suchen,
um Liebe zu machen, und natlrlich das Ende. Das war
neu.

FILMBULLETIN: KURIER betrachtet die hthere Moskauer
Gesellschaft kritisch — wie reagierte denn das Publikum
Uberhaupt darauf, dass dieses Klassensystem in der
klassenlosen Gesellschaft gezeigt wurde?

KAREN SCHACHNASAROW: Der Film kam bei den Jungen
sehr gut an; es war damals der beliebteste Film des Jah-
res. Weniger erfreut waren die Alteren und natiirlich ein
schoner Teil der Betroffenen, die Mitglieder der «Upper
Class». Mich hat das gefreut, denn es ist ja nicht weiter
erstaunlich, dass man den Blick in den Spiegel nicht so
gern mochte.

FILMBULLETIN: GOROD ZERO erscheint mir punkto Humor
ein schones Stlck anspruchsvoller. Ist das ein bewuss-
ter Versuch in diese Richtung, oder hat sich das einfach
vom Stoff her so ergeben?

KAREN SCHACHNASAROW: Ich hatte Angst davor in be-
zug auf die Auswertung ausserhalb der Sowijetunion.
Das erste Mal, als ich den Film mit westlichem Publikum
sah, war in Cannes, und ich sah, dass es lachte und mit-
ging, manchmal nicht an denselben Stellen, wie es die
Russen zuhause taten. Dasselbe gilt fur die erfolgreiche
Projektion des Filmes auf der Piazza Grande in Locarno,
wo das Publikum sich offenbar sehr gut amusierte. Es
wird viel gelacht, und es spielt gar keine grosse Rolle, ob
das nun ein sowjetisches Publikum ist oder ein westli-
ches. Das Schoéne an Filmen wie jenen von Fellini ist es
ja, dass sie Uberall verstanden werden, unabhangig vom
Lebensstandard, vom politischen Umfeld. Und das ge-
fallt mir, das wiinsche ich mir auch flr meine Filme.
FILMBULLETIN: Ich denke auch, dass es Details sind, die
etwa in bezug auf das historische Wissen bei gewissen
Passagen eine mehr oder weniger starke Reaktion aus-
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I6sen koénnen. Kénnen Sie Beispiele geben flir Stellen,
bei denen in der Sowjetunion gelacht wird und im We-
sten nicht oder umgekehrt?

KAREN SCHACHNASAROW: Im Museum zum Beispiel: Der
amusanteste Moment flr die Moskowiter geht hier vollig
ohne Reaktionen vortiber. Es ist jene Stelle nach Stalin,
als ein Chinese ins Bild kommt. Der Text besagt dann,
dass dies hier der Bruder von Swerdlow sei und der
Stiefsohn von Alexei Gorki, Peschkow, der spéter franzo-
sischer Botschafter in China geworden sei. In der So-
wjetunion ist das eine Stelle, an der in jeder Vorstellung
applaudiert wird, selbst in reinen Unterhaltungskinos.
Hier im Westen: keine Reaktion. Fir uns ist klar, wir alle
wissen, wer Swerdlow war — hier weiss man das offen-
bar nicht, abgesehen von Intellektuellen. Swerdlow war
ein Revolutiondr, die rechte Hand Lenins. Gorki war der
proletarische Schriftsteller. Die eigenartige Verbindung
zwischen den zweien, dass der Bruder des einen der
Stiefsohn des anderen war, ist real. Und dieser Mann
wurde Bulrger des burgerlichen Frankreichs, mehr als
das: Er wurde General in der franzdsischen Legion, und
es ist fantastisch, dass der Mann vor dem Zweiten Welt-
krieg franzdsischer Botschafter in China wurde. Das ist
irr, unglaublich (lacht).

FILMBULLETIN: Und das umgekehrte, dass die Leute im
Westen lachten?

KAREN SCHACHNASAROW: Nun, die Leute lachen un-
heimlich stark in der Szene, in der Nikolajew sich um-
bringt — da applaudieren die Leute sogar. In der Sowjet-
union ist das anders. Sie sehen das, es erscheint ihnen
aber nicht lustig, sie wollen das einfach verstehen, und
es herrscht Ruhe. Ich weiss nicht, weshalb hier so ge-
lacht wird, obwohl die Stelle auch mich sehr amuUsiert
(lacht). Ich glaube, irgendwie ist dieser Film sogar fiir ein
westliches Publikum leichter versténdlich, denn das Pu-
blikum, ich denke vor allem in Europa, ist sich Absurdita-
ten im Kino eher gewohnt. Bei uns hatte das breite Publi-
kum nie die Gelegenheit, die Filme von Bufiuel zu sehen.
Sie wissen nicht, was Dali ist. Dinge, die einem westli-
chen Publikum seit Jahren geldufig sind, beginnen sie
erst jetzt zu sehen. Das betrifft nicht die Intelligentsja. So
mag es kommen, dass dieser Film sogar im Ausland ver-
standlicher ist. Die Sowjets sehen ihn realistisch. In der
Sowjetunion ist das Leben so surrealistisch, dass es rea-
listisch wirkt. Es ist normal, und niemand empfindet das

Zu Ehren des ersten Rock’n’Roll-Tanzers des Ortes
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als absurd. Und dann gibt es wenig Hintergrund in Be-
langen wie Stil. Das hat zur Folge, dass die sowjetischen
Kinoganger diese Szene ganz einfach realistisch sehen
und sich in einer Detektivgeschichte wahnen.
FILMBULLETIN: Das zentrale Motiv des ganzen Filmes ist
das Steckenbleiben, die Figuren kommen nicht weg von
ihrem Platz. Eine Schllsselstelle diesbezliglich scheint
mir die Sequenz im Hotelzimmer zu sein.

KAREN SCHACHNASAROW: Ja. Im Hotelzimmer versuche
ich.sie zusammenzubringen, und sie sind wie die Wachs-
figuren im Museum, nur lebendig. Das Lied ist ein altes,
echtes Volkslied. Wer den russischen Charakter wirklich
verstehen lernen mochte, sollte alte russische Lieder ho-
ren. Es gibt praktisch keine Lieder mit guten Enden. Sie
enden alle ungltcklich, sind melancholisch. Der Wunsch
wegzukommen ist alt. In Tschechows «Drei Schwestern»
wollen sie nach Moskau abreisen, sie reden ein ganzes
Stiick davon, dass sie nach Moskau gehen wollen, nur:
Warum gehen sie nicht? Niemand versteht das. Sie kon-
nen gar nicht. Das ist die zentrale Idee bei Tschechow.
Die reden miteinander, haben ihre Beziehungen, ihren
Traum nach Moskau zu gehen, weg von ihrem Leben,
aber sie kdnnen das nicht. Tschechow hat auf geniale Art
den Kern des russischen Lebens beschrieben.
FILMBULLETIN: Da spielt letztlich das System gar keine
Rolle...

KAREN SCHACHNASAROW: ...natdrlich nicht, denn was ist
das System? Dieses System wurde von Russen in die
Welt gesetzt. Da kam niemand hin und hat uns etwas
aufgezwungen. Wir haben dieses System und wir leben
damit seit Jahren. Eigentlich will niemand etwas andern,
es wird nur stéandig davon gesprochen: Wir wollen dies
andern, wir wollen das andern — wir wollen leben wie die
im Westen. Wenn du die Leute dann fragst, ja wollt ihr
denn auch arbeiten wie die im Westen, dann sagen sie:
Nein! Das ist doch unmdglich, im Westen arbeiten sie ja
nur, sie wissen nicht, wie man es gemditlich hat. Das ist
der Lebensstil. Es ist unmaoglich, aber das ist ein nationa-
les Phanomen.

FILMBULLETIN: Das ist auch ein Kernproblem bei der
Durchsetzung des Perestroika-Gedankens.

KAREN SCHACHNASAROW: Genau. Das Problem steckt
eben in uns drin, das ist kein dusserliches. Grundsatzlich
will niemand Veranderung. Es sind immer irgendwelche
kleinen Dinge, die gerade fehlen, die Seife zurzeit, auf die
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sich alles konzentriert. Niemand will es allerdings wirk-
lich wahrhaben, dass das Problem in uns drin steckt und
dass eine Veranderung bedeuten wirde, dass wir uns
von innen heraus neu einstellen mussten.
FILMBULLETIN: Welche Chance geben Sie Perestroika?
KAREN SCHACHNASAROW: Das ist eine sehr schwierige
Frage. — Ich glaube, es gibt zwei Varianten: Entweder
mindet das in einem restriktiven System, oder es ent-
wickelt sich weiter. Das zweite bedeutet aber zwangslau-
fig, dass das Land aufgeteilt werden musste, mit einem
Zusammenhang von unabhéngigen Landern, nicht nur
Republiken. Nur so koénnen sich die Leute daran ma-
chen, wirklich ihre eigenen Probleme zu I6sen. Ich
glaube, als Russe, dass dies gut ware. Die Russen ha-
ben ohnehin das eigenartige Geflihl, dass sie sich um
die ganze Welt sorgen muissen (mit Russen meint
Schachnasarow hier die Bewohnerinnen und Bewohner
der russischen Republik mit Zentrum Moskau, Red.).
Das ist der russische Charakter. Sie meinen, sie missten
die ganze Welt gliicklich machen — nicht sich selbst: die
ganze Welt. Wenn sie mehr an sich selber denken wur-
den, kénnten sie die Welt eher glticklich machen (lacht).
Ich sehe also die zwei Wege, und es ist klar, dass ich den
zweiten Weg vorziehe. Ich hoffe, dass sich Gorba-
tschows Ideen durchsetzen kdnnen.

FILMBULLETIN: Was kann ein Intellektueller tun?

KAREN SCHACHNASAROW: Ich glaube, dass wir den Leu-
ten mit unserer Arbeit klarmachen miuissen, dass es
keine Losung Uber die Gewalt gibt, ein wechselseitiges
Toten kann uns nicht weiterbringen. Manchmal habe ich
gegenwartig das Gefihl, dass das Land sich am Rande
eines Bulrgerkrieges befindet, die Leute beginnen, einan-
der ganz einfach umzubringen. Sie toten, weil einer Ar-
menier ist, oder Tlrke, oder Usbeke. Das Hauptproblem
ist ein 6konomisches. Die Leute missen sich bewusst
werden, dass wir bereits einen Blrgerkrieg hinter uns ha-
ben, und der war desastrds. Puschkin war es, der sagte,
dass es unmaglich sei, sich einen Blrgerkrieg unter So-
wjets vorzustellen, denn wenn die einmal beginnen, so
kénnen sie nicht mehr aufhdren. Ich mochte versuchen,
meinen Beitrag in dem Sinn zu leisten, dass die Leute
besser miteinander umgehen.

FILMBULLETIN: Wenn wir zum Anfang unseres Gespra-
ches zurlickkehren, so wurde vielleicht klarer, weshalb
es wenige Komaodien aus der Sowjetunion gibt und dass
sie einen schwierigen Stand haben.

KAREN SCHACHNASAROW: Es ist natlrlich so, dass das
sowijetische Publikum ein grosses Verlangen nach Ko-
maodien hat, vielleicht mehr noch als das westliche, denn
hier ist ja ohnehin schon mehr los, in gewissen Belangen
wenigstens. Das Publikum will etwas, um auszuspan-
nen, aber flr einen Filmemacher ist es nicht so einfach,
diesen Switch einzuleiten. Komo&dien nahmen immer ei-
nen eigenen Stellenwert ein: Gogol, Bulgakow — da
steckt Humor drin, aber es ist ein anderer Typ von Hu-
mor. Das ist letztlich auch eine Mentalitatsfrage. Fir mich
besteht die Welt aus verschiedensten Charakteren von
Menschen, und alle missen auf ihre Art gewissermas-
sen ihren Beitrag zum Ganzen leisten. Den Russen
kommt vielleicht mehr die ernste, griblerische Rolle zu
(lacht).

Mit Karen Schachnasarow unterhielt sich Walter Ruggle

Karen Schachnasarow

wurde 1952 in Moskau geboren, absolvierte die normalen
Schulen, diente in der Armee und schloss 1973 die staatliche
Moskauer Fiimschule VGIK ab. Dort hatte er im Atelier von Igor
Talankin die Kurse in Regie besucht. Schachnasarow hat sich
von Anfang an der Filmkomd&die gewidmet und sich in diesem
Bereich einen Namen als Autor geschaffen, der clevere Unter-
haltungsfilme realisiert und damit ausserordentlich Erfolg hat
beim Publikum wie bei der Kritik.

Seine Filme als Regisseur:

1975 SCHNELLER, SCHNELLER, MEISTER
(Diplom-Kurzfilm)

1976 RUFE MICH IN DIE LICHTE WEITE (Kurzfilm)

1977 GLATTEIS (Kurzfilm)

1979 GUTMUTIGE KERLE

1983 JAZZBAND

1985 EIN WINTERABEND IN GAGRA

1987 DER KURIER

1989 DIE STADT ZERO

Die wichtigsten Daten zu GOROD ZERO (DIE STADT ZERO):
Regie: Karen Schachnasarow; Buch: Alexander Borodjanski,
Karen Schachnasarow; Kamera: Nikolai Nemoljajew; Bauten:
Ludmilla Kuskowa; Musik: Eduard Artemjew.

Darsteller: Leonid Filatow, Oleg Bassilaschwili, Wladimir
Menschow, Armen Dshigarchanjan, Jewgeni Jewstignejew,
Alexei Sharkow, Pjot Stscherbakow, Jelena Arshanik, Tatjana
Chwostikowa, Juri Scherstnew.

Produktion: Mosfilm. UdSSR 1989. Farbe, 35 mm, 103 Min.
CH-Verleih: Columbus Film, ZUrich.
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Bernhard Wicki bei den Dreharbeiten zu SANSIBAR ODER DER LETZTE GRUND (1985)

-

Bernhard Wicki als Filmregisseur — portratiert im . Gesprach

*Marlon Brando hatte
auf mir als Regisseur bestanden”

or der Filmregie stand bei Ihnen die Schauspie-
lerei. Helmut Kautner war es, der Sie zu einem
Star im deutschen Film der flinfziger Jahre machte, als
er Ihnen 1953 eine Hauptrolle in DIE LETZTE BRUCKE gab.
1957 besetzte Sie Kautner in DIE ZURCHER VERLOBUNG
in der Rolle eines Regisseurs. Im Anschluss daran assi-
stierten Sie ihm bei MONPTI. Ein Jahr spéter inszenierten
Sie Ihren ersten eigenen Film WARUM SIND SIE GEGEN
UNS?. Fihlen Sie sich dem Einfluss Kautners verpflich-
tet?

BERNHARD WICKI: Natlrlich habe ich von Ké&utner ge-
lernt. Von Assistenz kann allerdings keine Rede sein.
Erica Balqué, seine Frau, hat sich immer selbst darum
gekimmert und nie einen anderen gelassen. Genauer
gesagt, habe ich nur zugeguckt. Gegen Kéautner muss
ich sagen, dass fast alle seine Filme etwas Verspieltes,
Kunstgewerbliches haben. In dieser Hinsicht habe ich
versucht, mich seinem Einfluss zu entziehen, und ich
glaube, das ist mir auch gelungen.

Den nachhaltigsten Eindruck hat auf mich der italieni-
sche Neorealismus hinterlassen. Das war lange Zeit
Uberhaupt das einzige, was mich am Kino interessiert
hat: SCIUSCIA, PAISA, ROMA CITTA APERTA... Die Filme
von De Sica und Rossellini habe ich in den Jahren 1945
bis 49 gesehen, als ich noch in Zirich und Basel Theater
gespielt habe. Diese Filme sind mir wirklich unter die
Haut gegangen und haben mich grundsétzlich beein-
flusst, nicht nur in Hinsicht auf meinen Erstling WARUM
SIND SIE GEGEN UNS?, den ich auf der Strasse gedreht
habe. Auch DIE BRUCKE und DAS WUNDER DES MALA-
CHIAS habe ich ausschliesslich ausserhalb der Ateliers
gemacht. Erst fir die Amerikaner habe ich im Studio ge-
arbeitet und nach Hollywood erneut ausschliesslich in
Originaldekorationen gedreht.

WARUM SIND SIE GEGEN UNS?, DIE BRUCKE, DAS WUN-
DER DES MALACHIAS

Die Anfédnge

FILMBULLETIN: Wie kam es zu dem Regieauftrag zu
WARUM SIND SIE GEGEN UNS?

BERNHARD WICKI: WARUM SIND SIE GEGEN UNS? war im
Auftrag des Instituts flir Film und Bild in Wissenschaft
und Unterricht entstanden, war also eine nicht-kommer-
zielle Produktion mit grossen konomischen Beschran-
kungen. Die Grundidee, einen Film lber Halbwiichsige
zu machen, stammte vom Institut beziehungsweise vom
Autor K. J. Fischer. Mag sein, dass der Film DIE HALB-
STARKEN mit Horst Buchholz auch eine Anregung gege-
ben hat, diesen Film zu machen. Ich habe den Buchholz-
Film aber damals nicht gesehen.

FILMBULLETIN: Ihr né&chster Film DIE BRUCKE hat Sie in
der ganzen Welt beriihmt gemacht. Es hat aber auch kri-
tische Einwénde gegeben. Kritisiert wurde, dass die
Jungen an der Briicke einen Heldentod starben, der nur
deshalb als sinnlos erschien, weil die Briicke strategisch
unwichtig war. Wie stehen Sie heute zu dieser Kritik?
BERNHARD WICKI: Wie soll ich dazu stehen? Ich fand
diese Einwande unsinnig. Da gab es zum Beispiel eine
Frau in Frankreich, zu der der Werner Herzog spéter ge-
pilgertist... Lotte Eisner! Die sagte glatt, das sei ein spa-
ter Nazi-Film. Mit ihr zu reden, war véllig zwecklos; so
festgefahren war sie in ihrer Meinung.
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Meiner Ansicht nach gab es wirklich Tausende von Men-
schen, die einen sinnvollen Heldentod gestorben sind.
Finnische Soldaten etwa, die ihre Heimat gegen die Rus-
sen verteidigt haben, waren sicher Helden. Die Jungen
an der Bricke aber hatten nie einen sinnvollen Hel-
dentod sterben kdnnen. Ein Held kann nur der sein, der
flr eine moralisch vertretbare Sache kampft.
FILMBULLETIN: Dass Sie bei DIE BRUCKE die Regie ge-
macht haben, ergibt sich fiir mich schon geradezu lo-
gisch aus Ihrer schauspielerischen Mitwirkung in Filmen
wie Kautners DIE LETZTE BRUCKE, Benedeks KINDER,
MUTTER UND EIN GENERAL und Harnacks UNRUHIGE
NACHT.

BERNHARD WICKI: Das kann gut sein, dass mir DIE
BRUCKE deshalb angeboten worden ist. Der Vorgang
war aber der, dass ich flir WARUM SIND SIE GEGEN UNS?
einen Bundesfilmpreis bekommen hatte, Jochen Severin
diesen Film sah und mir den Roman von Manfred Gregor
in die Hand driickte. Ohne Severin hatte ich den Film
wahrscheinlich nie gemacht. Hauptproduzent war aber
Schwerin, der noch kurz vor Drehbeginn jemanden be-
auftragte, ein Drehbuch zu entwickeln, in dem die Story
national etwas engagierter sein sollte. Der Kampf auf der
Briicke sollte Uberhaupt nicht gezeigt, sondern wie in der
griechischen Tragddie mittels Teichoskopie, also als
Mauerschau vermittelt werden. Ich sagte: 'Dann machen
Sie den Film doch selber!” In Severin hatte ich aber eine
grosse Unterstlitzung, so dass ich den Film schliesslich
so machen konnte, wie ich wollte.

Ein Problem war, dass der Film im Hochsommer gedreht
wurde. Es war furchtbar heiss, und alles verschwand in
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einem fetten Sommergrin. Die Handlung des Films
spielte aber Ende April, wenige Tage vor der Kapitulation.
Dazu kam noch, dass man die drei Panzer, die bei der
Schlacht um die Briicke beteiligt waren, vor lauter Biu-
men Uberhaupt nicht sehen konnte. Auch die Stellen, wo
die Einschlage zu sehen sein sollten, lagen vollig unter
Grlin. Also musste ich die Baume entlauben. Ich erinnere
mich noch daran, wie Schwerin sagte, wenn noch ein
einziger Baum abgezupft wird, schmeisst er mich raus.
Ich habe mich aber ganz stur durchgesetzt.
FILMBULLETIN: Das Drehbuch haben Michael Mansfeld
und Karl Wilhelm Vivier geschrieben?

BERNHARD WICKI: Vivier war Heinz Pauck. Er hat so gut
wie nichts beigetragen. Es war das Buch von Mansfeld
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und mir. Von Vivier (Pauck) stammen ein paar Spotlights,
so etwa die Anekdote mit der Armbanduhr, die Volker
Lechtenbrink der Trantow schenkt oder leiht und die er
sich dann wieder von ihr zuriickgeben ldsst. Die Dialoge
waren hauptsachlich von Mansfeld.

Ursprtinglich hatte mich Schwerin das Drehbuch mit Fe-
lix Latzkendorf schreiben lassen. Als ich wahrend des
Schreibens erfuhr, dass Litzkendorf bei der Waffen-SS
gewesen war, brach ich die Arbeit sofort ab, obwohl das
ein sehr netter, gebildeter, gescheiter Mensch war.
FILMBULLETIN: Manfred Gregor, der Autor des Romans,
hat in seinem Buch auf personliche Kriegserfahrungen
zurlickgegriffen. Gregor war 1957, als er den Roman
schrieb, 28 Jahre alt, zur Zeit, in der die Handlung seines
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Romans spielt, also im gleichen Alter wie die Jungen an
der Briicke. Hatten Sie Kontakte zu Gregor?

BERNHARD WICKI: Gregor war Redakteur beim Miesba-
cher Anzeiger. Kontakte gab es, glaube ich, nur (ber
Schwerin und Severin. Ich wollte diesen Stoff mit Mans-
feld ganz neu schreiben.

FILMBULLETIN: Zumindest haben Sie die Handlung um-
strukturiert, die im Roman aus einer Riickblende erzahit
wird: Der einzige Uberlebende kommt zehn Jahre nach
Kriegsende noch einmal zu der Brilicke und erinnert sich.
Der Kampf auf der Brlicke steht im Roman von Anfang
an im Zentrum der Handlung. Darin eingeblendet wer-
den die zeitlich eigentlich davor liegenden privaten Sze-
nen, die nacheinander von jedem der Jungen ein Portrat
liefern sollen. Im Film erzéhlen Sie das dagegen ganz li-
near in chronologischem Zeitverlauf und in zwei Akten:
erst die privaten Szenen, dann der Kampf an der Briicke.
BERNHARD WICKI: Ich habe das Geflhl gehabt, dass die
Geschichte selbst schon stark genug ist. Die dramaturgi-
schen Kunstgriffe des Romans verhindern nur, dass die
Gewalt, von der die Geschichte erzahlt, voll zur Wirkung
kommen kann.

FILMBULLETIN: Wie hat Gregor auf die Verfiimung rea-
giert?

BERNHARD WICKI: Er hat mir die Schallplatten-Gesamt-
aufnahme von Beethovens Klavierkonzerten geschenkt.
FILMBULLETIN: Danach drehten Sie DAS WUNDER DES
MALACHIAS. Aber der Erfolg von DIE BRUCKE liess sich
nicht wiederholen.



BERNHARD WICKI: Der Film DAS WUNDER DES MALA-
CHIAS lief zwei Monate lang im riesigen Zoo-Palast in
Berlin und wanderte dann flir weitere drei Monate ins
Atelier im Zoo-Palast. Bei seiner westdeutschen Pre-
miere in Gelsenkirchen lief er — mit weniger Erfolg — ge-
rade zwei, drei Wochen, als die UFH, die den Film ver-
lieh, Pleite machte. Der Film kam gleich in die Konkurs-
masse, und da blieb er. Vor drei Jahren etwa wurde er in
Berlin einem jungen Publikum gezeigt, von dem er begei-
stert aufgenommen wurde. Als der Film 1961 Premiere
hatte, war er seiner Zeit einfach voraus, weil die Leute
keine Lust hatten mitzudenken.

THE LONGEST DAY, THE VISIT, MORITURI

Hollywood

FILMBULLETIN: Sie gingen dann nach Hollywood. Fir die
Amerikaner waren Sie durch DIE BRUCKE aber langst in
eine Schublade gerutscht als Spezialist flr actiongela-
dene Kriegsstoffe. Man erwartete von lhnen solides
Handwerk.

BERNHARD WICKI: Das ist schon richtig. Erst kam THE
LONGEST DAY, dann MORITURI. Aber es war nicht so,
dass ich nur Regie flhren sollte, ohne Einfluss auf das
Buch nehmen zu kénnen. An THE LONGEST DAY waren
mehrere Regisseure beteiligt. Die von mir inszenierten
Szenen konnte ich grundlegend &ndern. Die Deutschen
waren im Originaldrehbuch von Cornelius Ryan nach Uib-
licher Hollywood-Manier zu Karikaturen verkommen. Ich
sagte zu Zanuck: Was flir einen grossen Sieg haben die
Amerikaner eigentlich errungen, wenn die Deutschen
bloss Halbdeppen gewesen sind. In Wirklichkeit waren
die doch ungeheuer effizient, und es hat immerhin zwei
Tage und zwei Nachte gedauert, bis sich die Schlacht
am Kanal uberhaupt flr die Alliierten entschied. Zanuck
hat sich daraufhin mit dem Autor Ryan noch einmal hin-

gesetzt und das Drehbuch von Grund auf Uberarbeitet.

Ich habe es nattirlich nicht personlich gedndert, weil es
auf englisch war, aber mit Zanuck genau durchgespro-
chen, wie es veradndert werden musste. Und daran hat
er sich gehalten.

FILMBULLETIN: THE LONGEST DAY war ja eine unglaubli-
che Mammutproduktion: drei Regisseure, eine interna-
tionale Besetzung und jede Menge Stars. Wie koordi-
niert man einen solchen Film?

BERNHARD WICKI: Das war, Gott sei Dank, nicht meine
Aufgabe. Ich wurde koordiniert und benétigte fur die In-
szenierung meines Parts ungefahr ein halbes Jahr Dreh-
zeit. Als eine Art Gesellensttck hatte mir Zanuck aufer-
legt, probeweise einen nachtlichen Luftangriff der Alliier-
ten auf die deutschen Bunker zu inszenieren. Ich drehte
am Armelkanal. Die Szene benétigte einen Wahnsinns-
aufwand an Beleuchtung. Hunderte von Statisten stan-
den mir zur Verfligung. Dennoch weigerte ich mich zu
drehen, wenn mir nicht auch noch ein voller Munitions-
einsatz genehmigt wirde. Diese Probeszene wurde so
stindhaft teuer, dass sie Zanuck mehr als ein normaler
Drehtag kostete. Aber als er in Paris die Muster sah, war
er begeistert. Danach wurde mir ausnahmslos alles er-
fullt, was ich wollte.

FILMBULLETIN: Laut Credits haben Sie bei dem Film ne-

ben Andrew Marton und Ken Annakin Co-Regie gefihrt.
Und es heisst, dass Sie fur den deutschen Teil verant-
wortlich waren.

BERNHARD WICKI: Nein. Andy Marton galt zwar als gros-
ser Action-Spezialist, seitdem er das Wagenrennen in
BEN HUR inszeniert hatte, und sollte bei THE LONGEST
DAY den amerikanischen Teil tbernehmen, kam aber mit
Zanuck Uberhaupt nicht zurecht. Nachdem Marton
schon ein Jahr an dem Film gearbeitet hatte, schmiss
Zanuck ihn raus. Das geschah, bevor die entscheidende
Partie des Films, die Landung der Alliierten, Gberhaupt
in Angriff genommen worden war. Einen Grossteil der
amerikanischen Szenen hat Zanuck dann selbst insze-
niert, einen weiteren grossen Teil hat er mir anvertraut.
Auch der franzdsische Teil lag nicht in einer Hand. Den
haben Ken Annakin und ich gedreht. Die Regisseure ha-
ben dabei jeder flr sich gearbeitet. EImo Williams, der
den Schnitt koordinierte, hatte flr die Szenenlibergange
ein Sketchboard angefertigt, damit die von den verschie-
denen Regisseuren gedrehten Szenen nicht véllig an-
einander vorbei gingen. Aber durch Kirzungen hat es
dann spéater teilweise doch wieder ganz andere Szenen-
Ubergénge gegeben.

FILMBULLETIN: Mit welchen US-Stars haben Sie in den
von Ihnen inszenierten amerikanischen Szenen gearbei-
tet?

BERNHARD WICKI: Mit Robert Mitchum hatte ich eine Stu-
dio-Szene, die ich in einem durchdrehte, ungefahr drei
Drehbuchseiten lang. Zanuck hatte an der Szene, ohne
dass Mitchum es wusste, an verschiedenen Stellen noch
ein paar Satze verandert. Mitchum kam véllig betrunken

Robert Mitchum in THE LONGEST DAY (1962)

zu den Dreharbeiten, las sich die Szene mit den Verdande-
rungen ein paarmal durch und spielte sie dann auf den
Punkt préazise. Ich wollte das kaum glauben und forderte
ihn auf, die Szene noch mal zu wiederholen. Er tat das
auch und wie vorher hundertprozentig auf den Punkt.
Eine solche Prazision ist mir nie wieder bei einem Schau-
spieler begegnet. Nachdem die Szene abgedreht war,
musste man ihn in die Garderobe tragen.

FILMBULLETIN: lhre zweite Hollywood-Arbeit nach THE
LONGEST DAY war THE VISIT nach Dirrenmatts «Der Be-
such der alten Dames».

BERNHARD WICKI: Fiinf Drehbuchfassungen hat es gege-
ben, eine von Nunnally Johnson, der das Stiick ins We-
stern-Genre Ubertragen hat. Ich weigerte mich, das zu
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drehen. Zanuck hat dann Ben Barzman beauftragt, ein
neues Drehbuch zu schreiben. Barzman hatte unter
McCarthy auf der Schwarzen Liste gestanden, Amerika
verlassen mussen und lebte damals in Frankreich. Ich
fuhr zu ihm und habe mit ihm zusammen das endgliltige
Drehbuch entwickelt. Mit dem fertiggestellten Film war
Zanuck dann sehr zufrieden, und die Filmfestspiele von
Cannes haben THE VISIT in den Wettbewerb aufgenom-
men. Aber dann kam Seymour Poe, der Mann, der die
40-Millionen-Dollar-Produktion CLEOPATRA, die die
Twentieth Century Fox in eine schwere Krise gestlrzt
hatte, so geschickt verkaufte, dass der Film noch halb-
wegs ein Geschaft wurde. Poe hatte eine unvorstellbare
Macht. Er sah sich THE VISIT an und monierte, dass man
dem Publikum so auf keinen Fall einen Star wie Ingrid
Bergman verkaufen kénnte. Zanuck fugte sich und bat
mich, eine bestimmte Szene herauszunehmen, was aber
nach sich zog, dass auch andere Szenen herausgenom-
men werden mussten, insgesamt vielleicht sechs. Dar-
unter waren vier Szenen, die mir besonders wichtig wa-
ren, zum Beispiel auch die Szene, in der die Bergman in
die Kirche geht und sogar den Priester kauft.
FILMBULLETIN: Der Film hat ja ein etwas versohnlicheres
Ende als das Stlick von Friedrich Dirrenmatt.
BERNHARD WICKI: Das gehdrte zu den Produktionsbedin-
gungen, unter denen der Film entstand. Ich selbst habe
den Schluss mit Barzman zusammen so konzipiert. Das
war die einzige grundlegende Veranderung gegenuber
dem Stiick. Mit dem Fritz konnte man tber Jahre hinweg
nicht mehr dartiber reden. Aber er hatte die Filmrechte
bedingungslos verkauft, so dass die Produzenten mit
dem Stiick verfahren konnten, wie sie wollten. Die Abmil-
derung des Schlusses war fir die Verfilmung eine condi-
tio sine qua non, sonst hatte sich der Film nicht vermark-
ten lassen. Abgesehen davon finde ich den Schluss im-
mer noch hart genug, auch wenn Tony Quinn am Ende
nicht getétet wird. Immerhin soll er ja mit seinen Freun-
den, seiner Familie, seiner Frau, all denen, die ihn verlas-
sen und verraten haben, auch in Zukunft weiter zusam-
menleben. Das ist ein ganz schon zynischer Schluss.
FILMBULLETIN: Bei THE VISIT haben Sie mit Ingrid Berg-
man und Anthony Quinn gearbeitet, im Anschluss daran
bei MORITURI mit Marlon Brando und Yul Brynner, also
wieder mit zwei hochkaratigen Stars. Auch das gehorte
zu den Produktionsbedingungen, mit denen Sie in Holly-
wood zurecht kommen mussten.

BERNHARD WICKI: Brando hatte auf mir als Regisseur be-
standen. Aber es war schwierig mit ihm. Wir hatten harte
Auseinandersetzungen. Brando war gerade in seiner
schlimmsten Phase. Vor MORITURI hatte er in MUTINITY
ON THE BOUNTY gespielt und den urspriinglich verpflich-
teten Regisseur Sir Carol Reed rausschmeissen lassen,
ohne Uberhaupt auch nur eine Szene mit ihm gedreht zu
haben. Brando versuchte einfach, alles kaputt zu ma-
chen. Das war geradezu klinisch. Jede Woche hatte er
regelmassig einen Zusammenbruch, weinte wie ein Kind
und bat mich um Verzeihung: Er kénnte nun mal nicht an-
ders. Dahinter steckte sein unglaublich grosser Hass auf
seinen Vater. Ein Regisseur war fir ihn so etwas wie ein
Ubervater, den er unbedingt kaputt machen musste. Mit
seinen deutschen Schauspielerkollegen in MORITURI,
mit Benrath und Blech, hatte er keine Probleme; die re-
spektierte er. Brynner allerdings mochte er nicht und
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liess bei jeder Gelegenheit heraushangen, dass er selbst
eine Million Dollar Gage und Brynner nur 400 000 be-
kam.

Brando hatte einen Freund, der war als Maskenbildner
bei allen seinen Filmen dabei, obwohl sich Brando im-
mer selber schminkte, und zwar in flrchterlichster Weise
— mal schminkte er sich die Augenbrauen rauf, mal run-
ter. Mit seinem Freund, dem Maskenbildner, ging er aber
das Drehbuch durch, das ich mit Dan Taradash ohnehin
nach seinen Wiinschen geschrieben hatte. Taradash war
einer der hdchstbezahlten Autoren Hollywoods; er hatte
Filme wie FROM HERE TO ETERNITY und PICNIC geschrie-
ben. Aber Brandos Freund sagte: ’Ich bitte dich, Marlon,
so wirst du das doch wohl nicht machen.” Da ich mich
weigerte, die Dialoge von Taradash zu verandern,
schrieb Brando stattdessen mit dem Produzenten Aaron
Rosenberg die Szenen um. In dieser Situation nahm ich
mir nur eines vor: durchzuhalten, den Film unter allen
Umstanden zu Ende zu flhren, mich nicht rausschmeis-
sen zu lassen. Aber danach hatte ich keine Lust mehr, in
Amerika zu arbeiten, und hatte es selbst dann nicht mehr
getan, wenn MORITURI ein Erfolg geworden waére.
FILMBULLETIN: Wie schon THE VISIT basiert auch MORI-
TURI auf der Vorlage eines deutschsprachigen Autors.
Hatte Werner Jorg Liuddecke wie zuvor Dirrenmatt die
Rechte vorbehaltlos verkauft oder nahm er irgendeinen
Anteil an der Verfilmung?

BERNHARD WICKI: Luddeckes Romanvorlage war zwar
ziemlich umfangreich, aber sie war ja nicht Literatur.
Nachdem das Drehbuch fertig war, kam Liiddecke nach
Hollywood und war anfangs bei den Dreharbeiten dabei.
Er stellte sich vdllig hinter Brando und versuchte, ihn
dazu zu bewegen, noch weitere Anderungen durchzu-
setzen. Irgendwann wurde es wohl der Produktion zu-
viel, und nach zwei Wochen war er wieder weg.

TRANSIT, STEPPENWOLF, DER KURZE BRIEF ZUM LANGEN
ABSCHIED, DAS BOOT

Die Projekte

FILMBULLETIN: Als Sie 1965 aus Hollywood zuriickka-
men, gab es in der Bundesrepublik inzwischen die An-
fange des Jungen Deutschen Films. Alexander Kluge
hatte Sie 1962, kurz nach dem Oberhausener Manifest,
als einen «Vor-Oberhausener» bezeichnet und Sie damit
offiziell der Gruppe zurechnen wollen.

BERNHARD WICKI: Nach DIE BRUCKE waére vielleicht eine
Zugehorigkeit zu der Gruppe nachvollziehbar gewesen,
nach DAS WUNDER DES MALACHIAS, THE LONGEST DAY,
THE VISIT und MORITURI schien mir das nicht mehr so
redlich. Als ich 1965 zurlickkam, bestlirmten mich zwar
Kluge und andere sehr, der Gruppe beizutreten, aber das
konnte ich nicht. Was «Oberhausen» bewirkt hatte, war
der Zusammenbruch des deutschen Films. «Oberhau-
sen» bedeutete eine Filmproduktion, die um den eigenen
Nabel kreiste. Das war Filmemachen fur Gleichgesinnte.
An die Definition des Autorenfilms habe ich nie geglaubt.
Ich spreche jetzt ausdriicklich von den Anfangen, nicht
vom Neuen Deutschen Film der spateren Zeit. Und
Kluge nehme ich davon aus. Den habe ich immer fiir ei-
nen hervorragenden Mann gehalten. Besonders AB-
SCHIED VON GESTERN fand ich grossartig.

DIE EROBERUNG DER ZITADELLE (1975/76)
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FILMBULLETIN: War Vesely nicht auch ein grosses Talent?
Sein BROT DER FRUHEN JAHRE zeugte doch von einer
grandiosen Virtuositéat.

BERNHARD WICKI: Das war mir zu artifiziell-verspielt.
Aber ein anderer der Gruppe, Edgar Reitz, hat daftr spa-
ter mit seiner Fernsehserie HEIMAT ein Meistersttick voll-
bracht.

Vesely hat 1977 einen Film gedreht, den ich eigentlich
machen sollte. Das war DER KURZE BRIEF ZUM LANGEN
ABSCHIED, eine Handke-Verfilmung. Den frihen Handke
mag ich, den spateren nicht mehr, auch den Filmautor
Handke nicht. Der von Handke selbst inszenierte Film
DIE LINKSHANDIGE FRAU, in dem ich mitgespielt habe,
war auch kein guter Film. Aber den Film DER KURZE
BRIEF ZUM LANGEN ABSCHIED hétte ich gerne gemacht
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und hatte dazu schon Motive in Amerika zusammenge-
sucht. Zu der Zeit, als die InterTel in Produktion gehen
wollte, konnte ich aber nicht, weil ich damals gerade
enorme Schwierigkeiten mit DIE EROBERUNG DER ZITA-
DELLE hatte. Deshalb habe ich das Drehbuch fiir 200 000
DM an Vesely und die InterTel abgetreten. Und Vesely hat
einen ganz beschissenen Film daraus gemacht. In mei-
ner Kalkulation war der Film unter drei Millionen Mark
nicht zu realisieren gewesen. Vesely wollte ihn billiger
machen, aber unter ihm ist der Film sogar noch teurer
geworden. Mein Buch hat er vollig verandert. Er hat das
alles total vergeigt.

FILMBULLETIN: DER KURZE BRIEF ZUM LANGEN ABSCHIED
war ein Projekt von Ihnen, das dann ein anderer realisiert
hat. 1965, als Sie aus Hollywood zurtickkamen, gab es
aber ein Projekt, das Uberhaupt nie realisiert wurde:
TRANSIT, nach einem Originaldrehbuch von Max Frisch.
BERNHARD WICKI: Erwin Leiser war als Regisseur ver-
pflichtet, aber nach zwei Tagen rausgeschmissen wor-
den. Frisch und Ernst Schroder, der neben meiner Frau
Agnes Fink die Hauptrolle spielte, baten mich, die Regie
zu Ubernehmen, aber ich lehnte ab, weil man aus dem
Drehbuch unmdglich einen abendflillenden Film machen
konnte. Frisch setzte sich daraufhin zusammen mit mir
einen Monat lang hin, um ein neues Drehbuch zu schrei-
ben. Im November begannen wir mit den Dreharbeiten.
Ich kam von Elba und hatte nur leichte Sommerkleidung
mit, war (berhaupt nicht auf den Schnee-Einbruch vor-
bereitet, der dann erfolgte. Es fing mit Halsschmerzen
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an, wuchs sich aus zu einer eitrigen Angina und schiug
auch noch tber auf die Lunge, aus der man mir zwei Liter
Blut und Wasser pumpte. Drei Wochen fiel ich aus.
Schroder war nicht bereit, Uber die vereinbarte Drehzeit
hinaus mitzumachen, weil er Anfang Januar mit Theater-
proben zu «Faust II» beginnen wollte, den er am Schiller-
Theater inszenierte. Da ich erst funf Tage gedreht hatte,
bot ich Frisch an, mit Hans Christian Blech statt Schro-
der noch einmal neu anzufangen. Frisch wollte das nicht
akzeptieren, weil er das Buch direkt flir Schroder ge-
schrieben hatte. Also platzte das Projekt, was mir aus-
serst leid tat. Immerhin hatte ich Sven Nykvist als Kame-
ramann, und die Muster der ersten finf Tage waren mit
das Beste, was ich Uberhaupt je gemacht habe. Das
Drehbuch, das Frisch anschliessend veroffentlichte,
weicht erheblich von dem ab, was ich mit ihm erarbeitet
habe, und geht wieder auf die urspringliche Kurzfas-
sung zurick.

FILMBULLETIN: Nach MORITURI dauerte es sechs, sieben
Jahre, bis Sie mit DAS FALSCHE GEWICHT und KARPFS
KARRIERE Uberhaupt wieder Filme drehten. Wieder erst
sechs Jahre spater kam der nachste Film, DIE EROBE-
RUNG DER ZITADELLE, heraus. Sieben Jahre danach: DIE
GRUNSTEIN-VARIANTE. Vier Filme in zwanzig Jahren...
Wie erklaren sich diese langen Pausen?

BERNHARD WICKI: Nach TRANSIT wurde ich sehr krank.
Zu der Lungengeschichte kam noch ein Tumor hinzu.
Das waren die Anfange von Krebs, und das war flir mich
Jahre lang ein Handicap. Finf Jahre lang oder noch lan-
ger wurde ich mit Endoxan behandelt, und ich weiss
nicht, ob sich in dieser Zeit eine Versicherung auf ein
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grosses Filmprojekt eingelassen hatte. Ich habe damals
Theater gespielt und zwischendurch nur mit Helmut
Qualtinger den halbstlindigen Film DIE TRANE gedreht.
Das war eigentlich mein personlichster Film, der einzige,
der auf einer Original-ldee von mir basiert, wahrend die
Anstdsse zu allen meinen anderen Filmen ausnahmslos
immer von aussen kamen. DIE TRANE war Teil des Omni-
bus-Films DER PAUKENSPIELER, den Franz Seitz produ-
ziert hat und dessen andere Episoden von Rolf Thiele,
Volker Schléndorff und Helmut Meewes stammen. Der
Film ist nie verdffentlicht worden und liegt vermutlich im-
mer noch im Keller von Seitz.

Nach DAS FALSCHE GEWICHT gab es wieder ein Projekt:
die Verfilmung von Hermann Hesses «Der Steppenwolf».
Der Amerikaner Fred Haines hatte ein Drehbuch ge-
schrieben und wandte sich zusammen mit seinen Produ-
zenten, die die Rechte an dem Hesse-Roman besassen,
an Gerhard Freund von der InterTel, weil er keine Firma
fand, die den Film finanzieren wollte. Freund gab mir den
Roman und das Drehbuch zu lesen, und ich fand das
ganz aktuell, ganz zeittypisch. Dreiviertel des Drehbuchs
habe ich dann umgearbeitet, und ich bin sicher, das wére
ein guter Film geworden. Unversehens jedoch fanden
Haines und seine Produzenten in dem Multimillionar Pe-
ter J. Sprague von Texas Instruments, einer grossen
Elektronik-Firma, einen potenten Geldgeber und ver-
zichteten sofort auf die Zusammenarbeit mit der InterTel
und mit mir. Das konnten sie, weil die InterTel schludri-
gerweise keine Vertrdge gemacht hatte. Haines hat sich
ganz schnell fur eine halbe Million Dollar selbst als Re-
gisseur eingesetzt und den Film zum grossten Teil nach
seiner urspriinglichen Drehbuchfassung realisiert. Das
einzige, was noch von mir stammt, sind die Drehmotive
in Basel, die ich ausgesucht habe, und der Hauptdarstel-
ler Max von Sydow, den ich noch engagiert hatte. Letzt-
lich ist von dem, wie ich den Film machen wollte, nichts
tbriggeblieben, und der Film STEPPENWOLF von Haines
wurde ein Totalflopp.

Dann habe ich DIE EROBERUNG DER ZITADELLE gemacht,
den einzigen Film, den ich selbst produziert habe und
bei dem ich ungeféhr eine Million Mark verloren habe.
Das Projekt DER KURZE BRIEF ZUM LANGEN ABSCHIED
musste ich fallenlassen, und ich fing stattdessen mit der
Vorbereitung von DAS SPINNENNETZ an, wozu der An-
stoss vom ORF gekommen war. Ich habe dann zehn
Jahre gekéampft, um diesen Film machen zu konnen.

Es gab in diesen Phasen immer wieder Angebote, die ich
aber nicht angenommen habe, weil sie mich nicht in-
teressierten. Mich muss eine Sache packen, sonst ma-
che ich sie nicht. Zum Geldverdienen wéren die angebo-
tenen Stoffe zwar gut gewesen, aber das war flir mich
noch nie ein Kriterium. Als Regisseur habe ich nie einen
Film gemacht, weil ich Geld brauchte. Mit der Schau-
spielerei war das anders, da war ich nicht so wahlerisch.
FILMBULLETIN: Eigentlich ware es konsequent gewesen,
einem Regisseur wie lhnen, mit lhrer Erfahrung im
Kriegsfilm-Genre, mit Ihrer Vorliebe flr virtuose Auflo-
sungen gefangnishafter Raumsituationen und mit einer
Reputation, die grundlegend durch den aufsehenerre-
genden Film DIE BRUCKE gepragt worden ist, eine
Grossproduktion wie DAS BOOT anzubieten.

BERNHARD WICKI: Das hat man auch. Der Kompagnon
von Dieter Geissler machte mir das Angebot. Wir fuhren
mit einem Scheck tber 150 000 DM in der Tasche zu Lo-
thar-Giinther Buchheim nach Tutzingen, um die Verfil-
mungsrechte an dem Roman zu erwerben. Buchheim
war sehr angetan davon, dass gerade ich sein Buch ver-
filmen sollte. Dennoch gab er uns den Scheck mit der
Begriindung zurlick, sein Buch wirde in den nachsten
Wochen in den USA erscheinen, und dann kdnnte er ein
Vielfaches von dem verlangen, was wir ihm flr die
Rechte bezahlen wollten. Damit war die Sache flir Geiss-
ler gestorben. Spater erwarb die Bavaria die Rechte und
holte sich Petersen als Regisseur, der seine Sache gut
gemacht hat. Die Fernsehfassung war allerdings mit Ab-
stand besser, weil epischer. Hier nahm sich Petersen die
Zeit, den lahmenden Zustand des Wartens ausfiihrlich

Anthony Quinn in THE VISIT (1963)

abzubilden, wéhrend sich die Kinoversion mit einer An-
sammlung von Hohepunkten selbst zu Tode hetzte.
Meine Version ware ein Mittelding zwischen diesen bei-
den Fassungen gewesen.

DAS FALSCHE GEWICHT, DIE EROBERUNG DER ZITADELLE,
SANSIBAR ODER DER LETZTE GRUND, DAS SPINNENNETZ

Die grossen Epen

FILMBULLETIN: Also gehort auch DAS BOOT zu den von |h-
nen nicht realisierten Projekten. Ein Film, den Sie reali-
siert und mit dem Sie ein finanzielles Fiasko erlebt ha-
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SANSIBAR ODER DER LETZTE GRUND (1985)

Werkschaugesprach: Bernhard Wicki

ben, war DIE EROBERUNG DER ZITADELLE. Sie haben den
Film selbst produziert. Er entstand auf Elba, wo Sie
selbst ein Haus haben. Hauptfigur ist ein deutscher
Schriftsteller, ein Kinstler. Das Bauen der Zitadelle
kénnte man als eine Metapher flirs Filmemachen, den
Film selbst als eine Parabel liber das Verhaltnis von Film-
arbeit und Industrie verstehen. Das alles deutet darauf
hin, dass DIE EROBERUNG DER ZITADELLE ein sehr per-
sonlicher Film ist.

BERNHARD WICKI: Das ist sicher richtig. Und partiell iden-
tifiziere ich mich wahrscheinlich mit der Hauptfigur des
Films, aber eben nur zum Teil. Es gibt keine Figur in ir-
gendeinem meiner Filme, mit der ich mich vallig identifi-
Ziere.

DIE EROBERUNG DER ZITADELLE war ein Stoff, der mir
von Gunther Witte, dem Fernsehspiel-Leiter des WDR,
vorgeschlagen worden war. Glnter Herburger, der Autor
der Novelle, schrieb selbst das Drehbuch, das aber mit
seiner eigenen Vorlage kaum noch etwas zu tun hatte
und meinen eigenen Vorstellungen nach Lektlre seiner
Erzahlung vollig zuwiderlief. Am Ende stand bei ihm so
eine Art utopischer Kommunismus. Ich habe das Buch
abgelehnt. Witte war meiner Meinung, und mit ihm habe
ich das Buch neu geschrieben.

FILMBULLETIN: Ihre Mitarbeit an den Drehblichern zu Ih-
ren Filmen ist schon wiederholt angeklungen. Sie sind im
Vorspann auch fast immer als Co-Autor ausgewiesen.
Worin besteht Ihre Mitarbeit genau?

BERNHARD WICKI: Im Reden. Ich sitze mit dem Autor zu-
sammen, spreche mit ihm Uber den Film, gehe mit ihm
jede Szene und die Szenenfiihrung durch. Die Dialoge
sind bisweilen zu flinfzig Prozent von mir. Ich habe aber
— auch bei meinen amerikanischen Filmen — immer nur
Dialogdrehblicher ohne Regieanweisungen zur Grund-
lage gehabt. Die optische Umsetzung lag allein bei mir.
Ausnahme war THE LONGEST DAY. Bei dem gab es be-
reits Anweisungen im Buch, an die ich mich aber nie ge-
halten habe. Ansonsten bleibe ich normalerweise schon
ziemlich eng am Buch. Allerdings ist es so, dass erst die
Schauspieler ein Buch mit Leben flillen und damit also
auch zum Buch beitragen — nicht durch Verédnderung der
Dialoge, sondern durch ihre Rolleninterpretation.
FILMBULLETIN: Um wieder an DIE EROBERUNG DER ZITA-
DELLE anzuknUpfen: Der Film entstand in einer Zeit, als
Sie sich vom Kino weg dem Fernsehen zugewandt hat-
ten. DAS FALSCHE GEWICHT und KARPFS KARRIERE wa-
ren lhre ersten Fernsehproduktionen.

BERNHARD WICKI: DAS FALSCHE GEWICHT lief auch im
Kino. Ich habe nie einen Unterschied gemacht zwischen
Film und Fernsehen. Deshalb wiirde ich nie von Fernseh-
produktionen sprechen. Ich habe immer nur Filme ge-
macht. Bei der Verfilmung des Andersch-Romans «San-
sibar oder der letzte Grund», die ich Mitte der achtziger
Jahre realisiert habe, waren allerdings die Produktions-
bedingungen sehr ungtinstig. Der Film ist von vornherein
grossen Beschrankungen unterworfen gewesen. Es ist
nicht einmal ein Positiv von dem Film gezogen, sondern
sofort vom Negativ eine Uberspielung fiirs Fernsehen
angefertigt worden. Mit der DDR war zwar eine Filmver-
sion vereinbart worden. Da man mich aber mit einer un-
glaublich lacherlichen Gage abfinden wollte, habe ich
auf die Kinoversion verzichtet.

FILMBULLETIN: SANSIBAR ODER DER LETZTE GRUND ist
mit 165 Minuten ein Film von epischer Lange. Genauso:
DAS FALSCHE GEWICHT mit 145 Minuten, DIE EROBE-
RUNG DER ZITADELLE mit 150 Minuten und DAS SPINNEN-
NETZ mit 195 Minuten. Sie sind daflir bekannt, Drehzei-
ten zu Uberziehen und viel Material zu drehen. Waren
diese Filme von vornherein auf eine solche Lange hin
konzipiert, oder haben sie sich dorthin entwickelt?

BERNHARD WICKI: SANSIBAR war sicher so konzipiert. Die
Romanhandlung spielt in dem kleinen Hafenstadtchen
Rerik, aber gedreht haben wir in Wismar. Der Hafen
stand mir vertraglich acht Tage zur Verfligung. Aber tat-
sdchlich hatte ich ihn nur zwei bis drei Stunden am Tag,
denn dann kamen die Zehntausend-Tonnen-Potte her-
ein. Die Handlung verlangt jedoch einen zunéchst men-

Helmut Qualtinger in DAS FALSCHE GEW

ICHT (1970/71)

schenleeren Hafen, in dem nur ein Fischerboot und spa-
ter ein skandinavisches Hochseeschiff liegen. Natlrlich
haben wir da um vierzehn Tage Uberziehen missen.
FILMBULLETIN: Gerade in SANSIBAR lassen Sie sich aber
auch fir die Entfaltung der Handlung viel Zeit. Sie neigen
in diesem Film, wie mir scheint, zu einem naturalisti-
schen Erzéhlen, indem Sie die Szenen gerne in einem
Zeitverhéltnis von 1:1 gestalten, mit einer Deckungs-
gleichheit von erzéhlter Zeit und Erzdhizeit. Manchmal
beschreiben Sie einen ganzen Weg, den eine Person zu-
ricklegt, oder lassen auch Dialogszenen mit zuweilen
schon unangenehm langen Pausen intakt.

BERNHARD WICKI: Aber das Buch von Andersch ist auch
ein grosser epischer Stoff, dem das Zeitmass im Film
entspricht. Das ist eine stilistische Frage. Ich wollte eben
keinen schnellen Kinofilm drehen.

FILMBULLETIN: Joseph Roths Roman «Das Spinnen-
netz», zum Vergleich, ist berhaupt nicht episch, son-
dern recht diinn, fast schon fragmentarisch und sehr
skizzenhaft angelegt. Dennoch haben Sie daraus ein
Epos von Uber drei Stunden gemacht. Darliber ist man
erstmal Uberrascht, auch wenn der Film stilistisch weit-
aus geschlossener, liberzeugender ist als der Roman,
der zwar aufgrund seiner politischen Weitsicht von histo-
rischer Bedeutung, aber literarisch nicht besonders ge-
lungen ist.

BERNHARD WICKI: Zunachst einmal zum Roman. So wie
Sie habe ich ihn auch gesehen. Politisch ist er wichtig,
als Roman ist er gar nichts. Auch bestimmte Konstruktio-

31




Werkschaugesprach: Bernhard Wicki

nen Roths konnte ich nicht nachvollziehen. Aus der Figur
des Trebitsch habe ich den Baron von Rastschuk ge-
macht, denn dass ein Jude eine fuhrende Personlichkeit
in einer nationalistisch-rechtsradikalen Organisation sein
soll, hatte mir doch niemand abgenommen.

Die ersten flinfzig Seiten fand ich hinreissend geschrie-
ben, dann musste ich etwas Neues entwickeln. Und das
war nicht anders als in dieser Lange zu bewaltigen. Wo-
bei die Szenen sogar recht kurz geschnitten sind! Die ur-
springliche Schnittfassung betrug noch vier Stunden!
Nur aus kommerziellen Grinden habe ich den Film dann
auf drei Stunden heruntergeschnitten. Es wird eine zwei-
teilige Fernsehfassung geben, die fiinfzehn Minuten lan-
ger ist und zwei Szenen mehr enthalten wird, die in der
Kinofassung fehlen.

FILMBULLETIN: Immerhin sind Sie flr DAS SPINNENNETZ
von einzelnen Kritikern als Epiker neben Bertolucci und
Cimino gestellt worden. Sehen Sie- sich selbst auch in
dieser Nachbarschaft?

BERNHARD WICKI: Einen solchen Vergleich empfinde ich
schon als etwas Ubertriebene Ehre, denn diese beiden
sind absolute Spitze. Von Cimino finde ich besonders
THE DEER HUNTER Uberragend, von Bertolucci IL CON-
FORMISTA. Mir selbst reicht es schon, wenn man sagt:
Das ist ein guter Wicki-Film.

FILMBULLETIN: Als Drehbuchautor flir DAS SPINNENNETZ
war einmal der DDR-Schriftsteller Wolfgang Kohlhaase
im Gesprach gewesen, der fir Sie DIE GRUNSTEIN-VA-
RIANTE geschrieben hatte.

BERNHARD WICKI: Er hat auch mitgearbeitet. Mit Wolf-
gang Kirchner habe ich das Drehbuch konzipiert und ge-
schrieben, und Kohlhaase hat ein paar Szenen Uberar-
beitet oder mitgeschrieben. Mehr war nicht moglich, weil
er zu der Zeit zu sehr mit dem Film DER BRUCH beschéf-
tigt war.

DIE GRUNSTEIN-VARIANTE und SANSIBAR waren in Zu-
sammenarbeit mit der DDR entstanden, und DAS SPIN-
NENNETZ sollte eine Co-Produktion mit der DEFA wer-
den. Das ist aber an finanziellen Griinden gescheitert
und auch daran, dass es in der DDR kaum geeignete
Drehorte gab, insbesondere um das Berlin der frihen
zwanziger Jahre nachzustellen. Das war nur in Prag
moglich. Die Hauptrolle wird aber nichtsdestotrotz von
dem DDR-Schauspieler Ulrich Miihe gespielt, der schon
in SANSIBAR in einer Nebenrolle als Nazi-Funktionar da-
bei war und auch dort eigentlich die Hauptrolle, den Gre-
gor, spielen sollte, aber fur eine so lange Drehzeit wegen
seiner Theaterverpflichtungen nicht zur Verfligung
stand.

DAS SPINNENNETZ zu machen, dauerte von den ersten
Planen bis zur Fertigstellung insgesamt elf Jahre. 1977,
als ich mit den Vorbereitungen begann, lagen die Rechte
noch bei Herbert Ballmann, der gerade eine eigene Pro-
duktionsfirma gegriindet hatte.  Einen ersten Entwurf
schrieb ich mit Thomas Brasch und arbeitete dann am
Drehbuch mit einem Romancier zusammen, mit dem ich
nicht zurechtkam. Er wollte nur die erste Halfte des Ro-
mans adaptieren — bis zu der Stelle, an der der Jude
Benjamin Lenz, der jetzt im Film von Brandauer als eine
Hauptrolle gespielt wird, zum erstenmal auftritt. Der Au-
tor meinte, dass man einen Juden unter keinen Umstan-
den als eine so negativ schillernde Figur prasentieren
konnte, wie sie im Roman angelegt ist. Danach blieb der
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Stoff erstmal liegen, bis ich ihn dann fiir Leo Kirch ma-
chen wollte. Hier stiess Wolfgang Kirchner dazu, den ich
nicht kannte und der dann spater auch das Buch zu SAN-
SIBAR flr mich schrieb. Kirch tberwarf sich aber mit sei-
nem Produzenten, so dass das Projekt abermals ge-
scheitert war. Erst als ich Jiirgen Haase von der Provobis
daftr interessieren konnte, kam das Projekt endlich in
die Gange. Die Produktionszeit betrug schliesslich drei
Jahre. Im November 1986 hatten wir angefangen, in Ori-
ginaldekorationen in Berlin zu drehen. Kurz vor Weih-
nachten waren diese Arbeiten beendet, und wir wollten
im Juni 1987 in die zweite Drehphase gehen. Wegen mei-
ner schweren Krankheit musste ich aber zwei Monate
pausieren. Dann konnten wir nur noch anderthalb Mo-
nate an Aussenschauplatzen in der CSSR filmen, weil

Klaus Maria Brandauer und Ulrich Miihe



einige Schauspieler ihren Theaterverpflichtungen nach-
kommen mussten. So waren wir gezwungen, die Drehar-
beiten im Sommer 1988 noch einmal flir zweieinhalb Mo-
nate aufzunehmen, um den Film endgultig abzudrehen.
Dass wir das Team immer wieder zusammen bekamen,
ist dem Herstellungsleiter Peter Hahne und dem Produ-
zenten Jurgen Haase zu verdanken. Aber letztlich waren
das naturlich keine optimalen Arbeitsvoraussetzungen:
Ich musste oft Szenen vordrehen oder auseinanderreis-
sen. Dass der Film fiinfzehn Millionen Mark gekostet hat,
hangt nicht zuletzt auch mit der langen Produktionszeit
zusammen.

Kamera, Musik

FILMBULLETIN: In DAS SPINNENNETZ arbeiteten Sie mit
dem Kameramann Gerard Vandenberg zusammen. Ab-
gesehen von den allerersten Anfangen haben Sie jedes-
mal mit einem anderen Kameramann gedreht. Warum
kam es nie zu einer kontinuierlicheren Zusammenarbeit?
Hatten Sie hinsichtlich des Kameramanns keine freie
Wah!?

BERNHARD WICKI: Mit Ausnahme von THE LONGEST DAY
lag die Wahl des Kameramanns immer bei mir. Bei
WARUM SIND SIE GEGEN UNS? und DIE BRUCKE habe ich
mit Gerd von Bonin zusammengearbeitet. Bei DAS WUN-
DER DES MALACHIAS wollte der Produzent aber einen an-
deren Stil und drangte mir Klaus von Rautenfeld auf.
Dem habe ich mich nicht widersetzt und bin mit Rauten-
feld auch gut zurecht gekommen. Zu Ende geflihrt habe
ich den Film dann aber doch mit Bonin, weil die Drehar-
beiten langer dauerten als geplant und Rautenfeld fir
die Schlussphase nicht mehr zur Verfiigung stand. Bonin
hat danach mit dem Produzent Jochen Severin eine
Firma gegrindet, die zum Beispiel Filme im Rahmen der
Berlin-Werbung hergestellt hat. Vielleicht ist es schade,
dass sich keine Zusammenarbeit mehr ergeben hat. Bo-
nin ist vor ein paar Jahren gestorben.

Bei dem Film THE VISIT, der in Cinecitta entstand, ge-
horte ein italienischer Kameramann zu den Auflagen.
Aussuchen konnte ich ihn mir selber. Ich wollte Gianni di
Venanzo, der mit Fellini OTTO E MEZZO gemacht hatte
und den ich personlich von Antonionis LA NOTTE her
kannte, weil ich da mitgespielt hatte. Aber di Venanzo
war nicht frei, und ich habe mich dann fir Armando Nan-
nuzzi entschieden, weil er Cinecitta-erfahren war.

Auch bei MORITURI war mir die Wahl des Kameramanns
freigestellt. Brando schlug mir den jungen, noch wenig
bekannten Conny Hall vor, von dem erst ein paar kleinere
Arbeiten vorlagen, die ich mir ansah. Fur Hall war MORI-
TURI der Durchbruch. Er bekam fur den Film eine Oscar-
Nominierung.

Kontinuierlicher zusammengearbeit hatte ich gerne mit
Jerzy Lipman, der in den flnfziger und sechziger Jahren
Kameramann von Andrzej Wajda war. Mit Lipman habe
ich DAS FALSCHE GEWICHT gemacht. Eine weitere Zu-
sammenarbeit ergab sich nicht, weil Lipman friih gestor-
ben ist.

Aber wenn man in so grossen Intervallen Filme macht
wie ich, ergibt sich ohnehin keine kontinuierliche Zusam-
menarbeit. Die Leute stecken dann meistens gerade in
anderen Produktionen.

FILMBULLETIN: Bestimmen Sie bei Ihrer Zusammenarbeit
mit dem Kameramann immer den Ausschnitt?
BERNHARD WICKI: Ja, schon. Aber wirklich festlegen
kann ich eine Einstellung ja nur, wenn ich eine unbe-
wegte Kamera habe. Ich arbeite viel mit bewegter Ka-
mera, und da andert sich der Ausschnitt standig. Ich
schaue mir den Anfang und das Ende der Einstellung an,
schwenke einmal durch und sage dem Kameramann wie
nah, wie weit weg. Zu helfen versuche ich mir, indem ich
die Szene vielleicht sechsmal drehe und dadurch ver-
schiedene Versionen einer Einstellung habe.
FILMBULLETIN: Eine Frage zur Musik in Ihren Filmen, die
Sie eher zurlickhaltend einsetzen. Ich habe den Ein-
druck, Sie kdnnten genausogut darauf verzichten.
BERNHARD WICKI: Ich habe eine unmittelbare Beziehung
zur Optik, dabei auch zur Malerei. Ich habe auch eine Be-
ziehung zur Dichtung, aber nicht zur Musik. Wenn ich
Musik hore, kann ich mir alles mdgliche dazu vorstellen.
Musik ist so unkonkret, 16st nur einen Schwall von Emp-
findungen aus, legt aber nichts fest, definiert nichts, und
das macht mich misstrauisch. Wenn ich mir den Film vor-
stelle, den ich machen will, kommt Musik in meiner Vor-
stellung nicht vor. In meinen Filmen kénnte ich auf Musik
absolut verzichten. Meine frihen Filme habe ich mit
Hans-Martin Majewski gemacht, in den siebziger Jahren
mit George Gruntz zusammengearbeitet und in den
achtziger Jahren hat der DDR-Komponist Gtinther Fi-
scher die Musik zu meinen Filmen geschrieben. Sie ha-
ben mir immer erst Vorschlage zur Musik unterbreitet,
wenn der Film bereits fertig war. Bei den Dreharbeiten
oder beim Schneiden des Drehmaterials habe ich noch
nie einen Gedanken an die Musik verschwendet. Wenn
es soweit ist, wahle ich aber die Stellen, an denen Musik
hinkommen soll, selbst aus.

FILMBULLETIN: Majewski hat fur seine Musik zu DIE
BRUCKE einen Bundesfilmpreis bekommen. Ich kann
mich gar nicht daran erinnern, dass es in dem Film ir-
gendeine Musik gibt.

BERNHARD WICKI: Es waren komponierte Gerausche, die
Majewski in dem elektronischen Studio von Oskar Sala
produzierte, zum Beispiel um das Auftauchen der Pan-
zer zu akzentuieren. Sala war der Mann, der fur Hitch-
cocks THE BIRDS die Gerauschkulisse fabriziert hat.
FILMBULLETIN: Abschliessend noch eine Frage zu einem
Projekt. Sie sollen fiir die Provobis jetzt Thomas Manns
«Mario und der Zauberer» verfilmen?

BERNHARD WICKI: Das ist nicht so einfach und von daher
noch vollig unsicher. Am Anfang ist die Novelle episch
breit; es passiert nichts. Spéater ist die Handlung sehr
komprimiert. Daraus ein packendes Buch herzustellen,
ist ausserst schwierig. Dino de Laurentiis wollte schon in
Hollywood einen Film daraus machen. Es gibt etliche
Drehbuchversuche, die alle nicht berzeugen kdnnen.
Bei so meisterhaften literarischen Texten wie die von
Thomas Mann oder dem spéten Joseph Roth etwas hin-
zufligen zu wollen, ist absurd. So etwas lasst sich nur
machen bei einer so unperfekten Vorlage wie «Das Spin-
nennetz». Haase soll erstmal unabhéngig von mir einen
Autor verpflichten, um eine Skizze zu entwerfen. Wenn
die vorliegt, kann ich immer noch dazukommen.

Das Gesprach mit Bernhard Wicki flihrte Peter Kremski
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Kino in Augenhthe

DAS SPINNENNETZ von Bernhard Wicki

Der Weg nach oben

Kiel 1918. Am Anfang macht ein Bajonettstich aus einem
stolzen Leutnant Lohse einen unscheinbaren Zivilisten,
der mit der verlorenen Uniform auch den Respekt vor
sich selbst verliert. Doch das Ende einer Karriere mar-
kiert nur den Anfang einer neuen.

Berlin 1923. Der unaufhaltsame Weg eines skrupellosen
Karrieristen ins Zentrum der Macht. Die Stationen des
Theodor Lohse: Jura-Student im siebten Semester und
Hauslehrer bei einem reichen jlidischen Bankier; Liebha-
ber der Bankiersfrau und Geliebter eines schwulen Prin-
zen; politisch desinteressiertes Mitglied einer rechtsradi-
kalen Geheimorganisation, flr die er zum Spitzel, Under-
cover-Agent und Mérder wird; Beseitigung des direkten
Vorgesetzten, um sich selbst an seine Stelle zu setzen;
vom Handlanger zum Machtmenschen; vom Kleinblrger
zum Ministerialbeamten; Einheirat in die feine, aristokra-
tische Gesellschaft. Fortsetzung folgt.

* % *

Ein Bahnhofsaufseher saubert pflichteifrig den men-
schenleeren, im Dunkel liegenden Bahnsteig. Denn Ord-
nung muss sein in Deutschland. Mit diesem Bild endet
Bernhard Wickis Film DAS SPINNENNETZ. Kurz zuvor sah
man, wie von diesem Bahnsteig aus Manner in Leder-
manteln, mit Schlagermiitzen und schweren Stiefeln ei-
nen Mann auf die Gleise warfen, dem dann eine heran-
rollende Lokomotive sauber den Kopf abtrennte. Der
Mann war Jude. Er reprasentierte in diesem Moment das
Schicksal eines ganzen Volkes.

Ein paar Szenen vorher war Theodor Lohse auf dem Weg
ins Ministerium. Seine Mutter hatte Blut an seinem Jak-
kett entdeckt und ihm auf der Stelle ein neues gegeben.
Wenn man ins Ministerium geht, sollte man ein sauberes
Jackett anhaben.

Ein paar Szenen vorher begleitete Theodor Lohse
Staatssekretér Hilper auf eine Jagdpartie. Am Ende der
Jagd bildeten die erfolgreichen Jager einen Kreis um die
in Massen zusammengetragenen Hasenkadaver.

Am Anfang des Films spielte der Rohling Klitsche, Funk-
tionar der rechtsradikalen Geheimorganisation, den Pro-
pheten: «Wir werden Deutschland vom artfremden Ge-
sindel sdubern.»

Ordnung, Pflicht und Sauberkeit. Zurtick auf den Bahn-
steig. Bevor am Ende des Films besagter Mann auf die
Gleise geworfen wird, stehen seine Schergen im Kreis
um ihn herum wie die Jager um die abgeschossenen Ha-
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sen. Der Mann macht einen Ausbruchsversuch wie ein
Tier. Er ist noch ein Einzelopfer. Erst spater werden Kada-
ver in Massen zusammengetragen werden.

* ¥ %

Die Bilder prognostizieren Dinge, die kommen werden,
aus dem Wissen heraus, dass sie gekommen sind. Wicki
ist kein Prophet, sein Blick ist retrospektiv. Joseph Roths
Roman endet anders, offener. Benjamin Lenz, der Jude,
stirbt nicht unter rollenden Radern, auch wenn sein Tod
langst geplant ist. Ungewiss bleibt, ob er sich gegenliber
seinem Madrder nicht doch immer wieder Uberlegen zei-
gen wird. Vielleicht wird er Deutschland verlassen und
nach Amerika gehen. Ende 1923, als Roth seinen Roman
als Serie in der Wiener «Arbeiterzeitung» verdffentlichte,
war ein solcher Ausgang vielleicht noch denkbar. 65
Jahre danach ist der Blick ein anderer.

Vielleicht hat Roth aber auch seinen Roman nur nicht zu
Ende gefiihrt. Denn den Antisemitismus der Zeit hat er
voll erfasst. Auch bei Roth gibt es, wenn auch nicht in
der Ausflhrlichkeit wie bei Wicki, ein Massaker im Ju-
denviertel mit von Soldaten der Reichswehr vergewaltig-
ten jldischen Frauen.

Roths Analyse ist messerscharf, sein Buch ein unglaub-
lich wichtiges historisches Dokument des verheerenden
politischen Klimas in der Weimarer Republik. Es ist auch
«interessant als Zeugnis einer hellseherisch anmutenden
politischen Intelligenz» (Helmuth Nirnberger). Nur litera-
risch vermag es wenig zu Uberzeugen, wirkt sprunghaft
in den Gedankengéngen und der Handlungsfiihrung,
skizziert statt zu erzahlen, ist kraftlos in der Dramaturgie
und flach in den Charakterisierungen. Stilistisch unent-
schieden, versandet es zwischen Expressionismus und
Neuer Sachlichkeit und macht durchweg den Eindruck
des Fragmentarisch-Unvollendeten, des auch kiinstle-
risch Unfertigen. «Das Spinnennetz» war Roths Erst-
lingswerk und literarisch wirklich nicht mehr als eine An-
fangerarbeit, kaum ein Roman, eher der Entwurf zu ei-
nem solchen. Roth war noch zu sehr Journalist und noch
zu wenig Epiker.

* % %
Das Buch von Roth lasst sich nicht verfilmen, sondern

nur benutzen. Als Stoffquelle haben es Wicki und sein
Autor Wolfgang Kirchner auch genommen — um den Ent-



Spielerfiguren und Doppelagenten aus Opportunismus: wenn sie in die Masken schllipfen, ist der Verrat schon vorprogrammiert

wurf zu entwickeln, der Skizze epischen Atem zu geben,
die Bruchstlicke von Aktionen ins Szenische zu verlan-
gern, die Charaktere mit Leben zu fiillen und psycholo-
gisch nachvollziehbar zu machen.

Roths Benjamin Lenz, der im Roman erst relativ spét in
Erscheinung tritt, wird in der Version von Wicki/Kirchner
mit der Romanfigur des Anarchisten Thimme zusam-
mengezogen. Dadurch ergibt sich die Mdglichkeit, ihn
von Anfang an ins Spiel zu bringen und zu einer dem
skrupellosen Negativhelden Theodor Lohse gleichwerti-
gen Hauptrolle auszubauen. Der Star Klaus Maria Bran-
dauer und der hierzulande noch unbekannte DDR-
Schauspieler Ulrich Muhe liefern sich als Lenz und
Lohse ein schauspielerisches Spitzenduell von ungeheu-
rer Brillanz. Sie beherrschen den Film, werden aber un-
terstiitzt von einer eindrucksvollen Dekoration, die un-
Ubersehbar die dritte Hauptrolle spielt, und von einem
ungewdohnlich homogenen Schauspieler-Ensembile, in
dem nur die schone, aber exaltierte Andrea Jonasson in
der Rolle einer sex-besessenen jludischen Bankiersfrau
durch ihr Ubertrieben theatralisches Spiel zum bedauer-
lichen Ausfall wird.

Lenz und Lohse sind Spielerfiguren und Doppelagenten
aus Opportunismus. Wenn sie in die Masken der Anar-
chisten Thimme und Trattner schllpfen, ist der Verrat
schon vorprogrammiert. Selbst im Rollenspiel fangen
inre Namen noch mit demselben Buchstaben an. Sie
sind aus dem gleichen Holz geschnitzt, Parallel-, aber

dennoch auch Gegenfiguren, mit scheinbar nur nuan-
cenhaften, aber letztlich ganz entscheidenden charak-
terlichen Unterschieden.

Der Verrater Lenz, von dem Verrater Lohse verachtlich
als «kleiner judischer Geschaftemacher» apostrophiert,
hatte nichts dagegen, «ein grosserer Geschaftemacher»
zu sein, um sich einen Lebensstandard wie sein Wegbe-
gleiter und Gegenspieler Lohse leisten zu kbnnen. Wenn
er solche Ambitionen artikuliert, ist das — bei aller ironi-
schen Nonchalance in der Prasentation — sicher auch
ernst gemeint, worin das Zwiespaltige seines Charakters
liegt. Zuletzt Gbernimmt er bei Wicki/Kirchner aber — im
Gegensatz zum Roman, in dem er sich mit grossem Zy-
nismus zum Nihilismus bekennt, — den Part des Morali-
sten, der seinen jludischen Landsleuten gerne helfen
wurde, das grosse Unheil kommen sieht und ein trauri-
ger Zeuge eines im Berliner Scheunenviertel abgehalte-
nen Pogroms wird.

Im Schlussduell hitte Lenz die Chance, der furchtbaren
Karriere des Faschisten Lohse ein Ende zu bereiten.
Auch Lenz kiindigt mit bitterer Ironie ein widersinniges
Pogrom an: «Wir schlagen alle Leutnants tot.» Dann tritt
er auf Lohse ein, so wie die SA schon bald mit den Juden
verfahren wird, schleift ihn an den Haaren durch den
Raum, als wollte er sich bei der Gestapo als Folterknecht
bewerben, will Lohse aus dem Fenster stiirzen oder viel-
leicht doch lieber in den Bauch schiessen, damit er unter
Qualen verendet. Auge um Auge, Zahn um Zahn: Der
Jude, der gleiches mit gleichem vergilt und selbst die
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Kleine Filmographie

Kino in Augenhéhe

Bernhard Wicki

Geboren am 28. Oktober 1919 als Schweizer Staatsburger in
St. Polten (Osterreich). Aufgewachsen in Wien; Abitur in Schle-
sien. 1938 bis 40 Schauspielausbildung in Berlin (Gustaf
Griindgens) und Wien (Max Reinhardt). 1940 bis 53 Theater-
schauspieler und -regisseur in Wien, Bremen, Salzburg, ZU-
rich, Basel und Minchen. In den flnfziger Jahren Ausstellun-
gen als Photograph. 1950 Deblit als Filmschauspieler in Ha-
rald Brauns DER FALLENDE STERN. 1953 filmschauspieleri-
scher Durchbruch als Partisanenflihrer in Helmut Kéutners DIE
LETZTE BRUCKE. Filmrollen spéter unter Antonioni, Kast, Fass-
binder, Tavernier, Brasch, Dindo, Wajda, Dembo, Wenders.
1958 Deblit als Filmregisseur. Nach eigenen Angaben rund
flnfzig internationale Auszeichnungen, vermutlich der Regis-
seur mit den meisten Bundesfilmpreisen.

Seine Filme als Regisseur:

1958 WARUM SIND SIE GEGEN UNS?

1959 DIE BRUCKE

1960/61 DAS WUNDER DES MALACHIAS
1961/62 THE LONGEST DAY (DER LANGSTE TAG)
1963 THE VISIT (DER BESUCH)

1964 MORITURI (KENNWORT: MORITURI)
1967 DIE TRANE (Episode in DER PAUKENSPIELER)
1970 KARPFS KARRIERE

1970/71 DAS FALSCHE GEWICHT

1975/76 DIE EROBERUNG DER ZITADELLE

1984 DIE GRUNSTEIN-VARIANTE

1985/86 SANSIBAR ODER DER LETZTE GRUND
1986-89 DAS SPINNENNETZ

Die wichtigsten Daten zu DAS SPINNENNETZ:

Regie: Bernhard Wicki; Buch: Wolfgang Kirchner, Bernhard
Wicki nach dem gleichnamigen Roman von Joseph Roth; Ka-
mera: Gerard Vandenberg; Schnitt: Tanja Schmidbauer; Aus-
stattung: Georg von Kieseritzky; Bauten: Gotz Heymann, Ka-
rel Vacek; Kostlime: Marion Jacobs; Musik: Glnther Fischer;
Ton: Detlev Fichtner; Tonmischung: Hans-Dieter Schwarz.
Darsteller (Rolle): Ulrich MUhe (Theodor Lohse), Klaus Maria
Brandauer (Benjamin Lenz), Armin Muller-Stahl (Baron von
Rastschuk), Andrea Jonasson (Rahel Efrussi), Corinna Kirch-
hoff (Else von Schlieffen), Elisabeth Endriss (Anna), Ullrich
Haupt (Baron von Koéckwitz), Agnes Fink (Lohses Mutter),
Ernst Stétzner (GUnter), Andras Fricsay (Klitsche), Peter Rog-
gisch (Prinz Heinrich), Rolf Henniger (Bankier Efrussi), Hans
Korte (Hugenberg), Kyra Mladeck (Frau von Kéckwitz), Hark
Bohm (Dada-Kunstler), Klaus Abrahamowsky (Literat), Yvonne
Remé (Schauspielerin), Martin Umbach (Schloime), Horst
Sachtleben (Kommissar), Alfred Hrdlicka (Maler Klaften), Josef
Tal (Grossvater), Joachim Bliese (Staatssekretéar Hilper), Rainer
Rudolph (Otto von Kéckwitz), Norbert Schwientek (Pisk), Her-
bert Tennigkeit (Oberst Paul)), Costas Papanastasiou (Isaak-
son), Dagmar von Thomas (Frau von Schlieffen), Rainer Pen-
kert (von Badewitz), Marta Lachova-Borchert (Lohses Schwe-
ster).

Produktion: Provobis mit ZDF, ORF, BetaFiim, RaiDue, TVE,
Filmexport Bratislava; Produzent: Jirgen Haase; Produktions-
leitung: Jan Kadlec; Herstellungsleitung: Peter Hahne. BRD
1986-89. Format: 35 mm. Farbe: Kodak-Eastmancolor. 196
Min. BRD-Verleih: Concorde, Miinchen.
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Veranlagung zum Faschisten in sich tragt (eine Anmer-
kung zur aktuelleren israelischen Geschichte?).
Schliesslich aber gibt sich Lenz mit diesem Akt von Psy-
cho-Terror zufrieden, scheut vor der letzten Konsequenz
zurlick, entdeckt seine eigene Humanitdt — die ihm
selbst den Kopf kosten wird.

Der Aufstieg der Nazis ist deshalb unaufhaltsam, weil
der Widerstand nicht radikal genug ist. Shylock verzich-
tet auf seine Rache und Uberldsst dem morderischen
Karrieristen Macbeth das Feld. Indem Lenz Lohse nicht
umbringt, macht er ihn nur noch stéarker. Und Lohse
tragt, allzeitbereit, als Wegbereiter des noch «Grosse-
ren», der da kommen wird, das Parteiabzeichen schon
unterm Revers.

* % %

Das Duell Lenz/Lohse vermag den Zuschauer Uber eine
epische Lange von mehr als drei Stunden in Bann zu hal-
ten, ohne dass der Film eigentlich jemals an Spannung
verliert. Der Wirkungsésthet Wicki spinnt die beiden zen-
tralen Charaktere in ein Netz prézis definierter Randfigu-
ren ein, setzt dem psychologischen Kammerspiel furiose
Massenszenen entgegen, lasst auf subtilen Dialog und
Schauspielkunst ungertihrt Action und Erotik, Gewalt
und Leidenschaft folgen. Roths sprdde-intellektuelles
Roman-Traktat, zu dem der Leser nie die Distanz verliert,
verwandelt sich unter Wickis kompetenter Kino-Regie in
einen emotionalisierenden Polit-Thriller Gber Macht und
Moral.

Die Kraft ist spurbar, mit der Wicki trotz einer lebensge-
fahrlichen Gehirnblutung, die ihn zwischenzeitlich nie-
derwarf und die Drehzeit auf drei Jahre anschwellen
liess, den Film zu Ende brachte. Dennoch sind auch
Schwachen uniibersehbar. Doch ein paar Ungereimthei-
ten in der Handlungsentwicklung, ein paar Szenen
(Dada-Veranstaltung, Ruderklub), die den Eindruck des
Musealen oder Gestellten hinterlassen, und das etwas
folkloristisch geratene In-Szene-Setzen des Berliner
Scheunenviertels kdnnen den Uberragenden Gesamt-
eindruck des Films kaum mindern.

DAS SPINNENNETZ ist fast so etwas wie ein filmisches Te-
stament geworden und Endpunkt einer kiinstlerischen
Entwicklung, die mit DIE BRUCKE dreissig Jahre zuvor
begonnen hat. DIE BRUCKE und DAS SPINNENNETZ:
Filme, die thematisch durchaus etwas miteinander zu
tun haben, von der Verflihrbarkeit des Menschen erzah-
len und von falschem Heldentum. In Filmen wie DIE
BRUCKE, THE LONGEST DAY, MORITURI, DIE GRUNSTEIN-
VARIANTE und SANSIBAR hat sich Wicki wiederholt mit
der Zeit des Nationalsozialismus auseinandergesetzt
und dabei schon in DIE BRUCKE zu Bildern kompromiss-
loser Gewaltdarstellung gegriffen. DAS SPINNENNETZ —
dreissig Jahre spater — ist eine Spur exzessiver.

Zeitlich geht DAS SPINNENNETZ einen Schritt zurlick,
dringt ein in die Ara des Préfaschismus, in der die gei-
stige Basis geschaffen wurde, auf der das Hitler-Regime
seine Macht errichten konnte. Das Dritte Reich wird erst
zehn Jahre nach Lohses Aufstieg ausgerufen sein, aber
kiindigt sich schon in diesem an. Wickis Film, der aktuell
ist, ohne zu aktualisieren, ist sicherlich auch als eine War-
nung gedacht, politische Tendenzen in ihren Anfangen
ernstzunehmen.

Peter Kremski



filmbulletin

REUNION von Jerry Schatzberg
Die Kunst der

Bilder der Hinrichtungsstatte am PIot-
zensee: Eine Gruppe Gefangener wird
hereingeflihrt, mit nackten Oberkor-
pern. Sie betreten das Podest des
dunklen und nur durch ein Fenster auf
der Stirnseite beleuchteten Raumes.
Nach diesen einfachen, von ihrer Aus-
sagekraft dank der auf kihler Distanz
gehaltenen Kamera her eine albtraum-
hafte Stimmung evozierenden
Schwarzweissbildern das Gesicht ei-
nes alten Mannes, der gedankenver-
sunken auf einer in warmes herbstli-
ches Licht getauchten Bank im Cen-
tral Park sitzt. Das Geschrei eines Kin-
des jagt ihn auf. Seine Enkelin wird
von einem Schaferhund angefallen.
Obwohl dieser mit dem Kind nur spie-
len will, glaubt der aus seinen obsessi-
ven Tagtrdumereien gerissene Mann
an ein Schockerlebnis. Dann in sei-
nem Buro hoch Uber den Dachern von
New York: Es werden Reisevorberei-
tungen getroffen. «Germany» ist die
Destination. Die Sekretérin driickt ihm
eine Liste mit aufgefiihrten Mobel-
sticken der «Stuttgarter Versiche-
rung» in die Hand. Ebenso Ticket, Tra-
veller Schecks. Und wieder schieben
sich Bilder einer fernen und doch all-
gegenwartigen Vergangenheit dazwi-
schen. Es sind verfolgende Augen-
blicke, optische Schllisselerlebnisse,
die den Prozess des Begreifens eines
Heranwachsenden visualisieren: SA-
Ménner, die an einem Seeufer entlang-
marschieren, eine Turnstunde im dun-
keldusteren Geméauer eines deut-
schen Gymnasiums. REUNION von
Jerry Schatzberg beginnt von einem
klassischen Dramaturgiemodell aus-

gehend: Verwebung von zwei Zeitebe-
nen und gleichzeitig Vorbereitung auf
einen Blick zurtick in die Jugend der
Hauptfigur.

Je mehr sich der Protagonist, Henry
Strauss, dem Schauplatz seiner eige-
nen Jugend, dem Stuttgart der friihen
dreissiger Jahre, nahert, desto schnel-
ler bewegt sich die Filmerzahlung in
die Ausschliesslichkeit eines langge-
zogenen einzigen Flashbacks. Wenn
der gealterte Henry Strauss schliess-
lich jenen Platz erreicht, an dem friiher
das Karl-Alexander-Gymnasium ge-
standen hat, ist das Ende der eine
Klammer bildenden Ebene Gegenwart
erreicht. Sie taucht erst am Schluss
wieder auf.

Herzstlick des Films ist die Schilde-
rung einer Bubenfreundschaft. Die
Klassenzimmertire geht auf, Konra-
din, Graf von Lohenburg, betritt als
neuer Schiiler den engen und muffig
wirkenden Raum. Von Anfang an hat
Hans, so der ursprlingliche Vorname
des spateren Henry, sein Augenmerk
auf diesen schmalen und hochge-
wachsenen jungen Mann gerichtet.
Wahrenddem Konradin sein elegantes
Lederetui mit einem nicht minder
schicken Schreibset hervorkramt, sitzt
Hans einige Bankreihen hinter ihm mit
gleichsam neidischem wie neugieri-
gem Blick. Die Hand, in der er die ein-
fache Metallfeder hilt, voll Tintenflek-
ken. Mit Genugtuung registriert Hans
in den nachfolgenden Tagen oder Wo-
chen, dass Konradin, Spross einer be-
rihmten Adelsfamilie, nicht den Er-
wartungen entspricht, die die Blaubli-

Freundschaft

tigen unter den Klassenkameraden an
ihn stellen. Langsam bahnt sich so
zwischen den scheinbar so verschie-
denen, gut siebzehnjahrigen jungen
Ménnern eine Freundschaft an. Auf
dem Nachhauseweg gehen sie zu-
sammen, man tauscht Wissen, Erfah-
rungen aus. Es ist vor allem Hans, der
Konradin — als wohlbehiitetes Bot-
schafterséhnchen nur mit Privatleh-
rern aufgewachsen in der Turkei und
Stidamerika — den Geschmack des
Lebens beibringt. Sie machen eine ge-
meinsame  Radtour durch den
Schwarzwald, bewundern gegenseitig
ihre Minzsammlungen. Immer jedoch
schwebt Uber dieser Mannerfreund-
schaft das Damoklesschwert der Epo-
che, in der diese stattfindet. Erst ist es
Konradins Cousine, die, ohne zu wis-
sen, wer Hans ist, Uber Juden
schimpft und sich zu Hitler bekennt,
dann der junge Graf selbst, der in An-
wesenheit seiner hochwohlgeborenen
Eltern den Freund verleugnet, ihn im
Getummel der Opernbesucher nicht
vorstellt. Was gleichsam zur Priifung
fur die Beziehung der beiden wird.

REUNION basiert auf der gleichnami-
gen kleinen Erzédhlung von Fred
Uhiman1), einem emigrierten deut-
schen Juden, der darin Erlebnisse sei-
ner Leidensgenossen in sparsamer
Prosa zu einem anrthrenden literari-
schen Kleinod verdichtet hat. Der briti-
sche Dramatiker Harold Pinter, Autor
unter anderem auch der Filme THE
SERVANT oder THE GO-BETWEEN von
Joseph Losey, hat in seinem Dreh-
buch die Grundstruktur der Novelle
bewahrt, ihr jedoch gleichzeitig — vor
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allem durch einen psychologisch fein-
gesponnenen Dialog — eine neue Di-
mension hinzugestellt.

Thema der Erz&hlung ist die Angst vor
der Erinnerung beziehungsweise der
Méglichkeit, dass diese durch erneute
Konfrontation mit der Realitat zerstort
werden kodnnte. Unausgesprochen
schwebt denn Uber Henrys Deutsch-
landreise jener Satz, den Konradin ihm
bei ihrer letzten Begegnung gesagt
hat: «/ believe in Hitler. (...) He’s... to-
tally sincere, you see. He has such...
he has true passion. I think that he can
save our country.» Die Verabschie-
dung endet mit Konradins naiver Hoff-
nung «(...) that the Flhrer will be willing
to choose between the good Jewish
elements and the... undesirable Je-
wish elements»2) und der Versiche-
rung, dass er, der Graf, von ihm, dem
judischen Arztsohn, das Denken ge-
lernt habe. Ziel der Ruckkehr von
Henry / Hans in seine alte Heimat ist
denn, herauszufinden, was aus sei-
nem ehemaligen Jugendfreund vierzig
Jahre spater geworden ist. Konse-
quent hélt das Drehbuch die Antwort
auf diese Frage bis zum Schluss zu-
rlick. Das Dilemma vieler deutscher In-
tellektueller, Bewunderung fir des

40

Sitz der Stuttgarter Steuerbehdrde? Das Schloss der von Lohenburgs wird zur Lohn-Burg werden

Flhrers vereinnahmende Dynamik auf
der einen, Angst und uneingestande-
nes Unverstandnis fir Rassendiskri-
minierung auf der anderen Seite, wird
so nicht als Bestandteil einer Hom-
mage an einen Helden oder der Au-
topsie eines Versagers abgehandelt.
Es gehort zum Selbstverstédndnis von
Erzahlung, Drehbuch und Film, dass
umgekehrt der Eindruck, Konradin
habe nach der Begegnung mit Hans
eigentlich nur so und nicht anders,
aufrichtig namlich, enden missen, in
keinem Moment in Frage gestellt wird.
Vor der Gefahr, daraus eine sogenannt
allgemeingtiltige Aussage zu machen,
rettet sich REUNION durch die Redu-
zierung auf die subjektive Erzéhlper-
spektive Hans / Henry.

Die schon im Titel angesprochene re-
union sprich also Wiedervereinigung
der ehemaligen Freunde findet im
Treppenhaus des monoton-betonier-
ten modernen Nachfolgebaus des
ausgebombten Karl-Alexander-Gym-
nasiums statt. Henry Strauss steht zu-
sammen mit dem Direktor vor der Ge-
denktafel mit den Namen der im Zwei-
ten Weltkrieg gefallenen ehemaligen
Schiiler. Zum Eintrag Konrad von Lo-
henburg erklart der Gber das Unwis-

sen seines Gastes Uberraschte Schul-
leiter, dieser sei als Mitglied der Wider-
standsgruppe, die versucht hatte, Hit-
ler zu stlirzen, hingerichtet worden.

Die Authentizitat der literarischen Fik-
tion — dass es sich um eine solche
handelt, stellt der Film nie ausser
Frage — hat ihre Wurzeln in der ge-
nauen Kenntnis sowohl der Zeit als
auch von beispielgebenden Einzel-
schicksalen. Die von Schatzberg er-
reichte filmische Authentizitdt fusst
sodann teils auf dem Bemihen von
Drehbuchautor Pinter, die Emotion in
Beziehung zur Einheit Bild in den Vor-
dergrund zu stellen, sowie auf Beset-
zung, Ausstattung und Kamera. Die
ausgekltgelte Arbeit mit Farbe und
Format — Cinemascope wirkt hier ge-
radezu zwingend — hat zur Folge, dass
sich die Erinnerung Henrys formal
deutlich von dessen Gegenwart ab-
hebt. Die Wahl des Monochrom-Farb-
systems fir die Szenen aus dem Le-
ben der Jugendlichen gibt diesen zu-
gleich die warme Note der sentimental
gefarbten Erinnerung und den Akzent
der Auslassungen Uberspringenden
zeitlichen Ferne. Hans und Konrad
steigen aus dem See, der Vordergrund
ist in sanfte, aber nicht pastellene Far-



ben getaucht. Die Baume im Hinter-
grund, am anderen Ufer des Gewas-
sers, kippen Uber ins Schwarzweiss.
Die Schnittsequenzen, deren Aufgabe
es ist, die Sommerferien 1932, die die
beiden getrennt verbrachten, durch
das Einflechten von Zeitgeschehen zu
Uberbriicken, bestehen aus origina-
lem Wochenschaumaterial. Ebenso
schwarzweiss sind die — zum Teil
nachgestellten — Szenen aus Freiss-
lers Volksgerichtshof gehalten, Bilder,
die Henry erstmals am Fernsehen
sieht in dem Hotel, in welchem er auf
der Suche nach seiner Vergangenheit
absteigt.

Die Sorgfalt, die Schatzberg und sein
Kameramann, Bruno de Keyzer, auf
die Bildgestaltung verwendet haben,
findet sich insbesondere auch bei der
Ausstattung wieder. Altmeister Alex-
andre Trauner hat die einzelnen
Schauplatze vollkommen aus der Per-
spektive desjenigen gestaltet, der
diese vor Uber flinfzig Jahren auf sei-
nem Weg zum Erwachsenen durch-
messen hat. Und das bis hin zur Turn-
halle des Gymnasiums, die durch die
Anordnung der Fenster und damit den
Lichteinfall die am Anfang stehende
Hinrichtungsszene, welche am
Schluss, einer Klammer gleich, noch-
mals auftaucht, vorwegzunehmen.
Freilich nicht ohne dass de Keyzer die
Position gewechselt hatte: In der Turn-
halle zeigt er die Freunde in einer Tota-
len vor dem Fenster von links oben. In
der Baracke am Plotzensee dann die
Todgeweihten von rechts unten. Be-
ginn des Bildes hier, Ende des Bildes
dort. Verganglichkeit und Unvergang-
lichkeit spiegeln Trauner und Schatz-
berg in der Architektur. Das Schloss
von Konrads Cousine scheint heute
unveréandert. Einzig sind weisse Lein-
tlcher Uber die teuren Moébel gestiilpt:
Der Luxus von einst ist unerschwing-
lich geworden. Das Schloss der von

Immer jedoch schwebt Uber dieser Mannerfreundschaft ...
¢ 3§ 3 ,,’ - L8 |

Lohenburgs selbst ist zur wahrhafti-
gen Lohn-Burg geworden: Sitz der
Stuttgarter Steuerbehdrde. Die Ka-
mera macht uns mit aus gleichem
Winkel aufgenommenen Bildern mit
dem Wandel dieser Orte vertraut. Erin-
nerung und Gegenwart aus gleichblei-
bender Perspektive.

Jason Robards, er spielt den alten
Henry Strauss, vermittelt das Bild ei-
nes Mannes, der zwar mit Elan seine
Gegenwart lebt, dem aber in Gestik
und Gesichtsausdruck schon anzu-
merken ist, dass ihn etwas nicht los-
lasst, verfolgt. Die Distanz, die er in
der deutschen Linienmaschine von
New York her mit nach Stuttgart ge-
bracht hat, verliert sich mit zunehmen-
der Annaherung an das Jahr 1932, um
in dem Moment, da er auf dem Fried-
hof von Stuttgart das Grab seiner El-
tern wiederfindet, ganzlich verloren zu
gehen. Diese hatten sich, nachdem
sie ihren einzigen Sohn zum Onkel in
die Vereinigten Staaten geschickt hat-
ten, umgebracht. Der Vater, Held des
Ersten Weltkrieges und engagierter
deutscher Jude, konnte das Unfass-
bare nicht wahrhaben. Auch das ein
Stlick Realitat deutscher Geschichte.
Christian Anhold als Hans und Sam
West als Konradin von Lohenburg ge-
ben das im Spiel authentische Portrat
zweier Freunde, zweier Antipoden, die
eine gemeinsame Achse finden und
sich flr die kurze unbeschwerte Zeit,
die ihnen bleibt, um diese drehen.
Beide, erstmals auf der Leinwand zu
sehen, bleiben in der Charakterisie-
rung ihrer Figuren verhalten, suchen
die Mosaiksteine der jeweiligen Psy-
chologien in den Details, nicht in den
grossen theatralischen Gesten. RE-
UNION vereinigt so in sich eine beacht-
liche Zahl jener Qualitaten, die ein klei-
nes Meisterwerk ausmachen. Das Or-
chester stimmt.

Johannes Bdsiger

. das Damoklesschwert der Epoche

1) Die englische Ausgabe ist als Penguin
pocket erhéltlich; eine deutsche Uberset-
zung hat die in Stuttgart (sic!) beheimatete
Deutsche Verlagsgesellschaft herausge-
bracht.

2) Zitiert nach der weitgehend mit dem Film-
text Ubereinstimmenden vierten Fassung
des Drehbuches von Harold Pinter (Februar
1988)

Die wichtigsten Daten zu REUNION (DER
WIEDERGEFUNDENE FREUND):

Regie: Jerry Schatzberg; Buch: Harold Pin-
ter nach der gleichnamigen Novelle von Fred
Uhlman; Kamera: Bruno de Keyzer; Kamera-
Assistenz: Philippe Brun, Dominique Pinto;
Schnitt:  Martine Barraque; Ausstattung:
Alexandre Trauner; Kostime: David Perry;
Maske: Karin Bauer-Hurst, Eberhard Neu-
fink; Musik: Philippe Sarde; Ton: Karl Laabs;
Mischung: Jean-Frangois Auger, William Fla-
geollet.

Darsteller (Rolle): Jason Robards (Henry
Strauss), Christian Anholt (Hans), Sam West
(Konrad), Frangoise Fabian (Grafin von Lo-
henburg), Maureen Kewin (Lisa), Barbara
Jefford (Frau Strauss), Bert Parnaby (Herr
Strauss), Jacques Brunet (Herr von Lohen-
burg), Tim Barker (Zimmermann), Struan
Rodger (Pompetski), Shebah Ronay (Gréafin
Gertrud), Roland Schaefer (Richter Freissler),
Frederick Warder (Turnlehrer), Alexandre
Trauner (Mann des Mobellagers), Steven
Poynter (Frank), Alan Bowyer (Bollacher), Gi-
deon Boulting (Prinz Hubertus), Rupert De-
gas (Mdller), James Ind (Erhard), Lee Lyford
(von Hankhofen), Nicholas Pandolfi (Reutter),
Dorothea Alexander (Grafin von Zeilarn), Tim
Barker (Zionist), Gerhard Fries (Brossner),
Peter Esciff (alterer Herr), Orchester der
Staatsoper Stuttgart (Orchester der Oper),
Orchester Sherry Bertram (Biergarten-Or-
chester).

Produktion: Les Films Ariane / FR 3 Films
Production (Paris), NEF Filmproduktion /
Maran GmbH / Arbo Film (Mtnchen), C.L.G.
Films, TAC Ltd. (Twickenham); Produzenten:
Henry J. Bamberger, Vincent Malle; ausfih-
rende Produzentin: Anne Frangois. Grossbri-
tannien / Frankreich / BRD 1988. Farbe; For-
mat: 35 mm, Cinemascope. 110 Min. BRD-
Verleih: NEF 2, MUnchen; CH-Verleih: Mono-
pole Pathé, ZUrich.
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Wer da nun als bertihmt oder als unbertihmt zu betrachten ist, erlaubt der Film gar nicht erst zu fragen

THE MODERNS von Alan Rudolph

Profit ist Betrug ist Zerstorung

Von seinen elf Filmen habe noch kein
einziger etwas Nennenswertes an klin-
gender Minze eingebracht, versichert
Alan Rudolph auf der Terrasse des Ex-
celsior. Halb trotzig, halb bedriickt
flgt er hinzu, wenn Produzenten Geld
verlieren wollten, mussten sie es bloss
in eine seiner Unternehmungen stek-
ken. Rudolph begleitet an der Mostra
von Venedig des Jahres 1988 seinen
erfolglosen Autorenfilm THE MO-
DERNS, der keinen Preis gewinnen
wird und auch von der knallharten ita-
lienischen Kritik Gbergangen wird.
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Im Jahr davor war er wegen seines
nicht weniger erfolglosen kommerziel-
len Auftragsfilms MADE IN HEAVEN auf
dem Lido. Allerdings desavouierte er
damals, unter vorgehaltener Hand,
diese Produktion mehr, als dass er sie
auftragsgeméss verteidigt hatte. Er
war als ausflihrender Regieprofi enga-
giert worden, trotzdem hatte die pro-
duzierende Major zuletzt noch ganze
Teile jenes Films, den wir getrost ver-
gessen dirfen, ummontiert. Ich brau-
che nicht zu fragen, warum Rudolph
seine untadelige Reputation mit derlei

Jobs gefahrdet. Man muss schliess-
lich leben, selbst in einer entlegenen
landlichen Provinz Kaliforniens abseits
Hollywoods, wie er es tut.

Rudolph war einmal Assistent, Szena-
rist und Protégé Robert Altmans, der
1976 seinen Zweitling WELCOME TO
L. A. produzierte. Um aus dem langen
Schatten seines Beschiitzers zu tre-
ten, hat er lange Jahre benétigt. Noch
in seiner vorletzten nennenswerten Ar-
beit, TROUBLE IN MIND von 1985, wa-
ren Altmansche Manierismen zu fin-
den, und zwar ist da besonders an je-



nes Gewirr durcheinanderlaufender Fi-
guren zu denken, das der Lehrmeister
in seinen besten Stlicken ebenso
leicht anrichtet, wie er es dann wieder
auflést. Ahnliches gilt fir den ein Jahr
friher entstandenen, sehr schénen
und witzigen CHOOSE ME. THE MO-
DERNS jetzt, der von mir aus gut und
gern Rudolphs reifster Film ist, erin-
nert nur noch in einem an Altman, und
das ist die Besetzung einer der Haupt-
rollen mit Keith Carradine.

Der bestgeratene unter den schau-
spielernden Sohnen des alten John
Carradine fiel erstmals 1975 in NASH-
VILLE in der Rolle eines Countrysan-
gers und Songwriters auf, der den fik-
tiv wie real selbstverfassten Titel I'm
Easy darbot und mit einer weiteren Ei-
genkomposition, /t Don’t Worry Me,
mindestens in der Handlung jenes be-
sonders denkwulrdigen von Altmans
Filmen einen Hit landete. Carradine,
den Altman seinem Erben vermacht
hat, sollte dann in dessen meisten Fil-
men spielen. Zusammen mit der Ka-
nadierin Genevieve Bujold und der
Chaplin-Tochter Geraldine bildete er
bald einmal den Kern einer eigentli-
chen verschworenen stock company
Rudolphscher Observanz. Derlei Trup-

pen wiederkehrender Akteure scharen
sich gern um Autoren, die wie Allen,
Bergman, Fellini oder neuerdings
auch, im fernen Montreal, Denys Ar-
cand an die Schauspieler glauben und
ihnen vertrauen. Rudolph gehdrt zwei-
fellos mit zu diesem Schlag von Regis-
seuren, die ihre Darsteller nicht nur be-
wirtschaften, sondern ihnen etwas
von dem, was ihnen genommen wird,
auch wieder verzinst zurlickerstatten.

Everybody Who is Anybody

Keith Carradine, der ein wenig als Ru-
dolphs anderes Ich gelten darf, ent-
fihrt uns diesmal, im Habitus eines
Kunstmalers, ins Paris der zwanziger
Jahre, auf die rive gauche, nach Saint-
Germain-des-prés und den Mont-
martre, durch die historischen Kiinst-
lerquartiere hinein in den treibhaus-
warmen Dunst der bistros. Gruppiert
um Figuren wie Gertrude Stein und
natlirlich Hemingway, haben sich in
diesen Strassen und Lokalen illustre
Vertreter der ersten Nachkriegsgene-
ration amerikanischer Kinstler und In-
tellektueller, aber auch deren namen-
lose Mochtegern-Exponenten  na-

mentlich von der neureichen Sorte in
einer Art von selbstauferlegtem, ga-
rantiert originellem und kurzweiligem
Exil zusammengefunden — everybody
who is anybody, wie es so bundig
heisst. Einem Uberschuss an Gel-
tungsbedurftigen entspricht das ubli-
che krasse Manko an solchen, die
wirklich etwas gelten kénnen.

Wer da nun als berihmt oder als unbe-
rihmt zu betrachten ist, wer als fiktiv
oder nichtfiktiv zu gelten hat oder
auch nur wer da wer Uberhaupt ist, er-
laubt der Film gar nicht erst zu fragen.
Mit ebenso verspieltem wie spielver-
derberischem Vorbedacht versetzt
Rudolph Fakten und Fiktionen belie-
big ineinander und verwischt malizids
die Grenzen zwischen Dichtung und
Wahrheit. Die Zeugnisse derer, die da-
mals dabei waren oder dabei gewesen
sein wollen — so streicht der Autor im
Gesprach mit Bestimmtheit heraus -,
seien zwar zahlreich und ausfihrlich
genug, aber sie seien leider auch un-
entwirrbar widersprichlich. Da sei ihm
nur Ubriggeblieben, von Grund auf
neu zu erfinden, wie es wirklich gewe-
sen sein muss.

Den wahren Stoff des Films geben
von daher Geist und Atmosphére im
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damaligen Pariser Amerikanermilieu
her, ebenso der eine oder andere
moglicherweise typische Lebenslauf,
den Rudolph aus dem Zirkel jener Fi-
guren herausgreift, ohne Akkuratesse
im biographischen Detail anzustre-
ben. Die Bildmotive, die dem Film das
optische Geprage verleihen, sind der
Kunst von damals entlehnt, die man
die moderne nannte, und ein ganz ent-
sprechendes — ein modernes — Bild
zeichnet seinerseits der Film von der
Epoche und ihren Protagonisten.

Er interpretiert das vorgegebene Ma-
terial, so liesse sich sagen, auf dhnlich
freie Weise, wie ein Modigliani damals
seine Modelle malte. Die hochste
Kenntlichkeit erreicht er in der Un-
kenntlichkeit. Verblrgt ist gar nichts,
doch ist dafiir alles wahrer als wahr.
Wenn das Thema eine satirische Dar-
stellung so gut wie unausweichlich
macht, so geht Rudolph doch anders
vor, als es Altman an namlicher Stelle
wohl getan hatte. THE MODERNS
nimmt einen Weg, der zwar durch die
Satire hindurch, aber dann auch wie-
der Uber sie hinausflihrt.

«F» for Fake

Von Echtheit und Falschheit in der
Gruppe geht der Film also aus. Die
entscheidenden Anstésse dazu gibt
die Figur des Satirikers /oiseau, der
die Szene mit Spott Uberzieht, und
zwar tut er das, selbstredend, unter
dem Applaus der Verspotteten, die

sich dankbar wichtig genommen fiih-
len. Dartiberhinaus erhebt dann aber
Rudolph etwas Weitergehendes zum
eigentlichen Thema, namlich die Frage
nach Echtheit und Falschheit in der
Kunst unter den Bedingungen des
freien Handels mit allem und jedem,
sofern es nur Gewinn oder wenigstens
eine hinlanglich rationelle Vernichtung
der erbeuteten Uberschiisse ver-
spricht.

Nick Hart ist weder ein ausserordent-
lich begabter noch besonders erfolg-
reicher Maler, dennoch — oder eben
gerade darum — bekommt er es mit
namhaften Handlern und Sammlern
zu tun, die die eigentlichen Freibeuter
der Branche sind. Da ist namentlich
der neureiche Angeber Stone, der sich
eine Verblichene Harts, Rachel, als
Zierfrau halt; und da sind die beiden
durchtriebenen Mischlerinnen Libby
Valentine und Nathalie de Ville. Der
Kunstbetrieb braucht schamlose Auf-
und Weiterverkaufer so sehr wie seine
begnadeten Genies, doch kommt er
anderseits auch ohne Falscher nicht
aus, wie sich umgehend erweist. Der
Sicherheit zuliebe lasst namlich Stone
seine teuer zusammengekauften Ori-
ginale von Hart kopieren, der Miete zu
zahlen hat. Man muss schliesslich le-
ben, auch in einer schabigen Dach-
kammer der rive gauche, wie er es tut.
Doch muss dann mit tédlicher Logik,
sowie die Kopien gezogen sind, die
Verderbtheit des kommerziellen Be-
triebs Verwechslungen Ubelster Art
zeitigen. Die angerichtete Verwirrung

Gesprach mit Alan Rudolph

schiitzt die Originale nicht nur nicht,
sondern geféhrdet sie erst recht und
macht ihre gelegentliche Vernichtung
zuerst nur denkbar, bald aber auch
wiinschenswert. Unter dem Diktat des
Marktes und der Kramerinnen und
Kramer wird notwendigerweise das
Falsifikat zum Inbegriff des Kunst-
werks. Dem echten Bild hingegen, das
nur Konfusion stiftet, nicht wahr, in-
dem es keinerlei Mystifikation mehr
gestattet, erwachst bloss Zerstérung.
Wenn Profit und Betrug Synonyme
sind, kann es ja auch kaum anders
sein.

Pierre Lachat

Die wichtigsten Daten zu THE MODERNS:
Regie: Alan Rudolph; Buch: Alan Rudolph,
Jon Bradshaw; Kamera: Toyomichi Kurita;
Schnitt: Debra T. Smith; Ausstattung: Steven
Legler; Kostime: Renée April; Musik: Mark
Isham.

Darsteller (Rolle): Keith Carradine (Nick Hart),
Linda Fiorentino (Rachel Stone), Genevieve
Bujold (Libby Valentine), Geraldine Chaplin
(Nathalie de Ville), Wallace Shawn (Oiseau),
John Lone (Betram Stone), Kevin J. O'Con-
nor (Hemingway), Elsa Raven (Gertrude
Stein), Ali Giron (Alice), Charlélie Couture
(Charley), Ranee Lee (schwarze Sangerin),
Michael Rudder (Buffy), Gailard Sartain (New
Yorker Kritiker), David Stein (Kritiker), Marthe
Turgeon (Eigentimerin), Didier Hoffmann
(Priester).

Produzenten: Carolyn Pfeiffer, David Blok-
ker; ausflhrender Produzent: Shep Gordon;
assoziierter Produzent: Stuart Besser; Her-
stellungsleitung: Barbara Shrier. USA 1988.
CH-Verleih: Neue Cactus, Zirich.

*Wir sind Gefangene einer Kultur,
in der es nichts Neues mehr gibe™

FILMBULLETIN: Mr. Rudolph, stimmt
es, dass Sie THE MODERNS schon seit
funfzehn Jahren verfilmen wollten?
Weshalb hat es so lange gedauert?

ALAN RUDOLPH: Es waren zwolf Jahre,
nicht finfzehn Jahre. Weshalb es so
lang gedauert hat? Bob Altman und
ich unterhielten uns einmal und wir
stellten fest, dass man niemals den
Film machen kann, den man machen
will, immer nur den, den man machen
darf. THE MODERNS war ein Film, den
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ich machen wollte. Ich dachte eigent-
lich, es wirde mein zweiter Film,
gleich nach WELCOME TO L. A. werden.
Das Thema interessierte mich, ich
denke, es ist unmadglich, nicht an die-
sem Thema interessiert zu sein oder
sich nicht bewusst zu sein, dass es ein
interessantes Thema ist. Das Paris der
zwanziger Jahre war in erster Linie
eine Erfahrung von Amerikanern, eine,
die die Amerikaner gepragt hat. Bisher
hatte ich aber noch nie einen Film Uber

Amerikaner in Paris gesehen, der ir-
gendetwas erhellt oder aufgeklart
hatte, das waren immer nur Filme mit
Tyrone Power oder Errol Flynn, die in
Hollywood gedreht worden waren.

Das Thema liess mich nicht mehr los,
und irgendwie war THE MODERNS im-
mer der nachste Film, den ich drehen
wollte. 1978 war ich schon einmal sehr
nahe dran: ich war mit Keith Carra-
dine, fur den ich das Buch geschrie-
ben hatte, in Paris, und wir hatten



schon Mick Jagger fur die Rolle des
Stone gewonnen. Dann wurde doch
nichts daraus. Jon Bradshaw, der ein
sehr guter Romanautor und auch ein
guter Freund von mir war, fand, dass
meinem Drehbuch zwei Dinge fehlten:
eine richtige Struktur und... Leichtig-
keit. Wir beide fingen ganz neu an, be-
hielten aber das Thema der Falschung
und die Dreiecksgeschichte bei. Der
Film besass wirklich diese Leichtig-
keit, von der Jon gesprochen hatte,
und das war mir sehr recht: mir kam es
auf den Geist dieser Epoche an, nicht
auf historische Genauigkeit. Und das
ist auch eines der Merkmale dieser
Zeit: es gibt keine Fakten, alles ist ein
Mythos. Das historische Bild, das wir
uns gemacht haben, besteht ja aus
lauter subjektiven «Geschichten», die
eine ganze Anzahl Individuen in ihren
Memoiren aufgeschrieben haben.
FILMBULLETIN: Was sind fur Sie die
entscheidenden Mythen, die mit die-
ser Epoche verknilpft werden?

ALAN RUDOLPH: Die zwanziger Jahre
waren wie eine grosse Party, bei der
sich das zwanzigste Jahrhundert zum
ersten Mal selbst feierte. Das ist die
Ursache eines grossen Missverstand-
nisses: wenn Sie in ein beliebiges mo-
dernes Museum gehen, werden Sie

feststellen, dass alle Durchbrtiche in
der modernen Kunst nicht in den
zwanziger Jahren, sondern bereits
lange davor stattgefunden haben. Die
zwanziger Jahre waren nur die Feier
dieser Durchbriiche. Fiir mich besteht
die Kunst der spaten zwanziger Jahre
nicht in der Malerei, sondern in der
Kunst des Kaufens und Verkaufens.
Geschaft und Kunst haben in dieser
Epoche geheiratet und seither lauter
illegitime Kinder gezeugt.

FILMBULLETIN: Empfinden Sie den
Schluss — die Protagonisten fahren
nach Hollywood — nicht als ein etwas
zu klischeetrachtiges Bild fur den Aus-
verkauf der Kunst?

ALAN RUDOLPH: Hollywood, der Film
ganz allgemein, scheint fir mich die
perfekteste Verbindung von Geld und
Kreativitat zu verkdrpern. Wenn plotz-
lich das Kaufen von Kunstwerken ille-
gal wirde, wiirde ein wirklicher Kiinst-
ler dennoch weitermachen.

Ein wirklicher Klinstler — und ich selbst
halte mich nicht fir einen — ist ein Ge-
triebener, der seine eigene und auch
unbekannte Wahrheiten suchen muss.
Ich denke wirklich, dass die Heirat von
Geschaft und Kunst das wirkliche, das
greifbare Erbe der zwanziger Jahre ist.

«F» for Fake: Von Echtheit und Falschheit in der Gruppe geht der Film also aus

Zuvor haben beide schon miteinander
geflirtet, aber pl6tzlich hatten sie eine
ausgewachsene  Liebesgeschichte.
Wenn Sie heute lesen, dass ein Bild
verkauft wurde, kommt es nicht mehr
darauf an, was auf der Leinwand zu
sehen ist. Es kommt darauf an, wer es
gekauft hat, welchen Berlihmtheits-
status der Maler besitzt und wieviel es
gekostet hat. Die Kunst ist zu einem
Gebrauchsartikel der Gesellschaft ge-
worden.

FILMBULLETIN: Dennoch haben die Pa-
riser Jahre kreative Spuren bei den un-
terschiedlichsten Kiinstlern hinterlas-
sen: Hemingway, Fitzgerald, Cole Por-
ter und viele andere. Die Pariser Jahre
sind zu einem Teil der amerikanischen
Kultur geworden.

ALAN RUDOLPH: Ja, das Erbe ist viel-
leicht wichtiger als die damalige Zeit.
Denn damals gab es keine Zusam-
menhange, es gab keine Bewegung,
zu der man sich zusammenschloss.
Es gab nur lauter Individuen, die nach
Paris gingen. Fur jeden Ernest He-
mingway gab es vielleicht 20’000 Fred
Hemingways, die dort waren und Uber
die niemand mehr spricht. Die Zeit hat
eben ihre Legenden nach sich gezo-
gen.
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Ich denke, dass mein Film ein liebevol-
les, nicht ganz ehrerbietiges und ein
rechtmassig humorvolles Bild der
Epoche zeichnet. Aber viele konserva-
tive Kritiker, denen der Sinn flir Humor
fehlt, schrieben: «So war es in Wirk-
lichkeit natdrlich nicht!» Sie zogen es
vor, an die Legenden zu glauben. Fitz-
gerald blieb weniger als ein Jahr in Pa-
ris, er kam nicht klar dort und reiste
zurlick. Hemingway ist natUrlich die le-
gendare, Uberragende Figur dieser
Zeit. Aber mit dieser Legende wollten
wir uns einen Spass erlauben, wir
wollten die Hemingway-Statue zeigen,
bevor der Zement getrocknet ist. Er
wandelt wie ein Geist durch den Film,
an dieser Figur ist nichts Wahres: alle
Personen um ihn herum geraten ihm
zu Erdichtungen seiner Phantasie.
Man nannte Paris damals «the great
good place», der Ort, an dem man ge-
wesen sein musste. Das «Kommuni-
stische Manifest» wurde in Paris ge-
schrieben und sehr viele Arbeiten von
Hemingway, Fitzgerald und Henry Mil-
ler, die zu Manifesten der amerikani-
schen Kultur geworden sind, entstan-
den dort oder wurden von der Zeit in-
spiriert. Die wichtigste Erfahrung fur
die Amerikaner war jedoch, dass
Leute, die vollig unbekannt waren,
herliberkamen, ein, zwei Jahre in Paris
als Kinstler lebten und dann in die
USA zurlckfuhren. Nick Hart ist in
meinem Film die perfekte Verkorpe-
rung dieses Prinzips, des Hemingway-
Prinzips.

Ich denke, ohne diesen historischen
Moment wiirde die amerikanische Kul-
tur, wie wir sie heute kennen, tatsach-
lich nicht existieren. Es war fir Tau-
sende und Abertausende von Ameri-
kanern die Gelegenheit, wirkliche
Kunst kennen zu lernen. Damals wa-
ren die USA doch noch ein kulturelles
Grenzgebiet, sind es in gewisser Hin-
sicht auch heute noch.

FILMBULLETIN: Ihr Film vermittelt den
Eindruck, dass alle wichtigen Figuren
sich in einer Ubergangssituation befin-
den.

ALAN RUDOLPH: Ja, aber ich denke,
das ist auch eine ganz allgemein ame-
rikanische Erfahrung, die sich nicht
nur auf die zwanziger Jahre bezieht.
Aber fiir die meisten Figuren des Films
gilt sicher, dass sie die entscheiden-
den Lernprozesse durchlaufen, bevor
ihr Leben — wie bei Hemingway — zum
Mythos wird.

Keith (Carradine) und ich sprachen
dartiber. Er gehort zu den Schauspie-
lern, die fur ihre Rolle eine backstory
entwerfen, einen Lebenslauf, auf den
im Film vielleicht niemals Bezug ge-
nommen wird, der aber flr den Schau-
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Fiir mich besteht die Kunst
der spdten zwanziger Jahre
nicht in der Malerei, sondern
in der Kunst des Kaufens und
Verkaufens. Geschéaft und
Kunst haben in dieser Epoche
geheiratet und seither lauter
illegitime Kinder gezeugt.

RS e
Alan Rudolph

spieler dennoch wichtig wird, weil er
der Rolle eine Dimension der Vollstan-
digkeit gibt. Die Figur, die Keith spielt,
wurde geboren, als es noch keine
Elektrizitat gab, vielleicht in einem klei-
nen Ort in Ohio, und flinfundzwanzig
Jahre spéater nimmt er an einem Krieg
teil, in dem Flugzeuge Bomben abwer-
fen!

Das scheint mir das Entscheidende an
dieser Epoche zu sein: diese Genera-
tion wurde zum ersten Mal mit dem
zwanzigsten Jahrhundert konfrontiert.
Die einzigen bahnbrechenden Dinge,
die danach entwickelt wurden, sind
das Fernsehen und die Atombombe.
FILMBULLETIN: Die Rast- und Ziellosig-
keit der Kamerabewegungen ent-
spricht ein wenig dieser Lebenssitua-
tion der Figuren. Dieses Prinzip hat
mich an Altmans Chandler-Verfilmung
THE LONG GOODBYE erinnert.

ALAN RUDOLPH: Der Film hat keinen
richtigen plot, irgendetwas muss sich

doch bewegen! (lacht) Die Kamerabe-
wegungen folgen keinem bewussten
Prinzip. Es ist aber interessant, dass
Sie an THE LONG GOODBYE denken
mussten. Mir war diese Parallele bis
zu diesem Augenblick nicht bewusst.
Aber Sie haben Recht: ich habe bei
THE LONG GOODBYE als Regieassi-
stent mitgearbeitet.

FILMBULLETIN: Haben Sie die Drei-
ecksgeschichte im Film bewusst so
angelegt, dass sie ein Problem dar-
stellt, das in Amerika nicht geldst
wurde und mit nach Frankreich trans-
feriert wurde? Nick und Rachel ken-
nen sich schon aus Amerika, sind so-
gar verheiratet miteinander.

ALAN RUDOLPH: Das war keine bewus-
ste intellektuelle Entscheidung.
Schauen Sie, die Symbolik des Films
ist sehr billig und sehr einfach. Stone
reprasentiert die Zukunft, also unsere
Gegenwart, in der die materiellen
Werte die Werte der Kreativitat tber-
wiegen. Rachel ist die moderne Frau,
die zun&chst von einem Mann ausge-
halten wird und am Ende vdllige Frei-
heit besitzt. Nick Hart ist ein Klinstler
(oder besser: ein sogenannter Kiinst-
ler), der von seinen Visionen und
Sehnstichten getrieben wird, der aber
— wie alle zeitgendssischen Kinstler —
die Verflhrungen des Kommerzes
kennenlernt: er muss den Faust spie-
len. Wirklichen Sinn ergibt flr mich
das Dreieck erst, wenn man sieht,
dass Rachel zwischen Kunst und
Kommerz hin- und hergerissen ist. So
betrachtet, bin ich mir nicht sicher, ob
das Filmende tatsachlich ein Happy
End ist: die beiden gehen nach Holly-
wood, aber wer weiss, ob Rachel Nick
nicht schon am Bahnhof schon wieder
verlasst?

FILMBULLETIN: Dem Moment der Uber-
gangssituation, auch einer kunstge-
schichtlichen Ubergangssituation ent-
spricht auch der Stil des Films, etwa
im Ubergang von Schwarzweiss zu
Farbe. Dennoch nehme ich nicht an,
dass fur Sie bei THE MODERNS das
Verhéltnis von Kino und den anderen
Klnsten ein mimetisches ist?

ALAN RUDOLPH: Der Ubergang von
Schwarzweiss zu Farbe 10st nattirlich
viele Probleme, auch erzéhlerische
Probleme. Er hat auch etwas zu tun
mit Vergangenheit und Gegenwart,
vielleicht sogar mit der Photograpie
und dem Kino. Die Farbe muss selbst-
verstandlich in einem Film Uber Male-
rei eine grosse Rolle spielen. Und die
Farbe hat eine umso stérkere Wirkung,
wenn der Film zuerst schwarzweiss
ist.

Fir mich hat es aber auch etwas mit
dem Ubergang zur Moderne zu tun.
Und das Kino reflektiert in idealer



Weise unser modernes Leben: es ist
ein bisschen korrupt, nicht ganz wahr-
heitsgetreu. Die Malerei ist schon per
Definition eine viel reinere Kunstform.
FILMBULLETIN: Sie haben Paris als ei-
nen mythischen Ort in Montreal nach-
bauen lassen, als eine in sich abge-
schlossene Welt. Ist der Verzicht auf
den Realitdtsanspruch auch ein Reflex
auf die damals zeitgendssischen
Kunstentwicklungen?

ALAN RUDOLPH: Paris in den zwanzi-
ger Jahren war eine Welt, wie sie in
sich abgeschlossener nicht hatte sein
konnen. Eine der wichtigsten Bewe-
gungen der Epoche, der Surrealismus,
behauptete, dass es keine Realitat
gibt, dass alles nur ein Traum ist. Die-
sem Geist wollte ich schon treu blei-
ben.

Fir mich ist allerdings der Kubismus
der entscheidende Durchbruch in der
Kunst des zwanzigsten Jahrhunderts.
Mein erster Impuls war: «Wie gern
wurde ich daraus einen kubistischen
Film machen!» Aber das kann man
nicht, oder zumindest ich kann es
nicht. Vielleicht hatte ich es zu einem
bestimmten Zeitpunkt wirklich ver-
sucht, aber ich wollte schliesslich
auch einen unterhaltsamen Film ma-
chen! Meiner Ansicht nach ist der Stil
des Films sehr konservativ, vor allem
verglichen damit, wie ich ihn friiher ge-
dreht hatte.

Ich wirde aber gern noch einmal auf
lhre Frage nach dem Realitatsan-
spruch zurlickkommen. Mir gefielen
die Dokumentaraufnahmen von Paris
am Anfang sehr gut: sie laufen im Zeit-
raffer ab, da weiss jeder Zuschauer
sofort, dass das nicht real ist. Char-
Iélie Couture, der wunderbare Pianist
im Film, stammt aus Paris, und er
sagte zu mir: «Du wirst eine Menge Ar-
ger mit den Parisern bekommen, denn
die werden wissen, dass die Strassen
und Schauplétze nicht wirklich so aus-
sehen.» Ich antwortete nur: «Warten
wir ab.» NatUlrlich ist das Paris des
Films ein imaginares Paris. Heute hat
die Stadt auch eine ganz andere Fas-
sade. Die Stadt, die wir suchten, exi-
stiert gar nicht mehr. Wir drehten den
Film in der Altstadt von Montreal, in
nur zwei oder drei Strassen (ich
fUrchte, das sieht man dem Film auch
an!). Das alte Montreal ist in vieler Hin-
sicht eine Kopie von Paris. Als ich
Charlélie dann den fertigen Film
zeigte, sagte er: «Mein Gott, den Film
zu sehen, weckte in mir ein Heimweh
nach einem Paris, das ich nie erlebt
habe!»

FILMBULLETIN: Das Motiv des «trompe
I’'oeil» zieht sich durch den gesamten
Film: allein schon die typisch franzdsi-

Heute kommt es bei einem
Bild nicht mehr darauf an,
was auf der Leinwand zu
sehen ist. Es kommt darauf
an, wer es gekauft hat,
welchen Beriihmtheits-
status der Maler besitzt und
wieviel es gekostet hat.

Geraldine Chaplin

schen Wandspiegel sind fur Sie in den
Cafészenen standiger Anlass flr vi-
suelle Irritationen. Entspringt dies ei-
ner blossen Lust am Spiel?

ALAN RUDOLPH: Diese Mdglichkeit der
Tauschung gilt doch nicht nur fur das
Kino, auch flr die Malerei! Die Malerei
héalt einen Moment fest, Ubertragt ihn,
wird aber nie einen Moment der Reali-
tat widerspiegeln koénnen. Auch die
Photographie ist nicht mit der Realitat
identisch, sie halt nur ein kurzes Auf-
blitzen im Vergehen der Zeit fest. Sie
ist wie eine Erinnerung. Und Erinne-
rungen verandern sich, wie man sich
selbst auch verandert. Die Erinnerun-
gen haben ihren eigenen Schnitt, sie
schneiden die Realitdt so um, wie sie
es wollen.

In THE MODERNS wollte ich dem Geist
der Epoche gerecht werden. Damals
lebte ich zwar noch nicht, aber nach
allem, was ich gelesen habe, hatte die
Zeit die Qualitat eines Traums.

FILMBULLETIN: Kommen wir noch ein-
mal zurlick zum Thema der Tau-
schung und vor allem dem der Imita-
tion: worin besteht fiir Sie die enge
Beziehung zwischen diesen Themen
und dem Paris der zwanziger Jahre?
ALAN RUDOLPH: Die Gesellschaft, in
der wir leben, ist seit den zwanziger
Jahren nicht mehr unschuldig. Es ist
eine Gesellschaft der Imitation und
Falschung geworden. Das ist das
wahre Erbe dieser Epoche. Was den
Stil angeht, verdanken wir der Zeit un-
geheuer viel: wenn Sie ein Schwarz-
weiss-Photo von mir machen wirden,
vielleicht vor einem etwas veranderten
Hintergrund, dann kdnnte man glau-
ben, dass es in Paris in den Zwanzi-
gern entstanden ist. Nun, wenn ich
von «wir» spreche, denke ich nattrlich
in erster Linie an die amerikanische
und die franzdsische Kultur. Ich
glaube, fur Deutschland etwa war das
Berlin der frihen Dreissiger viel ent-
scheidender.

Unsere heutige Kultur wird doch von
der Imitation bestimmt. Unsere Gene-
ration muss die Uberreste einer Gene-
ration aufsammeln, die aufgehort hat,
zu produzieren. Wir re-interpretieren
Dinge, die ohnehin schon sehr wenig
Substanz haben. Ein Durchbruch, eine
bahnbrechende Veranderung kann nur
geschehen, wenn man etwas Originel-
les macht. Aber wir alle sind Gefan-
gene einer Kultur, in der es nichts
Neues mehr gibt.

Der bedeutendste moderne Kiinstler
ist fir mich Marcel Duchamp: er hat al-
les nur einmal gemacht, hat dann auf-
gehdrt und nur noch Schach gespielt.
Man sagt, dass Andy Warhol bedeu-
tend ist. Sein Beitrag war, dass er den
Abfall in den Ausstellungsraum ge-
bracht hat. Duchamp hat das alles
schon vor flinfzig Jahren gemacht.
Wie Oiseau am Ende meines Films
sagt: «Von nun an gibt es nur noch
Imitatoren von Imitatoren.» In dieser
Hinsicht hat der Film vielleicht mehr
Uber das «Heute» auszusagen als
Uber die zwanziger Jahre.
FILMBULLETIN:  Das macht der
Schwenk in der letzten Cafészene
deutlich: auf einmal sieht man an der
Bar ein paar Punks.

ALAN RUDOLPH: Das Schonste, was
ich dazu bisher gehort habe, war eine
Frage, die mir gestern ein Journalist
stellte: «Haben mich da meine Augen
nicht getduscht? Habe ich das wirklich
gesehen?» Ich sagte: «Ich weiss nicht,
aber ich glaube, ich habe das gleiche
gesehen wie Sie. Aber sicher bin ich
mir nicht!»

Mit Alan Rudolph sprachen
Gerhard Midding und Robert Miiller
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Hlel‘ 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.

°
Hler 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.
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H|er werden der gute Unterhaltungsfilm wie auch das anspruchsvolle Studio-Oeuvre gepflegt, Tag fir Tag - 365 mal im Jahr!

Abonnieren Sie lhren eigenen Spielfilmkanal. TELECLUB ist der einzige Pay-TV-Kanal im

schweizerischen Kabelnetz. Als Abonnent kinnen Sie auf Ihrem Bildschirm Tag fir Tag
die grosse Welt des Kinos geniessen. Nonstop von 11.00 Uhr vormittags bis 03.00 Uhr nachis. ~ Information und Anmeldung bei:
300 internationale Filmerfolge pro Jahr — die meisten davon TV-Premieren.

Anspruchsvolles Kino am TV.

Ein Tip fiir alle Nicht-Abonnenten: Die Info-Show auf dem TELECLUB-Kanal.
Taglich 13.30 — 14.00 Uhr und 17.30 — 18.00 Uhr.

TELECLUB AG, Postfach, 8048 Ziirich, Telefon 01 /492 44 33.
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SLAVES OF NEW YORK von James Ivory

Metropolis 89

Sie sind junge Wilde, nennen sich
Kinstler und benehmen sich so, wie
der romantische Mythos des Genies
es ihnen diktiert: La Bohéme, adap-
tiert auf die ausgehenden achtziger
Jahre des zwanzigsten Jahrhunderts,
Variante «Manhattan» — knallige Kla-
motten, pittoresk heruntergekom-
mene Lofts, Rock, Drogen, Drinks,
Parties, Vernissagen, Shows. Aber
weil sie sich damit von der kommunen

=

Grossstadt-Jugendkultur nicht son-
derlich unterscheiden wirden, ma-
chen sie dartiberhinaus in Kunst. Die
Manner sind abstrakte Expressioni-
sten oder vielleicht expressionistische
Abstrakte. Sie malen grosse Cartoons
auf grosse Leinwand — Pluto, Goofy &
Co. als Ausdruck postmodernen Plu-
ralismus — oder sie holen beim Metz-
ger um die Ecke Blut und Knochen
und malen «traumatisch» — Vergewalti-

Die Sklaven von New York sind die Sklaven des alten amerikanischen Traums: Sie wollen Glick, Geld, Erfolg und Ruhm

g

gungen und Autounfélle — oder sie
trdumen vom Bau einer Kapelle im Va-
tikan mit einem weiblichen Erloser —
La Christa, menstruierend und windel-
waschend.

Die Frauen, ein bisschen weniger
ernst genommen und sich ein biss-
chen weniger ernst nehmend, sehen
zwar auch wild aus, aber ihr kiinstleri-
scher Impetus ist doch eher ein kunst-
gewerblicher, traditionell genahrt von

E
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Heim und Herd. Sie machen japanisch
inspirierten Schmuck aus Erbsen,
Reis und rohem Fisch, Creation
«Sushi» oder «Sashimi», sie ndhen
aberwitzige Hiite aus undefinierbaren
Materialien, entwerfen Mode- und
Haushaltaccessoires oder inszenieren
sich selbst als aufwendige Kunst-
werke. Man sieht ihnen an: In zehn
oder zwanzig Jahren werden sie ein-
mal die Woche den Topferkurs besu-
chen, falls die Verpflichtungen von
Haushalt und Familie es zulassen.
«Slaves of New York» nennt die mittler-
weile zu Kultehren gelangte Autorin
Tama Janowitz die Reprasentanten
der Macher- und Hénger-, der Anma-
cher- und Anhangerszene, die sie in
ihrer gleichnamigen Kurzgeschichten-
Sammlung eher lakonisch denn sati-
risch beschreibt. Die Sklaven von New
York sind die Sklaven des alten ameri-
kanischen Traums: Sie wollen Glick,
Geld, Erfolg und Ruhm und héngen
den traditionellen Werten, notdurftig
kaschiert in den bunten Fummeln der
Subkultur, mit der gleichen Inbrunst an
wie weiland ihre Vorfahren in Anzug
und Krawatte. Sie sind eine Horde von
Kleinblrgern, versteckt unter dem Ex-
hibitionisten-Mantel des «épater le
bourgeois», aber der schreckbare
Bourgeois in der amerikanisch-purita-
nischen Variation existiert dort, wo sie
ihnre Pfade durch den Grossstadt-
dschungel trampeln, schon lange
nicht mehr. Er existiert nur noch in ih-
nen selbst, und so geben sie sich
denn alle Mihe, sich gegenseitig zu
erschrecken, so gut es eben geht. Was
die Welt ihnen nicht bereits angetan
hat, oder was sie ihnen nicht antun
mag, tun sie sich eben selbst an. Mal
rasten sie aus, mal rasten sie ein. Sie
hangen an der Nadel, an der Woh-
nung, am Geld, am Galeriebesitzer,
am Freund oder an der Freundin.
Hauptsache, sie hangen an irgendet-
was, oder von irgendetwas ab, denn
wer nicht hangt, der koénnte fallen.
Und unter dem Pflaster liegt hier nicht
der Strand, hier gahnt die grosse
Leere. So rechtfertigen denn diese Ab-
hangigkeiten in allen Bereichen des ur-
banen Lebens — in den Beziehungen,
im Wohnungsmarkt, im Kunstbetrieb —
die hektische Betriebsamkeit, mit der
die modernen Sklaven durch den All-
tag jagen: wie Junkies auf dem Be-
schaffungstrip nach dem Stoff, der fir
Momente die Symptome der Abhén-
gigkeit aufhebt, ohne die Abhangigkeit
selbst zu gefahrden.

Auf den ersten Blick ist dies nicht die
Welt von James Ivory, wie wir sie aus
seinen Filmen, zumindest den neue-
ren, kennen (obwohl er mit JANE AU-
STEN IN MANHATTAN bereits einmal ein
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Eine Horde von Kleinblrgern: Was die Welt ihnen nicht

bereits angetan hat...




Werk im heutigen New York ansie-
delte). Von den Sittengemélden des
neunzehnten Jahrhunderts und der
Décadence der Jahrhundertwende
mit ihren Salonwirren in klugen Litera-
turverfilmungen wie THE EUROPEANS,
A ROOM WITH A VIEW oder MAURICE
scheint der Weg lang bis zu Tama Ja-
nowitz’ literarischem  Comic-Strip
Uber die (Sub)Kultur-Schickeria aus
Downtown-Manhattan. Auf den zwei-
ten Blick lasst sich der Bogen leichter
schlagen: James lvory, gescheiter Zi-
vilisationskritiker von Fin-de-siécle-
Kulturen, liebt die geschlossenen Ge-
sellschaften, und noch mehr liebt er
die Zeichen an der Wand, die von de-
ren Untergang kinden; und vor allem
liebt er die Gattung der Tragikom&die,
die diese Zeichen am deutlichsten auf-
nimmt. Denn noch ist die Katastrophe
des eigentlichen Untergangs nicht ein-
getreten, noch herrschen die komi-
schen Ausserungen der Dekadenz vor,
bar jeder Selbstironie, noch treibt die
zunehmende Verblédung schone
Slapstick-Bliten, aber die Tragddie
der sterbenden Gesellschaften lauert
hinter den frisierten Hecken des engli-
schen Landadels von anno dazumal
ebenso wie in den gekachelten Aus-
stellungsrdumen von New Yorks zeit-
gendssischen Kunstgalerien. Ein Fil-
memacher wie James Ivory, der die
Notwendigkeit zur Offenheit in allen
seinen Filmen thematisiert, der immer
wieder und in den unterschiedlichsten
Genres das Aufeinandertreffen von
Kulturen, die Begegnung zwischen
Rassen, Klassen und Nationen durch-
spielt (Henry James und E.M. Forster
gehdren bezeichnenderweise zu sei-
nen Lieblingsautoren), ein solcher Fil-
memacher schaut mit einem lachen-
den und einem weinenden Auge auf
die verzweifelt komischen Zuckungen
einer blinden, aufgeblasenen Gesell-
schaft, aus der die Heissluft entweicht
wie aus vielen bunten Luftballons.

In unserem Fin de siécle entweicht die
Luft schneller und schriller als am
Ende des letzten Jahrhunderts, und
so lasst denn James lvory in SLAVES
OF NEW YORK die Fetzen fliegen. Die
Kamera (von Tony Pierce-Roberts, der
bereits fiir die berlickend schéne Foto-
grafie von A ROOM WITH A VIEW ver-
antwortlich zeichnete) tbernimmt die
eifrige Betriebsamkeit dieses Milieus
und witet durch die Grossstadt-
schluchten, durch die Zimmer ohne
Aussicht und durch die Lebensfrag-
mente, die sich darin abspielen, mit ei-
ner Hektik und Nervositat, die den
Puls der Zeit trifft. Mit rasenden Fahr-
ten und schnellen Schnitten, mit split-
screen und falschen Geschwindigkei-

ten, mit kreischender und dréhnender
und pumpender Musik jagt uns Ivory
durch diesen aufgescheuchten Amei-
senhaufen und entldsst uns nudelfer-
tig und mit wackelnden Ohren aus
dem Kino. «Le déclin de I'empire
américaine» kdnnte das auch heissen
oder, nach Tama Janowitz, «the world
on the edge of collapse». Gezeigt wer-
den Ménner und Frauen am Rande
des Nervenzusammenbruchs, und
manchmal geht der Inhalt mit der
Form durch, dann wird SLAVES OF
NEW YORK, so konsequent das auch
sein mag, schlicht nervtotend.

Daftrr trosten die Momente, die uns
Manhattan mit dem poetischen Blick
eines Woody Allen sehen lassen. Doch
sie sind rar, das Verweilen, die Weile
sind den Protagonisten fremd. Nichts
da von jenem «languor», jener sinnli-
chen, leicht philosophisch ange-
hauchten Mattigkeit, die zu den Mar-
kenzeichen der Merchant-lvory-Pro-
duktionen gehort und die die langjah-
rige Drehbuchautorin Ruth Prawer-
Jhabvala (ausnahmsweise war sie in
SLAVES OF NEW YORK nicht mit von
der Partie) damit erklart, dass das ty-
pische, anglo-indische Merchant-
Ivory-Jhabvala-Projekt normalerweise
in der Wiste von Radschastan geplant
wird.

Lucy Honeychurch in A ROOM WITH A
VIEW wird auf ihrer Italienreise von die-
ser slissen Mattigkeit befallen, die sie
den Blick nach innen richten I&sst. Die
Introspektion wird sie fir die ge-
schlossene Gesellschaft flr immer un-
brauchbar machen, denn sie ist der
Beginn ihres Sich-selber-treu-Wer-
dens (und damit das Kernstlick des
Forsterschen Imperativs «only con-
nect»), ihrer Rebellion gegen die ei-
gene Klasse. In SLAVES OF NEW YORK
gibt es in diesem Sinne auch eine Art
Lucy-Figur: Eleanor (hervorragend ge-
spielt von einer Judy-Holliday-Nach-
folgerin namens Bernadette Peters),
Eleanor, die verrlickte Hut-Designerin,
das naive Kind mit dem méchtigen
Minderwertigkeitskomplex ist auf der
Suche nach Identitat, nach Zugehorig-
keit, Liebe, nach einer sinnvollen Tatig-
keit und — in New York offenbar noch
unmaoglicher als in Zlrich — nach einer
bewohnbaren Unterkunft.

Eleanor ist damit die Verkdrperung
des modernen Sklaventums schlecht-
hin, und der Weg, den sie geht, ist der
rote Faden, an dem sich das Dreh-
buch, von Tama Janowitz selbst ge-
schrieben, zégernd — und sich gar oft
verlierend — entlangtastet. ~ Und
schliesslich ist Eleanor auch, wenn
schon nicht die Fackel der Hoffnung,
so doch der kleine Lichtblick in die-
sem dusteren Labyrinth, das Gluh-

wirmchen inmitten der ununter-
scheidbaren, wimmelnden und krab-
belnden Ameisenmenschen, denen in
der Uniform der Auffélligkeit jede Ei-
genart abhanden gekommen ist. Sie
versucht, aller Sehnsucht nach Zuge-
horigkeit zum Trotz, sich selbst zu
sein. Von ihrem Sklavenhalter, einem
aufstrebenden Kinstler und idioti-
schen Ekel, kommt sie dank eigener
Erfolge schliesslich los. Ob ihr das
Ausscheren aus dem Zug der Lem-
minge endgliltig gelingt, bleibt aller-
dings offen.

Pia Horlacher

Die wichtigsten Daten zu SLAVES OF NEW
YORK (GROSSSTADTSKLAVEN):

Regie: James Ivory; Drehbuch: Tama Jano-
witz nach ihren Kurzgeschichten; Kamera:
Tony Pierce-Roberts; Schnitt:  Katherine
Wenning; Ausstattung: David Gropman; Ko-
stiime: Carol Ramsey; Musik: Richard Rob-
bins.

Darsteller (Rolle): Bernadette Peters (Ele-
anor), Chris Sarandon (Victor Okrent), Mary
Beth Hurt (Ginger), Madelaine Potter (Daria),
Adam Coleman Howard (Stash), Nick Corri
(Marley Mantello), Charles McCaughan
(Sherman McVittey), Mercedes Ruehl (Sa-
mantha), Jonas Abry (Mickey), Stephen Ba-
stone (Fahrer), Denise-Marie Beaumont (Bal-
lerina), Mark Boone jr. (Mitch), Diane Brill
(Jogger), Steve Buscemi (Wilfredo), Michael
Butler (Performance Kunstler), Richy Ca-
natta (Saxophonist), Betty Comden (Mrs.
Wheeler), Anthony Crivello (Friseur), Raye
Dowell (Cheerleader), Christine Dunford
(«B»), Stash Franklin, Aaron Goodstone
(Graffiti-KUnstler), Kevin John Gee (Kyoshi),
Adam Green (Max), Tammy Grimes (Geor-
gette), Louis Guss (Vardig), Rick Hara (Tetsu),
John Harkins (Chuck Dade Dolger), George
Harris (Hauswart), Francine Hunter (Fri-
seuse), Sakina Jaffrey (Rezeptionistin bei
Wilfredo), Tama Janowitz (Abby), Anna Kata-
rina (Mooshka), Ken Kensei (Kiochi), Freddy
Korner (Party Gast), Anthony La Paglia
(Henry), Kim Larese (Ballerina) u.a.
Produzenten: Ismail Merchant, Gary Hend-
ler; assoziierte Produzenten: Fred Hughes,
Vincent  Fremont;  Produktionsmanager:
Mary Kane. USA 1989. BRD-Verleih: Colum-
bia-Tri-Star, Miinchen; CH-Verleih: 20th Cen-
tury Fox, Genf.
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Im Grunde lieben sie es Uber alles, sich mit sich selbst zu beschéftigen

WHEN HARRY MET SALLY von Rob Reiner

Oraler Sex oder Masturbation?

Als sich Harry und Sally zum ersten-
mal begegnen, sagt Harry katego-
risch: «Women and men can’t be
friends because the sex part always
get’s in the way.» Wir schreiben das
Jahr 1977, und Harry tragt noch immer
Kotletten wie Peter Fonda in EASY RI-
DER. Er ist Mitte zwanzig und der Non-
konformismus die Pose, in der er sich
geféllt. Als sich der frischgebackene
Jurist neben Sally, dem naseweis re-
soluten Provinztdchterlein, in den Wa-
gen Richtung New York schmeisst,
macht er provokativ auf chauvinisti-
sche Aufrichtigkeit und schwarze Ro-
mantik — und blitzt prompt damit ab.

52

Denn die «basically happy person» am
Steuer weiss, was sie will: eine Jour-
nalismusausbildung an einer wegwei-
senden Schule und keinen verkappten
Leinwandhelden: «| wouldn’t want to
spend the rest of my life in Casablanca
married to a man who’s running a bar.»
«Have a nice life», sagt man sich in
New York und biegt um die Ecke.

Die Szene sitzt, der Einstieg in den
Film ist gegliickt, der Grundkonflikt
elegant eingeflihrt. Schliesslich ahnt
man ja, dass sich die zwei wieder be-
gegnen und endlich anfreunden wer-
den, auch wenn sie im Moment noch
wie Hund und Katze sind. Friher oder

spéter wird dann auch fiir Harrys Aus-
gangsthese der Moment der Wahrheit
kommen. So thesenhaft trocken
kommt Rob Reiners dritter grésserer
Film nach STAND BY ME (1986) und
THE PRINCESS BRIDE (1987) allerdings
gerade nicht daher, und das ist nattir-
lich seine eigentliche Qualitat. Hand-
werklicher Schliff eben, wie man ihn
am gehobenen amerikanischen Unter-
haltungsfilm schéatzt: Da sitzt jedes
der charakteristischen kleinen Details,
an denen man die Figuren erkennt, da
stimmen die schauspielerische Nuan-
cierung und das Timing der pointier-
ten Dialoge, da werden treffende



kleine Beobachtungen am Laufmeter
eingebracht, in denen wir den eigenen
Beziehungsclinch wiedererkennen. So
bleiben wir neunzig Minuten amdisiert
dabei, auch wenn die Geschichte im
Grunde wenig Eigensténdiges bietet
und dramaturgisch simpel ist.

Finf Jahre spater: Sally und Harry
stossen zufallig wieder zusammen.
Beide sind jetzt liiert, beide etabliert —
Yuppies der intellektuellen Spielart,
wie wir wieder mit einem Blick erken-
nen. So hat man sich ausserlich zwar
angenahert, doch trampelt Harry er-
neut im Fettnapfchen herum, und lei-
sten kann man sich die Beziehung oh-
nehin nicht. Wieder trennen sich die
Wege, wir springen ins Jahr 1987: Die
Beziehungen beider sind in die Brliche
gegangen. Man ist noch ein wenig ge-
klettert auf der Stufenleiter des Esta-
blishments und hat den Geschmack
verfeinert. Und natlrlich urteilt man
nicht mehr so voreilig und absolut wie
einst. Warum also nicht ein Dinner zu
zweit, nachdem man sich zufallig im
Buchladen — zwischen Kisten von Be-
ziehungsliteratur — wieder getroffen
hat: Let's be friends. Das Urteil von
anno ’77 ist vergessen, und es dauert
auch eine ganze Weile, bis es die zwei
wieder einholt. Dazwischen sehen wir
in allen Koloraturen die Spiele, die
Frauen und Méanner so spielen, wenn
sie die erotische Anziehung Uberspie-
len: ihre Betupftheit, wenn ihn die Be-
gegnung mit der Exfrau umhaut, seine
Eifersucht, wenn sie von einem neuen
Traummann faselt, ihre Wut, wenn er
sarkastisch Machismo demonstriert,
seine Hilflosigkeit, wenn sie Uber ei-
nen dritten heult, ihre verlogene Zuvor-
kommenheit, wenn sie sich gegensei-
tig Rendez-vous vermitteln, ihre
unendlichen Selbst- und Beziehungs-
analysen. Kurz: Die beiden obliegen
ausgiebigst sublim-oralem Sex, bis
sich die handfeste Erotik endlich ihr
Recht verschafft und die Krise der
Freundschaft heraufbeschwdrt. Harry

Die Liebesdramen unserer Zeit spielen sich im Kopf ab, ...

und Sally missen sich neu definieren,
als Paar: Women and men can’'t be
friends...

Wie gesagt, neu ist die Geschichte
nicht. Im Gegensatz zur klassisch ro-
mantischen Komdodie steht hier aller-
dings nicht der Plot mit seinen Ver-
wicklungen im Vordergrund. Schon
eher fihlt man sich da an die locker
episodischen  Geschichten  eines
Woody Allen, an seine gewitzten Re-
flexionen auf den Liebesreigen unter
arrivierten  Grossstadtintellektuellen
erinnert. Drohte Allen der Gehalt dabei
aber stets in den Pointen unterzuge-
hen (weshalb er spater wohl die Kehrt-
wendung zum tierischen Ernst nétig
hatte), so orientiert sich Reiner weit
weniger am einzelnen Gag. Der Film
bleibt dadurch verbindlicher, mangels
absurder Zuspitzungen aber auch bie-
derer als Allens Komddien. Weil Harry
und Sally zudem vornehmlich als pri-
vate und kaum je als soziale Personen
gezeigt werden, droht die Geschichte
ab und zu durchzuhéngen. Bezeich-
nend etwa die pseudodokumentari-
schen Intermezzi, mit denen sie Rei-
ner auflockert. Da erzéhlen alte Paare,
Spiegel- und Gegenbilder Harrys und
Sallys, wie sie sich kennen- und lie-
bengelernt haben. Ergeben sich dabei
auch amisante kleine Szenen, so blei-
ben sie im Grunde doch Fullmaterial
und eigentlich funktionslos.

Was WHEN HARRY MET SALLY indes-
sen Uber die eindimensionale, kitschig
romantische Perspektivik hinwegtragt
(bezeichnend daflir, dass New York
nur als romantische Kulisse in Erschei-
nung tritt), sind die treffenden kleinen
Beobachtungen, die gewitzten Dia-
loge und die Schauspieler. Drehbuch-
autorin Nora Ephron hat genau hinge-
hort: auf das beziehungsanalytische
Vokabular, die Etikettensprache einer
therapiegepréagten Kultur. Da ist vom
«transitional partner» die Rede, von
der «mourning phase» und immer sind
Sally und Harry schon «over it». Natlr-

3

aussere Widerstande gibt es fur die Liebenden nicht mehr
: B N 8 .
i

lich sind sie es in Wirklichkeit nicht,
denn ihre Fahigkeit, alles benennen zu
kénnen, bringt ihnen keine Souverani-
tat, und Distanz zu sich selbst schon
gar nicht. Meg Ryan bringt dies ge-
nauso treffend zum Ausdruck, wenn
sie heult und doch noch voll sprachfa-
hig ist, wie — noch préziser, noch bril-
lanter — Billy Cristal, wenn er einen
Wutausbruch mit perfekter Rationali-
tat  vortragt. Selbstrelativierung
kommt dabei nicht zustande, Harry
und Sally sind ungehemmt egozen-
trisch, die Exponenten, um mit einem
Buchtitel von Christopher Lasch zu
sprechen, einer «Kultur des Narziss-
mus». Im Grunde lieben sie es Uber al-
les, sich mit sich selbst zu beschafti-
gen. Vielleicht konnen sie denn so
lange nicht zusammenkommen, weil
sie so sehr in den oralen Sex am Tele-
fon, die selbstanalytische Masturba-
tion verliebt sind.

Zu diesem, narzisstischen, Zug ihres
Charakters scheint mir nun auch der
Film nicht auf Distanz zu gehen. Viel-
mehr nimmt er ihn als Selbstverstand-
lichkeit hin. Auch er ist der Kultur des
Narzissmus verpflichtet.

Andreas Furler

Die wichtigsten Daten zu WHEN HARRY
MET SALLY (HARRY UND SALLY):

Regie: Rob Reiner; Drehbuch: Nora Ephron;
Kamera: Barry Sonnenfeld; Schnitt: Robert
Leighton; Ausstattung: Jane Musky; Ko-
stime: Gloria Gresham; Musikadaption:
Marc Shaiman.

Darsteller (Rolle): Billy Crystal (Harry Burns),
Meg Ryan (Sally Albright), Carrie Fisher (Ma-
rie), Bruno Kirby (Jess), Steven Ford (Joe),
Lisa Jane Persky (Alice), Michelle Nicastro
(Amanda), Gretchen Palmer (Stewardess),
Robert Alan Beuth (Fluggast), David Burdick
(Junge), Joe Viviani (Richter), Harley Koz (He-
len).

Produzenten: Rob Reiner, Andrew Schein-
man; Ko-Produzentin: Nora Ephron; Produk-
tionsleitung: Steve Nicolaidis. USA 1989. 35
mm. Dolby Stereo, 91 Min. CH-Verleih: Neue
Cactus, Zurich.

¥
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Gesprach mit der Drehbuchautorin Nora Ephron

*Die meisten Fillme handeln von
Helden, nicht von Themen®

FILMBULLETIN: Sie haben die Scripts
flr so bekannte Filme wie SILKWOOD,
HEARTBURN und jetzt WHEN HARRY
MET SALLY verfasst. Im Vergleich zu
den Regisseuren dieser Filme ist Ihr
Name — mindestens in Europa — aber
kein Begriff, weil die Leistung der

Drehbuchautoren  offentlich  kaum
wahrgenommen wird. Ist das nicht et-
was frustrierend?

NORA EPHRON: Sicher, man bekommt
weniger Anerkennung als der Regis-
seur, dafiir auch weniger Vorwdrfe.
Viel frustrierender ist es aber, wenn
man ein gutes Script geschrieben zu
haben meint und im Film kommt tber-
haupt nichts davon raus. Das ge-
schieht die ganze Zeit, und dann
modchte man den Leuten im Kino
dauernd zurufen: He, ich bin nicht
Schuld — bei mir hat das ganz anders
ausgesehen. Im Fall von WHEN HARRY
MET SALLY ist es natirlich nicht so,
weil dieser Film nicht vom Bild lebt,
sondern von Figuren, die den lieben
langen Tag quasseln. Fir eine Dreh-
buchautorin gibt es nichts Dankbare-
res.

FILMBULLETIN: In der Schweiz benei-
det man die Amerikaner zurzeit sehr
um die fest etablierten Lehrgéange flr
Screenwriting. Haben Sie eine dieser
Drehbuchschulen durchlaufen?

NORA EPHRON: Nein, ich war ur-
sprunglich Journalistin, arbeitete zu-
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politischen Effekt — da muss man sich ...

erst bei der «New York Post» und spa-
ter fir Magazine wie «Esquire» und
«The New York Times Magazine». Als
ich ein erstes kleines Script flrs Fern-
sehen schreiben sollte, las ich einfach
ein paar andere Drehblcher durch,
um zu sehen, wie sie gemacht sind.
Wie man Drehbicher regelkonform
schreibt, weiss ich bis heute nicht. Ge-
lernt habe ich alles in der Praxis.
FILMBULLETIN: Wie sah diese Praxis in
den Anfangen aus?

NORA EPHRON: Obwohl aus meinem
Fernsehscript ein grauenhaft schlech-
ter Film wurde, bekam ich danach er-
ste Auftrdge in der Filmindustrie.
Meine ersten paar Bicher wurden
aber alle nicht umgesetzt, obwohl sie
nicht Ubel waren. Ungeféhr das flinfte
war dann die Geschichte Karen Silk-
woods, flr deren Adaption ich enga-
giert wurde, weil man da jemanden
mit journalistischem Background und
Recherchiererfahrung brauchte, aus-
serdem sollte es eine Frau sein. Der
Grund, weshalb dieses Script wirklich
verfilmt wurde, war allerdings keines-
wegs, dass es besser als meine frihe-
ren war, sondern dass sich Meryl
Streep dafir einsetzte. Das Studio (die
unterdessen stillgelegte Filmabteilung
von ABC) hatte eigentlich Uberhaupt
keine Lust auf den Film, denn Schere-
reien mit einigen der grossen und
machtigen amerikanischen Firmen
waren so ziemlich das letzte, das man

... gar keine lllusionen machen

wollte — wie bei allen US-Studios nota-
bene. Weil Meryl Streep aber auf dem
Film bestand, macht man ihn eben;
schliesslich wollte man das Geschaft
nicht jemand anderem Uberlassen.

FILMBULLETIN: In der Zwischenzeit
sind ja auch Sie abgekommen von po-
litischen Filmen.

NORA EPHRON: SILKWOOD hatte auch
absolut keinen politischen Effekt. Da
muss man sich gar keine lllusionen
machen. Wenn die Nuklearwirtschaft
in den USA seit einiger Zeit Probleme
hat, so hat das nichts mit SILKWOOD
zu tun, sondern ganz einfach mit der
Tatsache, dass das Atomgeschaft
wirklich gefahrlich und &ausserst ko-
stenintensiv ist. Neue Kraftwerke gibt
es heute kaum mehr, weil die Betreiber
schon vor der Fertigstellung bankrott
gehen oder, wie bei Three Miles Is-
land, am Widerstand der Bevdlkerung
scheitern. Wenn Sie mit politischen
Filmen also solche meinen, die etwas
andern, so kann ich nur sagen, dass
Filme kaum je politisch sind. Oder
kdnnen Sie mir einen Film nennen, der
einen konkreten politischen Effekt
hatte?

FILMBULLETIN: Wenn Sie unter «Effekt»
Handlungen verstehen, fallt mir natdr-
lich kein Beispiel ein, obwohl es viel-
leicht vereinzelte gabe. Die Wirkung ei-
nes politischen Films wirde ich eher
auf der Bewusstseinsebene sehen.



NORA EPHRON: In einem sehr vagen
Sinn aber. Ich habe da meine Theorie
Uber die Wirkungsweise von Filmen
und Blchern. Ein Buch namlich, be-
haupte ich, kann in den USA einen
enormen politischen Effekt haben,
selbst wenn es nur flinftausendmal
verkauft wird. Es kommt nur darauf
an, welche Kreise es lesen. Ein Film
hingegen, den sich zehn Millionen
Leute ansehen, hat gewdhnlich tber-
haupt keinen politischen Effekt, weil
Filme im Grunde fast immer von Hel-
den handeln und diese das Thema,
den Inhalt verdrangen. Nehmen Sie
SILKWOOD: Das ist nicht nur ein Film
Uber die Atomindustrie, sondern auch
Uber den moralischen Bankrott des
amerikanischen Kapitalismus. Anhand
eines authentischen Falls wird da ja
gezeigt, dass den flihrenden Leuten
der amerikanischen Konzerne ihre An-
gestellten im Grunde scheissegal
sind. Nun handelt der Film aber auch
von einer mutigen Frau, die etwas un-
ternimmt, und so hat der Film auf eine
verrlckte Art den gleichen Effekt wie
ein Film vom Kaliber Rambos, der ei-
nen tapferen Mann zeigt und mir nun
wirklich durch und durch zuwider ist.
In beiden Fallen schaut man sich einen
Filmstar an, der etwas tut. Darum
sage ich schliesslich, SILKWOOD hatte
keinen Effekt, obschon es eigentlich
ein guter Film war. Den Schluss auf
den apolitischen Film habe ich aller-
dings nicht gemacht; mein neustes
Projekt handelt vom Koreakrieg.
FILMBULLETIN: Was fiir eine Entste-
hungsgeschichte hatte nun WHEN
HARRY MET SALLY?

NORA EPHRON: Rob Reiner hatte
schon lange die Idee, einmal einen
Film Uber eine Frau und einen Mann zu
machen, die eine reine Freundschafts-
beziehung aufbauen und Uberzeugt
sind, dass Sex alles ruinieren wirde.
Und dann haben die zwei Sex und es
ruiniert ihre Beziehung tatséchlich. Ein
toller Erzéhlansatz. Die Ausgangs-
frage des Films, ob Frauen und Man-
ner Freunde sein kdnnen, interessierte
mich weniger. Ich kann sie auch gar
nicht beantworten. Viel lag mir dage-
gen an einem Portrat des Singleda-
seins, das Rob Reiner und ich damals
sehr gut kannten. Irgendwann reali-
sierte ich dabei, dass Rob eine hervor-
ragende Vorlage flr die Figur Harrys
abgabe. Fragt man Rob namlich «Wie
geht’s», so nimmt er das gern woértlich
und erzahlt einem ausfiihrlich von sei-
nem deprimierten Zustand, wobei er
aus seiner Depression sofort irgend-
eine verrlickte, komische Geschichte
macht und vor Energie spriht. Die
Kombination von Niedergeschlagen-
heit und Komik irritierte mich sehr, bis

Mé&nner wissen, dass sie
Frauen nicht verstehen und
akzeptieren das. Frauen
wissen genauso, dass sie
Maénner nicht verstehen,
denken aber, wenn sie
Ménner verstehen kénnten,
wiirde alles viel einfacher.
Dann kénnten sie ndgmlich
etwas unternehmen.
Frauen wollen ja immer
etwas unternehmen kénnen.

HEARTBURN

ich bemerkte, dass Rob mit seinen de-
primierten  Stimmungen eigentlich
ganz zufrieden war. Er brachte sie als
eine Art Code Uberallhin mit.
FILMBULLETIN: Jetzt sehe ich die Ver-
wandtschaft zur Figur Harrys. Man ge-
fallt sich im Grunde mit seinen kleinen
Ticks, die ja immer ein guter Vorwand
sind, sich mit sich selbst zu beschéfti-
gen. Sind lhre Figuren die Exponenten
einer Kultur des Narzissmus und emp-
finden Sie das als Dekadenzerschei-
nung?

NORA EPHRON: Mit Blick auf die ge-
genwartige amerikanische Kultur trifft
das wahrscheinlich zu. Im Film aber
haben wir ganz einfach das Privatle-
ben der Figuren vom Rest isoliert, weil
wir Leute zeigen wollten, die im Beruf
absolut erfolgreich sind, aber versa-
gen, wenn es um Liebesbeziehungen
geht. Daher tauscht der Eindruck.
Harry und Sally sind keine notorischen
Egozentriker und im Berufsleben gar
nicht mit sich selbst beschéftigt. Nur
zeigen wir das nicht, weil das nicht
das Thema des Films ist. Naturlich ist
aber etwas an der Beobachtung dran,
dass die beiden sehr auf sich selbst fi-
xiert sind, und wenn ich an die ameri-
kanische Gesellschaft denke, so ist

die Selbstbezogenheit ja tats&chlich
eine ihrer grossen Korrosionserschei-
nungen. In letzter Zeit allerdings gibt
es ein paar Hoffnungszeichen, die
Umweltschutzbewegung zum Bei-
spiel, die noch vor funf Jahren un-
denkbar war. Die Obsessionen meiner
Kinder sind der tropische Regenwald
und solche Dinge. Vielleicht bricht mit
ihnen eine Zeit neuen Verantwortungs-
geflhls an, aber fir den Moment und
im Hinblick auf unseren Film ist der
Vorwurf des Narzissmus sicher ge-
rechtfertigt. Nur hoffe ich, dass unsere
Figuren so witzig und charmant sind,
dass man ihnen verzeiht.
FILMBULLETIN: Ich wollte den Figuren
auch gar keine moralischen Zensuren
erteilen. lhre Vorliebe fur die Selbst-
thematisierung ist mir ganz einfach
aufgefallen. Dabei vermitteln sie ei-
nem ja sehr witzige Einblicke in die
Missverstéandnisse zwischen Frauen
und Mannern.

NORA EPHRON: Genau das ist mein Fa-
zit aus dem Film: Wie verschieden
Manner und Frauen doch sind und wie
wenig sie voneinander wissen. Es
geht in meinen Augen letzten Endes
auch gar nicht darum, ob Manner und
Frauen Freunde sein konnen, weil
Ménner némlich gar nicht besonders
versessen sind auf kollegiale Bezie-
hungen zu Frauen. Ihre Mannerfreund-
schaften genligen ihnen gewohnlich
vollauf. Frauen dagegen gaben ihr Le-
ben fur die Freundschaft mit einem
Mann. Der Grund ist der: Manner wis-
sen, dass sie Frauen nicht verstehen
und akzeptieren das. Frauen wissen
genauso, dass sie Manner nicht ver-
stehen, denken aber, wenn sie Manner
verstehen konnten, wirde alles viel
einfacher. Dann kdnnten sie namlich
etwas unternehmen. Frauen wollen ja
immer etwas unternehmen konnen.
Schauen Sie sich nur mal all die
Frauenmagazine an. Vermutlich gibt
es etwa flnftausend davon auf der
Welt, und alle handeln sie davon, was
man tun kann, um den Ménnern aufzu-
fallen — vom perfekten Soufflé bis zum
Parfim in der Kniekehle. Natdrlich ist
das ziemlich dumm, weil man in Wahr-
heit gar nichts dazu tun kann, ob sich
die Liebe ereignet oder nicht. Durch
allzu viele Wenns und Abers wird man
héchstens handlungsunfahig, und da-
von handelt WHEN HARRY MET SALLY:
von zwei Leuten, die allein wegen ihrer
grauen Masse da oben nicht zusam-
menkommen kdnnen. Die Liebesdra-
men unserer Zeit spielen sich im Kopf
ab, dussere Widerstande gibt es flr
die Liebenden nicht mehr.

Das Gesprach mit Nora Ephron fiihrte
Andreas Furler
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Die Kinder Uberwinden als erste Vorurteile und lernen das selbstgerechte Spiel der Erwachsenen zu d

YAABA von |drissa Ouedraogo

N

urchschauen

Ein Pladoyer fur Toleranz

Viel zu interpretieren gibt es bei die-
sem Film nicht. Er ist einfach da. Fir
alle zuganglich und unverschlisselt.
Idrissa Ouedraogo aus Burkina Faso
erzahlt seine Dorfgeschichte so, dass
sie fur Kinder und Erwachsene, flr
Westler wie flr Afrikaner gleichermas-
sen verstandlich ist. Nicht dass dem
Film das Kolorit Afrikas, seiner Step-
pen, seiner Menschen oder seiner
Sprache fehlen wiirde. Noch nie habe
ich zumindest dieses Pfit gehort, die-
sen Laut, bei dem Luft durch die zu-
sammengepressten Lippen zischend
entweicht, was so viel bedeutet wie:
«Mit dir rechne ich spater noch ab»
oder «Du Dummkopf, was weisst du
denn schon» oder «Mit Typen wie dir
rede ich doch schon gar nicht mehr».
— Aber wie gesagt: Die Schilderung
einiger weniger Tage in einem Dorf ir-
gendwo in Burkina Faso, in dem zwei
Kinder, ihre Eltern, Onkel und Tanten,
ein Saufer und eine Yaaba die Haupt-
rollen spielen, ist die Umschreibung
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einer allerseits bekannten alten Ge-
schichte. Es war einmal ein Sitinden-
bock, der fur alles herhalten musste...
Und Ouedraogos Botschaft st
ebenso universell verstandlich: Sie ist
ein Pladoyer flr Toleranz.

Sana ist eine alte Frau, die ausgestos-
sen am Rande des Dorfes lebt. Man
sagt, sie sei eine Hexe. Wenn im Dorf
etwas schief lauft, dann wird es
stracks auf ihrem Konto verbucht. Die
Kinder flirchten sie, aber ein wenig
sticht sie doch auch die Neugier. Bei
ndherem Hinsehen scheint die Alte
namlich ganz vertraglich. Der Junge
Bila nimmt sie bald einmal in Schutz,
prigelt sich mit andern, die Steine
nach ihr werfen, klaut fUr sie grosszu-
gig ein Huhn und nennt sie liebevoll
Yaaba, was soviel wie Grossmutter
heisst. Es sind die Kinder, die als erste
Vorurteile tiberwinden und das selbst-
gerechte Spiel der Erwachsenen zu
durchschauen lernen.

Als in einem Streit Bilas Freundin No-
poko mit einem Messer verletzt wird,
warnt Sana vor einer Tetanus-Vergif-
tung. Eine Warnung, die Nopokos An-
gehdrige in den Wind schlagen. Als
die Sache ernst wird, wissen sie nichts
Besseres, als Zuflucht zu einem omi-
ndsen Wunderheiler zu nehmen. Und
der bescheisst sie auch prompt. Seine
durch Eigennutz getrlibte Diagnose —
die alte Hexe habe die Seele des Kin-
des gestohlen und miisse vertrieben
werden — hat nichts mit Heilung zu
tun. Sie bestatigt, nichts einfacher als
das, vorgefasste Meinungen. Siinden-
bocke sind ja dazu da, fur alle Falle
und fir jede Situation als Blitzableiter
verflgbar zu sein. Der Zug bornierter
Méanner marschiert zum Vergeltungs-
schlag los und brennt Sanas Hutte
nieder. Nur: Nopoko geht es davon
nicht besser. Als Sana einen «richti-
gen» Heiler und seine Medizin herbei-
schafft, Uberbieten sich die Manner
ein weiteres Mal an Voreingenommen-



heit und jagen den Alten fort. Da greift
die Mutter Bilas ein, ihre Vorgehens-
weise: Umgehungstaktik. Sollen die
andern ihr Brett vor dem Kopf doch
behalten. Besserwisserei wére in die-
sem Fall nur hinderlich.

Es ist kein offen didaktisches Mar-
chen, das uns Ouedraogo erzahlt, er
weiss vielmehr die Moral von der Ge-
schicht mit Witz und Listigkeit anzurei-
chern. Auch schildert er uns keine Ein-
zelschicksale. Reaktionen und Verhal-
tensweisen wachsen aus dem System
Dorf hinaus, sind bedingt und be-
grenzt durch die Gruppe. Es geht ihm
um die Mechanismen innerhalb einer
Gemeinschaft und um das Klima, wie
es durch die unterschiedlichen Per-
sonlichkeiten bestimmt wird. Da gibt
es beispielweise die Figur des S&u-
fers, der eine junge hlibsche Frau hat.
Sie ist vom Eheleben enttauscht. . o S
Wenn sie mit Noaga schlafen will, Reaktionen und Verhaltensweisen wach:
dann schnarcht der gerade Uber sei- - \ > R
nen Alkoholtrdumen. Koudi be- -
schimpft ihn als impotenten Narren
und nimmt sich einen Liebhaber. Zu-
nachst noch heimlicherweise, um
Noaga vor der Dorfgemeinschaft nicht
blosszustellen.

Noaga, der Saufer, ist die zweite Aus-
senseiterfigur im Dorf. Obwohl er die
falschen von den richtigen Heilern zu
unterscheiden weiss, tut man ihn und
seine Meinung wie eine lastige Fliege
ab. Es sind wieder Bila und Nopoko,
die ihn trotz seiner Schwéache lieben
und unterstiitzen. Die Kinder lernen,
nicht die Werturteile des Dorfes zu
Ubernehmen. Oder da gibt es das zan-
kische Weib Pegda samt ihrer Brut, die
schliesslich wegen ihres Charakters
von ihrem Mann weggeschickt wird.
Es wird Uberhaupt viel gestritten in
YAABA. Kinder und Eltern, Erwach- e =
sene unter sich gehen ohne grosse ... sind bedingt und beg
Komplimente aufeinander los. Wobei k- ;
allerdings fein unterschieden wird zwi-
schen bodsartiger Streitsucht und all-
taglichen Streitigkeiten.

Ich habe es eingangs schon gesagt:
Es gibt nicht viel zu interpretieren.
Wahrend ich (ber diesen Film
schreibe, kommt mir das im Gegenteil
etwas zu simpel vor, als misste ich
mich daflir entschuldigen, dass mich
YAABA nicht zu komplexen Analysen
hinreisst. Weshalb ist das so? — Ich
weiss, dass ich mich damit in die Nes-
seln setze, aber mein starkster Ein-
druck von YAABA ist: dieser Film ist er-
frischend un-neurotisch. Er ist lustig
und traurig, wuterfiillt und zartlich...
das sind die Adjektive, die mir zu ihm
einfallen.

Ohne einen Gegensatz zwischen indi-
vidualistisch-westlichem und auf die
Gemeinschaft  bezogenem-afrikani-

B

sen aus dem System Dorf hinaus...
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nzt durch die Gruppe
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schem Kino konstruieren zu wollen,
gilt es dennoch folgendes prasent zu
halten: In Burkina Faso Filme zu dre-
hen, ist «Luxus». Mit den 1,2 Millionen
Franken, die YAABA gekostet und die
der Schweizer Produzent Pierre-Alain
Meier aufgetrieben hat, hatte man ein
Krankenhaus oder eine Schule bauen
konnen. Die Frage der Legitimation,
wozu dieser Film nlitze sein soll, stellt
sich ganz unmittelbar. Fur afrikanische
Filmemacher, die selbst einer intellek-
tuellen Elite angehdren, heisst das, auf
die grosse Masse der spéteren Kino-
ganger zu horen, ihnen gute, pak-
kende Geschichten zu erzéhlen, die
auch etwas mit ihnen zu tun haben,
und sich nicht «pratentids» zu gebéar-
den (Ouedraogo).

Anldsslich einer Podiumsdiskussion
zum afrikanischen Film dieses Jahr in
Locarno war ausserdem zu héren: Ein
Film muss seine Kosten einspielen
konnen. Dazu missen die panafrikani-
schen Vertriebsmaoglichkeiten verbes-
sert werden. Noch wirden die Filme
fast nur im eigenen Land ausgewertet
und das Potential des afrikanischen
Publikums fahrlassig zersplittert. Zum
andern musste ein Teil der Kosten in
westlichen Kinos eingespielt werden.
Ouedraogo dazu: «Die Kosten kdnnen
wir nur dann einspielen, wenn wir dem
internationalen Qualitatsanspruch ge-
nigen.» Und das heisst, Ko-Produk-
tionen mit européischen Investoren
einzugehen. Das Geld zu YAABA kam
vom TSR (Genf), vom ZDF (Mainz),
vom Centre National de la Cinémato-
graphie (Paris), vom Bundesamt flr
Kulturpflege und vom Eidgendssi-
schen Departement fir auswartige
Angelegenheiten (Bern), von der Ami-
don Paterson Film (Genf), der Stanley
Thomas Johnson Stiftung (Bern), von
der Evangelisch-reformierten Kirche
des Kantons Bern und von Burkina
Faso.

Dass Investitionen von westlicher
Seite kaum vollig uneigennttzig geta-
tigt werden, liegt auf der Hand. Am Lo-
carneser Podium war etwa zu hdren,
wie einige Produzenten afrikanische
Regisseure an der kurzen Leine zu hal-
ten versuchen. Indem sie ihnen nicht
bares Geld zur freien Verfligung stel-
len, sondern ihre Beteiligung durch
Labor- oder Materialkosten abgelten,
Naturalien sozusagen aus westlichen
Landern, die direkt wieder an die erste
Welt zurlckfliessen. Dennoch wollen
und konnen die Filmemacher Afrikas
auf auswartige Unterstitzung nicht
verzichten. Eine Filmpolitik, oder tUber-
haupt eine Kulturpolitik besteht in ih-
ren Staaten kaum — Burkina Faso ein-
mal ausgenommen, das einen Filmfor-
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derungsfonds eingerichtet hat, in den
flnfzehn Prozent des Bruttoertrages
samtlicher auslandischer Filme flies-
sen. Die Regisseure auf dem Locarne-
ser Podium wiunschten sich deshalb
Absprachen auf kulturministerialer
Ebene in Europa und eine solidarische
anstelle einer primédr kommerziell
orientierten Politik der Ko-Produktio-
nen.

YAABA war auf den Festivals von Can-
nes und Locarno ausserst erfolgreich.
Das |6ste neben Freude auch einige
polemische Diskussionen aus: Man
warf dem Film etwa seine saubere as-
thetische Fotografie vor. Ein Schwei-
zer, der Kameramann Matthias Kalin,
ist dafir verantwortlich. Auch flir den
Schnitt oder den Ton sind Techniker
aus dem Westen zugezogen worden.
Damit sei eine eigenstandige afrikani-
sche Filmsprache hintertrieben wor-
den. Und man vermutete dahinter eine
unheilvolle Entwicklung, die Einver-
nahme des afrikanischen Filmes durch
westliche Ko-Produktionen. Damit
wirde afrikanisches Talent an ein von
Leere und Langeweile ausgezehrtes
westliches Publikum verheizt. Selbst-
ernannte Wachter des afrikanischen
Films reklamierten die verlorene Un-
schuld und pladierten fir einen Film,
der auf eigenem afrikanischem Mist
gewachsen ist.

Ich spitze diese Position absichtlich
zu. Aber es schwingt so viel falsches
Misstrauen in dieser Betrachtungs-
weise mit, dass hier ausfihrlich der
eigentlich Betroffene, Idrissa
Ouedraogo, zur Frage der Ko-Produk-
tion und der beflirchteten Verwestli-
chung zitiert sei: «Als kollektive Kunst,
die jedoch ihre materiellen Aspekte
nicht ganz vernachlassigen kann,
muss der Film bei uns und in andern
afrikanischen Staaten vom auslandi-
schen 'Know How’ profitieren kdnnen,
ohne dass sich das als eine neue Form
des Kolonialismus auswirkt. Wir kon-
nen dadurch nur gewinnen, denn so
verschleissen wir unsere schopferi-
schen Kréfte weniger. Diese Zusam-
menarbeit verleiht unserer Kultur mehr
Aussagekraft und Tiefe. Schliesslich
darf man nicht vergessen, dass auch
der Zusammenhalt einer Equipe viel
zur Anziehungskraft eines Filmes bei-
tragt. Wir besitzen aber keine vollstan-
digen Equipen... Ich bin Regisseur.
Wenn ich einen Film mache, bin ich
ganz mich selbst. Die Bilder missen
qualitativ hochstehend und véllig frei
von Komplexen sein. Sie gehdren
nicht Frankreich oder dem Westen.
Was die Techniker anbelangt, so spre-
chen sie ausschliesslich die Sprache
des Filmes.»

Zum Schluss noch ein Gedicht von
Francis Bebey, des Kameruner Musi-
kers, der auch die Musik zu YAABA
komponiert und gespielt hat (bei der
Ubrigens, bei Gott, auch ein E-Piano
zu horen ist):

LASST MICH SEIN

Ich will

kein Afrikaner

nach europaischem Bild
eines Afrikaners

sein!

Ich will
der Afrikaner sein,
der ich bin!

Ich will sein

was ein Afrikaner
gegenwartig ist.
Nicht

was seine Vorfahren
einmal waren!

Claudia Acklin

Die wichtigsten Daten zu YAABA:

Regie und Drehbuch: Idrissa Ouedraogo;
Kamera: Matthias Kalin; Kamera-Assistenz:
Jean Monsigny, Noussa Diakite; Schnitt: Lo-
redana Cristelli; Maske: Nathalie Tanner,
Aminata Zouré; Musik: Francis Bebey; Ton:
Jean-Paul Mugel; Mischung: Dominigque Dal-
masso.

Darsteller (Rolle): Fatimata Sanga (Yaaba),
Noufou Ouedraogo (Bila), Roukietou Barry
(Nopoko), Adama Ouedraogo (Kougri),
Amadé Touré (Tibo), Sibidou Ouedraogo
(Poko), Adama Sidibe (Razougou), Rasmané
Ouedraogo (Noaga), Kinda Moumouni
(Finse), Assita Ouedraogo (Koudi), Zenabou
Ouedraogo (Pegda), Ousmane Sawadogo
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Min. BRD-Verleih: Pandora Film, Frankfurt;
CH-Verleih: Filmcoopi, ZUrich.



Zur Theorie des filmischen Blicks

Die Kamera
als erzahlerische Instanz

Erlautert an Filmen von: Rudolf Thome,
Alfred Hitchcock, Sydney Pollack, Fritz
Lang, Samuel Fuller, David Lynch, Ber-
trand Tavernier, Francis Ford Coppola,
Rainer Werner Fassbinder, James Glik-
kenhaus und Jonathan Demme.

Der Text handelt von verschiedenen
Schichten der filmischen Erzahlung —
und von den kleinen — oft Ubersehenen
— Beobachtungen, die andeuten, was in
der filmwissenschaftlichen Arbeit noch
alles zu tun bleibt.

Filmisches Erzihlen 1)

Fragen, 1930 von einem der wichtig-
sten Theoretiker des Films gestellt —
von Béla Balazs:

«Wodurch wird der Film zu einer so
ganz besonderen Ausdrucksform?
Was sehen wir im Film, das wir im Ate-
lier vor demselben Motiv nicht sehen
konnen? Welche Wirkungen sind es,
die erst im Filmstreifen primér entste-
hen? Was ist es, was die Kamera nicht
re-produziert, sondern selber schafft?
Wodurch wird der Film zu einer beson-
deren eigenen Sprache ?»

Balazs’ Antworten und die gelten noch
heute: «Durch die Grossaufnahme.
Durch die Einstellung. Durch die Mon-
tage... (Die Kamera) zeigt nicht nur im-
mer neue Dinge, sondern auch immer
neue Distanzen und Gesichtspunkte.»
Es ist die Kamera, die zum Ausdruck
bringt, worum es in Filmen (im &stheti-
schen Sinn) eigentlich geht. (Wobei
die Montage als zweite Ausdrucks-
form der Kamera gesehen / genom-
men werden sollte)

Film: Das ist die Méglichkeit, Ausseres
in Bewegung zu zeigen; das Aussere,
wie es sich selbst bewegt und wie es
in Bewegung gebracht wird durch die
fliegende, fahrende, schwenkende Ka-
mera. .

Film: Das ist die Moglichkeit, Ausseres
in standig wechselnden Blicken, Di-
stanzen, Standorten zu zeigen; das
Aussere erhalt dadurch eine konkrete
Form im Raum: im Verhaltnis von oben
und unten, rechts und links, in der Ent-
fernung und in der Tiefe. «Film» ist, wie
André Bazin einmal ausflihrte, «die
Freiheit der Handlung in der Bezie-
hung zum Raum (...) und die Freiheit
des Blickwinkels in bezug auf die
Handlung.»

Film: Das ist die Moglichkeit, konkrete
Dinge und Tatsachen in ihrer wirkli-
chen Evidenz zu zeigen, also als Fak-
tum und Prozess zugleich — als Form
von Rede und Reden zugleich.

Film: Das ist die Moglichkeit, dass das
Gegenstandliche Uber seine Bedeu-
tung dominiert, die physische Prasenz
tber den Sinn, der Signifikant Uber
das Signifikat.

Und Film ist die Notwendigkeit, in der
Artikulation seiner selbst erst seine
Sprache zu erfinden. Der Film erzahlt,
indem er zeigt. Er charakterisiert seine
Helden durch Handlung, er rhythmi-
siert das Geschehen durch Schnitte.
Doch wie er charakterisiert, wie er
rhythmisiert, das muss jedesmal neu
entschieden werden.

Wie im jeweiligen Film dann entschie-
den wird, dokumentiert die jeweilige
Intention des Erzéahlers. Und es ist die
Kamera, die diese Intention ausfuihrt.

\Von Norbert Grob

Die Kamera als Erzéhler, das heisst:
eine neue Ordnung in den zehn Eigen-
schaften der Dinge — in «Helle und
Dunkelheit, Farbe und Substanz, Form
und Stellung, Entfernung und Néhe,
(in) Bewegung und Unbeweglichkeit»
(Robert Bresson).

Die Kamera als Erzahler erflillt eine
doppelte Funktion. Sie stellt — als Ap-
paratur — die Filmbilder technisch her.
Sie komponiert die Bilder in ihrer Ein-
heit aus Abbild und Blick. Und zu-
gleich konstituiert sie — als strategi-
sche Instanz — die Form des Blicks:
die Art und Weise, wie die Welt ’richtig’
zu sehen ist. «Jedes Bild meint eine
Einstellung», sagt Béla Balézs, «jede
Anschauung der Welt enthalt eine
Weltanschauung.»

Der Blick der Kamera schafft Ord-
nung, indem er den Bildern ihre Form
gibt: den Raum und die Dauer, die Di-
stanz und die Bewegung, den Stand-
punkt und den Blickwinkel.

Wie das Bild zur Einstellung, die An-
schauung der Welt zur Weltan-
schauung wird, entscheidet also die
Arbeit der Kamera. Sie allein organi-
siert das Verhaltnis des Erzahlens zum
Erzahlten. Unterschiedliche Kamera-
Strategien bedeuten unterschiedliche
erzahlerische Strategien.

* %

Zwei Beispiele aus SYSTEM OHNE
SCHATTEN von Rudolf Thome, photo-
graphiert von Martin Schéfer.

Wie zum einen durch Farbe und Licht
der kinematographische Ausdruck ge-
lingt, der Standpunkt des filmischen

59



Die Kamera redet; sie ordnet das Geschehen neu, so genau und
richtig, dass das eigentliche Geheimnis des grossen Kinos
sich auftut — die Prasenz des Gegenstandlichen und das Spiel damit.

Erzahlens. Und wie zum anderen
durch Blick und Dauer das Innerste
nach aussen kommt.

Ein morgendlicher Spaziergang durch
noch unberiihrten Schnee. Ein Mann
und eine Frau und wie sie den Unbil-
den der Natur trotzen — aus betonter
Distanz und mit einem ganz langsa-
men Schwenk beobachtet.

Zu sehen ist: das Weiss des Schnees,
zwei Menschen, die darin ihre Spuren
hinterlassen, das dunkle Griin der
kahlen Baume, das uberaus helle,
klare Blau des Winterhimmels. Die bei-
den gehen nur nebeneinander her.
Dann, kurz vor ihrer Hitte, trennen sie
sich; sie wendet sich nach rechts, er
nach links. Aus dem Off hort man eine
Klavier-Phantasie von Dollar Brand.
Die Kamera hat der Aussenwelt fast
jede Farbe ausgetrieben. Das Weiss
dominiert. So fiihlt man, was man
sieht: die Kalte, die Schutzlosigkeit.
Man fihlt die Geféahrdung. Die Di-
stanz, die sonst eher ein Raum ist flir
offene Aktionen, unterstreicht noch
diese frostige Atmosphére.

Die Kamera redet; sie ordnet das Ge-
schehen neu, so genau und richtig,
dass das eigentliche Geheimnis des
grossen Kinos sich auftut — die Pra-
senz des Gegenstandlichen und das
Spiel damit.

Das zweite Beispiel: die Grossauf-
nahme eines Gesichts und wie die
Rede der Kamera diesem Bild erst sei-
nen Sinn verleiht.

Ein Mann in seinem Auto, nah beob-
achtet, als der sich nach einem Ein-
bruch, bei dem ein Nachtwéachter er-
schossen wurde, wieder zu sammeln
versucht. Ein Gesicht und wie es zur
Landschaft wird, doch ohne dass die
Aufnahme, wie Eric Rohmer einst
schrieb, «paradoxerweise entfernt,
was sie naherbringen soll».

Eine extrem langsame Kamerafahrt,
dunkle Farbschattierungen und kleine,
aber nachdriickliche Lichtveranderun-
gen: Die Kamera nahert sich dem Ge-
sicht, weiter und weiter, um die Ge-
fihle und Gedanken nach aussen zu
kehren. Die Photographie eines Ge-
sichts als Photographie einer Seele.
Die Kamera formuliert so die Vision ei-
ner nachdrtiicklichen Beobachtung.
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Die Arbeit der Kamera
- grundsatzlich

Die Kamera als erzahlerische Instanz.
Keine These. Eine Definition. Sie impli-
ziert: im gestalteten Kamera-Blick vor
allem das Gestalten zu sehen. Und
dieses Gestalten zu begreifen als Re-
sultat erzahlerischer Strategie. Diese
Definition impliziert auch: die Mo-
mente, die dem beobachteten Ge-
schehen allein durch die Kamera hin-
zugefligt werden, als filmische Artiku-
lation zu wiirdigen.

Die Kamera arbeitet, um Bilder und
Einstellungen zu komponieren. Diese
weichen von dem, was vor ihr liegt (an
Kulisse, an Inszeniertem, an Realem)
um das Mass ab, das die Kamera
selbst in die Bilder einbringt (an Bewe-
gung, an Verzerrung, an Begrenzung).

Die Kamera nimmt auf und halt fest,
was vor ihr in Szene gesetzt ist: Perso-
nen und Dinge in Raum und Zeit. Zu-
gleich legt sie ihre eigene Spur in das,
was vor ihr in Szene gesetzt ist, indem
sie die Personen und die Dinge neu
ordnet, indem sie sie in einen anderen,
einen &sthetischen Raum und in eine
andere, eine asthetische Zeit versetzt.

In diesem Spiel zwischen den Perso-
nen und den Dingen in Raum und Zeit
gibt es im Kinofilm allerdings nichts,
was nicht fiktiv zusammengesetzt, be-
wusst gestaltet ist. Alles ist inszeniert,
vor der Kamera flir die Kamera ange-
ordnet.

Nur tun viele Filme so, als seien ihre in-
szenierten Arrangements nicht erfun-
den, sondern gefunden: als seien sie
als etwas Zufélliges, Nichtinszenier-
tes, als etwas Reales zu sehen. Einige
der besten Hollywoodfilme zahlen
dazu. Und von den europaischen Au-
torenfilmen vor allem die der astheti-
schen Realisten (von Renoir uber
Pabst bis zu Visconti).

Die Kamera halt hier alles, was sie auf-
nimmt, mit der gewissenhaften Ge-
nauigkeit und der Gleichgultigkeit fest,
die einer Maschine eigen ist. Das ver-
fuhrt dazu, den fiktiven Gestus des
Beobachtens, den die Kamera hat, als
real zu akzeptieren. Es verfuhrt dazu,
die Verflihrung zu Ubersehen.

Diese Momente der Verfiihrung sind

Resultat der Strategie, mit der die Ka-
mera alles, was vor ihr ist, weiter fiktio-
nalisiert.

Neben den Filmen, in denen die Ka-
mera vollig eingeht in das, was sie er-
zahlt und zeigt, in denen sie ihre An-
wesenheit verschweigt, gibt es andere
Filme — das sei hier nur kurz erwahnt,
es soll im weiteren nur um die ersten
Filme gehen. In diesen anderen Filmen
verschweigt die Kamera nicht, dass
sie erzahlt. Im Gegenteil, sie betont
ihre Anwesenheit im Erzahlen. Sie be-
tont ihr Erzéhlen im Erzahlten. Indem
sie die filmischen Ereignisse nicht nur
neu ordnet, sondern auch die Formen
ihres Ordnens vorzeigt, indem sie ihre
eigene Arbeit mit zum Thema des
Films erhebt. Viele der wichtigen euro-
paischen Autorenfilme zahlen dazu
(die von Pasolini und Antonioni, von
Bresson und Godard, Resnais und Ri-
vette, von Kluge und Wenders, Koerfer
und Tanner). Und auch viele Filme des
«New Hollywood>» der siebziger Jahre.
Es geht da um Filme, die vor allem aus
Dissonanzen, Briichen und Licken
bestehen, die nichts imitieren, son-
dern ihre Abbilder als Aspekte einer
Reihe vorfiihren, die der Phantasie der
Komposition unterliegt. Es geht um
Filme, die ihre Zuschauer hindern,
dem filmischen Sog, der filmischen
Faszination zu erliegen, und sie statt
dessen damit konfrontieren, dass sie
bloss Teile eines Zusammenhangs se-
hen, Uber dessen Wahrheitsgehalt sie
selbst entscheiden missen. Diese
Filme habe ich als Kinematographen-
Filme bezeichnet.

In diesen Filmen werden wir Zu-
schauer nicht gedacht, um einen Aus-
spruch von Jean-Luc Godard zu vari-
ieren, sondern wir denken, wir werden
zum Denken gebracht.

In diesem Text mochte ich von einem
anderen Filmtyp sprechen: vom Unter-
haltungsfilm, den ich — im Unterschied
zum Kinematographen-Film — als Ki-
nofilm bezeichne, den verbreitetsten
Filmtyp, der die Ausdruckskraft des
Kinos entscheidend vorangetrieben
hat. Nur, und das unterscheidet die-
sen Filmtyp grundlegend vom Kine-



matographen-Film, hier «denken wir
nicht; hier werden wir gedacht».

Kinofilm, das meint: Film in der Tradi-
tion von Georges Mélies, wo es einzig
und allein um Unterhaltung geht. Alle
Mittel, die auf dem jeweiligen Stand
der technischen Entwicklung zur Ver-
fligung stehen, werden eingebracht,
um Geschichten zu erzahlen. Kinofilm,
das meint den Film, in dem jedes De-
tail in Dienst genommen ist.

Die Schauspieler etwa leben allein in
den Rollen, die sie fiir den Handlungs-
verlauf verkérpern. Und die Kamera
begleitet diese Schauspieler durch
den Raum, der vor ihr arrangiert wor-
den ist. Dabei bleibt die Kamera aber
ein erzahlendes Element. Im Erzahlten
soll sie so wenig wie moglich bemerk-
bar sein.

Das Prinzip der Kinofiime besteht
darin, eine geschlossene, in sich stim-
mige lllusion von Realitat zu gestalten,
in der die Fiktion hinter dem Anschein
von Realitdt sich verstecken kann.
Hochstes Ziel dieser Filme ist eine li-
neare Ordnung, die den Fortgang und
die Stimmigkeit der Geschichte ge-
wabhrleistet. Was einzig und allein hier
zahlt, ist die Integration der Formen im
Reich des Fiktiven. Die Helden siegen,
und die Helden scheitern. Wichtig ist
nur, dass ihre Handlungen zu Schick-
salen sich verdichten. Und ihre
Schicksale zu &sthetischen Reizen,
die Geflihle wecken.

Die zentrale Erzahlstrategie des Kino-
films: die der identifikatorischen Ein-
bindung des Zuschauers.

Die identifikatorische
Arbeit der Kamera

Die Strategie, die Arbeit der Kamera
so auszurichten, dass sie die Zu-
schauer vollig in den Bann zieht, ist so
alt wie das Kino selbst. Geschichten
zu erzahlen mit Helden, in denen die
Zuschauer Vorbilder sehen konnten,
implizierte von Anfang an auch: die
Sicht der Kamera in einer Weise zu ge-
stalten, um damit die Sicht der Zu-
schauer zu lenken. Jeder Veranderung

des Kamerastandpunktes ging es
auch darum, den Blickpunkt der Zu-
schauer zu verandern.

Das fiihrt in vielen Filmen dazu, dass
der Zuschauer zum Mitspieler des
Films wird: Indem er alles aus der Per-
spektive der handelnden Personen er-
lebt. Die Kamera zwingt ihn geradezu
zur ldentifikation, sie suggeriert, dass
er an den gezeigten Ereignissen un-
mittelbar beteiligt sei.

Beim Film, schrieb vor Uber vierzig
Jahren der Kunsthistoriker Ernst Pa-
nofsky, habe der Zuschauer «nur aus-
serlich» einen festen Platz inne, «nicht
als Subjekt asthetischer Erfahrung.
Asthetisch ist er in stindiger Bewe-
gung, indem sein Auge sich mit der
Linse der Kamera identifiziert, die ihre
Blickweite und -richtung stéandig an-
dert. Ebenso beweglich wie der Zu-
schauer ist aus dem selben Grund der
vor ihm erscheinende Raum. Es bewe-
gen sich nicht nur Korper im Raum,
der Raum selbst bewegt sich, nahert
sich, weicht zuriick, dreht sich, zer-
fliesst und nimmt Gestalt an — so er-
scheint es durch wohltberlegte Bewe-
gung und Schérfenanderung der Ka-
mera, durch Schnitt und Montage der
verschiedenen Einstellungen...»

Wie kaum ein anderer hat Alfred Hitch-
cock es verstanden, «ohne Hilfe des
Dialogs eine bestimmte dramatische
Atmosphare zu suggerieren» und
«dank der eigenen Sensibilitat den Zu-
schauer von einer Emotion zur ande-
ren zu fihren». (Frangois Truffaut)

Hitchcock selbst gestand einmal, er
verliere das Publikum nie aus den Au-
gen. Fur ihn misse das Rechteck der
Leinwand mit Emotionen aufgeladen
sein.

Wie das zu machen ist, sei hier in sei-
nen eigenen Worten wiedergegeben:

«Wir reden miteinander, vielleicht ist
eine Bombe unter dem Tisch, und wir
haben eine ganz gewdhnliche Unter-
haltung, nichts besonderes passiert,
und plétzlich, bumm, eine Explosion.
Das Publikum ist Uiberrascht, aber die
Szene davor war ganz gewoOhnlich,

ganz uninteressant. Schauen wir uns
jetzt den Suspense an. Die Bombe ist
unterm Tisch, und das Publikum weiss
es. Nehmen wir an, weil es gesehen
hat, wie der Anarchist sie da hingelegt
hat. Das Publikum weiss, dass die
Bombe um ein Uhr explodieren wird,
und jetzt ist es flnf Minuten vor Eins —
man sieht eine Uhr. Dieselbe unver-
fangliche Unterhaltung wird plétzlich
interessant, weil das Publikum an der
Szene teilnimmt. Es mochte den Leu-
ten auf der Leinwand zurufen: ’Reden
Sie nicht Uber so banale Dinge, unter
dem Tisch ist eine Bombe, und gleich
wird sie explodieren!” Im ersten Fail
hat das Publikum flinfzehn Sekunden
Uberraschung beim Explodieren der
Bombe. Im zweiten Fall bieten wir ihm
funf Minuten Suspense.»

Bei Hitchcock, schrieben einst Cha-
brol und Rohmer, «dient die Form nicht
der Verschonerung des Inhalts, sie
schafft ihn.»

Beispielsweise ROPE von 1948, Hitch-
cocks erster Film in Farbe und sein er-
ster und einziger Versuch, ohne jeden
erkennbaren Schnitt zu filmen. (Der
einzige deutlich sichtbare Schnitt ist
der zu Beginn, der die Aussenwelt ra-
dikal von dem Innenraum trennt, in
dem dann alles weitere geschieht.
Dieser Schnitt setzt den Innenraum in
einen Gegensatz zur Aussenwelt, die
von nun an nur noch als Hintergrund
vorhanden ist. Die Kamera, die da-
nach den Raum nicht mehr verlasst,
bezeichnet so das Appartement als
Ort, der zum Gefangnis geworden ist.)
Die Schnitte beim Rollenwechsel zu
kaschieren, erzeugt zudem die llu-
sion, alles, was vor sich gehe, pas-
siere in einer einzigen Einstellung: Fil-
mische Zeit und reale Zeit sind gleich-
geschaltet.

Anfangs sieht man, wie in dem Appar-
tement zwei Manner einen dritten er-
morden und in eine grossere Truhe le-
gen. Hinter ihrem Tun steht eine zyni-
sche Ideologie: «Auch Mord kann eine
Kunst sein!»> Um ihre Ideologie zu un-
terstreichen und das Kunstwerk zu
vollenden, machen die beiden aus der
Truhe, in der die Leiche liegt, das Zen-
trum einer Cocktailparty: die Tafel fiirs
kalte Bufett.
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Manche Filme wirken wie «Vampire der Realitat». Sie mischen
das Fiktive mit Bildern des Realen — um das Reale auszusaugen.

Das Erzahlen verschwindet im Fluss der Bilder.

Auf der Party wird dann ununterbro-
chen geredet. Der Smalltalk domi-
niert: Geplauder, Scherze, Sticheleien.
Hitchcocks Kamera gleitet, fliegt,
schwebt um diese Truhe und um Ga-
ste und Gastgeber herum. Unentwegt
wechselt sie ihre Standpunkte. Unent-
wegt sucht sie neue Einstellungen zu
den Personen. So kommt der Raum
selbst ins Schweben. Eine Atmo-
sphare entsteht, die feste Ordnungen
auflost. Sogar das Gesprochene
scheint dariber seine konkrete Be-
deutung zu verlieren. Es wirkt wie eine
Ansammlung von Lauthtllen, die sich
der Signifikation verweigern. Hitch-
cock erreicht damit, was er oft zu er-
reichen suchte: dass der Dialog zum
blossen Gerausch wird, «zu einem Ge-
rausch, das aus den Mundern der Per-
sonen kommt, deren Handlungen und
Blicke eine visuelle Geschichte erzéh-
len», wie er es selbst einmal formu-
lierte.

In einer Szene (die man als filmische
Variation seiner oben zitierten Defi-
nition von Suspense lesen kann) ver-
dichtet die Kamera das Geschehen,
indem sie die Diktion ihrer eigenen Ar-
beit radikal  kontrastiert. Nach dem
kurzen Imbiss konzentriert die Kamera
sich plotzlich voll und ganz auf die
Truhe — und auf die alte Haushalterin,
die den beiden Mannern auf dem Fest
aushilft. Wahrend eher nebenbei (oft
sogar im Off) die Gaste weiter plau-
dern und scherzen, blickt die Kamera
starr auf die Truhe (die links im Vorder-
grund steht) und beobachtet, wie die
Haushalterin die Tafel abraumt: zuerst
die Essensreste, dann das Geschirr
und die Kerzenstander, schliesslich
die Tischdecke. Die Kamera und wie
sie die Spannung steigert durch Kon-
tradiktion: Das standige Fahren, Glei-
ten, Schweben. Und dann der Gegen-
satz: die starre, geduldige Beobach-
tung. Das (und der Zwang des Zu-
schauers zur Identifikation mit der dro-
henden Aufdeckung der Tat) sind es,
was die Spannung, die vom Gezeigten
ausgeht, geradezu explosiv werden
Iasst.

Als die Frau dann die Truhe 6ffnen will,
um ein paar Bucher zu verstauen,
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greift einer der Gastgeber ein und [6st
die Spannung auf. Und die Kamera
kehrt zu ihrer schwebenden Beweg-
lichkeit zurtick.

Hitchcock-Filme, das sind Meister-
stlicke der erzahlenden Kamera: Ge-
schichten filmisch erzahlt — mit Bildern
und mit Effekten, die zwischen den
Bildern sich ergeben. Das, was sicht-
bar, und das, was nur angedeutet
wird, stehen im direkten Spannungs-
verhaltnis zu dem, was unsichtbar
bleibt. Hitchcocks Auslassungen sind
unfassbar kalkuliert. Sie funktionieren
als Leere, in die unbewusste Angste
eingehen. Hitchcock bereitet es hoch-
stes Vergniigen, wenn er mit ganz
harmlosen Episoden bei seinen Zu-
schauern ganz versteckte Angste
wachruft. Seine Kameraarbeit ist des-
halb immer dramaturgisch gebandigt:
angelegt auf Emotionen, die sie als
Reaktion provoziert. Deshalb wirken
die Bilder auch oft, indem sie uns Zu-
schauer — wie hilflose Tiere im Labora-
torium — konditionieren.

Nirgendwo bei Hitchcock gibt es zu-
dem ein Interesse fiir den Zustand der
Welt. Fir ihn sind die realen Dinge des
Lebens nur Elemente, die seine Ge-
schichten plausibler machen. Ihm ge-
nugt der Schein, der von den Oberfla-
chen ausgeht, der den Sinn garantiert,
fur den die Dinge einstehen. Zugleich
lasst dieser Schein ihm alle Freiheiten,
das Doppelbddige als stete Gefahr
des Alltags zu inszenieren.

Bei Hitchcock ist die Kamera magi-
scher Spiegel und Trickmaschine in ei-
nem. Als Spiegel fangt sie das Alltagli-
che ein. Als Trickmaschine verdichtet
sie das Alltagliche zu lllusionen: Deren
Substanz legt Hitchcock stets fest auf
Suggestion, auf Verfiihrung, aufs
Angstmachen. Dabei sind die Kamera-
tricks fur Hitchcock purer Zweck, nicht
Ausdrucksmittel.

* k %

Nicht immer greift die Kamera so si-
gnifikant in das Geschehen ein — wie
bei Hitchcock. Doch neue Eindriicke
durch neue Kamera-Operationen wer-

den im Kino unentwegt geschaffen.
Diese neuen Eindrlicke aufzunehmen,
auch im Unterhaltungskino heisst das
vor allem: den Spuren der stilistischen
Eigenarten zu folgen, den Spuren des
ganz eigenen Ausdrucks — den Spu-
ren der Interpretation, der Integration,
und (eher am Rande) auch denen der
Ornamentalisierung durch die Ka-
mera.

Eine ganz andere Variante der identifi-
katorischen Erzahlstrategie findet
man in den sinfonischen Sequenzen,
die etwa in Filmen von Sydney Pollack
(und auch in manchen Filmen von Wal-
ter Hill) zu finden sind.

Bei Pollack sind diese sinfonischen
Bilderfolgen stets Kompositionen aus
schonen, gleitenden Bildern, die sich
zu einem impressionistischen Stim-
mungsbogen summieren, untermalt
und verstarkt durch grosse, emotiona-
lisierende Musik. Wichtige, fur das Ge-
fuhl der Zuschauer zentrale Ereignisse
fugt er zu kurzen, in sich geschlosse-
nen atmospharischen Beschreibun-
gen. In JEREMIAH JOHNSON etwa den
Weg in die Wildnis oder die Serie der
Indianerangriffe. In THE WAY WE WERE
die ersten Tage der Liebesgeschichte
zwischen Streisand und Redford.
Oder zuletzt in OUT OF AFRICA die Sze-
nen, in denen Meryl Streep und Red-
ford auf Safari gehen oder mit dem
Flugzeug hoch in die Lifte steigen.
Pollacks Kamera verstarkt mit diesen
Sequenzen das musikalische Styling
der Filme.

Musikalisches Styling, das heisst: Ab-
sehen von Einsichten und Erkenntnis-
sen und dagegen den eigenen Raum,
die eigene Zeit, die eigene Kausalitat
setzen, absehen vom Zustand der
Welt und dafiir den Film zur eigenen
Welt erheben. Jenseits des Interesses
fur Ideen und Entdeckungen steht hier
die Lust an Geschichten und Idolen:
an Erlebnissen und Erfahrungen von
Helden, die — zu Schicksalen geformt
— das Publikum véllig in den Bann
zieht. Hier geht es nicht um Stand-
punkte, sondern einzig und allein um
Geflhle.



Filmisches Erzdhlen 2)

Das filmische Erzahlen, durch die Ka-
mera realisiert, muss auf verschiede-
nen Ebenen reflektiert werden:

- da ist zunachst einmal die histori-
sche Ebene;

- da ist zum zweiten die essentielle
Ebene; hier sind die vorhandenen
Filme nach ihren grundlegenden In-
tentionen zu trennen. Flir mich gibt es
eine Grenze zwischen Filmen, die in
erster Linie ihre Geschichten erzahlen
und damit unterhalten wollen, und Fil-
men, die in erster Linie das Erzéhlen
problematisieren und damit neue Aus-
drucksformen entdecken, aber auch
neue Sichtweisen auf unsere gesell-
schaftliche und alltégliche Realitat
er6ffnen wollen. Gezogen wird diese
Grenze durch die Art und Weise, in der
die Kamera ihre Bilder formt und orga-
nisiert, sei sie instrumentell, sei sie un-
tersuchend oder erforschend.

- und da ist zum dritten die Ebene der
erzahlerischen Perspektive; hier geht
es um den Grad, in dem das Erzahlte
vermittelt ist, das heisst um das Aus-
mass, in dem die Kamera das Gesche-
hen mehr oder minder direkt oder indi-
rekt formuliert, also um das Ausmass
der An- oder Abwesenheit des Erzah-
lers. Es geht um die alte Frage, wie
das Erzahlen im Erzahlten geregelt ist,
ob neutral, subjektiv, gestisch oder
auktorial. Wobei es allerdings nur we-
nige Unterhaltungsfilme geben durfte,
die gestisch erzahlen, und nur wenige
Entdeckungsfilme, die neutral erzah-
len.

- zum vierten schliesslich ist da die
strategische Ebene;

hier entscheidet sich — unabhéngig
vom Filmtyp und diesseits der erzéhle-
rischen Perspektive — der asthetische
Sinn der Kamera-Arbeit.

Historisch und d&sthetisch gesehen,
gibt es drei Haupt-Richtungen: die Ka-
mera-Strategien, die an die Montage
glauben, die, die an das Bild glauben,
und die, die an die Realitat glauben.

Fir die, die die Montage und ihre Wir-
kungen bevorzugen, gilt in erster Li-
nie, dass sie auf einen Sinn zielen, den
«die Bilder nicht objektiv enthalten
und der nur aus ihrer Beziehung zu-
einander hervorgeht» (man vergleiche
dazu etwa die Experimente Kule-
schows).

Anderes Beispiel: Eisensteins Ideen-
Montage, von André Bazin definiert
als «Verstarkung der Bedeutung eines
Bildes durch die Gegeniiberstellung
mit einem anderen Bild, das nicht not-
wendigerweise zu demselben Ereignis
gehoren muss» (wo also eine Idee
suggeriert wird «durch Vermittlung ei-
ner Metapher oder durch Assoziatio-
nen zu dieser Idee»). Noch einmal Ba-
zin: «Genau gesagt, wird zwischen
das Drehbuch, das eigentliche Objekt
der Erzahlung und das unbearbeitete
Bild ein zusatzlicher Verstarker ge-
schaltet, ein 'Transformator’ der As-
thetik. Der Sinn liegt nicht im Bild, er
ist dessen durch die Montage in das
Bewusstsein des Zuschauers proji-
zierter Schatten.»

Ein weiteres Beispiel bieten die Filme
von Griffith (wo die Montage als dra-
maturgischer Effekt genutzt wird, die
Parallelmontage etwa).

Fir die Kamera-Strategien, denen es
in erster Linie darum geht, die Realitat
zu enthtllen, gilt: den Bildern einen
Sinn zu geben, «nicht um der Realitat
etwas hinzuzufligen», sondern um ihr
ihre zeitliche und raumliche Ordnung
zu lassen.

Beispielsweise Flahertys NANOOK OF
THE NORTH, von dem Bazin sagt, er
prasentiere die «Realitdt der Zeit, um
die Dauer des Wartens» zu zeigen,
«die Nanook auf sich nimmt, um einen
Seehund zu erjagen».

Beispielsweise Friedrich W. Murnau
und sein Realitatssinn flir den «drama-
tischen Raum», den sein Kino organi-
siert «wie die Musik die Zeit» (nach
Eric Rohmer).

Beispielsweise Erich von Stroheim
und seinen Detailfetischismus. Wo
jede Einzelheit stimmen musste, wenn
er flr FOOLISH WIVES das Kasino von
Monte Carlo nachbauen liess oder
seine Soldaten in seidene Unterhosen

steckte — verziert mit dem Mono-
gramm der kaiserlichen Garde.
Beispielsweise Jean Renoir und des-
sen Lust, das Leben einzufangen, was
«alles ausdrlicken kann, ohne die Welt
zu zersttickeln, den Sinn enthillen
kann, der hinter den Dingen liegt,
ohne die natlrliche Einheit zu zersto-
ren».

Beispielsweise die tiefenscharfen
Filme von William Wyler und Orson
Welles.

Fir die Kamera-Strategien schliess-
lich, die das Bild und die Wirkungen
bevorzugen, die vom Bild ausgehen,
gilt in erster Linie, dass sie Uber die
Gestaltung der Bilder auf einen ex-
pressiven oder analytischen, einen
dramatischen oder psychologischen
Sinn zielen.

Diese Filme sind Wirkungsfilme. Im-
mer wird hier die Kamera genommen,
um bestimmte Absichten zu visualisie-
ren, um Stimmungen, Spannungen,
Phantasien, Utopien in bewegte Bilder
umzusetzen. Hinter der photographi-
schen Arbeit steht immer eine instru-
mentelle Funktion: manchmal eine
kunstlerische Idee (wie etwa im deut-
schen Expressionismus).

Meistens geht es diesen Filmen aber
um Unterhaltung (wie etwa im ameri-
kanischen Genre-Kino: Western, Ko-
modien, Gangster- und Kriminalfilme).
In diesen Filmen, denen es um Bilder
geht, gelten die konkreten Kamera-
Strategien, die ich hier vorstelle: die
wichtigste, die der |dentifikation, habe
ich bereits ausgefiihrt; es bleiben vor
allem noch die der Integration und der
Interpretation (und als kurze Anfligung
die der Ornamentalisierung).

Die integrierende
Arbeit der Kamera

Es gibt das Wirkliche, das die Filmka-
meras — seitdem es das Kino gibt —
unentwegt aufnehmen und festhalten.
Es gibt die Geschichten, die die Film-
kameras — seitdem es das Kino gibt —
unentwegt erzahlen.

Und es gibt die Kamera, die etwas
schafft, was es zuvor noch nie gab.
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So haftet solchen Kamera-Operationen auch etwas Utopisches an:
Dass, was noch niemand sich traut, doch langst moglich ware.

Sie verbindet — unentwirrtbar — das
Wirkliche, das die Filme sich einglie-
dern, mit den Geschichten, die sie er-
zahlen. Unentwirrbar, weil sie alles
aufnimmt, ohne zwischen dem Realen
und dem Fiktiven zu unterscheiden.

Filme, denen es vor allem um Bilder
geht, wirken oft wie «Vampire der Rea-
litat». Sie mischen das Fiktive (um das
es dem Kino-Film geht) mit Bildern
des Realen (die herzustellen eine Ei-
genschaft der Apparatur ist) — um das
Reale auszusaugen. In diesen Filmen
dienen die Abbilder der Realitat nur
dazu, das Fiktive glaubwirdiger zu
machen. Das Erzéhlen verschwindet
im Fluss der Bilder. Und das Fiktive
selbst erscheint als selbstverstandli-
che Fortsetzung des Realen. «Das
Wirkliche wird umspllt, umschmei-
chelt, durchquert, fortgerissen vom
Unwirklichen», schreibt dazu der fran-
zosische Filmtheoretiker Edgar Morin.
Und «das Unwirkliche wird geformt,
bedingt, rationalisiert, verinnerlicht
durch das Wirkliche».

Die Kamera schafft etwas Neues, in-
dem sie allem, was vor ihr angeordnet
ist, ihre Sichtweise beiftigt. Die Abbil-
der der jeweiligen Realitat integrieren
sich so ganz selbstverstandlich in die
fiktiven Bilder. Und die fiktiven Visio-
nen des jeweiligen Films erscheinen
ganz selbstverstandlich als Ergebnis
einfacher Beobachtungen.

Beispielsweise Fritz Lang und der An-
fang seines TESTAMENT DES DR. MA-
BUSE (1932):

Ein schummriger, schmutziger Raum,
erfillt vom dumpfen Drohnen einiger
Maschinen, die man nicht sieht: Re-
gale, die nur halbgeflllt sind; Kanister
und Kartons; Papier, das einfach
herumliegt; leere Flaschen, die wak-
keln und klirren und den Rhythmus der
Maschinen ins Bild bringen; fleckige
Wande; und allerlei Krimskrams. Und
ein Mann mit weit aufgerissenen Au-
gen und mit Schweissperlen auf der
Stirn; die Pistole in seiner Hand; seine
dreckige, verbeulte Jacke; und eine
grosse Kiste, die Wichtiges enthalt,
hinter der sich der Mann aber auch
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verstecken kann. Die Kamera bewegt
sich standig vorwarts, blickt oft in den
Raum, ohne jedoch Raum zu schaf-
fen. Allzu vieles steht im Weg. Die ent-
grenzende Apparatur trifft auf das Be-
grenzende der Dinge.

Wie eine Demonstration wirkt diese
Szene: eine Lehrstunde in Sachen in-
tegrierende Kamera-Arbeit.

Dass der Blick alles, was man sieht, zu
«Zeug-Dingen» (Sartre) macht, dass
fur die Kamera die Gegensténde ihre
eigenen Geschichten erzéhlen und
dass diese Geschichten genauso
wichtig sind wie die der Figuren. Nur
die Korper zahlen: aus ihrer An- und
Zuordnung und aus ihren sichtbaren
Verbindungen untereinander kommt
der Stoff, aus dem der Blick der Ka-
mera dann die jeweiligen Abenteuer
formt.

Das impliziert: Dass der Blick auf die
«Zeug-Dinge» begriffen wird als ei-
gensténdiges Element der astheti-
schen Realitat, also als Element der fil-
mischen Darstellung und des filmisch
Dargestellten zugleich. Und dass die-
sem Blick auf die Dinge die gleiche
Bedeutung zukommt wie den Dingen
selbst. Auch darum geht es im Kino.
Darum vor allem geht es in Langs TE-
STAMENT DES DR. MABUSE.
Integration: nicht nur von Realitat und
Fiktion, sondern auch von Fiktion und
Perspektive.

* k %

Im Vergleich dazu eine Szene aus
FORTY GUNS von Samuel Fuller (1957
gedreht): eine Szene, in einer einzigen
Einstellung gedreht, doch so eindring-
lich und suggestiv, dass sie die Zu-
schauer ins Geschehen hineinzieht.
Fullers Kamera stellt den Raum vor,
den es sogar in einer kleinen Stadt im
Westen gibt, und zugleich bringt sie
die zentrale Geféhrdung ins Bild, die
Uber dieser Stadt schwebt. Ein einfa-
cher Gang durch die Stadt. Und der
brutale Einbruch in diese Stadt durch
die Frau, die mit ihren vierzig Revolver-
mannern alles beherrscht und nun
kommt, um einen Mdorder aus dem Ge-
fangnis zu holen.

Die Kamera fangt zunéchst zwei Man-
ner ein, die angezogen auf ihren Bet-
ten liegen, dann begleitet sie — endlos
lange — die beiden und ihren &ltesten
Bruder auf ihnrem Weg zum Telegra-
phenbliro (wobei sie von einem ver-
dachtig . geschwatzigen Sheriff bela-
stigt werden). Ununterbrochen wird
geredet. Allein der Wechsel von innen
und aussen und diese lange beglei-
tende Kamerafahrt sind fir einen We-
stern dieser Zeit schon ungewohnlich.
Doch Fuller schneidet auch danach
noch nicht. Er lasst einen der Bruder
an das Postburo treten und ein Tele-
gramm an seinen Vater schicken
(seine Kamera wartet unterdessen
darauf, dass der Mann sich wieder
umdreht). Als das geschieht, fahrt die
Kamera auf dem Kran zurtck,
schwenkt nach links und fangt die
Frau und ihre vierzig Manner im wilden
Galopp ein. Die Kohorte reitet zwi-
schen den Ménnern vor der Post und
der Kamera vorbei, die nach einem
Rechtsschwenk nun — zwischen halb-
nah und halbtotal — alles starr be-
obachtet. Die Staubwolke, die von
den Reitern aufgewirbelt wird, taucht
das Ganze in Unschéarfe. Wenn die
Pferde dann wieder weg sind, der
Staub sich ganz langsam wieder nie-
dersenkt, fahrt die Kamera auf dem
Kran nach vorne und — ganz langsam
— werden die Manner vor der Post wie-
der scharf. Fullers Kamera ist wieder
genau bei den Figuren, mit denen sie
angefangen hatte.

Eine solche Sequenzeinstellung, die
im europaischen Autorenkino — etwa
bei Antonioni oder bei Tanner — das
Prinzip der inneren Montage ermog-
lichte, dient bei Fuller der Integration.
Sie fluhrt die wichtigsten Handlungs-
strdnge an den zentralen Schauplat-
zen zusammen und stattet sie mit den
wichtigsten natirlichen und alltagli-
chen Dingen aus: mit Bewegung und
Beweglichkeit, mit Sonne und Staub,
mit Holzhausern, Pferden und Waffen.

Zugleich erreicht die Kamera in den
Bildern eine Tiefe, die den filmischen
Raum vorgibt flir mégliche Handlun-
gen. Doch was die Kamera formuliert
und als Tiefe freisetzt, konnen Fullers



Figuren nur selten nutzen. lhnen fehlt
die Kraft dazu. Sie entwickeln ihre
Handlungsfahigkeit immer nur im Au-
genblick. So haftet solchen Kamera-
Operationen auch etwas Utopisches
an: Dass, was noch niemand sich
traut, doch langst moglich ware.

Bei Fuller, schrieb die Filmessayistin
Frieda Grafe einmal, solle man sich
nicht die Perspektive der Personen im
Film zu eigen machen. «Die Leinwand
ist das Auge. Der Regisseur zielt ganz
direkt ins Publikum.»

* % %

Ein drittes Beispiel: BLUE VELVET von
David Lynch (1986).

Mysteriose Bilder, nicht erfunden,
sondern empfunden: Visionen des
Unfassbaren im Vertrauten. Kino als
«letzter Geisterhauch», als «feinstes
Element, aus dem die verborgensten
Seelentraume wie aus einem unsicht-
baren Bach ihre Nahrung ziehn; es
spielt um den Menschen, will nichts
und alles...», wie das schon Wilhelm
Heinrich Wackenroder wusste.

Momente der Verstorung und lrrita-
tion: Imaginationen des Ratsels.

Ein Ohr, leinwandgross, in das die Ka-
mera hineinféhrt, die Wande abtastet
und nach Spuren sucht. Ein menschli-
cher Korperteil wird zum Labyrinth —
und dann dunkler und dunkler.
Wirklich im Kino sind nur die Schemen
und die Schatten — und die Bewe-
gung. Aber die Kamera zaubert diese
anderen Momente hervor: Wo man
plétzlich beim Schauen verunsichert
wird — und zurlickgeworfen auf alte
Angste. Wo Bilder immer ratselhafter
werden und die Ratsel das Innerste
beriihren.

Kurz darauf: eine Aussprache im Auto
— vor einer Kirche. Aus dem Hinter-
grund ist laute Orgelmusik zu horen.
Wahrend er vom schrecklichen Leid in
der Welt redet. Und sie von Rotkehl-
chen traumt, die das blendende Licht
der Liebe bringen. Bild und Ton fallen
auseinander. Und die Kamera unter-
streicht noch das Trennende zwischen
den beiden. Wenn sie schliesslich zu-

sammenfinden zu einer kurzen Umar-
mung, integriert die Kamera alle Ele-
mente und betont zugleich — durch
Licht und Ausschnitt —, wie der Ab-
grund zwischen ihnen sich dadurch
keineswegs schliesst, sondern nur
noch tiefer wird.

Etwas spéater: ein Mann und eine Frau
auf der Couch. Er liegt unter ihr, nackt.
Sie sitzt auf ihm, bekleidet mit einem
langen Morgenrock aus blauem Samt;
in der rechten Hand halt sie ein breites
Fleischmesser. «Fass mich nicht an!
Oder ich bring’ dich um!» Der rasanten
Bewegung der Gefiihle setzt die Ka-
mera ihren ruhigen, beobachtenden
Blick entgegen. Als dann die Korper
der beiden zur Pose erstarren, vollen-
det die Kamera ihr Arrangement zu ei-
nem irritierenden Gemalde. Das Endli-
che bekommt einen unendlichen
Schein.

Ganz am Anfang schon: ein Hohelied
auf die List des integrierenden Blicks.
Ein alterer Mann sprengt genusslich
seinen Rasen. UARROSEUR ARROSE.
Plétzlich zuckt er zusammen, greift
zum Hals und fallt hin. Ein Baby
kommt staunend hinzu. Ein kleiner
Hund spielt mit dem herumspritzen-
den Wasser. Dann bricht der Zusam-
menhang. Die Kamera verlasst die
Szenerie und fahrt statt dessen weit
nach unten ins Gras. Sie photogra-
phiert das vertraute Grin wie eine
Dschungellandschaft. Kleine Halme
werden zu gefahrlichen Schlingpflan-
zen. Und mitten in dieser Wildnis, lein-
wandgross: zahllose schwarze Kéfer,
die unentwegt surren und ganz ag-
gressiv zappeln. Im Allergewdhnlich-
sten schlummert das Ungewdhnliche,
im Allernachsten brodelt das Fremde,
das Bedrohliche.

Aufreizend dabei, dass das Bild der
Kéfer im gesamten Film nicht in einem
anderen, entsprechenden Bild wieder
aufgenommen und weitergefiihrt wird.
Es bleibt ganz fiir sich. So wirkt es wie
eine in sich eigenstandige Assozia-
tion; wie ein verdeutlichender Hinweis
auf die verschiedenen Schichten alles
Lebendigen. «Jedes Blatt und jeder
Grashalm wimmelt von Leben, die
Erde lebt und regt sich, alles tént in ei-
nem Akkord zusammen, es ist kein

Unten und kein Oben mehr, keine Zeit,
kein Anfang und kein Ende.» (Philipp
Otto Runge)

Kino der Integration: Kino jenseits von
Lumiere und Méliés. Wenn es nicht nur
Spiegel und nicht nur Hokuspokus ist,
nicht nur Dokument und nicht nur lllu-
sion. Aber doch auch Beobachtung;
und Vision. Wenn es zugleich auf Ent-
deckung und Unterhaltung zielt.

David Lynch verbindet das photogra-
phische Sehen mit dem imaginativen
Erzahlen, indem er seine Welt romanti-
siert. Bei ihm hat das Einfache einen
hohen Sinn, das Gewdhnliche ein ge-
heimnisvolles Ansehen, das Vertraute
die Wirde des Unbekannten. Lynch
macht ein Kino, das «Geheimnisse er-
schafft und Traume evoziert durch die
Verwendung der banalsten Dinge des
téglichen Lebens».

BLUE VELVET endet mit dem Bild eines
kleinen Jungen, der in slow motion
seiner Mutter in die Arme fallt, der
Frau, die zuvor die dunkle Schone im
schwarzen Alptraum war. Danach
schwenkt Lynchs Kamera weit nach
oben. Wenn man einen Menschen um-
armt, berlihrt man den Himmel.

Die interpretierende
Arbeit der Kamera

Die Interpretation der Geschehnisse
durch die Kamera ist sicherlich — ob-
wohl offenkundig — die von den mei-
sten am haufigsten Ubersehene Er-
zahlstrategie (und deshalb fiir den Ci-
néasten wie flir den Wissenschaftler
die spannendste). Hier akzentuiert die
Kamera, worum es — hinter der ersten,
offensichtlichen Geschichte — eigent-
lich geht. Hier formuliert die Kamera
das asthetische Abenteuer des Films,
das oft einen zweiten oder dritten
Blick erfordert, um es voll und ganz zu
erkennen. Der Zuschauer erlebt diese
Einstellungen, um mit Jan Marie Pe-
ters zu sprechen, «so, als ob der Film-
regisseur ihn auf irgend etwas auf-
merksam machen und seine Wahrneh-
mung in eine bestimmte Richtung
steuern will».
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Die Kamera erklart mit dem Licht: Wo zwei sich finden, mussen sie
sich Uberwinden. Dass die beiden sich schliesslich kussen, ist also
auch Folge der Kameraarbeit, nicht nur Ergebnis von Handlung.

Bertrand Taverniers UN DIMANCHE A
LA CAMPAGNE: Beispiel fiir eine be-
sondere Atmosphéare, formuliert durch
die interpretierende Kamera.

Eine einfache Geschichte. Nichts pas-
siert, jedenfalls nichts, was besonders
wichtig ware. Einige Leute verbringen
einen Tag miteinander. Das ist alles.
Ein paar Worte. Kurze Spaziergange.
Le déjeuner. Die Mittagsruhe. Der Tee.
Ganz gewohnliche Episoden, aber in
Fluss gebracht durch eine unentwegt
gleitende Kamera, die mehr auf den
Dekor achtet als auf die Helden. Durch
diese gleitende Kamera wird alles
kompliziert. Die standige Bewegung
sorgt fiir fliessende Grenzen. Alles 10st
sich auf. Keine festen Linien im Raum,
keine klaren Konturen zwischen den
Figuren. Manchmal gerat sogar der
Ubergang zwischen Realitat und Ima-
gination ins Wanken.

Eine einfache Geschichte, aber durch
schwindelerregende  Beweglichkeit
verzaubert. Tavernier ist ein Stilist des
Nebenséachlichen. Er versucht stets,
den beilaufigen Augenblick einzufan-
gen und ihn zu feiern — mit einer tiefen
Lust am Paradiesischen.

Das Unwichtige wichtig genommen:
So gelingt es, das Wichtige ganz un-
dramatisch, die geféhrlichsten Situa-
tionen ganz selbstverstandlich zu ma-
chen. Ein Kapaun dreht sich tiber dem
offenen Feuer. Ein Madchen droht
vom Baum zu fallen. Micken sum-
men. Ein Mann verkiindet am Telefon
das Ende seiner Liebe. Die Haushalte-
rin kocht. Der Gastgeber erzahlt aus
seinem Leben. Zwei Jungs téten In-
sekten und stibitzen Wein. Alles, was
sichtbar wird, hat sein besonderes
Timbre. Doch nichts bleibt fir sich al-
lein. Die Kamera fligt alles zusammen,
gewahrt den Episoden nur Sinn, in-
dem sie zur Atmosphéare beitragen.
Alltag und Feier gehen ineinander Uber
— wie Ruhe und Larm, Fest und Kata-
strophe. Die Dinge vermengen sich.
Eine dichte Stimmung entsteht — nach
und nach. Und die suggeriert Weh-
mut; und Melancholie.

Tavernier geht es in diesem Film um
die Faszination, die von dem Schau-
platz ausgeht (dem kleinen Landgut
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inmitten eines grossen Gartens, der
nicht durchgangig kultiviert ist), von
den Bewegungen der Kamera und von
den Farben. Zum Licht sagt er selbst,
er habe hier den Glanz erreichen wol-
len, den der Augenblick kurz vor dem
Tode hat. So haben auch all seine Far-
ben einen nichtrealistischen Ton. Auf
Blau hat er vollig verzichtet. Rot und
Grlin wirken extrem blass. Gelb, Weiss
und Schwarz sind dagegen Ubertrie-
ben ausgefiihrt. Tavernier will den na-
turlichen Anschein durch ein syntheti-
sches Flair erweitern. Alles, was zu se-
hen ist, hat seine eigene Leuchtkraft,
seine besondere Verzauberung. Der
Garten funkelt auch in der Sonne
nicht; er schimmert nur, ganz weich.
Er bevorzuge eine Kamera, die ver-
weilt, forscht, entdeckt, sagt Tavernier,
er wolle seine Kamerabewegungen
nicht an den Helden orientieren, son-
dern am Dekor und an der Musik.

Die Interpretationen seiner Kamera er-
reichen eine gewagte Ebene: sie er-
zahlen eine zweite Geschichte — hinter
den vordergriindigen Ereignissen. Die
Kamera fahrt, gleitet, kreist; sie pra-
sentiert einen idyllischen Schauplatz,
ohne ihn in einen festen Rahmen zu
pressen. lhre schwebenden Bewegun-
gen sorgen flr kontradiktorische Mo-
mente. Erfasst werden auch die Wi-
derspriiche am Rande, so kommt ins-
gesamt alles Sichtbare ins Schweben.
Das Idyll zerfliesst, ohne sich vollig
aufzulésen.

Taverniers Kamera, betont selbstan-
dig, also ohne instrumentelle Absicht,
erlaubt einen tiefen Blick in die Magie
des Kinematographischen. Sie unter-
wirft sich nicht der Handlung, sondern
schafft sie mit. Wo die Handlung ledig-
lich von einem sonntéaglichen Besuch
auf dem Lande erzahlt, prasentiert die
Kamera den eigentlichen Sinn: die Ver-
zauberung des Einfachen, um so vom
Zustand der Dinge und der Zeit zu
zeugen.

* k %

Zwei andere Beispiele, Interpretatio-
nen im Detail, einem Hollywoodfilm
von 1971/74 und einem deutschen
Film von 1981 entnommen: dem

Gangsterepos THE GODFATHER von
Francis Ford Coppola und dem Melo-
dram LOLA von Rainer Werner Fass-
binder.

Die Kamera selbst schafft Bedeutung.
Sie begrenzt, akzentuiert, artikuliert,
interpretiert, erklart.

THE GODFATHER: Drei Manner an ei-
nem Tisch. Die Kamera stellt sie vor
als Gruppe. Im Uberblick. Sie essen
und trinken und suchen dabei nach ei-
ner Antwort. Sollen sie sich dem Terror
des Mafioso beugen oder nicht?

Als sie beginnen, kontrovers zu disku-
tieren, zeigt die Kamera immer den,
der gerade redet. Damit ist die Gruppe
zerrissen. Die Kamera begrenzt, um
das Gegeneinander zu akzentuieren.
Schliesslich schlagt ihr bisheriger
Wortfihrer vor nachzugeben. Er
spricht in einem Ton, der keinen Wider-
spruch duldet.

Dennoch widerspricht einer der ande-
ren: Robert De Niro. Die Kamera hebt
die Kontroverse auf, sie kehrt zum
Uberblick zuriick. So stellt sie die
Gruppe neu zur Disposition. De Niro
macht einen anderen Vorschlag: er
selber garantiere, die ganze Sache fir
alle in Ordnung zu bringen.

Mit diesem Vorschlag ist die Gruppe
wieder zerrissen. Die Kamera unter-
streicht dies, indem sie erneut be-
grenzt: Sie trennt die drei voneinander.
Sie zeigt zunachst den redenden Ro-
bert De Niro und seine kompromiss-
lose Haltung, mit der er das Problem
der Gruppe zu seiner eigenen Angele-
genheit macht.

Dann zeigt sie den Dritten der Gruppe
und sein Einverstandnis. Und dann
den alten Flhrer und sein Zogern.
Schliesslich kehrt sie zu De Niro zu-
riick. Sie akzentuiert, was offensicht-
lich ist. Der Wechsel der Einstellun-
gen. Das, was die Kamera zeigt, das,
was sie nicht zeigt, und die Zeit, in der
sie alles zeigt: Die Kamera artikuliert
das Abenteuer einer Entscheidung.
Nach einigen Augenblicken der Stille
hebt De Niro sein Glas, sagt «Salute!»
Durch das leichte Zogern danach in-
terpretiert die Kamera das Gesche-
hen: Sie offenbart dadurch, dass die



Entscheidung, um die es konkret geht,
eine tiefere Dimension hat: Es geht um
eine Entscheidung, die endgiiltig ist.
Als die anderen De Niros Trinkspruch
erwidern, vereint die Kamera die
Gruppe wieder. So erklart sie die
Szene: Die Gruppe hat einen neuen
Fuhrer.

Eine einfache Szene. In beliebig vielen
Filmen kommt sie beliebig oft vor. Und
dennoch zeigt sie — geradezu phéano-
typisch, wie das Erzdhlen im Kino
durch die Kamera gelenkt wird: Ge-
rade da, wo die Kamera eigentlich
nicht splrbar werden soll.

Das zweite Beispiel — LOLA: Ein Mann
und eine Frau in einem roten Sportwa-
gen. Sie reden von Korruption, vom
Aussen und Innen der Menschen und
davon, dass beides oft nichts mitein-
ander zu tun hat.

Unterdessen reden die Farben von
nichts anderem als davon, wie wenig
die beiden selbst miteinander zu tun
haben. Wie fremd sie sich sind. Und
wie fern.

Die Kamera trennt die beiden. Lolas
Gesicht ist dabei in hellrotes, das Ge-
sicht des Mannes in blaues Licht ge-
taucht. Dann zeigt die Kamera sie zu-
sammen, von vorne, doch auch da
trennen die Farben sie noch. Rot und
Blau: Das ist im Kino der starkste Ge-
gensatz. Rot — die Farbe der Nahe und
der Leidenschaft. Blau — die Farbe der
Ferne, der Noblesse, der Geflihiskalte.
Erst als die beiden das Auto verlassen,
vereint sie der grelle Scheinwerfer ei-
nes Busses — im Gelb verschwindet
der Unterschied zwischen Rot und
Blau. Es ist die Kamera, die hier die
Akzente setzt und die Geschehnisse
interpretiert. |hr Spiel mit dem Licht
betont die Gegensétze, zunachst. Und
am Ende unterstreicht es, wie die zu
befrieden sind — durch Uberstrahlung.
Die Kamera erklart mit dem Licht: Wo
zwei sich finden, miissen sie sich
liberwinden. Im zufélligen Strahl eines
Fernlichts findet die Szene ihren inter-
pretatorischen Ausdruck. Dass die
beiden sich schliesslich kussen, ist
also auch Folge der Kameraarbeit,
nicht nur Ergebnis von Handlung.

Die ornamentalisierende
Arbeit der Kamera

Eher eine Nebenstrategie des filmi-
schen Erzahlens: die Ornamentalisie-
rung.

Die Kamera erreicht, wenn sie von un-
gewohnlichen, unerwarteten Standor-
ten ihren Blick auf Ausseres, Physi-
sches richtet, oft ornamentale Effekte,
wenn dadurch die vertrauten Formen
sich auflosen. Die ornamentalisie-
rende Kamera-Strategie nimmt das Al-
lergewohnlichste und macht es zu ab-
strakten Gebilden. Sie eliminiert die
vorgegebenen Ordnungen und setzt
ihre eigene Ordnung entgegen.

Am beriihmtesten sicherlich bei Fritz
Lang. Dessen leere Bilder und ge-
heimnisvolle Schattenornamente sind
geradezu legendér. Das Dekorative als
Hinweis auf die reale Macht der For-
men. Worum es sich handelt, erkennt
man oft erst spater. Zunachst halt man
es eher fir geometrische Gebilde,
komponiert aus Linien und Flachen.
So etwa die leere Wohnung in THE BIG
HEAT. Das dustere Treppenhaus in
HOUSE BY THE RIVER. Oder der kahle
Korridor in WOMAN IN THE WINDOW.
Die gewodhnlichsten Dinge, die doch
S0 vertraut sind, werden bei Lang ur-
plétzlich abstrakt. Die Oberflachen
zerreissen. Und eine Welt tut sich auf,
die hinter dem liegt, was man sieht.

Rk %

- Die Geometrie architektonischer For-

men, als schmiickendes Beiwerk be-
nutzt: In THE EXTERMINATOR von Ja-
mes Glickenhaus etwa gibt es solche
Bilder aus New York bei Nacht. Die Ka-
mera fliegt zwischen den Wolkenkrat-
zern Manhattans hindurch. Ihr Blick
deliriert. Das Konkrete erscheint nur
noch als irreales Geflige. Die Umrisse
und die dunklen Fassaden der Hauser,
einige hell erleuchtete Fenster, die klei-
nen Liicken zwischen den Gebaduden,
da, wo der dunkle Himmel noch
durchschimmert: Alles vereint die Ka-
mera zu einem Gemisch aus Geraden,
Vierecken und Quader. Doch da sie
ununterbrochen in Bewegung ist, ver-

andern sich diese Figuren, diese For-
men in Sekundenschnelle. Ein einzi-
ges Ubereinander und Ineinander bil-
det sich, ein Zusammenprall von
Schwarz, Dunkelgrau und grellen
Lichtpunkten, die von einigen Fen-
stern kommen.

Pldtzlich erscheint die Welt als pure Si-
mulation. Und die Ordnungen zerflies-
sen.

* % %

Auch in Jonathan Demmes MELVIN
AND HOWARD gibt es anfangs eine
Bilderfolge, die eine Strasse bei Nacht
zeigt. Aber: von einem fahrenden Auto
aus gesehen. So erkennt man gerade
noch den Asphalt und die Spuren un-
zahliger Fahrzeuge auf dem Asphalt,
auch Steine, Sand und Splitt, Abfalle
und Olflecken. Doch die Geschwindig-
keit, mit der die Kamera Uber die
Strasse hinwegrast, und das schwa-
che Licht, das auf diese Strasse fallt,
verandern die Sicht. Die Strasse er-
scheint plotzlich nur noch als ein sich
unablassig erneuerndes Ornament
aus Linien und Punkten. Wobei es die
Rasanz der Bewegung ist, die das je-
weilige Ornament von einer Sekunde
zur anderen neu zusammensetzt,
wahrend das funzelige Licht gleichzei-
tig alles in blasse Farben taucht, in
bréunliche, rétliche, gelbliche Farben.

Ein wenig kommt so der Zeichencha-
rakter des Films zutage — ohne dass
die Dinge selbst flir anderes beniitzt
wurden. Der alte Sinn, dass auch die
filmische Strasse zuerst einmal eine
Strasse ist, wird variiert durch eine
zweite Ebene: dass die filmische

. Strasse auch zu einem Ensemble der

unterschiedlichsten Farben und For-
men sich wandeln kann. Und die Ka-
mera so ein geniissliches Spiel wagt
mit den Grenzen des Filmischen. Ein
Spiel. Aber auch eine Erneuerung der
erzahlerischen Strategie: durch das
Konkrete und durch das Fluchtlge und
dadurch, dass, indem das eine auf
das andere trifft, das Filmische zu sich
selber kommt — zu einem ganz eige-
nen Sinn zwischen bewegten Abbil-
dern und abgebildeten Bewegungen. B
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Unpassende Gedanken

Wolfgang Gersch

Es hat sich so ergeben, aber ich bedaure es nicht,
dass ich mich mit Film und mit Theater befasse, mal
mehr mit dem einen, dann wieder mit dem anderen,
aber eigentlich parallel. Man nimmt einen extreme-
ren Standpunkt zu den Kiinsten ein: Beim Film will
ich filmische Strukturen sehen und im Theater kein
illusionistisches Spiel. Vergleiche sind immer gut;
manches gilt fir beide Gattungen; und manchmal
hilft es einem aus der Verlegenheit, wenn man
Standbein und Spielbein wechseln kann.

So geschah es neulich in Wien, als ich auf einem
Brecht-Symposium Uber die Impulse, die der mo-
derne Film von Brecht bekommen hat, reden sollte.
Der von mir vorgesehene Titel wurde nicht geliefert:
Egon Gunthers DEFA-Produktion DIE SCHLUSSEL
(1974). Ich werde nicht mlde, fiir diesen Film zu wer-
ben, den ich flr einen der besten, innovativsten der
DDR halte, der bldédsinnige Schwierigkeiten hatte,
und den ich vergangenes Jahr im Ziircher Filmpo-
dium zeigen konnte. Mit seiner tabuverletzenden
emotionalen Struktur, in die kraftige argumentative
Stellen (und ein Uber zehnminltiger Frauenmo-
nolog) eingelassen sind, wére er ein gutes An-
schauungsmaterial flr die Postmoderne und dem
Symposium niitzlich gewesen. Die Grazer Autoren-
versammliung hatte eingeladen, um dem Zeitgeist,
der die Aufklarung abgeschrieben hat, auf die Fliisse
zu treten. Man behauptete kihn: «Die Aktualitat
Brechts».

Also ohne Film dastehend, wechsle ich zum Theater
Uber, in dem mir aktuelle Beispiele zur Verfligung
stehen, die es beim Film nicht mehr gibt. Ich pla-
diere fiir eine klinstlerische Radikalitét, die konse-
quent, sichtbar, betont ihre kritischen Zeichen setzt.
Das bekame auch dem Film nicht Ubel. Und das ist
flr mich das Erbe des Dramatikers Brecht. Das sze-
nische Material, das er ins Spiel brachte, ist kaum
mehr das von heute, aber Sinn und Anspruch seiner
Asthetik sind geblieben.

Das ist nicht wenig, wie sich herausstellt, als ich in
Wien Theater sehe, wie es zuféllig im Umfeld des
Symposiums zu sehen war. Claus Peymanns jiing-
ste Inszenierung halt den «Wilhelm Tell» mehr zu-
rick, als dass sie mit dem Stlick etwas will oder
kann. Ist das eine fade Konzession ans alte Burg-
theaterpublikum oder das Eingestandnis, dass die
Ideen der Zeit Uber Lokales hinaus nicht mehr aus-
reichen fir eloquente Kunst? Dieses privatisierende

Filmhistoriker, Theaterkritiker (DDR)

Standbein oder Spielbein

Spiel, dies Genuschel, dieses belanglose Herum-
stehen, diese Klischees im Gestischen! Als hatte es
Brecht nicht gegeben, als hatte Peymann nicht einst
die «<Hermannsschlacht» hinreissend inszeniert!
Anderntags im gleichen Haus, in einer Nestroy-Auf-
fuhrung, ficht einen armen Teufel ein Geldschein
nicht an, der dann von keinem gewollt auf der
Bihne herumliegt, auf der dann umgebaut wird, auf
der Muliar zeigt, dass Moser unsterblich ist, und im-
mer noch liegt der Geldschein herum, weil derglei-
chen in Wien bloss so herumliegt. Dafir sollten die
Beteiligten pro Tag eine Seite Brecht lesen. Er ist
nicht nur der Mann mit der Wahrheit in der Tasche,
sondern der grdsste Regisseur und Theaterdenker
des Jahrhunderts!

Aber die vom Film sollten nicht triumphieren, son-
dern zwei Seiten lesen! Das Beliebige breitet sich
aus, woflr der Film, in den Fangen des Fernsehens,
arg anfallig ist. Ihm will ich von einer Herausforde-
rung berichten, die ich in Wien dann doch erlebte,
in einer Institution, die flr Filmleute ein bevorzugter
Stein des Anstosses ist: In der Staatsoper sehe,
hére ich den «Don Giovanni», grossrdumig, klarlinig
von Zeffirelli arrangiert: Das Wunder des Gesangs,
das mit unglaublicher Helligkeit eine Tragodie des
Eros entfaltet. Mozarts gewaltige Psychodramatik
in einer wie unwirklich erscheinenden und doch
ganz bewussten Aufflhrung. Es klafft ein Abgrund
zu den zeitgendssischen Ubungen, die der ober-
flachliche Begriff «Beziehungskisten» treffend be-
schreibt.

Mich interessiert der ausserordentliche kiinstleri-
sche Standard der Oper, der anderswo den Bach
hinuntergeht. Die festen Formen der Oper erweisen
sich in diesen Zeiten als ein Gliicksfall: Ob als tradi-
tionell oder elitar empfunden, sie schafft, in solchen
Hausern mit solchen Besetzungen, retardierende
Momente in einer Bilderlandschaft, in der, wie Alain
Tanner eben sagte, der eigentliche Herr der Bilder
die Werbung ist. Denn wenn die Musik ein «Nach-
denken Uber Bilder» ist (Heiner Muiller), ist die Oper
der Spielort dafiir. Das hat mit der méchtigen Wir-
kung des Abwesenden, dem reduzierten Bild zu tun.
Fir die Bildkunst Film ist das nicht ohne weiteres
annehmbar, aber des Nachdenkens wert. Das Her-
kommen des Schweizer Films aus dem «Bilderver-
bot» ist nur dann eine Chance, wenn es zu Bildern
kommt, in die man hineinhoren kann.
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