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filmbulletin

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-

46

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.

[ ]
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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	Gespräch mit Alan Rudolph : "Wir sind Gefangene einer Kultur, in der es nichts Neues mehr gibt"

