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Dem Schiler, der ihn nach der Wahrheit fragte,
zeigte er wortlos eine Blume.
So beginnt

Warum Bodhi-Dharma
in den Orient aufbrach?
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der jede Kritik Uberflissig macht (Radio DRS)

Jetzt in Ziirich, Basel, Bern, Lausanne, Genf,
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Jetzt im Kino

«Eine tolle, ganz gewdhnliche Frau
in einem tollen,
sympathischen romantischen Film.»

ROLF BREINER, LUZERNER TAGBLATT

SHIRLEY
VALENTINE

A PARAMOUNT PICTURE
@ TM & COPYRIGHT © 1989 BY PARAMOUNT PICTURES
CORPORATION. ALL RIGHTS RESERVED.

& ” A PARAMOUNT COMMUNICATIONS COMPANY ~

Ab 23. Februar im Kino

Der sichere Kinotip
fur hervorragende Filme:

Geheimtip:
Aki Kaurismaki
geb. 1957, Finne. Verdacht: Kultfilmer

ist dem Andenken an die finnische Realitat gewidmet.

Was wie ein Arbeiterfilm beginnt, entwickelt sich kurzfristig zu ei-
ner Art Road Movie, wird zu einer Liebesgeschichte, die wie-
derum zu einer Kriminalstory gerét, bevor das ganze als Melo-
drama endet.

ARIEL ist ein Film so dunkel und schén wie ein Septembera-
bend.

Ab 2. Februar im ATELIER-Kino Basel.

Als Einschaltfilme zeigen wir zwei weitere Filme von Aki Kauris-
maki:

SHADOWS IN PARADISE. Meereswellen, Kiisse und die tragiko-
mische Melancholie des Grossstadtlebens...

und

HAMLET GOES BUSINESS. Eine eigenwillige Shakespeare

Adaption mit burschikoser Respektlosigkeit.

Die Basler Studiokinos
mit dem vielseitigen Programm

Evangelisch-reformierter Synodalverband der Kirchen Bern und Jura

Filmideen-Wettbewerb

Zur Erlangung eines Drehbuches fiir eine Film- oder Videoproduk-
tion wird ein Wettbewerb ausgeschrieben.

Im Blick auf CH-91 wird ein filmischer

Diskussionsbeitrag zur Bedeutung
der Praambel in der Bundesverfassung
(Im Namen Gottes des Allmachtigen)

reifer Drehblcher. 50% der
Preise werden nach der Jurie-
rung, 50% bei Einreichung des
Drehbuches ausbezahlt.

erwartet. Der Film (erlaubte
Maximallange 30 Minuten) soll
zur Auseinandersetzung Uber
die politischen und ethischen
Wertvorstellungen  in der
Schweiz von heute und mor-

gen bertagen. Realisierung des Projektes
Gesucht werden Ideenskizzen ~massgebend mitzufinanzie-
oder Exposés imUmfangvon4  ren.

= 10:Sefterl, Die angersicten Die Wettbewerbsarbeiten kon-

Beitrdge werden von der Me- ) e
dienkommission begutachtet. ggir;]'dokumentansch oder fiktiv

Deren Entscheid ist endgiltig.

Die Medienkommission hat
die Madglichkeit, spater die

Sie sind, versehen mit einem

Fiir die Pramierung der be-
sten Projekte stehen Betrdge
von Fr. 12°000.— und zweimal
Fr. 4000.— zur Verfiigung.

Sollte keines der eingereichten
Projekte Uberzeugen, erfolgt
keine Ausrichtung der Preise.

Die Preise sind bestimmt fir
die Ausarbeitung produktions-

Kennwort (Name und Adresse
in einem verschlossenen Cou-
vert), bis spatestens 30. April
1990 einzureichen an die

Medienkommission des Evan-
gelisch-reformierten Synodal-
verbandes der Kirchen Bern
und Jura, Postfach 75, 3000
Bern 23.




In eigener Sache

In diesem Heft

«Mickeys Rhythmus ist sehr langsam>» — so bringt es Walter
Hill in unserem Gesprach in einem Satz auf den Punkt.
«Wenn ich ein Remake einer Howard-Hawks-Komdodie dre-
hen musste, wirde ich Mickey ganz sicher nicht verpflich-
ten! Ich musste seine Darstellung beim Schnitt enorm be-
schleunigen und verdichten. Aber das ist okay. Das ist
seine Technik.»
Mit Mickey Rourke’s Technik als Schauspieler, die ganz von
Lee Strasbergs Actors-Studio gepragt ist, befasst sich ein
Gesprach mit Rourke, das wir in Heft 2/86 publizierten. Es
bestatigt immerhin, dass er seine Technik der Substitution
— «ich gab mir normalerweise Stunden, um dieses Vorge-
hen durchzuziehen, Stunden» — so entwickeln musste,
dass sie auch mit dem «schnelleren Rhythmus des Films
funktioniert». Obwohl Hill vom Resultat und Rourke von der
Vorbereitung spricht, kommt beides einer Bestatigung des
Eindrucks gleich, den auch der Zuschauer von Rourke’s
Darstellung hat.
Interessant ist die nebenher gemachte Feststellung Hills,
dass er die Darstellung beim Schnitt beschleunigt hat.
Schauspielerfihrung, Regie — um ein Dauerthema unserer
Zeitschrift auf einen neuen Punkt zu fUhren — ist demnach
auch: den Rhythmus des Darstellers in der Montage zu
prazisieren.
Regie ist, um diesmal mit Sydney Lumet zu sprechen: den
Rhythmus des Films keinen einzigen Tag aus den Augen zu
verlieren. Nicht allein den Rhythmus der Darsteller selbst-
verstéandlich, auch etwa den Rhythmus der Kamera, die im
Verstandnis von Sidney Lumet «nicht bloss ein Aufzeich-
nungsgerat» ist: «Sie hat einen Job zu erledigen. Die Ka-
mera muss etwas sagen, was kein anderer Bestandteil des
Films beitragen kann. Sie darf nicht dasselbe tun wie die
Schauspieler. Sie muss wie die Musik etwas hinzuflgen. In
diesem Sinn braucht jeder Film einen individuellen Kamera-
und deshalb eigenen Schnittstil. Die beiden sind nicht zu
trennen. Die Kamera ist mein anderer Star, dementspre-
chend will sie behandelt werden.»
Regie nutzt Technik, aber Technik, da sind sich die beiden
einig, «ist ja immer nur Mittel zum Zweck, alles muss von
der Idee ausgehen» (Hill). «Technik an sich ist ohne Bedeu-
tung», meint auch Lumet, der nicht will, «dass das Publi-
kum die Technik wahrnimmt: Sie sollen es fuhlen, nicht se-
hen», und erganzt. «Technik um ihrer selbst willen interes-
siert mich nicht im geringsten. Es kommt einzig und allein
darauf an, dass sie hilft, die Geschichte zu erzahlen, und
zwar in narrativer Hinsicht, vor allem jedoch emotional und
philosophisch.»

Walt R. Vian
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Die Herausgabe von Film-
bulletin wird von folgenden
Institutionen, Firmen oder
Privatpersonen mit Betragen
von Franken 5000.— oder mehr

unterstiitzt:

1989:

Bundesamt fiir Kultur, Sektion
Film (EDI), Bern

Erziehungsdirektion des
Kantons Ziirich

Migros Genossenschaftsbund,
Ziirich

Rﬁm. kath. Zentralko‘mmisslon
des Kantons Ziirich

Schulamt der Stadt Ziirich
Présidialabteilung der Stadt
Zurich ;

1990:

Stanley Thomas Johhson
Stiftung, Bern

Central Film CEFI AG, Ziirich

'Rém. kath. Zentralkommission

des Kantons Ziirich
Stadt Winterthur

Stiftung Kulturfonds
Suissimage, Bern

Volkart Stiftung, Winterthur

«Pro Filmbulletin» erscheint regel-
massig und wird a jour gehalten.

Aufgelistet ist, wer einen Unterstiit-

zungsbeitrag auf unser Konto
Uberwiesen hat.

Die flir das laufende Geschaftsjahr
eingegangenen Geldmittel aus
Abonnements, Einzelverkaufen, In-
serateverkéaufen, Gonner- und Un-
terstiitzungsbeitragen decken das

Budget 1990 noch nicht. Obwohl

wir wieder optimistisch in die Zu-
kunft blicken, ist Filmbulletin auch

1990 dringend auf weitere Mittel

angewiesen. Falls Sie die Moglich-
keit fur eine Unterstlitzung sehen,
bitten wir Sie, mit Leo Rinderer,

& 052 27 38 58, oder mit Walt R.

Vian, ® 052 25 64 44, Kontakt
aufzunehmen. .

Filmbulletin dankt lhnen fiir lhr En-
gagement — zum voraus oder im

nachhinein.

Filmbulletin — Kino in Augenhéhe
gehort zur Filmkultur.

Chabrol — Lang — DR. M.

Donnez-moi
mon image!*

Zumeist ist es nicht schwer,
sich ein Bild von einem Film zu
machen, den man schon gese-
hen hat. Aber wie soll man sich
ein Bild machen von einem
Film, den man noch nicht gese-
hen hat? Von einem Film, der
gerade erst entsteht?

DR. M ist ein Ensemble, dessen
einzelne Elemente mehr oder
weniger bekannte Grdssen
sind — nicht zuletzt, weil die
Dreharbeiten zu den bestpubli-
zierten gehoren, die je in Berlin
stattfanden. Die bekannten
Gréssen: Eine Hommage an
die  «Mabuse»-Filme  Fritz
Langs soll der Film werden, ein
Film Uber den «Geist der Zer-
stérung», inszeniert von
Claude Chabrol und photogra-
phiert von Jean Rabier. Die un-
bekannteren Gréssen: ein vor-
geblich deutscher Film, in eng-
lischer Sprache mit internatio-
naler Besetzung realisiert. Wie
soll ich mir den Stil des Films
vorstellen? Wird es ein Cha-
brol-Film werden? Ein Fritz-
Lang-Film? (Wie sollte ein sol-
cher Film heute aussehen?) Je
mehr ich versuche, mir liber die
einzelnen Elemente Klarheit zu
verschaffen, desto ratselnder
sehe ich dem fertigen Ensem-
ble entgegen.

1990 wird DR. M. in die Kinos
kommen, in dem Jahr also, in

dem sich Fritz Langs Geburts-
tag zum hundertsten Male
jahrt. Einer der Ausgangs-
punkte dieser Hommage ist
eine ldee aus Langs letztem
Filmprojekt, um dessen Reali-
sierung sich Chabrol Ende der
sechziger Jahre in Frankreich
erfolglos bemuhte. Es ist eine
typische Fritz-Lang-ldee, die
von der Faszination erzahlt, die
das Thema des Menschen als
Teil einer Maschine (und deren
Umkehrung) flr den Regisseur
besass: der Bdsewicht des
Films sollte ein Herz aus Metall
haben, das er von Zeit zu Zeit
wieder aufladen muss.

Fir den Drehbuchautor Tho-
mas Bauermeister war es ein
Anreiz, eine Verbrecherfigur
wiederaufleben zu lassen, wie
sie Lang in seinen «Mabuse»-
Filmen flirs Kino kreiert hat. Es
sollte ein Verbrecher sein, der
die Tendenzen der Zeit aus-
nutzt und nur noch einen letz-
ten Anstoss geben muss, da-
mit die Macht der Zerstorung
die Oberhand gewinnt.

Man muss sich den Film vor-
stellen als die langersehnte
Chance zweier Cinéphiler, in
das zunéchst sperrige und her-
metisch verschlossen wirkende
Universum Langs einzutau-
chen. Nicht Imitation oder no-



Claude Chabrol

\

stalgischer Abklatsch war die

Intention der beiden, auch
keine pastiche aus Lang-Zita-
ten und Anspielungen (ob-
gleich in einem Dialogsatz von
«Rudi Klein-Rogge» und «Ber-
nard Goetzke» die Rede ist: ein
augenzwinkernder Verweis auf
die Antagonisten der ersten
Mabuse-Verfilmung). Dennoch
versucht Chabrol, sich gewisse
Erzahlprinzipien Langs zu er-
schliessen, vielleicht auch in
der leisen Hoffnung, dass
Lang-Kenner beim Besuch des
Films das Geflhl hatten, einen
neuen Film des Regisseurs zu
sehen.

Sonntag, 5. November.

Ein kalter Herbstmorgen am
Lietzensee. Auf dem set
herrscht noch keine hektische
Betriebsamkeit und auch nach
Chabrols Ankunft ist klar, dass
sich nicht viel am gemaéchli-
chen Sonntagmorgen-Tempo
andern wird. Die Familie Cha-
brols — neben ihm seine Ehe-
frau Aurore, die als script girl
die continuity der Dreharbeiten
Uberwacht und zugleich be-
stimmt, wie lang der Film wer-
den wird («Dieser take war drei
Sekunden zu lang!»), und seine
Stieftochter Cécile, die ihm als
agile zweite Regieassistentin

dient — kommt, in dicken Step-
ménteln gegen die Kalte ge-
wappnet, auf den set. (Ich ahne
schon, dass eine Grippe, die
ich seit langem verschleppe,
nach diesem Tag wieder voll
ausbrechen wird.) Kamera-
mann Jean Rabier komplettiert
die Familie. Ebenso vierschro-
tig wirkend wie der Regisseur,
verleiht ihm seine dunkelgriine
Jacke und die derbe Cordhose
das Aussehen eines bretoni-
schen Landwirts. Die Kame-
raassistentin hat mir Regisseur
und Kameramann wie ein altes
Ehepaar geschildert: nie zuvor
habe sie ein solch wortloses
Einversténdnis erlebt und eine
solch selbstverstandliche Ar-
beitsteilung. Chabrol interes-
siert sich fur den Bildausschnitt
(die Kadrierung) und die Bewe-
gungen der Kamera, Rabier
widmet sich der Lichtflihrung.
Gedreht werden soll  ein
Schwenk Uber den Lietzensee:
die Einstellung beginnt als To-
tale des Sees, in dessen Mitte
ein Ruderboot zu sehen ist,
dann schwenkt Chabrol hin-
Uber zum Ufer, folgt kurz einem
weitern Ruderboot und lost
sich dann von diesem, um eine
Frauenleiche im See zu entdek-
ken.

Die Boote treiben wahrend der
Proben standig ab, sie mussen

jedesmal aufs neue zu ihrer
Ausgangsposition zuriickgeru-
dert werden. Die Regieassi-
stentin, die wirkt, als habe sie
bei Dreharbeiten schon alles
gesehen und erlebt, versteht
den Unwillen des Teams nicht:
«Dass die Leute keine Geduld
mit dem Wasser haben!» Zu-
néchst wird mit einer Puppe
anstatt der Wasserleiche ge-
probt. Schliesslich ist es so-
weit: die unerschrockene Stati-
stin (sie arbeitet flir gewdhnlich
hinter der Kamera, als Assi-
stentin des Spezialeffektema-
giers «Charlie Bum Bum»
Baumgartner) steigt ins bitter-
kalte Wasser. Die Szene ist
nicht ganz ohne Tiicken: Die
«Leiche» muss wieder bleicher
geschminkt werden, und sie
blinzelt wegen der Kélte mit
den Augen. Dennoch gentigen
Chabrol nur wenige takes, und
die Tortur ist flr die Statistin
beendet.

DR. MABUSE bestétigt, dass
eher unpratentiose Kolportage-
romane als kongeniale Filmvor-
lagen taugen denn solche, die
zuerst vom Kothurn der hohen
Kunst heruntersteigen mussen.
Die Figur des Mabuse wurde in
den frlhen zwanziger Jahren
von dem Luxemburger Norbert
Jacques erfunden, der sich

nicht nur im Genre des Unter-
haltungsromans tummelte,
sondern fir seine «seridsen»
Romane auch das Lob Schnitz-
lers und Thomas Manns erhielt.
Die Publikumsresonanz auf die
Figur des damonischen Mei-
sterverbrechers war unerwartet
gross: als Vordruck in der «Ber-
liner lllustrirten Zeitung» (sic)
und als Billigausgabe des Ull-
steinverlages wurde er in einer
schnellebigen Zeit zu einem
keineswegs kurzlebigen Best-
sellererfolg.

Der Romanautor — spater auch
Fritz Lang und vor allem die
Werbeabteilung der UfA — wur-
den nicht mlde, den Erfolg des
Werkes aus seinem Charakter
als «Zeitbild» zu erklaren. Jac-
ques selbst zu seinem Roman:
«Dieser Dr. Mabuse ist die er-
ste, allerdings erfundene, Per-
sonlichkeit, die aus den Gedan-
ken, Trieben, Wiinschen und
vor allem Angsten dieser Zeit
geboren wurde.»

Tatsachlich reflektierten seine
dunklen Machenschaften wie
ein Vexierspiegel den hekti-
schen Totentanz und das so-
ziale und politische Reizklima
der Nachkriegszeit. Langs
Filme entwarfen noch stérker
ein Panorama der Inflations-
zeit, in der mit dem Verfall des
Geldwertes einherging der Ver-
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lust fast aller traditionellen
Werte. In dieser Welt regierten
Extravaganz und Sensations-
lust, Vermdgen wurden ange-
hauft und rasch wieder verlo-
ren, die Grossindustrie trium-
phierte und brachte die alten
sozialen Hierarchien ins
Schwanken (vielleicht musste
es in einer Zeit der Monopoli-
sierung der Grossindustrie
auch einen Grossverbrecher
geben). Der Hasardeur Mabuse
schlipfte in eine Unzahl ver-
schiedener Maskierungen, wel-
che die verschiedensten Facet-
ten dieser Epoche auffacher-
ten. Dieser «Romantiker des
Bosen» (wie ihn sein Darsteller
Rudolf Klein-Rogge nannte)
besass eine Faszination ohne-
gleichen, weil er in der chaoti-
schen Welt der zwanziger
Jahre gleichsam wie ein stabili-
sierendes und kontrollierendes
Element wirkte: er zwang jeden
unter seinen Willen zur Macht.
Lang konzidierte, Mabuse sei
ein Kind Nietzsches, transpo-
niert in die Sphare des Trivial-
mythos. Eine Analogie zu Hitler
lehnte er fiir diese Figur jedoch
strikt ab. Fir Siegfried Kra-
cauer indessen war sie ein will-
kommenes Indiz fur die Domi-
nanz des Tyrannenmotivs im
deutschen Film jener Zeit, an
Hand dessen er dem psycholo-

Jan Niklas und Benoit Régent

gischen Grundmuster des Vol-
kes, seiner «prafaschistischen
Kollektivdisposition» nachspli-
ren konnte.

Sonntag, der 5. November,
gegen Mittag.

Der zweite Drehort dieses Ta-
ges ist ein Fabrikgelande am
Westhafen.

Chabrol legt keinen Wert dar-
auf, einen Schauplatz in jedem
Fall vor Beginn der Dreharbei-
ten zu sehen, ihm genlgen
Photos von der Schauplatzsu-
che: sonst wirde er zu friih zu
viel darliber nachdenken. Zwar
genligt ein kurzer Blick ins

6

Drehbuch, um zu sehen, wie
genau er vorbereitet ist — die
Seiten sind voller Marginalien,
voller Skizzen und Notizen.
Doch vieles will er erst am
Drehort selbst entscheiden.
Vor den Proben erklart er mir
die Einstellung, die er gleich
drehen wird: die Kamera wird
von den Schornsteinen einer
Fabrik auf einen Lastwagen
herunterschwenken, der sich
prazis in diesem Moment in Be-
wegung setzen soll, um den
Blick freizugeben auf den Kom-
missar Hartmann, dargestellt
von Jan Niklas, und seinen As-
sistenten, den Benoit Régent,
der undurchsichtige Polizist
aus Rivettes LA BANDE DES
QUATRE, spielt.

Chabrol stellt plétzlich fest,
dass sein Monitor ausgeschal-
tet ist, mit dem er jede Einstel-
lung Uberprift: «Donnez-moi
mon image! Je veux mon
image!» Chabrol fiebert den
Dreharbeiten entgegen, es ist
nicht schwer zu erkennen, wie-
viel Spass ihm das Drehen
macht.

Die Dreharbeiten sind jedoch
kniffliger als erwartet. Jean Ra-
bier muss sich standig auf
neue Lichtverhéltnisse einstel-
len — heute morgen am Lietzen-
see begannen wir noch mit
strahlendem  Sonnenschein,

nun ist es bewdlkt. Diesmal ge-
ntigen Chabrol auch seine Ubli-
chen zwei takes nicht, denn der
Lastwagenfahrer glaubt, er
miusse schon bei dem Ruf «Ac-
tion» losfahren und wartet nicht
das Signal ab, das speziell fir
ihn gedacht ist. Chabrol argert
und amUsiert die Situation glei-
chermassen: «Quel idiot! Qu’il
est bétel» Der unbedarft 1a-
chelnde Statist merkt in seiner
LKW-Kabine nichts davon, ich
flrchte, er wird auch den nach-
sten take wieder vermasseln. Ir-
gendwie gelingt es doch, den
Szenenablauf richtig zu koordi-
nieren, und Chabrol ist wieder

bester Laune. Der Anblick des
Mittagessens entlockt ihm so-
gar Entzlickungsschreie, die
sich allmahlich in die gutturalen
Laute eines japanischen Kabu-
kischauspielers verwandeln. In
dem schalknackigen Benoit
Régent hat Chabrol hierflr den
idealen Partner gefunden:
beide Uberbieten sich in der
Imitation der ferndstlichen
Wortgebarden und begleiten
sie schliesslich noch mit einer
héchst komplexen Choreogra-
phie, die schallendes Gelachter
bei dem schlangestehenden
Team ausldst.

«Toutes les suicides — c’est trés
allemand, n'est-ce pas?» lautet

Benoit Régents ironische Dia-
gnose des psychologischen
Grundmusters des deutschen
Volkes einige Jahrzehnte nach
Kracauer. Ganz dem Prinzip
Fritz Langs folgend, geht auch
DR. M. von einem dokumentari-
schen Ansatz aus, will ein Bild
seiner Zeit sein. Ein entschei-
dender Ausgangspunkt war fiir
den Autor Bauermeister die
Tatsache, dass Berlin die hoch-
ste Selbstmordrate der Welt
hat. Dementsprechend wird
auch DR. M. eine der héchsten
Selbstmordraten der Filmge-
schichte haben - allein die
Erdffnungssequenz  zelebriert
drei besonders spektakulare
Freitode. In dem Film regiert
nicht, wie bei Lang/Jacques,
der Geist der Zerstoérung als
Zeitstromung, sondern viel-
mehr der Geist der Selbstzer-
stérung. Die Krisenstimmung
ist verinnerlicht, die Ahnung,
dass die Menschheit sich
selbst vernichten wird, hat sich
im Privaten niedergeschlagen,
in der individuellen Selbstver-
nichtung. Der von Jan Niklas
gespielte Protagonist ist folge-
richtig auch kein ungebroche-
ner Held: seine Frau hat sich
lange Zeit vor Beginn der Spiel-
handlung umgebracht, und er
wirkt in der Grossstadt so ver-
loren wie ein Treibholz. Dass er

dennoch ein Kampfer ist, ver-
bindet ihn mit den Helden Fritz
Langs. Sein Gegenspieler, der
mysteridse Doktor M., dessen
Identitat bis zum Schluss unge-
klart bleiben soll, hat zwar
selbst alle Faden in der Hand,
héngt seinerseits jedoch auch
selbst an einem Faden — durch
das Handicap seines metalle-
nen Herzens. Flr Bauermeister
entspricht das Verhaltnis der
beiden dem Marchen vom Ha-
sen und dem Igel: es ist die Ge-
schichte von jemandem, der
sténdig im Zickzack lauft, um
festzustellen, dass er jedesmal
zu spat kommt: das Bése war
immer schon vor ihm da.

Samstag, der 11. November,
spater Vormittag.

Es ist wieder ein klarer, heller
Herbsttag. Heute wird in dem
von Stirling als pastellfarbene
Monstrositat entworfenen Wis-
senschaftszentrum  gedreht.
Eine grosse Statistenszene
steht auf dem Plan: fast zwei-
hundert Menschen drangen
sich vor den verschlossenen
Turen eines Ferienclubs. «Wie
vor einer Bank in Westberlin»,
feixt Claude Chabrol — dies ist
das erste Wochenende, an
dem das Begrlissungsgeld
ausgezahlt wird.  Gestern
wurde in Kreuzberg gedreht,
vor dem Hintergrund der Ober-
baumbriicke, Uber die sich Tau-
sende von einem Teil der Stadt
in den anderen zwéngten. Auf
diese Weise wird in DR. M. in ei-
ner Totalen ganz nebenbei ein
wenig Berliner Zeitkolorit vom
November 1989 eingefangen.
Héhepunkt der heutigen Szene
ist der Selbstmord einer Frau,
die unbedingt aus Berlin fliehen
will und im Reiseblro zurlick-
gewiesen wird. Einer vom Team
ist skeptisch: «Na, diesen
Selbstmord kann ich nun aber
wirklich nicht verstehen!»

Die Dreharbeiten zeigen einmal
mehr, dass Chabrol in der Ka-
mera schneidet: die einzelnen
Einstellungen  fragmentieren
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das Geschehnis so sehr, dass
es wie ein erschreckender me-
chanischer Akt wirkt. Die Sze-
nen werden sowohl auf eng-
lisch als auch auf deutsch ge-
dreht. Die Darstellerin der
Selbstmdrderin ist bei den eng-
lischen takes sehr Uberzeu-
gend, bei den deutschen takes
wirkt ihr Dialog zu holprig.
Flr einen ihrer Kollegen gilt das
Gegenteil: sein urberliner Dia-
lekt hort sich im Englischen
furchtbar an. Dies sind die Ver-
lustrechnungen, die man bei in-
ternationalen Co-Produktionen
aufmachen muss.
Kameramann Jean Rabier war
nach dem Sehen der ersten
Muster ganz anderer Meinung:
«On sent la choucroute» («<Man
riecht das Sauerkraut»). Auch
der Produzent Frangois Duplat
ist beruhigt: «DR. M. wird ein
deutscher Film werden!»
Und flr Thomas Bauermeister
funktioniert auch die Brlcke
Chabrol — Lang. Chabrol macht
seinen Film, ohne dabei die
Grundgesetze des Lang-Stils
zu verletzen: die geradlinigen
und raschen Bewegungen der
Kamera, das Verhéltnis des
Schauspielers zum Raum und
zum Bildausschnitt. Dazu ge-
hért auch, dass Spektakulares
nicht unbedingt spektakular
gefilmt werden muss. Wenn ein
Krankenwagen in ein Schau-
fenster rast, dann gibt es keine
Zeitlupenaufnahmen der zer-
splitternden Scheiben. Der Ef-
fekt entsteht aus der eiskalten
NUchternheit, mit der Chabrol
die Geschehnisse addiert, sie
Punkt fur Punkt erzahlt und ab-
laufen lasst wie eine gnaden-
lose Maschinerie — ebenso wie
Fritz Lang in seinen Filmen die
Atmosphare des Schreckens
entstehen liess.
Chabrol hat einmal gesagt, das
«M» sei ein Grossbuchstabe im
Werk Langs. In dieser Hinsicht
steckt eine ungeheure Richtig-
keit im Kirzel DR. M. (die jen-
seits des Streites um die
Rechte an der Figur des Ma-
buse liegt — Arthur Brauner hat
sie vor einigen Jahrzehnten er-
worben). An diesem Buchsta-
ben lassen sich die zwei Pole in
Langs Werk fixieren: der kon-
krete, sozialrealistische (in M —
EINE STADT SUCHT EINEN MOR-
DER) und der abstrakte, visio-
nare (in den Mabuse-Filmen).
Flr Bauermeister barg DR. M.
die Hoffnung, beide Pole mit-
einander zu vereinigen. Claude
Chabrols Hoffnungen sind da
viel bescheidener: «lch mochte
einfach nur einen Film machen,
Uber den Fritz — wenn er ihn se-
hen koénnte — nicht sagen
musste: Bullshit!«.

Gerhard Midding

ANGELOPOULOS
RETROSPEKTIVE

Unter dem traditionellen Titel
FILMBULLETIN PRESENTS wird
vom 6. — 8. April im Zlrcher
Filmpodium (Kino Studio 4)
eine umfassende Werkschau
der Filme von Theo Angelopou-
los zu sehen sein. Der letztes
Jahr mit dem Européischen
Filmpreis ausgezeichnete Grie-
che wird bei der Vorflihrung
einiger seiner Filme anwesend
sein und dem Publikum Red
und Antwort stehen.

Die Retrospektive mit den Fil-
men von Theo Angelopoulos
wird mit Start am 2. April auch
in Basel zu sehen sein. Die Vor-
fihrung der Filme erfolgt je-
weils Montags im Basler Stadt-
kino (Kino Camera). In Baden
wird am Sonntag 8. April mit
Beginn um 15 Uhr im Studio
Royal in einer einmaligen Vor-
fihrung O MEGALEXANDROS
gezeigt werden.

FILM UND REVOLUTION

Das Kultusministerium Nord-
rhein-Westfalen bat im Dezem-
ber zu einem dreitdgigen Sym-
posium uber Film in der Revo-
lution — Revolution im Film ins
Kino der Volkshochschule in
Essen. Die in Zusammenarbeit
mit der Volkshochschule Essen
veranstaltete Tagung stand un-
ter der kundigen Leitung des
Filmwissenschafters Klaus
Kreimeier und wurde — vor al-
lem in den Diskussionsrunden
- stark von den aktuellen Ereig-
nissen in der DDR und in Ost-
europa mitgepragt, obwohl die
Verantwortlichen in der Kon-
zeptionsphase der Veranstal-
tung diese Entwicklungen na-
tirlich auch nicht vorausgese-
hen hatten.

Auf Breite und Vielfalt konzi-
piert, konnte es selbstver-
standlich nie darum gehen, die
Dinge auf den Punkt zu brin-
gen, Einsicht durch die Begren-
zung der Begriffe zu gewinnen.
Reizvoll war vielmehr die Man-
nigfaltigkeit der Assoziationen
und Interpretationen, die das
Thema herzugeben vermochte.
Revolution im Film kénnte —um
einen Faden anzudeuten — als
Verweigerung der grenzenlo-
sen Beliebigkeit der Bilder ver-
standen werden, durch verwei-
gern und aufbrechen der Zu-
sammenhange und Erzahl-
strukturen. Nicht weniger zwin-
gend ist allerdings das Gegen-
teil. Pier Paolo Pasolini hat mit

LA RABBIA (1963) nachdrticklich
gezeigt, dass Widerstand auch
durch das Herstellen eines
neuen Zusammenhangs, wel-
cher die grenzenlose Beliebig-
keit hinwegfegt, zu leisten ist.

FILMCLUB-AKTIVITATEN

Brig: Der Filmkreis Oberwallis
Brig prasentiert im ersten Halb-
jahr 90 als Kino-Highlights im
Februar PIANO PANIER von Pa-
tricia Plattner (Do 22.2. — So
26.2. um 20.30 Uhr), im Méarz
BANKOMATT von Villi Hermann
(Sa 17.3.— Mi 21.3. um 20.30
Uhr), im April UNE AFFAIRE DE
FEMMES von Claude Chabrol
(Mo 9.4. — Di 10.4. um 20.30
Uhr), im Mai SPLENDOR von Et-
tore Scola (Mo 7.5. und Di 8.5.
um 20.30 Uhr) und im Juni MY-
STERY TRAIN von Jim Jarmusch
(Mo 19.6. und Di 19.6. ebenfalls
um 20.30). Jeweils meist Frei-
tags und Samstags um 22.45
und Sonntags um 17.00 Uhr
werden Oscars & Classics ge-
zeigt. Im Februar MEPHISTO
von Istvan Szabo (9. — 11.2.), im
Mérz FRANTIC von Roman Po-
lanski (9. — 11.3.), im April THE
STING von George Roy Hill, im
Mai HOMEBOY von Michael Se-
resin (18. — 20.5.). Alle Auffiih-
rungen finden im Kino Capitol
statt. Informationen bei: Beat
Biffiger, Dammweg 25, 3904
Naters.

Luzern: Der Film Klub Luzern
zeigt innerhalb seiner breit an-
gelegten Retrospektive
«Schweizer Film 1917 — 1964»
jeweils um 1815 Uhr im Kino
Studio DILEMMA von Edmund
Heuberger (Mo 19.3.), FRAU-
LEIN HUSER von Leonard Stek-
kel (Di 20.3.), STEIBRUCH von
Sigfrit Steiner (Mi 21.3.), BACKE-
REI ZURRER von Kurt Friih (Do
22.3.), WACHTMEISTER STUDER
von Leopold Lindtberg (Fr
23.3., 1715 Uhr), MENSCHEN,
DIE VORUBERZIEHEN von Max
Haufler (Sa 24.3., 1715 Uhr),
WAS ISCH DENN | MYM HAREM
LOS? von René Guggenheim,
um 22.30 Uhr im Kino Atelier,
LE CRIMINEL INCONNU von
Jean Brocher (Do 29.3.), DIE
ENTSTEHUNG DER SCHWEIZE-
RISCHEN EIDGENOSSEN-
SCHAFT von Emil Harder und
DE ACHTI SCHWYZER von Os-
kar Walterlin (Fr 30.3.), FRAUEN-
NOT - FRAUENGLUCK von
Eduard Tissé und Sergej Eisen-
stein, AFRIKAFLUG Il von Walter
Mittelholzer ~ und  SEIDEN-
STRASSE von Emil Berna (Sa
31.3.), sowie im Kino Moderne
DIE MISSBRAUCHTEN LIEBES-

BRIEFE von Lepold Lindtberg
(Sa 28.4., 1715 Uhr), HINTER
DEN SIEBEN GLEISEN von Kurt
Frih (Fr 11.5., 18.15 Uhr), FUSI-
LIER WIPF von Hermann Haller
und Leopold Lindtberg (Sa
12.5., 1715 Uhr) und als Ab-
schluss der Generalversamm-
lung GRAT IM HIMMEL von Otto
Ritter (Do 31.5., 20.00 Restau-
rant Widder). Informationen
bei: Filmklub Luzern, Wirzen-
bachstrasse 51, 6006 Luzern,
& 041/ 31 37 60.

Schaffhausen: Filmkultur am
friihen Abend heisst die Film-
reihe, in der jeweils Freitags,
Samstags und Sonntags um
1715 Uhr im Kino City Studio-
filme gezeigt werden: AB-
SCHIED VOM FALSCHEN PARA-
DIES von Tevfik Baser (9.—11.2),
LA BANDE DES QUATRE von
Jacques Rivette (16. — 18.2.)
und DE BRUIT ET DE FUREUR
von Jean-Claude Brisseau (23.
— 25.2), BUSINESS AS USUAL
von Lezli-An Barrett (2. — 4.3.),
VOICES OF SARAFINA! von Nigel
Noble (9. — 11.3.), KUNG FU MA-
STER von Agnés Varda (16. —
18.3.) und UNE AFFAIRE DE FEM-
MES von Claude Chabrol (23. —
25.3.) und KURZER FILM UBER
DIE LIEBE von Krzysztof Kies-
lowski (30. — 31.3, 1.4.) sowie
ARIEL von Aki Kaurismaki (6.—
8.4.).

Waédenswil: Das Lichtspiel
Theater Ticino zeigt jeweils
Freitags um 20.30 Uhr CUL-DE-
SAC von Roman Polanski (9.2.),
BUTCH CASSIDY AND THE SUN-
DANCE KID von Georg Roy Hill
(16.2.), MONA LISA von Neil
Jordan (23.2.). Im Mérz wird
der Komiker Buster Keaton mit
einem kleinen Festival seiner
Filme und einer Eigenproduk-
tion des Theaters geehrt (Sa
3.3.und S0 4.3.). Informationen
bei: Theater Ticino, Seestrasse
57, 8820 Wadenswil & 01/ 780
03 58.

LEIPZIG IM NOVEMBER 89

Mut, Wut und ein Stlick Ratlo-
sigkeit auch in der DDR — und
an der 32. Internationalen Leip-
ziger Dokumentar- und Kurz-
filmwoche, an der aktuellste
kritische Zeugnisse zu sehen
waren. Noch 1988 wurden hier
radikal aufklarerische Filme aus
der Sowjetunion vom Pro-
gramm ferngehalten, wie Festi-
valdirektor Ronald Trisch in der
Pressekonferenz zur Eréffnung
selbstkritisch anmerkte.
Gleichzeitig gab er bekannt,
dass die Mitglieder des Komi-
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Museen in Winterthur

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

Sammlung
Oskar Reinhart
«Am Romerholz»

Offnungszeiten:

tdglich von 10-17 Uhr
(Montag geschlossen)

Werke von Winterthurer Malern
sowie internationale Kunst.

bis 18. Marz 1990:

Pierre Haubensak: Bilder
Matias Spescha: Plastiken

Kunstmuseum

Offnungszeiten:

tiglich 10-17 Uhr
zusatzlich
Dienstag 19.30-21.30 Uhr
(Montag geschlossen)

600 Werke schweizerischer,
deutscher und osterreichischer
Kiinstler des 18., 19. und

20. Jahrhunderts.

Stiftung
Oskar Reinhart

Offnungszeiten:

tiglich 10-17 Uhr
(Montag geschlossen)

GELD AUS TIBET
Sammlung Dr. Karl Gabrisch
bis 12. August 1990

Miinzkabinett

Offnungszeiten:

Dienstag bis Samstag
von 14-17 Uhr

Uhrensammlung

von weltweitem Ruf §

Uhrensammlung
Kellenberger
im Rathaus

Offnungszeiten:

taglich 14-17 Uhr,
zusitzlich Sonntag 10-12 Uhr
(Montag geschlossen)

Wissenschaft und Technik
in einer lebendigen Schau

bis 30. April 1990
«Die heissen Stiihle»

Technorama &

Offnungszeiten:

taglich 10-17 Uhr

tees nach Abschluss und Aus-
wertung der Veranstaltung zu-
rlcktreten werden, um «den
Weg frei zu machen, eine Struk-
tur zu finden, die, befreit von
den politischen Zwéngen der
Vergangenheit, dieses wichtige
Festival auch in Zukunft si-
chert».

Um «dem aufregenden Bild
des aufstehenden Menschen
im Sozialismus» vorbehaltlos
Platz einzuraumen, wurden in
letzter Minute fertiggestellte
Filme und Videos Uber den de-
mokratischen Aufbruch in der
DDR in improvisierten Zusatz-
veranstaltungen gezeigt und
zur Diskussion gestellt. Wah-
rend im Vorjahr mit Ausnahme
der Videowerkstatt offentliche
Diskussionen zu unterbleiben
hatten, préasentierte sich das
Festival nun bewusst als Platt-
form flr offene Auseinander-
setzung und ungeschminkt-
strittigen Dialog. Das Eroff-
nungsprogramm wurde kurzfri-
stig umgestellt und mit LEIPZIG
IM HERBST ein programmati-
scher Akzent gesetzt. Andreas
Voigt, Gerd Kroske und Seba-
stian Richter spuren in einem
brisant-vielfaltigen Mosaik au-
thentischer ~ Schwarz-Weiss-
Aufnahmen den Vorgangen
zwischen dem 7. und 16. Okto-
ber in der séchsischen Metro-
pole nach, als sich der Konflikt
zwischen der Staatsmacht und
den massenhaft aufbegehren-
den Birgerinnen und Blrgern
dramatisch zuspitzte und eine
blutige Konfrontation mit knap-
per Not verhindert werden
konnte: dank dem beherzten
Einsatz einiger Leipziger Per-
sonlichkeiten auf der einen und
einiger dialogbereit-einsichti-
ger Funktionare auf der andern
Seite, die mittlerweile als die le-
gendéren Sechs vom 9. Okto-
ber in die Geschichte einge-
gangen sind. «Wir sind das
Volk», tausendfach hallte die-
ser Ruf in den Strassen von
Leipzig wider —und die drei Au-
toren machten sich auf, unter-
schiedliche Personen zu befra-
gen: den Strassenkehrer, der
die Plakate der Demonstranten
vor dem Rathaus zu entfernen
hatte, obwohl es seiner Mei-
nung nach «schon Hand und
Fuss gehabt hat, was da dran-
stand» und er sie «nicht aus
Uberzeugung abgemacht» hat,
sondern lieber drangelassen
hatte. Den Arbeiter, der die
«Eintrittskarte fUr ein Studium»
— Mitglied in der SED und drei
Jahre Armee — ablehnte, «nur
einfacher Arbeiter geworden»
und jetzt ins Neue Forum ein-
getreten ist, «xum auch ein bis-
schen aktiver dazu beizutra-

gen, dass sich was tut». Oder
den Wehrpflichtigen, der trotz
der drohenden strafrechtlichen
Konsequenzen «flr diese Miss-
politik» seine Person nicht her-
geben wollte und sich gegen-
Uber seinem Zugflhrer auf sein
Gewissen berief. Schwerer ta-
ten sich die Filmemacher mit
den Aussagen der Vertreter der
Staatsmacht, die sich bedeckt
hielten oder in Ausflliichte aus-
wichen. Bei der Diskussion am
nachsten Tag sassen auch die
Studenten von der Filmhoch-
schule «Konrad Wolf» in Ba-
belsberg auf dem Podium, die
mit ihrem Video ES LEBE DIE R...
ungewohnt personliche Toéne
angeschlagen hatten. Friiher
als alle andern, am 13. Oktober
waren sie — mit dem Einver-
sténdnis ihres Rektors — losge-
zogen. Ohne festes Konzept,
aber mit dem klaren Willen, die
endlich in Gang gekommene
Umwalzung ehrlich zu doku-
mentieren. Als erstes DDR-
Team drehen sie in der Berliner
Gethsemanekirche, fahren
dann zur Montagsdemonstra-
tion in Leipzig, interviewen
Funktionare von SED und FDJ
ebenso wie einen Mitinitiator
des Leipziger Friedensgebets.
Am 18. Oktober erhalten sie
Drehverbot; am selben Tag tritt
Erich Honecker zurlick — sie
drehen weiter.

Neben dieser sympathischen
Videoproduktion, in der sich
die Macher auch selbst als
«Subjekte der Vorgange im
Land» artikulieren, kamen zwei
weitere Studentenarbeiten zur
aktuellen Thematik zur Vorfiih-
rung: AUFBRUCH 89 DRESDEN
und 10 TAGE IM HERBST. Der
Dresden-Film dokumentiert
und problematisiert die Frage
von Gewalt und Gegengewalt
anhand der Einkesselung und
Steinwlirfe beim Bahnhof, wo
es auf beiden Seiten Verletzte
gab. Er entlarvt psychologi-
sche Tricks des Staatssicher-
heitsdiensts, wodurch bei-
spielsweise der um Gewaltfrei-
heit und Vermittlung bemthte
Bischof unter Druck gesetzt
wurde: etwa mit einem néachtli-
chen Anrufer, der behauptet,
sein Kind sei nicht rechtzeitig
ins Spital gekommen und da-
her verstorben, was sich auf-
grund spéterer Recherchen als
fingiert erweist. Er enthillt
auch zweifelhafte Methoden
der Rechtsprechung, indem
etwa ein Zeuge mit einem we-
gen «Rowdytum» Verurteilten
zusammen am Tisch sitzt und
gesteht, wie er zur belastenden
Falschaussage gezwungen
wurde. Der Film greift Uberdies
Aktivitaten von Blirgern gegen



die Umweltverschmutzung auf.
10 TAGE IN BERLIN nimmt sei-
nen Ausgangspunkt in der
Gethsemanekirche, wo eine
junge Frau am 3. Oktober als
Ausdruck gewaltfreien Protests
eine Fastenaktion begann und
erkundet dann das Terrain bis
in die steinerne Burg der
Staatsmacht, wo ein Oberst-
leutnant, Einsatzleiter am 7.
und 8. Oktober, von «wildge-
wordenem Mob, angefihrt
vom ZDF» schwadroniert, die
das Brandenburger Tor hatten
stlirmen wollen, was aber dank
seiner Einheit verhindert wor-
den sei. Von Prugeln, Provoka-
teuren, Einkesselung will er
nichts wissen; wie auch ein
Hauptwachmeister alles ab-
streitet, was den «Zugefihrten»
(wie Verhaftete amtsdeutsch
genannt werden) an Demdti-
gungen und Repressalien zu-
geflgt wurde, was aus Zeuge-
naussagen und dem zusam-
menfassenden Rapport eines
Sprechers der Initiative flr Frie-
den und Menschenrechte mit
detailliert-schrecklicher An-
schaulichkeit zu erfahren ist.
Das beklemmendste Doku-
ment Uber die brutalen Verfeh-
lungen der Sicherheitsorgane
war die improvisierte Werk-
stattfassung einer Video-Mate-
rialsammlung von Achim Tschir-

ZEHN TAGE IM HERBST

ner und Lew Hohmann DIES-
SEITS UND JENSEITS DER DEUT-
SCHEN GRENZE, wo Demon-
stranten, die am 7. Oktober
«zugefuhrt» wurden, ausfuhr-
lich von ihren schmerzlichen
und erniedrigenden Erfahrun-
gen berichten.

In der DEFA-Produktion IN BER-
LIN 16. 10. — 4. 11. 89 von Jochen
Denzler und anderen kommt zu
den in den bislang erwéahnten
Filmen bereits dokumentierten
Aspekten noch ein besonders

brisanter hinzu: Aufnahmen
aus dem Gerichtssaal, die an-
schaulich vor Augen flhren,
wie am Beispiel einer jungen
Flugblattkleberin aufgrund des
Gummiparagraphen «dffentli-
che Herabwirdigung» ein
Exempel statuiert werden soll,
was dann aber wegen der sich
Uberstiirzenden Ereignisse im
Oktober 89 nicht mehr durch-
zuziehen ist. Was diese genaue
und klar montierte Chronik
sympathisch macht, ist nicht
zuletzt  ihr  selbstkritischer
Schlusstitel: «Als es noch ge-
fahrlich war, auf die Strasse zu
gehen, waren wir mit unserer
Kamera nicht dabei.»

Eine Ursache flr die sich un-
Ubersehbar bemerkbar ma-
chenden nationalistischen und
neonazistischen Tendenzen in
der DDR spielt die unzurei-
chende historische Aufarbei-
tung der Nazivergangenheit
und der vielfach bloss verord-
nete Antifaschismus - was
auch Filme und Videos aufzu-
zeigen versuchten. So beschéaf-
tigt sich Roland Steiner in UN-
SERE KINDER mit «Grufties»
und «Skinheads», sogenann-
ten Randgruppen der DDR-Ge-
sellschaft, die sich diesem
Staat radikal verweigern. Inwie-
weit dabei nazistische Em-

bleme als direkter Beleg flr
eine neonazistische ldeologie
oder eher als schrille Protest-
zeichen zu verstehen sind, ist
eine der schwierigen Fragen,
die dieser mutige und notwen-
dige Film aufwirft (der mit einer
silbernen Taube ausgezeichnet
wurde). Roland Steiner begreift
diesen vor zwei Jahren begon-
nenen und unter grossen
Schwierigkeiten  realisierten
Film als ein «Pladoyer flir das
Zuhdren, fir das Verstehenwol-
len, fir das offene Sprechen,

bevor es zu spat ist». Wahrend
UNSERE KINDER vielleicht eine
Spur zu padagogisch wirkt, er-
scheint Thomas Grimms und
Martin Hibners Video OFF
GROUND eher wie ein beildufig-
unvoreingenommener  Streif-
zug durch die (Ost-)Berliner Ju-
gendszene. Schauplatz ist ein
Jugendclub, wo Bands wie
«Papierkrieg», «Keine Ahnung»,
«Zorn», «Elegantes Chaos»
oder «Kaltfront» ihre ureigene
Musik machen.

Angesichts der erstaunlich vie-
len aktuellen Filme und Videos
hatten es andere cineastische
Arbeiten von DDR-Filmschaf-
fenden dieses Jahr schwerer,
die angemessene Wahrneh-
mung und Beachtung zu fin-
den. Dazu zdhlen Volker
Koepps MARKISCHE ZIEGEL,
die poetisch-gelassene filmi-
sche Chronik der markischen
Kleinstadt Zehdenik an der Ha-
vel, deren Leben seit hundert
Jahren hauptsé&chlich von den
Ziegeleien gepragt ist. Und
dazu zahlt auch Helke Missel-
witzZ WER FURCHTET SICH
VORM SCHWARZEN MANN?: ein
ebenso  anrlhrendes  wie
Spass machendes Portrat der
energisch-warmherzigen Che-
fin einer Berliner Kohlehand-
lung und ihrer Kohleméanner.

Auch die internationalen Bei-
trage — darunter einige aus der
Schweiz — hatten es angesichts
der sich Uberstiirzenden Ereig-
nisse im Gastgeberland schwe-
rer als in vergangenen Jahren.
Mit seiner intensiven Verbin-
dung von Film und Wirklichkeit
wird diese 32. Leipziger Doku-
mentar- und Kurzfilmwoche je-
doch in lebhafter Erinnerung
bleiben.

Karl Saurer

CEFI-
ANERKENNUNGSPREIS

Die Central-Film CEFI AG, Zi-
rich, Ubergibt jahrlich drei Aner-
kennungspreise zu Fr. 5 000.—
an Filmschaffende, die ihre
Filme an den Solothurner Film-
tagen vorfiihren. Ausgezeich-
net werden nicht einzelne
Filme, sondern Arbeitsbereiche
wie Regie, Kamera, Ton,
Schnitt, die besonders auffal-
len und sich von anderen Arbei-
ten abheben. Diese offene For-
mulierung der Kriterien erlaubt
ein aktuelles Eingehen auf die
Filmproduktion des Jahres und
hilft mit, besondere Leistungen
im Filmschaffen zu wirdigen
und zu unterstutzen.

Die CEFI-Anerkennungspreise
1990 erhalten Res Balzli fur
seine Tatigkeit als Filmprodu-
zent, der sich nicht scheut,
schwierige und zum Teil auch
experimentelle Filmprojekte zu
produzieren wie STEP ACROSS
THE BORDER von Nicolas Hum-
bert und Werner Penzel oder
KICK THAT HABIT von Peter
Liechti; Florian Eidenbenz fur
seine feinflihligen und tech-
nisch versierten Tonmischun-
gen in zahlreichen Schweizer
Filmen unterschiedlicher Gen-
res etwa LYNX — ERBSCHAFT
von Franz Reichle, LA NUIT DE
LECLUSIER von Franz Ricken-
bach, DREISSIG JAHRE von
Christoph Schaub oder LA
FEMME ET LA SANDALE von
Pierre-Alain Meier; Georges
Schwizgebel fir sein konti-
nuierliches Schaffen als Trickfil-
mer, der in seinen Werken be-
weist, dass Trickfilme uns im-
mer wieder durch Originalitat
und Phantasie Uberraschen
kénnen.

SUISSIMAGE
DREHBUCHFORDERUNG

Die Kommission der Stiftung
Kulturfonds Suissimage hat an
ihrer Sitzung vom 8. Dezember
1989 beschlossen, insgesamt
Fr. 230000.— zur Forderung
von Drehbuchprojekten zu
sprechen. Aus den auf den 30.
September 1989 eingereichten
76 Projekten wurde «Georg und
Gustav» von Markus Imhoof
und Thomas Hurlimann mit ei-
nem Drehbuchbeitrag von Fr.
25 000.— unterstutzt. Entwick-
lungsbeitrage von je Fr. 15 000.
wurden ausgesprochen fiir:
«Der Junge aus London» von
Mario Cortesi, «Zug nach Su-
den» von Leopold Huber und
Astrid Keller, «Das verletzte
Kind» von Johannes Flitsch
und H.R. Lehmann, «Der
schwarze Arlecchino» von Villi
Hermann, «Drachensteigen»
von Hansjorg Schertenleib und
Rolanda Colla, «Kinder der
Landstrasse» von Johannes
Bosiger, «Les Enfants du Pere
Noél» von Jean-Bernard Me-
noud und G. Frot-Coutaz, «Po-
lizist Zumbuhl» von Urs Oder-
matt und Rainer Klausmann,
«Wild Forest» von Alain Klarer,
G.Gallo und E. Bergstein, «Die
Glatterin» von Ursula West und
Francesco Costa und «Der Fall
der Hermine Hug-Hellmuth»
von Martin Rengel, L. Bardill
und A. Graf. Die Projekte
«Drop-Out» von Christian Frei,
M. Nester und Jurgmeier, «Der
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Kongress der Pinguine» von
Hans-Ulrich  Schlumpf und
«Berner beben / Zafferlot 2»
von Andreas Berger erhalten
Beitrage von Fr. 15 000.— oder
Fr. 10 000.— an die Produktions-
vorbereitungen.

Né&chster und letzter Eingabe-
termin ist der 31. Marz 1990.
Suissimage, Stiftung Kultur-
fonds, Neuengasse 23, Post-
fach, 3001 Bern, & 031 21 11
06.

REINHOLD SCHUNZEL

Eine neue Filmbuch-Reihe und
gleich eine Entdeckung: Die
Redaktion des Loseblatt-Lexi-
kons CineGraph hat ihre erste
Monographie dem Schauspie-
ler und Regisseur Reinhold
Schiinzel gewidmet. Schiinzel
sei, so heisst es im Vorwort der
Herausgeber, einer der Verges-
senen des deutschen Films.
Seltsam, denn wer Schiinzel
einmal auf der Leinwand gese-
hen hat, etwa als Tiger Brown
in G. W. Pabsts DREI-GRO-
SCHEN-OPER, wird dessen Ta-
lent zu durchtrieben-ironisie-
render Komik nicht mehr aus
dem Gedé&chtnis verlieren.

Vielleicht ist Schiinzel von der
Filmgeschichtsschreibung we-
niger vergessen als verdrangt
worden. Einen  mdglichen
Grund dafir zeichnet Helmut
G. Asper in seinem sorgfaltig
recherchierten Kapitel (ber
«Schiinzel im Exil» nach:
Schiinzel war nach 1933 in
Deutschland geblieben und
hatte dort als Regisseur Filme
gedreht, die den Nazis nicht
passten. Nach AMPHITRYON
(1935) war Goebbels Uber den
«Halbjuden Schiinzel» empdrt,
nach LAND DER LIEBE (1937),
einem Film um falsche und
echte  Regenten, musste
Schiinzel in die USA emigrie-
ren. Einige seiner Mitexilanten
allerdings waren der Auffas-
sung, er sei zu spéat gegangen.
Schiinzel sass zwischen den
Stiihlen, er hatte sich schlecht
benommen. Und Historiogra-
phen missféllt es, wenn eine
Biographie sich nicht ordent-
lich in Helden- und Schurken-
rollen sortieren Iasst.

Zumal Schiinzel an Unaus-
sprechliches und Verborgenes
rihrte. Thomas Elsaesser hebt
in seinem spannenden Essay
zum «Publikumsfilm» hervor,
dass Schiinzels Rollen vom
Grundgestus sexueller Ambi-
valenz gepragt waren. Der
Schauspieler Schiinzel paro-
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dierte mit kokettem HUft-
schwung die distinguierten
Herren aus besserer Gesell-
schaft; er verflhrte steife
Haushéalterinnen, um sich dann
deren erwachten Leidenschaf-
ten zu unterwerfen; er konnte
sich  glubschaugig-wimpern-
aufschlagend an den Familien-
vater heranmachen, der Haus-
dame mit seinem gehorsam-
heischenden Augenbrauenzuk-
ken wohlige Schauer Uber den
Ricken jagen und zugleich die
minderjahrige Tochter im laszi-
ven Tangoschritt Ubers Parkett
schieben. Seine diesbezlgli-
chen  Schauspieler-Erfahrun-
gen fasste der Regisseur
Schinzel 1933 mit der schil-
lernden Verwechslungskomo-
die VIKTOR/VIKTORIA zusam-
men.

Zu Schiinzels Zweideutigkeiten
gehorte die entsprechende
Garderobe. Seine Halbweltty-
pen gaben sich nicht unauffél-
lig, sie trugen grosskarierte An-
zlige oder Uberladene Phanta-
sieuniformen, sie liebten zwei-
farbige Schuhe und wehende
Mantel. Wolfgang Theis hat ei-
nem Kostimdetail seine Auf-
merksamkeit und eine hiibsche
Miniatur gegénnt: Er verfolgt
die Geschichte der hellen
Handschuhe mit den betonten

Rickennahten. Sie waren ge-
wissermassen der Schuinzel-
touch schon in ANDERS ALS DIE
ANDERN (1918) und noch in der
DREI-GROSCHEN-OPER (1931).
Kurzum, Schiinzel-Figuren ge-
fallen sich in Geschmacklosig-
keiten. Sie gehoren ins Kino,
weil sie auf Wiinsche anspie-
len, die das Tageslicht
scheuen. Schiinzel verdient es
also, wiederentdeckt zu wer-
den. Das Buch Reinhold
Schiinzel. Schauspieler und
Regisseur ist nicht nur in die-
sem Sinne eine kleine Sensa-
tion, es ist nicht nur vergntiglich
zu lesen, es ist vor allem der

gelungene Versuch einer Erfor-
schung des missachteten, un-
terschatzten und verdrangten,
des gewodhnlichen Kinos der
zwanziger und  dreissiger
Jahre. Bleibt zu hoffen, dass
CineGraph seine Buchreihe
fortfihren kann und dass es die
hier bewiesene Editionssorgfalt
mit datenreicher Filmographie,
Bibliographie und sogar einem
Register sich und anderen Her-
ausgebern zum  Massstab
setzt.

Michael Esser

Hans-Michael Bock, Wolfgang
Jacobsen, Jorg  Schoning
(Hrsg.): Reinhold Schiinzel.
Schauspieler und Regisseur.
Minchen 1989, edition text +
kritik, ein CineGraph-Buch, 123
S., zahlreiche Abbildungen.

VERANSTALTUNGEN

Paris: Einen Einblick ins Uni-
vers de Fredi M. Murer: Cinéa-
ste vermittelt das Centre Cul-
turel Suisse vom 10. bis 24. Fe-
bruar. Der Filmemacher hat mit
Hilfe von Freunden Doku-
mente, Fotos, Objekte, Kunst-
werke ausgewdhlt und ladt zu
einer Reise in sein Schaffen
ein. Die Projektion seiner Filme
wird ergdnzt durch eine Aus-
wahl von Filmen seines Freun-
des, dem Kameramann Pio
Corradi, und verschiedenen
Konzerten. Informationen bei:
Centre Culturel Suisse, 38, rue
des Francs-Bourgeois, F-
75008 Paris.

Niirnberg: Vom 8. bis 11. Marz
findet die Filmschau Ndrnberg
statt. Der Wettbewerb um den
Verleihférderpreis fiir Kinofilm-
produktionen mit  gesell-
schaftspolitischer Relevanz
wird ergénzt durch das EU-
Forum, das neueste Produktio-
nen junger Filmemacher aus
West- wie Osteuropa vorstellen
will. Informationen bei: Bun-
deszentrale flr politische Bil-
dung, Berliner Freiheit 7, D-
5300 Bonn 1, & 0049/228
515217.

Strasbourg: Zum 18. mal orga-
nisiert das Internationale Insti-
tut fir Menschenrechte vom
15. bis 25. Mérz das Festival du
Film de Strasbourg. Es befasst
sich schwergewichtig mit dem
Filmschaffen Osteuropas. Am
ersten Wochenende werden
Jiri Menzel, Jaromil Jires, An-
drzej Wajda, Kristina Janda
und Bela Tarr anwesend sein
und im Gesprach mit Journali-
sten und Verleihern von ihren

Erfahrungen, Hoffnungen und
Angsten berichten. Retrospek-
tiven sind den Regisseuren
Jerzy Skolimowski und Bela
Tarr gewidmet. Das zweite Wo-
chenende stellt ein Panorama
von Dokumentar-, Spiel- und
Experimentalfilmen aus Oster-
reich vor. Ab 19. Marz stellen
sich Filme und Videos aus ganz
Europa in getrennten Wettbe-
werben einer Jury. Das Ge-
sprach am runden Tisch vom
24. Mérz behandelt Distribu-
tionsfragen in einem immer
stéarker zusammenwachsenden
Europa. Informationen bei: Fe-
stival du Film de Strasbourg,
Frangoise Gros, Institut inter-
national des Droits de
’Homme, 1, quai Lezay Mar-
nésia, F-67000 Strasbourg, &
0033/ 88 35 05 50.

Stuttgart: Vom 16. bis 21. Mérz
treffen sich die Freunde des
kinstlerischen Animationsfilms
zum 5. Internationalen Trick-
film-Festival. Neben einem in-
ternationalen Wettbewerb ver-
mitteln Sonderprogramme ei-
nen breiten Uberblick (iber das
Genre, das vom computerani-
mierten Werbefilm bis zum in-
ternationalen Kinderprogramm
reicht. Ausstellungen etwa zum
tschechischen Trickfilm, zum
neusten Film MOON 44 von Ro-
land Emmerich, oder zum
Schaffen der Animationsfilme-
rinnen Bettina Bayerl und Ni-
cole van Goethem bilden das
reichhaltige Rahmenpro-
gramm. Informationen bei: In-
ternationales Trickfilm-Festival
Stuttgart, Teckstrasse 56, D-
7000 Stuttgart 1, & 0049 /711
262 26 99.

Wien: Unter dem Titel Rote
Kisse. Vom Vamp zur Vampirin
prasentiert das feministische
Monatsmagazin «Anschlage»
vom 8. bis 15. Médrz im neu-
eroffneten  Filmcasino  ein
Frauen-Film-Festival, das chro-
nologisch wie thematisch alter-
native weibliche Lebensent-
wirfe betrachten und analysie-
ren will. Im Anschluss daran
beschéftigt sich ein dreitagiges
Symposium mit medialen Ab-
bildungsformen von Weiblich-
keit. Informationen bei: Filmca-
sino Wien, Margaretenstrasse
78, A-1000 Wien, & 0043/ 222
48 68 96.

Oberhausen: Die 36. Interna-
tionalen Westdeutschen Kurz-
filmtage Oberhausen werden
vom 19. bis 25. April unter
neuer Festivalleitung — Angela
Haardt, wahrend Jahren Leite-
rin der Duisburger Filmwoche —
um einen Tag gestrafft mit einer
Reihe von strukturellen Neue-



rungen aufwarten. Im Zentrum
des A-Festivals steht immer
noch der Internationale Wett-
bewerb flr Kurzfilmproduktio-
nen. Eine Hommage ist dem im
vergangenen Mai verstorbenen
polnischen Dokumentarfilmer
und Lehrer Jerzy Bossak, Eh-
renprasident der Kurzfilmtage,
gewidmet. Im Rahmen des Fe-
stivals findet vom 23. bis 25.
April der Filmmarkt statt. Er ver-
steht sich als europaische Kon-
taktborse fur Filmemacher,
Produzenten, Verbande und
Verleiher und hat 1990 seinen
Schwerpunkt auf dem Doku-
mentarfilm, dem auch beglei-
tende Rahmenveranstaltungen
gewidmet sind. Informationen
bei: Internationale Westdeut-
sche Kurzfilmtage Oberhau-
sen, Christian-Steger-Strasse
10, Postfach 10 15 05, D-4200
Oberhausen, & 0049 / 208 825
26 52.

San Remo: Die 33. Mostra In-
ternazionale del Film d’Autore
vom 28. Marz bis 2. April ist ein
Wettbewerb flr in Italien noch
nicht ausgewertete Autoren-
filme. Informationen bei: Mo-
stra Internazionale del Film
d’Autore, Rotonda dei Mille 1,
I-Bergamo, & 0039/ 35 24 35
66.

FILM UND PADAGOGIK

Unter der Leitung von Peter
Schott, Lehrer am Goethe-In-
stitut in Nancy, finden in Zu-
sammenarbeit mit dem Ciné
Club de Wissembourg seit Jah-
ren filmkundliche Veranstaltun-
gen statt. Vorgestellt werden in
der Hauptsache die Werke
deutscher Filmschaffender, so
etwa BERLIN CHAMISSOPLATZ
von Rudolf Thome oder DER
AMERIKANISCHE FREUND von
Wim Wenders. Diese Anstren-
gungen finden ihren Nieder-
schlag jeweils in zum Teil um-
fangreichen Dossiers in franzo-
sisch und deutsch. Nummer 51
von école & cinéma etwa ist
dem Werk von Jutta Briickner
gewidmet und enthalt neben
Kritiken, einem ausflhrlichen
Interview mit der Autorin, ana-
lytische Texte, einen Sequenz-
plan zu HUNGERJAHRE und ver-
schiedene Sequenzprotokolle,
Sequenzgrafiken, die Dialogli-
ste zu TUE RECHT UND SCHEUE
NIEMAND: Arbeitsmaterial, Ar-
beitsmaterialien flr Schdler
und Lehrer.

Aus dieser Arbeit ist nun eine
weitere Publikation entwach-
sen. Sequenz will vertiefter und

noch breiter Materialien bereit-
stellen, padagogische Hilfen
fur die Auseinandersetzung mit
Film in der Schule bieten. Ge-
rade die Sequenzprotokolle
durften aber auch fur Filmlieb-
haber und Cineasten, die sich
intensiv. mit einem Film aus-
einandersetzen wollen, zur Her-
ausforderung werden. Se-
quenz No 1 befasst sich mit
den Filmen NOSFERATU von
Friedrich Wilhelm Murnau und
M — EINE STADT SUCHT EINEN
MORDER von Fritz Lang, die im
Dezember erschienene Num-
mer 2 beschéftigt sich mit DIE
EHE DER MARIA BRAUN von Rai-
ner Werner Fassbinder und
DAS ZWEITE ERWACHEN DER
CHRISTA KLAGES von Marga-
rethe von Trotta. Die Publikatio-
nen sind erhaltlich bei: Goethe-
Institut Nancy (Peter Schott),
39, rue de la Ravinelle, F-54000
Nancy.

ILSE WERNER

Anlasslich des UfA-Filmballs
1989 wurde die frihere Film-
schauspielerin lise Werner, die
zurzeit ihre Schauspiel-Karriere
als Serienstar beim Fernsehen
reaktiviert, mit dem UfA-Ehren-
preis flr ein funfzigjahriges
«Dienstjubilaum» ausgezeich-
net.

Einige Fragen an lise Werner:

Wie kommt es, dass Ihr Vertrag
mit der UfA nie gekiindigt wor-
den ist? Bedeutet das auch,
dass Sie bis heute fir die UfA
arbeiten konnten?

Die grossen UfA-Stars waren
damals ja Zarah Leander, Hans
Albers, Willy Birgel, Kristina S6-
derbaum und Marika Rékk. Ich
war der Nachwuchs-Star. Als
ich 1938 meinen ersten Film
drehte, war ich gerade mal
sechzehn. Ein Jahr spéter hat
mein Vater fir mich den Vertrag
mit der UfA unterzeichnet. Und
der war eben unbefristet. Wie
die grossen amerikanischen
Firmen hat die UfA alles flir uns
getan: Wir brauchten uns nicht
um Publicity zu kimmern, nicht
um die Steuern, nicht um
Transport, um gar nichts. Wir
brauchten nur zu spielen. Ich
verdanke dieser Firma alles,
meine ganze Karriere. Denn
wenn man einmal ein Star ist,
bleibt man immer ein Star. Als
der Krieg zu Ende war, war lei-
der auch die UfA am Ende. Wir
hatten gedacht, dass es weiter-
gehen wirde. Aber es ging
nicht weiter. Neue Filmfirmen
wurden gegriindet, andere
Schauspieler engagiert. Die

UfA ist aber nie richtig aufge-
I16st worden, nur ihre Filmpro-
duktion hat sie eingestellt. Da
ich nie von der UfA geklndigt
worden bin, bin ich bei ihr bis
heute pro forma angestellt. Das
ist aber rein symbolisch.

Den Hbéhepunkt lhrer Karriere
haben Sie aber zweifellos
schon friih erreicht, ndmlich als
junge Schauspielerin  Anfang
der vierziger Jahre, also mitten
im Zweiten Weltkrieg, als Sie
fur die UfA Filme wie BEL AMI,
WIR MACHEN MUSIK, MUNCH-
HAUSEN- und GROSSE FREIHEIT
NR. 7 machten. Gibt es einen
Regisseur, den Sie besonders
schéatzten? Gibt es einen Film,
der lhnen besonders wichtig
ist?

Von Helmut Kautner, Josef von
Baky und Rolf Hansen habe ich
am meisten gelernt. Und Kaut-
ners WIR MACHEN MUSIK ist
mein  Lieblingsfilm. Daraus
stammen ja meine Evergreens,
die ich immer noch in Konzer-
ten singe, die die Leute mit
Recht immer wieder horen wol-
len. Dieser Film war der Grund-
stein fir meine musikalische
Karriere.

Sie haben dann eine Karriere
als Schlagersdngerin gemacht.
Als Pfeiferin vor allem. Es gibt
sonst keinen auf der ganzen
Welt, der das macht.

Hat Sie das von der Filmschau-
spielerei weggefihrt?

Ja, natirli¢h. In der Zwischen-
zeit war ich ganz einfach fiir die
einen Rollen zu alt geworden
und fir die anderen noch zu
jung. In WIR MACHEN MUSIK
habe ich zum erstenmal gesun-
gen und gepfiffen. Das habe
ich dann ausgebaut zu einer
zweiten Karriere.

Zwei lhrer Filme — MUNCHHAU-
SEN und GROSSE FREIHEIT NR.
7 — haben Sie mit Hans Albers
gedreht. Albers ist ja heute ein
ungeheurer Mpythos. War er
auch schon damals fir Sie ein
Idol? Immerhin haben Sie jetzt
auch in dem Collage-Film IN

MEINEM HERZEN, SCHATZ mit-
gewirkt, den Hans-Christoph
Blumenberg Uber Hans Albers
gedreht hat.

So etwas wird einem immer un-
terstellt. Nein, Idole haben wir
nicht untereinander gehabt. Al-
bers war wie Séhnker oder de
Kowa nicht mehr als ein netter
Arbeitskollege. Diese Idealisie-
rung findet erst heute statt, die
hat es fiir uns damals nicht ge-
geben. Von daher gibt es auch
keine nostalgischen Geflihle.
In Blumenbergs Film spiele ich
keine Rolle, vielmehr fihre ich
durch den Film und singe drei
Lieder. Damit hat sich meine
Aufgabe auch schon erfullt. IN
MEINEM HERZEN, SCHATZ ist
ein wunderbarer Film, und ich
bin ganz traurig, dass er tUber-
haupt kein Geschaft ist. Viel-
leicht liegt es daran, dass nur
Uber Albers erzahlt wird und
man nur seine Stimme hort,
aber ihn nicht in Filmausschnit-
ten sieht.

Wie war die Zusammenarbeit
mit einem jungen Filmregisseur
wie Blumenberg? Und hat es
nie Versuche von anderen jin-
geren deutschen Filmema-
chern gegeben, Sie fir irgend-
welche Projekte zu gewinnen?
Zu den jungen Regisseuren
habe ich grundsétzlich ein gu-
tes Verhaltnis, weil sie mir Ver-
trauen schenken und auf meine
Vorschlége eingehen. Bei ihnen
kann ich auf meine Rollen Ein-
fluss nehmen und diese so ver-
dndern, dass ich mich in ihnen
S0 zeigen kann, wie ich wirklich
bin. Ich arbeite gern mit jungen
Leuten zusammen, weil sie un-
voreingenommen und kritisch
sind, zugleich aber sehr viel
Respekt vor unserer professio-
nellen Erfahrung haben.

Vor ungeféhr acht Jahren habe
ich Fassbinder in Berlin getrof-
fen. Er sagte zu mir, er liebe uns
Schauspieler, aber ich sei noch
viel zu jung fir ihn, er mache es
nur mit alten Frauen. Mit Bri-
gitte Mira hat er ja mehrfach
gearbeitet. Er wollte aber auch
einen Film mit mir machen, ist
aber darliber gestorben. Mit
Fassbinder hétte ich sicher gut
zusammengearbeitet.

Das Gesprédch mit llse Werner
flihrte Peter Kremski

AKTION SCHWEIZER FILM

Der Vergabekommission der
Aktion Schweizer Film standen
zur Nachwuchsférderung  fiir
1990 dank Beitragen von Kan-
tonen, Gemeinden, Privaten
und Kinos, die mit dem Kino-
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Anzeige

Es ist das Jahr 1949 und in
New York herrscht Aufregung:
die strengen Einwanderungsbe-
stimmungen, die aus Chinatown
eine Strohwitwer-Gesellschaft
machten, werden gelockert —
und der junge Ben Loy soll sich
in der Heimat eine Frau holen....

Ab Mirz im Kino

NEUE CACTUS FILM

Ben Loy has a small problem,
with his wife, his father and half of Chinatown.

G
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Nowadays, sex can be
hazardous to your health.

But thirty years ago,
life was a lot simpler...

A provokative glance,
a sensual motion...

...and the next step
was Heavy Petting!

It was immoral...
revolutionary...
subversive...
mysterious...

Featuring the sexual
confessions of
David Byrne
Laurie Anderson
Sandra Bernhard
/ Allen Ginsberg
William Burrroughs
Spalding Gray

A film by

...and terribly dangerous! Obie Benz
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zehner die Aktion unterstitzen,
90 000.- Fr. zur Verfuigung. Ge-
fordert wurden von den 57 zu
beurteilenden Projekten vier
Dokumentarfilme, vier Kurz-
spielfiime, zwei erste Spiel-
filme, ein Animationsfilm und
ein  Experimentalfiim. Einen
Preis und einen Betrag zwi-
schen 3 000.— und 10 000.—- Fr.
fur ihre Projekte erhalten ha-
ben: Nadia Anliker firr «Liebe
geht durch den Magen», Elisa-
beth Arpagaus und Manuel
Siebenmann fir «Di Antara»,
Andreas Berger flir «Berner Be-
ben», Cri Bertozzi und Hanspe-
ter Keller flr «Tre», Daniel Cal-
deron fiir «Faux rapports», Aldo
Fluri fir «Sehnsucht — ein Spiel-
film», Gero Kunz fir «Feuer-
mann», Alex Mayenfisch und
Madeleine Denisart fiir «Histoi-
res de temps», Lisa Meier fir
«Sie + Er», Paolo Poloni fir
«Der Brandstifter» und Cyrill
Schlapfer fur «Ur-Musik».

Durch den Austritt zahlungs-
kréftiger Kinobetriebe aus dem
Finanzierungsmodell des Kino-
zehners ist bedauerlicherweise
die Nachwuchsférderung im
Rahmen der Aktion Schweizer
Film geféhrdet. Wie Dr. Viktor
Sidler, Prasident der Vergabe-
kommission ausflihrt, «besitzt
die Aktion Schweizer Film —
trotz bescheidener finanzieller
Mdoglichkeiten — eine starke
Animationswirkung. Dass ein
lebendiger Schweizer Film
stets marginaler Erneuerung
bedarf, wird leider von kulturell
und politisch bestimmenden
Kreisen wenig zur Kenntnis ge-
nommen. Nur aus einer breit
angelegten Kino-Kultur wéachst
eine kontinuierliche und inno-
vative Filmproduktion. Und zu
dieser Kinokultur gehdren auch
Unterstltzung und Forderung
des Film-Nachwuchses.»

ANGEZEIGTE EROTIK

In seinem Fortsetzungsband zu
«Das Kino ruft», einer kleinen
«bibliophilen» Geschichte der
Kinoanzeige, wendet der Autor
Werner Biedermann seine Auf-
merksamkeit einem einzigen
Genre zu: dem erotischen Film.
Die von ihm ausgewahlten hun-
dert Werbeanzeigen zu Kinofil-
men vor allem der sechziger
und siebziger Jahre hat er in
zehn Kapitel gegliedert, um so
auch ein thematisches Spek-
trum des erotischen Films mit-
zuliefern. In seiner Analyse der
einzelnen Inserate weist Bie-
dermann mit gelibtem Blick
nach, wie ein potientielles Pu-

blikum mittels einer teils ausge-
klligelten, teils konventionellen
erotischen Zeichensprache in
der Kinoanzeige angemacht

|Kino der Sinnlichkeit
De e Filmin ‘
nd Texten

A

Die bibligphilen
Taschenbiicher

werden soll. In der Interpreta-
tion kénnte man im Einzelfall si-
cherlich auch zu anderen oder
weiterreichenden Ergebnissen
kommen (zum Beispiel bei
SOME LIKE IT HQOT), aber das
Verfahren, einer  Bildseite
grundsétzlich nur eine Textseite
zuzuordnen, lasst ausfihr-
lichere Analysen ohnehin nicht
zu. Letztlich gelingt es Bieder-
mann durch seine genaue und
assoziativ erregte Betrach-
tungsweise, auf Details einer
graphischen Gestaltung auf-
merksam zu machen, deren
durchdachte Intentionalitat
man gemeinhin Ubersieht.

Peter Kremski

Werner Biedermann: Kino der
Sinnlichkeit. Der erotische Film
in Anzeigen und Texten. Biblio-
phile Taschenbticher Nr. 584,
Harenberg-Verlag, Dortmund
1989, 237 S., DM 24.80.

JAHRBUCHER

Das Schweizer Filmjahrbuch
CINEMA (Basel / Frankfurt,
Stroemfeld / Roter Stern, 1989,
222 Seiten) beschéftigt sich in
seiner Nummer 35 unter dem
Titel «Film und die Kiinste»
schwergewichtig mit Nachbar-
schaften,  Grenziibergangen,
Uberlagerungen von Film und
anderen Kiinsten. In einer offe-
nen Zusammenstellung unter-
schiedlichster Beitrage
schreibt etwa Matthias Vogel
Uber Klinstlerfilme, Jean Perret
Uber den Maler und Filmema-
cher Werner von Mutzenba-
cher, Jirgen Ebert Uber Film
und Fotografie bei Roland Bart-
hes, Pierre Lachat tuiber Persén-

lichkeiten, die sowohl Filmema-
cher als auch Schriftsteller
sind. Thomas Christen be-
schéftigt sich mit Alain Robbe-
Grillet, Felix Aepply mit den
Rolling Stones im Film und
Christian Rentsch mit den
Schwierigkeiten, Musikfilme zu
machen. Zu lesen ist auch ein
Gespréch mit Frieda Grafe tGber
Farbe im Film, das sehr grandli-
che Einsichten vermittelt. Der
kommentierte Index der
Schweizer Filmproduktion
1988/89 beschliesst den
Band, dem ein Index-Register
der Jahre 1983 — 89 beiliegt.

Das tip Filmjahrbuch (Berlin,
Karl Stemmler, 1989, 274 Sei-
ten) versammelt im ersten Teil
ausgewahlte Filme des Jahres
(die Periode reicht von August
1988 bis Juli 1989), im zweiten
«Die Leute des Jahres» — Kurz-
portraits von oder Interviews
mit Regisseuren und Schau-
spielern — und im dritten die
«Themen des Jahres» mit Bei-
tragen zur Filmkritik, Gber das
Filmland Polen, (iber das Dreh-
buchschreiben, zum Eurofilm.

<D

FIL

JAHR
BUCH

Nummer §

Daten, Berichte, Kritiken

Die Osterreichische Gesell-
schaft flr Filmtheorie hat sich
mit Kinoschriften (Wien, Ver-
band der wissenschaftlichen
Gesellschaften  Osterreichs,
1988, Band 1, 206 Seiten) eine
Plattform geschaffen, auf der
sie —ab 1989 jahrlich — Rechen-
schaft ablegen will von der film-
theoretischen Arbeit in Oster-
reich. Beitrdge zum «Zeichen-
system der Austria-Wochen-
schau» (von Hans Petschar),
zum Werk von Yasujiro Ozu
(von Bernhard Riff) oder eine
Analyse des Films WIENER MA-
DELN von Willi Forst und seine
Rolle fiir das Bild von Wien im
Film (von Karl Sierek), eine
Chronologie des Osterreichi-
schen Untergrundfilms (von
Ernst Schmidt jr., dem 1988
verstorbenen Experimentalfil-
mer), Reflexionen und Assozia-

tionen zum Thema Glas im Film
(von Otto Johannes Adler), eine
Auseinandersetzung mit
Aspekten des Androgynen im
Film (von Elisabeth Wiesmayr)
oder ein Beitrag Uber das
Thema Heimkehr im Film (von
Herbert Hrachovec) zeugen
von einer relativ vielfaltigen und
anregenden filmtheoretischen
Beschaftigung in  Osterreich.
Karsten Witte steuert mit sei-
nem Beitrag «Paradies-Vorstel-
lungen. Deutsche Filmkomaodie
im Produktionsjahr 1939» einen
Beitrag von aussen bei an die
sowohl vom Bundesministe-
rium fur Wissenschaft und For-
schung wie auch vom Kultur-
amt der Stadt Wien geférderte
Publikation.

STANLEY THOMAS
JOHNSON FORDERPREIS

Da die Schweiz keine eigene
Filmakademie betreibt, sind
viele kiinftige Filmschaffende
auf auslandische Institutionen
angewiesen. Gleichwohl findet
es die Stanley Thomas John-
son Stiftung in Bern wichtig,
dass fir die Schweizer Absol-
venten dieser Schulen der Be-
zug zur Schweiz nicht ganzlich
wegféllt.

Die Stiftung hat der Geschafts-
leitung der Solothurner Film-
tage fur die Jahre 1989, 1990
und 1991 einen Betrag von Fr.
180 000.— zur Verfligung ge-
stellt, mit der sie die Produktion
von Abschlussfilmen oder des
ersten freien Filmprojektes der
an auslandischen Filmschulen
immatrikulierten Schweizer
Studenten und Studentinnen
unterstitzen will.

Die Studenten und Studentin-
nen melden ihren zuletzt ge-
drehten Studienfim bei den
Solothurner Filmtagen zur Vor-
visionierung an. Die Jury, be-
stehend aus Mitgliedern der
Geschaéftsleitung und der Aus-
wahlkommission der Solothur-
ner Filmtage, begutachtet die
angemeldeten Filme und ent-
scheidet aufgrund deren Quali-
tat, welchen Autoren oder Au-
torinnen zur Realisierung ihres
Abschlussfiimes ein  Forder-
preis zuerkannt wird.

Die Forderpreise 1990, dotiert
mit Fr. 20 000.—, erhalten: Beat
Lottaz, Deutsche Film- und
Fernsehakademie Berlin, Ju-
liette Frey, INSAS, Ecole de
cinéma, Bruxelles und Rudolf
Gerber, New York Tisch-School
of the Arts.
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DON'T CRY FOR SALIM TH LAME von Saaed Akhtar Mirza

SATI von Aparha Sen

Calcutta 90: Kino in Indien

Die Katastrophe hat schon
stattgefunden. Die apokalypti-
schen Bilder Calcuttas sind
stérker als jede Vorstellung und
jede Fiktion; selbst Gorkis
«Nachtasyl» ist da vergleichs-
weise harmlos, bei Gorki haben
die Menschen wenigstens ein
Dach tber dem Kopf. Man ist
am Ende angekommen, tiefer
kann es nun nicht mehr gehen:
so, denkt man, muss die Welt
nach ihrem Untergang ausse-
hen. Die Armut in Calcutta ist
unbeschreibbar. Das Schlimme
am Elend ist die Hoffnungslo-
sigkeit. Vom ehemals imperiali-
stischen Glanz der bengali-
schen Metropole ist eine Rui-
nen-Landschaft geblieben.
Uberall Verfall. (Aber natirlich
haben die Reichen ihre Oasen.)
Calcutta verwandelt sich in
eine Mull-Landschaft, mit einer
der héchsten Verschmutzungs-
quoten der Welt, abends kann
man sich nurmehr hustend
durch den Schmutz bewegen.
Mit den Menschen, die taglich
aus dem Land in die Stadt stro-
men, wachsen Probleme, die
kaum noch zu l6sen sind. Von
der Luxussteuer, die man im
Hotel flir eine Tasse Kaffee be-
zahlt, kdnnte sich eine Familie
eine Woche Uber Wasser hal-
ten. Calcutta ist uns weit vor-
aus: sieht so die Zukunft der
Stadte  aus?  Gleichzeitig
herrscht in dieser Stadt Leben,
Tempo, Geschaftigkeit; und:
eine Wiarme zwischen den
Menschen, die die Armut nicht
aggressiv _gemacht hat. Wie
wird man mit solchen Wider-
spriichen fertig? Wie Uber-
haupt lebt man in dieser Stadt
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des Elends? Eine sinnlose
Frage, wer hier ist, flir den gibt
es keine Alternative. Nur der
Tourist verlasst die Stadt wie-
der.

Ausgerechnet in dieser Stadt
des Elends gibt es ein reges In-
teresse an Kultur. Es gibt Thea-
ter, fir die Armen auch auf den
Strassen (Brecht wurde viel ge-
spielt), es gibt westbengalische
Literaturzeitschriften, es gibt
Kinos, und sie sind voll. Fliir den
Film hat man ein Zentrum ge-
baut, das westbengalische
Filmzentrum Nandan, mit gros-
sen Sélen und kleinen Vorfiihr-
rédumen, brauchbar ausgestat-
tet (wenn auch in der Projek-
tionstechnik nicht gerade auf
dem besten Stand). Ein Film-
haus, das mancher europa-
ischen Stadt gut zu Gesicht
stiinde. Hier fand das Interna-
tionale Filmfestival von Indien
statt. Vielleicht ist es absurd,
dies angesichts der Armut zu
sagen: aber Calcutta hat ein
filminteressiertes, aufgeschlos-
senes Publikum. 350’000 Zu-
schauer sahen sich im Nandan
und in einigen Kinos der Stadt
die wichtigsten internationalen
Filme der letzten Monate an —
Filme von Krzysztof Kieslowski
und Peter Greenaway darunter,
von Steven Soderbergh und
Theo Angelopoulos, von Ma-
rion Haensel, Jacques Benoit,
Denys Arcand, von Dusan Ha-
nak und Vera Chytilova, von An-
drzej Zulawski, Olivier Assayas
und Jacques Doillon, aus der
Bundesrepublik Deutschland
von Reinhard Hauff und Rudolf
Thome: die Ernte des letzten
Jahres.

Veranstaltet wird dieses Festi-
val von einer Film-Abteilung im
Ministerium flir Information und
Rundfunk/Fernsehen, alternie-
rend in Delhi und in einer der re-
gionalen Hauptstadte (1988:
Trivandrum, 1990: Calcutta,
1992: vermutlich Madras).
Diese Regierungsnahe, die ei-
nerseits die finanziellen und or-
ganisatorischen  Grundlagen
des Festivals sicherstellt, fliihrte
andererseits zu einigen Ein-
schrankungen der Program-
mierung. So konnte beispiels-
weise der Film DIE STADT DER
TRAUER des taiwanesischen
Regisseurs Hou Hsiao-hsien
nicht eingeladen werden, der
Festival-Sieger von Venedig im-
merhin, weil Indien zu Taiwan
keine diplomatischen Bezie-
hungen unterhélt; aus densel-
ben Griinden fehlten israeli-
sche Filme. Davon abgesehen,
bot Calcutta ein informatives
«Festival der Festivals», mit ei-
ner kenntnisreich zusammen-
gestellten Ubersicht (ber die
wichtigsten Entwicklungen im
internationalen Film der letzten
Monate.

Auslandische Filme spielen im
indischen Kino-Alltag anson-
sten eine untergeordnete Rolle.
Man zieht die eigenen Filme
vor. Indien ist eines der weni-
gen Lénder, in denen das ame-
rikanische Kino nie richtig Fuss
fassen konnte. In Indien wer-
den mehr Filme hergestellt als
in Hollywood, fast neunhundert
im Jahr — Komaodien, Abenteu-
erfilme, Melodramen, Billigpro-
dukte durchweg. Natdrlich fin-
den sich Ausnahmen wie die

Melodramen von Raj Kapoor
(1924 — 1988), die soziale Kritik
mit melodramatischer Roman-
tik verbinden, und die in einer
Retrospektive im Westen vor-
zustellen sich gewiss einmal
lohnen wiirde. Dieses indische
Genre-Kino ist weit Uiber das ei-
gene Land hinaus populér, in
zahlreichen asiatischen Léan-
dern, im arabischen Raum,
selbst in Lateinamerika und so-
gar in der Sowjetunion. Das be-
deutet eine gesunde Existenz-
Grundlage. Die indische Filmin-
dustrie floriert. Die eigenen Bil-
der und Geschichten — selbst
wenn sie in jeder Hinsicht von
der Unterentwicklung der Drit-
ten Welt gepragt sind — tragen
zu einem nationalen Bewusst-
sein mehr bei als perfekte Hol-
lywood-Unterhaltung, und sie
werden vom einheimischen Pu-
blikum allemal vorgezogen.

Ein realistisches Kino «der Au-
toren» (wenn wir den europa-
ischen Begriff denn Uberneh-
men wollen) hat es schwer, sich
neben dieser Unterhaltungsin-
dustrie durchzusetzen. Eben
dieses Kino ist im Westen be-
kannt geworden: die Filme von
Aravindan (geboren 1935, Ke-
rala), von Jahnu Barua (Assam),
von Buddhadeb Dasgupta (ge-
boren 1944, Bengali), von Rit-
wik Ghatak (1926 — 1976, seine
Filme liefen in Pesaro und in
diesem Jahr in Rotterdam), von
Adoor Gopalakrishnan (gebo-
ren 1941, Kerala), Goutam
Ghose (geboren 1951, Telugu),
Mani Kaul (geboren 1942,
Hindi), Ketan Mehta (geboren
1952); von den Klassikern Sa-
tyajit Ray und Mrinal Sen erst



gar nicht zu reden (die beide in
Calcutta leben und arbeiten
und ihre Filme in bengalischer
Sprache machen). Dieses Kino
existiert auf Grund einer staatli-
chen Unterstitzung. Eine Insti-
tution zur Férderung des Films,
die National Film Development
Company (NFDC), ist der wich-
tigste und nahezu einzige Pro-
duzent von Qualitat. Nach dem
Regierungswechsel in Delhi
werden zurzeit die fihrenden
Positionen dieser Institution
neu besetzt (was einer Konti-
nuitdt der Arbeit nicht eben
dienlich ist — ein bisschen Auto-
nomie in diesen Dingen wirde
dem indischen Film gewiss niit-
zen).

Rund 30, 35 Filme mdgen auf
diese Weise jedes Jahr entste-
hen. Realistische, sozialkriti-
sche Filme, beispielsweise
Uber die Spannungen zwi-
schen Moslems und Hindi in
Bombay (DON'T CRY FOR SALIM
THE LAME von Saeed Akhtar
Mirza, ein dunkles, gewalttati-
ges Gegenstlick zu Mira Nairs
sozialromantischem Exportar-
tikel SALAAM BOMBAY), Uber
die krassen sozialen Gegen-
satze im Land, oder immer wie-
der Uber die Rolle der Frau.
Frauengestalten stehen bemer-
kenswert oft im Mittelpunkt der
neuen Filme: bei Aparna Sen
(SATI, Uber ein stummes M&ad-
chen, das im frihen 19. Jahr-
hundert, weil es keinen Mann
findet, an einen Baum verheira-
tet wird), bei Nabyendu Chat-
terji (THE AXE OF PARASURAM
erzahlt von einer Frau, die sich
und ihrem gelahmten Mann un-

ter demiitigenden Umsténden
das Leben organisiert), bei Pra-
dip Krishen (IN WHICH ANNIE G-
VES IT THOSE ONES fiihrt in das
Studentenmilieu von Delhi, der
Film wurde nach Locarno ein-
geladen).

Die meisten dieser Filme sind
vom NFDC produziert worden,
ganz oder in erheblichem
Mass. In der jlingsten Produk-
tion flhrte diese Regierungs-
nahe zu einer bestimmten Un-
schérfe: nicht alle Themen
scheinen moglich zu sein, nicht
alle Themen scheinen in ihrer
vollen sozialkritischen Scharfe
behandelt werden zu konnen,
Abweichungen von geradlinig
narrativen Formen scheinen
schwer zu sein. In Indien deutet
sich eine Entwicklung an, die
wir aus europaischen Léandern
kennen: eine zu grosse Abhan-
gigkeit von staatlicher Forde-
rung fuhrt zu einem Verlust an
sozialer Authentizitat und zu ei-
ner Unlust, im Experiment neue
filmische Formen zu erproben.
Gerade in Calcutta fiel dies be-
sonders auf, in einer Umge-
bung, die —in den flinfziger und
sechziger Jahren — immerhin
die besten indischen Filme in-
spiriert hatte.

Aber es gibt ja die Klassiker,
Satyajit Ray und Mrinal Sen.
Satyajit Rays letzter Film GA-
NASHATRU (EIN VOLKSFEIND)
lief erfolgreich bei internationa-
len Festivals, eine auf indische
Verhaltnisse umgesetzte Ver-
sion von Ibsens Drama. Der
neunundsechzigjahrige Regis-
seur, der nach einem Herzin-
farkt nurmehr eingeschrankt ar-
beiten kann, realisiert zurzeit

SATI von Aparna Sen

bereits ein neues Projekt. Mri-
nal Sens letzter Film EK DIN
ACHANAK (PLOTZLICH EINES
TAGES, Venedig 1989) erzéhlt
von einem Mann aus der Mittel-
schicht, einem Wissenschaft-
ler, der eines Tages verschwin-
det, und dessen Familie nun
erst beginnt, ber diesen Mann
und die Beziehungen zu ihm
nachzudenken — Defizite des
familidren Lebens werden hier
deutlich.

Neben Calcutta entwickelt die
Provinz Kerala im Sutden (mit
ihrer Hauptstadt Trivandrum)
ein anregendes intellektuelles
Klima. Dort legte der junge Ka-
meramann Shaji Karun seinen
ersten eigenen Film PIRAVI (DIE
GEBURT) vor, die Studie eines
alten Mannes, der aus dem
Dorf in die Stadt kommt, um
seinen verschwundenen Sohn
zu suchen, einen Studenten,
der vermutlich von der Polizei
verhaftet und umgebracht
wurde (der Film war 1989 in Lo-
carno zu sehen).

In Kerala lebt auch der wichtig-
ste Regisseur einer jlingeren
Generation, Adoor Gopala-
krishnan (DIE RATTENFALLE,
1981; MONOLOG, 1987). Sein
neuer Film THE WALLS (DIE
MAUERN) fihrt in das Jahr 1941
zuriick, in die Zeit der indi-
schen Unabhangigkeitsbewe-
gung. Zentrale Figur ist ein
Schriftsteller, der wegen seines
Engagements flir die Unabhan-
gigkeit ins Gefangnis geschickt
wird, und Schauplatz des Films
ist dieses Geféngnis. Die auto-
biografischen Aufzeichnungen
eines Schriftstellers (des ma-
layalamischen Autors Valkom

Muhammad Basheer) liegen
dem Film zugrunde. Gopala-
krishnan erzahlt in ruhigen Bil-
dern und einem fast musikali-
schen Rhythmus vom Leben im
Gefangnis, den kleinen Ge-
schaften des Alltags, den Kon-
takten zu anderen Héaftlingen
und zu den Aufsehern. Das
mundet in eine poetische Lie-
besgeschichte, die sich zwi-
schen dem Schriftsteller und
einem Madchen im benachbar-
ten Frauengefangnis entwik-
kelt, eine Liebe der Stimmen,
die sich Uber Mauern hinweg
verstdndigen  (weder  der
Schriftsteller noch wir Zu-
schauer kriegen das Madchen
je zu Gesicht). Als die beiden
endlich ein Treffen in der Kran-
kenabteilung ausgemacht ha-
ben, wird der Schriftsteller ent-
lassen, die politischen Verhalt-
nisse draussen haben sich in-
zwischen verandert. Diese Ge-
schichte wirkt nie sentimental,
sie lasst vielmehr Reflexionen
zu Uber das Verhéltnis des
Schriftstellers zu seiner Aus-
senwelt, und Uber ihn selbst,
der unter schwierigen Umstan-
den mit sich selber fertig wer-
den muss. THE WALLS von
Adoor Gopalakrishnan wird der
indische Beitrag beim diesjahri-
gen Venediger Festival sein.

Klaus Eder

Literaturhinweis: «Kino in In-
dien» von Chidananda Das-
Gupta, dem Doyen der indi-
schen Filmkritik, und seinem
jungen deutschen Kollegen
Werner Kobe, 1986 im Mersch-
Verlag Freiburg erschienen.
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Kino der Poesie

Pfiticke den Tag!

Die Klasse von 1959

DEAD POETS SOCIETY von Peter Weir

Der neue Professor fur englische Literatur ist ein Enema-
liger von Welton oder Hellton. So heisst, im Jargon der
Zoglinge, der Schauplatz des neuen Films von Peter
Weir, eine ebenso exklusive wie erzreaktionare Akade-
mie fur angehende sogenannte Flhrungskrafte — also
Sohne bevorrechteter Familien — tief in den griinen Hu-
geln des neuenglischen Vermont. Beim Nachforschen
findet die Klasse von 1959 in einem verstaubten Jahr-
buch das gilbige Konterfei John Keatings, des nachmali-
gen Padagogen aus Passion, wie er noch jungenhaften
amerikanischen Optimismus verstrahlt. Trotz betrachtli-
cher Vorgabe hat er’s nicht weiter gebracht, als wieder
selber Lehrer in seiner alten Schule zu sein.

Keating versammelt seine Schutzbefohlenen seinerseits
vor alten Klassenfotos des Hauses, die dartun sollen,
wovon Literatur und Poesie handeln, nAmlich vom Leben
und Sterben und vom Verrinnen der Zeit und dem Wan-
del der Zeiten und Werte, also letztlich von allem und je-
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dem, das sich gleich bleibt oder eben &ndert, wenn im-
mer das gleiche immer anders wiederkehrt. Gedichte
konne erst begreifen, versichert Keating, wer eingese-
hen habe, dass ein jeder sterblich ist. Eine Zeile Whit-
mans zitiert der leidenschaftliche Professor besonders
gern, die vom Leser alles, was nicht Leben ist, beiseite-
zurdumen verlangt. Gleichsam als mottohafte Kurzform
davon dient ihm, taglich wiederholt, das carpe diem der
Lateiner: Pfliicke den Tag!

Life Lessons

Auch sonst fallt Keating durch allerhand unorthodoxe
Methoden und laxe Auslegung des geltenden Lehrplans
auf. Es sind im Grunde life lessons, die er gibt, weniger
Lektionen, heisst das, in Lebens- oder gar Literatur-
kunde als solche in der Kunst des Lebens, und andere



lohnt es sich ja kaum zu erteilen — schon Schlesingers
MADAME SOUSATZKA oder Scorseses Episode in NEW
YORK STORIES haben das vor kurzem suggeriert. Alle
drei Filme setzen die jeweils thematisierte Kunst — Mu-
sik, Malerei, Literatur — letztlich mit der Lebenskunst
gleich.

Indessen hat Hellton fir die Spriinge und Schiibe des
Zeitgeistes wenig Ubrig. Hier wie anderswo spielen sich
Pedanten und Langweiler als Bewahrer der Tradition auf,
dabei haben sie bloss eine Macht, die das Erhaltens-
werte zu erhalten behauptet — es aber 6fter gerade ver-
dirbt —, an sich gerissen. Ginge es nach den pompd&sen
Oberpaukern und ausgetrockneten Vizerektoren, dirfte
sich nie das kleinste in diesen Heiligen Hallen andern.
Jede Diskussion ist verpdnt, ob zum Beispiel auch Mad-
chen einmal zugelassen werden konnten, und kann die
Prigelstrafe setzen, eines der wirksamsten Instrumente
zur Pflege der Traditionen, blaut sich doch Gesinnung
leichter ein, als sie sich lehren liesse.

So ist in Hellton der sich konservativ schimpfende Geist
zum doktrindren Selbstzweck und vulgaren Phantasie-
und Gedankenverbot geronnen. Eigenstandige Regun-
gen, was sie auch immer betreffen, verraten den auf-
wieglerischen Typ, den die Wahrheitsverwalter durch
Entfernung unschédlich zu machen gewohnt sind. Was
gébe es auch dort, wo die Uberlieferung alles Denkens-
werte schon vorausgedacht hat, aus eigenem noch zu
denken?

Poetry Power

Poesie zum Beispiel ist am ehesten mit den Mitteln der
Statistik beizukommen. Der Literaturgelehrte benotet
formale Qualitdten und in- und gehaltliche Bedeutung ei-
nes Textes, den literarischen Rang zeigt das Mittel aus
beidem an. Weitergehendes ist weder zu iberlegen noch
auszurichten. Shakespeare resultiert aus dieser exakten
Methode — was zu beweisen war — ohne viel Federlesens
als ein besonders dichterischer Dichter. Derlei Platthei-
ten sind im Lehrbuch flir Poesie nachzulesen, dessen
Einflhrung John Keating seine Schiiler aus dem Band
herausreissen heisst. Die Romantiker wird er in dieser
Sammlung breit, die Realisten gar nicht lesen lassen.
Welches die tieferen Antriebe und Absichten des experi-
mentierenden Padagogen Keating sein mdgen, bleibt in-
dessen Nebensache. Entscheidend sind die uniiberseh-
baren Wirkungen, die sein Lebensunterricht zeitigt. Die
Schiiler lassen sich bis zur offenen Revolte wider die Va-
ter und die Burokraten an Vaters statt von der vitalen Be-
geisterung Keatings und seinen unkonventionellen Exe-
gesen mitreissen. Auch am praktischen Beispiel flihrt er
ihnen vor, dass Poesie selbst in dem scheinbar hoff-
nungslos vernagelten Typ steckt, der als selbstverfass-
tes Gedicht zunachst nur gerade hervorstottert: The cat
sat on the mat.

Wahrend seiner Jahre in Hellton, findet die Klasse, hatte
Keating mit einer romantischen sogenannten Dead Po-
ets Society, einer Geheimgesellschaft der Literaturen-

Ginge es nach den pomposen Oberpaukern durfte sich nie das kleinste andern
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thusiasten zu tun. Seine Schiler griinden den Klub der
toten Dichter neu; in geschlossenen Seancen, bald auch
einmal begleitet von leicht beeindruckbaren Madchen,
zelebrieren sie unter Beschwoérung Thoreaus und ahnli-
cher Geister lauter letztlich harmiosen Unfug. Hie und da
nehmen die Riten schon ein wenig die spateren Jahre
der flower power vorweg.

1 Want Names

Doch uber Literatur und Leben hinaus zielt dann der Film
auf die Verantwortung als tieferliegendes Thema. Die
Keatingsche poetry power ermuntert zum Beispiel den
naiven Knox komischerweise dazu, unter Inkaufnahme
einer blutiggeschlagenen Nase einem angeberischen
Ripel die schone Blondine, Gloria, abspenstig zu ma-
chen. Die namliche inspirierende Kraft der Dichtung
wirkt sich hingegen flur den sensiblen Neil tragisch aus.
Er setzt sich Uber das vaterliche Verbot hinweg, in einer
Schulerauffihrung des Sommernachtstraums den Puck
zu spielen. Die Schwéche fiir Literatur und Schauspiel
geféhrde die Karriere seines Sohnes, wahnt der Alte, fur
die er schliesslich die Ublichen erpresserischen Opfer
bringe. Statt weiter nach Hellton soll der Junge nun auf
die Militarakademie geschickt werden. Neil nimmt sich
das Leben.

Helltons Birokraten liquidieren den peinlichen Vorfall, in-
dem sie Keating liber die Klinge springen lassen. Doch
konnten seine Schiler der Sache, in die er sie hineinge-
fihrt hat, auch wirklich gewachsen sein? Wer nach der
Verantwortung fragt, fragt nach der Solidaritét. Fur sich
und fir andere einstehen bedeutet unteilbar ein und das-
selbe, lautet Keatings Lebenslektion in ihrer letzten Kon-
sequenz. Ein Teil der Klasse bekennt sich zu ihm, noch
wie jedem einzelnen Schiiler mittels der Ublichen Dro-
hungen die Unterschrift unter eine Erklarung abgepresst
wird, die den missliebigen Literaturprofessor zum alleini-
gen Siindenbock stempelt. Wer war in diesem Klub der
toten Dichter? — Ich will Namen. In den inquisitorischen
Untersuchungen, die nun ablaufen, glaubt man den un-
seligen McCarthy und seine Spiessgesellen bis hin zum
betrligerischen Tricky Dick Nixon auf ihrer Jagd nach Ro-
ten referieren zu horen.

Uber Literatur und Leben hinaus
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So lernt die Klasse von 1959 den politischen Stil ihrer
Epoche und ihres Landes kennen und macht sich Uber-
haupt mit der Macht von jederzeit und allerorten vertraut,
und wie sie sich einzig konterkarrieren ldsst. Es sind die
Jahrganger, die man in den Bewegungen der sechziger
Jahre wieder antreffen wird, und zwar maoglicherweise
Seite an Seite mit jemandem wie Keating.

Pierre Lachat

Die wichtigsten Daten zu DEAD POETS SOCIETY (CLUB DER
TOTEN DICHTER):

Regie: Peter Weir; Drehbuch: Tom Schulman; Kamera: John
Seale, A.C.S.; Kamera-Operateur: Stephen Shank; Kamera-
Assistenz: Brian W. Armstrong, Howard Rose, Thomas E.Mili-
gan, John J.Elingwood; Schnitt: Wiliam Anderson, A.C.E.;
Ausstattung: Wendy Stites; Art Director: Sandy Veneziano;
Dekor: John Anderson: Kostlime: Eddie Marks; Maske:
Susan A. Cabral; Frisuren: Bette Iverson; Musik: Maurice
Jarre; Ton: Charles Wilborn.

Darsteller (Rolle): Robin Williams (John Keating), Robert Sean
Leonard (Neil Perry), Ethan Hawke (Todd Anderson), Josh
Charles (Knox Overstreet), Gale Hansen (Charlie Dalton),
Dylan Kussman (Richard Cameron), Allelon Ruggiero (Steven
Meeks), James Waterston (Gerard Pitts), Norman Lloyd (Mr.
Nolan), Kurtwood Smith (Mr. Perry), Carla Belver (Mrs Perry),
Leon Pownall (McAllister), George Martin (Dr. Hager), Joe
Aufiery (Chemielehrer), Matt Carey (Hopkins), Kevin Cooney
(Joe Danburry), Jane Moore (Mrs. Danburry), Lara Flynn Boyle
(Ginny Danburry), Colin Irving (Chet Danburry), Alexandra Po-
wers (Chris Noegl), Melora Walters (Gloria), Welker White (Tina),
Steve Mathios (Steve), Alan Pottinger (Bubba), Pamela Burrell
(regieflihrende Lehrerin), Allison Hedges (Schauspieler, Elfe),
Christine D’Ercole (Titania), John Cunningham (Mr. Anderson),
Debra Mooney (Mrs. Anderson), John Martin Bradley (Dudel-
sackspieler), Charles Lord (Mr. Dalton), Kurt Leitner (Lester),
Richard Stites (Stick), James J. Christy (Spaz), Catherine So-
les (Buhnenmanager), Hoover Sutton (Welton Professor), Si-
mon Mein (Welton Vicar), Ashton W. Richards (Physiklehrer).
Produktion: Steven Haft Produktion; Co-Produktion: Witt-Tho-
mas Productions; Produzenten: Steven Haft, Paul Junger
Witt, Tony Thomas; Co-Produzent: Duncan Henderson; USA
1989. 35 mm, Farbe, Metrocolor. BRD-Verleih: Warner Bros.,
Minchen; CH-Verleih: Warner Bros., ZUrich.

... auf die Verantwortung als tieferliegendes Thema gezielt




Drei Generationen — durch eine kriminelle Tat zusammengeschweisst

FAMILY BUSINESS von Sidney Lumet

Der Besetzungscou

In der Grossfamilie der Filmgenres gibt es einige Ver-
wandte, deren Wege sich recht selten kreuzen. Mit dem
big caper movie und der Familiensaga hat Sidney Lumet
nunmehr Familienangehdrige dritten Grades zusammen-
gefuhrt. Wird ein grosses Ding gedreht, ist die Bande
manchmal ein Ersatz flir die Familie. FAMILY BUSINESS je-
doch erzahlt von einer Familienbande. In guten Familien
werden Verbrecher meist als schwarze Schafe ausge-
sondert. In FAMILY BUSINESS hingegen werden gleich

drei Generationen durch eine kriminelle Tat zusammen-
geschweisst. In vielen Lumet-Filmen stehen Familien auf
Bewdhrungsproben. Die Familie in seinem neuesten
Film bendétigt am Ende sogar einen Bewahrungshelfer.

So fing alles an: der geblrtige Schotte Jessie McMullen
heiratete vor langer Zeit eine Sizilianerin. Ihr gemeinsa-
mer Sohn Vito ist wiederum mit einer Frau judischer Ab-
stammung liiert. Stammhalter Adam wurde also ganz tief
aus dem melting pot geschépft, und Vito befiirchtet, sein

19



Kino in Augenhodhe

Sohn koénnte das Vorstrafenregister des Grossvaters
fortsetzen. FAMILY BUSINESS gibt dem Begriff der krimi-
nellen Veranlagung seine wortliche Bedeutung zuriick:
Kann man das richtige Leben fiihren, wenn man die fal-
schen Gene abbekommen hat?

Die Familie ist eine anthropologische Konstante. Man
kann seine Abstammung verdréangen, verschwinden las-
sen kann man sie nicht. So scheint sich der Film der Wie-
derkehr des Immergleichen zu flgen. Die erzéhlte Zeit
betragt genau ein Jahr und wird markiert durch die zwei-
malige Feier eines jludischen Festes. Es gibt zwei Ge-
richtsprozesse, zwei Besuche im Untersuchungsgefang-
nis, zwei Beerdigungen. Auch bei der Verwendung der
Stilmittel erweist sich Lumet als Wiederholungstéter: es
gibt zwei Einstellungen auf einen weissen Fleck, zweimal
einen fade to black. Doch was sich wiederholt, ist stets
nur ahnlich, nie identisch. Entscheidend sind die Unter-
schiede.

Bei der ersten Beerdigung fahrt die Kamera an den
Trauernden entlang, beobachtet Brockerick und Con-
nery bei einem Gesprach und entdeckt am Ende des
Raumes, als einziger sitzend und von allen isoliert, Du-
stin Hoffman. Am Ende des Films fahrt die Kamera ge-
nau in umgekehrter Richtung, bis sie bei Hoffman und
Broderick ankommt. Zwischen ihnen: die Urne mit den
Uberresten Connerys. Das Kino hat eine Affinitat zu bi-
ndren Strukturen, doch FAMILY BUSINESS hat drei Haupt-
figuren. Aus diesem Missverhaltnis schlagt Sidney Lu-
met Kapital. So ist Hoffman in den Schuss-Gegen-

Komfortables, aber freudloses Dasein mit einer Firma flr Fleischverpackung

schuss-Folgen der ersten Hélfte des Films meist im Bild-
zentrum zu sehen und wird von Sohn und Grossvater
rechts und links visuell eingerahmt. Die beiden nehmen
ihn so lange in den Klammergriff, bis er nachgibt und am
Einbruch teilnimmt.

Mit FAMILY BUSINESS hat Sidney Lumet ein Rechenex-
empel durchgefihrt: Wenn man drei durch zwei teilt,
geht das nicht glatt auf. Immer scheint einer zuviel zu
sein. Jessie und Adam Uberzeugen Vito, aus einem Gen-
technik-Labor eine wichtige Erfindung zu stehlen. Als
der Einbruch fehlschlagt, wird Adam erwischt. Vater und
Grossvater mussen sich stellen, die drei kommen vor
Gericht. Das Urteil: eine lange Freiheitsstrafe fur Jessie,
Bewéhrungsstrafen flir die anderen.

Nur ein einziges Mal bilden die drei eine Einheit: wéh-
rend des capers. Dabei haben alle unterschiedliche Mo-
tive. Jessie lebt nur in der Gegenwart, ein leidenschaftli-
cher Verbrecher, dessen Leben ein einziges Provisorium
ist. FUr ihn ist dies vor allem ein Bruch, der in der Familie
bleibt. Fir Vito, der mit seiner Firma flr Fleischverpak-
kung ein komfortables, aber freudloses Dasein fristet, ist
dies ein Ausbruch aus einer ungeliebten Vergangenheit.
Adam dagegen bricht auf in eine ungewisse Zukunft. Fir
sein Leben hat er noch carte blanche. Lumet betont die
Einbruchsszene durch die Farbgebung. Sie hat drei Ele-
mente: die schwarze Verkleidung der Einbrecher, die
weissen Wéande des Labors, und — das einzige Mal in
diesem Film — buntes Licht. Dann bricht wieder der
graue Alltag an. Doch auch wenn der Einbruch misslingt,
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Zahlen die Gewinne weniger als die in Kauf genommenen Risiken

haben Vito und Adam von Jessie gelernt, dass der Ruhe-
stand erst mit dem Tod beginnt. Am Ende eines Lebens
zahlen die erzielten Gewinne vielleicht weniger als die in
Kauf genommenen Risiken.

Auch Sidney Lumet ist ein Risiko eingegangen und hat
dabei gewonnen. Mit zwei Meisterverbrechern unter den
Starschauspielern hat er sich eingelassen. Durch sein
aufdringliches Spiel hat Dustin Hoffman bei einigen Fil-
men bereits Millionen Zuschauer der Freiheit beraubt,
auch andere Qualitaten als seine Leistung wahrzuneh-
men, und so zahllose Mitspieler und Regisseure um ih-
ren Ruhm betrogen. Sean Connery dagegen hat in profi-
lierten Nebenrollen so einigen Hauptdarstellern die
Schau gestohlen. Scene stealing nennt man das, und
wer sich dabei erwischen lasst, wird mit dem Oscar be-
straft. Doch Lumet Idsst keinen Zweifel daran, dass er
der Drahtzieher ist: selten wurde Hoffman unauffalliger
in einem Film eingeflhrt, nie schied Connery beilaufiger
dahin. So ist Matthew Broderick als Dritter im Bunde
nicht einer zuviel, sondern kann neben seinen Uber-
machtigen Kollegen durchaus bestehen. Doch wie es
sich in guten Familien gehort, hat Lumet dem Grossvater
den gréssten Respekt gezollt. Connery hat fast ein Mo-
nopol auf die verwandtschaftlichen Gesten, er nimmt
Hoffman in den Arm, zupft den beiden jingeren beim
Einbruch die Gesichtsmasken zurecht. So ist Sidney Lu-
met der ganz grosse Besetzungscoup gegliickt.

Lars-Olav Beier

Die wichtigsten Daten zu FAMILY BUSINESS:

Regie: Sidney Lumet; Drehbuch: Vincent Patrick nach seinem
gleichnamigen Buch; Kamera: Andrzej Bartkowiak; Kamera-
Operateur: Thomas A. Priestley jr.; Kamera-Assistenz: Gary
Muller, Andrew Priestley; Schnitt: Andrew Mondshein; Aus-
stattung: Philip Rosenberg; Art-Director: Robert Guerra; De-
kor: Gary Brink; Kostlime: Ann Roth; Make-up: Joseph Cran-
zano; Frisuren: Robert Grimaldi, llona Herman, Vito & Peter
Mannino; Musik: Cy Coleman; Ton: Maurice Shell, M.PS.E..
Darsteller (Rolle): Sean Connery (Jessie McMullen), Dustin
Hoffman (Vito McMullen), Matthew Broderick (Adam McMul-
len), Rosana DeSoto (Elaine McMullen), Janet Carroll (Margie),
Victoria Jackson (Christine), Bill McCutcheon (Doheny), Debo-
rah Rush (Michele Dempsey), Marilyn Cooper (Rose), Salem
Ludwig (Nat), Rex Everhart (Ray Garvey), James S. Tolkan
(Richter), Marilyn Sokol (Marie), Thomas A. Carlin (Neary), Tony
DiBenedetto (Phil), Isabell Monk (Richterin), Wendell Pierce
(Staatsanwalt), James Carruthers (Gerichtsangestellter), Jack
O’Connell (Polizei-Leutnant), John C. Capodice (Tommy), Luis
Guzman (Torres), Dermot A. McNamara, Wiliam Preston
(Trauernde), John P. Connell, Willie C. Carpenter (Polizisten),
Raymond H. Bazemore (Wachter), B. D. Wong (Jimmy Chiu),
Hal Lehrman (Assistent), Nick Discenza (Detektiv), Ed Crowley
(Charlie), Alberto Vazquez, José Machado (Gefangene), June
Stein (Serviererin), David Warshofsky (Parkwachter), John E.
Byrd (Lastwagenwéchter), Joe Lisi (Buro Sergeant), Elizabeth
A. Reilly (Phil's Freundin), Tom Dillon, Paul Forrest (Tenére).

Produktion: Gordon Production; Produzent: Lawrence Gor-
don; ausflhrende Produzenten: Jennifer Ogden, Burtt Harris.
USA 1989. Farbe, Technicolor, Dolby Stereo, 113 Min. CH-Ver-
leih: Neue Cactus, Zlrich.
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Gesprach mit Sidney Lumet

*Den Rhythmus des Films
habe ich standig im Kopf”

FILMBULLETIN: Sie haben sich in lhren Filmen auffallend
h&ufig mit der Familie beschaftigt, angefangen mit Lee
J. Cobbs Beziehung zu seinem missratenen Sohn in
TWELVE ANGRY MEN (1957). Woher riihrt dieses starke In-
teresse?

SIDNEY LUMET: Ich bin nicht sicher, ob mein Interesse an
der Familie starker ausgepragt ist als bei den meisten an-
deren Menschen. Die Familie ist der Ursprung von allem.
Die Zeitspanne, die Eltern mit ihren Kindern verbringen,
ist bei allen Menschen nahezu identisch, wenngleich sie
nattrlich jeweils verschieden verlauft. Weil es eine uni-
verselle Erfahrung ist, findet man leicht einen emotiona-
len Zugang zu jedem Thema, das mit der Familie zu tun
hat. Es gehdrt keine besondere Sensibilitat dazu, ein sol-
ches Thema aufzuspuren. Es ist da, seitdem es Men-
schen gibt, und wurde daher in der Literatur, im Theater
und natirlich auch im Film behandelt.

FILMBULLETIN: Sie sagten Uber DANIEL (1983), die ent-
scheidende Frage sei, welche Familienmitglieder fur das
Engagement bezahlen. Gleiches gilt flir RUNNING ON
EMPTY (1988). Bei FAMILY BUSINESS heisst es jedoch:
Wer bezahlt fiir das Verbrechen?

SIDNEY LUMET: (lacht) Véllig richtig. Das macht Dustins
Rolle so interessant. Sein Vater hat sich das Leben eine
Menge kosten lassen, daflir hat er es aber auch ausge-
kostet. Dustin glaubt, er misse fiir die Lebenslust des al-
ten Herrn zahlen. Er hat recht. Gleichzeitig ist es aber
eine Entschuldigung flr eigene Versdumnisse. Und vallig
Uberrascht muss er feststellen, dass sein eigener Sohn
genau das will, was er nicht will. Wahrend der Arbeit an
dem Film ist es mir nicht aufgefallen, aber wenn von den
drei Méannern Uberhaupt jemanden die Schuld trifft,
dann ist es der Jiingste. Er hatte die Idee zu dem Ein-
bruch, er hat das Logbuch am Tatort liegengelassen. In
DANIEL und RUNNING ON EMPTY zahlen die Kinder flr
ihre Eltern, hier zahlen die Eltern fiir das Kind.
FILMBULLETIN: In DANIEL haben Sie sich mit den Ach-
tundsechzigern und ihren Eltern, in RUNNING ON EMPTY
mit Achtundsechzigern und ihren Kindern beschaftigt.
SIDNEY LUMET: Diese Verbindungen und Variationen wer-
den mir so gut wie immer erst im nachhinein bewusst.
Ich suche meine Stoffe nicht wegen ihrer Gemeinsam-
keiten aus. Ich suche nicht bewusst nach diesen The-
men, sondern entscheide mich instinktiv flr ein Dreh-
buch. Ganz und gar instinktiv. Dann versuche ich die
Griinde fir meine Entscheidungen zu rekonstruieren,
aber meist nach Abschluss der Arbeit, selten davor. Oder
ich halte nach einigen Jahren Rickschau und sage zu
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mir: «Ah, das war es also, an dem ich interessiert war!»
FILMBULLETIN: In FAIL SAFE (1964) soll der Pilot von seiner
Frau Uberzeugt werden, die Bombe nicht zu werfen, in
DOG DAY AFTERNOON (1975) versuchen Familienmitglie-
der Pacino zur Aufgabe zu bewegen. In beiden Fallen
ohne Erfolg.

SIDNEY LUMET: Nein, in beiden Fallen sind sie hilflos. Im
ersten Film ist der dussere Druck zu gross, in DOG DAY
AFTERNOON der innere. Dennoch sind Eltern-Kind-Be-
ziehungen so intensiv, dass sie oft ein ganzes Leben
lang andauern. Ich méchte Ihnen von einer Bekannten
von mir erzdhlen, einer Frau von Siebzig mit einer vierzig-
jahrigen Tochter. Eines Abends kam diese Bekannte zu
uns zum Essen und sah vollig veréndert aus. «Zum aller-
ersten Mal in meinem Leben», erzahlte sie, «haben
meine Tochter und ich wirklich miteinander gesprochen.
Ich bin so gliicklich.» Was immer die beiden fiir ein Ge-
fecht ausgestanden haben, es hat vierzig Jahre angehal-
ten. Manchmal bricht die Beziehung friih ab, manchmal
dauert sie bis zum Tod.

FILMBULLETIN: Der Zusammenhalt der drei Ma@nner in FA-
MILY BUSINESS wird nicht nur von aussen, sondern auch
durch Vertrauensverlust bedroht. Das gilt fir das junge
Paar in THE APPOINTMENT (1969) ebenso wie flr die po-
litischen Systeme in FAIL SAFE. In PRINCE OF THE CITY
(1981) geht es genau um die Kollision des privaten und
offentlichen Vertrauens.

SIDNEY LUMET: PRINCE OF THE CITY beschaftigt sich ge-
nau mit dem Gegenteil von Vertrauen. Keiner traut dem
anderen. Von Anfang an wissen alle, dass der Verrat all-
gegenwartig sein wird. Die Leute von der Regierung wis-
sen, dass sie Treat Williams verraten werden. Er weiss,
dass sie ihn verraten werden. Und er weiss, dass sie wis-
sen, dass sie ihn verraten werden. Sie tun es mit Vorsatz.
Jeder, der mit einem anderen in Kontakt tritt, weiss, dass
er womdglich, ja sogar wahrscheinlich verraten wird. Als
Williams und Jerry Orbach sich am Flughafen treffen, sa-
gen sie zueinander: «Ich vertraue dir! Wir missen nur
ein- und dieselbe Geschichte erzahlen.» Dann umarmen
sie sich, und wahrend sie das tun, tasten sie sich nach
Mikrophonen ab. Das ist diese Welt! Genau so geht es
dort zu. Mein neuster Film QUESTIONS & ANSWERS spielt
in einer Welt vélligen Misstrauens. Nur der Held vertraut
jedem und wird deshalb von allen betrogen.
FILMBULLETIN: Ist das auch ein Polizeifilm?

SIDNEY LUMET: Ja.

FILMBULLETIN: Es ist unverkennbar, dass Sie an zwei so-



zialen Institutionen besonders stark interessiert sind: der
Polizei und der Gerichtsbarkeit.

SIDNEY LUMET: Tats&chlich sind es nur zwei Seiten ein-
und derselben Medaille. Das eine ist nur das ausfiih-
rende Organ des anderen. Ich bin kein Zyniker, aber ich
mache mir nichts vor: Verrat ist in unserem Rechtssy-
stem stets gegenwartig, wahrscheinlich starker als in je-
dem anderen Lebensbereich. Dort, wo man am meisten
Vertrauen braucht, gibt es keins.

FILMBULLETIN: Auch den Medien ist ja nicht zu trauen,
wenn man an DOG DAY AFTERNOON oder NETWORK
(1976) denkt. Sie planen doch auch einen Film tber einen
TV-Prediger?

SIDNEY LUMET: «Kingdom». Aber der Film wird nie ge-
dreht werden, weil uns die Wirklichkeit zuvorgekommen
ist. Es war die Geschichte eines vollig korrupten Predi-
gers, der den Leuten im Fernsehen ins Gewissen briillt
und sich am Ende um die Prasidentschaft bewirbt. Nun
sind in den USA in jlingster Zeit ja bekanntlich zwei kor-
rupte TV-Prediger aufgeflogen. Bis dahin war das Pro-
jekt Uberféllig, danach war es hinfallig.

FILMBULLETIN: Ist das Verhaltnis zwischen Regisseur und
Publikum auch eine Angelegenheit des Vertrauens?
SIDNEY LUMET: Mit Sicherheit. Ich bin nicht zynisch, ich
mache Filme Uber grosse Vertrauensbriiche wie PRINCE
OF THE CITY und QUESTIONS & ANSWERS, nur weil ich
glaube, dass dies der Wahrheit entspricht. Ich selbst
habe grosses Vertrauen in meine Mitmenschen. Ich ver-
traue auf das Publikum und seine Intelligenz.

THE PAWNBROKER (1965)

FILMBULLETIN: Doch befiirchten Sie nicht, das Publikum
mit der Mischung aus komischen und tragischen Mo-
menten zu Uberfordern? In DOG DAY AFTERNOON wird
mit dem nahenden Abend auch die Tonlage der Ge-
schichte langsam dunkler, doch in FAMILY BUSINESS gibt
es nach dem missgllickten Einbruch einen regelrechten
Stimmungseinbruch.

SIDNEY LUMET: Wie Sie sich vorstellen kdnnen, ist es sehr
schwierig, das richtige Mass zu finden. Wenn die Komé-
die zuviel Raum einnimmt, kann das Publikum tragische
Ereignisse nicht mehr ernst nehmen. Wenn Sie die Ko-
modie zu frih zuricknehmen, geht der Film aus der
Form und wird schwerfallig. Die richtige Balance zu hal-
ten, hat bei diesem Film sehr viel Zeit und harte Arbeit
gekostet.

FILMBULLETIN: Mit den Todesfallen in FAMILY BUSINESS
gehen Sie sehr lakonisch um. Die erste Beerdigungs-
szene hat keine wichtige dramaturgische Funktion, ist
aber unverzichtbar, um auf Connerys Tod vorzubereiten.

SIDNEY LUMET: Diese Szene war im Drehbuch zunachst
gar nicht vorgesehen. Wir haben sie hinzugefligt, um das
Thema «Tod» frihzeitig und méglichst unbeschwert ein-
zuflihren und das Publikum so auf Connerys Tod einzu-
stimmen. Alle komischen Momente der ersten Beerdi-
gung haben wir in der zweiten wieder aufgenommen. So
wird der Schock des Zuschauers abgemildert. Wir wol-
len nicht, dass Connery stirbt, weil wir ihn im Lauf des
Films liebgewonnen haben.
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A

TWELVE ANGRY MEN (1957)

FILMBULLETIN: Wahrend Sie in FAMILY BUSINESS Conne-
rys Sterben aussparen, zeigen Sie in DANIEL die Exeku-
tionen beider Eltern, obwohl unter 6konomischem Ge-
sichtspunkt eine Hinrichtung reichen wiirde. Sie halten
bis zum bitteren Ende zu lhren Figuren.

SIDNEY LUMET: Halten Sie eine der beiden Hinrichtungen
fur verzichtbar? Die beiden sterben doch véllig verschie-
den. Er, der flammende Ideologe, wird hilflos und ohne
Widerstand auf den Stuhl geschnallt, der Stromstoss
kommt, er stirbt. Doch sie kdmpft, kdmpft und kdmpft.
Sie baumt sich so sehr gegen den Tod auf, dass die
ganze Prozedur wiederholt werden muss. Die Art des
Sterbens zu kennen, ist unerlasslich fir das Verstandnis
der Figuren.

FILMBULLETIN: Hat es bei FAMILY BUSINESS Probleme bei
der Zusammenarbeit der drei Stars gegeben?

SIDNEY LUMET: Uberhaupt nicht. Wir kénnen uns in den
USA liberaus gliicklich schatzen, dass fast alle grossen
Stars gute Schauspieler sind. Eines wollen diese guten
Schauspieler ganz besonders: andere gute Schauspie-
ler als Partner.

FILMBULLETIN: Der (iberzeugte Verbrecher Connery ist
viel sympathischer als der bekehrte Verbrecher Hoff-
man. Dustin Hoffman wendet auch als einziger Gewalt
an: er schlagt seinen Sohn, einen seiner Arbeiter, sogar
seinen Vater.

SIDNEY LUMET: Weil er seine Aggressionen unterdrlickt,
brechen sie umso starker hervor. Aber auch Connery ist
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sehr brutal. Sie haben standig das Gefiihl, er konnte je-
den Moment zuschlagen. Ausserdem kennt der Zu-
schauer Connerys friihere Rollen, und da kommt ein
ganz schones Vorstrafenregister zusammen.
FILMBULLETIN: Wahrend Sie hier also das Image des
Schauspielers bewusst einkalkulieren, haben Sie bei
PRINCE OF THE CITY gegenlber der Produktionsfirma
ORION darauf bestanden, die Hauptrolle mit einem Un-
bekannten zu besetzen.

SIDNEY LUMET: De Niro arbeitete fiir ORION an dem Pro-
jekt, zusammen mit David Rabe, einem hervorragenden
amerikanischen Schriftsteller. Mir schien die ambiva-
lente Haltung des Publikums zur Hauptfigur Uberaus
wichtig zu sein. Doch jeder Star ist an sich ein Sympa-
thietrager, sofort stellt sich ein Kontakt zum Publikum
her. Diesen Vorschuss wollte ich der Figur auf keinen Fall
geben. Der Zuschauer sollte kein vorgepragtes Bild von
der Figur haben, um sich unvoreingenommen auf die
Geschichte einlassen zu koénnen. Einen Mann wie De
Niro abzulehnen ist natirlich glatter Wahnsinn, weil er
ein echter Ausnahmeschauspieler ist, mit dem ich unbe-
dingt irgendwann zusammenarbeiten mdchte. Als
ORION mich fragte, hatte De Niro das Projekt jedoch
schon aufgegeben. Ich legte also meinen Standpunkt
klar, dass flr mich ein Star nicht infrage kdme. So hatten
wir von Anfang an eine gemeinsame Arbeitsgrundlage.
FILMBULLETIN: Sie haben einmal den Wunsch nach Ver-
tragsschauspielern gedussert. Hatten Sie gern im Stu-
diosystem gearbeitet?



SIDNEY LUMET: Ich hatte mich im Studiosystem wohlge-
fahlt, nattirlich abgesehen davon, dass man keine Frei-
heit hatte. Es hatte mich wahnsinnig gemacht, jemand
anderem die post-production zu Uberlassen. Den Film
zu schneiden, die Musik hinzuzufligen. Wie jeder
Mensch wirde ich von zwei Welten am liebsten die be-
sten Seiten kombinieren. Ware es nicht wunderbar, Du-
stin, Sean und Matthew bei einem Studio unter Vertrag
zu haben? Oder Henry Fonda, James Mason und Si-
mone Signoret?

FILMBULLETIN: Ein grosser Vorteil des Studiosystems war
sicher die personelle Kontinuitét, die lhnen ja auch sehr
wichtig zu sein scheint. In den Fiinfzigern und Sechzi-
gern haben Sie oft mit Boris Kaufman gearbeitet. Ihre
letzten neun Filme hat Andrzej Bartkowiak fotografiert.
Sie haben jedoch fast nie einen Drehbuchautor mehr als
einmal verpflichtet. Sie haben sich auch flir David Ma-
mets Drehbuch zu THE VERDICT (1982) entschieden, ob-
wohl Jay Presson Allen, die Autorin von PRINCE OF THE
CITY, eine neue Version geschrieben hatte.

SIDNEY LUMET: Jays Drehbuch war nicht das letzte. Zwei
weitere Entwiirfe sind danach noch entstanden. Jay ist
eine hervorragende Autorin, doch ihre Uberarbeitung
des Mamet-Scriptes beschrankte sich auf eine Verbali-
sierung dessen, was David unausgesprochen gelassen
hatte. Was David geschrieben hatte, war aber véllig klar
und unmissverstandlich. Ich hatte keinerlei Verstandnis-
probleme und ging davon aus, dass es dem Publikum

FAMILY BUSINESS (1989)

genauso gehen wirde. Alles in Worte zu fassen, wére zu-
viel des Guten gewesen. Wie Sie sicher wissen, war ja
auch Redford lange Zeit an dem Projekt interessiert.
Wenn nun ein Star seine Zusage hinauszégert, setzen
die Autoren oft alles daran, ihm zu schmeicheln und ihm
die Sache schmackhaft zu machen. Sie Uberarbeiten,
Uberarbeiten und liberarbeiten, solange, bis sie ihr Dreh-
buch voéllig ruiniert haben.

FILMBULLETIN: Als Sie in den Fiinfzigern anfingen, Filme
zu drehen, war das Studiosystem schon zusammenge-
brochen. Es gab einen Generationswechsel, mit lhnen
gingen Leute wie George Roy Hill, John Frankenheimer
oder auch Arthur Penn vom Fernsehen zum Film. Gab es
damals eine Art esprit de corps?

SIDNEY LUMET: Unbedingt. Wir waren vom Fernsehen be-
geistert. Alles war neu, es gab keine Regeln, wir mussten
sie erfinden. Es war eine sehr experimentierfreudige und
abenteuerliche Zeit. Wir haben dann fast alle zur glei-
chen Zeit zum Film gewechselt, weil die Livelbertragun-
gen von Fernsehspielen, die uns am meisten Spass ge-
macht hatten, weitgehend eingestellt wurden.
FILMBULLETIN: Sind Sie aus dieser Zeit gut mit Martin Ritt
bekannt? Sie haben an THE LAST OF THE MOBILE HOT-
SHOTS (1970) mit James Wong Howe gearbeitet, der in
den Sechzigern viele Filme flir Ritt fotografiert hatte,
spater verpflichtete Ritt flir NUTS Andrzej Bartkowiak,
der sich soeben mit THE VERDICT flir das Gerichtsfilm-
Genre empfohlen hatte.

SIDNEY LUMET: Marty und ich kennen uns seit vielen Jah-
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ren. Er war beim live television mein Produzent. Aber da
er in Kalifornien lebt, ist unser Kontakt vollstédndig abge-
rissen. Wir haben uns seit finfundzwanzig Jahren nicht
mehr gesehen. Ich war natirlich froh, dass er Andrzej fur
NUTS genommen hat. Marty rief mich an, und ich habe
ihm Andrzej empfohlen.

FILMBULLETIN: In den frihen Finfzigern schrieben Sie in
einem Text Uber lhre TV-Arbeit, die wichtigste Aufgabe
sei die Koordination der verschiedenen Funktionsberei-
che und kiinstlerischen Temperamente.

SIDNEY LUMET: Mehr als alles andere hat wahrscheinlich
meine Theater-Erfahrung zu der Auffassung beigetra-
gen, dass man dem Material in seiner besonderen Be-
schaffenheit nur durch die enge Kooperation aller Abtei-
lungen gerecht werden kann. Damals ging es um die
Plots der Theaterstlicke, heute geht es um die der Dreh-
blcher. Beim Theater war die Zusammenarbeit lebens-
wichtig.

FILMBULLETIN: Ihre Theater-Erfahrung zahlte sich auch
beim Umgang mit Situationen raumlicher Eingeschlos-
senheit aus, in die viele Ihrer Figuren geraten. Dennoch
nehmen aussere Faktoren, zum Beispiel das Wetter,
stets grossen Einfluss auf den Fortgang des Gesche-
hens. Die Hitze in DOG DAY AFTERNOON, der Regen in
THE LAST OF THE MOBILE HOT-SHOTS, Schnee in MUR-
DER ON THE ORIENT EXPRESS (1974).

SIDNEY LUMET: Sie kénnen es einfach nicht verhindern!
Es ist allgegenwartig, wie abgeschlossen Sie auch im-
mer sein mogen. Sie haben darliber keine Kontrolle.

THE APPOINTMENT (1969)
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FILMBULLETIN: So méchte ja auch Henry Fonda in FAIL
SAFE ziemlich unvermittelt wissen, wie das Wetter aus-
serhalb des Bunkers ist.

SIDNEY LUMET: Auch da haben wir wieder die Einge-
schlossenheit, im Bunker und im Flugzeug. Wenn ich
mich recht entsinne, schirmen nach dem Start des Flug-
zeugs Metallschilder die Fenster ab, so dass die Besat-
zung nicht sehen kann, wie das Wetter ist. Und dennoch
wird es irgendwann eindringen. Und sei es (iber das Be-
wusstsein der Menschen.

FILMBULLETIN: Die Begrenzung der Raume wird in lhren
Filmen oft noch dadurch unterstrichen, dass Sie die
Lichtquellen im Bild zeigen, Tischlampen oder Wand-
leuchten. Sowohl in NETWORK als auch in PRINCE OF THE
CITY sind die Lichtquellen sténdig im Bild, dabei wurden
die Filme von verschiedenen Kameraleuten fotografiert.
SIDNEY LUMET: Man muss bei der Wirklichkeit anfangen!
Man bleibt nicht dort, sondern hofft, iber sie hinaus ge-
hen zu kénnen. Aber die Wirklichkeit ist der Ausgangs-
punkt. Fang an mit dem, was vorhanden ist, und sieh zu,
wie weit du es treiben kannst! (lacht) Nehmen wir DANIEL
als Beispiel. Die verschiedenen Zeitebenen sind farblich
voneinander getrennt. Aber weil die Lichtquellen oft im
Bild zu sehen sind, wirkt es vollig realistisch. Was wie
realistische Fotografie aussieht, ist oft weit davon ent-
fernt. Ich will nicht, dass das Publikum die Technik wahr-
nimmt. Sie sollen es flhlen, nicht sehen.

FILMBULLETIN: Es gibt in lhren Filmen manchmal aber




THE VERDICT (1982)

auch grellfarbiges Licht. Zum Beispiel in THE LAST OF
THE MOBILE HOT-SHOTS. Immer dann, wenn James Co-
burn sich erinnert...

SIDNEY LUMET:... wird die ganze Angelegenheit blutrot.
(lacht)

FILMBULLETIN: Auch die Rache-Szene in MURDER ON
THE ORIENT EXPRESS ist tiefblau.

SIDNEY LUMET: Genau. Aber erneut war hier der Aus-
gangspunkt die Wirklichkeit. Das Nachtlicht im Schlaf-
wagen ist nun mal blau.

FILMBULLETIN: In FROM RUSSIA WITH LOVE von Terence
Young findet die Schlagerei zwischen Connery und Ro-
bert Shaw im Orientexpress auch bei blauer Beleuch-
tung statt.

SIDNEY LUMET: Die Kampfszene. Fir die stilisierte Eroff-
nungssequenz in MURDER ON THE ORIENT EXPRESS
habe ich die Idee auch in der Wirklichkeit gefunden. Der
Film spielt zu der Zeit, als ich als Kind in New York auf-
wuchs. Es gibt bei uns den Begriff yellow journalism, die
niedrigste Form des Sensationsjournalismus. Der Begriff
entstand in der Zeit, als William Randolph Hearst als eye-
catcher eine Ausgabe mit gelber Titelseite heraus-
brachte. Die «Daily News» konterte mit einer pinkfarbe-
nen Ausgabe, der «Daily Mirror» zog mit einer griinen
Ausgabe nach. Deshalb habe ich die Montagesequenz
in meinem Film in diesen drei Farben gehalten. Man be-
ginnt bei der Wirklichkeit und probiert aus, wie weit man
sie stilisieren kann.

FILMBULLETIN: In NETWORK sollen Sie sich an Bildern

von de Chirico, in THE VERDICT an Caravaggio orientiert
haben.

SIDNEY LUMET: Mit Caravaggio und THE VERDICT liegen
Sie richtig. Doch wissen Sie, was wir bei NETWORK ge-
macht haben? Wir haben die Kamera korrumpiert. Es
fangt an mit einer netten realistischen Ausleuchtung, am
Ende sieht alles wie ein Werbefilm aus.

FILMBULLETIN: Es ist faszinierend, wie Sie in PRINCE OF
THE CITY allein Uber die Einstellungsgrosse die Verande-
rungen der Figuren vermitten. Zu Beginn zeigen Sie
Treat Williams und seine Partner in Halbtotalen auch vi-
suell als Einheit, nach dem Eingestandnis seines Verrats
werden sie zum ersten Male durch Grossaufnahmen
voneinander getrennt.

SIDNEY LUMET: Sehr richtig: die Einstellungen folgen ge-
nau den Veranderungen der Geflihle. Die Gruppe zerfallt.
FILMBULLETIN: In DOG DAY AFTERNOON entspricht die
hektische Handkamera genau der Nervositat von Al Pa-
cino, wahrend Sie in einer Gefangnisszene in DANIEL die
ruhige Bewegung der Kamera gegenlaufig zum Geflhls-
zustand Mandy Patinkins eingesetzt haben, der zum er-
sten Mal in diesem Film vollig aufgeldst ist.

SIDNEY LUMET: Wenn es drei Hauptrollen gibt wie in FA-
MILY BUSINESS, kommt noch eine vierte hinzu: die Ka-
mera. Die Kamera ist nicht bloss ein Aufzeichnungsge-
rét, sie hat einen Job zu erledigen. Die Kamera muss et-
was sagen, was kein anderer Bestandteil des Films bei-
tragen kann. Sie darf nicht dasselbe tun wie die Schau-
spieler. Sie muss wie die Musik etwas hinzufiigen. Ich
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habe Filme ohne Filmmusik gedreht, DOG DAY AFTER-
NOON, NETWORK oder THE HILL, weil es keinen Grund fr
sie gab. Sie hitte nichts beitragen kdnnen. In diesem
Sinn braucht jeder Film einen individuellen Kamera- und
deshalb eigenen Schnittstil. Die beiden sind nicht zu
trennen. Die Kamera ist mein anderer Star, dementspre-
chend will sie behandelt werden.

FILMBULLETIN: In MURDER ON THE ORIENT EXPRESS grei-
fen Kameraarbeit und Musik glanzend ineinander, als der
Zug den Bahnhof verlasst. Die endlose Fahrt scheint den
Zug gleichsam zu feiern. Hatten Sie beim Drehen dieser
Einstellung schon eine bestimmte Musik im Hinterkopf?
SIDNEY LUMET: Nein, die Musik kam spéter. Doch diese
Einstellung war von Anfang an als eine Art Vorlage fiir
den Komponisten gedacht. Ich wusste nicht, wie die Mu-
sik werden wirde, aber eines wusste ich ganz genau:
Wer zu dieser Einstellung keine schéne Musik schreiben
kann, sollte seinen Beruf wechseln! Doch dann ist die
Musik ja ganz wunderbar geworden.

FILMBULLETIN: Trotz lhres ungeheuren Arbeitstempos,
das Sie sich nach eigener Aussage beim Fernsehen an-
gewdhnt haben, schrecken Sie vor aufwendigen Kame-
rafahrten offensichtlich nicht zuriick.

SIDNEY LUMET: Beides schliesst sich nicht aus. Wegen
der grossen Ausdrucksméglichkeiten mag ich Kamera-
bewegungen sehr. Ich arbeite schnell, mache aber keine
Kompromisse.

FILMBULLETIN: Die atemberaubendste Einstellung gibt es
in THE APPOINTMENT.

DOG DAY AFTERNOON (1975)
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SIDNEY LUMET: Sie haben den Film gesehen? Niemand
hat ihn gesehen, nicht mal ich selbst! (lacht)
FILMBULLETIN: Die betreffende Einstellung haben Sie von
einem sich umarmenden Paar bis zur Totale einer ge-
samten Insel aufgezogen. Wie war das technisch mog-
lich?

SIDNEY LUMET: Mit einem Zoom und einem Helikopter.
Wir haben den Zoom langsam von dem Paar zurlickge-
nommen, dann stieg der Pilot immer hoher, bis die ganze
Insel im Blickfeld war. Der Pilot war Uberaus zuverlassig.
Beim Schnitt haben wir dann jedes dritte Bild entfernt,
weil die ganze Einstellung sonst viel zu lange gedauert
hétte. So haben wir ein Drittel der Zeit gespart.
FILMBULLETIN: Nach dieser langen Einstellung in THE AP-
POINTMENT folgt sofort eine sehr schnelle, in quasi do-
kumentarischer Hektik inszenierte und geschnittene Se-
quenz in einer Agentur fir Models. Abrupte Tempowech-
sel gibt es in Ihren Filmen oft auch in Momenten der Ge-
walt, zum Beispiel in DOG DAY AFTERNOON oder NET-
WORK.

SIDNEY LUMET: Auch in FAMILY BUSINESS, beim caper.
FILMBULLETIN: Aber so schnell ist der Schnitt da nicht.
SIDNEY LUMET: Ich bin froh, dass Ihnen das nicht aufge-
fallen ist! Doch die Einstellungen sind extrem kurz, zwolf,
acht, ja sogar vier Bilder. Den Rhythmus des Films habe
ich sténdig im Kopf. So genau, dass ich wéhrend der
Dreharbeiten stets weiss, wo und wie ich das Tempo ver-
andern muss, um den gesamten Film zu beschleunigen
oder zu drosseln. Ich drehe auch nur master shots und
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keine coverage, weil ich weiss, dass ich das Material bei
der Montage ohnehin nicht gebrauchen kann. Den
Rhythmus des Films verliere ich keinen einzigen Tag aus
den Augen.

FILMBULLETIN: Das Recht auf den final cut haben Sie
nach SERPICO (1973) erhalten?

SIDNEY LUMET: Genau. MURDER ON THE ORIENT EX-
PRESS war der erste Film.

FILMBULLETIN: Sie haben aber schon vorher bestimmte
Schnittstile von Film zu Film verfeinert. Die Riickblen-
dentechnik aus THE PAWNBROKER (1965) haben Sie in
THE LAST OF THE MOBILE HOT-SHOTS fortgefthrt.
SIDNEY LUMET: Nein. Technik um ihrer selbst willen inte-
ressiert mich nicht im geringsten. Es kommt einzig und
allein darauf an, dass sie hilft, die Geschichte zu erzéh-
len, und zwar in narrativer Hinsicht, vor allem jedoch
emotional und philosophisch. Die Technik an sich ist
ohne Bedeutung. Ich hatte LANNEE DERNIERE A MARIEN-
BAD nicht gesehen, als ich THE PAWNBROKER drehte.
Doch alle Leute sagten: «Mein Gott, das ist so revolutio-
nar, haben Sie den Resnais-Film nicht gesehen?» Dar-
aufhin habe ich ihn mir angeschaut. In beiden Filmen war
es nicht revolutiondr, weil es jeweils das Beste fiir den
Film war. Originalitat hat keinen Wert an sich, technische
Neuerungen haben fiir mich nur Gebrauchswert. Sie
miissen etwas Uber die Figuren und ihr Verhalten ans
Licht bringen. Filme, die sich auf die Technik konzentrie-
ren, mag ich nicht, und fir die betreffenden Regisseure
habe ich auch nicht viel tbrig.

FILMBULLETIN: Ein Beispiel flr hervorragenden Schnitt ist
RUNNING ON EMPTY. Zu Beginn gibt es nur Uberblendun-
gen, erst als die Familie ein neues (vorlaufiges) Zuhause
gefunden hat, kommt der erste Schnitt.

SIDNEY LUMET: Den gesamten Prozess — die Frage, wann
ein Schnitt, wann eine Uberblendung kommen soll —
kann man keinem anderen (iberlassen.

FILMBULLETIN: Als sich Christine Lahti in RUNNING ON
EMPTY von ihrem Vater verabschiedet, den sie nie wieder
sehen wird, gibt es eine wunderbare Uber flinf Sekunden
lange Uberblendung.

SIDNEY LUMET: Sie geht nach dem Treffen nach Hause
und kann den Anblick seines Gesichtes einfach nicht los-
werden. Sie hat es noch vor Augen, lange nachdem sie
ihm gegentiber gesessen hat. Die Uberblendung ist sehr
lang, Uber funf Meter.

FILMBULLETIN: Arbeiten Sie oft mit verschiedenen oder
meist mit denselben Cuttern?

SIDNEY LUMET: Meist mit den gleichen. Ich versuche aber
so oft wie moglich junge Leute einzufihren. Andrew
Mondshein, der Cutter meiner letzten flinf Filme, arbei-
tete vorher flir mich als sound editor. Er ist sehr talentiert.
Nachdem er flir mich den ersten Bildschnitt gemacht
hatte, erhielt er Angebote von anderen Regisseuren. Nun
ist er sehr gefragt und erfolgreich. Bei QUESTIONS &
ANSWERS habe ich meinem bisherigen sound editor ein
Entree gegeben. Das passiert also haufig. Im allgemei-
nen tibernehme ich jedoch mdglichst viele Mitglieder der
Crew von Film zu Film. Man spart nicht nur Zeit, sondern
entwickelt eine Art shorthand und vollige Aufrichtigkeit
einander gegeniiber. Und Vertrauen.

Das Gesprach mit Sidney Lumet
flhrte Lars-Olav Beier in Paris

it

Sidney Lumet

Seine Filme als Regisseur:

1957 TWELVE ANGRY MEN Kamera: Boris Kaufman
1959 STAGE STRUCK Kamera: Franz F. Planer
THAT KIND OF WOMAN Kamera: Boris Kaufman
1960 THE FUGITIVE KIND Kamera: Boris Kaufman
1961 A VIEW FROM THE BRIDGE Kamera: Michel Kelber
1962 A LONG DAY’S JOURNEY INTO THE NIGHT Kamera:
Boris Kaufman
1964 FAIL SAFE Kamera: Gerald Hirschfeld
THE HILL Kamera: Oswald Morris
1965 THE PAWNBROKER Kamera: Boris Kaufman
THE GROUP Kamera: Boris Kaufman
1967 THE DEADLY AFFAIR Kamera: Freddie Young
1968 BYE BYE BRAVERMAN Kamera: Boris Kaufman
THE SEA GULL Kamera: Gerry Fisher
1969 THE APPOINTMENT Kamera: Carlo di Palma
1970 THE LAST OF THE MOBILE HOT-SHOTS Kamera: Ja-
mes Wong Howe
KING: A FILMED RECORD — MONTGOMERY TO
MEMPHIS (Dokumentarfim tber Martin Luther King,
Co-Regie: Joseph L. Mankiewicz)
1971 THE ANDERSON TAPES Kamera: Arthur J. Omitz
1972 CHILD'S PLAY Kamera: Gerald Hirschfeld
1973 THE OFFENSE Kamera: Gerry Fisher
SERPICO Kamera: Arthur J. Ornitz
1974 MURDER ON THE ORIENT EXPRESS Kamera: Geof-
frey Unsworth
LOVIN' MOLLY Kamera: Edward Brown
1975 DOG DAY AFTERNOON Kamera: Victor J. Kemper
1976 NETWORK Kamera: Owen Roizman
1977 EQUUS Kamera: Oswald Morris
1978 THE WIZ Kamera: Oswald Morris
1980 JUST TELL ME WHAT YOU WANT Kamera: Oswald
Morris
1981 PRINCE OF THE CITY Kamera: Andrzej Bartkowiak
1982 DEATHTRAP Kamera: Andrzej Bartkowiak
THE VERDICT Kamera: Andrzej Bartkowiak
1983 DANIEL Kamera: Andrzej Bartkowiak
1984 GARBO TALKS Kamera: Andrzej Bartkowiak
1986 POWER Kamera: Andrzej Bartkowiak
1987 THE MORNING AFTER Kamera: Andrzej Bartkowiak
1988 RUNNING ON EMPTY Kamera: Gerry Fisher
1989 FAMILY BUSINESS Kamera: Andrzej Bartkowiak
1990 QUESTIONS & ANSWERS Kamera: A. Bartkowiak
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JOHNNY HANDSOME von Walter Hill

Die Maske tiber der Maske

In die Physiognomie kann man...

Der gut Verkleidete hat sich entkleidet;
so sieht er inwendig aus.
Ernst Bloch

Johnny Handsome hat ein abstossen-
des Gesicht. Deshalb sei er von der
Gesellschaft ausgestossen worden,
meint ein Gefangnisarzt und unter-
zieht ihn einer Schonheitsoperation.
Doch das neue Gesicht ist kein Pas-
sierschein in ein neues Leben. Johnny
wird aus der Haft entlassen, doch in
der Freiheit kommt er nie an. In die
Physiognomie kann man eingreifen,
aber nicht in das Schicksal. Am Ende
bleibt Johnny kein Ausweg: Um sein
Gesicht zu wahren, muss er sein Le-
ben opfern.

Zwei Augen ohne Gesicht bestimmen
das erste Drittel von Delmer Daves’
film noir DARK PASSAGE. Ein Verbre-
cher fllichtet aus dem Geféngnis und
lasst sich, um der Grossfahndung zu
entgehen, ein neues Gesicht verpas-
sen. Bis zum Zeitpunkt der Operation
verwendet Daves ausschliesslich die
subjektive Kamera, dann sehen wir ei-
nen bandagierten Mann, und als der
Verband abgenommen wird, sieht der
Held aus wie Humphrey Bogart.
Johnny Handsome muss nicht der Po-
lizei, sondern sich selbst entkommen.
So zeigt ihn uns Walter Hill gleich von
Beginn. Dennoch zwingt er uns (ver-
starkt durch ein Weitwinkelobjektiv)
oft dazu, durch die Augen der Hauptfi-
gur zu blicken. Selten schauten die
Schauspieler in einem amerikanischen
Film jingeren Datums haufiger direkt
in die Kamera als in diesem. Nach der
Operation sehen wir tber einen Spie-
gel im gleichen Augen-Blick wie
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... eingreifen ...

Johnny erstaunt in das neue Gesicht,
das aussieht wie das von Mickey
Rourke. Die Identifikation vollzieht
sich Uber die Augen, den einzigen Teil
von Johnnys Gesicht, der nach der
Operation identisch geblieben ist. Als
ihm spéter Donna, eine Freundin, ge-
steht, dass sie seine Augen liebt, be-
steht kein Zweifel mehr, dass ihre Ge-
flhle echt sind.

In der ersten Halfte des Films liegt
oder sitzt Johnny meist, die Men-
schen blicken auf ihn herab. Durch die
subjektive Perspektive spliren wir
seine  Machtlosigkeit —unvermittelt.
Dann 18st sich unser Blick von dem
der Figur, und aus der Distanz erken-
nen wir, dass auch die Zeit nicht fir
Johnny arbeitet. Die Parallelmontage
gibt in den meisten Filmen der Gleich-
zeitigkeit von Ereignissen Ausdruck.
Hill setzt sie ein, um verschiedene Zei-
ten ineinanderzuschieben: die Gegen-
wart hat die Vergangenheit noch nicht
hinter sich und tragt die Zukunft be-
reits in sich. Weil Johnny von seiner
Vergangenheit eingeholt wird, liegt die
Zukunft hinter ihm.

Am Ende kommt Johnny wieder an
seinem Ausgangspunkt an. Der Film
beschreibt eine lange Reise aus der
Nacht in den Tag und zurtick in die
Nacht. Dementsprechend unterschei-
den sich die Frauen, denen Johnny im
Laufe dieses Films begegnet. Eliza-
beth McGovern ist briinett. Wir sehen
sie zunachst nur bei Tag, doch immer
mehr wird sie von Johnny in die Welt
der Dunkelheit gezogen. Ellen Barkin
ist die Schone der Nacht. Sie ist
blond, sehen wir sie tagstiber, tragt sie
dunkle Periicken. Nachdem Johnny
mit ihr geschlafen hat, ist nur die eine

... aber nicht in das Schicksal

Halfte seines Gesichtes im Licht, die
andere ist wieder im Dunkel unkennt-
lich geworden. In diesem Film zahlen
die Hell-Dunkel-Kontraste mehr als
das grellbunte Neonlicht. JOHNNY
HANDSOME ist ein  verkappter
Schwarzweissfilm: Die beiden gegen-
satzlichen Auffassungen uber John-
nys Charakter werden vom schwarzen
Chirurgen Dr. Resher und dem
schwarzen Polizisten Lt. Drones ver-
treten. Das Markenzeichen des einen
ist ein weisser Kittel, das des anderen
ein weisser Hut.

Der Film bezieht seinen Reiz gerade
aus dem Gegensatz zwischen der ab-
strakten filmischen Form und der phy-
sischen Prasenz der Schauspieler.
Einige Passagen, in denen die Insze-
nierung vollstédndig auf den Schneide-
tisch verlagert wurde, sind so schnell
geschnitten, dass sich der Raum auf-
zulésen scheint. Und wie in STREETS
OF FIRE werden auch in diesem Film
die Bilder riickgekoppelt, indem Hill
Videomonitore leinwandfillend ins
Bild setzt. Aber er setzt auch Lance
Henriksen leinwandflllend ins Bild,
langsam schwenkt die Kamera von
der Sohle bis zum Scheitel an seinem
Koérper entlang.

Henriksen, Ellen Barkin und Morgan
Freeman stellen ihre Figuren nicht dar,
sie verkérpern sie. Und nur deshalb
kann Hill eine Geschichte erzéhlen, die
von der Zerstérung der Kdrper han-
delt. Ellen Barkin ist nicht nur eine der
brutalsten Frauen, die je auf der Lein-
wand zu sehen waren, sie totet ihre
Opfer nicht bloss, sie nimmt sie aus-
einander. |hre destruktive Energie ist
S0 gross, dass man diese Frau nicht
mehr bandigen, sondern nur erlegen



kann. JOHNNY HANDSOME besteht
aus Hell und Dunkel, Schwarzweiss
und Farbe, Fleisch und Blut.

An einer Stelle des Films erzahit
Johnny, die anderen Kinder hatten ihn
friiher beim Spielen damit gehanselt,
dass er eigentlich keine Maske tragen
musse. Doch um sein wahres Gesicht
Zu zeigen, muss man manchmal eine
Maske tragen. Walter Hill zeigt den
film noir als Maske Uber der Maske. Er
hat dieses durch zahllose schlechte
Plagiate entstellte Genre so weit Uber

Gesprach mit Walter Hill

die Selbstparodie hinausgetrieben,
dass man es wieder ernst nehmen
kann.

Lars-Olav Beier

Die wichtigsten Daten zu JOHNNY HAND-
SOME (DER SCHONE JOHNNY):

Regie: Walter Hill; Drehbuch: Ken Friedman
nach dem Roman «The three Worlds of
Johnny Handsome» von John Godey; Ka-
mera: Matthew F. Leonetti; Schnitt: Freeman

Davies; Ausstattung: Gene Rudolf; Musik:
Ry Cooder.

Darsteller (Rolle): Mickey Rourke (Johnny
Handsome), Ellen Barkin (Sunny), Lance
Henriksen (Rafe), Elizabeth McGovern
(Donna), Forest Whitaker (Dr. Resher), Mor-
gan Freeman (Lt. Drones), Scott Wilson (Mi-
key).

Produktion: Guber-Peters Company; Produ-
zent: Charles Roven; ausflihrende Produ-
zenten: Mario Kassar, Andrew Vajna. USA
1989. Farbe, 35 mm, Dolby Stereo. BRD-
Verleih: Scotia-Film, Munchen; CH-Verleih:
Monopole Pathé, Zurich.

*Eine Actionszene muss mit einer Idee
beginnen, wenn sie etwas taugen soll*

FILMBULLETIN: Mr. Hill, ist JOHNNY
HANDSOME fur Sie in erster Linie eine
Rachetragddie, oder ist es die Ge-
schichte einer Gesichtsoperation und
deren Konsequenzen fir den Helden?
WALTER HILL: Ich weigere mich eigent-
lich immer, einen Film in der einen
oder anderen Weise zu definieren. Die
Definitionen mogen zutreffen, doch
ich lege mich da nicht gern fest: ich
brauche das Gefiihl, dass ein Film flr
mich immer noch etwas Mysteridses
behalt. Wenn ich alles Uiber einen Film
wisste, hatte ich vielleicht gar keine
Lust, ihn zu machen, denn dann ware
er kein Erfahrungs- und Lernprozess
mehr far mich. Aber ich habe einige
Vorstellungen von dem Film: er
scheint eine Art Traum zu sein, eine
seltsame, unrealistische Geschichte.
Wenn er eine Aussage hatte, wirde
sie lauten: Charakter ist Schicksal.
Aber auf solche Dinge kommt man
nur, wenn man in Interviews danach
gefragt wird! Als ich den Film drehte,
hatte ich das Geflhl, ein altes, klassi-
sches Genre neu zu erforschen: den
film noir. Es geht um eine Figur, die
zum Scheitern verdammt ist, deren
Schicksal besiegelt ist. Der Film hat
mit vielen klassischen films noir ge-
meinsam, dass er die Struktur einer
klassischen Tragddie hat. In den vierzi-
ger Jahren ware die Geschichte wahr-
scheinlich von Warner Brothers mit
John Garfield in der Hauptrolle ver-
filmt worden. Wenn |hnen der Begriff
Tragddie freilich zu pratentids klingt,
sagen wir lieber: ich mochte diese Ge-

schichte mit ihren Traumaspekten, ich
mochte die Hauptfigur und die Idee
der Wahl, vor der sie steht. Vielleicht
ist der Film zu verstehen wie eine Fa-
bel.

FILMBULLETIN: Dennoch wechselt der
Film zeitweise seinen Erzdhlton, wirkt
in seiner Beschreibung der Alltagsrou-
tine wie ein Film Uber einen Mann, der
auf Bewahrung entlassen wird und
sich nun behaupten muss. Zu diesem
Zeitpunkt war mir der Ausgang der
Geschichte noch nicht vorhersehbar.
WALTER HILL: Da bin ich anderer An-
sicht als Sie. Ich denke, es ist ein Film,
den man sich am besten zweimal an-
sieht, denn er profitiert sehr vom Vor-
ausahnen, von den Erwartungen der
Zuschauer. In dieser Hinsicht ist er das
genaue Gegenteil der Arbeitsweise, in
der wir in Hollywood Drehblicher
schreiben, ndmlich so, dass wir das
Publikum standig zu Uberraschen ver-
suchen, wahrend das Drama voran-
schreitet. Das gehdrt zu den guten
oder schlechten Eigenschaften eines
Films wie JOHNNY HANDSOME: man
kennt die Geschichte schon, sie ist
wie ein Tanz, dessen Schritte man be-
herrscht. Oder, als wiirde man «Mac-
beth» oder «Romeo und Julia» im
Theater sehen: man weiss schon in
dem Moment, in dem man sich auf
den Theaterstuhl setzt, wie die Ge-
schichte ausgehen wird. Der wirkliche
Titel des Films (und ich bin sicher,
dass man ihn in Spanien so nennen
wilrde) lautet: «Die Tragddie von
Johnny Handsome».

In diesem Geist wurde der Film ge-
dreht. Sobald man weiss, dass er sich
an seinen Feinden rachen will, weiss
man — da der Charakter ja das Schick-
sal vorherbestimmt —, dass er seinen
Untergang damit besiegelt. Aber
gleichzeitig erreicht er dadurch auch
eine Erhabenheit des Charakters und
— seine Erlésung.

Vor einigen Jahren las ich ein Zitat von
Borges, das mir sehr gut auf diesen
Film zu passen scheint: «Die Aufgabe
eines Autors ist nicht, etwas Neues zu
erfinden, sondern das Publikum an
Dinge zu erinnern, die es vergessen
hat.» Dieser Film soll sehr einfach wir-
ken, fast wie ein Kindermarchen:
hassliches Gesicht — Betrug, Verrat —
Magie: neues Gesicht — romantische
Liebe, zum ersten Mal — die Wahl — Ra-
che — Erlésung. Und ich denke, dabei
ist JOHNNY HANDSOME noch nicht ein-
mal ein unrealistischerer Film als THE
WARRIORS oder SOUTHERN COMFORT.
Tarkowski unterschied zwei grundle-
gende Arten von Regisseuren: diejeni-
gen, die die Welt reflektieren, und die-
jenigen, die ihre eigene Traumwelt er-
schaffen. Im Guten wie im Schlechten
gehore ich sicherlich in die zweite Ka-
tegorie.

FILMBULLETIN: JOHNNY HANDSOME ist
bereits der zweite Film, den Sie in New
Orleans gedreht haben. Wie wichtig ist
dieser Schauplatz fiir Sie?

WALTER HILL: Ich habe meinen ersten
Film dort gedreht, und das war eine
nette Erfahrung. Das ist schon der
dritte Film, den ich in Louisiana ge-
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dreht habe, SOUTHERN COMFORT
spielt einige hundert Meilen entfernt
im Cajun-Gebiet. Aber mir ging es
nicht um den Touristenschauplatz
Louisiana oder New Orleans, wo jede
verdammte Szene in einem Bayou
oder einer Jazzbar im french quarter
spielt. So etwas verliert schnell seinen
Reiz. Der Roman spielt in New Jersey,
in Mafiakreisen. Ich hatte aber das Ge-
fuhl, so etwas hat man schon zu oft im
Kino gesehen, da sind red-neck-Kri-
minelle in Louisiana schon etwas ganz
anderes. Ich weiss nicht, ob Sie das
bemerkt haben, aber Sunny und Rafe
stammen zum Beispiel aus Ost-Texas,
aus dem Olgebiet. Mir ging es um
ganz spezifische amerikanische Ty-
pen, solche, die man nur kennenlernt,
wenn man sich in den falschen Bars
herumtreibt.

FILMBULLETIN: Haben Sie eine Erkla-
rung dafilr, dass so viele films noir in
den letzten Jahren in den Sldstaaten
spielen?

WALTER HILL: Ich denke, die Amerika-
ner halten den Siden flr etwas deka-
denter als den Rest des Landes. Und
ganz sicher halten sie ihn fir viel ge-
walttatiger. Die meisten Amerikaner
sehen in New Orleans die quintessen-
tielle Stadt im Siden, auch wenn sie
ganz und gar nicht typisch ist fir den
Suden. Aber New Orleans hatte sehr
lange Zeit den Ruf einer Stadt, in der
eine Menge Dinge mdglich sind, eine
Stadt, in der man sich eine Menge
Dinge ungestraft erlauben kann.
FILMBULLETIN: Der Schauplatz ermdg-
licht es Ihnen auch, Farbige in zentra-
len Rollen, als Autoritéatsfiguren flr
Johnny, einzusetzen. Ist dies nicht im-
mer noch sehr ungewdhnlich fir Holly-
woodmainstreamfilme?

WALTER HILL: Ich denke, ich muss mich
nicht schamen, Farbige in zentralen
Rollen eingesetzt zu haben, aber stolz
sein muss ich darauf nun auch nicht
unbedingt. Ich flhle mich unwohl bei
der Vorstellung, nun bewusst etwas
Gutes damit getan zu haben. Sicher
ist es mir lieber, als eine progressive
Kraft, und nicht als eine regressive, im
Filmgeschaft zu gelten. Ich war in den
sechziger Jahren naturlich fur die Bdr-
gerrechtsbewegung, aber deshalb bin
ich noch kein politischer Filmemacher.
Ich gebe einfach guten Schauspielern
gute Rollen, und das hilft mir doch
auch. Wenn man Morgan Freeman
eine Hauptrolle anvertraut, kann man
als Regisseur nur davon profitieren.
Ich bin ein grosser Bewunderer dieses
Schauspielers. Er hat eine schwierige
Rolle: er ist der Antagonist Johnnys,
er muss die Handlung vorantreiben, er
ist das Sprachrohr einer ganz be-
stimmten Perspektive, und am Ende
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agiert er als eine Art Chorus. Dies zu
spielen, ohne dass der Zuschauer den
Wechsel der Gangart entdeckt, ist
kein leichter Job flir einen Schauspie-
ler. Das hat er sehr gut und scheinbar
ohne Anstrengung geschafft, was ja
neunzig Prozent der Kunst ausmacht.
Am ersten Drehtag gab ich ihm seinen
Hut und sagte: «Das ist dein Charak-
ter» Er lachelte: «Grossartig, mehr
brauche ich nicht zu wissen.» Und da-
nach wechselten wir wirklich kein Wort
mehr Uber seine Rolle.

Ich habe die Schauspieler auf Grund
ihrer individuellen Qualitdten als
Schauspieler ausgewahlt. Morgan
und auch Forest Whitaker verleihen ih-
ren Rollen, die eigentlich stock figures
sind, eine ganz neue Dynamik. Wenn
es bei der Besetzung dieser Rollen
durch Farbige eine philosophische Im-
plikation gabe, ware sie eine interes-

Vom Leben oft geprigelt

sante Spekulation: ganz offensichtlich
sind die beiden Menschen, die sich in
einem ganz fundamentalen Sinne um
Johnny bemtihen, Angehdrige einer
gesellschaftlichen Minderheit, die
selbst zu leiden hat unter Missachtung
und Unterdriickung. Und das ist natlr-
lich genau Johnnys Rolle in der Welt,
in der er lebt.

In dieser Hinsicht sind Interviews aber
doch eine schwierige Sache: Sie er-
warten von mir, dass ich Dinge analy-
siere, die ich beim Arbeiten am Film
nicht analysiert habe und, offen ge-
sagt, auch nicht analysieren will. Der
bessere Weg flir mich ist, einfach den
nachsten Film zu machen. «Unbe-
wusst» ist nicht unbedingt der tref-
fendste Ausdruck fir diese Vorge-
hensweise. Man muss sich aber gar
nicht aller Implikationen bewusst sein,

um bei einem Film auf dem richtigen
Weg zu sein. Und ausserdem ist man
Tag fur Tag gezwungen, ganz prakti-
sche Entscheidungen zu treffen.
FILMBULLETIN: Noch einmal zur Beset-
zung des Films, die auf dem Papier
aussieht wie die grossartigste Beset-
zung eines Actionfilms in den letzten
Jahren.

WALTER HILL: Es ist eine verdammt
gute Besetzung!

FILMBULLETIN: Waren alle Schauspie-
ler lhre erste Wahl?

WALTER HILL: Ja. Die letzte Rolle, die
besetzt werden musste, war Rafe, flir
die wir Lance Henriksen wéahlten. Im
Buch war der Mann jlnger, aber ich
war gar nicht so sehr damit zufrieden.
Die Rolle Sunnys, die wir mit Ellen Bar-
kin besetzt haben, war sehr hart ge-
schrieben, und Rafe war weicher. Ich
wollte aber jemanden haben, der ihr

auf seine Weise ebenbilirtig ist, ohne
das Interesse von ihr abzulenken. Uns
ging es um die schockierende Macht,
die diese Frau besitzt. So etwas sieht
man fir gewdhnlich nicht im Kino,
man sieht bdose Frauen, aber nicht so
bdse, gemein und ricksichtslos. Ich
stellte mir die beiden immer als zwei
Schlangen vor, die einander umschlin-
gen und dabei sich selbst standig
beissen und alles, was in ihre Nahe
gerat.

FILMBULLETIN: Rafe wirkt aber den-
noch viel verletzlicher als sie.

WALTER HILL: Das ist richtig, sie ist am
Ende die Hartere von beiden.
FILMBULLETIN: Selbst ein Schauspieler
wie Mickey Rourke flgt sich nahtlos in
das Ensemble ein.

WALTER HILL: Er ist ein leicht zu flihren-
der und sehr angenehmer Schauspie-
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ler, mit dem ich gut auskam! Ich bin
kein Teil seines Privatlebens, das mir
sehr kompliziert zu sein scheint. Mik-
key ist ein sehr romantischer Bursche,
der sich — wie die meisten Romantiker
— oft von den Realitdten des Lebens
enttduscht fuhlt. Aber als Schaupieler
war er vollig unproblematisch. Wir tra-
fen uns vorher, sprachen Uber seine
und meine friheren Filme, und ich
sagte ihm, was ich flir das heikelste an
seiner Rolle hielt: dass wir es mit ei-
nem in vieler Hinsicht lacherlichen Me-
lodram zu tun haben, dessen Exzesse
wir unbedingt vermeiden missten.
Sonst hatte man uns geteert und gefe-
dert aus der Stadt geworfen!

Das verstand Mickey, und er begriff
auch, dass er dieser Geschichte in ih-
rer Gesamtheit, in der Anh&ufung von
Momenten vertrauen musste, ohne in
seinem Spiel zu Ubertreiben. Und er
verstand es sehr gut, einen Menschen
zu spielen, der vom Leben oft gepri-
gelt wurde. In Mickey vereinigen sich
Harte und Verletzlichkeit in nahezu
gleichen Anteilen. In den vierziger Jah-
ren hatte John Garfield diese Rolle ge-
spielt, auch der entsprach diesem Typ
— obwohl Garfield ein sehr schneller
Schauspieler war. Mickeys Rhythmus
dagegen ist sehr langsam. Wenn ich
ein Remake einer Howard-Hawks-Ko-
modie drehen musste, wirde ich Mik-
key ganz sicher nicht verpflichten! Ich
musste seine Darstellung beim Schnitt
enorm beschleunigen und verdichten.
Aber das ist okay, er braucht einfach
eine langere Zeit, um etwas auf den
Punkt zu bringen. Das ist seine Tech-
nik.

FILMBULLETIN: Einer der bemerkens-
wertesten Aspekte des Films ist seine
Rhythmisierung durch die Montage.

Von welchen Prinzipien sind Sie dabei
ausgegangen?

WALTER HILL: JOHNNY HANDSOME ist
kein Actionfilm, aber ich hatte einige
Actionszenen, die mit dem Rhythmus
des Films brechen. Der Schnitt ist ex-
trem schnell bei den Uberféllen. Fiir
mich muss eine Actionszene mit einer
Idee beginnen, wenn sie etwas taugen
soll, obwohl sie meist mit der Vorstel-
lung gedreht werden, dass das Publi-
kum etwas Spektakuldres sehen will.
Mir ging es um etwas anderes. Ich
hatte das Geflihl, dass es sehr gut zur
traumhaften Qualitdt dieses Films
passen wiirde, den Uberfall als Teil-
nehmer und als Opfer zu sehen. Um
dies zu erreichen, brauchte ich den
Anschein grosster Nervositat, als
wirde man sich wahrend eines Unfalls

«Das ist dein Charakter.»

im Autowrack befinden. Es ging um
Desorientierung, die Zeitwahrneh-
mung sollte sich verandern. Deshalb
gibt es viele abrupte und rasche Ka-
meraschwenks und sehr stark verzer-
rende Weitwinkel-Einstellungen. Aber
auch hierbei wollte ich von der Vorstel-
lung der Einfachheit ausgehen, ich
wollte nicht, dass der Film in diesen
Szenen eine zu grosse Anforderung an
den Zuschauer stellt.

FILMBULLETIN: Die «ldee» des ersten
Uberfalls schien mir das Ineinander-
greifen der verschiedenen Elemente
zu sein, sowohl bei der Ausflhrung
des Raubes als auch bei der Montage
der Einstellungen.

WALTER HILL: Das ist richtig. Es liegt
aber nicht an der Art, wie wir die Sze-
nen gedreht haben, sondern daran,
wie wir sie spater geschnitten haben.
Der Prozess bestand darin, zunéchst
alles normal zu montieren, dann das
normale Schema aufzubrechen und
die Szenen auf andere Weise zu rekon-
struieren, so lange, bis es anfing, wirk-
lich interessant auszusehen. Bei der
Montage des Films verbanden wir
also standig die Einzelteile eines im-
mer aufs neue zerbrochenen Ganzen.
Nach dem Drehen habe ich Ewigkei-
ten fir den Schnitt gebraucht, und der
Schnitt der Actionszenen, die ja nur
wenige Minuten dauern, kostete mich
dreimal soviel Zeit wie der Schnitt des
Rests. Aber das war nétig, um die Sze-
nen auch thematisch zu vertiefen,
denn die Technik ist ja immer nur Mit-
tel zum Zweck, alles muss von der
Idee ausgehen.

Das Gesprach mit Walter Hill fihrten
Gerhard Midding und Lars-Olav Beier
in Deauville
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Bleibt der Held angesichts eines auf die Spitze getriebenen moralischen Konflikts integer?

CASUALTIES OF WAR von Brian De Palma

Die Verbrechen der Krieger

San Francisco, ein Strassenbahnwag-
gon. Passagiere steigen ein und aus,
manche setzen sich, andere bleiben
stehen. Einige verstecken ihre Kopfe
hinter aufgeschlagenen Zeitungen,
deren Schlagzeilen das Ende einer Ara
verkiinden: den Rucktritt Richard Ni-
xons. Die Kamera bahnt sich ihren
Weg durch den Gang, gibt den Blick
frei auf einen jungen Mann, der sich im
Halbschlaf ans Fenster lehnt. Als eine
vietnamesische Frau ihm schrdg ge-
geniiber Platz nimmt, erstarrt er. Sein
Ausdruck verrat ungldubiges Staunen,
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beinahe Entsetzen, und flir einen Mo-
ment gelingt es ihm nicht, seine Augen
von ihr abzuwenden. Dann féllt er zu-
rlck in den Schlaf; rote Lichtstrahlen
huschen wahrend der Fahrt in regel-
massigem Abstand lber sein Gesicht.
Eriksson erlebt seine Geschichte noch
einmal: als Riickblende, als fiebrigen
Alptraum.

Vietnam, ein Gefecht im nachtlichen
Dschungel. Eriksson steckt in der
Klemme: er ist in den Boden eingebro-
chen, sitzt fest zwischen der Oberfla-

che und einem unterirdischen Tunnel
des Vietkong. Allein kann er sich aus
dieser Lage nicht befreien; von oben
bedrohen ihn die Granaten, von unten
ein mit dem Messer bewaffneter
Feind. Ein roter Lichtstrahl fallt auf sein
Gesicht: Meserve beleuchtet ihn mit
einer Taschenlampe, rettet ihn in letz-
ter Sekunde vor dem attackierenden
Gegner. Meserve stehen Hass, Wut
und Wahnsinn ins Gesicht geschrie-
ben, als er den Vietnamesen er-
schiesst. In diesem Moment verkantet
die Kamera zum ersten Mal — die Ein-
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stellung dauert kaum fiinf Sekunden,
aber Uber diesen Mann ist damit
schon alles gesagt. Fur Meserve, den
vietnamerfahrenen Sergeant, und flr
Eriksson, den Neuling im Busch, gibt
es wahrend des Einsatzes keine Zwei-
fel darliber, auf welcher Seite sie ste-
hen. Doch die Konturen werden sich
bald schon verwischen. Denn der
Krieg findet in CASUALTIES OF WAR nur
in zweiter Linie zwischen Amerikanern
und Vietnamesen statt; die Fronten
verlaufen zuallererst zwischen den
US-Soldaten — zwischen integren und
skrupellosen Charakteren, zwischen
moralisch und unmoralisch Handeln-
den, kurz: zwischen Gut und Bose.

*

Wann immer ein Amerikaner einen
Film Uber den Vietnamkrieg dreht,
muss er mit einer langen Liste von Vor-
wirfen und Protesten rechnen: Holly-
wood sei weder willens noch in der
Lage, ein umfassendes, ausgewoge-
nes und differenziertes Bild des Krie-
ges zu zeichnen. Zweifelsohne steckt
das narrative Kino immer im Dilemma,
Geschichte(n) anhand von wenigen Fi-
guren erzéhlen, das grosse Ganze im
Kleinen abbilden zu mussen. Und na-
turlich macht dieses Prinzip — ganz
gleich ob im Kriegsfilm oder anderswo
— Einschrankungen und Verkirzungen
erforderlich. Wer etwas anderes von
Spielfilmen verlangt, hat das Erzahl-
kino nicht verstanden.

Die Starke und Intensitat eines Films
lasst sich daran ermessen, auf welche
Weise er sich seinem Thema nahert
und ob er in der Lage ist, sich auf ei-
nen besonderen Aspekt zu konzentrie-
ren. Nimmt man die Handvoll wichti-
ger US-Produktionen zum Thema
Vietnam zusammen, so ergibt sich
durchaus ein komplexes und differen-
ziertes Bild dieses Krieges, ein be-
achtliches Stilick Hollywoodscher Ver-
gangenheitsbewaltigung. Aspekte
des Krieges: die Monstrositat des All-
téglichen und die Reise ins Delirium in
Coppolas APOCALYPSE NOW; der Ver-
lust der Identitdt und die Zerstérung
aller Bindungen in Ciminos THE DEER
HUNTER; der Einsatz als desillusionie-
render Reifeprozess und der Kampf
als unmittelbare physische Erfahrung
in Stones PLATOON; die Konflikte an
der Heimatfront und die Lakonie des
Todes in Coppolas GARDENS OF
STONE; die militarisch-politischen Me-
chanismen im Hintergrund und die Be-
gegnung mit den Einheimischen in Le-
vinsons GOOD MORNING, VIETNAM.
Brian De Palma nun bereichert das
Genre um einen weiteren Aspekt: CA-
SUALTIES OF WAR handelt von den Ver-

brechen der Krieger. De Palma interes-
sieren ausschliesslich die Reaktionen
seines Helden, seine Integritat und
Standfestigkeit angesichts eines auf
die Spitze getriebenen moralischen
Konflikts. Seine Botschaft lasst De
Palma Eriksson einmal pathetisch auf
den Punkt bringen: Im Angesicht des
alizeit drohenden Todes komme es
darauf an, jeden Schritt, jede Hand-

lung mit dem Gewissen in Einklang zu
bringen — um nicht in einen Zustand
volliger Beliebigkeit und Gesetzlosig-
keit zu verfallen.

*

Wie in THE UNTOUCHABLES dominiert
in CASUALTIES OF WAR das Einer-ge-
gen-alle-Prinzip, hier noch verdichtet
auf den Mikrokosmos eines funfkopfi-
gen Spahtrupps. Fassungslos muss
Eriksson mitansehen, wie Meserve
eine junge Vietnamesin aus ihrem Dorf
entflhrt, um sie zur «Belustigung und
Unterhaltung» der Manner auf eine
Mission mitzunehmen. Zunachst ver-
blinden sich Eriksson und Diaz noch,
fest entschlossen, an einer Vergewalti-
gung und Misshandlung der Frau kei-
nesfalls teilzunehmen. Aber als Eriks-
son, schliesslich von Meserve zur
Rede gestellt, hilfesuchend zu Diaz
blickt, nimmt die Cadrage dessen Ant-
wort bereits vorweg: sie vereint ihn mit
den drei anderen Soldaten, wahrend
Eriksson im Bild isoliert wird. Zwar
kann er sich Meserve entziehen — und
der brutalen Schandung fernbleiben —
von nun an aber hat Eriksson seine
«Kameraden» gegen sich und muss
mit dem Schlimmsten rechnen. Den-
noch bemtht er sich, unbeholfen zwar,
der Frau, die er Jahre spéater in einer
Strassenbahn wiederzuerkennen
glauben wird, zu helfen. lhren Tod
kann er dennoch nicht verhindern.
Aber allen Widerstanden zum Trotz
wird er versuchen, das Unrecht zu
sthnen.

Brian De Palma ist kein Regisseur der
subtilen Feinheiten, er bevorzugt von
jeher die kraftigen Pinselstriche. Gern
stilisiert er Eindeutiges ins Uberdeutli-

che, radikal wechselt er Rhythmus
und Tonlage, um einen bestimmten Ef-
fekt zu erzielen —und nimmt dabei Stil-
briiche bewusst in Kauf. Seiner Insze-
nierung haftet stets eine — gelegent-
lich sterile — Klnstlichkeit an: weiche
Kamerabewegungen halten das Ge-
schehen in elegantem Fluss, kaum
merkliche Zeitlupen verleihen man-
chen Einstellungen einen beinahe lyri-
schen Ton, aufregende Kompositio-
nen, die Kopfe in Grossaufnahme vor
extrem tiefenscharfem Hintergrund
placieren oder durch Schraglagen die
Welt aus den Angeln zu heben schei-
nen, schaffen ein irritierendes Spiel
mit Nahe und Distanz, mit Trennung
und Verbindung innerhalb eines Bil-
des. Aber De Palma scheut sich auch
nicht, das Vokabular des Horrorfilms
in den Kriegsfilm zu Ubernehmen.
Mehrmals verwendet er subjektive
Perspektiven, um eine Bedrohung zu
signalisieren; anstelle von Spannung
erzeugt er jedoch nur Irritation. Denn
obwoh| die Geschichte deutlich als
subjektive Erinnerung Erikssons aus-
gewiesen ist, Ubernimmt die Kamera
mal den Blick eines Vietnamesen, mal
den Meserves und, bei einem vollkom-
men Uberkonstruierten Attentat auf
Eriksson, den von Clark, einem treuen
Untergebenen Meserves. In solchen
Szenen stellt De Palma seinen Hang
zum Spektakuldren unter Beweis,
aber auch seine Ignoranz gegentlber
logischen und in sich geschlossenen
Erzéhlkonventionen. Dass das Spiel
mit dem Perspektivwechsel seine
Starke nicht ist, hat er zuletzt in THE
UNTOUCHABLES gezeigt: als vor dem
Mord an Sean Connery der Zuschauer
plotzlich minutenlang gezwungen ist,
durch die Augen eines bis dahin Unbe-
kannten zu schauen.

*

San Francisco, eine Strassenbahnsta-
tion. Noch ganz benommen ist Eriks-
son der Viethamesin nach draussen
gefolgt. Er gibt ihr das Halstuch, das
sie auf ihrem Platz vergessen hatte,
und stammelt ein paar zusammen-
hanglose Satze. Ob sie ihn an jeman-
den erinnere, fragt die Frau freundlich
und fugt hinzu, er habe wohl schlecht
getraumt. Aber der Traum, sagt sie, als
wolle sie ihm die Absolution erteilen,
sei jetzt vorbei. Und wahrenddessen
schwillt Ennio Morricones Musik ein
letztes Mal bis zur Unertraglichkeit an.
Brian De Palma, dieser geniale Ba-
nause, dieser Holzhammermoralist
Hollywoods, setzt seinen Schlus-
spunkt: deutlich, pathetisch, gnaden-
los.

Frank Schnelle
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Gesprach mit Brian De Palma

**Natiirlich wurden diese Leute vom
Krieg deformiert®

FILMBULLETIN: Mr. De Palma, die Ur-
spriinge des Projektes CASUALTIES OF
WAR liegen zwanzig Jahre zurick.
Warum ist der Film erst jetzt zustande-
gekommen?

BRIAN DE PALMA: Ich habe von dieser
Geschichte zum ersten Mal 1969 aus
dem «New Yorker» erfahren. In einem
Artikel wurde Uber einen Zwischenfall
berichtet, der sich drei Jahre zuvor in
Vietnam ereignet hatte. Der Artikel
wurde von einem Studio gekauft und
fur einen anderen Regisseur adaptiert,
doch das Projekt blieb im Planungs-
stadium stecken. Dann wurde der
Stoff an ein anderes Studio und einen
anderen Regisseur weitergereicht,
doch wiederum auf Eis gelegt. Erst
nach dem Erfolg von THE UNTOUCHA-
BLES konnte ich Paramount davon
Uberzeugen, den Film zu produzieren.
Wir verpflichteten Michael J. Fox und
Sean Penn fiir die Hauptrollen, aber
Paramount bekam kalte Fiisse, weil ih-
nen das Projekt zu kontrovers war. Ich
war froh, schliesslich Dawn Steel von
Columbia fir den Film gewinnen zu
kénnen. Columbia gab griines Licht,
und wir drehten den Film.
FILMBULLETIN: Wenn Sie den Film
schon vor einigen Jahren gedreht hét-
ten, wie gravierend waren die Unter-
schiede zur jetzigen Version?

BRIAN DE PALMA: Wenn CASUALTIES OF
WAR mein zehnter und nicht mein
neunzehnter Film ware, hatte er sicher
nicht den Schliff. Nattrlich lernt man
durch die Filme, die man gedreht hat.
FILMBULLETIN: Wann stiess Drehbuch-
autor David Rabe zum Projekt?

BRIAN DE PALMA: David und ich spra-
chen zum ersten Mal dariiber, als wir
Anfang der Achtziger an einem ande-
ren Projekt arbeiteten. Als ich 1987 mit
den Vorbereitungen flir CASUALTIES
OF WAR begann, fragte ich ihn, ob er
immer noch interessiert sei. Er war es
und schrieb das Drehbuch.

FILMBULLETIN: Sind viele seiner Viet-
nam-Erfahrungen in den Film einge-
flossen?

BRIAN DE PALMA: Ich glaube nicht. Da-
vid hat sich sehr eng an das Aus-
gangsmaterial gehalten. Natiirlich
konnte er sich die Handlungsorte ge-
nau vorstellen und profitierte beim
Schreiben der Dialoge enorm von sei-
ner Vietnam-Zeit. Er hat ja auch einige
Stlicke darilber geschrieben.
FILMBULLETIN: Zum Beispiel «Strea-
mers», das von Altman verfilmt wurde.
BRIAN DE PALMA: Und zwei drei an-
dere, etwa «Sticks and Bones» und
«The Basic Training of Pavlo Hum-
mel».

FILMBULLETIN: Halten Sie CASUALTIES
OF WAR flr einen Film Uber die Miss-
verstandlichkeit von Gesten? Als Mi-
chael J. Fox dem Madchen zu helfen
versucht, héalt sie dies zunachst flr ei-
nen weiteren Vergewaltigungsver-
such.

BRIAN DE PALMA: Zwischen den Men-
schen in diesem Film gibt es die ver-
schiedensten Missverstéandnisse. Das
ist ja auch das Dilemma des gesamten
Krieges: wir haben die Situation véllig
falsch eingeschatzt und versucht, ei-
nem Volk unseren Willen aufzuzwin-
gen, das wir nicht einmal richtig kann-
ten.

FILMBULLETIN: Wenn Eriksson sagt,
gerade weil man den Tod standig vor
Augen hat, misse man sich beson-
ders genau uberlegen, was erlaubt
sei, klingt dies fast wie eine Predigt.
BRIAN DE PALMA: Ich halte diese Rede
fiir Uberaus wahrhaftig, und sie sollte
auf keinen Fall als Predigt aufgefasst
werden. Er hat mit dem, was er sagt,
vollig recht. Deshalb gehen mir seine
Sétze auch nicht aus dem Kopf.
FILMBULLETIN: Aber verlangen diese
Sétze nicht nach einem Schauspieler,
mit dem man automatisch Glaubwur-
digkeit und Aufrichtigkeit verbindet.

Friiher war das zum Beispiel bei Ja-
mes Stewart der Fall, in den Achtzi-
gern gibt es diese Schauspieler kaum
noch.

BRIAN DE PALMA: (lacht) Gllcklicher-
weise bin ich nicht Ihrer Meinung. Ich
denke, dass Michael seinen Job her-
vorragend gemacht hat. Die Rede
stammt Ubrigens auch aus der Vor-
lage. David Rabe hat sie nur dem
Sprachgestus der Figur angepasst.
FILMBULLETIN: Eriksson ist der einzige
Soldat, den wir im Zivilleben sehen.
Kann man sich die anderen Soldaten
seiner Gruppe Uberhaupt ausserhalb
des Krieges vorstellen?

BRIAN DE PALMA: Das kann ich nicht
genau sagen. Natirlich wurden diese
Leute vom Krieg deformiert. Weil ih-
nen dort eine lange Zeit bevorstand,
staute sich der Hass, ohne dass sie
wussten, wie sie ihn kanalisieren soll-
ten. Wir waren nicht dort und haben
diese Welt nicht erlebt, deshalb sind
diese Mechanismen fur uns nur
schwer nachzuvollziehen. Ich glaube
aber nicht, dass all diese Leute schon
vorher Totschlager und Psychopathen
waren. Als man Hatcher fragt, warum
sich Eriksson an der Vergewaltigung
nicht beteiligt habe, antwortet dieser:
«Weil er drei Wochen weniger in Viet-
nam war als ich!» Wer Buicher tber
Vietnam liest, stellt fest, wie schnell
diese Jungen verbittert, witend und
unbarmherzig wurden.

FILMBULLETIN: Wie haben Kriegsteil-
nehmer auf den Film reagiert?

BRIAN DE PALMA: Sehr unterschiedlich.
Einige halten den Film fUr eine ange-
messene und getreue Darstellung des
Kriegsgeschehens, andere werfen mir
vor, nur eine kleine Minderheit und kei-
nen reprasentativen Ausschnitt zu zei-
gen. Der Film verrate die Soldaten, die
in Vietnam in Ehren gekadmpft hatten
und in Ehren gestorben seien.
FILMBULLETIN: Haben Sie diesmal im
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Brian De Palma

Umgang mit Tod und Gewalt eine be-
sondere moralische Verpflichtung
empfunden, weil die Geschichte auf
einer wahren Begebenheit beruht und
die tatsdchlichen Ereignisse womadg-
lich noch viel schlimmer waren?
BRIAN DE PALMA: Natlrlich muss man
sehr vorsichtig sein mit dem, was man
zeigt. Wenn man Figuren hat, mit de-
nen sich der Zuschauer stark identifi-
zieren kann, und die Geschichte auf
einer wahren Begebenheit beruht,
kommt man mit einer zurickhaltenden
Gewaltdarstellung aus. Im Horrorfilm
dagegen nimmt der Zuschauer lange
nicht so intensiv am Schicksal der Fi-
guren teil, weil sie wie Marionetten hin
und her bewegt werden. Die Gewalt
hat keine emotionale Qualitat, also
muss die Dosis erhéht werden. Bei un-
serem Film gibt es diese Distanz nicht,
wir sind ganz dicht bei den Figuren.
FILMBULLETIN: Obwohl Sie die Verge-
waltigung vergleichsweise dezent in-
szeniert haben, ist sie fur den Zu-
schauer fast unertraglich intensiv.
BRIAN DE PALMA: Ich kann mir nieman-
den vorstellen, der aus dem Kino
kommt und auch nur daran denken
kann, jemanden zu vergewaltigen.
Dazu ist die Szene viel zu qualvoll.
FILMBULLETIN: CASUALTIES OF WAR ist
lhr vierter Film, den Stephen H. Burum
fotografiert hat. Ist Inre Zusammenar-
beit wegen der Anforderungen des
Genres anders verlaufen als bisher?
BRIAN DE PALMA: Stephen ist sehr an-
passungsfahig. Er kennt alle techni-
schen Finessen, hat jedes Buch tber
Kameraarbeit gelesen und ist fast ein
Experte in Stilkunde. Bei diesem Film
kam es uns sehr zugute, dass Ste-
phen schon im Dschungel gearbeitet
hatte. Er war Kameramann des zwei-
ten Teams bei APOCALYPSE NOW. Mit
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den ganzen logistischen Problemen
war er bestens vertraut; wie man die
AusrUstung vor Hitze und Feuchtigkeit
schitzt, die Kamera durch den
Dschungel bewegt und das Licht ein-
richtet. Stephen hatte alle technischen
Probleme im Griff, so dass wir uns auf
die asthetische Seite konzentrieren
konnten. Auch war Stephen bei APO-
CALYPSE NOW flr einen Grossteil der
Helikopter-Aufnahmen verantwortlich.
FUr-unseren Film hat er tagelang nur
mit Helikoptern gearbeitet. Leider
konnte ich nur einen Teil seiner brillan-
ten Aufnahmen nutzen, weil es sonst
zu sehr von der Geschichte der Man-
ner abgelenkt hatte. Die Intimitat ware
verlorengegangen.

FILMBULLETIN: Es féllt auf, dass Sie
Eriksson oft in den Bildvordergrund
ricken und zum Teil sehr extrem von
den anderen Soldaten im Hintergrund
und auch von der Umgebung abhe-
ben. Er wird auch visuell isoliert.
BRIAN DE PALMA: Wo genau? Da mus-
sen Sie schon genauer werden. Es
gibt zahllose dieser Kompositionen in
diesem Film, mit vollig verschiedenen
Funktionen.

FILMBULLETIN:  Zum Beispiel die
Nachtszene, nachdem Eriksson...
BRIAN DE PALMA.... die Vergewalti-
gung beobachtet hat. Durch die lange
Brennweite und die Zeitlupe und auch
durch den strémenden Regen be-
kommt die Szene etwas lIrreales. Wir
haben versucht, Erikssons Verzweif-
lung, die Geflhlsintensitat ins Bild zu
bringen. Er hat dort stundenlang aus-
geharrt und musste der Vergewalti-
gung tatenlos zusehen. Die Einstel-
lung ist Uberaus effektiv, die stéarkste
im ganzen Film. Deshalb haben wir
auch nur eine einzige Grossaufnahme
dieser Art im Film.

FILMBULLETIN: Eine brillante Einstel-
lung ist auch die, in der Eriksson ab-
transportiert wird. Den Hubschrauber
sieht man nicht, Eriksson scheint di-
rekt auf der Bahre Uber die Landschaft
zu schweben.

BRIAN DE PALMA: Als er ausgeflogen
wird, ist er nur halb bei Bewusstsein.
Die Landschaft scheint um ihn herum-
zuwirbeln, allmahlich versinkt er in
eine Art Traumzustand, bis er im Laza-
rett wieder zu sich kommt.
FILMBULLETIN: Nach dem Bombenan-
griff folgt die Kamera Erikssons Blick
von dem toten Madchen zum Fluss
und zeigt dabei die anderen Opfer...
BRIAN DE PALMA: Den einen Mord un-
ter vielen Morden.

FILMBULLETIN: Stammt die Rahmen-
geschichte, die Jahre nach dem Krieg
im Zivilleben spielt, aus der Vorlage?
BRIAN DE PALMA: Es ist das letzte Kapi-
tel. Eriksson sitzt in der Bahn, sieht die

Vietnamesin und erinnert sich an Viet-
nam. Die Verbindung zum ermordeten
Madchen haben wir Uber den Schal
hergestellt, der auch in der Vorlage er-
wahnt wird. Eriksson steigt aus und
tragt der Frau den Schal hinterher, die
Luft ist klar und rein, und er muss an
die Zeit vor der Apokalypse denken,
die Zeit der Schuldlosigkeit, in der die
Luft nicht nach Verwesung roch.
FILMBULLETIN: Am Ende rat die Vietna-
mesin Eriksson, die traumatischen Er-
lebnisse zu vergessen. Machen Sie es
Ihrem Helden und dem Zuschauer da-
mit nicht zu leicht?

BRIAN DE PALMA: Es soll ihm helfen,
sich selbst zu vergeben, nicht alles
Menschenmdgliche getan zu haben.
Er hat einen Fehler gemacht, und der
Zuschauer hofft, dass Eriksson dar-
Uber hinwegkommt. Das Publikum,
das am Schicksal dieses Menschen
teilgenommen hat, an seiner Schuld,
seiner Scham und seiner Trauer, soll
nattrlich nicht so schnell den Film ver-
gessen. Und selbstverstandlich ist da-
mit auch nicht gemeint, dass wir den
Krieg nun hinter uns lassen sollten.

Das Gesprach mit Brian De Palma
fiihrten Gerhard Midding und Lars-
Olav Beier in Deauville

Die wichtigsten Daten zu CASUALTIES OF
WAR (DIE VERDAMMTEN DES KRIEGES):
Regie: Brian De Palma; Drehbuch: David
Rabe nach dem gleichnamigen Artikel von
David Lang erschienen in «The New Yorker»
vom 18. 10. 1969; Kamera: Stephen H.
Burum A.S.C.; Kamera-Operateur: Doug
Ryan; Kamera-Assistenz: Danny Shelmer-
dine, Alan Blauvelt; Schnitt: Bill Pankow; Art-
Director: Bernard Hydes; Ausstattung: Wolf
Kroeger; Kostiime: Richard Bruno; Bauten:
John Patterson; Musik: Ennio Morricone.
Darsteller (Rolle): Michael J. Fox (Eriksson),
Sean Penn (Meserve), Don Harvey (Clark),
John C. Reilly (Hatcher), John Leguizamo
(Diaz), Thuy Thu Le (Oahn), Erik King
(Brown), Ving Rhames (Lt. Reilly), Dan Martin
(Hawthorne), Dale Dye (Captain Hill), Vyto
Ruginis (Anklager beim Militargericht), Sam
Robards (Kaplan Kirk), Niran (Vietcong im
Tunnel).

Produktion: Columbia Pictures; Produzent:
Art Linson; Co-Produzent: Fred Caruso.
USA 1989. Dolby Stereo, Farbe, Deluxe, 120
Min. BRD-Verleih: Columbia Tri-Star, Min-
chen; CH-Verleih: 20th Century Fox,
Geneve.



DOM ZA VESANJE (TIME OF THE GYPSIES) von Emir Kusturica

Verlorene Unschuld und Reinheit

Kusturica schopft aus einer offen-
sichtlich sehr detaillierten Kenntnis
von Lebensstil, Kultur und Eigenart
der jugoslawischen Nachkommen, je-
ner Emigranten, die im Mittelalter, von
Indien herkommend, sich links und
rechts in Europa bemerkbar machten,
dieses in allen Himmelsrichtungen

Der Versuch, die Geschichte dieses Volkes neu ins Bewusstsein von uns Sesshaften zu rlicken

durchwanderten. «Zigeuner» —ein Be-
griff, den das Volk der Roma zu Recht,
da urspringlich von den Sesshaften
als Schimpfwort kreiert, als eigentli-
che Beleidigung ansieht — auf der
Leinwand darzustellen hat immer mit
der Gefahr der haufig aus stréaflicher
Unkenntnis und Unsensibilitat er-

wachsenden Klischierung zu tun. Kus-
turica scheint dies gewusst zu haben.

Nimmt man die am Anfang des Films
stehende Sequenz auf dem kleinen
Dorfplatz, so wird schnell deutlich und
verstandlich, welchen Seiltanz Kus-
turica in DOM ZA VESANJE versucht
hat. Er zeigt den ganzen Mikrokos-
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mos, den Lebensraum einer ganzen
Sippe, in einer einzigen langen Kame-
rafahrt. Durch ihr besténdiges Hin und
Her, Vorwérts und Ruickwarts,
Schwenken nach links und Schwen-
ken nach rechts, vermittelt diese
schon etwas Archaisch-Eigentimli-
ches. Da ist das Bild der dicken hass-
lichen Braut, Uber deren Wangen Tra-
nen der Bitternis kullern, weil ihr frisch
vermahlter Gatte auf einem einfachen
Karren liegt und im Alkoholrausch deli-
riert. Da ist die Gruppe Manner, die in
sich versunken und dem morastigen
Alltag entrlickt auf einem Stlick Blech
dem Schicksal der fallenden Wiurfel
folgen. Kusturica konstruiert in der
Einfllhrung einen Raum, eine einem
Schachbrett gleichende Flache, auf
der er seine Figuren sich bewegen
|asst.

Langsam erst fuhrt er den Zuschauer
durch das Menschengewirr auf jene
zu, die in der Folge die Protagonisten
sein werden: Der Waise Perhan, der
an der Schwelle zum Erwachsenenal-
ter stehende Teenager, und seine
Grossmutter Baba. Sie beide und de-
ren Leben in der kleinen Slum-Ge-
meinschaft bestimmen den ersten
Teil. Herausforderung fur Perhan wird
Azra, das Nachbarsméadchen, dessen
Lippen fur ihn «wie Magnete» sind. Er
will sie heiraten. Doch die strenge
Mutter mdchte ihre Tochter nicht an ei-
nen Taugenichts, einen Nichtskénner
vergeben. Sie will einen Schwieger-
sohn, der es versteht, Geld zu ma-
chen. Viel Geld. Dieser emotionale
Konflikt sowie das Gefangensein in ei-
nem engen geschlossenen Kreis, den
die kleine Gemeinschaft flir Perhan
darzustellen scheint, verfihren ihn, in
der Ferne sein Gllick zu suchen, als
Ahmed, der Zigeunerflrst, aus Italien
zurick kommt.

Ahmed steckt aus dem offenen Auto-
fenster den Daheimgebliebenen Geld-
noten in die zerrissenen Hemdenta-
schen. Baba, die charismatische Hei-
lerin, rettet dessen Sohn das Leben.
Als Gegenleistung verspricht Ahmed,
Perhans jungere Schwester Daca in
Lublijana operieren zu lassen, so,
dass sie wieder normal gehen kann.
Perhan soll sie begleiten und wird von
Ahmed schliesslich dazu Uberredet,
mit ihm nach Italien zu fahren. Dort
koénne er, umwirbt ihn der skrupellose
Ahmed, schnell zu Geld kommen.

Zu Kusturicas Bemuhen gehort in
DOM ZA VESANJE, dass er, wie schon
in seinen zwei vorangehenden Filmen,
versucht, eine mdglichst lineare, auf
Emotionen vertrauende Geschichte zu
erzahlen. Wie in OTAC NA SLUZBENOM



Kusturica Rede

PUTU (PAPA IST AUF DIENSTREISE)
pbricht durch die eigentliche Filmerzéh-
lung auch hier immer wieder eine den
Anspruch auf Realismus aufgebende
symbolhafte Ebene durch. Was je-
doch die in Italien spielenden Sequen-
zen und damit den ganzen Mittelteil
des Films betrifft, muss sich der ju-
goslawische Regisseur, der 1977 in
Prag seine Ausbildung zum Filmema-
cher abgeschlossen hat, den Vorwurf
der Klischeehaftigkeit doch gefallen
lassen. Motivation und Charakterisie-
rung des dort in den Mittelpunkt rik-
kenden Phanomens des Handels mit
fremden Kindern beziehungsweise
deren Einsatz als «Bettlerarmee» blei-
ben undurchsichtig. In Ahmeds Order
steht eine Gruppe von Kindern, Zwer-
gen und jungen Huren, die brav den
Drohungen ihres Herrn Folge leisten,
die bis auf Zef keinen Widerstand lei-
sten. Warum sie dies tun und warum
Ahmed so mit ihnen umspringt, bleibt
ungewiss.

Schlimmer jedoch ist, dass Perhan so
bedenkenlos zum Vollstreckungsge-
hilfen, gar zum zweiten Sohn Ahmeds
werden kann, ohne dass uns, den Zu-
schauern, diese Reaktion des Jungen
plausibel wirde. Ihn haben wir in den
in Jugoslawien spielenden Sequenzen
als von einer positiven Kraft des Nai-
ven getriebenen Burschen kennenge-
lernt, der hier jeden Verdacht, jeden
Zweifel grossziigig umschifft und sich
blindlings Ahmed anvertraut. Alle
Skepsis, die bis dahin mit der Figur
verbunden war, ist wie weggeblasen.
Am meisten verliert die GlaubwUirdig-
keit der Figur Perhan dort, wo er seine
Schwester Daca in Lublijana zuriick-
lasst, den Versicherungen Ahmeds,
sie werde dort schon gesundgepflegt,
Glauben schenkt und sich offensicht-
lich jahrelang nicht mehr an sie erin-
nert.

DOM ZAVESANJE kennt zwei Arten, die
dem Film hauptséachlich eigene Reali-
tatsebene zu verlassen. Zum einen
sind das Szenen, in denen Kusturica
durch symbolhafte Uberhéhung das
Innenleben seines Protagonisten Per-
han zu versinnbildlichen sucht. Und
zum anderen jene Momente, in denen
an die Stelle naturalistischen Bemi-
hens um Glaubwirdigkeit das Abdrif-
ten in oberflachliche Klischeehaftig-
keit tritt. Die Harte und Unbarmherzig-
keit des Lebens jener Roma, die unter
den Bricken der Ausfallstrassen in
Mailand oder den verwilderten Trim-
mergrundstlicken der Antike in Rom
ihre provisorischen Behausungen auf-
gestellt haben, wird hier zur Maske-
rade. Die Armut und der nackte Kampf
ums Uberleben bleiben Legende, wer-

den in keinem Moment als die Figuren
determinierende  Existenzbedingun-
gen spurbar. Auch wenn es dem hand-
werklich oftmals eindriicklich stilsi-
cheren Kusturica gelingt, das mit Per-
han verbundene image system, das
sich in dessen Erdverbundenheit fin-
det, mit wenigen Handstrichen wieder
aufzugreifen, bleibt in dem in Italien
spielenden Teil die Realitdtsnahe doch
reine Behauptung: Perhan wird zu-
sammengeschlagen und von Ahmeds
Bridern auf dem aufgeweichten,
schlammigen Erdboden zuriick zu den
Wohnwagen unter der Briicke ge-
schleppt. Dieses Verbindungssttick al-
leine reicht aber nicht aus, um dem
Schauplatz jenen Anstrich effektiver
Armut und Kleinheit zu geben, den die
Zigeunersiedlung in Jugoslawien aus-
zeichnet.

Natirlich muss Perhan jenen Prozess
durchmachen, der ihn zurlick zur Ehr-
lichkeit, zur Menschlichkeit fuhrt.
Nachdem er erst an die Stelle des
durch einen Schlaganfall geldhmten
Ahmed tritt, dann von dort durch des-
sen Brlder vertrieben wird, muss er
flr sich und seinen behinderten Mei-
ster neue «Reserven» aus Jugosla-
wien holen. Dort entdeckt er, dass das
Versprechen Ahmeds, Geld in die Hei-
mat zu Uberweisen, um erstens ihm,
Perhan, ein Haus zu bauen und zwei-
tens Daca die Behandlung zu zahlen,
nichts als Llgen waren. Auch be-
kommt er im Wiedersehen mit Azra zu
spiren, dass er jetzt zwar das Geld
besitzt, um sie auszuldsen, aber jene
Unschuld und Reinheit verloren hat,
die seine Liebe zu ihr einst ausge-
zeichnet haben. Dass das Kind, wel-
ches sie im Bauch tragt, von ihm
stammt, will der selbst nur noch mit
Lugen lebende Perhan nicht wahrha-
ben. Aber er heiratet doch, spekuliert
damit, dass das auf das Licht der Welt
wartende Wesen sich spater gut ver-
kaufen liesse, sieht in Azra nur noch
ein ihm gefalligst Gefugigkeit vorfih-
rendes Wesen. Schon hier ist evident,
ja zu evident, dass Perhan wieder auf-
wachen wird, dass er begreifen wird,
was mit ihm, mit Daca wirklich ge-
schehen ist. Klar somit, dass der Ra-
chefeldzug nicht ausbleiben kann, klar
auch, dass Perhans Blindheit nicht un-
gestraft bleiben, es kein Happy-End
geben kann. Der Film endet so, wie er
enden muss: Nachdem Perhan seinen
ehemaligen «Freund» Ahmed umge-
bracht hat, ist es dessen neue junge
Frau, die ihn mit gezielten Schiissen
totet.

DOM ZA VESANJE ist weniger ein Film,
der aus der Kultur des Volkes der
Roma heraus eine Geschichte zu er-
zahlen versucht, als vielmehr die Su-

Im Namen der geopferten Generation:
Die Tage, in denen sich, vor den Augen
der Offentlichkeit, historische Umwal-
zungen ereigneten, habe ich, wenn
auch aus grosser Distanz beobachtend,
sehr intensiv und in emotioneller Auf-
wulhlung erlebt — besonders schmerz-
haft den Zerfall Jugoslawiens. Ich habe
mich gefragt: Wie soll ich in einem
Lande, das sich pl6tzlich am Schwanz
der geschichtlichen Entwicklung befin-
det, hinter allen Landern Osteuropas, in
denen die politische Revolte den monar-
chistischen Anspruch des Sozialismus
strich, wie soll ich in einem solchen
Land einen Preis entgegennehmen?
Warum bin ich dennoch hier, warum
habe ich diesen Preis akzeptiert? Weil
ich nicht ohne Hoffnung und Glauben
sein kann. Ohne sie, so sagen wenig-
stens die Evangelien, kann der Mensch
nicht leben. Ich glaube, dass ein Appell,
ausgehend von der Stelle, an der jene
versammelt sind, deren Werk grdsste
Anerkennung verdient, eine Stimme der
Autoritét sein kann und die Chance bie-
tet, in unsere Tageblicher des Glaubens
auch die Hoffnung auf Wahrheit einzu-
tragen.

Mein erster Spielfilm beginnt mit dem
Satz: «Genossinnen und Genossen, die
Situation ist komplex» und paraphra-
siert hamletartig den kommunistischen
Ideologen, der finster unsere Kindheit,
Jugend, unser Leben dirigiert. Fur die-
sen Politiker war alles, was den tagli-
chen Bedarf, das einfache Menschenle-
ben und seine geistige Unbekimmert-
heit betrifft, weniger wert, als sein Stre-
ben nach Unverganglichkeit. Nur Hof-
kunstlern konnte es gelingen, eine Ideo-
logie zurechtzuschminken, die fur die-
sen unseren dusteren Politiker, der sich
vor allem scheut, was verganglich und
menschlich ist, nétig war. Ich glaube,
dass alle, die hier sitzen, auf irgendeine
Weise den illegalen Geist vertreten, der
sich halten und trotz der Ideologie, der
Tyrannei des Einparteiensystems seine
Eigenschaften hinlberretten konnte.
Eine Verschiebung im sozialen Sinn hat
es dennoch gegeben. Ware dem nicht
so, wurde hier ein anderer stehen und
jenen Politiker anbeten, der noch immer
davon spricht, wie komplex die Situa-
tion doch sei. Sollten sich die Trager des
nach allen Anzeichen fehlgeschlagenen
Projektes aber nicht ganz zurlckziehen
und Patrioten mit humaneren und
menschlicheren Vorstellungen den Vor-
rang lassen, werden wir uns morgen
schon fragen mussen: was fur einen
Preis haben wir hier eigentlich entge-
gengenommen?

Aus der Dankesrede zum AVNOJ-Preis
(Ubersetzt von Boris Madijeric)
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Kleine Bio- / Filmographie

Filmbulletin

Emir Kusturica

wurde 1955 in Sarajewo (Jugoslawien) gebo-
ren. Seine filmische Ausbildung holte er sich
in den siebziger Jahren in der tschechischen
FAMU-Akademie, die auch Leute wie Milos
Forman und Jiri Menzel passierten. FUr sei-
nen Abschlussfilm GUERNICA wurde er am
internationalen Studentenfilmfestival in Kar-
lovy Vary 1978 mit dem ersten Preis ausge-
zeichnet. Anschliessend arbeitete er beim
Fernsehen in Sarajewo. Dem internationalen
Filmpublikum prasentierte er sich 1981 als
Regisseur des Spielfilms SIJECAS LI SE
DOLLY BELL? (ERINNERST DU DICH AN DOLLY
BELL?), der in Venedig mit dem Goldenen
Loéwen fur das beste Erstlingswerk ausge-
zeichnet wurde.

Sein zweiter Kinofilm OTAC NA SLUZBENOM
PUTU (PAPA IST AUF DIENSTREISE) wurde in
Cannes 1985 mit der Goldenen Palme ge-
ehrt und war nominiert fir den Oscar und
den Golden Globe. Nur vier Jahre spéter
kehrte er mit seinem dritten Spielfilm DOM ZA
VESANJE (DIE ZEIT DER ZIGEUNER — genaue
Ubersetzung: «Ein Heim zum Aufhdngen»)
an die Croisette zurlick und gewann den
Preis flr die beste Regie sowie den Roberto-
Rossellini-Preis. Damit hat er sein herausra-
gendes Talent zum dritten Mal hintereinan-
der international unter Beweis gestellt und
sich als professioneller Filmschaffender eta-
bliert. Seit September 1988 unterrichtet er
neben seiner Tatigkeit als Regisseur an der
New Yorker Columbia Universitat Regie.

Im November 1989 wurde Emir Kusturica in
seiner Heimat fUr seine filmischen Arbeiten
mit dem «AVNOJ»-Preis ausgezeichnet.
Seine Plane: er will in den USA noch ein bis
zwei Filme machen, dann aber nach Jugos-
lawien zurlckkehren. Ein Wunsch von ihm
ware, das Buch «Die Brlcke uber die Drina»
des jugoslawischen Nobelpreistragers Ivo
Andric zu verfilmen.

Die wichtigsten Daten zu

DOM ZAVESANJE (TIME OF THE GYPSIES/
DIE ZEIT DER ZIGEUNER):

Regie: Emir Kusturica; Drehbuch: Emir Kus-
turica, Gordan Mihic; Kamera: Vilko Filac;
Schnitt: Andrija Zafranovic; Ausstattung: Mil-
jen Kljakovic; Kostiime: Mirjana Ostojic;
Maske: Halid Redzebasic; Musik: Goran
Bregovic; Ton: Ivan Zakic.

Darsteller (Rolle): Davor Dujmovic (Perhan),
Bora Todorovic (Ahmed Dzida), Ljubica Ad-
zovic (Baba, die Grossmutter), Husnija Hasi-
movic (Onkel Merdzan), Sinolicka Trpkova
(Azra), Zabit Memedov (Nachbar Zabit), El-
vira Sali (Daca), Suada Karisik (Dzamila), Pre-
drag Lakovic (Wéchter), Mirsad Zulic
(Campa Zef), Ajnur Redzepi (Perhans Sohn),
Bedrije Halim (Ruza), Edin Rizvanovic (Ro-
bert), Ibro Zulic (Ramo), Murat Jagli (Mann
mit der Gans), Nazifa Ahmetovic (Nazifa),
Marijeta Gregorac (Krankenschwester), Ad-
vija Redzepi (Ma&dchen mit grosser Nase), Ir-
fan Jagli (Irfan), Albert Mamutovic (dicker
Mann), Branko Duric (Sadam), Boris Juh
(Arzt), Emir Cerin (Ciro).

Produktion: Forum, Fernsehen von Sara-
jewo; Produzent: Mirza Pasic; ausfihrender
Produzent: Milan Martinovic; assoziierte
Produzentinnen: Olga Varagic, Vera Mihic-
Jolic. Jugoslawien 1989. Farbe, 35 mm. 137
Min. CH-Verleih: Alpha Films, Genéve.
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che nach einer Anknupfung an jene
Mischung aus effektivem Noma-
dentum und sympathisierender Sess-
haftigkeit, der man in gewissen Antho-
logien von Zigeuner-Marchen begeg-
nen kann. Im Unterschied zu manch
anderem Film versteht es Kusturica
immerhin, in Zeichnung der Lebens-
umstande und des sozialen Hinter-
grundes jenen Naturalismus einflies-
sen zu lassen, der zum Versténdnis
der Lage dieser ethnischen Minderheit
in einem noch vom kommunistischen
Einparteiensystem gepragten Staat
eine besondere Aussenseiterrolle
spielt. Es ist der Versuch, die Ge-
schichte dieses Volkes neu ins Be-
wusstsein von uns Sesshaften zu rik-
ken, nicht jedoch dessen Selbstdar-

stellung. Dass Kusturica, wie er in ei-
nem den Presseunterlagen beigeflig-
ten Interview erklart, «<echte Zigeuner»
ins Cast aufgenommen hat, sich um-
hergetrieben hat in deren Siedlungen
und Wohnungen, wird splrbar.
Ebenso jedoch, dass er nicht versucht
hat, die Authentizitat der Emotionen
durch die Konfrontation mit dem tat-
sachlichen Schicksal einzelner Vertre-
ter dieser Rasse zu bereichern. Und
bekanntlich sind ja gerade jene Ge-
schichten im Kino gute Geschichten,
denen man nicht ansieht, dass sich
der Filmemacher mit der Einsicht,
dass sie genau dieses sind, zufrieden
gab.

Johannes Bdsiger



Fussspur des Lebens
MY LEFT FOOT von Jim Sheridan

Mit dem Wert des Menschen steht es
wie mit den Diamanten. Bis zu einer ge-
wissen Grosse, Reinheit und Vollkom-
menheit haben sie inren bestimmten, fe-
sten Preis. Darlber hinaus haben sie
keinen Preis und finden sie keinen Kau-
fer.

Chamfort, Maximen |

Christy Brown hatte nach solchen Kri-
terien absolut keinen Wert gehabt.
Chamforts Kaufer hatte ihn sich nicht
mal angeschaut. Ein «Krlippel», dem
alles abging, was die menschliche
Norm als erstrebenswert festlegt.
Noch nicht mal passabel, schon gar
nicht mehr zu taxieren: ein hilfloses
Haufchen Leben, ein Bundel un-
brauchbarer Glieder, ein verzerrter
Korper, der die einfachsten Funktio-
nen versagt, geschweige denn asthe-
tischen Anspriichen genligen kdnnte
— Christy Brown oder das unwerte Le-
ben.

Als Christy im Jahr 1932 in Dublin zur
Welt kommt, geben ihm die Arzte we-
nig Chancen. Er hat einen schweren
Geburtsfehler und wird sein Leben
lang gelahmt bleiben. Athetose, sagt
das Lexikon, ist eine Erkrankung des
Stammhirns, die langsame, beugende
und streckende Bewegungen der Glie-
der zur Folge hat. Athetose, sagen die
Arzte in Irland, das ist ein hoffnungslo-
ser Fall, der Junge wird nie ein norma-
les Leben flhren kénnen. Athetose,

. e
... nach Sein oder Nichtsein ...

wirden einige hundert Kilometer wei-
ter ostlich, auf dem Kontinent, die Na-
zis sagen, darf nicht existieren. Das
Leben, das von ihr befallen wird, muss
ausgemerzt werden — her mit dem
Kaufer Tod.

Athetose, sagt Christy Brown, gliick-
licherweise kein Sprossling arischer
Ubermenschen, sondern ein Kind kel-
tischer Lebensfreude, Athetose stellt
die Frage nach Sein oder Nichtsein ra-
dikaler als Hamlet. Der Prinz von D&-
nemark, Shakespeares Verkorperung
des Zweifels, l6st in Christy ein
ebenso literarisches wie existentielles
Aha-Erlebnis aus: Hamlet, ein Krip-
pel, der nicht handeln kann. Auch er?
Auch ohne Athetose? Und wie viele
andere? Muss Handlungsunfahigkeit
also nicht das Todesurteil nach sich
ziehen? Gibt es ein Sein Uber das Tun
hinaus? Vielleicht ist es die Begeg-
nung mit «<Hamlet», die Christy Brown
schliesslich zum Maler und Schriftstel-
ler werden, im Tun der Ideen, in der
Kunst, eine Antwort auf die Seinsfrage
suchen lasst.

Doch bis dahin ist ein weiter Weg, und
nur der linke Fuss, um ihn zu gehen.
Denn wenn schon Hamlet «das Herze-
leid und die tausend naturgegebenen
Erschitterungen» beklagt, «die Erbteil
unseres Fleisches sind», was bleibt
Christy Brown noch zu sagen —falls er
Uberhaupt sprechen kdénnte? Sein
ganzer Korper ist eine einzige Erschiit-
terung, und die Welt, in die hinein er

... radikaler als Hamlet

dergestalt geboren wird, ist wahrlich
kein Konigreich. Christy ist der Sohn
armer Eltern, und die Armut im Irland
der dreissiger Jahre ist keine nur rela-
tive Grosse. Er ist das zehnte von
zweiundzwanzig Geschwistern einer
Dubliner Arbeiterfamilie, von denen
schliesslich dreizehn (berleben. Zu-
sammengepfercht wie Tiere leben die
Browns in engen, armseligen Ré&u-
men. Sie erndhren sich hauptsachlich
von Hafermus. Fur Christy gibt es ein
Platzchen im Stauraum unter der
Treppe; der kleine steife Korper vor-
sorglich dem Gewimmel der Kinder
aus dem Weg gerdumt. Nur die Angst
vor dem Jahzorn des Vaters sorgt hie
und da fur Ruhe.

Nichts spricht daflr, dass dem kran-
ken Jungen unter solchen Umsténden
Uberhaupt Pflege und Férderung zuteil
werden kann. Es fehlt an allem: weder
medizinische Pflege noch therapeuti-
sche Betreuung noch technische
Hilfsmittel kénnen die Browns sich lei-
sten.

Christy scheint vom Ungltick doppelt
geschlagen. Aber vielleicht spielt das
Glick nicht nach solchen Regeln?
Vielleicht setzt es andere Massstabe
als Gesundheit, Wohistand und
Schonheit? Wenn Hamlet, der ge-
sunde schone Prinz, ein Kriippel sein
kann? In Christy Browns Leben ist im
Uberfluss nur etwas vorhanden, aber
etwas, was wahrscheinlich keine noch
so aufwendige und ausgekllgelte
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Spezialtherapie leisten kdnnte: Leben,
Betrieb, Larm, Alltag — und die Mog-
lichkeit, ja der Zwang zur Teilnahme
am Leben. Kein fernes Leben, das ir-
gendwo ausserhalb von Klinikmauern
stattfindet und nur als schwaches
Echo in die Zelle der Krankheit dringt.
Die scheinbar widrigen Umstande sor-
gen dafir, dass Christy Brown mitten-
drin steckt. Hier ist kein Mensch eine
Insel flr sich allein, auch einer, der
sich nicht bewegen kann — allein die
Platzverhéltnisse lassen es nicht zu.
Christy ist, was man heute im Jargon
«integriert» nennen wirde. Dafir sorgt
auch seine Mutter, die treibende
ebenso wie beschiitzende Kraft in sei-
nem Leben, die nicht aufhort, mit
Liebe und Zuwendung wettzumachen,
was ihm das Schicksal, die Verhalt-
nisse, das Glick verweigern.

Als Christy entdeckt, dass er seinen
linken Fuss gebrauchen kann, nimmt
eine unverhoffte Entwicklung ihren
Lauf. Christy lernt lesen, schreiben,
malen, und als er mit siebzehn Jahren,
wieder dank des Einsatzes seiner Mut-
ter, endlich eine Spezialtherapie er-
halt, auch so sprechen, dass er sich
verstandlich machen kann. Er macht
sich als Maler einen Namen und
schreibt mit «<My Left Foot» eine er-
folgreiche Autobiographie, die in meh-
rere Sprachen Ubersetzt wird und ihn
und seine Familie aus der Armut be-
freit.

So hat Christy Brown Glick im Un-
gllick, und seine erstaunliche Biogra-
phie scheint denn auch wie eine lllu-
stration dieser Idee zu sein, wie der
leibhaftige Beweis einer Gliicks- und
Unglicksbalance, die sich gangigen
Erwartungen verweigert. Das hat
selbstverstandlich seine Ticken, nicht
nur auf der Leinwand, wird dort aber
besonders oft demonstriert. Die Holly-
woodbotschaft von «lieber arm und
glticklich...» kann schnell umschlagen
in ihre eigene Parodie: lieber arm und
krank als reich und gesund. Man
mochte sich deshalb nicht besonders
gerne vorstellen, wie diese Biographie
eines «child of a lesser God» in der
Traumfabrik inszeniert worden ware.
Umso weniger, als Christy Brown
selbst dieses erste seiner autobiogra-
phischen Blcher im nachhinein offen-
bar als zu sentimental und versdhnlich
empfand und ihm sechzehn Jahre
spater mit «Down all the Days» eine
Art Korrektur nachfolgen liess.

MY LEFT FOOT ist nun aber in Christy
Browns Heimat verfilmt (und als iri-
scher Beitrag fir den Europdischen
Filmpreis nominiert) worden, und das
ist gut so. Denn seine Autobiographie
ist auch eine Danksagung an die Lie-

benswiirdigkeit und Gite, mit der die
Menschen dieser Insel ihm ganz ohne
Aufsehen begegnet sind, getragen
von einem Zusammengehorigkeitsge-
flihl, das aller Armut und Derbheit des
Ausdrucks zum Trotz Christys Ent-
wicklung so erst ermoglichte. Es sind
vor allem Frauen, die ihn lieben, pra-
gen, vorwartsbringen — die Mutter, die
Arztin, die Krankenschwester, die spa-
ter seine Frau wird. Aber gefeiert wird
hier kein Helfersyndrom und keine
weibliche Sozialisationsform, sondern
die kompromisslose Bejahung des Le-
bens, die Verweigerung gegenuber
den Normen von «wert» und «unwert»,
die eine andere Kraft und einen an-
dern Mut brauchen als jene, die das
Patriarchat fiir die Schlachtfelder der
Manner reklamiert. Und wenn Christy
am Schluss, als arrivierter Schriftstel-
ler, bei einer Lesung seines Buches
verlegen meint, «Ich flrchte, es ist ein
bisschen sentimental», dann wird hier
mit dem englischen und nicht dem
amerikanischen Massstab gemessen.
Dass dies die Geschichte eines Lei-
densweges ist, wird nicht verhehlt,
und das Leiden wird nicht verharm-
lost. Als Apparat fur die Tranendrusen,
zu unser aller feuchtseligen Beruhi-
gung, funktioniert das nicht. Christy
Brown ist und bleibt, auch auf der
Leinwand, auch «bigger than life», ein
«Fremdkorper», ein fremder Korper,
der uns Scheu einjagt und das angst-
volle Geflihl, dass auch wir mit diesem
Glick im Unglick zu leben und mit
dem Ungliick im Gllck zu rechnen ha-
ben. Es ist das Verdienst von Daniel
Day Lewis, der Christy Brown so Uber-
zeugend spielt, dass man die anfangli-
chen Bedenken gegeniber einer
Imitation der Invaliditat, einer Nachah-
mung der schwersten korperlichen
Behinderung, sogleich vergisst. Uber-
fordert ist der Kinderdarsteller (Hugh
O’Connor, der Junge aus LAMB), der
den kleinen Christy in den Rickblen-
den zu verkorpern hat — gerade, weil
es in diesem Fall mit der «Verkorpe-
rung» nicht getan ist. Heinrich Heine
hat gesagt, dass die Glieder eines
kranken Menschen eine Leidensge-
schichte hatten. «Sie sind durchgei-
stet». Daniel Day Lewis gelingt es, so-
weit das mit einem gesunden Kérper
Uberhaupt moglich ist, eine Ahnung
davon zu vermitteln. Und es ist der
Geist des linken Fusses, der hier
schliesslich den Sieg davon tragt. Re-
gisseur Jim Sheridan (MY LEFT FOOT
ist sein Filmdebut) und Drehbuchautor
Shane Connaughton haben das nicht
als pathetischen Triumph des Willens
inszeniert, sondern als fast nilchter-
nen Ablauf von Alltagsprozessen, die
Christy Brown in seiner ganzen Ambi-

valenz gegeniber dem eigenen
Schicksal zeigen: seine Lebensfreude
und seine Bitterkeit, seinen Humor
und seine Depressionen, die Tyrannei
des Kranken gegenuiber den Gesun-
den und umgekehrt, seine Schlich-
ternheit und seine Arroganz. Die Film-
biographie endet ungefahr in den finf-
ziger Jahren, in der Zeit seines ersten
Bucherfolges mit «My Left Foot». Chri-
sty Brown hat spéater weitere Blicher
veroffentlicht — Autobiographisches,
Romane, Lyrik — und ein letztes Werk
mit dem schonen Titel «A Promising
Career» ist postum erschienen. 1981
starb er.

Pia Horlacher

Das Buch zum Film von Shane Connaugh-
ton und Jim Sheridan «My left Foot» ist auf
englisch bei Faber & Faber publiziert wor-
den.

Von Christy Brown sind auf deutsch erschie-
nen «Mein linker Fuss» und «Ein Fass voll Le-
ben» (Down all the Days) beim Hansel Verlag.

Die wichtigsten Daten zu MY LEFT FOOT
(MEIN LINKER FUSS):

Regie: Jim Sheridan; Drehbuch: Jim Sheri-
dan, Shane Connaughton, nach dem gleich-
namigen Roman von Christy Brown; Ka-
mera: Jack Conroy; Kamera-Operateur: Des
Whelan; Kamera-Assistenz: Alan Butler, Jo
Gibney; Schnitt: J. Patrick Duffner; Art Direc-
tor: Austen Spriggs; Kostlime: Joan Bergin;
Maske: Ken Jennings; Frisuren: Anne
Dunne; Musik: Elmer Bernstein; Ton: Ron
Davis.

Darsteller (Rolle): Daniel Day Lewis (Christy
Brown), Brenda Fricker (Mrs. Brown), Alison
Whelan (Sheila), Kirsten Sheridan (Sharon),
Declan Croghan (Tom), Eanna MacLiam
(Benny), Marie Conmee (Sadie), Cyril Cu-
sack (Lord Castlewelland), Phelim Drew
(Brian), Ruth McCabe (Mary), Fiona Shaw
(Dr. Eileen Cole), Ray McAnally (Mr. Brown),
Patrick Laffan (Barmann), Derry Power
(Kunde in der Bar), Hugh O’Connor (Christy
Brown als Kind), Darren McHugh (Benny als
Kind), Owen Sharp (Tom als Kind), Eileen
Colgan (Nan), Keith O’Conor (Brian als Kind),
Tom Hickey (Priester), Julie Hale (Rachel), Ja-
cinta Whyte (Sally), Sara Cronin (Freundin),
Jean Doyle (Frau mit Kinderwagen), Britta
Smith (Schwester), Adrian Dunbar (Peter),
Lucy Vigne Welsh (Petra), Daniel Reardon
(Tony), Conor Lambert (Puppenspieler), Mar-
tin Dunne (Bedienung), Charlie Roberts, Ger
O’Leary, Mil Fleming (Trauergéaste), Simon
Kelly (Liam), Eileen Kohlmann, Margaret
Lyons, Patricia Higgins, Hilery O’Donovan,
Don King (Musikanten).

Produktion: Ferndale Film, Granada Produc-
tion in Zusammenarbeit mit Radio Telefis Ei-
reann; Produzent: Noel Pearson; ausfih-
rende Produzenten: Paul Heller, Steve Morri-
son. Irland 1989. 35 mm, Farbe, Technicolor.
BRD-Verleih: 20th Century Fox, Frankfurt;
CH-Verleih: Monopole Pathe, Zurich.
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Die sinnliche Kraft der Bilder zieht in Bann

DHARMAGA TONGJOGURO KAN KKADALGUN?
(WARUM BODHI-DHARMA IN DEN ORIENT AUFBRACH?)
von Yong-Kyun Bae

Vom Leben, vom Tod.
VYom Leben.

odhi-Dharma, ein indischer
~ Monch, brachte den Geist des
Zen nach China, im sechsten Jahrhun-
dert. Er ist in den Osten gegangen. So
Yong-kyun Bae. Den Titel seines
Films, der sich darauf bezieht, die
Frage nach dem Woher und Wohin,
lasst er unbeantwortet, und das Ge-
sprach, ein Selbstgesprach, Uber das
Zurtck in die Welt oder das Bleiben in
der Einsamkeit findet nachts statt, auf
halbem Weg, zwischen der Ebene und
den Bergen. Die beiden, die sich hier
begegnen, Kibong und der fremde
Monch, heben sich wie Schattenrisse
vor dem néchtlichen Himmel ab, ihre
Gesichter sind nicht zu erkennen. Ki-
bong ist an einer Wegscheide, aber er
geht zurlick in die Einsiedelei; der
Fremde nimmt den anderen Weg, hin-
unter ins Leben, durch eine dunkle
Stille, auf dem Wasser der Reisfelder
spielt das Licht des Mondes.
«... Ich habe aus der Zen-Philosophie
geschopft, denn sie gehdrt zu meiner
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Kultur und zu meinen Wurzeln. Aber
auch aus dem Westen, wo man be-
stimmte Prinzipien in der Psychoana-
lyse und in den Gedanken eines Philo-
sophen wie Heidegger sowie in der
Psychologie Jungs wiederfindet. Der
Einfluss der Zen-Philosophie kommt
zudem auch im Surrealismus und in
der zeitgenossischen Kunst und Mu-
sik zum Ausdruck. Meine Sprache ver-
steht sich als universale Sprache. Sie
erzahlt vom Menschen, von der Duali-
tat Leben und Tod und vom kiinstleri-
schen Schaffen. Aus diesem Grund
bleibt der Titel meines Films ein Réat-
sel: Es ist die Frage des Menschen
nach seinem Dasein und seiner Zu-
kunft; eine Frage, die er sich zu stellen
nie aufhdren wird...».

Ratselhaftes hat auch die nachtliche
Szene. «... Ist die Erleuchtung nicht
ein Traum?... Die Kreaturen retten?
Was bedeutet das? Was heisst das flir
all jene, die Vater, Mutter, Frau und Kin-
der verlassen haben, weil sie an die Er-

leuchtung glauben? Wer ist Buddha?
Wer ist es nicht? Heisst es nicht, er sei
weder Buddha noch Kreatur? Ich
kehre in die Welt und den Strudel des
Lebens zuriick.»

Wer spricht? Kibong sitzt im Baum,
unbewegt, wie eine Statue, er ist fast
inexistent. Der andere spricht, aber es
kénnten Kibongs Worte sein. Der Ver-
wirreffekt dieser Szene ist Absicht.
Der andere spricht aus, was Kibong
noch nicht zu sagen wagt. Die zwei Fi-
guren sind die sichtbare Ausserung
unterschiedlicher Facetten einer einzi-
gen Figur, erklart Yong-kyun Bae, der
in dieser Szene mit aufwendigen Ka-
merafahrten gearbeitet hat, mit Bewe-
gungen, die eine irreal wirkende Atmo-
sphédre erzeugen. Dazu das Dunkel,
die Schatten und Silhouetten.

Wir stellen Fragen, wir sind verwirrt,
verzaubert fast von dieser Nacht — von
nichts als von der sichtbaren Welt.
Denn, und dies durch den ganzen Film
hindurch, was immer an Gedanken-



Film: Fenster zur Welt

gangen ausgelést werden mag und
wovon immer Yong-kyun Bae sich hat
anregen lassen, er erzahlt in Bildern
der konkreten Welt — wenn auch Be-
griffe wie konkret, real, sichtbar einen
anderen Stellenwert haben mogen in
einer vom Zen-Denken beeinflussten
Kultur. «<Die Kdrper, die zum Nichts zu-
rickgerufen werden, tanzen in der
Harmonie der Tone und Farben wie
Schaumblasen. Ist es ein Traum oder
Wirklichkeit?» fragt der alte Mdnch,
Hyegok, bevor Kibong mit Haejin zum
Tempelfest aufbricht.

Aber hier sind wir schon weit Uber der
Mitte des Films und in einer Ge-
schichte, die sich, vielleicht, auf meh-
rere Weisen oder, besser, auf mehre-
ren Ebenen lesen ldsst, erzahlt aber
wird sie ganz in der Konzentration auf
das Sichtbare, und fast nur in Bildern;
Worte sind selten, die Dialoge knapp.
Wir werden zum Sehen angehalten,
zum Horen; wir werden zum Sehen
und zum Schauen geradezu verlockt.
Die Bilder, die eigenwillige Art der Aus-
schnitte, die Uberraschenden Wen-
dungen beim Erzéhlen, das sich Zeit
nimmt: Die sinnliche Kraft der Bilder
zieht in Bann.

in junger Mann steht an einem

Bahnibergang, schrill und grell
das Lauten der Glocke, das Blinken
des Rotlichts, Verkehrslarm im Hinter-
grund und vorn im Bild der durchra-
sende Zug, eine lange Einstellung, ein
verstelltes lautes Bild, und darin die
Ruhe des wartenden Mannes. Ein
packender Filmbeginn.
Eine Tur, der Ruf «Haejin!» Die Tur off-
net sich, der Blick geht nach draus-
sen, in die Natur, helles Licht. Erstmals
erscheint der alte Zen-Meister, Hye-
gok, der seit Jahren in einer alten Ein-
siedelei, oben in den Bergen, lebt. Ein
Kind pflickt Trauben. Der Alte geht
Uber den Hof, schopft Wasser. Wir se-
hen die Schale, den Wasserspiegel,
und wieder das Kind, am Bach, wie es
sich mit geschlossenen Augen Uber
das Wasser beugt. Mit einer Reihe von
Bildern, Stilleben fast, flihrt Yong-
kyun Bae in die Welt des Meisters und
die Welt Haejins, des Knaben, ein.
Den alten Monch, der hier mit dem
verwaisten Knaben lebt, sehen wir
Wasser schopfen, lesen, meditieren,
das Kind, wie es spielt und wie es am
Bach den Vogel fangt, der in der Ge-
fangenschaft sterben und das Kind
erstmals mit dem Tod konfrontieren
wird. Beiden begegnen wir am Was-
ser. Der eine ist am Ende seines Le-
bens, der andere, der Knabe, am An-
fang, er macht erste Erfahrungen, oft
allein in der Natur, aber am Schluss

wird es sein, als habe er sehr schnell
gelernt. Er ist schon auf den Spuren
des Meisters, der, wie er sagt, seinen
Kérper verlassen hat; das Kind und
der alte Ménch gehen den gleichen
Weg, sind im gleichen Fluss. «Es gibt
weder Geburt noch Tod», sagt der
Meister, «es ist weder Anfang noch
Ende», «Ankommen ist Weggehen,
Weggehen ist Ankommen».

Kibong, dem jungen Ménch, der ge-
wissermassen zwischen den beiden,
aber auch neben ihnen, lebt und lernt,
begegnen wir bei harter Arbeit und er-
kennen den jungen Mann, der in der
Stadt im Larm gestanden hatte und
plétzlich aus dem Bild verschwunden
war. So plétzlich, wie er am Schluss
nicht mehr da stehen wird, nachdem
ihn Haejin nach seinem Ziel gefragt
hat. Kibong weist in den Himmel, und
als Haejin wieder vor sich hin blickt, ist
Kibong verschwunden, als habe die
Zeit einen Sprung gemacht. Gegen
Abend sehen wir Kibong weit unten
gegen die Ebene zu gehen, die wieder
in schimmerndem Licht liegt. Er fihrt
die Kuh mit sich, geht in die Welt zu-
rick.

- elchen Weg ein Mensch wah-

- len soll und ob er sich der
Verantwortung fiir die Angehdrigen
entziehen durfe — die Frage wird mehr-
mals gestellt, nicht nur in jener Nacht,
als Kibong aus der Stadt zurlck-
kommt. Er hat Medikamente flr den
kranken Meister geholt, er hat seine
blinde Mutter aufgesucht und sich
nicht zu erkennen gegeben. Aber nicht
nur hier erfahren wir etwas vom Zwie-
spalt, in dem der junge Mdnch lebt.
Wir haben seine Verzweiflung gesehen
in den Bildern, die zurlickblenden in
die Zeit, als er noch bei der verwitwe-
ten Mutter und der Schwester im Slum
lebte und sich danach sehnte, den
Weg der Meditation zu gehen, die
«Freiheit des Geistes» zu erlangen.
Verzweifelt sehen wir ihn auch oft
wahrend des Lebens in den Bergen.
Und es scheint, als habe der Zen-Mei-
ster eine Ahnung davon.

on der schnellen Industrialisie-

rung Asiens, auch Sidkoreas,
spricht Yong-kyun Bae, vom Kulturver-
lust, der geradezu gesteuert wird, in
den Schulen schon, die ganz auf west-
liches Denken ausgerichtet sind. «Ich
habe versucht, zur Grundhaltung des
Zen... vorzudringen. Mit dieser Hoff-
nung habe ich angefangen, den Film
zu drehen...» Yong-kyun Bae hat ins-
gesamt acht Jahre daran gearbeitet,
er war Autor, Produzent, Kamera-

mann, Regisseur, er hat mit Laien ge-
arbeitet, weil er mit den Darstellern
umgehen wollte, «als seien sie Wachs
in meinen Héanden». Es muss schwie-
rig gewesen sein, seinen Ansprtchen
zu genugen. Bis zu sechzigmal hat er
einzelne Einstellungen gedreht, oder
hat lange auf ein bestimmtes Licht ge-
wartet.

Bae ist Maler, Dozent an der Kunst-
akademie in seiner Heimatstadt Tae-
gu; auch Kyoung-myoung Min, mitder
er verheiratet ist und die mitgearbei-
tet, vor allem mitgedacht hat, ist Male-
rin. DHARMAGA TONGJOGURO KAN
KKADALGUN? wurde gemacht, wie Bil-
der gemalt werden, in Eigenfinanzie-
rung, im Alleingang, auch mit einem
radikalen asthetischen Anspruch.
Autorenkino, das sich mit Kultur und
Realitdt des Landes beschéaftigt, ist
zwar auch in Sudkorea im Auf-
schwung, aber kann auf Unterstit-
zung durch etablierte Produzenten
nicht zahlen.

Wie hartnéckiges Schwimmen gegen
den Strom kommt einem das Machen
dieses Films vor. Und ihn gesehen ha-
ben, ist wie ein Stlck weit auf einem
Weg gegangen zu sein auf der Suche
nach den Wurzeln einer Kultur. Und
gleichzeitig gerat man in eine Ausein-
andersetzung, die sich gegen blinde
Weltflucht richtet. Yong-kyun Bae geht
von der heutigen Situation aus, und er
hat eigene Erfahrungen in seinen Film
eingearbeitet.

Verena Zimmermann

Die wichtigsten Daten zu DHARMAGA
TONGJOGURO  KAN  KKADALGUN?
(WARUM BODHI-DHARMA IN DEN ORIENT
AUFBRACH?):

Regie, Drehbuch, Dialog, Kamera, Montage,
Licht, Ton, Dekor: Yong-kyun Bae; Musik:
Kyu-young Chin.

Darsteller (Rolle): Pan-yong Yi (Hyegok),
Won-sop Sin (Kibong), Hae-jin Huang (Ha-
ejin), Su-myong Ko (Superior), Hae-yong
Kim (zweiter Schuler).

Produktion: Yong-kyun Bae. Stidkorea 1989,
Farbe, 137 Min. CH-Verleih: trigon-fim, Ro-
dersdorf.
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Gesprach mit Yong-Kyun Bae

*1ch mochte einen Tempel der Meditation
fiir die Zuschauer bauen®

FILMBULLETIN: Was bedeutet der Film-
titel DHARMAGA TONGJOGURO KAN
KKADALGUN? (WARUM BODHI-
DHARMA IN DEN ORIENT AUFBRACH?)
YONG-KYUN BAE: Bodhi-Dharma ist
nach unserer Uberlieferung der Be-
grinder des Zen-Buddhismus in
China. Er stammte aus Indien und
kam nach China, um dort als Erster
die geistige Grundlage fUr den spezifi-
schen Zen-Buddhismus zu legen, ob-
wohl im China jener Zeit bereits ein mit
dem dort stark verwurzelten Taoismus
verbundener Buddhismus Fuss ge-
fasst hatte. Daher stellt sich die Frage,
weshalb er aus Indien (Westen) nach
China (Osten) gegangen ist, was im
Zen-Buddhismus als wha-du verstan-
den wird.

FILMBULLETIN: Was bedeutet das Wort
wha-du?

YONG-KYUN BAE: Es ist die Art der
Frage-Lehre, wie sie vom Zen-Meister
seinem Schler als Andeutung fur die
Meditation gegeben wird. Sie umfasst
Hinweise, wie die Menschen zum
Weg, zur Essenz der menschlichen
Existenz gefihrt werden sollen. Im
Zen-Buddhismus gibt es Hunderte
von wha-du; und die Frage, weshalb
Bodhi-Dharma aus dem Westen kam,
gilt als eine davon. Ich habe nur die
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Fragestellung verandert, indem ich
nicht nach dem Woher, sondern nach
dem Wohin frage.

Ein wha-du des Zen-Buddhismus ist
eine These, die man mit Wissen, mit
dem Intellekt kaum erfassen kann,
eine grosse Frage, die uns zurtckflhrt
zur wirklichen Natur unserer Existenz
—und ich winsche mir, dass mein Film
als Ganzes wie ein wha-du wirkt: uns
Einsicht ermdglicht.

FILMBULLETIN: Der Filmtitel ist also
keine philosophische Anspielung auf
den Gedanken Westen gegen Osten?
YONG-KYUN BAE: Dies ist eine gute
Frage, denn eine weitere Uberlegung,
die mich zu dieser Titelwahl veranlas-
ste, ist die Tatsache, dass die heutige
koreanische Gesellschaft derart vom
Westen beeinflusst wird, dass sie sich
von ihrem Ursprung immer weiter ent-
fernt. Es ist wie eine Reise ins Aus-
land, je mehr man sich von zuhause
entfernt, umso starker wird das Heim-
weh. So ist die menschliche Natur,
und ich versuche zum Ursprung der
koreanischen Zivilisation zurlickzu-
kehren.

FILMBULLETIN: Geht es in lhrem Film
um Philosophie und Asthetik des Zen-
Buddhismus, wie es zum Teil von

westlichen Filmkritikern verstanden
wird?

YONG-KYUN BAE: Ich hoffe nicht, dass
mein Film als Film des Zen-Buddhis-
mus betrachtet wird. Er ist keine Hom-
mage an den Zen-Buddhismus, auch
keine Gegenuberstellung mit dem
westlichen Christentum. Ich habe die
asiatische Religion als Hintergrund ge-
wahlt, erzahle aber die Geschichte ei-
nes Menschen, die universellen Cha-
rakter hat, nAmlich die Suche nach in-
nerer Befreiung. Moglicherweise er-
wecken die Terminologie und das Tem-
pelleben einen missverstandlichen
Eindruck, aber dies liegt nicht in mei-
ner Absicht.

FILMBULLETIN: Die familiare Herkunft
der Hauptfigur nimmt einen wichtigen
Platz ein. Vor allem die Armut zu-
hause, die von westlichen Filmkriti-
kern bisher kaum beachtet worden ist,
sticht ins Auge. Was versinnbildlicht
diese Armut?

YONG-KYUN BAE: Dass ich die Hauptfi-
gur als nicht aus einer reichen, son-
dern aus einer armen Familie stam-
mend dargestellt habe, verfolgt die
Absicht, den inneren Konflikt dieser Fi-
gur zu unterstreichen: den Konflikt
zwischen der Verpflichtung gegenliber
der Familie und dem Drang nach inne-



rer Befreiung. Was ich zum Ausdruck
bringen wollte, ist das schwere Leiden
Kibongs, der seine Familie verlassen
hat, obwohl sie ohne Vater in tiefster
Armut lebt.

FILMBULLETIN: Die Montage-Technik
lhres Films unterscheidet sich von der
herkdbmmlichen, besonders in der er-
sten Sequenz, wo das erwahnte Kon-
flikt-Element akustisch und optisch
voll zum Ausdruck kommt.
YONG-KYUN BAE: In der Tat kritisierte
mich ein professioneller Cutter wegen
der ersten langen Sequenz und wollte
sie verkirzen. Die Filmleute Koreas
meinen, Hauptaufgabe des Films sei
es, eine Information zu vermitteln. Die
gesammelten Informationen sollten
dann den filmischen Handlungsablauf
ergeben. Ich personlich habe an ei-
nem so verstandenen Filmschaffen
kein Interesse. Wirde mich jemand
nach meinem Leben fragen, wisste
ich nichts Uber biografische Daten zu
erzahlen. Nicht etwa dass mein Leben
bedeutungslos wére, Biografisches
liegt einfach ausserhalb meines Inter-
esses. Ganz bewusst habe ich ein
ausserliches Drama im Film vermei-
den wollen, umso intensiver beschaf-
tigte ich mich damit, das innere Drama
zu visualisieren.

FILMBULLETIN: Die Schlusselszene Ih-
res Films ist vieldeutig. Kibong geht
am Schluss des Films vom Tempel
weg in die Welt hinaus. Deutet diese
Handlung etwa auf das sozial-politi-
sche Engagement junger koreanischer
Monche von heute hin, eine neue de-
mokratische Bewegung junger Mon-
che in Korea, die mit dem Begriff Min-
jung-Buddhismus (Volks-Buddhis-
mus) umschrieben wird?

YONG-KYUN BAE: Ich habe von mei-
nem Wunsch gesprochen, mein Film
solle als eine Art wha-du verstanden
werden. Der junge Ménch fragt Ki-
bong, wohin er gehe. In diesem Mo-
ment schaut Kibong zum Himmel, und
wahrend Haejin, der Monchsknabe,
ebenfalls dorthin blickt, verschwindet
Kibong. Auch der Vogel fliegt fort. Ki-
bong lauft dem Fluss entlang mit ei-
nem Ochsen, der sich aus seinem
Stall befreit hat. Dieser Schlussakt be-
deutet nicht unbedingt eine Ruckkehr
zum Weltlichen, aber auch nicht das
Gegenteil. Ich will gar keine definitive
Erklarung zum Schluss abgeben. Ich
weiss selber nicht, ob das Endziel der
Hauptfigur das Absolute bedeutet
oder nicht. Bloss eines ist klar: jede Fi-
gur in diesem Film — inklusive Ochs
und Vogel — erreicht jede auf ihre Art
einen hoheren Grad der Befreiung.
Haejin verbrennt das Kleiderblndel
des inzwischen verstorbenen Mei-
sters, das ihm Kibong als wha-du

Die Filmleute Koreas mei-
nen, Hauptaufgabe des
Films sei es, eine Informa-
tion zu vermittein. Die ge-
sammelten Informationen
sollten dann den filmischen
Handlungsablauf ergeben.
Ich persénlich habe an ei-
nem so verstandenen Film-
schaffen kein Interesse.

Ubergeben hatte: Haejin wirft es ins
Feuer. Damit will ich ein Zeichen set-
zen, zeigen, dass der Mdnchsknabe
etwas von der Frage-Lehre der beiden
alteren Meister begriffen hat, ohne
sich dessen bewusst zu sein. Wenn
Kibong am Schluss des Films den her-
renlosen Ochsen als Begleiter mit sich
nimmt, ist dies nach meiner Auffas-
sung eine Tat des Humanismus. In
buddhistischem Sinne kann der Fluss
als Symbol zweier voneinander ge-
trennter Welten in unserem Selbst ge-
sehen werden. Das Uberqueren des
Flusses bedeutet im buddhistischen
Sinn die Befreiung von der diesseiti-
gen Welt.

Auf |hre Frage, ob ich einen Hinweis
auf den Minjung-Buddhismus geben
wollte, muss ich antworten: Nein, ich
hatte ehrlich gesagt wenig Interesse,
mit meinem Film das soziale und poli-
tische Engagement des Buddhismus
von heute zu propagieren.
FILMBULLETIN: Der Ochse hat doch
eine vielseitige Bedeutung?
YONG-KYUN BAE: Der Ochse, der im
Wald herumlauft, der Ochse, der sich
aus dem Stall zu befreien versucht,
verkorpert den Monch Kibong, der
nach innerer Freiheit verlangt. An einer
Stelle verwandelt sich derselbe Ochse

in die Gestalt der Mutter Haejins, die
das auf einen Irrweg geratene Kind
Haejin wieder zurlick zum Tempel
fuhrt. Neben der symbolischen Be-
deutung ist dies ein wichtiges Element
flir die Dramaturgie des Films.
FILMBULLETIN: Was stellt die Szene
des Nonnentanzes dar? Ist dies ein
erotisches Element im Film?
YONG-KYUN BAE: Sung-mu (Nonnen-
tanz auf koreanisch) zeigt in einer
Tanzform das Schone dieser Welt. Ich
habe den traditionellen Tanz nicht
etwa dekorativ verwendet. Sung-mu
kann unter zwei Gesichtspunkten be-
trachtet werden. Der eine ist der Ver-
such einer Visualisierung der Realitat,
die nichts anderes als die Projektion
unseres Selbst ist. Die Realitat, in der
sich Licht und Téne miteinander ver-
binden, ist eine Widerspiegelung un-
seres Ichs, was zwischen Traumzu-
stand und Bewusstsein stattfindet. Es
ist nicht klar, ob Kibong den Nonnent-
anz wirklich erlebt hat oder ob es
bloss ein Traum gewesen ist. Dies ist
eine buddhistische Betrachtungs-
weise, die ich hier visuell zum Aus-
druck bringen wollte. Weiter wollte ich
andeuten, dass das Leben dieser Welt
wie auf einer Blhne nach der Auffiih-
rung ausstirbt. Wenn die Nonne be-
tend im Dunkel verschwindet, so sym-
bolisiert dieser Akt den Tod des Mei-
sters und das Bild des Nichts, der
Leere. All das wollte ich auf die Lein-
wand bringen. Was die erotische Seite
der Ténzerin angeht, empfindet Ki-
bong die Tanzerin weniger wegen ihrer
Feminitat oder Erotik als aufregend als
wegen ihres Ausdrucks absoluter
Schdnheit der sichtbaren Welt.
FILMBULLETIN: Die koreanische Litera-
tur weist einen grossen Reichtum an
Metaphern auf. So spielen Elemente
wie Wasser, Wind oder Wolken auch in
Ihrem Film eine wesentliche Rolle.
YONG-KYUN BAE: Dies entspricht mei-
ner Person, meiner Sprache. Die Be-
wegung des Flusses, des Regens, des
Windes, der Flamme des Feuers, all
das verweist in meinem Film auf die
philosophische Idee, dass sich stets
alles verandert, nichts in seiner mate-
riellen Form unverandert bleibt. Ich
versuchte mittels der Kamera meine
eigene Bildsprache zu schaffen.
FILMBULLETIN: Ihre Bildsprache erin-
nert mich an die traditionelle koreani-
sche Malerei besonders bezuglich der
Raumlichkeit in der Bildkomposition.
YONG-KYUN BAE: Ein Beispiel daftir ist
die Szene gegen Schluss, wo der Mei-
ster der Tempelhof-Mauer entlang
lauft und von der Kamera weggeht.
Anschliessend herrscht eine Zeitlang
auf der Leinwand eine Stille ohne Bil-
der, wo lediglich der Schimmer des
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Abendlichts wahrzunehmen ist. Fr
mich war dieser leere Raum dramatur-
gisch sehr wichtig. Dennoch haben
einige Filmleute ihn als Uberfllissig
empfunden und vorgeschlagen, diese
Szene wegzuschneiden. Die Neigung
zum leeren Raum in der Bildkomposi-
tion entspringt meiner personlichen
Vorliebe fiir den Ausdruck, ist also nur
bedingt von der traditionellen Malerei
beeinflusst. Natirlich bin ich ein
Mensch aus Asien, und dies bedeutet,
dass ich von der traditionellen koreani-
schen Denkweise beeinflusst bin, wo-
durch auch meine Asthetik bestimmt
wurde. Ich liebe die Einsamkeit.
FILMBULLETIN: Sie haben gesagt, dass
flir Sie das innere Drama viel wichtiger
sei als das ausserliche. Der Rhythmus
lhres Films entspricht nicht dem
Handlungsablauf, sondern stitzt sich
auf den Rhythmus von Denken, Medi-
tationen und Dialogen.

YONG-KYUN BAE: Mein Film bietet ei-
nem an stories interessierten Publi-
kum kaum etwas. Wer in Korea vom
Rhythmus eines Filmes spricht, denkt
an den amerikanischen Film, der als
Unterhaltungsmittel Neugierde und
Spannung des Publikums aufrechter-
halt. Das nenne ich den Rhythmus des
Kommerzialismus der Nordamerika-
ner. Im Unterschied zum amerikani-
schen Aktionismus méchte ich in mei-
nem Werk einen Tempel bauen, einen
Tempel der Meditation fir die Zu-
schauer. Mein Film selbst spricht vom
Zen-Buddhismus; und ich lade die Zu-
schauer ein zur Meditation. In diesem
Tempel der Meditation findet man we-
der eine Handlung noch bekannte
Stars oder ein Spektakel. Der Tempel
ist leer, es herrscht die Stille der Medi-
tation vor, die den Besucher zur Ein-
sicht bringen soll. Der Rhythmus des
Films soll der Rhythmus der Medita-
tion sein.

FILMBULLETIN: Sie haben den Film als
Autodidakt von den Aufnahmen bis
zum Schnitt selber gestaltet. Haben
Sie auch die Musik dazu komponiert?
YONG-KYUN BAE: Ich wusste, wo ich
welche Musik einsetzen wollte. Das
Problem war aber, dass ich keine Er-
fahrung mit der Komposition hatte.
Deshalb suchte ich einen professio-
nellen Musiker und Ubergab ihm, was
ich bis dahin an Musik koreanischer
und westlicher Art zusammengestellt
hatte. Was er komponierte, spielte er
mir auf Tonband vor. Es war aber sehr
schwierig, meine musikalische Auffas-
sung mit der seinigen in Ubereinstim-
mung zu bringen — einige Stellen
mussten flinf- bis sechsmal korrigiert
werden. Urspringlich wollte ich ledig-
lich traditionelle koreanische Musik
verwenden, kam dann aber zur Auffas-
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Wer in Korea vom Rhythmus
eines Filmes spricht, denkt
an den amerikanischen
Film, der als Unterhaltungs-
mittel Neugierde und Span-
nung des Publikums auf-
rechterhélt. Das nenne ich
den Rhythmus des Kommer-
Zialismus der Nordamerika-
ner.

sung, dass ich auch ein wenig westli-
che Musik einsetzen sollte, wo mir
diese geeigneter erschien. Ich habe
versucht, mdglichst viel traditionelle
Musik zu verwenden.

FILMBULLETIN: Es gibt im Westen
Leute, die in lhrem Film eine geistige
Verwandtschaft mit der japanischen
Haiku-Dichtung zu erkennen glauben.
Sie wurden auch mit Yasujiro Ozu und
mit Andrej Tarkowski verglichen.
YONG-KYUN BAE: Ich habe mich nie mit
der Haiku-Dichtung Japans befasst.
Ich erinnere mich lediglich, einige
Male Zitate von Haiku-Dichtung in der
Literatur gelesen zu haben, ohne dass
ich mich an den Inhalt erinnern
konnte. Vielleicht ist es so, dass der
kulturelle Hintergrund flir das Entste-
hen der Haiku-Dichtung im Zen-Bud-
dhismus zu suchen ist, womit eine ge-
wisse Parallelitat der Ausdrucksweise
erklarbar ware. Ungllcklicherweise
habe ich bisher keinen einzigen Film
von Ozu gesehen. Der Import japani-
scher Filme nach Korea ist verboten.
Sein Name ist mir aber bekannt, und
ich las einmal ein Buch, das liber seine
Asthetik handelt, die mit dem Zen-
Buddhismus verkntpft sein soll. Vor
dem letztjahrigen Filmfestival in Can-
nes, an dem ich mit meinem Film teil-
genommen habe, ging ich nach Paris
und kam dort zum ersten Mal mit Wer-

ken Tarkowskis in Berlihrung. Ich
glaube, dass Tarkowski ein grossarti-
ger Regisseur war. Ich sah SERKALO
(DER SPIEGEL), OFFRET (OPFER) und
NOSTALGHIA, fand sie alle grossartig
und habe auch ein Buch Uber Tar-
kowski gefunden. Darin konnte ich
feststellen, dass sich Tarkowski stark
mit der Haiku-Dichtung und dem Zen-
Buddhismus auseinandergesetzt hat,
sehr an der Kultur des Fernen Ostens
interessiert war. Vielleicht mag darin
der Grund einer geistigen Verwandt-
schaft liegen.

FILMBULLETIN: Fir koreanische Ver-
héltnisse stellt |hr Film wirklich eine
Ausnahme dar. Ohne Hilfe professio-
neller Krafte haben Sie allein ein Werk
geschaffen, das Sie nicht weniger als
neun Jahre beansprucht hat.
YONG-KYUN BAE: Seit der Mittelschul-
zeit war ich leidenschaftlicher Kino-
ganger. Ich wuchs in Tae-gu auf, und
es kam oft vor, dass ich von elf Uhr
morgens bis zur letzten Vorstellung
durchgehend im Kino sass. Manchmal
wiederholte sich das taglich. Ich fuhr
auch mit der Bahn in andere Stadte,
um Filme zu sehen. In dieser Zeit ent-
deckte ich die gewaltige Ausdrucks-
kraft des Films und entschloss mich,
in der Zukunft einmal Filme zu ma-
chen. Mein Interesse ging so weit,
dass ich mich auch mit der techni-
schen Seite genau befasste, bei-
spielsweise mit Kamerabewegung,
Einstellungslange oder Beleuchtung,
bis ich schliesslich die ganze Film-
technik autodidaktisch studiert hatte.
Daher war es flir mich eine logische
Entwicklung, einen Film zu drehen. Als
ich zum erstenmal meine importierte
Kamera zur Hand nahm, kam es mir
vor, wie wenn ich sie schon lange ge-
kannt hatte. Dennoch gab es unter
Filmleuten Vorbehalte, ob ich ohne
vorherige Produktionserfahrung in
Chung-mu-ro (Zentrum der koreani-
schen Filmproduktion) tiberhaupt ei-
nen Film machen kdnne.

Die Struktur meines Filmes begann im
Jahr 1981 eine konkrete Form anzu-
nehmen, und gegen 1986 drehte ich
die ersten Aufnahmen. Es waren keine
finanziellen Erwagungen, weshalb ich
nicht mit den Leuten von Chung-mu-
ro zusammenarbeiten wollte. Ein Film
ist in erster Linie das Produkt berufli-
cher Zusammenarbeit verschiedener
Leute, aber ich begriff bald, dass ich
anders arbeiten musste, um meinen
Ideen treu bleiben zu koénnen. Ich
hatte ja urspriinglich mit den Techni-
kern von Chung-mu-ro einen Vertrag
abgeschlossen, die Hélfte der Produk-
tionskosten bezahlt. Doch der durch-
organisierte Arbeitsablauf liess mir
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nicht gentigend Freiheit, weshalb ich
mich entschied, doch allein zu arbei-
ten.

FILMBULLETIN: Wie sehen Sie lhren
Film im Verhaltnis zu den anderen ko-
reanischen Filmproduktionen?
YONG-KYUN BAE: Zu einem Urteil dar-
Uber bin ich nicht in der Lage, da ich
dartber zu wenig weiss. Ich habe viel
zu wenig koreanische Filme gesehen,
zuletzt vor allem auch aus Zeitmangel.
FILMBULLETIN: Wie stellt sich das ko-
reanische Filmpublikum zu |hrem
Film?

YONG-KYUN BAE: Ich habe ja ausser-
halb der Filmindustrie gearbeitet, und
es bleibt abzuwarten, wie mein Film
auf die Zuschauer wirkt. Bis jetzt
wurde er nur von wenigen Fachleuten
gesehen. Beispielsweise zeigte mir ein
Tontechniker sein Notizbuch und be-
merkte, er habe seit dreissig Jahren
an Uber tausend Filmen Erfahrungen
gesammelt. Dies sei allerdings das er-
stemal, dass er von einem Film see-
lisch derart ergriffen sei. Seine Reak-
tion war die erste, die mich Uberhaupt
erreichte. Als er andern von meinem
Film erzahlte, wurden einige Leute
sehr neugierig. Und als ich nach Can-
nes ging, wurde mein Film im Ge-
baude der Korean Motion Picture
Company visioniert. Unter den Zu-
schauern befanden sich der Regis-
seur Rhim Kwon-Taek und der Spit-
zen-Kameramann Chung II-Sung, mit
denen ich bisher keinen Kontakt ge-
habt hatte. Spéater kam die Jury des
Qualifikationsfilms zur Visionierung,
und dabei wurde mein Film mit abso-
luter Mehrheit ausgewahlt, was mich
vollig Uberraschte. Der Regisseur
Rhim und der Kameramann Chung
berichteten dann in diversen koreani-
schen Filmzeitschriften mit Uber-
schwanglichem Lob, was ich mir nicht
einmal im Traum so vorgestellt hatte.
FILMBULLETIN: Wie vielerorts auf der
Welt werden auch die koreanischen
Kinos von US-amerikanischen Verleih-
zentren kontrolliert. In letzter Zeit mo-
bilisieren sich jingere Filmemacher im
Zeichen des Protestes gegen die
machtige amerikanische Filmindu-
strie. Beispielsweise ist eine Boykott-
Aktion gegen amerikanische Unterhal-
tungsfilme im Herbst 1988 zu erwah-
nen. Wie stellen Sie sich zu dieser Be-
wegung jungerer Cineasten in Korea?
YONG-KYUN BAE: Ich selber lebe nicht
in erster Linie vom Film und habe (iber
die Realitat der koreanischen Filmin-
dustrie wenig Kenntnis. Ich weiss,
dass die amerikanischen Verleiher den
koreanischen Filmmarkt kontrollieren
und dass dagegen von seiten einiger
Koreaner gekampft wird. Obwohl sich
in letzter Zeit einiges geandert hat,

Ich bin von Beruf Maler, und
ich habe einen starken Ei-
gensinn. Meine Arbeitsme-
thode besteht darin, mich
in einem Zimmer einzu-
schliessen, wo ich den Dia-
log mit mir selbst suche,
gegen mich kdmpfe, bis die
Arbeit beendet ist.

stammen aber 95 Prozent der impor-
tierten Filme noch immer aus den
USA. Die Politik der Kinobesitzer Ko-
reas ist eben darauf ausgerichtet, ein
gutes Geschéaft zu machen. Sie zeigen
amerikanische Filme, die nach streng
kommerziellen Massstaben herge-
stellt werden. Deshalb ist es fiir Filme-
macher wie Filmpublikum schwierig,
an ein alternatives Kino zu denken. Es
ist eine Tatsache, dass unsere Film-
kunst und Filmsprache sehr amerika-
nisiert worden sind. Deshalb habe ich
kein Interesse mehr an den Filmen, die
in den Kinos laufen. Ich finde sie ab-
stossend. Dies ist der Grund, weshalb
ich einen eigenstandigen Film herstel-
len wollte, worin ich meine ganz per-
sonliche Geschichte erzéhle.
FILMBULLETIN: Worin sehen Sie die
Aufgabe der koreanischen Cineasten
flr die Zukunft der koreanischen Film-
kunst?

YONG-KYUN BAE: Ich bin diesbezuglich
ein Neuling, kann keine Aussage zur
Situation machen. Ich habe kritische
Stimmen gehdrt, die koreanischen Fil-
men mangelnde Kreativitat vorwerfen.
In meinen Augen ist dies aber das Re-
sultat der Kommerzialisierung. Ein
Film ist ein Produkt, das viel Geld ko-
stet, und dieser Faktor ist ein grosses
Hindernis flir die Realisierung klinstle-
rischer Filme. Aber es gibt Filmschaf-
fende, die sich dartber nicht einmal
Rechenschaft ablegen und es sich in

den herrschenden Verhéltnissen be-
quem machen.

Dieses Phédnomen beschrankt sich
aber nicht auf Korea allein. Wir sollten
gute Filme machen. Und wenn wir
qualitativ gute Filme und ein gutes Pu-
blikum haben: wovor sollten wir uns
furchten?

Sie haben nach der sozialen Verant-
wortlichkeit gefragt. Ich bin der Mei-
nung, dass sich ein Cineast der Ge-
sellschaft gegenuber verantwortlich
flihlen soll. Was dem Publikum gezeigt
wird, hat 6ffentlichen Charakter. Es ist
moglich, dass beispielsweise soziale
Verantwortung und Meinungsfreiheit
einander ausschliessen. So gibt es in
Korea Filmleute, die nach Meinungs-
freiheit verlangen. Was dann aber ge-
schieht, ist die hemmungslose Ver-
breitung von Pornografie, was mit
Meinungsfreiheit nun wirklich nichts
zu tun hat.

FILMBULLETIN: Ihr Film ist ein Autoren-
film im wahrsten Sinne des Wortes,
was flr Korea eine Seltenheit darstellt.
Es ist Ihr Verdienst, mittels Kamera die
Asthetik und Lebensphilosophie der
Koreaner auf authentische Weise
sichtbar gemacht zu haben. Sie haben
—anders ausgedriickt — der Kinoszene
Koreas einen frischen Impuls gege-
ben.

YONG-KYUN BAE: Ich bin von Beruf Ma-
ler, und ich habe einen starken Eigen-
sinn. Ich weiss nicht, ob das der
Grund war, jedenfalls passte es mir
nicht, mit andern in einem Team zu-
sammenzuarbeiten. Meine Arbeitsme-
thode besteht darin, mich in einem
Zimmer einzuschliessen, wo ich den
Dialog mit mir selbst suche, gegen
mich kémpfe, bis die Arbeit beendet
ist. Meine Erfahrung der Zusammen-
arbeit mit andern war eher negativ. Ich
gewann den Eindruck, dass meine An-
sichten, meine Gefuhle, meine Gedan-
ken von den andern nicht verstanden
wurden. Ich habe deshalb schliesslich
allein, frei und nach meinem eigenen
Urteil gefilmt. Dies ist nattrlich der dik-
tatorische, totalitdre Anspruch eines
Malers in seinem eigenen Atelier. Ein
Maler malt sein Bild mit dem Pinsel,
wie er will, ein Film jedoch wird erst
nach langen chemischen Prozessen
sichtbar. Die Filmmaschinerie er-
scheint einem wie ein Ratsel. Wenn
man sie aber einmal kennengelernt
hat, ist sie ein treues Ding, ein komfor-
tables Mittel. Ich habe sie liebgewon-
nen und bin der Meinung, dass das
Charakteristische, die Personlichkeit
eines Autors im Film zum Ausdruck
kommen soll.

Mit Yong-Kyun Bae sprach An-Cha
Flubacher-Rhim in Seoul
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Unpassende Gedanken

Ivo Kummer,

Filmtage

Die diesjahrigen Solothurner Filmtage gehdren der
Vergangenheit an. Einmal mehr. Und mit der 25. Auf-
lage sind sie offiziell geworden, gar etabliert. Zwei
Bundesréte auf einen Streich. Man hort vom «klei-
nen Wunder», dass es sie noch gibt, diese Filmtage.
Die Veranstaltung selber ist, unter anderem, auch zu
einem Thema geworden. Anderungen sind gefragt.
Die Organisatoren erklaren sich «offen» fur Kritik,
Vorschlage und Wiinsche. Wéahrend der Filmtage-
woche kamen sie auch, in Wortmeldungen, Artikeln
und Kommentaren. Es tut gut zu spiren, dass die
Solothurner Filmtage nicht bloss stattfinden und
dass die Branche ihr Interesse an diesem Anlass for-
muliert. Doch glaube ich, dass die bisherige Kon-
zeption der schweizerischen Filmwerkschau immer
noch ihre Bedeutung hat und ein wichtiges Instru-
ment darstellt fir eine filmkulturelle wie auch filmpo-
litische Auseinandersetzung in unserem Land.

Die Organisatoren der Filmtage engagieren sich seit
langer Zeit fur eine tragende Filmférderung, sie wol-
len den Schweizer Film an ein Publikum bringen und
an Festivals im Ausland prasentieren. Sie konnten
das Schweizer Fernsehen verpflichten, das unab-
héngige Filmschaffen zu unterstitzen. Die Institu-
tion Solothurner Filmtage half entscheidend mit,
dass sich die Filmszene strukturierte und organi-
sierte. Solothurn bot dafiir die notwendige Offent-
lichkeit an. Die Anliegen konnten dort deponiert und
zur Sprache gebracht werden.

In diesen 25 Jahren wurde quantitativ vieles erreicht
fur die Filmbranche. Dieselbe Branche konnte sich
in der Zwischenzeit eine Position erarbeiten, in der
sie die Filmtage als Forum flr Forderungen im Be-
reich Filmférderung, Promotion, Festivaleinladun-
gen etcetera nicht mehr im gleichen Ausmasse
braucht.

Jetzt misste eigentlich die andere Arbeit beginnen,
die Arbeit, in der die Qualitat des Schweizer Filmes
diskutiert wird. Doch da wird es problematisch. Die
Filmtage als Zensoren, als Qualitdtsvermesser, als
Vatikan fiir den Schweizer Film? Rufe werden laut,
eine strengere Selektion zu machen, luftiger zu pro-
grammieren, die Qualitatsanspriiche hoher anzuset-
zen. Diese Forderungen sind alt, sie haben ihre Tra-
dition in Gesprachen lber den Sinn und Unsinn der

Mitglied der Geschdiftsleitung der Solothurner

Filmtage als Qualitdiitsvermesser?

Solothurner Filmtage. Doch wtirde dies den erhoff-
ten Segen in der Qualitét bringen, wenn zum Bei-
spiel die Filmtage, als dusseres Zeichen, nur noch
wéhrend zwei oder drei Tagen stattfdnden? Ist es
nicht eben diese Starke von Solothurn, einen Uber-
blick der Filmproduktion eines Jahres zu geben,
Filme sehen zu koénnen, die sonst nie auf eine
grosse Leinwand kommen und dabei Zusammen-
hange transparent machen?

Interessanter ist sicher die Diskussion, wie andere
Lander im Quervergleich zu uns ihre Filme produzie-
ren und realisieren. Auch kdnnten unsere auslandi-
schen Gaste mehr gefordert werden, sei es durch
aktive Teilnahme an Diskussionen oder auch in vor-
bereiteten Referaten am Ende der Filmtagewoche,
in denen vielleicht andere, neue oder auch fremde
Aspekte zur Sprache kommen und die Filmschaf-
fenden zu selbstkritischen Gedanken provozieren.
Die Solothurner Filmtage missten, glaube ich, die
Chance nitzen, sich erneut zu definieren. Es konnte
klargelegt werden, in welche Richtung sie aktiver
werden: In die kommerzielle oder in die kulturelle?
Vielleicht liessen sich auch beide Aspekte integrie-
ren?

Man kénnte den Spiegel der Jahresproduktion auch
ausbauen. Was geschieht in der Schweiz eigentlich
innerhalb der Auftragsproduktionen, eine Sparte,
die ja entscheidend die Kontinuitat des Filmschaf-
fens garantiert? Wo kann man die aus den Copro-
duktionsabkommen mit dem Ausland realisierten
Filme sehen? Soll, nach 1974 und 1975, wieder ein
Filmkritikerpreis wahrend den Filmtagen vergeben
werden? Missten Sonderprogramme und Rahmen-
veranstaltungen die Filmwerkschau attraktiver ma-
chen? Ware ein Zweijahresrhythmus der Solothur-
ner Filmtage fUr den Schweizer Film effizienter? Es
waren noch einige Fragen anzufligen, die diskutiert
sein missen. Doch im Kern, in den Grundziigen bin
ich davon Uberzeugt, dass die Aufgabe wie auch der
Zweck der Solothurner Filmtage unbedingt beibe-
halten werden muss.

Es ist hart, sich selber beschrédnken zu missen, die
Filmtage nicht noch grdosser werden zu lassen,
wenn viele dussere Zeichen, wie zum Beispiel der
Zuschauererfolg, das Gegenteil fordern.
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