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«Das Licht hat immer auch eine

dramaturgische Funktion» — Gespriche mit

den Kameramiinnern Giorgos Arvanitis,

Vilmos Zsigmond, Michael Ballhaus

MILOU EN MAI von Louis Malle

THE FABULOUS BAKER BOYS von Steve Kloves

MUSIC BOX von Costa-Gavras

Christian Metz und die Filmsemiologie
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Anzeigen

trigon-film

Filmverleih Dritte Welt
CH-4418 Rodersdorf

Dao ma tse

(Der Pferdedieb)

Ein Film von
Tian Zhuangzhuang, China/Tibet

Unvergleichlich starke Cinemascope-Bilder von ma-
gischer Kraft machen Dao ma tse zum Uberragen-
den Meisterwerk des chinesischen Kinos: Das fast
wortlos vermittelte, kilhne Gleichnis Uber die Be-
stimmung des Menschen versetzt uns durch seinen
Rhythmus und durch seine archaische Schonheit in

einen Traum, ja in Trance. .
Bruno Jaeggi

Wir zeigen Ihnen schon heute
das Kino von morgen
Neue Bilder und
andere Geschichten
fur eine eine und ganze Welt

Demnachst in lhrem Kino

GOLDEN GLOBE
GRAMMY AWARD

Ausgezeichnet mit den wichtigsten US-Kritiker-Preisen!

4 OSCAR

NOMINATIONEN

jeff bridges - michelle pfeiffer- beau bridges

the fabulous baker boys

ISATION and ZJGLADDEN ENTERTAIVENT Pisents A MIRAGE PRODUCTION
MICH IFFER BEAU BRIDGES THE FABULOUS BAKER BC

xecutive Producer SYDNEY POLLA
N and MARK ROSENBERG Whiten and Directed by STEVE KLOVES  oar
Prints by RANK FILM LABORATORIES  Releasedby COLUMBUS FILM

AB ENDE APRIL IM KINO
—

Evangelisch-reformierter Synodalverband der Kirchen Bern und Jura

Filmideen-Wettbewerb

Zur Erlangung eines Drehbuches flir 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 Allméachtigen)

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

Gesucht werden Ideenskizzen
oder Exposés im Umfang von 4
— 10 Seiten. Die eingereichten
Beitrage werden von der Me-
dienkommission begutachtet.
Deren Entscheid ist endgliltig.

Fiir die Pramierung der be-
sten Projekte stehen Betrage
von Fr. 12°000.- und zweimal
Fr. 4000.- zur Verfligung.

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

Die Preise sind bestimmt flir
die Ausarbeitung produktions-

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

Die Medienkommission hat
die Maoglichkeit, spater die
Realisierung des Projektes
massgebend mitzufinanzie-
ren.

Die Wettbewerbsarbeiten kon-
nen dokumentarisch oder fiktiv
sein.

Sie sind, versehen mit einem
Kennwort (Name und Adresse
in einem verschlossenen Cou-
vert), bis spétestens 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

Unser redaktioneller Mitarbeiter Walter R. hat ein Buch ge-
schrieben. «Theo Angelopoulos: Filmische Landschaft» er-
scheint in der edition filmbulletin, die damit lanciert ist. Das
Werkbuch vertieft die Auseinandersetzung mit dem grie-
chischen Regisseur, wie sie von Walter Ruggle gerade
auch in dieser Zeitschrift kontinuierlich gefGhrt wurde, und
rundet sie flr die bisherige Schaffensphase von Theo An-
gelopoulos ab.

Filmbulletin — Kino in Augenhdhe reagiert auf das Erschei-
nen des ersten Bandes in der Reihe edition fimbulletin, in-
dem es einen Aspekt aufgreift und vertieft, der vom Kon-
zept her im Buch nicht entsprechend bericksichtigt wer-
den sollte: die Kameraarbeit des langjahrigen Kameraman-
nes von Angelopoulos, Giorgos Arvanitis.

So erganzen und verstarken sich Zeitschrift und Buchreihe,
die aus der selben Uberzeugung fir die kulturelle Notwen-
digkeit der Auseinandersetzung mit dem Filmschaffen und
der selben Liebe zum Kino geschrieben, gestaltet und rea-
lisiert werden. Bei dieser ideellen Ubereinstimmung aller-
dings endet die Gemeinsamkeit. Die edition filmbulletin ist
finanziell, produktionstechnisch und administrativ eigen-
standig und in keiner Weise mit der Zeitschrift verflochten.
Etwas anderes kdnnten wir uns zum jetzigen Zeitpunkt gar
nicht leisten.

Ausser dem Filmbulletin-Gesprach mit dem Angelopoulos
Kameramann Giorgos Arvanitis vertiefen und verbreitern
Gesprache mit den Kameraméannern Vilmos Zsigmond und
Michael Ballhaus die Einsicht in die Kameraarbeit, die Licht-
gestaltung und die Zusammenarbeit mit der Regie. Aus
dem geschaffenen Zusammenhang schélen sich Gemein-
samkeiten und Abweichungen, grundsatzliche Aspekte
und individuelle Arbeitstechniken leicht heraus und er-
schliessen sich dem aufmerksamen Leser — nicht minder
selbstverstandlich: der geneigten Leserin — auch ohne ver-
mittelnden Kommentar.

Was Filmbulletin punktuell hier bietet, bietet es auch in Kon-
tinuitat — verwiesen sei nur auf die Gesprache mit den Ka-
meramannern Henri Alekan (Heft 5/87) und Nestor Aimen-
dros (Heft 5/83). Denn genau dies ist die Starke einer Zeit-
schrift: sie kann ihre Themen einkreisen, im Laufe der Zeit
unter verschiedenen Gesichtspunkten beleuchten, Aussa-
gen relativieren, Auslassungen nachtragen oder Festge-
schriebenes aufbrechen, aber auch Ideen Uber Jahre hin-
weg verfolgen und entwickeln.

Die Produktion fur alle Leinwande, aber auch alles Papier
dieser Welt, ware nichts ohne die Produktion in den Kopfen
der Menschen. Der Semiologe und Filmtheoretiker Chri-
stian Metz in einem Exklusiv-Gesprach mit Filmbulletin:
erst im Moment des Lesens oder Zuschauens entsteht
«das Aussagen» in den vorgefertigten Werken. Halt man
sich diesen prinzipiellen Sachverhalt vor Augen, gerat der
zuféllige Passant mit dem schwarzen Regenschirm in O
THIASOS gar nie in Widerspruch mit «der Aussage», die ihm
die griechische Kritik zugeschrieben haben soll.

Im metzschen Sinne dann: gut Produktion von Filmbulletin
zwei / neunzig.
Walt R. Vian
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Berlinale °90

Der General ist besessen vom
Gedanken an die Sicherheit —
Sicherheit an sich, Sicherheit
als eigener Wert. Peinlichst ge-
nau kontrollierte Kontrolle noch
der unscheinbarsten Details ist
sein Lebenselixier, absolut ab-
solute Kontrolle sein hdchstes
Ideal. Die Grosse des von Ge-
neral Leslie R. Groves gesicher-
ten Projektes und die Summe
der auf das Unternehmen kon-
zentrierten Finanzen lassen
Groves scheinbar auch gar
keine andere Wahl, geschweige
denn das Wohl der Nation.
Allein: Sicherheitsmassnah-
men und Kontrollen beschafti-
gen nur die Verwaltung, produ-
zieren aber keine Waren und
schon gar keine neuen Pro-
dukte. Dabei ist nichts weniger
als die Erfindung der ersten A-
Bombe gefragt.

Der wissenschaftliche Leiter
des Unternehmens, Dr. J. Ro-
bert Oppenheimer, der im Kreis
seiner Kollegen ein freies For-
schen, ein spontanes und krea-
tives Arbeiten gewohnt ist,
kommt mit Arbeitsbedingun-
gen, die jeden freien Gedan-
kenaustausch unterbinden, je-
den Meinungsaustausch we-
nigstens in kontrollierte Bah-
nen lenken wollen, nicht zu-
recht. Die erwlinschten Resul-
tate bleiben vorerst aus.
Freiheit und Sicherheit, pedan-
tische Ordnung und kreatives
Chaos liegen sich in den Haa-
ren, Gedankenfreiheit und Ge-
heimhaltung, personifiziert
durch Oppenheimer und Gro-
ves, liefern sich ein Duell. Der
Zusammenprall der beiden
Weltanschauungen entspricht
dem dramaturgischen Konzept
von Roland Joffés THE SHA-
DOW MAKERS.

Freie und spontane Eindrlcke,
kreatives Chaos waren Qualita-
ten, die ein grosses A-Festival

dem neugierigen, offenen Film-
kritiker freiwillig bieten kdnnte.
Allein: die Grdsse der \Veran-
staltung, die auf das Unterneh-
men konzentrierten finanziellen
Mittel rufen das Bedurfnis nach
Ordnung, Kontrolle und Sicher-
heit wach. Der Uberwachung-
scomputer kann sich nicht vor-
stellen, dass ein und derselbe
Kritiker ein und denselben Film
zweimal sehen will, eine Projek-
tion schon mal vorzeitig ver-
lasst und Zeit fande, einem an-
deren Lichtspiel seine Aufmerk-
samkeit zu schenken. Er ist
stattdessen voll gegen unter-
stellten Kartenmissbrauch pro-
grammiert. Die ordentliche Ver-
gabe der verfligbaren Karten
fordert vom Kritiker in der Kon-
sequenz strategische Planung
des Tagesablaufes flr minde-
stens drei Tage im voraus.
Ordnung soll schon sein. Zum
Gliick fur alle «Freiheitsdursti-
gen» ist sie aber langst noch
nicht lickenlos und perfekt.
Noch ist es mdglich, eigentlich
unbeabsichtigt und eher zufal-
lig etwa am selben Tag THE
SHADOW MAKERS und THE
HOUSE ON 92ND STREET (1945)
von Henry Hathaway zu sehen
und mit der massiven Umwer-
tung der gesellschaftlichen Vor-
stellungen konfrontiert zu wer-
den, die in Sachen Uberwa-
chung durch die Geheimdien-
ste erfolgte.

Die wahre Grosse eines Festi-
vals zeigt sich auch darin, wie-
viel Filmkultur es sich neben
den handfesten wirtschaftli-
chen Interessen noch leistet.
General Groves lasst die von
«Oppi» geforderte freie Diskus-
sion nicht freiwillig zu, sie wird
ihm — in der Interpretation von
Joffé — abgerungen. Wie die
Mé&chtigen mit den Machtlosen
verfahren, zeigt ihre wahre Na-
tur. Walt R. Vian



Die Geschichtlichkeit der Film-
bilder: Gern werden Filme auf-
grund ihrer wirklichkeitssugge-
rierenden Abbildungskraft als
beredte, da sichtbare Zeitzeu-
gen herangezogen. Spétestens
seit Siegfried Kracauer gelten
auch Spielfilme aufgrund ihrer
kollektiven ~ Phantasieproduk-
tion und massenpopulérer Re-
zeption als Erkenntnisquelle fiir
chiffrierte  gesellschaftspsy-
chologische Strédmungen und
Dispositionen. Doch nur selten
untersuchte man die Produk-
tion eines einzelnen Jahres als
Spiegel unmittelbarer und eng
umgrenzter zeitgeschichtlicher
Ereignisse. Dies versuchte eine
von der Stiftung Deutsche Ki-
nemathek organisierte Retro-
spektive der Internationalen
Filmfestspiele Berlin bereits im
letzten Jahr, als ein histori-
sches Datum reflektiert werden
sollte: das Jahr 1939. Konse-
quenterweise folgte nun das
Jahr, in dem der 2. Weltkrieg
endete: 1945.

Daneben meinte die Berlinale-
Leitung heuer auf ihre eigene
40-jahrige Geschichte zurtlick-
blicken zu muissen, weshalb
das Forum des Jungen Films,
das 20 Jahre besteht, nicht zu-
rlickstehen wollte (was wird
man im Jahre 2000 veranstal-
ten, wenn die Berlinale 50 und
das Forum 25 Jahre alt wer-
den?). Eine Reihe mit in den
Jahren 1965/66 verbotenen Fil-
men der DDR war Schwer-
punkt des diesjéhrigen Forum-
Programms und setzte ein wei-
teres zeitgeschichtliches
Schlaglicht.

Angesichts der atemberauben-
den gesellschaftlichen Ent-
wicklung in der DDR verwun-
dert es nicht, dass deren soge-
nannte Regalfilme am begierig-
sten aufgenommen wurden.
Denn diese Filme — allen voran

THE SHADOW MAKERS von Roland Joffé

Frank Beyers grandioses, ak-
tionsgeladenes  Kinoerlebnis
SPUR DER STEINE, aber auch
Kurt Maetzigs dagegen fast
kammerspielhaft wirkender
Film DAS KANINCHEN BIN ICH
oder Egon Giinthers vorsichtig
als Marchen und durch Cine-
mascope camouflierte Parabel
WENN DU GROSS BIST, LIEBER
ADAM — geben luzide Einblicke
in ein erstarrtes (und nun hin-
weggefegtes)  gesellschaftli-
ches System, das angetreten
war, die humanistische Ent-
wicklung des Menschen zu
vollenden, und das doch nur zu
dessen allseitiger Reduzierung
beigetragen hat. Dieser Wider-
spruch begegnete den Men-
schen, die in diesem Staat le-
ben, noch in ihren intimsten Be-
ziehungen. Seine alltéglichen
Persistenzformen, die daraus
resultierenden  Verbiegungen
und Defekte flihren die Regal-
filme zum Teil mit schonungslo-
ser Offenheit, zum Teil verdeckt
als Parabel vor. Fiir die heutige
Rezeption der zu ihrer Entste-
hungszeit verbotenen, ver-
stimmelten oder vernichteten
Filme ergab sich der gliickliche
Umstand, dass die Geschicht-
lichkeit ihrer Aussagen und
Wahrnehmungen als Triebkraft
eingegangen war in einen un-
mittelbar vor Ort erlebbaren
Prozess der Liquidation dieses
Systems — und damit einer ge-
sellschaftlichen Erneuerung.

Obwohl die im November 1989
einsetzenden  weltpolitischen
Veranderungen in betréchtli-
chem Masse von den Realita-
ten auszugehen haben, die das
Ende des 2. Weltkrieges schuf,
erhielt die Rezeption der Filme,
die das Jahr 1945 reflektieren
sollten, von diesem realpoliti-
schen Briickenschlag kaum
neue Impulse. Zu sehr sind die
Dokumentarfilme so ausgewie-

O.K. von Michael Verhoeven

sener Regisseure wie Frank
Capra, Anatole Litvak oder Don
Siegel aus der Why We Fight-
Serie (1944/45) in ihrem — zu
diesem Zeitpunkt notwendigen
— propagandistischen Gestus
Relikt eines zu Vergréberungen
und Feindbildern gezwunge-
nen Zeit- und Produktionsum-
feldes. Die merklich kihlere,
aber auch illusionslosere Insze-
nierung von John Hustons
Kriegsbericht THE BATTLE OF
SAN PIETRO (1943/45) erinnert
dagegen an den Gestus seiner
Spielfilme aus der Schwarzen
Serie und zeichnet dabei ein
bis dato kaum vorstellbares
Bild eines Massenvernich-
tungskrieges.

Wie sehr Filme im historischen
Klima ihrer Zeit befangen sein
kénnen, zeigt Henry Hatha-
ways THE HOUSE OF 92ND
STREET (1945), der ein Loblied
auf die detailgenau vorgefihr-
ten Ausspahungsinstrumente
des FBI singt. Das in Anbe-
tracht der Nazi-Spionage ver-
sténdliche Bemtihen, die US-
Birger einerseits zu sensibili-
sieren, andererseits aber auch
zu beruhigen, mindet in eine
heute kaum noch verstandli-
che, fast groteske Hymne auf
die Effizienz von Uberwa-
chungssystemen.

Vollig anderer Art ist das Ideal,
das Leopold Lindtberg in DIE
LETZTE CHANCE (1944/45) ent-
faltet. Er zeigt den vélkerlber-
greifenden, personlichen
Kampf gegen das faschistische
Regime, wenn er eine bunt zu-
sammengewdrfelte Gruppe
und ihre abenteuerliche Flucht
vor deutschen Truppen in die
Freiheit verheissende Schweiz
verfolgt. Der Film besticht
heute weniger in den formalen
Mitteln seines poetischen Rea-
lismus oder durch die schau-
spielerischen Leistungen, bei

denen die genaue gestische
Spielweise Therese Giehses
neben naiv-unbekiimmerten
Figurenzeichnungen zweier
junger alliierter Offiziere steht.
Was einen anriihrenden Bogen
von 1945 zu heute spannt, ist
der — damals noch selbstver-
sténdliche — Appell an die «Brii-
derlichkeit und Kameradschaft,
welche sich aus der Not zwi-
schen Menschen gebildet
hatte... und die Gemeinschaft
derer, die den Bedrangten Hilfe
gewdhrten, auch auf die Ge-
fahr, ihr Schicksal zu teilen»
(Lindtberg).

Der eindringlichste Anti-Kriegs-
film war im Rickblick auf die
Geschichte der Berlinale zu se-
hen. Es ist nicht Michael Cimi-
nos Vietnam-Aufarbeitungsver-
such THE DEER HUNTER, we-
gen dem 1979 die sozialisti-
schen Staaten ihre Festival-
Beitrdge zurlickzogen. Son-
dern es ist Michael Verhoevens
1970 entstandener Film O.K.,
der, obwohl er die Berlinale da-
mals sprengte, nie in die Kinos
kam und auch in der Ge-
schichte des Neuen Deutschen
Films zu unrecht vergessen ist.
Das in elf Tagen abgedrehte
Epos schildert in einer Art Hy-
perrealismus, in nur schwer er-
tréglichen Verismen die Verge-
waltigung und Ermordung ei-
nes vietnamesischen Mad-
chens durch verrohte und fru-
strierte  US-Soldaten. In der
Diskussion versuchte der Re-
gisseur behutsam, die histori-
sche Entstehungszeit zu verge-
genwdrtigen, verwies auf die
ohnmachtige Wut der Vietnam-
Protestbewegung ob des in Eu-
ropa gleichglltig betrachteten
Vernichtungskrieges in Fern-
ost. Doch der Film bietet in sei-
nen artifiziellen filmastheti-
schen Mitteln selbst Refle-



Kurz belichtet

xions- und Analysemaoglichkei-
ten, die in den genau bezeich-
neten hierarchischen Verhal-
tensweisen und Befehlsstruk-
turen eine Art Betriebssystem
des Krieges offenbaren. So
stellen sich die Schauspieler,
die spater in scheinbar brutal-
ster Rollenauthentizitét agie-
ren, zu Beginn mit ihrer Biogra-
phie vor, sprechen ihre ge-
wohnte Mundart und bauen
das Kriegsgeldande in einem
kahlgeschlagenen deutschen
Waldgebiet auf und tbersetzen
so den schockierenden Vorfall
ins allgemeine. Die menschen-
verachtende Brutalitdt des
Mordes erscheint nicht mehr
als Ausnahme, als Verfehlung
einzelner Soldaten, sondern als
systemimmanente Regel.
Rezeptionsprobleme offenbar-
ten sich erstaunlicherweise bei
den Filmen, die in der Filmge-
schichte bereits aufgearbeitet
erschienen: den deutschen
Produktionen der Jahre 1940 —
1945. Es waren vor allem Filme,
die nicht — wie etwa KOLBERG
(1943-45) — offenkundig intole-
rante Fuhrerbilder und nibe-
lungentreue Vasallenehre de-
klamieren. In der Retrospektive
auf das Jahr 1945 wurden be-
sonders «eskapistische» deut-
sche Filme herangezogen, die
zumeist erst nach Kriegsende
in die Kinos kamen.

Viele Autoren und Regisseure,
die zwischen 1933 und 1945 im
deutschen Film arbeiteten, ha-
ben nach 1945 wiederholt er-
klart, propagandistische NS-
Spielfilme hatte es kaum gege-
ben, sie hatten Uberwiegend an
Unterhaltungs- oder sogar un-
terschwellig subversiven (eben
eskapistischen) Filmen mitge-
wirkt. Nun ist es seit langerem
kein filmwissenschaftliches
Geheimnis, dass das Filmkon-
zept des Propagandaministe-
riums ideologische Indoktrina-
tion Uberwiegend in Stoffe,
Motive und opulente Bildfor-
men verpacken liess, denen
der Zuschauer unbefangen
entgegentritt. Verwundern
mussten deshalb Bewertungen
— erstaunlicherweise von Orga-
nisatoren der Retro —, die etwa
in den Morden des Heirats-
schwindlers Lanski in Hans
Schweikarts Hochstapler-Me-
lodram DIE NACHT DER ZWOLF
(1944/48) bereits einen ver-
steckten Verweis auf den Kol-
lektivmord des Krieges erken-
nen wollten. Ausgeblendet wird
dabei unter anderem das
stramme  Fihrerbild  eines
Staatsanwaltes, der den betro-
genen Frauen den rechten Weg
weist, und der latente Antise-
mitismus in den Figuren des
mdrderischen Schwindlers (ge-
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spielt von Ferdinand Marian,
dem Darsteller des JUD SUSS)
oder eines schmierigen Erpres-
sers (in Gestalt von Oskar
Sima).
Helma Sanders-Brahms er-
kennt in Leni Riefenstahls TIEF-
LAND (1940-44, fertiggestellt
1954) sogar eine Art astheti-
schen Protest, in dem die Re-
gisseurin andeute, dass sie Hit-
ler anfangs dienstbar war, ihm
nun aber den Tod wiunsche.
Sanders-Brahms leitet dies aus
dem in der Tat flr einen NS-
Film ungewdéhnlichen Motivvor-
wurf eines Tyrannenmords ab
(der —das sei hinzugefligt — aus
der Opernliteratur entnommen
ist, aber in &hnlicher Ausfor-
mung und Funktion auch in Jo-
sef von Bakys VIA MALA, 1943/
48, den melodramatischen
Grundstoff abgibt). In TIEF-
LAND wird ein despotischer ad-
liger Grossgrundbesitzer (in
schlanker, herrischer Askese
gespielt von Bernhard Minetti)
von seinem Schafhirten
ebenso erwirgt, wie dieser in
der Anfangssequenz einem
Wolf den Garaus macht. Zwar
bricht das Finale diese Tat nicht
unmittelbar, der Hirte und die
gequélte Tanzerin Marta (ge-
spielt von Leni Riefenstahl
selbst) schreiten, von Licht-
strahlen geleitet, der Sonne
entgegen. Doch hat der Film
zuvor in Ehrfurcht gebietenden
Hochgebirgsbildern und selbst
in den zuweilen d&monisch
helldunkel schimmernden (Stu-
dio)Talern und Hitten eine Pa-
thetik der Reinheit um den Hir-
ten gewoben, so dass seine ei-
gentlich befreiende Tat in die-
sem Kontext den Beige-
schmack eines blutbefleckten
Mords bekommt, der eherne
Prinzipien verletzt.
Gerade in den filmbildnerisch
Uiberzeugenden (und deshalb
manchesmal:  Uberwaltigen-
den) NS-Produktionen er-
scheint — wie bei allen Filmen
aus entlegenen Entstehungs-
zeitrdumen — eine genaue Re-
konstruktion des historischen
Werkzusammenhangs, eine
Einbeziehung der zeitgendssi-
schen Bild- und Erzahlkonven-
tionen und ihrer Funktionen
notwendig, um sie als Produkt
und Faktor eines bestimmten
filmgeschichtlichen und gesell-
schaftlichen Prozesses kennt-
lich zu machen. Eine Analyse,
die unzweifelhaft vorhandene
filmasthetische Qualitaten kon-
textlos goutiert oder ahisto-
risch bewertet, bereichert zwar
die Interpretationsskala, ist
aber geneigt, den historisch-
kritischen Blick eher zu verstel-
len.

Jurgen Kasten

LATERNA MAGICA

Das Museum of the Moving
Image in London widmet vom
15. Mai bis 31. Juli eine Sonder-
ausstellung der Kunst der Zau-
berlaterne, der «Laterna Ma-
gica». Mit Hilfe einer einfachen
Lampe und optischen Linsen
werden durch bemalte oder fo-
tografische Glasplatten Bilder
gross projiziert.

Von Athanasius Kircher Mitte
des 17. Jahrhunderts entwik-
kelt, gehort die Laterna Magica
zur Vorgeschichte des Kinos. In
der viktorianischen Zeit war sie
eine der beliebtesten Familien-
unterhaltungen, und reisende
Lanternisten gaben ausseror-
dentlich populédre o6ffentliche
Vorstellungen. Besonders be-
liebt waren eigentliche Serien
mit zwei bis sogar drei Projek-
toren. Informationen bei: Mu-
seum of the Moving Image,
South Bank, GB London SEf
8XT, Offnungszeiten: Di—Sa 10
-20 Uhr, So 10 — 18 Uhr.

VERANSTALTUNGEN

Selb: Die 19. Internationalen
Grenzland-Filmtage stehen
vom 19. bis 22. April ganz im
Zeichen der politischen Um-
wélzungen in Osteuropa. Eine
Werkschau ist dem sowijeti-
schen  Filmregisseur Eldar
Rjasanow gewidmet. Informa-

tionen bei: Grenzland-Film-
tage, Postfach 307, D-8592
Wunsiedel, @&0049/09232
4770.

Miinchen: Das 5. Internatio-
nale Dokumentarfilmfestival
bietet vom 25. April bis 3. Mai
eine breite Ubersicht Uber die
herausragenden Dokumentar-
filmproduktionen des Vorjah-
res. Informationen bei: Interna-
tionales Dokumentarfilmfesti-
val Minchen, Gudrun Geyer,
Trogerstrasse 46, D-8000 MUn-
chen 80, #0049/89 470 32 37.

Linz: Querspur, das einzige Vi-
deofestival in Osterreich, findet
vom 3. bis 5. Mai im Pro-
grammkino Moviemento statt.
Informationen bei: Querspur,
Dametzstrasse 30, A-4020
Linz, ®0043/732 66 27 303.

Karlsruhe: Cinevideo, die drit-
ten Tage des unabhangigen
Films, stellen vom 22. bis 27.
Mai aktuelle Film- und Video-
produktion aus dem deutsch-
sprachigen Raum vor. Ein zwei-
tagies Seminar unter der Lei-
tung von Ernst Schreckenberg

zur filmischen Erzahldramatur-
gie setzt sich mit den Gestal-
tungsmitteln filmischer Insze-
nierung auseinander. Informa-
tionen bei: AG Cinevideo e.V,,
Gottesauer Strasse 13, Post-
fach 2040, D-7500 Karlsruhe 1,
®0049/721 69 96 93.

Hamburg: Zum sechsten Mal
veranstaltet die LAG FILM
Hamburg, vom 31. Mai bis 4.
Juni, das Hamburger No Bud-
get Kurzfilmfestival. Informatio-
nen bei: LAG FILM Hamburg
e.V.,, No Budget Blro, Glashut-
tenstrasse 27, D-2000 Ham-
burg 36, ®0049/40 439 27 10.

Québec: Die internationale
Vereinigung «Domitor» widmet
ihren zweiten Kongress unter
dem Titel «Cinema 1895-1915.
An Invention of the Devil. Mo-
ving Pious Pictures» den viel-
faltigen Beziehungen des fru-
hen Kinos und der Institution
Religion. In einer Schlusskonfe-
renz stehen auch Beitrdge von
Christian Metz, Semiologe, und
Janet Staiger, Prasidentin der
Society for Cinema Studies
USA auf dem Programm. Infor-
mationen bei: Domitor, Mar-
tyne Pagé, Département des
littératures, Université Laval,
Québec, Canada, G1K 7P4,
001 418 656 3218.

KoéIn: Die 5. Feminale, das
FrauenFilmFest KoIn, stellt vom
4. bis 8. Juli Film- und Vide-
oproduktionen von 1988 bis
1990, die unter der Regie von
Frauen entstanden sind, vor. In-
formationen bei: Feminale e.V.,
Luxemburger Strasse 72, D-
5000 Kaln 1.

WEITERBILDUNG FUR
FILMPRODUZENTEN

Ende April findet erstmals eine
Veranstaltung des MEDIA-92-
Programms der EG in der
Schweiz statt. Vom 23. April bis
zum 1. Mai treffen sich in Inter-
laken/Bénigen  Filmproduzen-
ten aus den zwdlf Landern der
EG sowie der Schweiz zu ei-
nem europdischen Fortbil-
dungs-Seminar im Rahmen
des Projektes EAVE (Entrepre-
neurs de ['audiovisuel eur-
opéen). Zahlreiche europai-
sche Filmexperten kommen flir
diese Zeit als Referenten und
Kursleiter nach Interlaken.

Noch nie waren so viele promi-
nente MEDIA-92-Vertreter
gleichzeitig in der Schweiz an-
wesend. Erstmals wird Holde
Lhoest, die Leiterin des EG-



Anzeigen

MEDIA-Projekts, das im Hin-
blick auf den grossen europa-
ischen Binnenmarkt das audio-
visuelle Schaffen in Europa un-
terstltzen und fordern will, in
der Schweiz sprechen. Unter
andern sind aus dem EG-
Raum auch Dieter Kosslick,
Prasident von EFDO, und Rudi
Barnet, Generalsekretar von
EURO-AIM, als Referenten ein-
geladen. Aus der Schweiz wer-
den Alfred Defago, Chef des
Bundesamtes flr Kultur, und
Christin Zeender, Chef der Sek-
tion Film, reden.
Als Teilnehmer am EAVE-Semi-
nar sind aus der Schweiz der
Berner Produzent Rolf Schmid
(Fama Film AG) und der Zir-
cher Regisseur und Produzent
Werner  Swiss  Schweizer
(Dschoint Ventschr AG) einge-
laden. Als sténdiger Experte
und Gruppenleiter nimmt der
Zurcher Produzent Luciano
Gloor (Limbo Film AG) teil. Das
neuntdgige Seminar in der
Schweiz ist der zweite Teil ei-
nes dreiteiligen Fortbildungsz-
yKlus, der letzten Herbst in Vil-
leneuve-Lez-Avignon  (Frank-
reich) begonnen und im Sep-
tember in Lissabon (Portugal)
abgeschlossen werden wird.
Die Schweiz konnte als einziger
Nicht-EG-Staat im Januar 1989
dem Projekt EAVE beitreten
und kann nach einem ersten
dreiteiligen Zyklus im letzten
Jahr jetzt erstmals selber teil-
nehmen. Der Weiterbildungs-
kurs wird in der Schweiz vom
Schweizerischen Verband fiir
Spiel- und Dokumentarfiim
(SDF) organisiert.

Beat Glur

DDR IN DER DISKUSSION

Vom 17. bis 22. April will die
Rote Fabrik in Zurich der Kultur
jener DDR eine Plattform ge-
ben, die «angesichts der gross-
deutschen Bananeneuphorie in
der hiesigen Offentlichkeit
kaum Platz hat». In Anwesen-
heit der Autoren, Studenten der
Hochschule fir Film und Fern-
sehen in Babelsberg, werden
die zwei Dokumentarfilme ES
LEBE DIE R... und AUFBRUCH
’89 — DRESDEN — beides Zeug-
nisse der Aufbruchstimmung
des Herbst 1989 - gezeigt
(Dienstag, 17. April, 20.00 Uhr).
Thomas Grimm, Dokumentar-
filmer und Journalist hat unter
teilweise schwierigsten Bedin-
gungen Videointerviews mit
Zeitzeugen aus der DDR ge-
fuhrt. Er stellt unter dem Titel
«Spurensicherung in der DDR»
Ausschnitte aus diesen Arbei-

ten (unter anderem mit Walter
Janka und Wolfgang Harich)
vor und stellt sich der Diskus-
sion (Donnerstag, 19. April,
20.00 Uhr). Informationen bei:
Rote Fabrik, IGRF, Seestrasse
395, 8038 Zurich, #01/481 91
43.

Gelegenheit die Vorgénge in
der DDR und ihre Auswirkun-
gen auf die politische und kul-
turelle Situation bei uns zu dis-
kutieren, bietet auch das «Aka-
demische Gesprach» Woran
wir uns erinnern vom 14. Mai.
Der Titel der Veranstaltung
stammt von einem «Jubildums-
film» des DDR-Dokumentari-
sten Roland Steiner der 1979
Dreissigjahrige zu ihrer Befind-
lichkeit befragte. 1989 befragte
er in UNSERE KINDER jugendli-
che Aussenseiter, Skinheads
und Grufties, die mit diesem
Staat gebrochen haben. In
Auseinandersetzung mit die-
sen beiden Filmen und im Ge-
sprach mit Roland Steiner soll
Uber drangende Fragen im Um-
feld der Veranderungen in Ost-
europa nachgedacht werden.
Informationen  bei: Gottlieb
Duttweiler Institut, Kultur und
Gesellschaft, Langhalden-
strasse 21, CH-8803 Riischli-
kon, ®&01/724 61 11.

FILMFORDERUNG VON
STADT & KANTON ZURICH

Die Filmférderungskommission
von Stadt und Kanton Zirich
unterstiitzt «Blutspiegel und
Mohrenképfe» von Anne Kas-
per Spoerri mit 70’000 Fr.,
«Traumzeit» von Franz Reichle
mit 80’000 Fr. und»Der Tross —
Tour de Suisse» von Peter
Aschwanden mit 200'000.— Fr.
Markus Fischer erhalt fir sein
Spielfilmprojekt «Die Brand-
nacht» 250°000.— Fr.

BUCHHINWEISE

In der Heyne Filmbibliothek
sind in bekannter und bewahr-
ter Art Bénde zu den Schau-
spielern Cher (Bd 138, von
J. Randy Taraborrelli), Harrison
Ford (Bd. 139, von Paul Honey-
ford) und Charles Laughton (Bd
141, von Andreas Missler) er-
schienen, jeweils mit ganz
nutzlichen Filmographien. Rolf
Giesen, Spezialist flir den Fan-
tastischen Film, publiziert mit
«Sagenhafte Welten. Der phan-
tastische Film» (Bd. 140) einen
Abriss Uber Geschichte und
Themen des Genres.

Der sichere Kinotip
fur hervorragende Filme:

STADTKINO BASEL Montagsfilme im Kino Camera

THEO
ANGELOPOULOS

9.4.: Die Tage von ’36 (1972; 20.00 Uhr)
in Anwesenheit von Theo Angelopoulos

16.4.: Die Jager (1977, 20.00 Uhr)
23.4.: Alexander der Grosse (1980; 19.30 Uhr)
30.4.: Die Reise nach Kythera (1984; 21.00 Uhr)

Die Wanderschauspieler, Der Bienenziichter und Landschaftim
Nebel stehen im Mai auf dem normalen Spielplan des Kino Camera.

Offentliche Vorstellungen
organisiert von LE BON FILM, Postfach, 4005 Basel

LS| AGNER
Die Basler Studiokinos
mit dem vielseitigen Programm

EmN FiMm VoN WiM WENDERS
Mit YOH)1I YAMAMOTO

AUFZEICHNUNGEN
ZU KLE.IDERN
UND STADTEN
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Michel Piccoli als Milou

MILOU EN MAI von Louis Malle

Das Gespenst der Befreiung

Ein Gespenst ging um in Europa. Im Mai des Jahres 1968
spukte vielen Menschen die Vorstellung einer herr-
schaftsfreien Gesellschaft durch den Kopf. Um die Ge-
sellschaft auch in Wirklichkeit von der Herrschaft zu be-
freien, wurden die Intellektuellen handgreiflich. Da wurde
es erst richtig gespenstisch: «Sonst ganz vernunftige
Leute verloren den Kopf. Louis Malle, ein guter Freund,
teilte als Leiter irgendeiner Aktionsgruppe seine Truppe
flr die grosse Schlacht ein und befahl meinem Sohn
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Jean-Louis, auf jeden Polizisten zu schiessen, der sich
an der Strassenecke zeigte», erinnert sich Bufiuel in sei-
ner Autobiographie. Den Waffennarren Bufiuel mutete es
seltsam an, dass der Filmemacher Malle den Objektivre-
volver gegen einen echten Revolver eingetauscht hatte:
«Der Film ist eine wunderbare und gefahrliche Waffe,
wenn ein freier Geist ihn handhabt.» Malle blieb auf
freiem Fuss, weil er sich diese Erkenntnis rechtzeitig zu
eigen machte, die Kugeln im Magazin liess und stattdes-



sen wieder Zelluloid verschoss. Bis zum heutigen Tag,
bis zu seinem wunderschdnen neuen Film MILOU EN MAIl.
Beschwort Louis Malle Gber zwanzig Jahre spater den
Geist von ’68 herauf?

Der Film spielt weit ab vom Schuss, auf einem Weingut
in der Nahe von Toulouse. Wahrend sich das Rad der Ge-
schichte auf Hochtouren dreht, poliert Milou Vieuzac die
Speichen seines Rennrades. Nachts nimmt er das Rad
mit in sein Schlafzimmer, wie ein kleiner Junge braucht
er die standige Nahe seines Lieblingsspielzeuges, um
sich geborgen zu flihlen. Milou ist ein Spielkind im Ren-
tenalter, das den Ernst des Lebens erst begreift, als
seine Mutter (Paulette Dubost, die Lisette in Jean Re-
noirs LA REGLE DU JEU) stirbt. Auf einem Sofa, das Uber
und Uber mit Puppen bedeckt ist, erliegt sie einer Herz-
attacke. Als Milou abends im Bett sitzt und weint, sieht
er eine Eule auf dem Fensterbrett, die ihn anstarrt. Der
Flug der Minerva beginnt in der Dammerung, flr Milou
bricht ein neues Zeitalter an.

Zur Beerdigung und zur Aufteilung des Erbes kommen
die Verwandten zusammen. Milous Tochter Camille mit
Familie; sein Bruder Georges mit seiner Frau Lily; seine
Nichte Claire mit Freundin. Als der Anwalt den Wunsch
der Verstorbenen verkiindet, muss die Familie feststel-
len, dass die Zeiten sich geadndert haben. Das alte Testa-
ment sah eine Drittelung des Erbes vor, das neue Testa-
ment macht das Dienstmadchen Adele zur Vierten im
Bunde. Wird die Umverteilung, flir die sich die Studenten
an der Sorbonne einsetzen, von einer alten Frau an der

Garonne vollzogen, indem sie eine Bedienstete als Erbin
einsetzt? Ereignet sich die wahre Revolution in der Pro-
vinz?

In Renoirs LAMARSEILLAISE (1937) zieht ein Bataillon von
flnfhundert Freiwilligen am 2. Juli des Jahres 1792 von
Marseille nach Paris. Sie haben nicht nur das revolutio-
nare Ideal im Gepack, sondern auch: Tomaten. In Louis
Malles MILOU EN MAI hat der Lastwagenfahrer Grimaldi
nicht nur Tomaten geladen, sondern auch einen echten
Revolutionar: den Studenten Pierre-Alain, Sohn von
Georges. Der Student, der fur die Arbeiter kdmpft, und
der Arbeiter, der nur fir sich selbst kdmpft, sind auf dem
Weg zum Weingut der Vieuzacs. Mit dieser Fahrgemein-
schaft Ubersetzt Louis Malle die soziale Bewegung in
eine rdumliche: Wahrend die Kamera bisher nur in lang-
samen, gleitenden Fahrten Haus und Landsitz der Vieu-
zacs erkundete, folgt sie hier dem Tempo des Lastwa-
gens, der mit dem Rickenwind der Revolte Uber die
Landstrasse saust.

Als sie ankommen, ist es Nacht. Bei den Vieuzacs ist
zum ersten (aber nicht zum letzten) Mal der Strom aus-
gefallen. Dann geht ihnen pl6tzlich ein Licht auf: die
grellgelben Scheinwerfer des LKW'’s streifen wie Signal-
lichter des urbanen Lebens durch die landliche Idylle, die
tagstiber von milden Sonnenstrahlen beschienen wird.
Die Revolution ist da, in Fleisch und Blut, und nicht mehr
nur in Wort und Ton, die wie ein fernes Echo der Pariser
Ereignisse aus einem klapprigen Radio zu vernehmen
sind.




Kleine Filmographie

Renato Berta

1945 in Bellinzona geboren. Nach der Ausbildung am Centro
Sperimentale di Cinematografia in Rom von 1964 bis 1966 be-
gann er als Kameramann fUr das Tessiner Fernsehen (RTSI) zu
arbeiten.

Einige seiner Filme als Kameramann:
1968 VIVE LA MORT Regie: Francis Reusser
CHARLES MORT OU VIF Regie: Alain Tanner
1969 OTHON Regie: Jean-Marie Straub, Danigle Huillet
(Kamera-Assistenz)
ALGERIE Regie: Francis Reusser
SCHWARZENBACH Regie: L. Yersin
OPERATION CANARIS Regie: L. Yersin
1970 MARIE PLEINE DE GRACE Regie: José Varela
ANNE-MARIE JEUDI Regie: Francis Reusser (Kurzfilm)
LA SALAMANDRE Regie: Alain Tanner
1971 IN PUNTO DI MORTE Regie: Mario Garriba
INCLUSIF TOUR Regie: G. Moser
1972 SARTRE PAR LUI-MEME Regie: Alexandre Astruc
HEUTE NACHT ODER NIE Regie: Daniel Schmid
GESCHICHTSUNTERRICHT Regie: Straub / Huillet
LE RETOUR D’AFRIQUE Regie: Alain Tanner
DER TOD DES FLOHZIRKUSDIREKTORS
Regie: Thomas Koerfer
WHAT A FLASH Regie: Jean-Michel Barjol
1973 LES VILAINES MANIERES Regie: Simon Edelstein
LA PALOMA Regie: Daniel Schmid
1974 LE MILIEU DU MONDE Regie: Alain Tanner
PAS SI MECHANT QUE CA Regie: Claude Goretta
SCHATTENREITER Regie: George Moorse
1975 LE GRAND SOIR Regie: Francis Reusser
DER GEHULFE Regie: Thomas Koerfer
SCHATTEN DER ENGEL Regie: Daniel Schmid
1976 JONAS QUI AURA 25 ANS EN L'AN 2000
Regie: Alain Tanner
FORTINI / CANI Regie: Straub / Huillet
A. CONSTANT Regie: Christine Laurent
1977 SAN GOTTARDO Regie: Villi Herman (Spielfiimteil)
LES INDIENS SONT ENCORE LOIN
Regie: Patricia Moraz
VIOLANTA Regie: Daniel Schmid
REPERAGES Regie: Michel Soutter
ALZIRE Regie: Thomas Koerfer
1978 MESSIDOR Regie: Alain Tanner
1979 RETOUR A MARSEILLE Regie: Reng Allio
1980 SAUVE QUI PEUT (LA VIE) Jean-Luc Godard (mit Wil-
liam Lubchansky und Jean-Bernard Menoud)
SEULS Regie: Francis Reusser
1981 DAS HAUS IM PARK Regie: Aribert Weis
MAX FRISCH JOURNAL I-1ll Regie: Richard Dindo (mit
Rainer Trinkler)
1983 L'HOMME BLESSE Regie: Patrice Chéreau
HECATE Regie: Daniel Schmid
VIVE LES FEMMES Regie: Claude Confortes
1984 IL BACIO DI TOSCA Regie: Daniel Schmid
LES NUITS DE LA PLEINE LUNE Regie: Eric Rohmer
1985 RENDEZ-VOUS Regie: André Téchiné
HURLEVENT Regie: Jacques Rivette
L'HOMME AUX YEUX DARGENT
Regie: Pierre Granier-Deferre
1986 LANNEE DES MEDUSES Regie: Christopher Frank
DER TOD DES EMPEDOKLES
Regie: Jean-Marie Straub, Daniéle Huillet
CORPS ET BIEN Regie: Benoit Jacquot
1987 JENATSCH Regie: Daniel Schmid
AU REVOIR LES ENFANTS Regie: Louis Malle
1989 CHIMERES Regie: Claire Devers
MILOU EN MAI Regie: Louis Malle
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In den modernen Zeiten z&hlen Lastwagenfahrer gewiss
zum dritten Stand. Malle zeigt Grimaldi als einen proleta-
rischen Faun, an dem Renoir seine helle Freude gehabt
hatte. Grimaldi nimmt kein Blatt vor den Mund, unver-
blimt prahlt er mit seinen sexuellen Grosstaten: «Dann
stieg eine Frau mit ihrer Tochter bei mir ein. Und da sagt
doch die Frau zu ihrer Tochter...» Dann wurde der Last-
wagen zum Lustwagen, doch das ist nichts fir unsere
Ohren — Malle beendet die Szene an dieser Stelle mit ei-
nem harten Schnitt. Indem Malle dem Lastwagenfahrer
das Wort abschneidet, schaltet er unsere Phantasie in
den dritten Gang. Das ist genau die Art von Diskretion,
die Bunuel Ubte, und sie diente allein dem Zweck, die un-
glaublichsten Indiskretionen im Kopf des Zuschauers
freizusetzen. Diese Indiskretionen setzt Grimaldi auch
bei den Vieuzacs frei, doch er lasst sie nicht nur an die
freie Liebe denken, sondern auch von ihr sprechen, und
fast wiirden sie sie sogar praktizieren: in der freien Natur,
auf einer Landpartie, die des diskreten Charmes der
Bourgeoisie nicht entbehrt.

Bisher wagten die Vieuzacs nur Seitenspriinge mit kur-
zem Anlauf: die Lust machte zwei Schritte nach vorn,
das schlechte Gewissen einen Schritt zurlick. Weil den
kulinarischen Genlissen im Gegensatz zu den sexuellen
nicht die Gesellschaft, sondern allenfalls der Koch Gren-
zen setzt, geht die Liebe in diesem Film durch den Ma-
gen. Unter dem Vorwand, Eier zu holen, trifft sich Ca-
mille zu einem Schéaferstiindchen mit dem Anwalt; Milou
nimmt Lily mit in den Weinkeller: «Schon der Geruch be-
rauscht!» In der Kiiche, wo die Frauen unter sich sind,
wird Uber die Pille gesprochen wie Uber ein neues Ge-
wiirz. Doch erst Grimaldi, der Tomaten «Liebesapfel»
nennt, macht das Thema bei einem gemeinsamen Pick-
nick 6ffentlich: dann erzéhlt die Dienstmagd von ihren
Orgasmusproblemen, und Milou bekennt, dass die Ehe
ein Gefangnis ist. Als Claire Grimaldi anbietet, ihre Bri-
ste zu berlihren, schweigt die gesamte Familie gebannt,
als wirde nun eine Grenze Uberschritten, hinter die es
kein Zurlick gibt. Als die beiden am Abend nach einer
ausgelassenen Feier vor allen anderen miteinander
schlafen wollen, herrscht die gleiche atemlose Stille. — Ist
es die Ruhe vor dem Sturm, den zwei plétzlich auftau-
chende Nachbarn aufgeregt verkiinden? Weil die Vieu-
zacs Ubergriffe von streikenden Fabrikarbeitern fiirch-
ten, verlassen sie fluchtartig das Anwesen.

Wahrend die Revolution scheinbar voranschreitet, mis-
sen die Vieuzacs mehrere Entwicklungsstufen in der
Evolutionsgeschichte zurtick. Noch im Haus ging zum
zweiten Mal das Licht aus, so dass sie sich mit Kerzen
behelfen mussten; auf der Flucht miissen sie ihre Pfad-
findererfahrungen mobilisieren, um Fallen zu bauen. Als
sie hektisch aus ihrem Jager- und Sammlerdasein fltich-
ten, weil einige Waldarbeiter auftauchen, bleibt die Ka-
mera statisch: Die Vieuzacs verschwinden nach links
aus dem Bild, die Arbeiter treten von rechts hinein. Wenn
der Klassenkampf kampflos entschieden wird, reicht
eine Einstellung. Am Ende des Tages landen die Vieu-
zacs in einer Hohle. Nach diesem letzten Rlckschritt er-
fahren Louis Malles moderne Hohlenmenschen, dass
der Fortschritt aufgehalten werden konnte: de Gaulle ist
nach Paris zurlickgekehrt. Nun kdnnen die Vieuzacs in
Ruhe ihre Familienangelegenheiten erledigen, der Film
erledigt dies in wenigen Minuten.
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Miou-Miou als Camille

Louis Malle hat einen Film gedreht, in dem die satirische
Scharfe und der schwarze Humor eines Bufiuel mit der
Herzenswéarme und Philanthropie eines Renoir abgemil-
dert werden. Er handelt von der Ausser- und Inkraftset-
zung gesellschaftlicher Spielregeln und davon, dass es
viele Leute gibt, die ihre guten Grinden haben. So
kampft auch Louis Malle fur die Gleichberechtigung. Oft
staffelt er die Familienmitglieder im Raum, in den Szenen
im Haus blickt man durch Turen und Durchgénge in Hin-
terzimmer. Immer gibt es ein Vordergrund- und ein Hin-
tergrundgeschehen, doch vorne zu stehen, ist ein «zu-
fallsbedingtes und sténdig bedrohtes Privileg» (André
Bazin Uber den «fast volligen Schwund der Montage» bei
Renoir).

Die Zukunft liegt ausserhalb des Hauses. Als Claire in
schwarzer Trauerkleidung Klavier spielt, blickt sie aus
dem Fenster und muss mit ansehen, wie ihre unterwdir-
fige (lesbische) Freundin sich im Garten von Pierre-Alain
die Spuren der Polizeiknlppel zeigen lasst, die Orden
der Aufsténdischen. Die beiden erscheinen wie ein Ver-
sprechen der herrschaftsfreien Liebe, deren Beziehung
nur auf Zuneigung und nicht auf Abhangigkeit beruht.
Ein Geist geht um in Louis Malles Film. Es ist der Geist
der toten Mutter, mit der Milou am Ende des Films durch
die leeren Raume tanzt. In der Familie ist nichts wie zu-
vor, bleibt in der Gesellschaft alles beim alten?

Lars-Olav Beier
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Die wichtigsten Daten zu
MILOU EN MAI (EINE KOMODIE IM MAI):

Regie: Louis Malle; Buch: Louis Malle, Jean-Claude Carriere;
Kamera: Renato Berta; Kamera-Assistenz: Jean-Paul Toralille;
Schnitt: Emmanuelle Castro; Ausstattung: Willy Holt; Ko-
stime: Catherine Leterrier; Maske: Joel Lavau, Frangoise
Chapuis; Frisuren: Christiane Berroyer, Laurence Le Bourve-
lec; Original-Musik: Stephane Grapelli; Ton: Jean-Claude Lau-
reux; Mischung Dominique Hennequin.

Darsteller (Rolle): Michel Piccoli (Milou), Miou-Miou (Camille),
Michel Duchaussoy (Georges), Dominique Blanc (Claire), Har-
riet Walter (Lily), Bruno Carette (Grimaldi), Frangois Berleand
(Daniel), Martine Gautier (Adele), Paulette Dubost (Madame
Vieuzac), Rozenn Le Tallec (Marie-Laure), Renaud Danner
(Pierre-Alain), Jeanne Herry-Leclerc (Frangoise), Benjamin und
Nicolas Prieur (die Zwillinge), Marcel Bories (Léonce), Etienne
Draber (Monsieur Boutelleau), Valérie Lemercier (Madame
Boutelleau), Hubert Saint-Macary (Paul), Bernard Brocas (der
Pfarrer), Georges Vaur (Delmas), Jacqueline Staup (Nach-
barin), Annne-Marie Bonange (Nachbarin), Denise Juskie-
wenski (Madame Abel), Stephane Broqueois (junger Mann),
Serge Angeloff (Verlobter von Adéle).

Produktion: Nouvelles Editions de Fims, TF1 Films Produc-
tions, Ellepi Films; ausflhrender Produzent: Vincent Malle;
Produktionsleitung: Gérard Molto; Aufnahmeleitung: Jean-
Yves Asselin. Frankreich 1989. Format: 35 mm, 1:1,66; Farbe;
107 Min. BRD-Verlein: Nef 2, Minchen; CH-Verlein: Sadfi,
Geneve.
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Werkstattgesprache: Kamera

*Momente der Arbeit mit
dem Licht ergeben sich
immer aus dem Thema®

Gesprach mit dem Kameramann Giorgos Arvanitis

FILMBULLETIN: Giorgos, du bist Grieche, hast dir mit grie-
chischen Produktionen als Kameramann einen Namen
gemacht und Ansehen erreicht. Weshalb lebst du seit
kurzem nun in Paris?

GIORGOS ARVANITIS: Das Kino ist eine Kunst ohne Gren-
zen. In Griechenland bin ich an Grenzen gestossen und
habe mich auf die Dauer eingeschlossen gefiihlt. Im grie-
chischen Kino gibt es nicht genligend Autoren, die Filme
realisieren, die mich interessieren. Jene zwei, drei Regis-
seure, die ich mag und mit denen ich gerne arbeite, rea-
lisieren vielleicht alle drei Jahre einen Film. Davon kannst
du nicht leben und schon gar keine Familie mit drei Kin-
dern erndhren — und mit Werbefilmen will ich mir nicht
den Lebensunterhalt verdienen. Nach Paris lbersiedelt
bin ich aber auch, weil ich vermehrt mit anderen Regis-
seuren zusammenarbeiten mochte, was ja nicht aus-
schliesst, weiterhin die Kamera fiir jene griechischen Au-
toren zu fihren, die mir wichtig scheinen. Die Méglich-
keiten hier in Frankreich sind vielféltiger als in Griechen-
land. Das ganze europdische Kino interessiert mich, und
es wurde mich beispielsweise auch reizen, einmal fiir ei-
nen Schweizer Film zu arbeiten. Ich habe keine Schwie-
rigkeiten, reizvolle Aufgaben zu finden, weil es genligend
Filmemacher gibt, die meine Arbeit kennen und schat-
zen. Und der Preis am Festival von Venedig flir die Kame-
raarbeit in AUSTRALIA hat mir den Start hier in Paris zu-
sétzlich erleichtert. Um den Film von Elia Kazan machen
zu kénnen, musste ich mehrere andere Angebote ableh-
nen. Die Schwierigkeit liegt also eher darin auszuwahlen.
Man sollte die Leute, die einen Film mit dir machen wol-
len, zuerst kennen. Ich entscheide mich nach der Per-
sonlichkeit des Regisseurs. Und dann nach dem Dreh-
buch, denn ich bin Uberzeugt, dass sich daraus erken-
nen lasst, ob jemand etwas zu sagen hat.
FILMBULLETIN: Die Filme, bei denen du bisher die Ka-
mera geflhrt hast, sind sehr unterschiedlich. |hr Spek-
trum reicht von den frihen kommerziellen Produktionen
der griechischen Produktionsgesellschaft Finos-Film in

den sechziger Jahren Uber die verschiedenen Autoren
des sogenannt Neuen griechischen Kinos in den siebzi-
ger Jahren, allen voran Theo Angelopoulos und Pantelis
Voulgaris, bis zur kostimierten Antike von Cacoyannis.
Wiederum véllig verschieden davon ist etwa AUSTRALIA
vom Belgier Jean-Jacques Andrien und jetzt natlrlich
das Projekt mit Kazan.

GIORGOS ARVANITIS: Diese Unterschiede sind genau das,
was mich interessiert. Ich will nicht einfach eine einzelne
Linie, etwa jene von Angelopoulos verfolgen. Lange Zeit
meinte man, ich kénne nur die Art von Kameraarbeit lei-
sten, wie sie von Angelopoulos’ Filmen her bekannt
wurde. Aber das ist nicht so. Ich habe sehr verschiedene
Filme gemacht, Filme auch, wie etwa IPHIGENIE von Ca-
coyannis, die ich schliesslich nicht mochte. Mit Cacoyan-
nis habe ich mich dauernd gestritten, weil er unbedingt
mit Teleobjektiven arbeiten wollte, um die Bewegungen
zu verlangsamen. Doch das ist Fernsehen.
FILMBULLETIN: Der Zoom findet sich selten in deinen Ar-
beiten, auf jeden Fall selten offensichtlich. Eher findet
sich eine Brennweitenkorrektur, die das Cadre halt.
GIORGOS ARVANITIS: Ich mag das Zoom eigentlich nicht,
aber es ist tatséchlich so, dass bei einem langen Travel-
ling wie jenem in O MELISSOKOMOS auf Nadja und Mar-
cello hin, wenn sie an der Bar stehen, das Zoom gleich-
zeitig mit dem Travelling gefahren werden muss, um
diese N&he zu den Figuren schliesslich zu erreichen. Das
ist eine Frage des Geflihls, das sich darin ausdriicken
|asst.

FILMBULLETIN: Wenn man die Farbdramaturgie von AUS-
TRALIA vergleicht mit den meisten Filmen von Angelo-
poulos, so springen die Unterschiede ins Auge: Eine auf
unterschiedliche, aber immer satte Tone setzende Arbeit
bei Andrien, der Hang zu transparenten Farben bei An-
gelopoulos. Wie wird jeweils Uber die Farbgestaltung
entschieden?

GIORGOS ARVANITIS: Im Gesprach mit einem Regisseur
versuche ich zu erfahren, was er in Sachen Licht denkt.
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Andrien hat mir Uiber das Licht den Charakter seiner Fi-
guren beschrieben. Bei ihm war das auch insofern inter-
essant, weil sein Film in drei sehr verschiedenen Landern
spielt: England, Belgien und Australien. Ich habe hier
versucht, fir jedes Land das passende Licht zu finden.

FILMBULLETIN: Das ist einfach gesagt, aber wie muss
man sich das praktisch vorstellen? Diese Charakterisie-
rung Uber das Licht, das von sehr grellen, gelblichen
Farbténen in Australien gepragt ist, eher dunkle, braune
in England zeigt und gréulich-griine in Belgien — wie ge-
schieht diese Umsetzung?

GIORGOS ARVANITIS: Ich bin Uberzeugt, dass die Leute in
unterschiedlichen Regionen verschieden voneinander
sind, weil sie in verschiedenen Lichtverhaltnissen leben.
Von daher ist das zuerst einmal naturgegeben. Wenn die
Menschen im Stiden sich in ihrem Wesen von den Men-
schen im Norden unterscheiden, so lasst sich dies auch
Uber das Licht erkldren. Im Slden variiert das Licht im
Verlauf eines Tages sehr stark, so dass du mehrere von-
einander ganzlich verschiedene Stufen erhaltst. Im Nor-
den ist das anders, da herrscht mehr oder weniger das
gleiche Licht: Am Morgen grau, am Mittag grau, am
Abend grau. Das Ubertragt sich auch auf die Menschen,
sie schwanken emotional viel weniger.

FILMBULLETIN: Wie bringst du — technisch gesehen —
diese Farbstufen auf den Film?

GIORGOS ARVANITIS: Wenn ich arbeite, denke ich kaum
an die Technik. Schwierige Dinge lassen sich sehr oft
ganz einfach realisieren. Deshalb mache ich mir in tech-
nischer Hinsicht vor einem Film keine grossen Gedanken
und entscheide immer dann, wenn es etwas zu l6sen
gilt. Wenn ich beispielsweise in dieser Wohnung eine
Szene drehen misste mit jemandem, der allein ist, sich
ganz allein fuhlt, so kann ich mit dem Licht, dass da
durchs Fenster einfallt, arbeiten. Es gibt immer wieder
die Momente, die genau dem entsprechen, was es flr
die bendtigte Szene braucht. Naturlich gibt es Filter und
all diese Dinge, aber so viel braucht es tiberhaupt nicht.
Wenn du dich wirklich auf den Augenblick einlasst, an
dem du eine Szene zu drehen hast, dann erweist sich im-
mer wieder das vorhandene Licht als das beste — ge-
nauso wie einer, der auf der Strasse durchs Bild geht,
wichtig sein kann. Es ist der letzte Augenblick, der zahit.
FILMBULLETIN: Nun gibt es doch Entscheidungen, die im
voraus geféllt werden. Etwa die, dass mit Angelopoulos
zumeist im Morgengrauen oder am spéaten Nachmittag
gedreht wird, um dieses aquarelle Licht zu kriegen, wah-
rend bei Andrien die Szenen beim Einnachten eine wich-
tige Rolle spielen. Wo liegt denn der Unterschied, dass
Szenen, die gegen Abend in Griechenland gedreht wer-
den, und andere, die gegen Abend in Belgien entstehen,
ein so verschiedenes Resultat ergeben?

GIORGOS ARVANITIS: Das ist keine Frage der Technik, das
ist der Ort, die Landschaft, das Dekor. In Belgien ist der
Boden griin, in Griechenland ist er braunlich. Das allein
ergibt schon eine ganz andere Atmosphére.
FILMBULLETIN: Wann und weshalb entscheidest du dich
fur Kunstlicht bei einer Aussenaufnahme am Tag? In TO-
PIO STIN OMICHLI habt ihr etwa die Sequenz, wo die
Hand aus dem Meer geborgen wird und im Hintergrund
die Kinder aus dem Hotel kommen, mit klnstlichem
Licht gedreht.
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GIORGOS ARVANITIS: Solche Entscheidungen sind sehr
oft durch die Notwendigkeit bedingt, eine Verbindung
zwischen den Aufnahmen gewahrleisten zu mussen. Da
war es zum Beispiel so, dass die Morgensonne in der
Einstellung auf die Bucht von Saloniki scheint. Um eine
innere Licht- und Farbkontinuitdt zu gewéhrleisten,
mussten wir Kunstlicht einsetzen.

FILMBULLETIN: Wer entscheidet sich dafir, der Kamera-
mann oder der Regisseur?

GIORGOS ARVANITIS: Das ist verschieden, mal der eine,
mal der andere. Mit Theo ist es so, dass wir uns oft gar
nicht mehr unterhalten miissen, wir sind so eingespielt.
FILMBULLETIN: Lasst sich diese enge Zusammenarbeit,
wie sie zwischen euch beiden stattfindet, néher be-
schreiben? Inwiefern unterscheidet sie sich von einer ge-
legentlichen einmaligen Zusammenarbeit mit einem an-
dern Filmemacher?

GIORGOS ARVANITIS: Es gibt Regisseure, die sich keinen
Deut ums Bild kimmern. Sie lassen den Chefkamera-
mann machen, was er will. Dementsprechend gibt es
auch Kameraleute, die rein technisch vorgehen und sich
Uberhaupt nicht fiir geflhlsmassige Beziehungen in der
Geschichte interessieren. Ich ziehe die Beschaftigung
mit den inhaltlichen Aspekten vor. Es gibt heute so viele
Filme, bei denen das Bild rein technisch gesehen perfekt
erscheint, aber es fehlt ihm das Gefiihl. Ich sage immer
wieder, im Prinzip kannst du mit einer Kartonschachtel
einen Film aufnehmen, du brauchst nicht mal eine Ka-
mera, und du brauchst bestimmt nicht den letzten tech-
nischen Schrei oder hochempfindliches Filmmaterial.
Wenn du etwas zu sagen hast, wenn du etwas zu ma-
chen verstehst, so kommt das auch ohne rtber.

Es gab zum Beispiel in TAXIDI STA KITHIRA eine Nacht-
szene am Hafen von Saloniki. Theo kam und sagte, was
ist los, da warten die Leute und wir kénnten doch noch
diese und jene Einstellung drehen. Das ganze Beleuch-
tungsmaterial war aber bereits nach Athen verladen und
abgefahren. Kein Problem, keine Aufregung! Wir nehmen
die Autos, die herumstehen, und richten ihre Scheinwer-
fer aufs Dekor. Einige mussten wir schrég aufbocken,
aber das war keine Sache: Das Licht war perfekt, und wir
konnten die Szene filmen. Ich habe mir denn auch be-
reits den Ruf eingehandelt, ohne technisches Material zu
arbeiten. Das ist etwas, das ich in Griechenland gelernt
habe, denn da musste ich, mangels Geld, immer wieder
Dinge ohne technische Hilfsmittel erreichen. Von daher
habe ich mir angewohnt, mit einfachen Mitteln zu arbei-
ten, und habe dabei begriffen, dass gerade die einfa-
chen Vorgehensweisen viel starkere Momente hervor-
bringen kénnen als die kompliziertesten. Die einfachen
Dinge sind rar.

Was mir dartiber hinaus gar nicht liegt, ist jene Kameraar-
beit, die sich so in den Vordergrund drangt, dass der Film
dahinter verschwindet, in der ein Kameramann dauernd
zeigen mochte, was er alles kann — was zu zeigen im
Grunde sehr viel einfacher ist. Mir scheint es dagegen
wichtig, dass das Publikum sich der Fotografie nicht be-
wusst ist, denn wenn der Zuschauer sagt: Ah! diese Auf-
nahme!, dann ist das Spiel schon verloren. Ich wiinsche
mir, dass die Zuschauer in einen Film zwar Uber das Bild
eintreten, aber ohne daran zu denken. Das ist etwas,
was danach kommen soll.

Bei den Dreharbeiten zu TOPIO STIN OMICHLI von Theo Angelopoulos
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mit Fanny Ardant
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FILMBULLETIN: Kann man in diesem Fall die Bewegungen
der Kamera als eine Art Hilfe zum Eintreten in Bilder und
Geschichten betrachten?

GIORGOS ARVANITIS: Mir scheint die Bewegung der Ka-
mera — zusammen mit der Cadrage — die wichtigste
Rolle im Film zu spielen. Nur gilt auch hier, und zwar flir
beides: Der Zuschauer darf sich weder der Bewegung
noch der Cadrage bewusst werden. All diese Elemente
sollten zweitrangig bleiben, sollen dem Film dienen und
ihm helfen, sich den Leuten zu vermitteln.
FILMBULLETIN: Wie spielen sich denn die Entscheidun-
gen Uber die Bewegungen der Kamera im einzelnen ab?
Nehmen wir etwa die Strandszene in TOPIO STIN
OMICHLI, wo das Madchen nach einem Tanzschritt mit
Orestes wegrennt gegen das Meer und die Kamera eine
phanomenale Kombination von Travelling, Zoom, Kran
und Schwenk vollzieht — wer hat da was entschieden?
GIORGOS ARVANITIS: Wir haben bei dieser Einstellung al-
lein einen halben Tag bendtigt, um die Kamerabewegung
auf den Punkt zu bringen. Zuerst war die Kamera auf
dem Travelling montiert, aber man sah im Schwenk die
Schienen und obendrein wirkte die Bewegung sehr me-
chanisch, weil die Kamera nach dem Tanz des Méad-
chens so schnell mitschwenken musste. Das war eine
Bewegung, die der Gefiihlsebene nicht entsprach. Sie
war zu mechanisch und wirkte kiinstlich. Auf meinen Vor-
schlag wurde die Kamera dann auf den Kran montiert.
Dadurch entstand der Eindruck, dass die Kamera im
Raum schwebt, wie wenn sie mit der Seele des Méad-
chens abheben wiirde. Das wirkte von innen heraus, und
das ist etwas, was ich mir grundsétzlich winsche. Ich
denke, da haben wir mit technischen Mitteln etwas er-
reicht, ohne dass es die Zuschauer direkt sehen — man
splrt es in der Wirkung unbewusst. Aber, wie immer: Die
Entscheidung fiel im letzten Moment auf dem Set, aus
der Stimmung der Szene heraus.

FILMBULLETIN: Wenn so viel direkt vor Ort entschieden
wird — was geschieht dann auf denn Repérages?
GIORGOS ARVANITIS: Im Fall von Angelopoulos ziehen wir
zusammen los: er, der Ausstatter Mikés Karapiperis und
ich. Theo erklart uns an den einzelnen Orten, was er sich
vorstellt, und dann beginnt ein Gesprach, in dessen Ver-
lauf er auch auf unsere Vorschldge und Ideen eingeht,
selbst wenn sie Uber das rein technische hinausgehen
und einzelne Szenen inhaltlich und formal betreffen. Im
Gegensatz zu anderen Regisseuren ist Theo imstand,
auch unsere Ideen zu adaptieren, ohne dass er sich in
seiner Autorenschaft verletzt flihlt.

Wenn wir dann flir den Dreh an einem Ort eintreffen, so
finden wir nicht nur das natlirliche Dekor vor, es werden
immer wieder auch Verdnderungen vorgenommen. Theo
beginnt dann, die Schauspieler anzuweisen, und allmah-
lich kreiert er eine Atmosphaére, in die alle eintreten, die
auf seinem Film arbeiten. Aus dieser Atmosphére heraus
beginnt auch er daran zu denken, wie wir eine Szene im
Detail realisieren wollen. Ich arbeite genauso aus dieser
Atmosphére heraus, lasse mich von ihr tragen und ver-
suche mit den zur Verfiigung stehenden Mitteln das ein-
zufangen, was wir alle sptren.

FILMBULLETIN: Bei dieser Arbeit in natirlichen Dekors
und den Bewegungen der Kamera durfte es oft Pro-
bleme geben mit Dingen, die zufallig ins Bildfeld gelan-
gen. Wie arbeitest du da?



Kleine Filmographie

GIORGOS ARVANITIS: Das gibt es tatsachlich oft, und wir
haben uns schon kostlich amusiert Uber die Wirkung, die
eine diesbezligliche Entscheidung haben kann. Bei O
THIASOS gab es eine Szene mit einem Schwenk Uber die
Ture eines Kaffeehauses, in dessen Verlauf eine Coca-
Cola-Tafel sichtbar wurde. Der Wirt wollte diese Tafel
nicht entfernen, und wir wollten sie nicht im Bild haben.
Also haben wir uns gefragt, was wir tun sollten. Ich habe
dann einen Passanten, der mit einem schwarzen Regen-
schirm vorbei kam, gebeten, sich mit dem aufgespann-
ten Schirm so zu plazieren, dass er wahrend des
Schwenks der Kamera die Coca-Cola-Tafel verdeckt.
Nachher hat die griechische Kritik Abhandlungen dar-
Uber geschrieben, weshalb in dieser Szene, in der es
nicht regnet, ein Mann mit gedffnetem Schirm steht —
und was er bedeuten mag.

FILMBULLETIN: Bei Angelopoulos hat sich nach O MEGAL-
EXANDROS, der 1980 entstand, eine Anderung in dem
Sinn vollzogen, dass er sich von explizit politischen Stof-
fen ab- und starker dem Individuum zugewandt hat.
Habt ihr darliber im voraus gesprochen, gab es da kon-
sequente Entscheidungen?

GIORGOS ARVANITIS: Grundsatzlich ist fir mich jeder Film
politisch, und von daher haben wir auch nicht so direkt
Uber einen Wandel gesprochen. Ich bin aber (berzeugt,
dass Momente wie die Arbeit mit dem Licht sich immer
aus dem Thema ergeben. Bei O MELISSOKOMOS habe
ich beispielsweise zu erreichen versucht, dass dieser
Bienenzilchter allein bleibt auf seiner Reise, indem ich
auch von meiner Seite nichts hinzufligte, kein Licht oder
ahnliche Dinge, sondern eher wegnahm, reduzierte.
Auch damit sollte die Vereinzelung des Mannes sichtbar
werden.

FILMBULLETIN: Ich habe den Eindruck, dass die Kamera
in den Filmen von Angelopoulos, bis einschliesslich TO-
PIO STIN OMICHLI, immer n&her rangeht an die Figuren...
GIORGOS ARVANITIS:... ja, und ich bin Uberzeugt, dass
diese Entwicklung noch weiter gehen wird. Sie hangt
sehr mit der Tatsache zusammen, dass Theo heute Kin-
der hat. Friher hatte er den Leuten nicht in die Augen ge-
schaut, wenn er sich unterhielt. Und heute ist er véllig of-
fen. Es gab eine Zeit, da er damit kAmpfte.
FILMBULLETIN: Das wére aber doch um 1980 herum ge-
wesen...

GIORGOS ARVANITIS: Ja. Nach O MEGALEXANDROS, wo
er sich verliebt hatte, ist diese Veranderung eingetreten.
FILMBULLETIN: Worin siehst du den Unterschied zwi-
schen dem Kameramann und dem Regisseur?
GIORGOS ARVANITIS: Der Regisseur macht den Film als
Ganzes, ich liefere einen Beitrag dazu. Wenn ich mit je-
mandem zu arbeiten beginne, so versuche ich immer gut
zuzuhoren, damit ich den Film mit seinen Augen sehen
kann, denn ich glaube, dass es meine Aufgabe ist, das
zu erreichen, was er will. lch muss zu verstehen versu-
chen, weil der Autor seinen eigenen Traum in Bildern rea-
lisiert sehen mdchte — und ich muss das umsetzen. Ich
sehe mich von daher als Mitarbeiter: Der Autor ist gewis-
sermassen der Architekt, und ich beteilige mich am Bau
seines Gebaudes, indem ich die Mauern errichte.

Das Gesprach mit dem Kameramann Giorgos Arvanitis
fuhrte Walter Ruggle in Paris

Giorgos Arvanitis
geboren am 20. Februar 1941 in Athen. Er hat als Elektrotech-
niker im Kino zu arbeiten begonnen und ist durch den Kame-
ramann Giorgos Karayas, dessen Assistent er war, in die
Kunst der Fotografie eingeflihrt worden. Von 1965 bis 1970 ar-
beitete Arvanitis als Chefkameramann flr Finos-Film; sein er-
ster Film trug den Titel DER BARFUSSIGE PRINZ. Das war flir
ihn eine Zeit, in der er das Handwerk erlernte; die Filme selber
waren nicht von kinstlerischem Belang. Seit | EKPOMBI hat er
bei sémtlichen Filmen (inklusive Kurz- und Fernsehproduktio-
nen) von Angelopoulos mitgearbeitet, nachdem er in den
sechziger Jahren zur Gruppe um Angelopoulos, Voulgaris und
Mavrotis gehdrt hatte. Sechsmal erhielt Arvanitis bisher am
Filmfestival von Saloniki den Preis fUr die beste Kamera zuer-
kannt; fir TOPIO STIN OMICHLI war er im November 1989 in
dieser Kategorie fur den Européischen Filmpreis nominiert. Im
Sommer 1990 wird er fUr Elia Kazan auf Zypern hinter der Ka-
mera stehen.

Einige seiner Filme als Kameramann:
1968 | EKPOMBI Regie: Theo Angelopoulos (Kurzfilm)
1970 ANAPARASTASI Regie: Theo Angelopoulos
1972 MERES TOU '36 Regie: Theo Angelopoulos
1973 TO POSKRANIOU Regie: Konstantinos Aristopoulos
1974 ASSAULT ON AGATHON Regie: Laszlo Benedek
LE FILS D’AMR EST MORT
Regie: Jean-Jacques Andrien
1975 O THIASOS Regie: Theo Angelopoulos
IPHIGENIE Regie: Michali Cacoyannis
1977 | KYNIGHI Regie: Theo Angelopoulos
1978 A DREAM OF PASSION Regie: Jules Dassin
1980 O MEGALEXANDROS Regie: Theo Angelopoulos
1983 ATHENES, RETOUR SUR L'ACROPOLE
Regie: Theo Angelopoulos (Dokumentarfilm)
1984 TAXIDI STA KITHIRA Regie: Theo Angelopoulos
1985 PETRINA CHRONIA Regie: Panthelis Voulgaris
1986 O MELISSOKOMOS Regie: Theo Angelopoulos
1987 DOXOBUS Regie: Fotos Lambrinos
BEIRUT Regie: Maroun Bagdadi
1988 TOPIO STIN OMICHLI Regie: Theo Angelopoulos
THE SHADOW OF FEAR Regie: Giorgos Karipidis
1989 AUSTRALIA Regie: Jean-dacques Andrien

P.S. Seine Frau Angela erzahlt, dass Giorgos immer auch das
zweite Auge offenbehalte, wenn er das eine am Sucher halt,
und zwar um darauf zu achten, dass ausserhalb des Bildfel-
des nichts passiert, was das Geschehen im Bildfeld stéren
kénnte, oder dass flr eine bevorstehende Kamerabewegung
der Raum neben dem Bildfeld auch tatsachlich frei ist von sto-
renden Elementen flr die Bewegung.
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Dwight Schultz als J. Robert Oppenheimer und Paul Newman als General Leslie R. Groves in THE SHADOW MAKERS von Roland Joffé
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Man muss die dritte
Dimension erst schaffen,
mit Licht, mit Schatten,

mit Farbe®

Gesprach mit dem Kameramann Vimos Zsigmond

FILMBULLETIN: Mister Zsigmond, THE SHADOWMAKERS
ist, wie viele lhrer Filme, ein period picture: der Zu-
schauer betrachtet eine vergangene Epoche wie auf ei-
ner alten Fotografie. Haben Sie ein Faible daftir?
VILMOS ZSIGMOND: Ich mag period pictures, denn sie
sind eine wunderbare Abwechslung von den (blichen
Gegenwartsfilmen. Ich bemiihe mich auch immer, unter-
schiedlich an die verschiedenen Epochen und die ver-
schiedenen Filme heranzugehen.

FILMBULLETIN: Wieviel geht an Recherche in die visuelle
Konzeption eines solchen Films ein? Ich denke etwa an
das erstaunliche Gelb von Oppenheimers Cabriolet.
VILMOS ZSIGMOND: Ein Grossteil dieser Dinge geht auf
den production designer zurlick. An solchen Entschei-
dungen ist ein Kameramann meist nur beteiligt, wenn er
schon monatelang vor Beginn der Dreharbeiten an dem
Projekt gearbeitet hat. Meist ist es aber so, dass gewisse
Entscheidungen schon getroffen worden sind, wenn
man engagiert wird.

In THE SHADOWMAKERS wollten wir die Atmosphére von
Santa Fe, New Mexico, rekonstruieren: die Berge, die
Wiiste, den Sand und den Erdboden, der etwas orange-
farben ist. Ich weiss aber nicht, ob diese Dinge wirklich
s0 wichtig sind: wirde es fiir den Film einen grossen Un-
terschied bedeuten, wenn wir diese Farben nicht drin ge-
habt hatten?

FILMBULLETIN: Ich denke, doch: der Film ist von einer
leuchtenden Helligkeit und Klarheit, die der disteren und
grauenvollen Geschichte, die er erzahlt, widerspricht.
VILMOS ZSIGMOND: Ich verstehe. Es ist schén, wenn das
Publikum so reagiert. Meist spiele ich diese asthetischen
Entscheidungen herunter, denn haufig fallen sie dem Pu-
blikum und den Kritikern nicht auf.

FILMBULLETIN: Stimmt es, dass THE SHADOWMAKERS
nicht in New Mexico, sondern in Mexico gedreht wurde?
VILMOS ZSIGMOND: Wir haben alle Aussenaufnahmen in
Mexico gedreht und das war eine sehr gute Entschei-
dung, denn die Wetterverhaltnisse waren ganz ahnlich.

Ausserdem existiert, wie Sie sich vorstellen konnen, das
Los Alamos des Jahres 1945 langst nicht mehr, es ist
eine grosse Stadt geworden. Wir hatten dort nicht mehr
drehen konnen, und seltsamerweise hatte unser tat-
sachlicher Drehort sehr grosse Ahnlichkeit mit der Ge-
gend, in der Los Alamos urspriinglich gebaut worden
war. Nur den Erdboden mussten wir aus flinfzig Meilen
Entfernung herbeischaffen, ganze Wagenladungen voll,
um den richtigen Farbton auf den Strassen zu erzielen,
denn die waren eigentlich eher schwarz dort unten. Das
war das einzige, das nicht nach New Mexico aussah.

FILMBULLETIN: Zu den visuellen Qualitaten von THE SHA-
DOWMAKERS gehort auch, wie Innen- und Aussenauf-
nahmen miteinander kombiniert und ausbalanciert sind.
Haben Sie das zusammen mit Roland Joffé ausgearbei-
tet?

VILMOS ZSIGMOND: Nein, das ist gewohnlich die Arbeit
des Kameramannes. Diese Balance zwischen Innen und
Aussen sieht auch bei jedem Kameramann unterschied-
lich aus. Viele Kameraleute bleichen die Fenster so sehr
aus, dass man gar nicht weiss, was draussen los ist, ob
es Morgen, Mittag oder Abend ist. Das wird haufig ge-
macht, wenn man on location dreht, aber eigentlich ist
es nicht der richtige Schauplatz. Die einfachste Lésung
ist dann zu sagen: Vergessen wir die Aussenwelt ein-
fach! Ich hingegen verwende immer sehr viel Sorgfalt
darauf, dass man durch die Fenster sehen kann: wo wir
uns im Augenblick befinden, ist immer auch ein Teil der
Geschichte! Es tragt vielleicht nicht zum Thema oder
zum Dialog bei, aber flir das Publikum ist es wichtig, das
Gefiihl zu haben, an einem realen Ort zu sein. Das Auge
ist schliesslich eine grossartige Kamera: es kann im Dun-
keln sehen, und in der Helligkeit, das Auge hat keine An-
passungsprobleme. Und um diesen Effekt bemuhe ich
mich auch in meinen Filmen: die Kamera soll das zeigen,
was auch das Auge in einer gegebenen Situation sehen
konnte.
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FILMBULLETIN: Wie war es im konkreten Fall von THE SHA-
DOWMAKERS, haben Sie sich da mit dem production de-
signer abgesprochen, um diese Transparenz der Raume
zu gewahrleisten?

VILMOS ZSIGMOND: Auch der production designer war
sich der Tatsache bewusst, dass wir an einem der schdn-
sten Flecken der Erde drehen, mit den prachtigen Wol-
ken und Bergen im Hintergrund. Es ware eine Schande
gewesen, wenn der Zuschauer nicht durch die Fenster
hatte sehen kénnen!

FILMBULLETIN: Das vermittelt einen Eindruck der Tiefe
des Bildes, genau wie die Totalen einen Eindruck der
Weite vermitteln. Wie kommt es, dass Sie so viele Mo-
mente — ich denke da etwa an die frappierende Szene,
in der Oppenheimer die Nachricht vom Tod seiner Ge-
liebten bekommt — in Totalen erzahlen?

VILMOS ZSIGMOND: Dafir habe ich eine grosse Vorliebe,
man muss die Totalen aber sehr sparsam verwenden. Es
ist vielfach auch schwierig, einen Regisseur dazu zu be-
wegen, eine Szene in einer Totalen aufzunehmen. Viele
Regisseure sagen sich: «Okay, fange ich erst einmal mit
einer Totalen an.» Aber in diesen Totalen passiert nichts,
die erfillen nur die Funktion eines establishing shots. Bei
den Dialogen wahlt man eine nahere Einstellung. Und da
die meisten Filme beim Schnitt noch viel zu lang sind,
landen die Totalen immer als erstes auf dem Boden des
Schneideraums — einfach, weil es in den Einstellungen
keinen Dialog gibt, weil in ihnen «nichts erzahlt wird».
Aber da wird etwas erzahlt, die meisten Leute merken es
nur nicht!

Man muss in den Gesprachen mit Regisseuren immer
sehr aufpassen, damit in den Totalen etwas Interessan-
tes passiert.

FILMBULLETIN: Die meisten lhrer frihen Filme sind im
Breitwandformat, nicht wahr?

VILMOS ZSIGMOND: Alle meine frihen Filme waren im
Breitwandformat, heute ist das nicht mehr so haufig der
Fall. Damals habe ich immer mit anamorphotischen Lin-
sen gedreht, im Panavision-Format. Ich hatte immer das
Gefiihl, dass man bei einer Panavision-Aufnahme, auch
in einer nahen Einstellung, die Weite des Raumes hinter
den Figuren spurt, selbst wenn man nicht mit Weitwin-
kelobjektiven dreht.

FILMBULLETIN: SCARECROW von Jerry Schatzberg und
Ihre Filme mit Robert Altman erwecken sehr stark den
Eindruck der Improvisation. Wie reagieren Sie mit der
Kamera auf diese Arbeitsweise?

VILMOS ZSIGMOND: Ich habe mit sehr vielen Regisseuren
gearbeitet, deren Stil auf der Improvisation beruht. Diese
Regisseure richten eine Einstellung nicht lange vorher
ein, sie machen keine langen Stellproben mit den Schau-
spielern. Da muss man als Kameramann eben schnell
auf das reagieren, was vor der Kamera passieren wird!
Bei SCARECROW wussten wir zum Beispiel nicht genau,
wie die Eréffnungseinstellung aussehen sollte. Wir wuss-
ten, dass sich Gene Hackman und Al Pacino in der er-
sten Szene auf einer Landstrasse treffen sollten, das war
alles. Es war unser erster Drehtag. Wir hatten keinen
Wind flr diese Szene eingeplant, der Uberraschte uns
einfach. Aber ich finde, wir hatten grosses Glick damit.
Als sich die Wolken zusammenzogen, hatte Jerry
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Schatzberg gerade noch genug Zeit, Gene Hackman auf
den Hugel zu schicken, von dem er herabsteigen sollte.
Es gab keine Zeit mehr flr Proben und gar nichts. Ich
stand hinter der Kamera und wartete. Wahrend Gene
hinabstieg, wurde der Wind immer starker. Gene hatte
Schwierigkeiten dabei, durch den Zaun zu klettern und
die Strasse herunter zu gehen. In solchen Féllen bediene
ich die Zoomlinse immer selbst, um sie immer aufs Neue
der Situation anzupassen.

FILMBULLETIN: Gerade in SCARECROW scheint die Ka-
mera wie zufallig auf die Schauspieler zu reagieren, aber
die Kompositionen sind alles andere als zufallig. Wessen
Idee war es beispielsweise, in der Szene, wo Pacino
seine Ex-Frau anruft, darauf zu achten, dass man das
Kreuz an der Wand immer im Hintergrund sieht?
VILMOS ZSIGMOND: Das war Schatzbergs Entscheidung.
Schauen Sie, man muss immer wieder betonen, dass
Film eine Gemeinschaftsarbeit ist. Man tauscht sich aus,
viele gute Ideen stammen vom Regisseur oder vom pro-
duction designer. Ich finde, dass meine besten Filme —
die, die am besten aussehen — immer in Zusammenar-
beit mit den besten production designers oder art direc-
tors entstanden sind. Wenn eine Menge Uberlegungen
hinter einem Set stecken, etwa, was die Auswahl der Far-
ben betrifft, kann ich als Kameramann gar nicht mehr so
viel machen. Ich kann etwas durch die Ausleuchtung ver-
andern, aber nicht viel mehr.

FILMBULLETIN: Wie wichtig ist bei dieser improvisierten
Arbeitsweise, dass die Szenen in ihrer chronologischen
Reihenfolge gedreht werden, wie es zum Beispiel bei
MCCABE AND MRS MILLER der Fall war?

VILMOS ZSIGMOND: MCCABE AND MRS MILLER wurde
mehr oder weniger in continuity aufgenommen, aber da-
flir gab es auch einen Grund: das Drehbuch war anfangs
noch nicht zufriedenstellend, Warren Beatty und Altman
waren noch nicht gliicklich damit und schrieben es Tag
fur Tag um. Wenn wir an einem Tag eine Sequenz abge-
dreht hatten, gingen sie nach Haus und Uberlegten sich,
was wir am nachsten Morgen machen sollten. Nattirlich
hatten sie die Hauptlinien der Geschichte im Kopf, aber
sehr viele Dinge «ertrdumten» sie von Tag zu Tag. Und
wir hatten bei MCCABE AND MRS MILLER grosses Gltick:
die Stadt war eine echte Stadt, die wir flr diesen Film ge-
baut haben, und die Schauspieler lebten auf dem Set in
den H&usern. Das war im Grund die Situation wie mit ei-
nem Theaterensemble, Robert musste einfach nur alle
Leute zusammenrufen, um ihnen zu erzéhlen, was fir
den jeweiligen Drehtag geplant war. Deshalb war es bei
diesem Film sehr leicht, zu improvisieren. Auf diese
Weise entstand zum Beispiel die Friedhofsszene, bei der
die Méadchen aus dem Bordell anfangen zu weinen. Da
gab es keine Probleme, das haben wir kurz auf dem Set
geprobt und dann gedreht. Ich glaube, das ist auch der
Grund, weshalb alles in dem Film so frisch und spontan
wirkt.

FILMBULLETIN: Haben Sie im Gegensatz dazu auch
schon mit Regisseuren gearbeitet, die vor Drehbeginn
bereits alles auf storyboards festgelegt hatten?

VILMOS ZSIGMOND: Ja, mit Steven Spielberg, als wir
CLOSE ENCOUNTERS OF THE THIRD KIND drehten. Die
meisten Specialeffects-Szenen entstanden nach story-
boards, da wussten wir genau, was wir tun wiirden. Das

Al Pacino und Gene Hackman in SCARECROW von Jerry Schatzberg









Dwight Schultz als J. Robert Oppenheimer und Paul Newman als General Leslie R. Groves in THE SHADOW MAKERS von Roland Joffé

Werkstattgesprache: Kamera

gilt natlrlich nicht flr alle Szenen, denn CLOSE ENCOUN-
TERS wurde on location gedreht. Oft bekommt man aber
nicht die idealen Drehorte, oder sie haben sich veran-
dert. Selbst Steven musste eine Menge improvisieren!
Brian De Palma ist ein anderer Regisseur, der schon im
vornherein genau festlegt, was er tun wird: er macht sto-
ryboards von jeder einzelnen Einstellung eines Films.
FILMBULLETIN: Welche von beiden Arbeitsweisen ziehen
Sie vor?

VILMOS ZSIGMOND: Ich ziehe die Improvisation vor, denn
sie ermdglicht es mir, etwas auszuprobieren, zum Bei-
spiel mit dem Licht.

Es entspricht einfach nicht meinem Arbeitstempera-
ment, die Lichtquellen auf einem Diagramm festzulegen
— hier ein 5k Scheinwerfer, dort ein 4k etcetera — und
dann weiss der Regisseur nicht einmal genau, wie er die
Szene drehen will. Meist kann man sich auch nicht an die
Beschreibung der Szene im Drehbuch halten, vielleicht
md&chte einer der Schauspieler nicht aus dem Schlafzim-
mer kommen, sondern doch lieber aus der Kliche, weil
er es richtiger findet, wenn seine Figur sich einen Kaffee
kocht. Wenn man also nicht alles bis ins Detail vorherbe-
stimmen kann, warum sollte ich mich dann auf etwas
festlegen und dadurch dem Regisseur vorschreiben, wie
wir es machen sollten? Zu dieser Art von Kameraleuten
gehore ich nicht, ich bin bereit, mich in den Dienst des
Regisseurs zu stellen: was er will, versuche ich ihm zu
geben.

FILMBULLETIN: In bezug auf die Kameraarbeit ist THE
LONG GOODBYE einer der aberwitzigsten Filme der sieb-
ziger Jahre, die Kamera...

VILMOS ZSIGMOND:.... bewegt sich unaufhorlich! (lacht)
FILMBULLETIN: Und die Bewegungen scheinen nirgend-
wohin zu flhren, wie die Ermittlungen des Detektivs.
VILMOS ZSIGMOND: Richtig, die Kamerabewegungen er-
geben ganz bewusst keinen Sinn. Zuerst hat mich das
auch etwas verstdrt. Das ist ein «gimmick», und von so
etwas gehe ich nicht gern aus.

Aber ich habe etwas sehr Wichtiges entdeckt, wahrend
wir den Film drehten. Aufgrund der Beweglichkeit der
Kamera hatten wir ein unglaubliches Geflihl der Tiefe,
und der Film bekam eine dritte Dimension. Denn die fest-
stehende Kamera kennt nur zwei Dimensionen, man
muss die dritte erst schaffen, mit Licht, mit Schatten, mit
Farbe. Dadurch, dass sich die Kamera bewegt, hat man
augenblicklich die dritte Dimension. Die Beziehung der
Gegenstande untereinander verandert sich. Und wenn
sich die Kameraarbeit nicht verselbsténdigt, kann man
auf diese Weise ungemein viel zum Erzahlen der Ge-
schichte beitragen. Das hat auch Roland Joffé gemerkt,
der bewegt die Kamera ebenfalls sehr viel.
FILMBULLETIN: Wie wahlen Sie die Filme aus, an denen
Sie mitarbeiten? Ist die Abwechslung flir Sie da ein Krite-
rium? lhre Filme aus den siebziger Jahren unterscheiden
sich ja mitunter radikal voneinander: ein Film wie OBSES-
SION besitzt eine trauméhnliche Qualitat, ein Film wie
DELIVERANCE verlangt Realismus.

VILMOS ZSIGMOND: Mein Interesse an einem Film wird
meist vom Drehbuch geweckt und von der Aussicht, mit
einem bestimmten Regisseur arbeiten zu koénnen. Die
Abwechslung ist Resultat davon: Themen und Regis-
seure unterscheiden sich voneinander, da geht man
auch als Kameramann unterschiedlich an sie heran. Je-

i 1 s
THE LAST WALTZ von Martin Scorsese

MCCABE AND MRS MILLER von Robert Altman
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THE ~FIOSE von Mark Rydell
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der Film entwirft seine eigene Welt und verlangt seinen
eigenen Stil. Das ist natlrlich ideal, weil man manche
Dinge sehr schnell leid wird. Friiher habe ich oft Filme in
einem diffusen, weichen Licht gedreht, das Negativ
wurde geflasht, und das ergab den Eindruck verblassen-
der Pastellfarben. MCCABE AND MRS MILLER war der er-
ste Film, bei dem ich diese Stinde begann. (lacht) Irgend-
wann war ich das leid, jeder hatte sich in diesen Stil ver-
liebt, und deshalb hatte ich mein Interesse daran verlo-
ren.

FILMBULLETIN: Sind physische Herausforderungen fir
Sie ein Kriterium? Ich denke an eine Linie, die sich an DE-
LIVERANCE, THE DEER HUNTER und THE RIVER entlang
durch lhr Werk zieht.

VILMOS ZSIGMOND: Herausforderungen dieser Art sind
gut flr Filme, sie machen sie «filmischer». Bei DELIVER-
ANCE folgten wir —meine Assistenten, der camera opera-
tor und ich — den Schauspielern in einem Schlauchboot
den Fluss hinab. Das war die einzige Mdéglichkeit, von
Punkt A zu Punkt B zu gelangen. Wenn wir einen guten
Drehort fanden, hielten wir an und fingen an zu drehen.
Die Schauspieler fanden das offenbar grossartig, die
wollten gar nicht, dass sie in den gefahrlicheren Szenen
gedoubelt wurden. Wir hatten Stuntmen fir die Szenen
in den Stromschnellen, aber die Schauspieler verliebten
sich in die Herausforderung und machten alles selbst. Im
ganzen Film gibt es vielleicht eine Einstellung mit einem
Double, eine Totale.

THE DEER HUNTER war eine grosse Herausforderung,
weil wir so viele Schauplatze hatten — so viele, dass sie
fur zehn Filme gereicht hatten: die Hochzeit in der Kir-
che, Szenen in Cleveland, die Jagdszenen in den winter-
lichen Bergen, die Viethamszenen, die wir am River Kwai
drehten. Ich mag Filme, die mir die Mdglichkeit geben,
visuell so viele unterschiedliche Dinge zu tun.
FILMBULLETIN: Arbeiten Sie immer noch haufig mit Ihrem
Landsmann Laszlo Kovacs zusammen?

VILMOS ZSIGMOND: Wir haben THE LAST WALTZ zusam-
men gemacht, aber da gab es auch noch acht andere
Kameraleute, weil es ein Konzertfilm war. Bei THE ROSE
war Laszlo mein camera operator.

Es passiert haufig, dass nach dem Schnitt eines Films
noch Szenen nachgedreht werden missen, es werden
noch retakes und pick-up-shots benétigt. Wenn ich dann
nicht mehr verfiigbar bin, weil ich schon an einem ande-
ren Projekt arbeite, rufe ich Laszlo an und bitte ihn, das
fur mich zu Gbernehmen. Ich weiss, dass er es genau so
machen wird, wie ich es getan hatte. Und umgekehrt ist
es genauso, auch ich helfe ihm gern aus.

FILMBULLETIN: Ist es nicht immer problematisch, einen
anderen Kameramann abzuldsen, zum Beispiel weil man
sich dem Stil eines anderen anpassen muss? Wie war
das etwa bei CLOSE ENCOUNTERS OF THE THIRD KIND,
an dem eine Vielzahl von Kameraleuten beteiligt war?
VILMOS ZSIGMOND: Im Fall von CLOSE ENCOUNTERS
drehte ich etwa neunzig Prozent des Films. Aber zwei
Jahre spater wollte Steven eine «special edition» des
Films drehen. Er war offensichtlich mit dem urspriingli-
chen Film nicht zufrieden, denn aus Budgetgriinden
hatte er gewisse Szenen, die ihm wichtig waren, nicht
drehen kénnen — beispielsweise die Szenen im Sand-
sturm, die Anfangsszenen des Films, die dann William
Fraker gedreht hat. Da musste nichts einem vorgegebe-
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nen Stil angepasst werden, das waren ganz andere Sze-
nen. Natlrlich riefen mich die anderen Kameraleute an,
die nach mir am Film arbeiteten, und ich erzahlte ihnen,
welche Filter ich benutzt hatte, welches Licht undsowei-
ter. Da gibt es also schon ein Interesse, sich einem Stil
anzupassen.

Ich selbst habe es mir zur Regel gemacht, einen Kamera-
mann nur dann abzuldsen, wenn er selbst mich darum
bittet. Es kommt oft vor, dass Regisseure und Produzen-
ten ohne das Wissen des urspriinglichen Kameraman-
nes einen neuen engagieren. Auf eine solche Situation
will ich mich nicht einlassen.

Im Ubrigen sind aber heutzutage die Grenzen nicht mehr
so einfach zu ziehen. Viele Szenen werden von Kamera-
leuten des zweiten Stabes, von second-unit-Kameraleu-
ten gedreht. Und oft, ohne dass sie dafiir einen credit er-
halten! Wie in OUT OF AFRICA. Da gab es so wunderbare
Szenen, die der second-unit-Kameramann gedreht hat.
Aber David Watkin hat den Oscar daftr bekommen,
wahrscheinlich sogar wegen der Szenen, die ein anderer
gefilmt hat! So wird heutzutage gearbeitet, nur der Re-
gisseur ist meist von Anfang bis Ende bei einem Film da-
bei.

FILMBULLETIN: Wie war es bei JINXED: haben Sie da auch
an den second-unit-Szenen mitgearbeitet, die Sam Pek-
kinpah inszeniert hat?

VILMOS ZSIGMOND: Ja, das war ganz grossartig fiir mich,
denn der war ein wirklich guter Action-Regisseur. Er
wusste, was er wollte.

FILMBULLETIN: Ich nehme an, die Arbeit mit ihm unter-
schied sich sehr von der Arbeit mit Don Siegel, dem ei-
gentlichen Regisseur des Films.

VILMOS ZSIGMOND: Die besten Szenen haben wir mit
Peckinpah gedreht! Don Siegel und Peckinpah waren
befreundet, und Don hatte ihn engagiert, weil niemand
zu diesem Zeitpunkt mit ihm arbeiten wollte. Er hatte ei-
nen sehr schlechten Ruf. Ausserdem war er krank, er
hatte einen Herzschrittmacher bekommen. Aber bei der
Arbeit an JINXED war er wieder fit und wollte beweisen,
dass er wieder arbeiten konnte. Don Siegel war nicht
sehr am Film interessiert, vor allem, weil Bette Middler
mitspielte. Die hat er ganz furchtbar gehasst. Er war
auch leider schon sehr alt damals, und physisch nicht
mehr auf der Hohe. Vor allem storte ihn, dass ich zu
schnell fir ihn war. (lacht) Er gab mir immer Einstellun-
gen, von denen er glaubte, sie seien fur mich sehr
schwer auszuleuchten, aber tatsachlich waren die dann
immer ein Klacks. Er fragte mich: «Wie lange brauchst
du, um das auszuleuchten?» «Etwa eine Dreiviertel-
stunde». «Jesus, kannst du das nicht langsamer ma-
chen?» «Na, mal sehen, was ich da tun kann.» Er ging
dann in seinen Wohnwagen und legte sich schlafen.
Meist war ich sehr schnell fertig. Wenn dann der Produ-
zent auf dem Set war, wurde es schwierig: er sah, dass
wirklich niemand auf dem Set mit irgendetwas beschéf-
tigt war, und ich konnte ihn am Ende nicht mehr anliigen.
Ich bat mir dann immer finf Minuten aus und ging
schnell los, um Don zu wecken. Der war immer sauer,
weil er viel zu frih geweckt wurde. Wie gesagt, er war
nicht sehr an dem Film interessiert.

Das Gesprach mit Vilmos Zsigmond fiihrten Gerhard
Midding und Lars-Olav Beier in Berlin

Vilmos Zsigmond

am 16. Juni 1930 in Ungarn geboren. Er besuchte 1951 bis
1955 die Filmhochschule in Budapest. Emigrierte 1956 mit sei-
nem Studienkollegen Laszlo Kovacs in die USA. Arbeitete als
Fotograf und im Kopierwerk, bevor er Uber Auftrage fur Lehr-
filme und Arbeiten als Fernsehkameramann Mitte der sechzi-
ger Jahre Filmkameramann werden konnte.

Einige seiner Filme als Kameramann:
1963 THE INCREDIBLY STRANGE CREATURES WHO
STOPPED LIVING AND BECAME MIXED-UP ZOM-
BIES Regie: Dennis Steckler (Kamera: Joseph U. Mas-
celli, Kamera-Operator: Vilmos Zsigmond)
THE SADIST Regie: James Landis
1964 THE TIME TRAVELERS Regie: Ib Melchior
1965 DEADWOQOD'76 Regie: James Landis (mit L. Guinn)
1967 THE NAME OF THE GAME IS KILL
Regie: Gunnar Hellstrém
1969 THE MONITORS Regie: Jack Shea
FUTZ Regie: Tom O’Horgan
THE SKY BUM Regie: Bruce Clark
1970 THE HIRED HAND Regie: Peter Fonda
RED SKY AT MORNING Regie: James Goldstone
MCCABE AND MRS MILLER Regie: Robert Altman
1971 DELIVERANCE Regie: John Boorman
HORROR OF THE BLOOD MONSTERS
Regie: Al Adamson
FIVE BLOODY GRAVES Regie: Al Adamson
IMAGES Regie: Robert Altman
1972 THE LONG GOODBYE Regie: Robert Altman
1973 SCARECROW Regie: Jerry Schatzberg
THE SUGARLAND EXPRESS Regie: Steven Spielberg
CINDERELLA LIBERTY Regie: Mark Rydell
THE GIRL FROM PETROVKA Regie: Robert Ellis Miller
OBSESSION Regie: Brian De Palma
1976 SWEET REVENGE Regie: Jerry Schatzberg
1977 CLOSE ENCOUNTERS OF THE THIRD KIND
Regie: Steven Spielberg
1978 THE LAST WALTZ Regie: Martin Scorsese
THE DEER HUNTER Regie: Michael Cimino
1979 THE ROSE Regie: Mark Rydell
WINTER KILLS Regie: Wiliam Richert
1980 HEAVEN’S GATE Regie: Michael Cimino
1981 BLOW OUT Regie: Brian De Palma
THE BORDER Regie: Tony Richardson (mit Ric Waite)
1982 JINXED Regie: Don Siegel
1983 TABLE FOR FIVE Regie: Robert Lieberman
1984 THE RIVER Regie: Mark Rydell
NO SMALL AFFAIR Regie: Jerry Schatzberg
1985 REAL GENIUS Regie: Martha Coolidge
1987 THE WITCHES OF EASTWICK Regie: George Miller
1989 THE SHADOW MAKERS Regie: Roland Joffé
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Michael Ballhaus und Frank Oz (sitzend) bei Dreharbeiten zu DIRTY ROTTEN SCOUNDRELS

Werkstattgesprache: Kamera

*Das Licht hat immer
auch eine dramaturgische

Funktion®

Gesprach mit dem Kameramann Michael Ballhaus

FILMBULLETIN: Herr Ballhaus, eine Initialziindung fir Ihre
Laufbahn als Kameramann waren die Dreharbeiten zu
LOLA MONTEZ, bei denen Sie anwesend waren. Besteht
ein besonderer Zusammenhang zwischen den elegan-
ten, raumgreifenden Bewegungen, in denen Max Ophdils
und sein Kameramann Christian Matras quasi delirierten,
und Ihrem eigenen Faible flir Kamerabewegungen?
MICHAEL BALLHAUS: Ich glaube, dass es eher eine Gei-
stesverwandtschaft ist. Natirlich habe ich spater alle
Filme von Ophiils gesehen und bin ein grosser Bewun-
derer seines Werkes. Aber er ist sicher nicht der einzige,
der meine Arbeit beeinflusst hat. Ausserdem habe ich es
nicht darauf angelegt, einen bestimmten Stil zu kreieren.
Ich m&chte, dass jeder Film von mir anders aussieht. Die
Leute sollen nicht schon nach wenigen Minuten sagen
koénnen: «Aha, den hat der Ballhaus fotografiert!»
FILMBULLETIN: Dennoch sind Sie ein wiedererkennbarer
Kameramann. Ist die 360-Grad-Fahrt, die in fast jedem
lhrer Filme vorkommt, nicht schon eine Art Signatur?
MICHAEL BALLHAUS: (lacht) Gut, ich gebe zu, dass die
360-Grad-Fahrt eine trademark von mir ist. Doch Wie-

dererkennbarkeit ist kein Wert an sich, und daher setze
ich die 360-Grad-Fahrten auch nur an dramaturgisch
zentralen Stellen ein. In RECKLESS umkreist die Kamera
Darryl Hannah und Aidan Quinn genau in dem Moment,
als sie das erste Mal miteinander tanzen, und zwar neun
Mal. — Die Kamera hat etwas Dienendes, wenn sie sich
verselbstandigt, lenkt sie oft von der Geschichte ab. Der
Stil sollte sich nach der Geschichte richten und nicht die
Geschichte nach dem Kameramann. Wenn also Ahnlich-
keiten zwischen den Filmen bestehen, die ich fotogra-
fiert habe, dann hangt das mit Verwandtschaften der Ge-
schichten zusammen — und ich habe Praferenzen fiir be-
stimmte Geschichten. Bisher habe ich noch keinen Ac-
tionfilm gemacht und nur wenige Komddien (die mir aller-
dings viel Spass bereitet haben).

FILMBULLETIN: Inwieweit unterscheiden sich denn Komo-
dien, beispielsweise DIRTY ROTTEN SCOUNDRELS, fr ei-
nen Kameramann von anderen Genres?

MICHAEL BALLHAUS: Bei Komodien darf man die Kamera
nicht soviel bewegen. Man muss immer die Mdglichkeit

27



AR
i i

SR




Werkstattgesprache: Kamera

haben, den Rhythmus zu veréndern. Bei Kombdien
kommt es vor allem auf das richtige Timing an. Wenn
man merkt, dass die Pointe nicht ankommt, der Witz
nicht funktioniert, muss man das Tempo kurzfristig noch
andern. Daher muss man von vornherein etwas stati-
scher inszenieren. Bei der Montagesequenz, in der Mi-
chael Caine Steve Martin beibringt, wie sich ein Gentle-
man verhalt und kleidet, haben wir die Kamera fest in-
stalliert und mit einem stop trick gearbeitet. So kann
man die Figuren jeden Moment verschwinden und wie-
der auftauchen lassen, man kann schneiden, wann man
will. Komd&dien haben schon besondere Gesetzmassig-
keiten. So haben wir die Figuren in DIRTY ROTTEN
SCOUNDRELS &hnlich wie im Theater eingefiihrt.
FILMBULLETIN: Meist sieht man zuerst den Hinterkopf,
den Nacken.

MICHAEL BALLHAUS: Genau. Man sieht jemanden von
hinten, hort inn reden, dann dreht er sich um, und wir se-
hen sein Gesicht — das ist wie ein Auftritt im Theater.
Wenn das Madchen im Hotel erscheint, fallt sie ja auch
erst hin, dann hebt sie langsam den Kopf mit dem riesi-
gen Hut — das ist ja auch sehr lustig. Es ist natlrlich
schoén, wenn man Figuren spannend einflihren kann,
wenn man die Neugier der Zuschauer weckt.

FILMBULLETIN: In den Fassbinder-Filmen haben Sie die
Raume haufig durch Fenster, Tiren oder andere innere
Rahmen verengt, in lhren amerikanischen Filmen findet
man vergleichbare Kompositionen kaum noch. Hat dies
auch thematische Griinde?

MICHAEL BALLHAUS: Natirlich. Die Fassbinder-Ge-
schichten hatten ja viel mit Enge, oft sogar mit Gefan-
gensein zu tun. Die visuellen Kompositionen wurden
sehr stark durch das Drehbuch vorbestimmt.
FILMBULLETIN: In den USA scheinen Sie eher ein Faible
fiir weite Raume entwickelt zu haben, wenn man an den
Billardsaal in THE COLOR OF MONEY, die Empfangshalle
in BROADCAST NEWS oder den Bahnhof in THE HOUSE
ON CARROLL STREET denkt. Mdgen Sie dies lieber als
die hermetische Abgeschlossenheit einer GLASS MENA-
GERIE?

MICHAEL BALLHAUS: Das kann man so generell nicht sa-
gen. Auch das hangt wiederum von der Geschichte ab.
Manchmal verlangt eine Geschichte nach einem grossen
Raum. Wenn Newman am Ende von THE COLOR OF MO-
NEY den riesigen Saal betritt, mit den dreissig, vierzig Ti-
schen, ist das ein Hohepunkt der Geschichte. Der Zu-
schauer weiss, dass der Zweikampf zwischen den bei-
den unmittelbar bevorsteht. Ich kann aber nicht sagen,
dass ich diese grossen Raume lieber mag. Es ist natur-
lich atemberaubend, spektakular, weil diese Raume auf
der Leinwand besonders gut zur Geltung kommen. Aber
manchmal ist auch gerade die riumliche Beschranktheit
spannend.

FILMBULLETIN: Anstrengender und schwieriger?
MICHAEL BALLHAUS: Anstrengender und schwieriger. Die
eigene Phantasie wird viel mehr gefordert, wenn man —
wie in der GLASS MENAGERIE — zwei Leute fotografieren
muss, die sich zwanzig Minuten vor dem Kamin unterhal-
ten. Dies ist eine viel grossere Herausforderung, als in ei-
nem riesigen Saal den Kran hoch- und wieder auf Paul
Newman herunterfahren zu lassen.
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FILMBULLETIN: Die Inszenierung der Rdume ist ja ganz
wesentlich von der Wahl des Objektivs abhéngig. In ICH
WILL DOCH NUR, DASS IHR MICH LIEBT und DEATH OF A
SALESMAN haben Sie den Vertigo-Effekt verwendet, ei-
nen mit einer Fahrt kombinierten Zoom.

MICHAEL BALLHAUS: Diesen Effekt setze ich in Momen-
ten ein, in denen sich etwas verandert, an Drehpunkten
der Geschichte. Eigentlich bleibt alles dasselbe, nur der
Hintergrund andert sich. So wird die Aufmerksamkeit
des Zuschauers fir Veranderungen gescharft, die im Au-
genblick kaum splrbar sein mdgen, aber spater schwer-
wiegende Folgen haben. In MARTHA habe ich diesen Ef-
fekt zum ersten Mal eingesetzt. Erinnern Sie sich an die
Szene, in der Karlheinz B6hm und Margit Carstensen
sich das erste Mal begegnen?

FILMBULLETIN: Als die beiden im Hof aneinander vorbei-
gehen.

MICHAEL BALLHAUS: Die beiden drehen sich, die Kamera
umkreist sie, und dann kommt der Vertigo-Effekt hinzu.
Die Kamera macht aufmerksam auf eine dramaturgisch
wichtige Stelle: Hier ist etwas passiert, genau an diesem
Punkt.

FILMBULLETIN: Alle drei Filme, in denen Sie dieses Stilmit-
tel verwandt haben, sind Fernsehproduktionen, doch die
raumliche Wirkung kommt erst auf der Leinwand richtig
zur Geltung. Machen Sie stilistisch keinen Unterschied
zwischen Kino- und Fernsehfilmen?

MICHAEL BALLHAUS: Eigentlich nicht. Ich habe denselben
Effekt in GOOD FELLAS eingesetzt, den ich mit Scorsese
im letzten Sommer gedreht habe. Das war meine |dee.
Scorsese hatte das vorher noch nie gemacht und wusste
nicht so genau, wie es aussehen wurde. Wir haben es
dann einfach ausprobiert, und Scorsese war begeistert.

FILMBULLETIN: Komplizierte Kameraoperationen wie der
Vertigo-Effekt oder die 360-Grad-Fahrt kosten doch si-
cher viel Zeit. Sind Sie dennoch ein schneller Kamera-
mann?

MICHAEL BALLHAUS: Ja, ich bin ein schneller Kamera-
mann. Ich versuche, auf das vorbereitet zu sein, was
mich an einem Drehtag erwartet. Ich mache meine
Schularbeiten. Ich bereite nicht nur mich selber gut vor,
sondern auch meine Crew, indem ich mit ihr vorher zu
jedem Motiv hinfahre und genau erkléare, was dort ge-
macht werden muss. Ich informiere sie bereits bei der
Motivbesichtigung Uber Details, die sie dann schon vor-
bereiten kdnnen. Nehmen wir die Ballsaal-Szene in THE
FABULOUS BAKER BOYS als Beispiel. Einen so grossen
Raum auszuleuchten, dauert gute acht Stunden. Also
schicke ich einen Tag vorher ein Team hin, das nach mei-
nen genauen Angaben das Licht einrichtet. Am Drehtag
gehen wir dann in den Raum, schalten das Licht ein,
nehmen kleine Korrekturen vor, und schon kann’s losge-
hen.

FILMBULLETIN: Bei THE FABULOUS BAKER BOYS haben
Sie mit dem Regisseur die Einstellungen anhand prazi-
ser Skizzen geplant, fir DEATH OF A SALESMAN haben
Sie sich sogar ein Modell der Raumlichkeiten anfertigen
lassen. Wie verlaufen diese Vorarbeiten im einzelnen?
MICHAEL BALLHAUS: Steve und ich haben mit dem
Grundriss eines Raumes gearbeitet. Dann Uberlegt man
sich, wie die Szene verlauft, wo jemand auftritt, in wel-
chem Teil des Raumes die Szene spielt. Das nennt man

Michael Caine und Steve Martin in DIRTY ROTTEN SCOUNDRELS

Hanna Schygulla in DIE EHE DER MARIA BRAUN
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d.

AFTER HOUI'{:S von Martin Scorsese

GLASS MENAGERIE von Paul Newman
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blocking. Es handelt sich dabei praktisch um eine Stell-
probe, bei der die Bewegungen und die Achsen der
Schauspieler festgelegt werden. Meistens werden diese
Bewegungen stark durch den Lauf der Handlung be-
stimmt. Ein Mann kommt ins Hotelzimmer, packt seine
Sachen aus. Also spielt sich das Geschehen am Bett
und am Schrank ab. Der Mann nimmt seine Sachen aus
dem Koffer, der auf dem Bett liegt, und geht zum
Schrank. Das sind die Gegebenheiten. Danach tberlegt
man, welche Einstellungen man braucht.

Bei Schiéndorff haben wir das anhand eines Modells ge-
macht, weil es da so unglaublich kompliziert war. Diese
stdndigen Brechungen zwischen Wirklichkeit und Einbil-
dung, diese halbreale Dekoration, die sich plétzlich auf-
|6st, weil eine Wand verschwindet, die Kamera hindurch-
fahrt und auf einmal ganz woanders ist. Eine Szene
spielt im Blro, dann geht die Tur auf, und wir stehen im
Garten. Daher brauchten wir ein Modell, bei dem man
viel besser als bei einem Grundriss abschéatzen kann,
was im Hintergrund zu sehen sein wird.

FILMBULLETIN: Wiirden Sie es als Einschrankung lhrer
Freiheit betrachten, wenn lhnen ein Regisseur ein ferti-
ges storyboard hinlegte?

MICHAEL BALLHAUS: Es kommt darauf an, um wen es
sich handelt. Scorsese — und der ist sehr gut vorbereitet
— gibt mir vier Wochen vor Drehbeginn eine shotlist. Das
heisst er markiert am Rand des Drehbuchs die Einstel-
lungsgréssen: wide shot bei diesem Satz, close-up beim
nachsten. Tracking-shot from left to right. Damit signali-
siert er mir den Rhythmus einer Szene. Mein Spielraum
liegt zum einen darin, den Raum zu finden, in dem das
stattfindet, zum zweiten in der Beleuchtung, in die sich
Scorsese lberhaupt nicht einmischt, und zum dritten in
der Bewegung der Kamera. Da kann ich nattrlich die
Einstellungsgrésse noch sehr variieren. Bei Scorsese
macht es Spass, seinen Vorstellungen nachzuspiren
und zu versuchen, ihnen so nahe wie méglich zu kom-
men. Ich flhle mich nie eingeengt, wenn Scorsese mir
seine shotlist vorlegt. Andere Regisseure sind aber offe-
ner und lassen mir mehr Freiheiten.

FILMBULLETIN: Sie haben ja nicht nur mit so profilierten
Regisseuren wie Fassbinder oder Scorsese gearbeitet,
sondern vor allem auch mit Debitanten wie James Foley,
Marisa Silver und nun mit Steve Kloves. Welche Art der
Zusammenarbeit ist lhnen lieber?

MICHAEL BALLHAUS: Ich mag beides. Gerade die Ab-
wechslung gefallt mir ganz ausgezeichnet. Auf der einen
Seite gibt es Regisseure wie Scorsese und Fassbinder,
die ganz genau wissen, was sie wollen, die eine Vision
von einem Film haben. Beim n&chsten Film arbeitet man
dann mit einem Debltanten, dem man helfen kann, ei-
nen Film zu realisieren. RECKLESS war mein zweiter ame-
rikanischer Film, doch ich hatte viel Freiheit, weil James
Foley noch sehr unerfahren war und mir in allem gefolgt
ist. Auf der anderen Seite war er sehr fordernd. Er fragte
immer: «Ist das wirklich das beste? Kann man da nicht
noch mehr rausholen?» Dann hab ich mich angestrengt
und mir noch etwas anderes Uberlegt. Foley hat immer
wieder nachgefragt und mich so standig zu Experimen-
ten angespornt.

Bei THE FABULOUS BAKER BOYS war der Regisseur des
Films ja auch gleichzeitig der Autor, also hatte er eine

Holly Hunter in BROADCAST NEWS von James L. Brooks
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Michael Ballhaus

am 5. August 1935 in Berlin geboren. Nach dem Abitur macht
er eine zweijahrige Fotografenlehre und arbeitet dann als Buh-
nenfotograf. Sein Interesse flir den Film erwacht, als er 1955
bei den Dreharbeiten zu Max Ophdils’ LOLA MONTEZ zuschaut.
1959 wird er beim Sudwestfunk in Baden-Baden fest ange-
stellt: drei Monate Arbeit als Kamera-Assistent, Laufbahn als
Kameramann, schliesslich Chef-Kameramann bis 1966. Do-
zent flr Kamera an der Deutschen Film- und Fernsehakade-
mie Berlin (1967-69, 1982) und an der Hochschule fur Fernse-
hen und Film in Mlnchen (1978).

Einige seiner Filme als Kameramann:
1969 DEINE ZARTLICHKEITEN Regie: Peter Schamoni
WIR — ZWEI Regie: Ulrich Schamoni
1970 WHITY Regie: Rainer Werner Fassbinder
WARNUNG VOR EINER HEILIGEN NUTTE
Regie: Rainer Werner Fassbinder
1972 TSCHETAN, DER INDIANERJUNGE
Regie: Hark Bohm
DIE BITTEREN TRANEN DER PETRA VON KANT
Regie: Rainer Werner Fassbinder
1973 MARTHA Regie: Rainer Werner Fassbinder
1974 FAUSTRECHT DER FREIHEIT Regie: Fassbinder
1975 SOMMERGASTE Regie: Peter Stein
1976 CHINESISCHES ROULETTE Regie: Fassbinder
1977 BOLWIESER Regie: Rainer Werner Fassbinder
VALESKA GERT Regie: Volker Schidndorff
1977 DESPAIR — EINE REISE INS LICHT Regie: Fassbinder
1978 DIE EHE DER MARIA BRAUN Regie: Fassbinder
BOURBON STREET BLUES Regie: Douglas Sirk
1980 DER AUFSTAND Regie: Peter Lilienthal
LOOPING Regie: Walter Bockmayer, Rolf Bihrmann
1982 DEAR MR. WONDERFUL Regie: Peter Lilienthal
BARBY, IT’S YOU Regie: John Sayles
RECKLESS Regie: James Foley
1983 EDITHS TAGEBUCH Regie: Hans W. Geissend&rfer
OLD ENOUGH Regie: Marisa Silver
1984 HEARTBREAKERS Regie: Bobby Roth
1985 AFTER HOURS Regie: Martin Scorsese
DEATH OF A SALESMAN Regie: Volker Schiéndorff
1986 UNDER THE CHERRY MOON Regie: Prince
THE COLOR OF MONEY Regie: Martin Scorsese
THE HOUSE ON CARROLL STREET Regie: P. Yates
GLASS MENAGERIE Regie: Paul Newman
1987 BROADCAST NEWS Regie: James L. Brooks
1988 THE LAST TEMPTATION OF CHRIST Regie: Martin
Scorsese
DIRTY ROTTEN SCOUNDRELS Regie: Frank Oz
WORKING GIRL Regie: Mike Nichols
1989 THE FABULOUS BAKER BOYS Regie: Steve Kloves
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ganz bestimmte Geschichte im Kopf. Diese Geschichte
umzusetzen in einen Film, hat mir ungeheuren Spass ge-
macht, weil ich wirklich alle Erfahrungen, die ich gesam-
melt hatte, einbringen konnte, um einem jungen Regis-
seur zu helfen, einen guten Film zu machen.
FILMBULLETIN: Gerade bei THE FABULOUS BAKER BOYS
hat man das Gefiihl, dass viele Schnitte schon beim Dre-
hen durch die Bildkompositionen festgelegt wurden.
MICHAEL BALLHAUS: Absolut. Dieser Film wurde sehr,
sehr stark auf Schnitt gedreht. Ich hatte bei diesem Film
die Mdglichkeit, den Regisseur dahingehend zu beein-
flussen, nur das zu drehen, was wir brauchten. Somit
wussten wir genau, was hinterher im Film zusammen-
kommt. Das ist Uberaus wichtig. Wenn man das dem Zu-
fall Gberlasst, wenn man alles dreht — master shots,
close-ups etcetera —, weiss man ja nie, was spater beim
Schnitt verwendet wird — und was dabei herauskommt.
Das habe ich zu vermeiden versucht. Ich wollte bessere,
kalkulierte Bildlibergénge schaffen.

FILMBULLETIN: Diese Einflussnahme auf die endgiltige
visuelle Gestaltung des Films ist doch aber nur bei Deb-
tanten méglich. Jim Brooks hat bei BROADCAST NEWS
eine Uber drei Stunden lange Rohschnittfassung erstellt.
Macht das die Arbeit flr einen Kameramann nicht Uber-
aus schwierig, wenn er nicht weiss, welche Einstellun-
gen den Schnitt Gberleben?

MICHAEL BALLHAUS: Bei BROADCAST NEWS hatte ich
keine Ahnung, wie der fertige Film aussehen wirde. Ich
war von Brooks’ Arbeitsweise Uberrascht, auch ange-
nehm Uberrascht. Es war total neu. Ganze Charaktere
sind dem Schnitt zum Opfer gefallen. Die mussten aus
der Geschichte irgendwie entfernt werden, weil der Film
zu lang war.

Ich mag es lieber, wenn geplant wird, und ich weiss, wie
der Film aussieht. Man kann viel genauer arbeiten, Bild-
lbergange austiifteln. Wenn etwas ausgedacht ist,
steckt auch ein hdheres Mass an Gestaltung drin. Alles,
was zuféllig ist, kann gut sein, muss aber nicht gut sein.
Wenn man es plant, wird es besser.

FILMBULLETIN: Sehr durchgestaltet sind in BROADCAST
NEWS aber die Tiefenkompositionen. In einer Einstellung
sieht man William Hurts Ohr mit einem Ohrhorer gross
im Bild, und Holly Hunter, die ihm den Text souffliert, im
Hintergrund. Wie ist diese Einstellung entstanden?
MICHAEL BALLHAUS: Das war eine Idee von Jim Brooks,
der das bereits im Drehbuch so beschrieben hatte. Das
ist ein ganz entscheidender Punkt in der Geschichte. In
dieser Szene wird klar, dass da jemand vor den Fernseh-
kameras sitzt, der selber keine Ahnung hat, der alles
durch den Ohrwurm gefuttert kriegt, aber in der Lage ist,
diese Informationen so gut zu verkaufen, als habe er sie
selbst recherchiert. Das ist der Kernpunkt der Szene,
und diese Einstellung hatte Brooks im Drehbuch genau
beschrieben. Es macht viel Spass, mit Regisseuren zu
arbeiten, die selber sehr viele visuelle Einfélle haben, de-
nen es gelingt, eine Szene in einer Einstellung, die eine
eigene kleine Geschichte erzahlt, auf den Punkt zu brin-
gen.

FILMBULLETIN: BROADCAST NEWS besticht durch eine
ausserst sorgféltige Farbdramaturgie mit den beiden Do-
minanten Rot und Blau. Wie stark war Ihr Einfluss auf die
Farbgebung?

MICHAEL BALLHAUS: Als ich Jim Brooks zum ersten Mal



traf, hat er mir Bilder von einem Fotografen gezeigt, den
wir beide sehr schatzen: Mirowitz. Der hat mehrere Foto-
bande herausgegeben, und in allen seinen Bildern
taucht ein bestimmter Rot-Ton auf. Bei unserem ersten
Gesprach hat mir Jim das gezeigt und gesagt: «Wenn
wir den Film drehen, achte doch darauf, dass wir mog-
lichst oft dieses Rot im Bild haben. Sag rechtzeitig Be-
scheid, damit wir gegebenenfalls noch ein Requisit oder
den Dekor anstreichen kdénnen.» Das haben wir auch
einige Male gemacht. In der Schulhofszene haben wir
die Treppe rot angestrichen.

FILMBULLETIN: Manchmal hangt auch nur ein roter Bade-
mantel im Hintergrund.

MICHAEL BALLHAUS: Ein Bademantel, genau. Das sind al-
les bewusste Entscheidungen. Der Regisseur gibt zu Be-
ginn einen Anstoss, dann betatigt man sich als sein Er-
fullungsgehilfe. Wahrend des Drehens kamen die Ideen
dann von mir — ich habe halt gesagt, dass ich gern eine
rote Treppe hatte.

FILMBULLETIN: In OLD ENOUGH werden den beiden Mad-
chen, die aus verschiedenen sozialen Schichten stam-
men, auch ganz verschiedene Farben zugeordnet.
MICHAEL BALLHAUS: Das ist ganz wichtig. Manchmal
habe ich fast den Eindruck, dass die Farbdramaturgie
vernachlassigt wird. Man kann mit Farben — auch mit far-
bigem Licht nattrlich — die Emotionen enorm unterstut-
zen, und zwar auf ganz simple Weise. Man kann Perso-
nen bestimmte Farben zuordnen, mit Farben verbinden.
Das ist wie wenn einer Figur ein bestimmtes musikali-
sches Motiv zugeordnet wird.

FILMBULLETIN: Offenbar arbeiten Sie gern mit einem ge-
nau festgelegten visuellen Konzept. Wie verhalten Sie
sich, wenn Sie einen Film fotografieren, den ein anderer
Kameramann begonnen hat?

MICHAEL BALLHAUS: Man kann sich mit seinem Stil nicht
dem schon vorhandenen Material angleichen, man kann
nur versuchen zu verhindern, dass es einen Bruch gibt.
FILMBULLETIN: Wenn Sie nicht durch die dusseren Um-
stédnde dazu gezwungen werden, improvisieren Sie also
so wenig wie moglich?

MICHAEL BALLHAUS: Ich weiss immer, was ich will. Ich
muss nicht hundert Sachen ausprobieren, sondern ma-
che genau das, was mit dem Regisseur vorher abge-
sprochen wurde. Die Idee zu der 360-Grad-Fahrt um das
Klavier in den FABULOUS BAKER BOYS ist bereits vier Wo-
chen vor Drehbeginn entstanden. Ich hab aus Spass zu
Steve Kloves gesagt: «Kdnnen wir nicht irgendwo so
eine Fahrt einbauen? Ware das nicht eine geeignete
Szene?» Er fand die Idee toll, und nun wurde die Szene
flr diese Fahrt richtiggehend choreographiert. Eine Cho-
reographin wurde engagiert, nur um Michelle Pfeiffers
Bewegungen auf dem Klavier einzustudieren. So haben
wir die Szene in vier Stunden abgedreht, obwohl das
eine ganz schon komplizierte Angelegenheit war. Wenn
man auf so eine Szene nicht vorbereitet ist, sondern sie
erst beim Drehen erfindet, geht mindestens ein ganzer
Tag dabei drauf.

FILMBULLETIN: Warum wird diese Fahrt denn durch einen
Zwischenschnitt unterbrochen?

MICHAEL BALLHAUS: Die ging ganz rum, wurde aber ge-
schnitten. Die haben sich tausendmal entschuldigt, aber
sie mussten diesen Zwischenschnitt machen, weil Jeff
Bridges am Klavier asynchron war. Seine Handbewegun-

gen stimmten nicht mit der Musik iberein. Von uns aus
hatte die Fahrt geklappt, da war alles perfekt.
FILMBULLETIN: Solche komplizierten Fahrten auszu-
leuchten, ist doch wahrscheinlich eines der grossten
Probleme eines Kameramannes.

MICHAEL BALLHAUS: Naturlich. Man kann ja kein Licht auf
den Boden stellen, man sieht den ganzen Raum. Es gibt
keine Ecke, die nicht im Bild ist. Ich habe den Zuschauer-
raum von den Balkonen aus beleuchtet, mit versteckten
Lichtquellen, und habe einen Spot auf Michelle Pfeiffer
gesetzt. Als drittes kam noch ein Kameralicht hinzu, mit
dem wir herumgefahren sind — aber das war auch schon
alles. Damit mussten wir auskommen. Das war schon
ganz schon tricky.

FILMBULLETIN: Glauben Sie angesichts dieses engen
Wechselverhéltnisses zwischen Kameraflihrung und
Lichtgebung nicht, dass der lighting cinematographer
Michael Ballhaus etwas unterschatzt wird, wo Sie doch
vornehmlich fir die Wendigkeit Ihrer Kamera bekannt
sind?

MICHAEL BALLHAUS: Das gehért natlrlich zusammen,
man kann es nicht trennen. Das Licht gehdrt genauso
dazu wie die Bewegung. Nattirlich bewege ich die Ka-
mera gerne. Ich arbeite auch mit Regisseuren, die das
gerne tun. Die kennen natlrlich meine Arbeit. Niemand,
der mich kennt, wiirde mich fir einen Film engagieren,
der nur statisch sein soll. Dass ich jedoch als Spezialist
auf diesem Gebiet gelte, hangt sicher auch damit zu-
sammen, dass Kamerabewegungen viel starker ins Auge
fallen als eine ausgefeilte Lichtgebung. Doch fiir mich ist
das Licht genauso wichtig, weil es die Spannung im Bild
ausmacht.

FILMBULLETIN: Atmosphéarisch oder dramatisch?
MICHAEL BALLHAUS: Atmosphdérisch und dramatisch.
Das Licht hat immer auch eine dramaturgische Funktion.
Zwar gibt es eine realistische Gegebenheit fir jede
Szene. Wenn eine Szene draussen am Tag spielt, kann
man bestimmte Dinge eben nicht machen. Innerhalb die-
ser Gegebenheiten aber hat man immer die Mdglichkeit
zu verandern oder zu beeinflussen. Und da versuche ich
eben alles auszuschdpfen, was moglich ist.
FILMBULLETIN: Sehr exponiert ist die Beleuchtung in AF-
TER HOURS. Der Held (gespielt von Griffin Dunne)
schreckt sehr haufig vor dem Licht zurlick, wie im film
noir signalisiert das Licht eine andere Welt. Da Scorsese
sich in die Lichtgebung nicht einmischt, muss das ja lhre
Idee gewesen sein.

MICHAEL BALLHAUS: Stimmt, das war mein Konzept. Der
Held sollte jemand sein, der Angst hat, ins Licht zu tre-
ten, dem im Licht auch immer wieder Misslichkeiten wi-
derfahren, der sich lieber in der Dunkelheit verbirgt. Die-
ses Konzept habe ich Scorsese vor Drehbeginn vorge-
schlagen, und er war einverstanden. Er wiirde mir dort
aber nie reinreden. So haben wir mit starken Hell-Dun-
kel-Kontrasten gearbeitet, und da ist der film noir natir-
lich ein gutes Stichwort. Es sollte nur Inseln von Hellig-
keit geben, in die Leute eintreten und aus denen sie wie-
der verschwinden. Ich habe sehr viel mit gerichtetem
Licht, mit Spots gearbeitet. Aber nicht zum Selbstzweck,
sondern stets im Dienst der Geschichte.

Das Gesprach mit Michael Ballhaus flihrten Gerhard
Midding und Lars-Olav Beier in Berlin
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THE FABULOUS BAKER BQOYS von Steve Kloves

That’s really romantic!?

Es gibt sie also doch noch, die Spiel-
filmerstlinge, die einem vor lauter
handwerklicher Perfektion in bares
Staunen versetzen. Was Steve Kloves
mit THE FABULOUS BAKER BOYS gelei-
stet hat, ist natdrlich kein Geniestreich
a la CITIZEN KANE, naturlich kein intel-
lektuelles Spielchen im von uns Euro-
péern doch so modisch favorisierten
«Jarmusch»-Stil, wie es SEX, LIES AND
VIDEOTAPE war. Aber der Film fordert
Respekt. THE FABULOUS BAKER BOYS
ist so solide und gut gebaute cinema-
tographische Unterhaltung, wie es die
beiden Manner liefern, von denen uns
der Film erzahlt, dass sie seit flinfzehn
Jahren zusammen als Piano-Entertai-
ner durch schummrige Hotelbars im
«Hilton»-Stil zockeln. Sie sind Kloves
Helden. Abschatzig betrachtet kann
man diesem Film vorwerfen, konven-
tionell zu sein, auf einer Klaviatur zu
spielen, die mindestens so abgegrif-
fen ist wie das ewig gleiche und
seichte Repertoire der im Mittelpunkt
stehenden «Baker boys». Musik, die
man schon zum Tausendundeinten-
mal gehoért hat, Musik zum Einschla-
fen, zum Traumen zumindest.

Aber mit der Konventionalitat verhalt
es sich bekanntlich wie mit einem gu-
ten Pizzarezept: Je besser der Koch,
desto besser die Pizza. Hinzu kommt
die Qualitat der Zutaten. THE FABU-
LOUS BAKER BOYS ist der Realitéat des-
sen, was der Film in sein Zentrum
stellt, weit entriickt. Kloves, ein hier als
Regisseur debUtierender Drehbuchau-
tor, baut seinen Film geschickt auf Kli-
schees auf, die er bestandig wieder zu
brechen versucht. Er vertraut nicht der
Originalitat seiner Geschichte, setzt
vielmehr von allem Anfang deutlich auf
die Emotionen, die diese transportiert.
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THE FABULOUS BAKER BOYS ist ein ty-
pisch amerikanischer Film. Mythen
werden da beschworen, die wenig mit
Realitat, aber viel mit Wunschdenken
zu tun haben.

Das Publikum von Jack und Frank Ba-
ker — wahrhaftig eine schauspieleri-
sche Glanzleistung des hier erstmals
gemeinsam vor der Kamera agieren-
den Brlderpaars Jeff und Beau Brid-
ges — ist seit Jahren das gleiche.
Ebenso ihr Repertoire, ihre kleinen
scherzhaften Zwischeneinlagen. Wéh-
rend Frank den Eindruck macht, im
ganzen nur noch das bequem vor sich
hin désende Geschaft zu sehen, sitzt
Jack mit sichtlicher Unlust hinter sei-
nem Fligel. Wahrend sein Kettenrau-
chen zum Symbol wird fir die Frustra-
tion des Feiglings, erscheint Franks
Streben nach materieller Sicherheit
und Kontinuitat fir Heim, Weib und
Kind als middleclass Kleinkramertum.
Natirlich muss der Tag kommen, da
den beiden ein Manager offenbart, es
werde Zeit fur eine Pause. Seit drei-
zehn Jahren immer wieder das gleiche
Gastspiel, das ginge nicht. Er, der Ma-
nager, habe das Restaurant zu flllen.
Problem Nummer Eins wird durch
Frank gel6st. Schon auf der Heimfahrt
kommt prompt der Ldsungsvor-
schlag: Das Programm muss anders
werden; etwas Neues muss her. Und
was ware da besser als eine attraktive
Sangerin?

Der Rest des Filmes erzahlt sich fast
von selbst: Die audition sprich Suche
nach geeignetem weiblichem Talent
bringt im ersten Moment nicht das er-
hoffte Resultat. Die siebenunddreissig
angetretenen Frauen, von der dicken
Italo-Mamma uber die komplex-ange-

reicherte Serviertochter Blanche bis
hin zur quasi Opern-Diva, sie alle erfl-
len nicht die Anforderungen. Die bei-
den Brider sind entmutigt. Aber —
nicht vergessen: wir befinden uns in
einem amerikanischen sprich auf pu-
blikumswirksame Effekte schielenden
Film! — die Wendung zum Guten ist
nicht fern. Eine junge blonde Lady
kommt verspétet ins Probelokal ge-
stirzt. |hr Haar steht in alle Richtun-
gen; ihre Kleidung ist ungeordnet und
ihr Betragen so lassig-unpassend wie
die Kaugummispuren auf ihren Lip-
pen. Na klar, dass sie nach einigem
zaghaftem Widerstand des muden
Frank doch noch singen darf. Klar
auch, dass sie den Vogel abschiesst,
genau das ist, worauf die beiden «fa-
bulous baker boys» schon immer ge-
wartet haben. Und so nimmt die Er-
folgskurve des zum Terzett herange-
wachsenen Duos die Kurve nach
oben. Das Publikum nimmt sie wieder
wabhr, die dort oben auf der Blihne ihr
Bestes zu geben versuchen, vergisst
wieder, dass vor ihm ein dampfendes
Mahl oder ein Glas prickelnder Flis-
sigkeit steht. Susie Diamond strahlt im
Licht des Scheinwerfers — nun, der
Name besagt schon wie. Absehbar
auch, dass diese Erfolgsstory so nicht
weitergehen kann. Schliesslich haben
wir da den splrbar frustrierten Jack,
der an freien Abenden ins «O’Henry»
geht, sich dort das freie improvisierte
Jazz-Spiel der Schwarzen anhdrt, gar
selbst dort seine eigentlichen Qualita-
ten austoben darf. Den Jack auch,
dessen Beziehungen zu Frauen sich
auf kurze Hotelzimmer-Intermezzi be-
schranken, dessen melancholischer
Blick durch den Rauch der im Mund-
winkel steckenden Zigarette nur holde



weibliche Ausserlichkeiten wahrzu-
nehmen scheint. Und all das geht Su-
sie mit der Zeit natlrlich hibsch auf
den Geist. Sie will mehr. Nicht unbe-
dingt Ruhm und Reichtum. Ein eige-
nes Leben vielmehr, ein Einverstand-
nis zwischen dem, was man will und
dem, was man tut.

Klar somit, dass es erst einmal zu ei-
ner Lovestory kommen muss, dass
Susie und Jack, der von seinem gut
verheirateten Bruder Frank noch da-
vor gewarnt worden war, eines Nachts
zusammenprallen. Sich an «new
year’s eve» Lippen und Korper zu et-
was zusammenfinden, das Jack nur
schwer als den Ublichen kurzen Flirt
abtun kann, das flur Susie den unaus-
gesprochen abgeschlossenen Nicht-
angriffspakt durchbricht. Klar somit
auch, dass sie das Weite suchen
muss, dass sie als Verkdrperung des
Wunsches nach Selbst-Verwirklichung
dem Mann, in den sie sich selbstre-
dend ernsthaft verliebt hat, vorleben
muss, wie Leben wirklich sein kénnte:
Uberwindung der Angst, der Feigheit.
Ende des zweiten Aktes. THE FABU-
LOUS BAKER BOQOYS ist deutlich und
transparent als Dreiakter zu erkennen:
der Tiefpunkt ist erreicht. Jack will sein
Gllck nicht, kehrt mit seinem Bruder-
chen Frank, das ihm in angetrunke-
nem Zustand doch einmal so treuher-
zig gestanden hat, dass er, Jack, es
sei, der Brillanz besitze, mit ihm also
kehrt er zurtick auf die Blihne der klei-
nen Mittelklasshotels. Niemand mehr
hort ihr Spiel; die Tone, die sie ihren
beiden Konzertfliigeln entlocken, sind
background music. Und doch: Das
Happy End naht.

Der Fall scheint klar: THE FABULOUS
BAKER BOYS ist ein einziges grosses
Déja-vu. Oder doch nicht? Zurlick zu
unserem Pizzarezept: Das Rezept ist
klassisch. Nichts Neues im Westen.
Doch Kloves zeigt, dass man bis zum
letzten Biss mit Spannung und Neu-
gierde solch einen evergreen trotzdem
in sich hineinschlingen kann.

Drehbuch: Kloves hat wohl gewusst,
dass es ihm bei solch einer Story
schlecht bekommen wuirde, wenn er
hinginge und durch Pratention be-
haupten wolle, er mache etwas ganz-
lich Neues, bis dato so nie Gesehe-
nes. Mit einem Uberraschenden Ge-
spur fur timing und Rhythmus setzt
Kloves Pointen, Hohen und Tiefen. Mit
nur wenigen Einstellungen gelingt ihm
eine klare Charakterisierung der bei-
den Hauptfiguren, wenn auch fir
Frank gelten muss, dass der Zu-
schauer doch etwas gar spét den bio-
graphischen Hintergrund dieser Figur

kennenlernt. Das gleiche gilt fir Susie
Diamond, deren Vergangenheit, sprich
Herkunft, fast génzlich verschwiegen
wird. Sie bleibt als Figur auf das fur
Jack wichtige Funktionieren der Ge-
schichte ausgerichtet, ist in einem dra-
maturgischen Sinne seine «Dienerin.
Eigenleben wird ihr nur dann zuge-
standen, wo dies als Widerstand fur
Jack hilfreich sein kann oder muss.
Steve Kloves hat diese seine Ge-
schichte spurbar mit einer Vorliebe flr
die ménnlichen Charaktere inszeniert.
Jack bildet nicht nur in einem rein dra-
maturgischen Sinne fir die Regie den
Mittelpunkt. Schauplatze, Szenenauf-
I6sung und Besetzung sind auf ihn hin
ausgerichtet. Weder Michelle Pfeiffer
— eine Schauspielerin, die ich person-
lich als Eisschrank einstufe, die mir
aber fUr ihre grosse Fahigkeit, auch
Tiefkhltruhen zum Schmelzen zu
bringen, durchaus Bewunderung ab-
verlangt — noch Beau Bridges werden
in jenem Ausmass als Nachempfin-
dungen wahrer menschlicher Charak-
tere splrbar, die THE FABULOUS BA-
KER BOYS eine Dimension mehr hatten
verleihen kdnnen. Mag sein, eine tragi-
sche. Kloves hat sein Drehbuch auf
dessen Starken hin inszeniert, hat es
aber nicht verstanden, die diesem ei-
genen Schwachen zu Uberspielen.
Eskapismus ist eine Erscheinung un-
serer Zeit. Und auch der Filmkunst un-
serer Tage. Man kann zwar die Exi-
stenz von sozialen und individuellen
Tragddien nicht leugnen. Aber man
kann sie marginalisieren. Kino, hiess
es einmal in den Anfangstagen, sei
zum TrAdumen da, habe zur Aufgabe,
den Zuschauer seinen Alltag verges-
sen lassen. Doch um diesen Effekt voll
auszuschopfen, bedarf es etlicher Wi-
derspriiche, Gegensatze. Weder die
vermeintlich schummrigen Bars der
Mittelklasshotels mit ihren liebevoll
plazierten Bananenbdumen noch das
Jazz-Lokal «O’Henry», in dem Jack
seine wahre Berufung besuchsweise
findet, bieten diese Antipoden. THE FA-
BULOUS BAKER BOYS schwabbert da-
hin, ohne wirklich dieses Spannungs-
feld auszukosten.

Was aber, bleibt als Frage zurtick,
macht es denn aus, dass man so be-
wegt wird von solch einer kleinen ro-
mantischen Lovestory? Sicher ist es
die von Drehbuch und Regie konse-
quent ausgenutzte und bekanntlich
universelle Sehnsucht nach einer Har-
monie, die dazu beitragt, jene kleinen
Frustrationen zu Uberwinden, die auch
den Alltag eines Jack pragen. Einver-
standen. Doch ware das wohl alles nur
halb so spannend, hatte Kloves fiir
diesen seinen Erstling nicht eine so
hervorragende Equipe zur Verfiigung
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gehabt. Was Jeff Bridges, sein Bruder
Beau und Michelle Pfeiffer beitragen,
um den Figuren jene zuséatzliche Di-
mension zu verleihen, die ihnen das
Drehbuch nur zum Teil zugesteht, ist
wahrlich beachtlich. Noch beachtens-
werter allerdings ist die Kameraarbeit
von Michael Ballhaus. Obwohl sie den
Zeitgeist-Charakter des Films nicht
aufheben kann oder vielleicht auch
gar nicht aufheben will, gelingt es ihr,
Beziehungen und zwischenmenschli-
che Spannungen in Rdumen, in Posi-
tionen und Lichteffekten gekonnt wi-
derzuspiegeln. Die Kamera ist bestan-
dig in Bewegung, schleicht sich wie
ein hungriges Raubtier um die Figuren
herum, fahrt nach oben und wieder
nach unten — immer auf der Suche
nach dem Geflhl des jeweiligen Prota-
gonisten einer Einstellung. Freilich —
aber das mag Geschmacksache sein
— scheint mir Ballhaus da zu Ubertrei-
ben, wo er seine Kamera in Vogelper-
spektive durch den grossen Saal des
Luxushotels schweben lasst, in dem
das Trio sein erstes grosses Engage-
ment hat. Langsam nahert sich die Ka-
mera Uber die Kdpfe der noblen Klien-
tel hinweg der Blhne, fahrt hinter die-
ser langsam nach unten, erfasst die im
Kegel eines Punktscheinwerfers ste-
hende Sangerin Susie und die beiden
links und rechts neben ihr aufgestell-
ten Fligel von hinten. Wie schon in ei-
ner ahnlichen Konstellation in THE CO-
LOR OF MONEY von Martin Scorsese
greift Ballhaus hier zu einer Geste, die
der wahrhaftigen Seelenlage der Figu-
ren nur schwer entsprechen kann.
THE FABULOUS BAKER BOYS ist das,
was ich einen klassischen Kamerafilm
nennen wirde, einen Film, in dem die
Spannung zu einem Grossteil Uber die
gekonnten Fahrten der Kamera nicht
vermittelt, sondern Uberhaupt erst
hergestellt wird.

Johannes Bosiger

Die wichtigsten Daten zu THE FABULOUS
BAKER BOYS:

Regie und Buch: Steve Kloves; Kamera: Mi-
chael Ballhaus; Schnitt: William Steinkamp;
Ausstattung: Jeffrey Townsend; Kostime:
Lisa Jensen; Musik: Dave Grusin.

Darsteller (Rolle): Jeff Bridges (Jack Baker),
Beau Bridges (Frank Baker), Michelle Pfeiffer
(Susie Diamond), Ellie Raab (Nina), Jennifer
Tilly (Monica Moran), Xander Berkeley
(Lloyd), Dakin Mathews (Charlie), Gregory It-
zin (Vince Nancy), Wendy Girard (Donna Ba-
ker), David Coburn (junger Mann beim Tier-
arzt), Jensen Daggett (Jenny).

Produktion: Mirage Production; Produzen-
ten: Paula Weinstein, Mark Rosenberg; aus-
fuhrender Produzent: Sydney Pollack. USA
1989. 35 mm, Farbe, Dolby Stereo, 114 Min.
CH-Verleih: Columbus Film, Zurich.
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MUSIC BOX von Costa-Gavras

Ein Spiel

gegen die Zeit

Costa-Gavras

Was fiir eine Art Uhr ist eine Spieluhr?
Bei der Zeitmessung werden lineare
Bewegungen in Kreisbewegungen
Ubersetzt: wahrend die Uhr sich dreht,
schreitet die Zeit voran. Auch Spieluh-
ren drehen sich, doch sie gehen nicht
mit der Zeit. Sie spielen noch flinfzig
Jahre spéter das alte Lied, auch wenn
es keiner mehr horen will. Erinnerun-
gen werden tribe, Bilder verblassen,
Papiere vergilben — die Zeit arbeitet flir
das Vergessen, doch die Spieluhr ar-
beitet gegen die Zeit.

Die erfolgreiche Chicagoer Anwéltin
Ann Talbot muss eines Tages in eige-
ner Sache ermitteln. lhr Vater Mike
Laszlo wird schwerer Kriegsverbre-
chen in seinem Geburtsland Ungarn
beschuldigt. Eigenhandig soll er Ju-
den gefoltert und ermordet haben.
Wird er Uberflhrt, verliert er seine
Staatsbiirgerschaft und muss zurtick
an den Ort seiner Verbrechen. Doch
Mike ist das Leben in den USA zur
zweiten Natur geworden: als es zu
Ubergriffen auf sein Haus kommt, ver-
teidigt er sich mit einem Baseball-
schlager. Schon friiher erwarb er sich
mit antikommunistischen Aktionen ei-
nen guten Ruf. Steckt in diesem auf-
rechten Demokraten ein ungebroche-
ner Faschist? Ann Talbot kann der

Wahrheit nicht ins Gesicht blicken,
weil sie stets das Gesicht ihres Vaters
vor Augen hat, auch wenn sie von ihm
getrennt ist. Diese Nachbildwirkung
kennt keine raumliche, sondern nur
eine zeitliche Grenze: Sie dauert bis
zum Lebensende.

Ann Talbot ist befangen. Doch auch
das nominell unbefangene Genre des
Gerichtsfilms glaubt an das Gute im
Menschen. Traditionell geht es eher
darum, Unschuldige zu entlasten, als
Schuldige zu entlarven. In den Ge-
richtsfilmen der letzten Jahre besteht
nun immer weniger die Gefahr, dass
Unschuldige hinter Gitter landen,
doch immer haufiger werden Schul-
dige auf freien Fuss gesetzt. Die zen-
trale Frage lautet nicht mehr: «Kommt
er frei?», sondern: «Hat er es getan?»
Der Schwerpunkt hat sich noch star-
ker von der Urteilsfindung zur Wahr-
heitsfindung verlagert, der Gerichts-
film ist noch naher an den Detektivfim
herangeruckt.

Joe Eszterhas, der Drehbuchautor von
MUSIC BOY, ist an dieser Entwicklung
nicht ganz unschuldig. Er schrieb JAG-
GED EDGE (1986; Regie: Richard Mar-
quand), in dem sich eine Anwaltin in
ihren Mandanten verliebt. Liebe macht
blind, und so erkennt sie nicht, dass er
der Morder ist. In ein ahnliches Di-
lemma gerat die Heldin in BETRAYED
(1988; Buch: Eszterhas; Regie: Costa-
Gavras). In diesem Film wird jedoch
nicht Recht gesprochen, sondern hin-
gerichtet: Der Tater, der einen Schwar-
zen liquidierte, wird am Ende selbst
Opfer einer Exekution. Eszterhas’ Hel-
dinnen miissen nicht gegen Anklager
oder Richter kdmpfen, sondern gegen
ihre eigenen Gefluihle. Mit MUSIC BOX
hat Eszterhas diesen inneren Konflikt
noch weiter zugespitzt: Der Ange-



klagte ist nicht nur der Liebhaber, son-
dern der eigene Vater. Wer will schon
wahrhaben, dass der engste Blutsver-
wandte fur das schlimmste Blutver-
giessen verantwortlich ist?

Diese emotionale Nahe zum Tatver-
dachtigen setzen Eszterhas und Co-
sta-Gavras gegen die raumliche und
zeitliche Distanz zur Tat. Das Verbre-
chen ereignete sich auf einem ande-
ren Kontinent, vor fast flnfzig Jahren.
Die Morde sind nicht verjahrt, aber die
Morder sind in die Jahre gekommen.
Konnen die Zeit-Zeugen der Anklage
— meist selbst Opfer der Verbrechen —
ihren Augen trauen? Die Erinnerungs-
bilder, die sich mit dem Nachdruck der
Leidenserfahrungen eingepragt ha-
ben, sind immer noch scharf. Sie las-
sen sich mit dem Foto eines damali-
gen Militdrausweises ohne jeden
Zweifel zur Deckung bringen, aber
nicht mit dem Mann auf der Anklage-
bank, an dessen Gesicht das Leben
ein halbes Jahrhundert lang gearbei-
tet hat. Das Alter macht die Menschen
nicht besser, aber oft verleiht es ihnen
den Anschein von Giite. Die harten
Gesichtszlige werden weich, die
schneidende Stimme wird stumpf —
verdient dieser Mann nicht Mitleid,
statt flr das Leid anderer bestraft zu
werden? Oder: wird Mike Laszlo durch
seinen Blick verraten, der immer noch
kalt und stechend ist? Letztlich fehlt
ihm ein unverwechselbares Merkmal
wie die Narbe, mit dem das Drehbuch
(wenig originell) einen der bereits ver-
storbenen Tater stigmatisiert. Gegen
die Banalitat des Bésen kommt auch
das beste Gedachtnis nicht an. Die
Zeugen kénnen mit Sicherheit ledig-
lich sagen, dass der Mann auf dem
Foto der Mérder ist. So muss noch be-
wiesen werden, dass Mike Laszlo der
Mann auf dem Foto ist. Die Glaubwdir-
digkeit der Zeugen spielt dann keine
Rolle mehr, sondern nur noch die
Echtheit des Dokuments. Die Opfer
sind ein zweites Mal machtlos.

Doch die Zeugenaussagen sind Um-
rissskizzen, die wir im Verlaufe des
Prozesses mit unserer Phantasie im-
mer mehr ausmalen. Am Ende haben
wir uns ein Bild von der Vergangenheit
gemacht, das sich wie eine Folie Uber
die Aufnahmen des gegenwaértigen
Budapest legt: Dann fliesst nicht nur
das Wasser der Donau, sondern auch
— uUber vierzig Jahre spéater noch ein-
mal — das Blut der Menschen, die an
inren Ufern erschossen wurden. Wir
sehen die noch warmen Hilsen der
Patronen, die langst verrottet sind, die
noch frischen Spuren der Soldaten,
die langst gestorben sind. Diese Dop-
pelbelichtung unserer Vorstellungs-
kraft kann von keinem Schnitt beendet

Bas e s e

Ml

Syisthecseion Pan ™
AR i m,:
STENELILONGSSLG! GHTOCYRY -
Akxls Wikaty: -

5 Nrdad cewrser Fare o

L hadon oxrxeganak g »
il

”m

Jessica Lange als Ann Talbot und Armin Mueller-Stahl als Mike Laszlo
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werden. Als eine zentrale Zeugenaus-
sage von Ann entkraftet werden kann,
scheint sie gewonnen zu haben.
Durch Zufall stosst sie in Budapest
beim Besuch einer Bekannten ihres
Vaters auf ein Foto des Mannes mit
der Narbe: er und Mike waren gute
Freunde...
Uber die Bekannte gelangt Ann an die
Music Box, die dem Film den Titel
gibt. Inihrem Uhrwerk hat sich die Ver-
gangenheit verfangen, die Stlck fir
Stick freigegeben wird, wenn die Mu-
sik spielt. Dann kommen versteckte
Fotos zum Vorschein, die Mike bei der
Verrichtung seiner blutigen Arbeit zei-
gen: eine Endlosschleife der Greuelta-
ten. Der Prozess ist vorbei, die Music
Box spielt, der Prozess der Erinnerung
dauert an.

Lars-Olav Beier

Einige Filme des Kameramannes Patrick
Blossier:

SANS TOIT NI LOI (1985, Regie: Agnes
Varda); MISS MONA (1986, Regie: Mehdi
Charef); SALE DESTIN! (1986, Regie: Sylvain
Madigan); CAMOMILLE (1987, Regie: Mehdi
Charef); AVRIL BRISE (1987, Regie: Liria Be-
gija); L'HOMME VOILE (1987, Regie: Maroun
Bagdadi); MARAT (1987, Regie: Maroun
Bagdadi); LA VALLEE FANTOME (1987, Re-
gie: Alain Tanner); BETRAYED (1988, Regie:
Costa-Gavras); LA VENGEANCE D'UNE
FEMME (1989 Regie: Jacques Doillon); MU-
SIC BOX (1989, Regie: Costa-Gavras)

Die wichtigsten Daten zu MUSIC BOX:
Regie: Costa-Gavras; Buch: Joe Eszterhas;
Kamera: Patrick Blossier; Cadreur: Gerrit
Dangremond; Kamera-Assistenz: Steven V.
Hiller, William R. Nielsen Jr.; Schnitt: Joele
van Effenterre; Art-Director: Bill Arnold; Aus-
stattung: Erica Rogalla; Dekor: Jeannine
Claudia Oppewall; Bauten: Bill Arnold; Ko-
stime: Rita Salazar; Maske: Steve LaPorte,
Dorothy Pearl; Frisuren: Deborah Dee, Jerry
Turnage, Lyndell Quiyou; Musik: Philippe
Sarde; Ton: Pierre Gamet, Gerard Lamps,
William Flageolett.

Darsteller (Rolle): Jessica Lange (Ann Talbot),
Armin Mueller-Stahl (Mike Laszlo), Frederic
Forrest (Jack Burke), Donald Moffat (Harry
Talbot), Lukas Haas (Mikey Talbot), Cheryl
Lynn Bruce (Georgine Wheeler), Mari Toroc-
sik (Magda Zoldan), J. S. Block (Richter Sil-
ver), Sol Frieder (Istvan Boday), Michael Roo-
ker (Karchy Laszlo), Elzbieta Czyzewska (Me-
linda Kkalman), Magda Szekely Marburg (Ju-
dit Hollo), Felix Shuman (James Nathanson),
Michael Shillo (Geza Vamos), George Pusep
(Vladimir Kostav), Mitchell Litrofsky (Sandy
Lehman), Albert Hall (Mack Jones).
Produktion: Carolco Pictures; Produzent: Ir-
win Winkler; ausfiinrende Produzenten: Hal
W. Polaire, Joe Eszterhas; assoziierter Pro-
duzent: Nelson McCormick. USA 1989. 35
mm, Cinemascope; Farbe; Dolby; 125 Min.
BRD-Verleih ; CH-Verleih: Monopole Pathé,
ZUrich.
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BLUE STEEL von Kathryn Bigelow

Der Film

ohne Inszenierung

Eine junge Frau wird als Polizistin ver-
eidigt, Megan ist nun Cop in Man-
hattan. Megan Turners Familie scheint
sich darlber zu freuen, bis auf den Va-
ter. Spater wird sie ihn verhaften:
«You’r under arrest.» Aber sie bringt es
letztlich doch nicht fertig, den eigenen
Vater den Kollegen auszuliefern, ob-
wohl er die Mutter wieder einmal ge-
prigelt hat. Also stoppt sie den Wa-
gen und fragt ihn nach einem einzigen
verninftigen Grund, ihn nicht der Poli-
zei zu Ubergeben. Reuig sackt der Va-
ter zusammen. Wieder zuhause, emp-
fangt sie die Mutter, die bei der Weg-
fahrt der beiden noch weinte, jetzt
ganz aufgeregt und freudig — so, als
ob nichts gewesen wére. Denn etwas
anderes ist inzwischen geschehen:
Besuch sei im Hause, ein Freund von
Megan. Es ist die Figur, die alles auf
den Kopf stellt in BLUE STEEL, die Me-
gan neue Perspektiven auf ihre Stadt
gewahrt, aus dem Helikopter und bei
Nacht. Die Suspense-Figur vor allem
aber, der Megan immer weniger
trauen darf, nachdem sie zuerst sogar
noch an Liebe zu Eugene dachte. Aber
dann machen beide Jagd aufeinander.
Lonely hunters.

Eugene Hunt ist Zeuge des Super-
markt-Uberfalls gewesen, den Me-
gan, noch keinen ganzen Tag im
Dienst, blutig beendete. Er nahm den
Revolver des erschossenen Gang-
sters an sich — heimlich. Die Zwick-
muhle flir die unerfahrene Polizistin,
die, wie es nun aussieht, wild um sich
schiesst, verengt sich noch, als einige
Morde geschehen mit Revolverku-
geln, in die ihr Name geritzt ist. Eu-
gene erschiesst Leute. Dariiberhinaus
ist er Handler an der Wall Street, ein
Monster, ein kranker Yuppie. Seine An-
falle kommen schubweise, zu kontrol-

lieren vermag er sie schon langst nicht
mehr. Eugene scheint mehrere Leben
zu haben, vergleichbar einem /iving
dead.

Der hartgesottene Thriller von einer
Frau, mit einer Frau in der Hauptrolle,
gedreht, provozierte an der Berlinale
verstortes Gelachter angesichts sei-
nes ganz und gar unironischen, to-
dernsten Charakters. Tiefe Irritation
schon am Beginn von Kathryn Bige-
lows drittem langem Film (nach THE
LOVELESS, zusammen mit Monty
Montgomery 1981 und NEAR DARK,
1987): Megan pirscht sich mit gezlick-
tem Revolver auf einem Flur zu einer
Tur, stdsst sie kraftvoll auf und be-
droht einen Mann mit ihrer Waffe, der
wiederum eine andere Frau mit seiner
Waffe bedroht. Dead End Street? Mit-
nichten, nur eine Polizeiprifung, nach
der Megan die ersehnte Dienstmarke
erhalt. BLUE STEEL funktioniert
manchmal wie ein Teilchenbeschleuni-
ger, bis zur Raserei uberstlrzen sich
dann Montage und Soundsplitter. Was
aber eigentlich aus dem Film immer
wieder eine druckvolle «Attacke» ge-
gen den Zuschauer macht, ist, und
das mag paradox klingen, die Schutz-
losigkeit seiner Figuren. In einer fast
unaufhorlichen Verkettung von Gross-
aufnahmen zeigt er Gesichter ohne
Umgebung. Zu den Randern des Bild-
rahmens gibt es wenig Luft, eine Tiefe
des Raumes ist nicht vorhanden. Nur
Gesichter, nah und verletzlich, und
das blue steel: der Polizeirevolver, die-
ses bellende Ungeheuer, das schon
zum Vorspann en détail prasentiert
wird, in der Art eines mikroskopisch
vergrosserten Rétselbildes.

Fehlende Raume bedeuten Vermei-
dung von Inszenierung. Dies wie-



derum bedeutet die Option auf stete
Uberraschung und Bedrohung: Der
Zufall steckt nicht mehr im Bild selbst,
er muss erst noch eindringen und wird
so zum Schock. Nattrlich ist BLUE
STEEL Uberhaupt kein realistischer
Film. Was die Kamera Bild fir Bild
macht, den Leuten die Luft zum At-
men abzudrehen, das wiederholt die
Story getreu: Irgendwann, fast schlei-
chend, gerdt Megan Turner in die
shoot-out-Situation, wo es nur noch
Reaktion und Gegenreaktion gibt, wo
es ums nackte Uberleben geht in einer
lauten, dreckigen Stadt. Aber dass sie
mit der Erflillung ihres Traums vom Po-
lizisten in einen Kampf gehen wiirde,
das wusste Megan von Anfang an, ein
Blick von Jamie Lee Curtis hat das
verraten: Vor ihrem ersten Einsatz
kauft Megan in einem Drugstore ein
und inspiziert dabei die andere Stras-
senseite, lasst den aufmerksamen
Blick Uber eine Hauserzeile schweifen
und bleibt hdngen an dem verdachtig
scheinenden Supermarkt. Genau die-
ser Blick ist neu an ihr. Er heisst: ich
habe jetzt staatliche Autoritét, bin offi-
ziell vereidigt, und eine meiner wich-
tigsten Aufgaben ist der Schutz von
Eigentum. Er heisst aber auch: Ab-
schied von der Unschuld.

Rolf Aurich

Filme des Kameramannes Amir Mokri:
SLAM DANCE (1987, Regie: Wayne Wang);
BLUE STEEL (1989, Regie: Kathryn Bige-
low).

Die wichtigsten Daten zu BLUE STEEL:
Regie: Kathryn Bigelow; Buch: Kathryn Bi-
gelow, Eric Red; Kamera: Amir Mokri;
Schnitt: Lee Percy; Ausstattung: Toby Cor-
bell; Kostiime: Richard Shissler, Musik: Brad
Fiedel.

Darsteller (Rolle): Jamie Lee Curtis (Megan
Turner), Ron Silver (Eugene Hunt), Clancy
Brown (Nick Man), Elisabeth Pena (Tracy Pe-
rez), Louise Fletcher (Shirley Turner), Philip
Bosco (Frank Turner), Kevin Cunn (Lieute-
nant Hoyt).

Produktion: Lightning Pictures in Zusam-
menarbeit mit Precision Films und Mack-Tay-
lor-Productions; Produzenten: Edward R.
Pressman, Oliver Stone; ausfuhrender Pro-
duzent: Lawrence Kasanoff; assoziierte Pro-
duzenten: Michael Flynn, Diane Schneier;
Co-Produzent: Michael Rauch. USA 1989.
35 mm, Farbe; 102 Min. BRD-Verleih: Con-
corde, Minchen; CH-Verleih: Rialto-Film,
ZUrich.

Jamie Lee Curtis als Megan Turner
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OURS D'OR
FESTIVAL DE BERLIN

JESSICA LANGE

Museen in Winterthur

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

MUSIC BOX

DIE GANZE WAHRHEIT

Ein Film von COSTA-GAVRAS

«In diesem Film triumphieren
die Schauspieler
COSTA-GAVRAS - ein Meister!»

LOS ANGELES TIMES

«Oscar-Nominierung fiir
JESSICA LANGE
als beste Darstellerin.»

NEWSWEEK

«ARMIN MULLER-STAHL
ist beeindruckend und aufregend.»

WASHINGTON POST

®

Sammlung
Oskar Reinhart

«Am Romerholz»

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

Werke von Winterthurer Malern  Wgg,
sowie internationale Kunst.

bis 26. August 1990:

Gesammelte Werke
vom Impressionismus
bis zur Gegenwart

Kunstmuseum

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

600 Werke schweizerischer, ;1
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: tiglich 14-17 Uhr,
zusitzlich Sonntag 10-12 Uhr
(Montag geschlossen)
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Wissenschaft und Technik
in einer lebendigen Schau

bis 30. April 1990
«Die heissen Stiihle»

Technorama NSNS
Offnungszeiten: tiglich 10-17 Uhr




Filmbulletin

CRIMES AND MISDEMEANORS von Woody Allen

Die Schurken schlafen bestens

Am Ursprung seines zwanzigsten
Films, sagt Woody Allen, sei die Uber-
zeugung gewesen, es gebe im Leben
die einen, die sich fir ihre Sache mit
den landlaufigen erlaubten Mitteln
wehrten — und von daher meistens mit
geringem Erfolg; und es gebe die an-
dern, die ausgewachsenen Schurken,
die das gleiche auf verbrecherische
Weise taten und es dementsprechend
weiter brachten. Wie sagt doch Al Ca-
pone in THE UNTOUCHABLES von Ma-
met und De Palma so treffend? — You
get further with a kind word and a gun
than with just a kind word. Mit einem
freundlichen Wort und einer Pistole,
heisst das, komme man weiter als mit
bloss einem freundlichen Wort. CRI-
MES AND MISDEMEANORS fiihrt ne-
beneinander zwei Figuren ins Feld —
und fuhrt sie und ihre Geschichten
erst in der letzten Szene zusammen —,
die fur den einen und fiir den andern
Typ stehen. Psychologen wiirden ver-
mutlich von jemand Aggressionsféhi-
gem und jemand Aggressionsge-
hemmtem sprechen.

Einmal mehr spielt Allen gleich selber
den Woody, der diesmal Cliff heisst:
einen von Fiasko zu Fiasko redlich sich
milhenden engagierten Sozialdoku-
mentaristen mit lobender Erwahnung
am Festival von Cincinnati und einer
Vorliebe flr besonders publikums-
freundliche Themen wie Leukamie.
Woody hat sich des selbstgefélligen
und rlicksichtslosen Lester zu erweh-
ren, eines Trivialproduzenten, der aus
Begabung keine Energie schopfen
kann, aber umso mehr aus dem tagli-
chen Zusammenscheissen seiner ge-
samten Umgebung. Lester hat jenen
ganz andern Weg im Leben einge-
schlagen, dem vielleicht auch Woody
hatte folgen kdénnen.

Mia Farrow als Halley Reed
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Kleine Filmographie

Filmbulletin

Sven Nykvist
am 3. Dezember 1922 geboren in Moheda,
Schweden. Er lernte sein Handwerk in der
schwedischen Filmindustrie, wo er als Ka-
meraassistent arbeitete und zum Kamera-
mann ausgebildet wurde.

Einige seiner Filme als Kameramann:

1953 GYCKLARNAS AFTON Regie:
Ingmar Bergman

1959 JUNGFRUKALLAN Regie: Bergman

1961 SASOM | EN SPEGEL R: Bergman

1962 NATTVARSGASTERNA R: Bergman

1963 TYSTNADEN Regie: Bergman
FOR ATT INTE TALA OM ALLA
DESSA KVINNOR R: Bergman

1966 PERSONA Regie: Ingmar Bergman

1967 VARGTIMMEN Regie: Bergman
SKAMMEN Regie: Ingmar Bergman

1968 RITEN Regie: Ingmar Bergman

1969 EN PASSION Regie: Bergman
AN-MAGRITT Regie Arne Skoven

1970 BEORINGEN Regie: Bergman
FIRST LOVE Regie: Maximilian Schell

1971 ONE DAY IN THE LIFE OF IVAN
DENISOWICH Regie: Caspar Wrede

1972 VISKNINGAR OCH ROP Regie:
Ingmar Bergman

1973 SCENER UR ELT AKTENSCAP
Regie: Ingmar Bergman

1974 THE DOVE Regie: Charles Jarrott

1975 DIE ZAUBERFLOTE R: Bergman

1976 ANSIKTE MOT ANSIKTE R: Bergman
BLACK MOON Regie: Louis Malle
LE LOCATAIRE Regie: R. Polanski

1977 DAS SCHLANGENEI R: Bergman
PRETTY BABY Regie: Louis Malle

1978 LA PETITE Regie: Louis Malle
HOSTSONATEN Regie: Bergman
KING OF THE GYPSIES Regie: Frank
Pierson (mit Edward Lachman)

1979 HURRICANE Regie: Jan Troell
STARTING OVER Regie: Alan Pakula

1980 WILLIE & PHIL Regie: Paul Mazursky
AUS DEM LEBEN DER MARIONET-
TEN Regie: Ingmar Bergman

1981 THE POSTMAN ALWAYS RINGS
TWICE Regie: Bob Rafelson

1982 FANNY OCH ALEXANDER Regie:
Ingmar Bergman
UN AMOUR DE SWANN Regie: Vol-
ker Schiondorff
CANNERY ROW Regie: D. S. Ward

1983 STAR 80 Regie: Bob Fosse
LA TRAGEDIE DE CARMEN Regie:
Peter Brook

1985 DREAM LOVER Regie: Alan J. Pakula

1986 AGNES OF GOD Regie: Norman
Jewison
OFFRET Regie: Andrei Tarkowski

1987 THE UNBEARABLE LIGHTNESS OF
BEING Regie: Philip Kaufman

1989 CRIMES AND MISDEAMENORS
Regie: Woody Allen
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Aus lastiger schwagerlicher Verpflich-
tung hélt zwar Lester dem bedauerns-
werten Woody einen bescheidenen
Auftrag zu, doch spannt er ihm ander-
seits die schdne Produktionsassisten-
tin Halley aus, in die sich Woody un-
kluger-, aber begreiflicherweise ver-
liebt. Aus Rache kujoniert er seinen Ri-
valen durch einen filmischen Vergleich
mit Mussolini. Doch mehr als persénli-
che Befriedigung hat er von dem letzt-
lich harmlosen Streich kaum. Denn
selbstverstéandlich wird er auf der
Stelle entlassen. Friher oder spater
feuert jemand wie Lester jeden ausser
sich selbst. Er hat das Talent, andere
zu treten, ohne selbst getreten zu wer-
den, wiewohl nebst diesem kein weite-
res. Sogar mit tédlicher Lacherlichkeit
ist der viel zu dickhautige Mistkerl
nicht umzubringen.

Woody miisste ihm physisch den Gar-
aus machen, um wirklich zu gewinnen.
Doch kommt gerade das bei ihm gar
nicht erst auf. So scheitert er nicht
bloss an diesem einen Widersacher,
sondern wird immer wieder auf einen
Lester da oder einen Lester dort auf-
laufen. Daflr, dass er sich selbst nach
der Art solcher Menschen gebéarden
kdénnte, ist Woody schlicht zu kompli-
Ziert.

Mord macht gliicklich

Der angesehene Augenarzt Judah halt
sich zusammen mit Familie, Praxis
und Stiftung auch eine Geliebte na-
mens Dolores. Sie hat eines Tages
lange genug gewartet; falls er sich
nicht scheiden lasse, droht sie, ihn
samt gewissen fragwirdigen Finanz-
manipulationen blosszustellen. Die
Aggression, die Woody nicht leistet,
fallt nun zwar auch Judah zuerst
schwer. Mdglicherweise ware er aus
eigenem Antrieb gar nicht imstand,
genlgend Egoismus aufzubringen.
Doch vermag da sein Bruder Jack zu
helfen, der wie das abgriindige Ge-
genstiick oder der dunkle Schatten
seiner selbst wirkt — eine alptraum-
hafte Gestalt, véllig fremd und doch
nur zu sehr vertraut. Jack hat im Le-
ben jenen ganz andern Weg einge-
schlagen, dem vielleicht auch Judah
hétte folgen kdnnen.

Die erprobten Verbindungen des un-
heimlichen Bruders zur Unterwelt
steuern aus dem fernen New Orleans
mihelos einen Berufsmdrder herbei,
der ohne eine Spur zu hinterlassen flr
Judah die gefahrlich gewordene Dolo-
res aus dem Weg rdumt. Aus prakti-
schen Grinden muss der Auftragge-
ber alles, was am Tatort auf ihn hinwei-
sen konnte, eigenhandig beiseite-

schaffen, und dabei lasst es sich lei-
der auch nicht umgehen, der Toten an-
sichtig zu werden, die mit geweiteten
Augen auf dem Boden ihrer Wohnung
in ihrem Blut liegt.

Doch straft dieser Anblick Judah al-
lenfalls mit einem kurzen Schrecken.
Jede weitere Verfolgung bleibt ihm da-
gegen erspart, und es wird ihm auch
keinerlei Suhne auferlegt. Ein be-
stimmter Drang, sich zu bekennen,
schwéacht sich mit der Zeit ab, und
eine Beichte sieht Judahs ohnehin
schwankender Glaube nicht vor. So
bald mag er keine andere Méatresse
mehr haben wollen, aber sonst schlaft
es sich als Schurke besser denn je zu-
vor. Der Mord hat mehr als nur seine
Existenz gesichert, namlich sein Le-
ben gliicklicher gemacht.

Falls notig toten

Binnen etwa Jahresfrist verflichtigt
sich der Fluch der bésen Tat in die fik-
tive Form eines Films. Judah trifft am
Rand einer Party auf Woody, der ihm
von ferne als Filmemacher bekannt ist,
und erzahlt ihm vom perfekten Mord
an der unglicklichen Dolores, als
hatte er die Geschichte erfunden,
nicht selbst erlebt. Sein Zuhdrer
schopft keinerlei Verdacht.

Denn der distere Jack hat wohl sei-
nen Bruder Judah anstiften, um nicht
zu sagen anstecken kdnnen; und in ei-
ner mehr komischen Tonlage hat das
eingebildete Ekel Lester vergleichbar
auf seinen hilflosen Schwager Woody
gewirkt. Doch kann es nun zwischen
den beiden Angestifteten, Judah und
Woody, zu keiner weiteren Ubertra-
gung von der ndmlichen Art mehr
kommen. Woody, der ewig versa-
gende Hamlet-Typ, denkt nicht im min-
desten daran, auch nur niederzu-
schreiben, was ihm die unzimperliche
Macbeth-Natur Judah mit der vagen
Erwartung vorskizziert, es kénnte sich
ein Drehbuch daraus machen lassen;
davon ganz abgesehen, dass der An-
gesprochene ja eigentlich Dokumen-
tarist und kein Spielfilmregisseur ist.
Der Verlierer Woody und der Sieger
Judah sind also zum Gllick inkompati-
bel, was weiteres Unheil von der argen
wie von der ridikilen Art vermeidet.
Kommt der looser nicht Uber unreife
misdemeanors hinaus, so werden
seine Niederlagen von der Lacherlich-
keit gemildert, mit der er sich dane-
benbenimmt. Der winner anderseits
liefert sich dem crime aus, darum
muss ihm irgendwann spater Tragik
die Erfolge vergéllen. Wo der eine sich
noch &fter ohnmachtig ducken wird,
wird der andere hemmungslos von



neuem zuschlagen, nicht anders eben
als Macbeth. Oder er gleicht in dieser
Hinsicht auch Patricia Highsmith’ Hel-
den Ripley, der bekanntlich — wie die
grosse Poetin des Verbrechens so
schlussig formuliert — nur dann tétet,
wenn es ihm unbedingt notwendig er-
scheint.

Aber die Notwendigkeiten des Lebens
haben leider die fatale Neigung, sich
zu wiederholen.

Pierre Lachat

Die wichtigsten Daten zu CRIMES AND MIS-
DEMEANORS (VERBRECHEN UND AN-
DERE KLEINIGKEITEN):

Regie und Buch: Woody Allen; Kamera:
Sven Nykvist, A.S.C.; Kameraflihrung: Dick
Mingalone; Kamera-Assistenz:  Michael
Green, Michael Caracciolo; Schnitt: Susan
E. Morse, A.C.E.; Art Director: Speed Hop-
kins; Produktionsdesign: Santo Loquasto;
Ausstattung: Susan Bode; Kostime: Jeffrey
Kurland; Frisuren: Romaine Greene, An-
thony Cortino; Maske: Fern Buchner, Fran-
ces Kolar; Musik-Koordination: Joe Malin;
Ton: Frank Graziadei; Tonmischung: James
Sabat.

Darsteller (Rolle): Woody Allen (Cliff Stern),
Martin Landau (Judah Rosenthal), Claire
Bloom (Miriam Rosenthal), Stephanie Roth
(Sharon Rosenthal), Jerry Orbach (Jack Ro-
senthal), Anjelica Huston (Dolores Paley),
Mia Farrow (Halley Reed), Alan Alda (Lester),
Sam Waterston (Ben), Martin Bergmann
(Professor Louis Levy), Bill Bernstein
(Zeuge), Gregg Edelman (Chris), George Ma-
nos (Fotograf), Jenny Nichols (Jenny), Jo-
anna Gleason (Wendy Stern), Zina Jasper
(Carol), Dolores Sutton (Judahs Sekretarin),
Joel S. Fogel, Donna Castellano, Thomas P.
Crow (Fernsehproduzenten), Caroline Aaron
(Barbara), Kenny Vance (Murray), Jerry Zaks
(Mann auf dem Campus), Barry Finkel, Steve
Maidment (Fernsehautoren), Nadia Sanford
(Alva), Chester Malinowski (Killer), Stanley
Reichman (Chris’ Vater), Rebecca Schull
(Chris’ Mutter), David S. Howard (Sol Rosen-
thal), Garrett Simowitz (Judah als junger
Mann), Frances Conroy (Hausbesitzer), Anna
Berger (Tante May), Sol Frieder, Justin Za-
remby, Marvin Terban, Hy Anzell, Sylvia Kau-
ders (Seder-Géste), Victor Argo (Detektiv),
Lenore Loveman, Nora Ephron, Sunny Key-
ser, Merv Bloch, Nancy Arden, Thomas L.
Bolster, Myla Pitt, Robin Bartlett (Hochzeits-
gaste), Grace Zimmerman (Braut), Randy
Aaron Fink (Brautigam), Rabbi Joel Zion
(Rabbiner), Major Halley Jr., Walter Levinsky,
George Masso, Charles Miles, Derek Smith,
Warren Vache (Jazzband), Pete Antell, An-
thony Gorruso, Gary Allen Meyers, Lee Musi-
ker, Tony Sotos, Tony Tedeasco (Hochzeits-
kapelle).

Produktion: Orion Pictures; Produzent: Ro-
bert Greenhut; ausflihrende Produzenten:
Jack Rollins, Charles H. Joffe; Co-Produzen-
ten: Thomas Reilly, Helen Robin; Produk-
tionsleitung: Joseph Hartwick. USA 1989.
35 mm, Format: 1:1,37; Farbe: DuArt; 104
Min. BRD-Verleih: Twentieth Century Fox of
Germany, Frankfurt; CH-Verleih: Monopole
Pathé, ZUrich.




Anzeigen

300 internationale Filmerfolge pro Jahr — die meisten davon TV-Premieren.

Abonnieren Sie Ihren eigenen Spielfilmkanal. TELECLUB st der einzige Pay-TV-Kanal im
schweizerischen Kabelnetz. Als Abonnent kinnen Sie auf threm Bildschirm Tag fiir Tag
die grosse Welt des Kinos geniessen. Nonstop von 11.00 Uhr vormittags bis 03.00 Uhr nachts. ~ Information und Anmeldung bei:

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

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

[ ]
H|er werden der gute Unterhaltungsfilm wie auch das anspruchsvolle Studio-Oeuvre gepflegt, Tag fiir Tag - 365 mal im Jahr!

Ein Tip fiir alle Nicht-Abonnenten: Die Info-Show auf dem TELECLUB-Kanal.
Taglich 10.30, 13.30 und 17.45 Uhr

TELECLUB AG, Postfach, 8048 Zirich, Telefon 01 /492 44 33.

Anspruchsvolles Kino am TV.

Vom 20. bis 22. April 1990
findet in Stans die sechste,
nationale Werkschau des Dia-
AV-Schaffens statt. Das
Programm umfasst thematische
Blocke mit didaktischen
Tonbildschauen, offenes
Programm mit Multimedias
und Rahmenveranstaltungen.
Programm: 041 66 83 09.
Vorschau in der Sendung
Schauplatz im Fernsehen DRS
vom 18. April, 21.30.

STANSER TONBILDTAGE

46

ANJELICA HUSTON - LENA OLIN : RON SILVER
Enemi
emies,

Based on Nobel

and Pulitzer Prize-
winner Isaac

Bashevis Singer's
classic tale of
comedy, love and
passion. Inthe

years immediately
following World War I,
a man living in New York
City becomes emotionally
involved with three
women w. the same time: his second wife whom he married
because she saved his life; a woman he has fallen in love with,
now his mistress, and his first wife believed dead, who creates
havoc when she comes back into his life.

The film stars Anjelica Huston (PRIZZI'S HONOR), Ron Silver
(SILKWOOD), Lena Olin (THE UNBEARABLE LIGHTNESS OF
BEING), and Margaret Sophie Stein. Produced and directed by
highly acclaimed filmmaker Paul Mazursky (DOWN AND OUT
IN BEVERLY HILLS, AN UNMARRIED WOMAN,

MOSCOW ON THE HUDSON,).

e

——— Ende April im Kino




Filmtheorie: Christian Metz und die Filmsemiologie

Sensibilisierung fir

die Konstruktion der Filme

Seit vor nunmehr flnfzehn Jahren die
deutsche Ubersetzung des beriihmt-
beriichtigten Werkes «Sprache und
Film» von Christian Metz, dem «Vater»
der Filmsemiologie, erschienen ist,
pragt anhaltende Stille den deutsch-
sprachigen Raum - obwohl man
heute zur Filmsemiologie weltweit an
die siebzig bis achtzig Buchpublikatio-
nen, tausend Artikel und hundertfiinf-
zig Forscher und Forscherinnen zah-
len kann. Mit dieser Skizzierung der
Entwicklung und der charakteristisch-
sten Arbeiten von Christian Metz so-
wie dem nachfolgenden Gespréach —
dem ersten in deutscher Sprache —
soll dieses Schweigen gebrochen und
ein wenig Licht auf die «omindse»
Filmsemiologie und deren vielféltige
Entwicklung nach den ersten dogma-
tisch-harten Jahren geworfen werden.
Die Bedeutung von Christian Metz als
Begriinder der Filmsemiologie liegt
darin, dass er das komplexe Phano-
men «Film/ Kino» mit Hilfe wissen-
schaftlicher Ansatze wie der Semiolo-
gie, der Linguistik und der Psychoana-
lyse untersucht. Seine Reflexion unter-
scheidet sich von der Filmkritik (die,
wie die Arbeiten von Arnheim, Balazs
oder Bazin zeigen, durchaus theoreti-
sche Anstdsse geben kann) dadurch,
dass sie nicht innerhalb der Institution
Film / Kino stattfindet, innerhalb wel-
cher sie zu «informieren», «beurtei-
len», «fordern» oder zu «entwickeln»
hétte. Sie unterscheidet sich ebenfalls
von der Filmgeschichte, da sie ihre ei-
genen Gruppierungskriterien standig
Uberpruft und es ihr nicht darum geht,
maoglichst viele Filme nach Kategorien
wie Land, Epoche oder «Meisterwerk»
zu ordnen und aufzufiihren.

Das Paradoxon einer Filmwissen-
schaft besteht aber darin, dass es flir
sie keine spezifische, das heisst film-
wissenschaftliche Methode gibt. Sie
hat nur ein — immer noch und immer
wieder zu bestimmendes — spezifi-
sches «Objekt» Film / Kino, das sie in
seinen vielféltigen Erscheinungen so
genau wie moglich zu beschreiben
sucht.

Zur Vorgeschichte:

Filmologie, Mitry

In den funfziger Jahren beginnt in
Frankreich die Filmologie, den Film
wissenschaftlich zu untersuchen. So
findet man Arbeiten zur Wahrneh-
mung des Films, zum Realitatsein-
druck oder zu den psychosomati-
schen Wirkungen des Films (wie dem
phi-Effekt). Von Jean Mitry, dem un-
mittelbaren Vorlaufer und Zeitgenos-
sen von Christian Metz, sind in unse-
rem Zusammenhang vor allem seine
beiden Bénde zur Asthetik und Psy-
chologie des Films' interessant, die
eine umfassende Bestandsaufnahme
und Klassifikation der filmischen Aus-
drucksformen enthalten. Mitry behan-
delt, in Verbindung mit filmtheoreti-
schen Schriften, aber auch mit den
damals aktuellen Theorien zur Phano-
menologie, Semiologie und Logik, ein-
gehend ihre asthetische und psycho-
logische Wirkung. Metz hat dieser «er-
sten allgemeinen Abhandlung Uber
den Film» zwei lange Besprechungen
gewidmet.

Christian Metz versteht sich als
«Nachfolger» von Filmtheoretikern wie
den russischen Formalisten, Sklowski,

Tynjanow und Eichenbaum, wie Eisen-
stein, Arnheim, Balazs, wie den fran-
zosischen Filmologen, Bazin, Morin
und Mitry. Und obwohl er zweifels-
ohne den bislang fruchtbarsten An-
satz zu einer wissenschaftlichen Film-
theorie verkorpert, halt er sich in sei-
ner selbstkritischen Art nur fiir den er-
sten Filmtheoretiker, der explizit vom
Attribut  «semiologisch» Gebrauch
machte. Doch mit Christian Metz er-
hielt ein leidenschaftlicher Kinogan-
ger, diplomierter Linguist und verhin-
derter Psychoanalytiker, der die nétige
Leidenschaft fur den Film mit einem ri-
gorosen Vorgehen verbindet, die Mog-
lichkeit, den Film in einem universita-
ren Kontext zu erforschen — was durch
das Aufkommen des Strukturalismus
oder besser der Semiologie innerhalb
der Geisteswissenschaften in den
sechziger Jahren bestimmt erleichtert
wurde.

Die sechziger Jahre:

Strukturalismus, Linguistik
und Semiologie

Die Entwicklung der Filmsemiologie in
engem Zusammenhang mit dem so-
genannten «Franzosischen Struktura-
lismus» hat ihre Rezeption im deutsch-
sprachigen Raum zweifellos nicht er-
leichtert. Ohne auf die Polemik um
diese «Mode» — wie man den neuen
Ansatz damals gern abklassieren
wollte — einzugehen, mdchte ich nur
auf die Vielfalt und Reichhaltigkeit der
Erkenntnisse verweisen, die durch das
semiologisch-strukturalistische Den-
ken in so unterschiedlichen Wissen-
schaftsbereichen wie der Ethnologie
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*®Ich bin ein abstrakter Mensch, ich funktioniere in Konzepten.
Wenn ich von einem konkreten Film ausgehe, bin ich wie gelahmit.
Meine Liebe zum Film kann sich so nicht &ussern.®®

(Lévi-Strauss), der Literaturwissen-
schaft (Barthes), der Psychoanalyse
(Lacan) oder der Kulturgeschichte
(Foucault) erzielt worden sind.? Inzwi-
schen wurde jedoch, um mit Barthes
zu sprechen, «die strukturalistische
Tatigkeit» (Zerlegen, Benennen und
Rekonstruieren) auch im deutschspra-
chigen Raum als entscheidende Me-
thode der «Semiotik» alias «Semiolo-
gie» anerkannt.

Ferdinand de Saussure verwandte An-
fang dieses Jahrhunderts den Begriff
Semiologie?, um eine Wissenschaft zu
bezeichnen, «welche das Leben der
Zeichen im Rahmen des sozialen Le-
bens untersucht; diese wirde einen
Teil der Sozialpsychologie bilden und
infolge dessen einen Teil der allgemei-
nen Psychologie»; die Sprachwissen-
schaft sollte darin nur einen Teilbe-
reich darstellen. Das Projekt einer
«Wissenschaft aller Zeichensysteme»
griff dann Roland Barthes in seinem
grundlegenden Artikel, «<Eléments de
sémiologie», programmatisch wieder
auf. Der Text erschien 1964 in dersel-
ben Nummer der Zeitschrift «Commu-
nications», in welcher auch der erste

Artikel von Christian Metz zur Filmse-

miologie, «Le cinéma: langue ou
langage ?» ver6ffentlicht wurde.

In diesem Beitrag nimmt Metz die ver-
breitete Vorstellung einer Filmsprache
ernst und untersucht diese «Sprache»
mittels der damals erst kurzlich ent-
wickelten Methoden zur Beschreibung
der natulrlichen, der verbalen mensch-
lichen Sprache. Ausgehend von der
Saussureschen Unterscheidung zwi-
schen langue und /angage4, legt er
dar, inwiefern der Film mit der Sprache
zu vergleichen, aber auch von ihr zu
unterscheiden sei. Metz kritisiert,
dass der Film, indem man die Bilder
mit Worten, und die Anordnung der
Bilder in einer Sequenz mit der von
Wortern in einem Satz gleichsetzt, als
Sprache (ciné-langue) aufgefasst wird
und rdumt «mit der Metapher Film-

sprache« auf. Denn die Moglichkeiten

sowie die Art und Weise der Anord-

nung einer Sequenz in der «Bilder- ‘

sprache» Film unterscheiden sich
grundlegend von denen eines Satzes
in der verbalen Sprache (langue). Metz
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_ler oder

kommt zum Schluss, dass der Film
eine /angage ohne langue sei, dass
der Film «Sprache» nur im tibertrage-
nen, metaphorischen Sinne den Sta-
tus einer Sprache habe. Der Film ist
sehr wohl langage, Sprache-als-Sy-
stem, aber keine «natiirliche» Sprache
(langue), da es zum Beispiel keine ko-
dierten, festgelegten Korresponden-
zen zwischen dem «Bild» und dessen
«Bedeutung» gibt.

Bei Metz werden in keinster Weise
bloss sprachwissenschaftliche Be-
griffe auf den Film Ubertragen (wie
man es durchaus in Film-Grammati-
ken findet), sondern im Gegenteil ge-
rade die Unterschiedlichkeiten nebst
den eventuellen Entsprechungen der
jeweiligen «Sprache» herausgestellt:
das Zeichensystems Film wird dem

Zeichensystems «Sprache» der natir-

lichen Sprache gegentibergestellt. Auf
der Aufarbeitung dieser Unterschiede
beruht der weltweite Ruhm von Chri-
stian Metz seit der Publikation von
«Langage et cinéma» (1971). Denn im
streng wissenschaftlich aufgebauten
Werk Uberpriift Metz die Anwendbar-
keit der linguistisch-semiologischen

. Begriffe auf den Film — wozu er dank
seiner linguistischen Ausbildung be-

stens gerlstet ist —, definiert an-
schliessend semiologisch-filmische
Grundbegriffe, wie Kode, Textsystem,
filmisch / kinematographisch, spezi-
fisch / nicht-spezifisch und entwickelt
pertinente Merkmale des Ausdrucks-
materials.

Als Beispiel mochte ich hier nur auf die
Unterscheidung filmisch — kinemato-

~ graphisch eingehen. Seit den Metz-

schen Spezifizierungen des Begriffs-
paars Film(isch) - Kino(matogra-
phisch), das vom franzdsischen Theo-
retiker Gilbert Cohen-Séat eingefiihrt
wurde, wird mit filmisch all das be-
zeichnet, was im Film vorkommen
kann, ohne typisch fiir das Medium
Film zu sein (zum Beispiel Schauspie-
Fiktionen). Kinematogra-
phisch dagegen betrifft «die Maschine
Kino» als soziotkonomische und poli-
tisch-kulturelle  Erscheinung, das
heisst alles, was vor (Produktion und
Technik), nach (Publikum und Rezep-
tion) und neben (Saal und Projektions-

bedingungen) dem Film geschieht: all
das ist genauer das Kinematogra-
phisch-nicht-Filmische. Zum anderen
bezeichnet man damit aber auch das,
was ausschliesslich im Medium Film /
Kino vorkommen kann, was flr die-
ses Medium spezifisch ist: dies ist
dann das Kinematographisch-Filmi-
sche.

Damit gibt Metz eine erste wissen-
schaftliche Beschreibung des «Ob-
jekts» Film. Man kann dieses stati-
sche, deskriptive Modell des «Kinos»
mit den Modellen in den Naturwissen-
schaften vergleichen, wo ein bestimm-
tes Modell (unter vielen anderen zum
selben Gegenstand) dazu beitragt, be-
stimmte Erkenntnisse lUber das zu un-
tersuchende Objekt zu formulieren,
ohne dass hierbei das «Modell» mit
dem realen Gegenstand, in unserem
Falle dem Kino, verwechselt wurde.
Der bekannteste von Metz entwickelte
Ansatz eines solchen deskriptiven
Modells findet sich bereits in «La
grande syntagmatique du film narratif»
(1966), wo er versucht, die Montage-
codes des narrativen Kinos der klassi-
schen Periode zu formalisieren. Die
tiefgreifendste Kritik dieses Modells,
welcher Metz im (lbrigen voll zu-
stimmt, ist von seinem leider inzwi-
schen todlich verunglickten Schiiler
und Kollegen Michel Colin gedussert
worden. Colin zeigte durch Darlegung
der implizierten Segmentierungs- und
Kategorisierungskriterien, dass das
Modell nur scheinbar explikativen
Charakter besitzt, tatsachlich aber nur
beschreibt.5 Ein deskriptives Modell
musste flir die jeweiligen Zwecke mo-
difiziert, erweitert und differenziert
werden, was am erfolgreichsten von
der sogenannten filmischen Textana-
lyse betrieben wird, die die immanen-
ten Bild- und Toninformationen zu be-
nennen sucht.

Die siebziger Jahre:

Filmsemiologie plus Psycho-
analyse

Auch in Frankreich und bei den Semio-
logen selbst ist die «erste Generation
der Filmsemiologie» umstritten. Die



Wende zur «zweiten Generation»
zeichnet sich vor allem durch die zu-
satzliche Auseinandersetzung mit
dem Werk von Sigmund Freud aus.
Auch dieser jlngeren Entwicklung
ging eine ganze Reihe von Autoren
voraus, man denke an Morin, Baudry,
Oudart oder Bellour und Kintzels,
aber wiederum wurden die theoreti-
schen Uberlegungen von Christian
Metz entscheidend. 1977 erschienen
seine gesammelten Studien zu «Kino
und Psychoanalyse» unter dem Titel
«Le signifiant imaginaire». Nachdem
Metz also die erste Filmsemiologie ge-
schaffen hatte, indem er die «Film-
sprache» mit sprachwissenschaftli-
chen Methoden auf ihren Gehalt hin
untersuchte, leitete er auch die zweite
Generation ein, indem er das Kino ei-
ner  «Psychoanalyse» unterzog.
«Langage et cinéma» war der Beitrag
der Linguistik zur Filmsemiologie, «Le
signifiant imaginaire» stellt die Frage
nach dem Beitrag der Psychoanalyse
(vor allem der Freudschen) zur Unter-
suchung des Phanomens Kino. Doch
ebensowenig wie Metz die Linguistik
benutzte, um Worte oder Sétze der
«Sprache» Film zu erfassen, so wenig
mdchte er die Psychoanalyse zur Er-
forschung der Seelengeheimnisse der
Regisseure oder Szenaristen missver-
standen wissen.

Allein schon das Inhaltsverzeichnis
der Publikation — die sich mit der Ana-
lyse der «Maschinerie» Kino, dem
«imaginaren» Charakter dieses techni-
schen Industrieprodukts des Kapita-
lismus und seines Konsums durch den
Zuschauer befasst — gibt einen Ein-
druck von der Vielfalt der behandelten
Themen: so stellt er (im gleichnamigen
Artikel) allgemeine Betrachtungen an
Uber imaginaire des Forschers: des-
sen Beziehung zum «Objekt» Kino, im
Sinne von Melanie Klein, und des Zu-
schauers; dessen Identifizierung mit
der Kamera und mit den Figuren, des-
sen Schaulust und die Bedeutung der
Frage, ob er an die filmische lllusion
glaubt, beziehungsweise diese ver-
leugnet, um sein Vergniigen zu ge-
wahrleisten (hierin ware er mit den Fe-
tischisten vergleichbar). In «Histoire /

Discours (Note sur deux voyeuris-
mes)» stellt Metz fest, dass die beiden
von Benveniste eingefiihrten sprach-
theoretischen Begriffe, die auch ent-
scheidende Anstdsse zur Entwicklung
einer semiologischen Literaturanalyse
(Genette) gaben, mit zwei Formen des
Voyeurismus in Verbindung gebracht
werden konnen. «Le film de fiction et
son spectateur» ist eine «<metapsycho-
logische Studie» liber Ahnlichkeiten
zwischen Film, Traum, Halluzination
und Phantasie. Und in «Métaphore /
Métonymie, ou le référent imaginaire»
entwickelt er die bereits von Lacan ge-

sehene Parallele zwischen den rhetori-

schen Figuren Metapher und Me-
tonymie und den Freudschen Begrif-
fen der Verdichtung und Verschiebung
weiter. Metz vergleicht die zu vollzie-
henden geistigen Operationen der
beiden fundamentalen Figuren der
Rhetorik (nach den Definitionen Ja-
kobsons) mit denen der Traumarbeit

und beschreibt filmische Erschei-

nungsformen solcher Prozesse, wie
die unzahligen Mdoglichkeiten, durch
Montage «Vergleiche» und «Verschie-
bungen» vorzunehmen, sowie die ver-
schiedenen Formen, welche solch
«sekundare Bearbeitung» annehmen
kdnnen.

Anschliessend begann  Christian
Metz, ausgehend von Freuds Studie
Uber «Den Witz und seine Beziehung
zum Unterbewusstsein», eine bis
heute unveroffentlichte sprachtheore-
tische Arbeit liber den «Witz». Dabei
interessieren ihn, als Linguisten und
Freudianer, vor allem die symboli-
schen Prozesse, die «Techniken des
Witzes» unter ihren sprachlichen
Aspekten (zum Beispiel der phoneti-
schen oder der semantischen Mehr-
deutigkeit).

Und wahrend sich der «Vater» der

Filmsemiologie mit anderen, nichtfil-
mischen «Objekten» beschaftigte, ha-
ben sich seine «Schiiler» selbstandig
gemacht und entwickeln auf ihre ei-

gene, semiologisch inspirierte Weise

die Erforschung des Films weiter.
Heute lehren die meisten dieser neuen
Filmwissenschaftler am DERCAV
(Département d’études et de recher-
ches cinématographiques et audiovi-

suelles), dem filmwissenschaftlichen
Institut der Sorbonne Nouvelle, (Paris
Il). Die wahrscheinlich schonste Be-
statigung seiner filmtheoretischen Be-
deutung erhielt Christian Metz wohl
letztes Jahr, als sich Forscher aus aller
Welt anlasslich des zu seinen Ehren
organisierten Symposiums «Christian
Metz und die Filmtheorie» in Cerisy
trafen.’ '

Die achtziger Jahre:

Eine Rhetorik der filmischen
Aussageformen .

Als Christian Metz wieder zum «Ob-
jekt» Kino zurlickkehrte, fand er nun-
mehr eine reichhaltige filmwissen-
schaftliche Literatur vor, die er jetzt in
seine aktuellen Forschungen zur
Enonciation, zu den filmischen «Aus-
sageformen» einarbeitet. Unter ande-
rem bezieht er sich auf die Arbeiten
von Odin, Jost, Vernet, Aumont in
Frankreich, Casetti in Italien, Brani-
gan, Bordwell in den USA und Gaudre-
ault in Canada. Seit 1986 setzt er sich
mit Aussageformen des Films aus-
einander, die er im weiteren Verlauf
auch mit denen der Literatur und des
Theaters vergleichen méchte. Wieder
geht Metz von sprachtheoretischen
Forschungen aus, und zwar diesmal
zur Enonciation, wo man, vereinfacht
gesagt, die «Spuren» untersucht, wel-
che die Tatigkeit des Aussagens
(énonciation) im Ausgesagten
(énoncé) hinterlasst. Und Metz zeigt
nun, dass sich im Film (ahnlich wie im
Roman oder im Theaterstlick) diese
«Tatigkeit> nicht nur durch eine
«textuelle» Prasenz des Regisseurs,
des Autors oder des Erzahlers manife-
stiert, sondern ebenfalls durch viele
verschiedene filmische «Figuren», wie
Film im Film, Blick in die Kamera,
Voice over oder «subjektive» Einstel-
lung. Insofern dirften seine (film-)se-
miologischen Erkenntnisse die Enon-

_ ciation-Theorie in der Sprach- oder Li-

teraturwissenschaft modifizieren.
So leisten Metz, die Filmsemiologie

und deren Weiterentwicklung durch
seine «Schiler» den wohl umfassend-
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Gesprach
mit Christian Metz

*ich habe
nie gedacht,
dass die
Semiologie
die Massen
begeistern
wiirde®

FILMBULLETIN: Christian, was wir dich
schon lange mal fragen wollten: Wo-
her stammt eigentlich dein Interesse
an der Kinotheorie?

CHRISTIAN METZ: Eines Tages kamen
zwei Dinge zusammen, die beide aus
meiner Jugend stammen: Zum einen
bin ich seit dem Alter von flinfzehn,
sechzehn Jahren ein Kinonarr; bereits
zur Zeit der Befreiung Frankreichs ge-
horte ich einem Kinoclub an in der
kleinen Provinzstadt im Suden Frank-
reichs, wo ich aufwuchs. Zum anderen
begann ich mich schon sehr frih fiir
die Sprachwissenschaft zu interessie-
ren, angeregt durch meinen Vater, der
Germanistikprofessor war. Er war ge-
burtiger Deutscher, und ich bin eigent-
lich zweisprachig aufgewachsen, nur
habe ich das gesprochene Deutsch
spéter verlernt — das hat mit ddipalen
Faktoren zu tun... Mein Vater gab mir
also linguistische Werke zu lesen, ins-

besondere Meillet und Vendryes, und
ich war ganz fasziniert. Im Grunde
sind solche Blcher fir einen Jugendli-
chen leichter verstandlich als Literatur,
Marcel Proust etwa.

Ich hatte demnach zwei starke Interes-
sen, die aber lange in meinem Kopf
vollig getrennt blieben. Und eines Ta-
ges habe ich meinen Hang zum Theo-
retischen und meine Leidenschaft flir
das Kino zusammengebracht. Ich war
damals dreissig Jahre alt. Und als ich
dann mit meinen Arbeiten begann,
wurde der Einfluss von Roland Bart-
hes, aber vor allem seine Art des
menschlichen Umgangs, sehr wichtig
flir mich.

Semiologie
und Theorie des Films

FILMBULLETIN: In Frankreich spricht
man heute eher von «Theorie des
Films (théorie du cinéma)» als von
«Semiologie des Films» (wie zum Bei-
spiel der Titel des Kolloquiums von
Cerisy «Christian Metz et la théorie du
cinéma» zeigt). Handelt es sich dabei
um Synonyme?

CHRISTIAN METZ: Um Synonyme si-
cher nicht. Die Semiologie ist nur eine
magliche theoretische Orientierung.
Die beiden Bezeichnungen waren je-
doch wahrend der sechziger und sieb-
ziger Jahre in Frankreich fast gleichbe-
deutend, da die Semiologie innerhalb
der Theorie dominierte. Doch das ist
heute nicht mehr der Fall: Die Semio-
logie hat den Anstoss gegeben zur
Entwickliung von theoretischen Arbei-
ten in verschiedene Richtungen. So
gibt es heute viele theoretische An-
satze, die nicht semiologisch sind —
und das ist sehr gut so.
FILMBULLETIN: Wodurch kennzeichnet
sich der semiologische Ansatz?
CHRISTIAN METZ: In erster Linie durch
die besondere Aufmerksamkeit, die
die Semiologie dem signifiant (Signifi-
kanten) des Films widmet. Sie unter-
scheidet sich von den andern Ansat-
zen vor allem dadurch, dass sie, bevor
sie sich fiir die Intrige, die Psychologie
der Figuren, die Darstellung des sozia-
len Milieus in einem Film interessiert,

die Art und Weise untersucht, wie die
Bilder und Toéne im Film eingesetzt
werden: die Montage, das Zerlegen in
Filmsequenzen (découpage), die Be-
wegungen der Kamera undsoweiter.
Semiologie bedeutet fiir mich somit
vor allem die Untersuchung des Signi-
fikanten, und dies im Sinne von Bart-
hes, dem ich mich, wahrscheinlich als
einzigem, geistig verpflichtet flhle.
Dazu kommen noch zwei andere, un-
tergeordnetere Merkmale, wie die Be-
reitschaft, Erkenntnisse aus der
Sprachwissenschaft als einer Wissen-
schaft des Signifikanten zu bertick-
sichtigen, und die Offenheit bezliglich
der Psychoanalyse, da diese — wie es
Lacan in seiner verrlickt genialen Art
formulierte — eine Reflexion lber den
Signifikanten beinhaltet, oder (wie er
héatte sagen kdnnen) selbst ist.
FILMBULLETIN: Ich wiirde den semiolo-
gischen Ansatz auch als einen wissen-
schaftlichen bezeichnen. Bist du da-
mit einverstanden?

CHRISTIAN METZ: Ich benutze das Wort
«wissenschaftlich» nicht gern. Er-
stens, weil dies voraussetzen wiirde,
dass die Semiologie eine bereits ver-
wirklichte Wissenschaft darstellt, was
nicht der Fall ist (dasselbe gilt Ubri-
gens fur alle Geisteswissenschaften).
Und zweitens kann das Argument der
«Wissenschaftlichkeit» dazu miss-
braucht werden, den dogmatischen,
normativen Druck einer «Schule» und
einer intellektuellen Diktatur zu recht-
fertigen, und auch darum mag ich das
Wort «wissenschaftlich» nicht. Aber
natlrlich charakterisiert sich die se-
miologische Vorgehensweise durch
ein Bemiihen um «Wissenschaftlich-
keit». Ich personlich ziehe es jedoch
vor, von einer Haltung, einem «Bemu-
hen um Genauigkeit» (effort de ri-
gueur) zu sprechen.

FILMBULLETIN: Was bedeutet dieses
«Bemihen um Genauigkeit» im Kon-
kreten?

CHRISTIAN METZ: Dass man sich tber
jeden Schritt, den man tut, im klaren
ist. Zum Beispiel kann man eine ganz
abenteuerliche Hypothese aufstellen
unter der Bedingung, dass man sich
dessen bewusst ist, und es auch sagt.
Ich verstehe darunter auch eine mora-
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*®Dochist die Semiologie, so wie ich sie verstehe, eine «bescheidene»
Wissenschaft, die lange nicht alle Bereiche abdeckt:
Die Geschichte des Films, beispielsweise, sollte mit historischen
Methoden angegangen werden.®®

lische Haltung im wissenschaftlichen

Umgang; namlich, dass man Mei-

~_nungsverschiedenheiten sachlich aus-

_ tragt, ohne personlich zu werden, und
dass man auch die Namen und Quel-
~ len, auf die man sich stutzt, angibt.
‘Dann gehort auch dazu, dass man
eine |dee bis zu Ende denkt, im wahr-
sten Sinne des Wortes, mit der grosst-
‘mdglichen Koharenz. Ich fur meinen

Teil habe jede «ldee» Uber Jahre hin-

‘weg verfolgt: Uber das «Aussagen im
~ Film» arbeite ich nun schon vier Jahre,

und ich bin damlt noch Iange mcht fer-

tig.

- ~ FILMBULLETIN: Fr mlch gehort Zu el

nem Bemiihen um Genauigkeit in der
~ wissenschaftlichen Arbeit auch die
 Entwicklung einer Terminologie.

. CHRISTIAN METZ: In der Praxis bin ich

‘gegen eine Terminologie, die schwieri-
ger zu verstehen ist, als der behan-

 delte Gegenstand. Aber selbstver-

standlich ist man gezwungen, das Be-
obachtete zu benennen, denn ohne

- das Wort gibt es das Phanomen nicht;

wenn es die Bezeichnung «voice-
~_over» nicht gébe, kbnnte man die ver-
~ schiedenen Erscheinungsformen die-
ser Stimme nicht behandeln.

FILMBULLETIN: Ins Kino gehen und das

Kino theoretisch angehen — handelt es

~ sich dabei noch um dasselbe?
 CHRISTIAN METZ: Ja natlrlich! Nur,

dass man im einen Falle konsumiert,

~ geniesst und wahrnimmt und im ande-

_ ren den Film anschllessend"ahalys;ert

~ Es ist im Grunde wie im Leben: Man

~ geht mit seinem Liebhaber ins Bett,
~ und nachher analysiert man seinen
Charakter: eine Art Verlangerung des ‘
- Vergnugens ' ,

- ‘kGeschichte, ' '
. ﬁkonomie und Filmanalyse

die Beznehungen zw1schen den Mot|~
~ ven, die Form des Stgnlflkanten dne,~

~ Aspekte des Films zu arforschen, N
die BeZIehung von Film und-GeseH«

“anderen Industrien. (In Frankreich
~ in den USA Douglas Gomery auf die-

_sem Gebiet.)
*Als welteren Ansatz mocht

um die Psychoanalyse der Figure
. der lntrlge des Fllms beznehungsw se‘

' ;ektors der Kmos&tze der

'FiLMBULLETN Ich mochte nochmals

auf die Unterschrede in den theoreti-

schen Ansatzen zuriickkommen: Wel-

~ che Aspekte des Films oder des Kinos

~ beschreibt die Semlologle und wel-
 che Bereiche miissen durch andere . g

. Heute wnrd sie in Frankrelch: eniger

Ansétze erfasst werden?

 CHRISTIAN METZ: Ich denke, die Se-

~ miologie kann all das,erklaren was
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mit der Semnologxe verwa' dt, de

 net, der daran arbeﬁet do ,

Saussure «mterne Analyse» nennt

schaft dle {ange mcht aite Berel 1

abdeckt: Die Geschichte des anms;
belsplelswelse, sollte mit. h;stonsc:hen
Methoden angegangen werden. Sie
scheint mir einer der wesenthchsten
Ansatze zu sein, um die & SSere

schaft zu einer bestimmten Zei
bedeutete es, als 1936 die Kommuni-
stische Partei in Frankreich einen Fil
von Jean Renoir finanzierte?.
Weiterhin die Bedeutung der 6 ‘no-
mischen Faktoren des Kinos:
Kreislauf des Geldes ist eine ausser
komplizierte Sache, und das Kino ver-
hélt sich darin Uberhaupt nicht wie d

beitet zum Beispiel René Bonnel o

grossen und ganzen .
€ No d»eser Memung In

den Eme exteme Forschung, die si

© Vi n‘fder «sub-
lhre‘ ‘verschle-

gespr

eoret:schen Mog-_
Sinne eines logischen
n dann verschiedene

enzen hms;chttlch
Einstellungen zu ana-

 sind die Filme ein
, auch ein Kérper, den ich
hem |ch nach Benspselen

des gesamten Dcsposrtlfs*f
schine Kino also. Diese

: hu ; W|e ‘gelahmt Melne
kann such so mcht aus—

andelt es such ben der
eoretuschen und der analytsschen

verfolgt Es g;bt zwar noch 'arc Ver-



Tatigkeit um dasselbe. Ich glaube,
man betont die Unterschiede oft zu
sehr, doch die eine kommt nicht ohne
die andere aus. Ein Beispiel fir eine
Verbindung der beiden Tatigkeiten ist

die bemerkenswerte Arbeit von Pierre

Sorlin in «Sociologie du cinéma» (Au-

bier, 1977), die aber leider nicht weiter-
verfolgt wurde. Seine Absicht war es,
die Soziologie des Kinos auf die Text-

analyse zu stitzen.

FILMBULLETIN: Kann man somit sagen,
dass die Semiologie Interdisziplinari-
tat voraussetzt?

CHRISTIAN METZ: Man spricht wohl von
Interdisziplinaritat, doch in der Praxis
ist sie nicht einfach zu realisieren. Al-
lein schon um die nétigen Gelder zu
bekommen... Ich selbst bin jedoch
auch sehr skeptisch; meines Erach-
tens ist Interdisziplinaritat nur mog-
lich, wenn die Forscher auf minde-
stens zwei

tiefen Niveau statt. Aber nattirlich ist
die Semiologie als solche interdiszipli-
nér, denn sie setzt sich aus minde-
stens drei heterogenen Erkenntnisge-
bieten zusammen:

schaft, Filmtheorie und F’sychoana—,

lyse.

FILMBULLETIN: Deine Arbeiten charak—‘

terisieren sich ja gerade durch eine
Auseinandersetzung mit der Sprach-

wissenschaft und der Psychoanalyse.
Warum diese Ansatze? Wo liegen ihre
Gemeinsamkeiten, und welchen Be-; ;

zug haben sie zum Kino?

CHRISTIAN METZ: Ich beginne mit der
letzten Frage: Sie haben keinen be-
sonderen Bezug zum Kino. Es sind
zwei Disziplinen, die mit allem in Be-
zug stehen, nicht nur mit dem Kino,

sondern auch mit der Literatur, der
Malerei oder dem taghchen Leben:

schlechthin.

Nun, was sie gemeunsam haben S|e,

sind die beiden Disziplinen, die sich

fiir die Bedeutung als solche interes-

sieren. Naturlich kimmern sich alle

Wissenschaften um die Bedeutung;
(«meaning»), doch sind sie die einzi-

gen (wobei die Psychoanalyse keine

Wissenschaft im eigentlichen Sinne
ist), die sich mit dem «meaning of

Wissenschaftsgebieten
sehr gute Kenntnisse besitzen, sonst
findet die Diskussion auf einem sehr

«du»:

meaning» beschaftigen. Sie sind sich
also wider allen Anscheins sehr nahe.

Die SprachwnssensChaft — mit ihren

Fortflihrungen in der Rhetorik oder in

der Narratologie — deckt den «sekun-

daren Vorgang» im Sinne Freuds ab,

und die Psychoanalyse den «pnma»‘
 ren».

FILMBULLETlN Sollte man nicht auch
daran denken, die Semiologie des Ki-
nos auf eine generelle Theorie der au-
dio-visuellen Medien auszudehnen?

' CHRISTIAN METZ: Doch, ich glaube,

dass das absolut notwendig ist, so

~ wie sich unsere Gesellschaft entwik-

kelt. Ich mochte aber hinzufigen,
dass eine Semiologie der audio-visu-
ellen Medien, oder auch der Comics,
von der Semiologie des Kinos profitie-

~ ren kann. Um die Unterschiede zu er-
_ arbeiten, kénnen die Untersuchungen

im Bereich des Kinos sehr hilfreich
sein (denn die Kinotheorie existiert

schon langer und ist somit weiter ent-

wickelt), und es gibt trotz all den Un-

‘ tersohleden v:ele Gemelnsamkelten .

" Das «Aussagen» im Fllm

Sprachwissen- ‘
‘ FILMBULLEUN Selt wer Jahren arbel- ;
~ test du nun Uber ein neues Gebiet:
~ Das Aussagen im Film (I’énonciation
~ au cinéma): Was hat man unter «Aus-
sagen» zu verstehen, und worin beste-

hen die Gemeinsamkeiten und die Un-

‘terschiede zwischen dem sprachli-
_chen und dem filmischen Aussagen?
- CHRISTIAN METZ: Ich werde mit deiner

zweiten Frage beginnen: Es gibt einen

~ fundamentalen Unterschied. Was das

sprachhche Aussagen (énonciation)

 betrifft, so denkt man immer an die
~ Sprechsituation, wie sie Benvemstej ~

und Jakobson untersucht haben. In ei-

~ nem Gespréch gibt es deiktische Zei-
. chen (Zeigwdrter). Es gibt viele davon,
~ doch die wichtigsten sind «ich» und
Sie beinhalten einen echten
~ Austausch der Sprechrollen; eine Per-
~ son wird je nachdem mit «ich» oder
~ mit «du» bezeichnet. Und das Ge-
~ sagte beeinflusst den Verlauf des Ge-‘ .
' ‘fsprachs, das sich dadurch immer wie-
- der neu programmiert. Im Gegensatz
,dazu stehen alle vorgefertlgten Werke

wie der Roman, der Film, das Ge-
mélde. Hier ist diese Neuprogrammie-

~ rung nicht méglich: Ein Filmzuschauer

kann den Film entsetzlich finden, den-
noch lauft dieser wie vorgesehen ab.
Ebensowenig besteht die Moglichkeit
eines Austausches der beiden Pole.

Das Aussagen entspricht der Tatig-
 keit, dem abstrakten Prozess, der den

wahrnehmbaren Text erzeugt: Jeder

~ Text beinhaltet einen Produktionspro-

zess, der Worter oder Bilder undso-
weiter hervorbringt. So setzt das Aus-
gesagte (6nonceé) den Akt des Aussa-
gens (énonciation), des Hervorbrin-

_gens, voraus.
- Das Aussagen lasst sich dem Ausge-

sagten entgegenstellen: Wenn Jean
sagt «Pierre ist gekommen», dann ist

Jean das Subjekt des Aussagens und

Pierre das Subjekt des Ausgesagten.

- Mit dieser Problematik beschéftigen
_sich die Pragmatik, die Narratologie,
 die ganze Sprachwissenschaft. Wenn

wir zum Beispiel einen Roman von Ju-

les Verne lesen, so ist die Person Jules

Vernes beim Lesen des Romans nicht

anwesend, und dennoch ist da eine

Kraft, die das Geschehen vorantreibt,
eine Produktion — ja, ich meine Pro-
duktion, denn ich bin Materialist —, die

‘zum Leser spricht, sonst wiirde dieser
. den Roman nicht lesen. Doch hat der

Leser kein Gegenliber, mit dem er

_ sprechen konnte. Natirlich hat Jules

Verne, materiell gesehen, dieses Buch
geschrieben, doch auf der symboli-
schen Ebene ist er nicht dessen Pro-

duzent, denn das Symbolische, das

Soziale geschieht jetzt: im Moment

_des Lesens durch den Leser entsteht
das Aussagen in den vorgefertigten

Werken. So auch im Film, hier manife-
stiert sich das Aussagen im Moment,
wo jemand den Film sieht, ohne dass
er auf das Ausgesagte Einfluss neh-

_men kann. ~
Und wenn sich das Aussagen in der

Situation des lebendigen Austausches

~ im Gespréch vor allem in der Deixis
~ausdriickt, so zeigt es sich in den vor-
~ gefertigten Werken in metasprachli-

chen Merkmalen: Wir haben nur noch
den discours an sich, der sich als sol-
cher zu erkennen gibt, indem er sich

auf sich selbst bezieht. Dies geschieht
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2 Wenn wir zum Beispiel einen Roman von Jules Verne lesen,
so ist die Person Jules Vernes beim Lesen des Romans
nicht anwesend, und dennoch ist da eine Kraft, die das Geschehen
vorantreibt, die zum Leser spricht.®®

durch einen autoreferentiellen Riick-
griff (repli autoréférentiel), der vielfal-
tige Formen annehmen kann.
FILMBULLETIN: Wie erkennt man diese
metasprachlichen Merkmale im Film?
CHRISTIAN METZ: Das Aussagen hinter-
lasst Spuren, aber es ist im wesentli-
chen mit dem Film verschmolzen und
tragt den Text. So kénnen wir eigent-
lich nur einen ganz kleinen Teil des
Aussagens direkt wahrnehmen. Die
Sprachwissenschaftler nennen solche
Spuren marques (Merkmale — englisch
«markers»). Um Missverstandnisse zu
vermeiden, ziehe ich es vor, sie Konfi-
gurationen (configurations) zu nennen.
Im Franzdsischen wird marque zu sehr
mit einem kleinen isolierten Detail as-
soziiert, das sich in einer Ecke des Bil-
des befindet. «Konfiguration» scheint
mir geeigneter zu sein, denn oft zeigt
sich das Aussagen in der gesamten
Organisation einer Einstellung, sozu-
sagen in den Kraftelinien. Es gibt aller-
dings Beispiele, die das Wort marque
rechtfertigen, wie die Schwarzab-
blende oder die Uberblendung, iiber-
haupt jede lokalisierbare Interpunktion
des Films. Doch in der subjektiven
Einstellung, zum Beispiel, gibt es
keine lokalisierbaren Merkmale; denn
wodurch entsteht das Subjektive die-
ser Einstellung? Es entsteht durch die
Kréftelinien der ganzen Einstellung,
die Kadrierung (cadrage), die Orientie-
rung des Bildes durch den Blick einer
Figur.

FILMBULLETIN: Kannst du noch ein
paar konkrete Beispiele geben?
CHRISTIAN METZ: Da konnte ich Uber
hundert Konfigurationen aufzahlen.
Ich kann sie aber auch ein wenig grup-
pieren, wenn auch nur provisorisch.
Eine erste Gruppe betrafe alles, was
mit der Anrede (adresse) an den Zu-
schauer zusammenhangt: Die Anrede
als Blick in die Kamera; als voice-in,
wenn die Person im Bild uns anspricht
(hier kann man noch zwischen schwa-
cher und starker Anrede unterschei-
den, das heisst mit oder ohne Anwen-
dung der zweiten Person); als voice-
off und als geschriebene Anrede (zum
Beispiel Zwischentitel). Dann alles,
was auf das Bild als solches (als
Rechteck) oder auf die Leinwand hin-
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weist (Fenster, Gemalde, Spiegel und-
soweiter), oder auch der Film im Film
mit seinen unzahligen Erscheinungs-
formen — das ist die Konfiguration par
excellence der Selbstreflexivitat des
Films. Wieder ein anderer Block waren
alle Momente, die das Dispositif des
Kinos in Szene setzen: Das Zeigen ei-
ner Kamera, eines Scheinwerfers, wie
es das avantgardistische Kino prakti-
zierte, um den Film als Film zu kenn-
zeichnen. Weiterhin alles, was Michel
Chion als subjektiven Ton bezeichnet
und andererseits als die «Ich-Stimme»
(voix-je), das heisst die Figur, die ihre
eigenen Erlebnisse als voice-over er-
zahlt.

Aber auch das, was Francesco Casetti
das «objektive, irreelle Bild» nennt,
und was ich lieber als «objektiv-orien-
tiert» bezeichne: Das sind stark ge-
kennzeichnete Konfigurationen des
Films, die man aber nicht einer Person
der Erzéhlung zuordnen kann (brutale
Montage, stark angeschnittene Bilder,
Vogel- und Froschperspektiven oder
die «entfesselte Kamera»). Das wér’s
in etwa, obwohl ich sicher im Moment
noch einige vergesse.

Aussageformen
oder Erzihiformen?

FILMBULLETIN: Worin unterscheidet
sich die Theorie des Aussagens von
der Theorie des Erzahlens? Oder an-
ders gefragt: Worin unterscheiden
sich «typische Aussageformen» von
«typischen Erzéhlformen»?
CHRISTIAN METZ: Die beiden Begriffe
decken sich selbstverstandlich nicht,
denn die Erzahltheorie lasst sich nur
auf narrative Werke anwenden. Doch
in diesen Werken fallen die beiden For-
men zusammen, denn hier besteht
das Aussagen im Erzdhlen. An sich
lasst sich das Erzahlen vom Aussagen
auf zwei Achsen unterscheiden: Wenn
ein Werk nicht-narrativ, nicht-erzah-
lend ist, wie gewisse Dokumentarfiime
oder besser Experimentalfilme (zum
Beispiel die 45 Minuten anhaltende
schwarze Leinwand von Peter Gidal),
wo es sich ganz offensichtlich den-
noch um ein Aussagen handelt.

Zweitens unterscheidet man traditio-
nellerweise bei geschriebenen Texten
zwischen den Phanomenen, die zur
Sprache (langue) gehoren (Personen,
Tempus, Verben, und dies entsprache
dann dem Aussagen), und der Kunst
und Technik des Romanschreibens
(wie die Wahl des narrativen Stand-
punktes; die An- oder Abwesenheit ei-
nes expliziten Erzahlers; die Zeit, in
der die Erzahlung wiedergegeben
wird). Letztere waren Erzahlformen im
engeren Sinne. Wenn man aber ge-
nauer hinschaut, wird das Ganze kom-
plizierter, denn der Autor benutzt
ebenfalls Sprache, um den Roman zu
schreiben. So lassen sich die Erzahl-
formen nur durch den Einsatz sprach-
licher Mittel realisieren (wie das Tem-
pus der Verben, die Adverben, den
Gebrauch von «ich» oder «er/ sie/
es» undsoweiter). Doch prinzipiell las-
sen sich diese beiden Achsen unter-
scheiden.

Kommen wir aber zum Film zuriick: im
Fall eines narrativen Films haben wir
ein Werk vor uns, das nicht sprachlich
ist, das also auf keiner Sprache auf-
baut — denn der Film ist keine Sprache
(langue), von den im Film gesproche-
nen Worten mal abgesehen. Das «Er-
zéhlen» kreiert im Film die Gliede-
rungsformen und somit auch das Aus-
sagen. Anderseits ist das Aussagen
einzig und allein damit beschaftigt,
eine Geschichte zu erzahlen. Kurz,
das Aussagen wird zum Erzahlen, und
das Erzahlen wird zum Aussagen.
Aber nur in diesem Fall. In den nicht-
sprachlichen narrativen Werken ist
das Erzahlen somit mit dem Aussagen
deckungsgleich. Das Aussagen ist
aber der umfassendere Begriff, da
hierdurch auch nicht-narrative Werke
miteinbezogen werden.

Neutrales Bild und Transparenz

FILMBULLETIN: Wenn nun in allen Bil-
dern, wie du sagst, ein Aussagen
steckt, so gibt es eigentlich kein Bild,
das neutral oder «objektiv» ware. Und
trotzdem sprichst du oder sprechen
andere von der Konfiguration des neu-
tralen Bildes (image neutre).



CHRISTIAN METZ: Das entscheidendste
Merkmal des neutralen Bildes ist,
dass es in Wirklichkeit gar nicht exi-
stiert, denn jede Filmeinstellung setzt
immer eine Wahl von Parametern vor-
aus. Doch wenn man ein Bild definie-
ren mochte, kann man nicht umhin, es
in Bezug auf das neutrale Bild zu be-
schreiben. Das neutrale Bild ist jedoch
ein Mythos und hierin mit der Null in
der Mathematik vergleichbar. Jede
Konfiguration lasst sich nur als Abwei-
chung von einem impliziten, nicht ge-
kennzeichneten, mythischen und pra-
zisen Punkt erfassen. Wenn man die
«voice-off» flir etwas Besonderes und
Beachtenswertes halt, bedeutet das
doch, dass die «voice-in» als das Nor-
male, das Neutrale angesehen wird.
Dasselbe gilt fiir den Blick in die Ka-
mera, der immer als ein Merkmal des
Aussagens aufgefasst wird, das
heisst, dass man es als unmarkiert,
«neutraler», empfindet, wenn eine Fi-
gur woanders hin als in die Kamera
schaut. Trotzdem erkennt ein Kino-
amateur sehr wohl, was ein neutrales
Bild ist, das in diesem Falle historisch
bedingt und in Bezug auf Epoche und
Genre definiert ist. Nehmen wir das
Ende eines klassischen Western: Un-
ser Held, im Dreiviertel-Profil, reitet
auf steinige Hugel zu, und im off hort
man eine Mannerstimme singen — an-
ders kann es nicht sein. Das ist ein
neutrales Bild. Eine Frauenstimme an
dieser Stelle wiirde diese Einstellung
vollig veréndern, wirde sie kennzeich-
nen, und es ware kein neutrales Bild
mehr. In diesem Sinne ist das neutrale
Bild eine Konvention in Bezug auf ein
Land, eine Epoche, ein Genre — empi-
risch aber existiert es als solches
nicht.

FILMBULLETIN: Aber wenn das Holly-
wood-Kino nun versucht, seine Bilder
nicht als solche zu kennzeichnen, so
kénnte man doch sagen, dass es da-
mit Anspruch auf die Neutralitét oder,
wie man auch sagt, «Transparenz» sei-
ner Bilder erhebt?

CHRISTIAN METZ: Ja, nur ist diese
«Transparenz» kein objektives Kon-
zept. Sie entsteht als subjektiver Ein-
druck beim Zuschauer, und sie ist als

solcher sehr bedeutsam, auch wenn
es sich im Grunde um einen falschen
Eindruck handelt. Es stimmt zwar,
dass die Transparenz als ein Ziel auch
von gewissen Filmemachern, von ei-
nem gewissen Kino angestrebt wird.
Nur kann dieses Ziel, wie David Bord-
well gezeigt hat, nie erreicht werden.
Und wie er ebenfalls zeigte, wurde
diese Transparenz auch nicht von allen
klassischen Hollywoodfilmen ange-
strebt.

FILMBULLETIN: Glaubst du anderseits
an die Moglichkeit der «Verfremdung»,
wenn man zum Beispiel das Dispositif
im Film zeigt?

CHRISTIAN METZ: Die Verfremdungsef-
fekte sind ebenfalls Merkmale des
Aussagens. Aber ich denke, dass der
Zuschauer sie oft «diegetisiert», das
heisst er gibt ihnen eine Bedeutung
auf der Ebene der Geschichte, denn
die Lust an Geschichten ist starker.
Um wirklich zu «verfremden», muss
die Struktur des ganzen Films auf Ver-
fremdung hin angelegt sein. Es genlgt
nicht, eine Kamera oder einen Schein-
werfer zu zeigen.

FILMBULLETIN: Noch eine sehr allge-
meine Frage zum Schluss: Als du am
Anfang der sechziger Jahre mit der
Semiologie des Kinos begonnen hat-
test, waren die Filmwissenschaften
allgemein noch nicht sehr entwickelt.
Seither hat sich die Bewegung ja un-
glaublich ausgebreitet und in ver-
schiedene Richtungen entwickelt,
doch frage ich mich, ob die semiologi-
sche Denkweise nicht immer noch
sehr auf die Universitat beschréankt
bleibt.

CHRISTIAN METZ: Es stimmt, dass die
Semiologie sich vor allem auf universi-
tarem Gebiet entwickelt hat. Doch ver-
schiedene Aspekte der Semiologie,
wie die starkere Beachtung des Signi-
fikanten oder der Struktur der Werke,
werden durch ehemalige Studenten in
verschiedene Arbeitsbereiche in der
ganzen Welt getragen.

Die Auflagehohen meiner Blicher und
die Anzahl ihrer Ubersetzungen schei-
nen mir fiir den Bereich der Fachlitera-
tur ziemlich hoch zu sein (so haben
«Langage et cinéma» und «Le signi-
fiant imaginaire» inzwischen in Frank-

reich die Zahl von 15 000 und mit ihren
Ubersetzungen von 100 000 Exempla-
ren erreicht). Das zeigt, dass sich die
Semiologie nicht nur auf den universi-
taren Bereich beschrankt. Aber, du
hast recht, die Verbindung zur Univer-
sitét ist stark und — ich méchte hinzu-
figen — versténdlich und normal, wie
man es bei allen schwierigen und spe-
zialisierten Fachgebieten beobachten
kann, man denke zum Beispiel an die
Kristallograpie...

Andrerseits genligt es mir, wenn von
einem Buch, das ich schreibe, nur ein
paar Ideen in den Kopfen der Leser
zurtickbleiben. Das ist vollig normal,
denn jede Kommunikation beinhaltet
einen enormen Verlust an Information.
Ich habe nie erwartet, dass die Semio-
logie eine sehr weite und wortliche
Verbreitung findet; ich hatte auch nie
Lust dazu, ich wollte nie Semiologen
«fabrizieren». Mein Ziel war die Sensi-
bilisierung fiir die Konstruktion der
Filme, fiir das, was ich den Signifikan-
ten des Kinos nenne. Dies ist auch auf
den Einfluss von Barthes zuriickzufih-
ren.

Eine andere Teilantwort auf deine
Frage ist vielleicht, dass eine Wissen-
schaft, die die Transparenz des filmi-
schen Signifikanten in Frage stellt, die
das «Werkzeug» (Sprache, Bilder und-
soweiter), dessen wir uns taglich be-
dienen, zum Forschungsgegenstand
hat und es auseinandernimmt, immer
unpopular sein wird: Wer will schon
sein geliebtes Spielzeug kaputt ma-
chen? Eine solche Wissenschaft ist
gerade dazu geschaffen, den Wider-
stand gegen sich selbst zu schiren.
Wenn man den Leuten sagt, schaut
doch, wie dieses Kino, das transpa-
rent sein will und euch so schone Ge-
schichten vorgaukelt, gepragt ist
durch den Akt des Aussagens (seine
Produktion, Ideologie), dann stinkt
das den Leuten. Dieser Widerstand
hangt mit dem Gegenstand des Kinos
selbst zusammen. Und auch darum
habe ich nie gedacht, dass die Semio-
logie die Massen begeistern wirde.

Das Gesprach mit Christian Metz

fihrten Dominigue Bliiher und Margrit
Tréhler in Paris
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Unpassende Gedanken

Ein Jahr mit drei Filmen ist vorbei. Am Anfang eine Arbeit
fur das Fernsehen. In der Mitte ein Ausflug in die Gefilde
des 35mm-Films. Am Schluss der Versuch, auf kleinem
Raum mit kleiner Equipe und wendiger 16mm-Kamera
einen grossen Film zu machen. HOWALDS FALL mit Urs
Egger, EXIT GENUA mit Thomas Koerfer und DER BERG
mit Markus Imhoof. Sicher: EXIT GENUA war im Sinn von
Bildformat mehr Kino als HOWALDS FALL, der erste Tatort
des Schweizer Fernsehens. Nach der Giberaus positiven
Erfahrung der ersten Zusammenarbeit mit Egger bei der
Folge DIE MONDSCHEINMANNER zur Serie Peter Strohm
war es eine Herausforderung besonderer Art, einen Film
von voller Spielfiimlénge fiir das Fernsehen drehen zu
konnen. Wobei weder der Regisseur noch ich hingingen
und Vergleiche mit den bereits abgedrehten Folgen von
«Tatort» anstellten, uns also weder vom Medium noch
vom Genre gefangen fuhlten. Wir konnten einfach unse-
ren Film machen. Freilich nicht mehr. Solange zumin-
dest, wie die produktionellen Voraussetzungen von den
Gewohnheiten des News-Mediums Fernsehen diktiert
werden, wird nie mehr moglich sein.

Wenn ich fiir das Kino arbeite, kann ich mir mehr Freiheit,
ja Frechheit erlauben. Alles, was das Besondere der sie-
benten Kunst ausmacht. Und nach rund zwanzig Filmen
weiss ich, welche Experimente wo machbar sind. Das
Fernsehen ist da anders, und es ist klar, dass dort tech-
nische Voraussetzungen — nur schon die Auflésung oder
das Format — gewisse formale Entscheidungen so gut
wie verunmaoglichen.

EXIT GENUA wurde mit 35mm gedreht. Pl6tzlich, bei der
abendlichen Besichtigung der rushes des Vortages, tau-
chen hinter einem Schaufenster Gesichter auf, die ich im
Sucher nicht gesehen hatte. Ein Problem der héheren
Aufldsung, das einem mit 16mm-Material nicht unter-
kommen kann. Mit 35mm dagegen werden Dinge sicht-
bar, die das menschliche Auge selbst nicht wahrgenom-
men hat. Es gibt Filme, wie Imhoofs DER BERG, bei de-
nen ich Uber die Entscheidung zugunsten von Super-
16mm froh bin. Das bringt dem Bild genau so viel, wie
wirklich notig ist. Der Abstraktionseffekt ist grosser.
Wahrend sechs Wochen immer im gleichen Raum, Hol-
zwéande, bodden und decken. Imhoof konzentrierte sich
auf die Gesichter, auf deren Emotionen. Da half es, den
Hintergrund nicht allzu plastisch darzustellen, ihn als
stimmungsmassiges Ambiente fur die Figuren zu kenn-

Lukas Strebel, Kameramann

Nicht Fronten — Visionen!

zeichnen. Natdirlich gibt es Filme, die 35mm geradezu
fordern.

Was fur mich letztlich z&hlt, ist die Vision, die ein Regis-
seur von seinem Film hat. Urs Egger oder Samir, mit dem
ich MORLOVE und FILOU gemacht habe, arbeiten beide
mit ausfihrlichen storyboards. Aber das ist nur die Ba-
sis. FUr «Peter Strohm» hat Egger ein sehr ausfihrliches
storyboard gebracht, bei dem Mitte April zur Ausstrah-
lung gelangenden «Tatort» hingegen haben wir mehr zu-
sammen gemacht. Imhoof hat eine ganz andere Arbeits-
weise. Seine Vision konzentrierte sich vor allem auf die
Emotionen. Wie man die Szenen in einzelne Einstellun-
gen aufldsen kann, war weitgehend offen. Das wurde
von ihm zusammen mit mir in der Decoupage festgelegt.
So zu arbeiten, was ich bis anhin auch eher gewohnt war,
ist auf eine ganz andere Art bereichernd. Aber zu glau-
ben, ein detailliertes storyboard schranke den kreativen
Bewegungsfreiraum des Kameramannes ein, ware Trug-
schluss.

Das wichtigste ist die Vision. Je genauer ein Regisseur
seine Vision zu artikulieren versteht, desto klarer kann
ich mich mit meiner Kamera in diese hineinbewegen. Je
tiefer diese wiederum ist, desto grésser wird meine Frei-
heit. Was ich im Sucher sehen will, sind die Emotionen
der Schauspieler. Das und nicht irgendwelche selbstge-
falligen technischen Spielereien bilden fiir mich die Es-
senz.

Apropos Spielereien: Warum muss eigentlich immer al-
les, was Schaueffekt hat, ausgekostet werden? Gewisse
Sachen kénnen auch im Off passieren. Im sowjetischen
Film DIE KOMMISSARIN zieht eine Armee durchs Dorf. Im
Off ist der Larm zu horen, auf der Strasse dann Pferde-
mist, zertrampelte Zaune. Das finde ich genial.

Den Schweizer Film als Identitdt oder flr mich eingren-
zende Einheit gibt es nicht. Es gibt nur Reibungen. Und
genau die werden mir zur Genlige geliefert. Die Leute,
die mich interessieren, haben ein Sensorium flir solche
Widersprliche, Widerstande. Sicher: Ich winsche mir
noch ein paar Regisseure wie Urs Egger, Markus Imhoof
oder Samir. Wichtig ist mir auch Kontinuitat. Das muss
nicht heissen, zehn Filme hintereinander mit einem Re-
gisseur. Den einen oder anderen vielleicht. Kontinuitat
bewahrt sich auch unter den Technikern. Eine Sprache
entsteht, die schlicht toll ist, schnell und unnétigen Ener-
gieverschleiss ersparend. Man kann sich so mehr auf
das Ausprobieren, auf die Vision konzentrieren.
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