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Gesprach mit Paul Mazursky

*Spielen ist sehr harte Arbeit™

FILMBULLETIN: Mr. Mazursky, ENEMIES
— ALOVE STORY stellt in Ihrer Filmogra-
phie einen Sonderfall dar: es ist die er-
ste Literaturverfilmung.

PAUL MAZURSKY: Das ist richtig, wenn
man DOWN AND OUT IN BEVERLY HILLS
und THE TEMPEST ausnimmt, die sich
sehr frei an BUhnenvorlagen orientiert

haben. ENEMIES — A LOVE STORY war

deshalb eine interessante neue Erfah-
rung flr mich. Ich fand das Schreiben
des Drehbuches einfacher. Denn ich
war in einer @hnlichen Situation wie
dann, wenn ich als Schauspieler in ei-
nem Film eines anderen Regisseurs

mitarbeite: ich habe ein fremdes Aus-
gangsmaterial, mit dem ich arbeiten

und das ich weiterentwickeln kann.

Mit dem Gedanken, Singers Roman
zu adaptieren, habe ich allerdings
schon 1972 gespielt, als das Buch in
englischer Sprache erschien. Zu die-

sem Zeitpunkt hatte ich aber gerade

erst zwei Filme gedreht und fragte
mich, ob ich nicht erst einmal fortfah-
ren sollte, meine eigenen Drehbticher
zu schreiben. Meine Gefiihle waren da
sehr ambivalent. Ehrlich gesagt stand

ich dem Gedanken an die Verfilmung

ebenso zwiegespalten gegeniber wie
Herman Broder, der Held des Ro-
mans, dem Leben gegenibersteht.
Immer dann, wenn ich die Rechte
nicht bekommen konnte, flihlte ich

mich erleichtert: «Gut, dann brauche

ich den Film also doch nicht zu ma-
chenl» Und dennoch zwang mich et-
was, diesen Roman zu verfilmen. Und
dabei habe ich selbst Gberhaupt keine
Beziehung zum Holocaust, abgese-
hen von der Tatsache, dass ich Jude

~ bin—aber ich bin nicht einmal religiés.

Ich hatte auch keine Angehdrigen, die

in den Lagern starben. Es war also
~ nicht das Thema, das mich fesselte,
~ sondern eher die Tatsache, dass Sin-
~ ger es gewagt hatte, eine Farce Uber
_diese zutiefst tragische Situatlcm zu
schreiben. Ich betrachte diese Ge-
schichte tatséchlich als Farce, wenn-
gleich nicht als eine, in der die Figuren
_ wie wild hintereinander herrennen und
~ sich die Turen vor der Nase zuschla-
gen. Je ernster eine Farce ist, desto
besser ist sie auch. Man muss an das

luft sie auf dem Trockenen.

lauben kénnen, was in ihr geschteht;
- Koptenzahi erhohte.

FILMBULLETIN: Sie haben oft erzéhlt,
wie schwierig es war, die Studios zu
Uberzeugen, Filme wie HARRY AND
TONTO oder UNMARRIED WOMAN zu
produzieren. Wie ist es im Hollywood
der achtziger Jahre, das noch viel we-
niger risikofreudig ist, moglich, Sin-
gers Roman zu verfilmen?

PAUL MAZURSKY: Die Arbeit am Dreh-
buch wurde von Touchstone bezahlt,
der Produktionsgesellschaft von Dis-
ney. Ich hatte DOWN AND OUT IN BE-
VERLY HILLS flir sie gemacht, und nach
dem Erfolg dieses Films hatte ich ih-
nen erst einmal alles anbieten kénnen
- sie hatten «Ja» gesagt. Aber die we-
nigsten Drehblcher, die die Majors

heute schreiben lassen, werden dann

auch wirklich verfiimt. Die Studios
sind am Geld interessiert, ob der Au-
tor der Romanvorlage den Nobelpreis
bekommen hat, ist ihnen egal. Die Stu-
dios machen sich heute mehr Gedan-

_ ken Uber den Inhalt der Filme, fragen

sich standig, ob der Stoff kommerziell
genug ist. Das kann sich wieder an-
dern, es andert sich immer wieder.

Aber nun ist es viel harter als friher.
HARRY AND TONTO hat damals eine
Million Dollar gekostet. Wenn ich ihn
heute drehen sollte und selbst wenn
ich heute noch die gleiche Person
wiére, die ich damals war, wirde ich
den Film nicht unter zehn Millionen
drehen konnen. Es wére sehr, sehr
schwer, jemanden davon zu Uberzeu-

gen. ;
Das Budget von ENEMIES — A LOVE

STORY konnten wir mit 9,2 Millionen
sehr niedrig halten, aber alle Majors,
die wir ansprachen, wallten sich nur

“mit flnf Millionen beteiligen. Schliess-

lich fand ich Joe Roth und seine Firma
Morgan Creek Productions, dem das
Buch gefiel, und der bereit war, die
ganze Summe zur Verfligung zu stel-
len. Trotz meiner Bedingung, dass er
erst den fertigen Film zu sehen be-
kdme! Nun wird der Film in den USA

_von der Fox verlienen, die ihn aber

langst nicht so gut ausgewertet hat,
wie es moglich gewesen ware. Nach
dem Erfolg bei der New Yorker Kritik
und dem Publikum hat die Fox ganze
zwolf Wochen gewartet, bevor sie die

FILMBULLETIN: Wenn es ganz offen-
sichtlich nicht das Thema des Holo-
caust war, das Sie an Singers Roman
reizte, was war es dann?

PAUL MAZURSKY: Das wurde mir erst
nach dem Ende der Dreharbeiten klar,
als ich mich zurticklehnen konnte und
als all die Nervositat und Leidenschaft
abgeklungen waren, die sich immer an
einer Frage entzlinden: «<Mache ich ei-
nen guten Film? Wird der Film funktio-
nieren?» Erst als der Film fertig war,
begriff ich, dass da eine Menge Mo-
tive flir mich eingeflossen waren, iber
die ich nicht nachgedacht hatte. Einer
der Griinde war, dass ich zu dieser
Zeit in New York aufgewachsen bin.
Ich glaube, ich wollte ganz einfach nur
dieses Leben in der judischen unteren
Mittelklasse in dieser Stadt rekonstru-
ieren. Denn das habe ich noch nie ge-
macht, oder doch nur in einigen Sze-
nen in NEXT STOP, GREENWICH VIL-
LAGE. Da gab es eine kurze Szene in
Brooklyn. Aber Coney Island und die
Lower East Side habe ich in meinen
Filmen noch nicht gezeigt.

Ein anderer Grund war, dass mein
Grossvater 1905 aus der russischen
Armee desertierte und nach Amerika
kam. Das Emigrationsthema interes-
sierte mich also sehr stark: jemand
kommt in die Staaten, nachdem er
eine furchtbare Zeit in Europa durch-
machen musste. Wenn man einen
Film macht, gibt es da immer sehr
feine emotionale Verknipfungen, de-

___ren man sich nicht bewusst ist.

FILMBULLETIN: Ich wiuirde gern mit lh-
nen Uber eine Reihe von Veranderun-
gen sprechen, die Sie gegentiiber dem
Roman vorgenommen haben. Her-
mans Paranoia ist im Roman bei-
spielsweise allumfassend, er flirchtet
sich vor dem Finanzamt, vor der Poli-
zei undsoweiter. Weshalb haben Sie
diese Paranoia im Film so stark kon-
kretisiert?

PAUL MAZURSKY: In einem Roman las-
sen sich all diese Informationen natiir-
lich sehr leicht vermitteln: «Herman

flirchtete sich hiervor, er flirchtete sich

davor». Der Leser absorbiert diese In-
formationen vermittels der Worte.
Aber von dem Augenblick an, in dem

man sich entscheidet, einen Roman
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*>Film ist wunderbar suggestiv: der Zuschauer sieht es und begreift

es sofort®?

zu verfilmen, muss man sich standig
Uberlegen, wie man etwas erzahlen
kann, ohne auf Worte zurlickzugrei-
fen! Ich wollte Hermans Angste spezi-

fizieren und konkretisieren, der Zu-

schauer sollte in jeder Situation ganz
genau wissen, wovor Herman sich
fUrchtet.

FILMBULLETIN: Diese Pointierung fiihrt

auch dazu, dass man seinen Verfol-
gungswahn stérker mit der Tatsache
verkniipft, dass er mit drei Frauen
gleichzeitig verheiratet ist. Ich denke
zum Beispiel an die Szene auf der
Party, als ihn jemand mit der zweiten
Frau entdeckt: Herman flieht und

glaubt, auf der Strasse heranmar-

schierende Nazis zu horen.

PAUL MAZURSKY: Genau um diese Ver-

bindung ging es mir, genau deshalb
habe ich das so gemacht.

FILMBULLETIN: Einige héchst interes-

sante Motive spart der Film indessen
vollig aus, beispielsweise Hermans

~ obsessive Beschaftigung mit deut-

schen Philosophen.
PAUL MAZURSKY: Sicher ein sehr sehr

interessantes Thema, aber eins, das

sich ganz schwer in einem Film dar-
stellen lasst. Ich wisste nicht, wie ich
es dramatisieren konnte! Ich hatte es
_ ohnehin schon mit einem relativ intel-
lektuellen Stoff zu tun, und ich habe
keine Ahnung, wie das amerikanische
Publikum auf ein solch komplexes Er-

zéhimotiv reagieren wirde. Die ken-

nen ja nicht einmal die Namen dieser
Philosophen. Die denken vielleicht,
~ dass es sich dabei um Automobilmar-
ken handelt: der neue Schopenhauer,
der neue Nietzsche.

Da gibt es einfach Grenzen. Man muss
Entscheidungen treffen, oder man

‘macht einen Film, mit dem nur sechs

oder sieben lLeute etwas anfangen

kénnen. Hermans besessene Be-
schaftigung mit diesen sehr, sehr di-
steren Philosophen ist vielleicht ein zu

komplizierter Aspekt des Buches. Da

beschranke ich mich lieber darauf, zu

zeigen, wie er einige Passagen des

 Talmud interpretiert.

~ FILMBULLETIN: Ich nehme an, Singers
Ansptelungen auf den Stalinismus ha-

ben Sie aus dem glenchen Grund aus—
. gelassen’7 ‘ ,

>

 PAUL MAZURSKY: Ja, natiirlich. In er-
ster Linie musste es doch darum ge-
hen, dem Publikum klar zu machen,

was Herman so murrisch, nervos und
paranoid macht. Und das war im Kern
die Tatsache, dass er wahrend des
Krieges von dieser polnischen Chri-
stin, Yadwiga, versteckt wurde und
nicht im Konzentrationslager landete.

Singer schreibt in seinem Vorwort: '
. «|ch hatte nicht das Privileg, in den La-

gern gewesen zu sein.» Eine sebr iro-
nische Formulierung. Dieser Punkt
trifft auch auf Herman zu. Seine Frau
und seine Kinder — davon muss er zu-

mindest ausgehen - sind von den Na-

zis umgebracht worden. Aber er hat
tiberlebt. Deshalb ist er Yadwiga unge-
heuer dankbar und fuhblt sich unge-
heuer schuldig.

Seine abgrundtiefe Paranoia wollte ich
aber nicht mit den typischen Rick-
blenden motivieren. Ich habe genug
Filme Uber den Holocaust gesehen.

__Ich wollte, dass man diese Erfahrun-

gen durch das wahrnimmt, was die Fi-
guren sagen, durch die Art, wie sie da»-
von sprechen.

~ Dieser Film handelt fiir mich in erster

Linie von Emigranten, die 1949 in New
York leben. Sie waren Opfer der Nazis,
aber jetzt leben sie in einer neuen
Welt. Und obwoh! der Holocaust ein

essentielles Thema des Films ist —er

ware ein vollig anderer ohne dieses
Themal! — geht es um Figuren, die es
auch heutzutage in New York geben
kénnte. Sie haben vielleicht vor eini-
gen Jahren Russland verlassen und
wollen sich nun ein neues Leben er-
schliessen. Da habe ich gegeniber
dem Roman viele Dinge hinzugefiigt.
Beispielsweise die Hotelszenen in den

Catskills, weil das eine Welt ist, die ich

kenne. Ich wollte das Publikum splren

lassen, dass diese Leute damals vor
allem ein gutes Leben fiihren wollten:
mit viel Musik, mit viel Vergntgen und

Sex, mit gutem Essen undsoweiter.
Sie liefen nicht standig herum und
sprachen uber die Nazns sie lebten

___einfach.
Und das gefiel mir so gut an Singers

Roman. Statt der zu erwartenden

‘Schwere gibt es standig diese kostli-

che lronie der Situation: zu welcher
der drei Frauen soll er nun gehen?

FILMBULLETIN: Die Arbeit der Kamera
verstarkt gegentiber der Vorlage ein
Gefiihl der Klaustrophobie. Ist das fir
Sie nicht ein Stilbruch? Hat in lhren
friiheren Filmen nicht immer der Puls-
schlag der Schauspieler den Kamera-
rhythmus vorgegeben?

PAUL MAZURSKY: Das hangt von der je-
weiligen Szene ab. Ich muss lhnen sa-
gen, dass ich sehr gliicklich damit bin,

‘wie der Film aussieht. Der Film ist von

Fred Murphy brillant fotografiert wor-
den.

Die Klaustrophobie ist nicht allein eine
Frage der Kameraarbeit. Diese Leute
lebten ganz einfach in sehr, sehr en-
gen Apartments. Das war schon klau-
strophobisch: wenn drei Leute in der
Wohnung drin waren, passte ein Vier-
ter nicht mehr da herein. Nur wenn die

_Emigranten damals am Strand waren

oder auf Coney Island, lernten sie ein
Gefiihl der Freiheit kennen. Deshalb
schaut Herman auch so haufig aus
dem Fenster. Er ist im Apartment ge-
fangen wie die Vogel in ihrem Kafig.
FILMBULLETIN: lbr Film Uberrascht
mich immer wieder darin, wie pragma-
tisch er den Roman adaptiert. Ich
denke beispielsweise an die Einstel-
lung, in der Sie Masha einfihren: mit
einer Grossaufnahme ihrer KZ-Num-
mer auf dem Arm.

PAUL MAZURSKY: Auf diese Weise
konnte ich den Zuschauern direkt und

_ohne lange Erklarungen zeigen: diese
_ Frau ist eine Uberlebende! Film ist da
~ wunderbar suggestiv: der Zuschauer

sieht es und begreift es sofort. Und
dann fangt er an, sich Fragen zu stel-
len; Was macht Herman bei dieser
Frau? Weshalb ist er so vertraut mit ihr
und ihrer Mutter? Was geht da vor?

 Eben war er doch noch bei seiner Ehe-

frau!

FILMBULLETIN: Sie erwahnten ein-
gangs, Sie hatten schon nach Ihrem
zweiten Film vorgehabt, Singers Ro-
man zu verfilmen. Ich finde das sehr

_interessant, denn in meinen Augen ha-

ben ENEMIES — A LOVE STORY und lhr
zweiter Film, ALEX IN WONDERLAND,
eine Reihe Gemeinsamkeiten.

PAUL MAZURSKY: Wirklich?
FILMBULLETIN: Ja, einmal in den
Traumsequenzen, die in beiden Filmen
eine Stadt im Belagerungszustand
zeigen, und zum anderen, weil beide






*Die Besetzung des Films macht neunzig Prozent aus, wenn man
ein gutes Drehbuch hat®

Protagonisten pathologisch unent-
schlossen sind.
PAUL MAZURSKY: Die Stadt, die in ALEX
IN WONDERLAND belagert wird, war
flr mich eine Metapher fiir Hollywood.
Die Traumsequenzen bedeuteten fiir
mich aber auch noch etwas anderes:
Der Held des Films, der ein Filmregis-
seur ist, kann nicht in seinem eigenen
Stil traumen, er trdumt im Stil anderer
Regisseure. Er besitzt noch keinen ei-
genen Stil, und daraus entstand fir
mich der zentrale Konflikt. Inm stehen
alle Moglichkeiten offen, aber er kann
sich nicht entscheiden. ‘

Herman ergeht es in ENEMIES - ALOVE

STORY anders. ihm stehen keine Mog-
lichkeiten offen. Er fiihlt sich Yadwiga
viel zu sehr verpflichtet, als dass er sie
verlassen konnte. Und gleichzeitig ist
er hoffnungslos in Masha verliebt. Ich
glaube, er sieht sich als vollig hilflos:
er hat nicht die geringste Kontrolie
Uber seine eigene Situation.
FILMBULLETIN: Diese Passivitat macht
es lhrem Hauptdarsteller nicht ein-
fach.

PAUL MAZURSKY: Richtig, es ist eine
ungemein schwierige Rolle, aber Ron
Silver ist ganz grossartig und gerade
dann am besten, wenn er diese Unent-
schlossenheit ausdriicken soll: wel-
che U-Bahn-Linie soll er nun nehmen,
zu welcher Frau soll er nun fahren?
FILMBULLETIN: Sie belassen die Motive
Ihrer Figuren sehr oft in einer Zweideu-
tigkeit, ihre Wahrhaftigkeit ist immer
ein Priufstein. Herman ist in diesem
Zusammenhang eine interessante Fi-
gur: er ist ein chronischer Ligner.
PAUL MAZURSKY: Er kann aber auch
vollstandig ehrlich sein! In der letzten
Szene ist er Masha gegentiber total
ehrlich: er sagt, er musse gehen, und
als sie ihm entgegnet, er habe nur
Angst, sich mit ihr zusammen das Le-

ben zu nehmen, gesteht er ihr das ein.

«Ja, ich habe Angst vor Gott.» Bis zu
diesem Zeitpunkt hat er sich immer
geweigert, derartige Geflihle zuzuge-
ben. Er lugt nicht unbedingt, er...
treibt Spiele mit der Wahrheit. Aber
_ auch Tamara gegenliber ist er ehrlich,

als er sie nach dem Ausflug mit Masha

 besucht.
FILMBULLETIN: Aber sie ist auch ein
starker Charakter, der dies flr sich ver-
langt!

60

PAUL MAZURSKY: Aber trotzdem: er
geht freiwillig zu ihr, sie zwingt ihn
nicht dazu. Er kommt an ihre Tur und
sagt: «lch heirate wieder. Sie ist
schwanger. Ich werde noch verriickt.
Hilf mir, bevor ich den Verstand ver-
liere. Was soll ich tun?» Sie sagt: «Du
hast vielleicht Nerven, damit zu mir zu
kommen!» und lasst ihn dann doch

herein. In der darauffolgenden Szene

beliigt sie ihn auch, als er sie nach den

- Ménnern fragt, mit denen sie seither
~ geschlafen hat. Tamaras Luge ist eine

ungeheuer menschliche Sache, auf
die nur Singer kommen konnte. Tat-
sdchlich ist Herman also nicht der ein-
zige im Film, der Iugt. Selbst bei Yad-
wiga bin ich der Ansicht, dass sie lugt:
sie belligt sich selbst. Ich hatte immer
das Geflhl, dass sie intelligent genug
ist, zu ahnen, was Herman treibt,
wenn er fort ist.

Der witzigste Satz im Film — kein Satz,
der einen grossen Lacher erntet, aber
trotzdem — der witzigste Satz kommt
flr mich in der Szene, in der die ersten
beiden Ehefrauen Hermans aufeinan-
dertreffen, und er sagt: «Jetzt, wo ihr
beide voneinander wisst, konnten wir
doch alle Freunde sein, und ich
musste nicht mehr so viel lugen.» Das
gefiel mir sehr gut an Singers Buch:
dass es keine moralischen Garantien
gibt, Schwarz und Weiss, Gut und

_ Bose, Helden und Schurken lassen

sich nicht so einfach voneinander un-
terscheiden.

FILMBULLETIN: Ist das nicht auch eine
zutreffende Beschreibung lhrer Filme?
PAUL MAZURSKY: Ich weiss nicht, ich
bin kein Kritiker und will meine eige-
nen Filme nicht interpretieren. Meine
Filme sind sicher zweideutig, weil die
Charaktere es ja auch sind. Nur selten
gibt es Dinge, die Klarheit besitzen, fur
gewohnlich hat man den Dingen ge-
genliber jedoch berechtigt gemischte
Gefuhle. Das Leben ist voller Nuan-
cen, es gibt immer einen Grund fur Iro-
nie.

FILMBULLETIN: Gibt es deshalb fur Ihre
Geschichten nie eindeutige Losun-
gen?

PAUL MAZURSKY: Sicher, es gibt siein
meinen Filmen nicht. Aber das ist mei-
_stens ein langer Prozess fiir mich: das
___Ende eines Filmes zu finden. Ich habe
keine Lust, einen Film zu machen,

wenn ich das Ende nicht kenne. Ich
schreibe dann nicht gern. Mit anderen
Worten: ich filihle mich noch nicht
dazu bereit, ihn zu machen, bis ich
den Schiuss im Kopf habe. Bei diesem
Film sah ich das Ende immer vor mir:
das Gesicht des Babys, das die bei-
den Frauen im Arm halten und
«Masha» nennen.

Wahrend der Dreharbeiten on location

_in Coney lsland wurde mir dann aber
Kklar, dass ich das Riesenrad als
_ Schiusseinstellung nehmen musste.

Heutzutage sehe ich viele Filme mit

falschen Enden, die heroisch sein sol-
len, aber nur aufgesetzt wirken. Oder

es sind Filme mit drei, vier Enden, da
wissen die Autoren nicht, wo sie auf-
hoéren sollen. Wenn man einen Film
Uber wirkliche Menschen macht, dann
wird es schon irgendwo ein Ende ge-
ben, aber keines, das den Rest des
Lebens dieser Menschen erzahlt. Ei-
nes meiner Lieblingsenden stammt
aus THE THIRD MAN.

FILMBULLETIN: Stimmt es, dass ein
Studio, dem Sie das Buch anboten,
den Film unter der Bedingung machen
wollte, dass Herman am Ende zu den
beiden Frauen zurtickkehrt?

PAUL MAZURSKY: Ja, das stimmt. Die
stellten sich vor, er solle in der letzten

_Einstellung zusammen mit dem Baby

zu sehen sein.
FILMBULLETIN: Das Ende, wie es jetzt

_steht, verweist auf das Element der
~ Flucht, das es in fast jedem lhrer Filme

am Ende gibt. Stimmen Sie mir dazu?
PAUL MAZURSKY: Ich wirde eher sa-
gen: es gibt Hoffnung am Ende mei-
ner Filme. Nehmen Sie den Schluss
von HARRY AND TONTO. Harry, der alte
Mann, glaubt am Strand die rote Katze
zu sehen und jagt ihr nach. Naturlich
ist es nicht Tonto, sondern irgendeine
andere rote Katze. Neben ihm baut ein
kleines Madchen eine Sandburg, und
der alte Mann geht zu ihm hin, um ihm
dabei zu helfen. Aber anstatt daraus
einen sentimentalen Moment zu ma-
chen, zeige ich, wie es ihm die Zunge

_ herausstreckt. Das ist das Ende des
 Films: ein alter Mann und ein kleines

Kind. Was hat es zu bedeuten? Ich
weiss es nicht, aber ich habe ein be-

stimmtes Gefiihl dabei: es ist hoff-

nungsvoll und traurig zugleich. Aber
sicher kein eskapistisches Ende.



FILMBULLETIN: lch meinte nicht eskapi-
stisch, sondern ich dachte an die Hau-
figkeit, in der es eine Flucht und die
Loslosung aus einer alten Lebens-
weise gibt. Zum Beispiel in UNMAR-
RIED WOMAN.

PAUL MAZURSKY: Alan Bates hat Jill

Clayburgh ein riesiges Gemalde ge- '

schenkt, und sie Uberquert damit die
Strasse. Wahrend das Bild einfriert,
sieht man drei Frauen in Arbeitsklei-
dung im Vordergrund. Genau wie bei
HARRY AND TONTO weiss ich nicht,
was das Ende bedeutet, aber ein be-
stimmtes Geflihl hatte ich auch hier.

FILMBULLETIN: Das einzige klassische
Happyend gibt es in BLUME IN LOVE ~
falls Blume nicht alles getraumt hat...
PAUL MAZURSKY: (lacht) Ja, da gibt es
eine Ambiguitat am Ende. BLUME IN
LOVE ist einer meiner Lieblingsfilme.
Obwohl er auf allen Kritiker-Bestenli-
sten war und wunderbar besprochen
wurde, wusste der Verleih, Warner
Bros., gar nicht, was sie damit anfan-
gen sollten. Das ist immer ein furcht-
bares Problem, wenn man einen Film
fertiggestellt hat und in die Hande an-
derer legen muss, die nichts damit an-
fangen kdnnen! Der Film war eben vol-
ler Brechungen und Ironien: Ist das al-

les Realitat oder Traum? Ist der Held

ein Hundesohn oder ist er doch sym-
pathisch? Eine nette, einfache Komo-
die Iasst sich leichter verkaufen. Das
Ungewohnliche an BLUME IN LOVE war
sicher auch, dass die Frau die eigentli-

che Heldin war, denn sie trifft am Ende

die Entscheidung, zu ihm zurtickzu-
kehren, ohne ihn wieder zu heiraten.
Er selbst besitzt keine Kontrolle mehr
uber diese Situation. Er ist ein Mann,
der wartet. Er wartet zusammen mit
den anderen Liebenden auf der Plazza
San Marco, diesem Phantasieland der
Liebe, das er vielleicht selbst geschaf-
fen hat.

 FILMBULLETIN: Em Film, in dem sich

die Fluchtphantasie des Helden erfiillt,
ist THE TEMPEST. Ich fand, dass dem
Film gerade deshalb ein Spannungs-
moment fehite.

PAUL MAZURSKY: Ich habe den Film
anders verstanden, unter diesem Ge-
sichtspunkt habe ich ihn nie betrach-
tet. Fiir mich handelt er von einem Ner-
venzusammenbruch. Der Film handelt

von einem Mann, der nicht mehr an

~das glaubt, was er tut. Die Architektur
_gibt ihm nichts mehr. Diesen Beruf

habe ich gewahlt, weil er dem Filme-
machen entspricht, aber trotzdem

nicht dasselbe ist. Es geht um einen V
 Menschen, der magische Krafte ha-

ben mdchte. In seiner Phantasie ent-
facht er einen Sturm, in dem sich alle
Bilder aus seiner Vergangenheit auf-
drangen.

Am Ende gibt es eine grosse Versoh-

nungsfeier, ahnlich irreal wie die Ver-
s6hnungen bei Shakespeare. Nun ist
alles vorbei, der Mann steht wieder
auf seinen Beinen. So ist das mit allen

- Nervenzusammenbriichen, wenn man
_nicht wirklich verrlickt ist. Es sind Le-
‘bensabschnitte, in denen man unter

Stress steht und sich fragt, ob man mit
der Situation fertig wird. Man kann es

__gar nicht glauben, aber in drei oder
sechs Monaten ist alles wieder in Ord-

nung. Man hat sich selbst geheilt, man
hat alle Damonen ausgetrieben. Und
man hat es selbst geschafft, man
brauchte nicht zum Psychiater zu ge-

__hen. Darum ging es mir, denn ich emp-

fand zu dieser Zeit in mancher Hin-
sicht ahnlich. Ich wurde fiinfzig, auch
mein Beruf hat etwas mit Magie zu tun

_und auch meine Tochter wurden er-
_wachsen. '

FILMBULLETIN: Ihre Filme widmen sich
zumeist einer Klasse, die sich ihrer

_selbst sehr bewusst ist, man hat lhre
~ Protagonisten einmal

‘ «bourgeois-
half-truth-seekers» genannt. Gibt es
deshalb so viele bemerkenswerte
Spiegelszenen in lhren Filmen? Sind
das Bestandsaufnahmen von Figuren,

_ die sich verandert haben?

PAUL MAZURSKY: Schauen Sie ab und
Zu in den Spiegel?

FILMBULLETIN: Klar, jeden Morgen.
PAUL MAZURSKY: Ich weiss nicht, wie
es Ihnen geht, aber mir passiert es oft,

dass ich vor dem Spiegel mit mir

selbst spreche. Es gibt so wenige
Méglichkeiten, sich selbst zu sehen,
mit sich selbst allein zu sein. Fur ge-

_wohnlich werden wir von anderen ge-
~ sehen, aus deren speziellem Blickwin-

kel. Sicher, der Anblick im Spiegel ist
auch eine Bestandsaufnahme. In

- DOWN AND OUT IN BEVERLY HILLS

wollte ich den Zuschauern klar ma-

chen, dass ein Stadtstreicher wie Nick
Nolte sich nicht selbst in Spiegeln be-
trachten kann, denn die gibt es in sei-
nem Leben nicht. Nur zuféllig gerat er

‘an diesen swimming pool und be-

trachtet sich im Wasser. Als er sich
spater im Film umkleidet — sein Leben
hat sich im Haus dieser neureichen Fa-
milie vollig verandert — ist er verstort
Uber das, was er sieht.

In ENEMIES — A LOVE STORY ist der
Blick Mashas in den Spiegel auch ein
plotzlicher privater Augenblick, der
sich zwischen einer Figur und ihren
Gefilihlen abspielt. Es ist der einzige
Moment im Film, in dem sie wirklich
entspannt ist. Fur ein, zwei Sekunden
ist sie wirklich heiter und ruhig. Es ist
auch der einzige Moment, in dem sie
allein ist.

FILMBULLETIN: |hr Selbstmord st
ebenso Uberraschend wie die anderen

Selbstmorde oder -versuche in NEXT

STOP, GREENWICH VILLAGE oder
DOWN AND OUT IN BEVERLY HILLS,
denn lhre Figuren sind fiir gew6hnlich
unverwdstlich.

PAUL MAZURSKY: Aber ich glaube,
Masha ist wirklich mude. Der Tod ihrer
Mutter ist eine zu konkrete Realitat.
Und ihre Trdume von Florida und Cali-
fornien, der Sex, all das hilft ihr nicht
mehr. Sie ist erschopft und erhofft
sich von dieser Losung den Frieden.
Ich glaube nicht, dass sie Angst hat.
Von allen Figuren ist sie auch sicher
diejenige, die am starksten vom
Grauen der Judenvernichtung verfolgt
wird. Es trifft sie starker als die ande-
ren.

FILMBULLETIN: Es liegt in der Natur ei-
ner Geschichte wie ENEMIES — A LOVE
STORY, dass die Figuren sehr stark in
Europa verwurzelt sind. Aber weshalb
suchen und schaffen sich die Hauptfi-
guren in BLUME IN LOVE und THE TEM-
PEST und anderen Filmen dort ihre
kulturellen Wurzeln?

PAUL MAZURSKY: Da reflektieren meine
Filme ganz einfach meine eigene Si-
tuation und meine Vorlieben. An den
Europdern haben mich immer zwei

_ Dinge interessiert. Erst einmal stehen
sie gewissen Aspekten des Lebens

viel realistischer gegenuiber. Wahr-
scheinlich deshalb, weil der Krieg in
ihrer unmittelbaren Nahe stattgefun-
den hat und viele ihn durchlebt haben.
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*Heutzutage sehe ich viele Filme mit falschen Enden, die nur

aufgesetzt wirken®®

Bei den Amerikanern entdecke ich
mitunter eine kulturelle Naivitét, die
den Europaern fehlt. Zum anderen
entspricht der Lebensstil der Europaer
dem, den ich mir selbst immer er-
traumt habe: man trifft sich in Cafés
oder bei Spaziergangen und kann ei-
nen regen intellektuellen Austausch
betreiben. ,
FILMBULLETIN: Fuhlen Sie sich auch
dem europaischen Kino naher als dem
amerikanischen? Immerhin haben Sie
Hommagen an Truffaut, Renoir und
Fellini gedreht.

PAUL MAZURSKY: Die ldole meiner
Kindheit waren Erroll Flynn als Robin
Hood, Paul Muni und John Garfield.
Als ich dann nach New York kam, ent-
deckte ich die europaischen Filme,
den Neorealismus, Eisenstein etce-
tera. Die waren es, die den Wunsch
geweckt haben, Filmemacher zu wer-
den, nicht das amerikanische Kino.
FILMBULLETIN: In manchen Filmogra-
phien taucht ein Kurzfilm auf, an dem
sie mitwirkten, dessen Titel auch auf
eine Hommage oder gar eine Parodie
schliessen lasst: LAST YEAR IN MA-
LIBU.

PAUL MAZURSKY: Das war 1963, oder
1964. Es gibt auch keine Kopien mehr
von dem Film, die sind alle verschol-
len. Auf jeden Fall war es eine ziemlich
verrlickte Geschichte, die zeigte, wie
sehr Vic Morrow und ich von Bergman
und Resnais begeistert waren. (lacht)
Vic war der einzige, den ich kannte,
der eine Kamera und eine Filmausrii-
stung hatte, und es stellte sich heraus,
dass er genau wie ich von den Smo-
kings in LANNEE DERNIERE A MARIEN-
BAD fasziniert war. Also gab es bei uns
eine Szene, in der Manner im Smoking
an einem Strand Puppen ausgraben.
Und spater kamen Manner im Smo-
king aus dem Meer und trugen
Kreuze, an denen Seetang hing. Das
war dann der Bergman-Einfluss.
FILMBULLETIN: Fur lhren néachsten
Film, SCENES FROM A MALL mit
Woody Allen und Bette Middler, gilt,
‘was auch lhre friheren Filme aus-
zeichnete: die Besetzung ist immer
Uberraschend. Entweder vertrauen
Sie die Rollen unbekannteren Schau-
spielern an oder besetzen Stars gegen
ihr Image. Wie wichtig ist die Beset-
-zung eines Films flr Sie?

PAUL MAZURSKY: Die Besetzung des
Films macht neunzig Prozent aus,
wenn man ein gutes Drehbuch hat. Bei
der Besetzung einen Fehler zu ma-
chen, kann sich flir einen Film fatal
auswirken, denn sobald ein Schau-
spieler eine Rolle Uibernimmt, gehort
sie nicht mehr dem Autor oder Regis-
seur, sondern ihm. Das ist eine der bi-
zarren Eigenarten des Kinos, im Ge-
gensatz zur Literatur etwa. Man liest
den Roman und kann sich selbst vor-
stellen, wie die Briider Karamasov
sind.

Wenn es irgendwelche Schwachen in
der Besetzung meiner Filme gab,
dann trifft mich allein die Schuld, denn
ich habe immer die Schauspieler be-
kommen, die ich haben wollte, obwohl
ich nie eine Rolle schon im vornherein
fur einen bestimmten Schauspieler
geschrieben habe.

FILMBULLETIN: Sie selbst arbeiten
auch haufig als Schauspieler, nicht nur
in lhren eigenen Filmen, sondern auch
in denen anderer Regisseure. Welchen
Stellenwert hat diese Arbeit fir Sie?
PAUL MAZURSKY: Oh, ich spiele sehr
gern, wirklich sehr gern. Wann immer
ich eine gute Rolle angeboten be-
komme, versuche ich, sie zu spielen.
Ich hatte beispielsweise sehr gern in
Taverniers ROUND MIDNIGHT einen
part Ubernommen, konnte aber leider
nicht, da ich zu diesem Zeitpunkt
DOWN AND OUT IN BEVERLY HILLS vor-
bereitete.

Das Spielen ist fur mich als Regisseur
eine stidndige Erinnerung daran, wie
schwer es ist, vor der Filmkamera zu
agieren. Wenn ich mit Schauspielern
arbeite, denke ich sehr oft daran, was
fur ein Geflhl es ist — ganz egal, wie
erfahren man in dem Beruf ist —, dar-
auf zu warten, dass jemand «action»
ruft und man sich dann vor der Ka-
mera blossstellen muss. Das Spielen
im Film ist eine sehr, sehr harte Arbeit.
FILMBULLETIN: Und wie ist es flir Sie,
Regisseure als Schauspieler in Ihren
Filmen zu flhren?

PAUL MAZURSKY: Das ist naturlich
wunderbar, denn die kennen die Pro-
bleme eines Regisseurs und lassen
mich in Ruhe. Fellini spielte in ALEX IN
WONDERLAND ja nur eine kleine Rolle,
aber John Cassavetes war der Haupt-
darsteller in THE TEMPEST, und es

zeigte sich, dass er zwar eine rauhe
Schale hat, aber innen drin weich wie
ein Marshmallow ist. Auf die Zusam-
menarbeit mit Woody Allen bin ich na-

_ tlrlich sehr gespannt. Er hat sofort zu-
gesagt. Allerdings weigert er sich zu

proben, und das ist flir mich immer
sehr wichtig.

FILMBULLETIN: Sollen die Zuschauet,
wenn sie SCENES FROM A MALL se-
hen, im Hinterkopf behalten, was eine

_ Kritikerin in den Siebzigern Uber Sie

schrieb: sie seien der einzige zeitge-
nossische Regisseur, der die Ehe noch
fir selbstverstandlich halte?

PAUL MAZURSKY: (lacht) SCENES FROM
A MALL wird die Ehe, die Idee der Ehe,

_ neu Uberpriifen, quasi vorausblickend

auf die neunziger Jahre. Es geht um
ein Ehepaar, das Einkaufe flir ein
Weihnachtsdinner macht und bei dem
nach flinfzehn Ehejahren urplotzlich
Spannungen aufbrechen. Eine meiner
Grundlberlegungen ist dabei, dass

~ die Ehe im 19. Jahrhundert eine so

eindeutig definierte |Institution war,
weil die Menschen nur eine Lebenser-
wartung von vierzig, flnfzig Jahren
hatten. Heutzutage kann man viel alter
werden, da muss man mit dem glei-

. chen Menschen viel, viel langer zu-
~sammenbleiben. Vielleicht verdient es

die Institution also, neu Uberdacht zu
werden. Naturlich ist schon jeder auf
den Film gespannt, weil Woody Allen
und Bette Middler die Hauptrollen

_ spielen. Wie werden die beiden zu-
- sammenpassen? Wird der Funke zwi-
~_schen ihnen beiden Uberspringen?
- Wird der Film witzig, wird er interes-

sant?

Man weiss nie genau, was die Leute
an einem Film ansprechen wird. Das
bekommt man meist erst viel spater
heraus. Und ich weiss selbst noch
nicht genau, wie der Film werden wird.
lch weiss, wie meine Vorstellungen

aussehen, aber ganz sicher weiss ich

noch nicht, was aus denen im fertigen
Film geworden sein wird.

Das Gesprach mit Paul Mazursky
fuhrte Gerhard Midding, ergénzt
wurde es durch Passagen aus Ge-
spréachen, die Frank Arnold und Lars-
Olav Beier mit Mazursky fuhrten.
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