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U.S. Says Iraq Missed

Nuclear Deadline and
Sets New Requirement
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On Trial in Heaven

By Youssef M. Ibrahim
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PARIS — Kuwail announced Thursday that
it would resume the evport o crude ol {or the
first ume 1n the year nce the Iraqi invasion
brought a United Nations embargo over oil
exports from both countnes.
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Pany-hased ol pubbctimn, commenied. ~Al
st price 3 weah and hed 2
place coly b the b hat demand o ol
il sncrease n the fourth
BulﬂKu-mu\d lraq s pumping o Vs
well: ket there 1 bile question

prices -|IH|I1 o
mpuen of ol exports from Kuwait

and cvemually Iriq will e put presure o0

Saudi Arab 1 s considerable produc

o0, which averages K mullion barrels a
Sec Ol

Klosk

Jonnt Chuefe of Stll, said
was pr
vt o cvthan use

o the huge s
)

s, -rwl

Genersi News
Croatia's defense minisier
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MOSCOW (AF) — General Colin L. Powell, chairman of the U.S.
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10 advise and asuist the Soviet Army in converting its
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In eigener Sache

In diesem Heft

CITIZEN KANE, das herrausragende Erstlingswerk, hat —
den bereits bertihmten — Orson Welles bald einmal in der
Filmgeschichte als genialen Regisseur etabliert.

Ohne die Genialitdt des Regieautors Orson Welles auch
nur im Ansatz schmalern zu wollen, muss dennoch fest-
gehalten werden, dass er den bertihmten Film, das Mei-
sterwerk — das mittlerweile bereits wieder seinen flinfzig-
sten Geburtstag feiern kann — eben doch nicht allein
erschaffen hat. Und die Rede ist bewusst nicht von der
Herstellung sondern von der Kreation von CITIZEN KANE.
Die Filmographie von Herman J. Mankiewicz weist min-
destens sechzig realisierte Drehbucher aus, bis zum Zeit-
punkt als er sich fur den Film-Neuling Welles an die Arbeit
machte. Mit von der Partie war auch Chef-Kameramann
Gregg Toland, der seine erprobte Vier-Mann-Kamera-
Crew einbrachte, welche damals eben ihre funfzehnjahri-
ge Zusammenarbeit gefeiert hatte. Cutter war Robert
Wise, fUr Dekorbauten zeichnete Van Nest Polglase, und
die Musik komponierte Bernard Herrmann.

Gerade weil diese kreativen Mitarbeiter oft eher im Schat-
ten der Autoren stehen bleiben, hat es sich «Filmbulletin»
langst zur Gewohnheit gemacht, auf den einen oder an-
dern mal wenigstens ein Spotlicht zu richten. Heft 121
vom Oktober 1981 etwa war dem kreativen Beitrag des
Tontechnikers zum Filmschaffen vorbehalten, Heft 114
vom Mai 1980 befasste sich ausschliesslich mit der Film-
musik von Bernard Herrmann. Ausstattung nahm breiten
Raum in der Ausgabe vom Dezember 1982 (Heft 128)
ein. Die ungezahlten Beitréage zu Drehbuch und Kamera
schlagt man besser gleich im Index nach.

Wir haben sie also seit Jahren gepflegt, jetzt sei sie
zusammenfassend proklamiert, die Politik, den kreativen
Mitarbeitern — und soweit Frauen diese Berufe austben,
ungefragt und selbstverstandlich auch den Mitarbeiterin-
nen — diskret die geblhrende Beachtung zu schenken:
die politique des collaborateurs — wie ich sie, bezugneh-
mend, durchaus Reverenz erweisend, aber aus Einsicht
den Akzent bewusst anders setzend, einmal nennen will.
Wir haben den Beitrag zum Kameramann Gabriel Figue-
roa, der bei Gregg Toland sein Handwerk gelernt hat, das
Gesprach mit dem Cutter Roberto Perpignani, der beim
Schnitt von THE TRIAL von Orson Welles ausgebildet
wurde, sowie das Portrat der Komponistin Eleni Karain-
drou, die fir Theo Angelopoulos arbeitet, und den Be-
richt Gber die Ausstellung «Filmszenographie» durchaus
diskret ins Heft eingertckt.

Dass die Proklamation der politique des collaborateurs
keineswegs bedeutet, dass wir die Filmautoren gering
schatzen, mag sich schon daran zeigen, dass Filmregis-
seur Jacques Becker im Zentrum dieser Ausgabe und
damit im Scheinwerferlicht steht.

Walt R. Vian
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_ Die fur das laufende Geschafts-
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aus Abonnements, Einzelver-
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Unterstltzungsbeitragen  dek-

ken das Budget 1991 noch
nicht. Obwohl wir optimistisch in

_ die Zukunft blicken, ist Filmbul-
letin auch 1991 dringend auf

weitere Mittel angewiesen.

_ Falls Sie die Méglichkeit flr eine
. Unterstiitzung sehen, bitten wir

Sie, mit Leo Rinderer oder mit

Walt R. Vian Kontakt aufzuneh-

* Fimbulletin dankt lhnen fir Inr
- Engagement — zum voraus oder

nachhinein.

~ Fimbulletin — Kino in Augenhohe
- gehort zur Filmkultur. '

44, Film-

festival Locarno

Vom 7. bis zum 17. August fin-
det in Locarno das 44. Interna-
tionale Filmfestival statt. Es
wird die letze Veranstaltung
sein, die in der Verantwortung
von David Streiff organisiert
wurde. Nach zehn Festival-
Ausgaben scheidet der Direk-
tor aus seinem Amt. Er hat aus
einer Festival-Ruine seit 1982
kontinuierlich ein weltweit an-
gesehenes Ereignis entwickelt,
eine attraktive Mischung aus
Nachwuchs-Wettbewerb  mit
Entdeckungsmdéglichkeiten
und sommerlichem Filmereig-
nis in der Stdschweiz. Locar-
no ist dank Streiff alljahrlich
wieder eine Reise wert. Nun
kehrt er zurlick zu seinen Ur-
springen, zur Fotografie, und
Ubernimmt die Leitung der
Stiftung fUr Fotografie in ZU-
rich. Sein Nachfolger in Locar-
no ist bereits bestimmt; er
heisst Marco Mdller — Ex-Pes-
aro, Ex-Rotterdam - und arbei-
tet sich zusammen mit Streiff
bereits in die Locarneser Festi-
val-Geschicke ein. Zum ersten
Mal, so betonte auch Festival-

prasident Raimondo Rezzoni-

co, konnte eine Ablosung auf
dem Direktoren-Posten von
Locarno ohne Querelen lber
die Blhne gehen.

Wettbhewerb mit neun
Urauffithrungen

Neunzehn Spielfilme, darunter
neun Urauffihrungen, mit einer
Ausnahme alles erste und
zweite Werke, wurden flr den
diesjahrigen Wettbewerb se-
lektioniert. Unter ihnen finden
sich zwei Filme aus der Sow-
jetunion, drei aus den USA, je
einer aus Japan, Mali, Neu-

Guinea, Kanada, Tunesien und
Osterreich, je zwei Beitrage
aus Deutschland, Frankreich
und ltalien. Die Schweiz ist mit
dem Spielfilmerstling ANNA
GOLDIN von Gertrud Pinkus
und Stefan Portmann im Wett-
bewerb vertreten, sowie mit
Bernhard Gigers viertem CEuv-
re TAGE DES ZWEIFELS.

«Noch nie haben wir soviele
Filme zur Anmeldung ge-
kriegt», meinte Streiff zur Se-
lektion, und alle Filme, die sich
die Auswahlkommission ge-
wulnscht hatte, seien auch zu-
gesichert worden. Die Jury, die
sich um die Beurteilung der 19
Wettbewerbsfime zu kim-
mern hat, ist wie folgt zusam-
mengesetzt: Swetlana Prosku-
rina (die Vorjahressiegerin aus
Leningrad), Annette Insdorf
(Autorin), Michael Ballhaus
(Kameramann), Mattia Bonetti
(Designer), Eric Fischl (Kunst-
maler), Xavier Koller (Filmema-
cher und erster Schweizer Os-
car-Regisseur), Dieter Kosslick
(EFDO-Chef), Vittorio Mezzo-
giorno (Schauspieler) und Ari-
elle Dombasle (Schauspiele-
rin).

Parallel zum Wettbewerb, der
in der definitiv zum Festival-
Zentrum umfunktionierten
Mehrzweckhalle FEVI stattfin-
den wird, sind eine Retrospek-
tive zum Werk von Jacques
Becker, eine Woche der
Schweizer Filmkritik mit ver-
schiedenen interessanten Fil-
men, die zwischen Dokumen-
tation und Fiktion oszillieren,
sowie ein Zyklus mit Filmen
aus rund dreissig Filmschulen
aus aller Welt zu sehen. Tradi-
tionell ist auch der Schweizer
Film mit einem Fenster auf



seine Jahresproduktion vertre-
ten, erganzt — wie kdnnte es
anders sein — durch die Préa-
sentation diverser 700-Jahr-
Erzeugnisse. Auf die Buache-
Kompilationsserie geht ein
Beitrag in diesem Heft néher
ein. Ergénzt werden die
Schweizer Filme durch die
Weltpremiere von Alain Tan-
ners L'HOMME QUI A PERDU
SON OMBRE und Francis
Reussers JACQUES ET FRAN-
GOISE auf der Piazza Grande.

Attraktives Piazza-
Programm

Da das Piazza-Programm mit
bekannten Namen aufwartet
und von breiterem Interesse
sein durfte, stellen wir hier die
Daten (Stand 20. Juli) zusam-
men:

7. August CITIZEN KANE von
Orson Welles

8. August RIFF-RAFF von Ken
Loach

CHARTRES von Heinz Biitler/
Manfred Eicher

9. August BOYZ’'N THE HOOD
von John Singleton

JACQUES ET FRANGOISE von
Francis Reusser

10. August IL PORTABORSE
von Daniele Luchetti

11. August 'HOMME QUI A
PERDU SON OMBRE von Alain
Tanner

CASQUE D’OR von Jacques
Becker

12. August BIAN ZOU BIAN
CHANG (LIFE ON A STRING)
von Chen Kaige

13. August LA BELLE NOISEU-
SE von Jacques Rivette

14. August THE ADJUSTER von
Atom Egoyan

15. August TOTO LE HERO von
Jaco van Dormael

16. August BARTON FINK von
Joel und Ethan Coen

17. August DER HERBST DER
FAMILIE KOHAYAGAWA (KO-
HAYAGAWE KE NO AKI) von
Yasujiro Ozu

Fur diese Vorfiihrungen auf der
pittoresken Locarneser Piazza
Grande, Beginn jeweils 21.30
Uhr, wird in diesem Jahr erst-
mals der Zulass beschrénkt
auf 6500 Zuschauerinnen und
Zuschauer, ein Schritt, der
nicht zuletzt aufgrund des
Drucks von Filmverleihern ge-
schieht, weil diese sich um
Einnahmeverluste bei der spa-
teren Kinoauswertung einzel-
ner Filme sorgten. Bei gutem
Wetter und grosserem An-
drang soll eine parallele Vor-
fihrung des Piazza-Filmes in
der FEVI organisiert werden -
wer also 1991 seinen Platz auf
der Piazza gesichert haben

will, wird sich um eine Dauer-
karte oder Reservation im Vor-
verkauf bemihen missen, das
ist méglich direkt an der Festi-
valkasse auf der Piazza oder
Uber Teletext.
Besonders hervorheben
mochte ich Jacques Rivette,
der nicht nur einen wunder-
schonen Film zum kdinstleri-
schen Arbeitsprozess gestaltet
hat — Rivette wird am 13. Au-
gust mit einem Ehrenleopar-
den geehrt werden. Aus die-
sem Anlass steht am Abend
nicht nur LA BELLE NOISEUSE
auf dem Programm; zu sehen
ist bereits am Nachmittag sein
Film CELINE ET JULIE VONT EN
BATEAU (1974). Man plane
also einen Rivette-Tag mit zwei
mal vier vorziglichen Film-
stunden! Als weitere Ereignis-
se neben Wettbewerb, Retro
und Piazza-Programm sind
einzelne Werke angekiindigt
wie der sowijetische Spielfilm
PJEGI PJOS, BJEGUSCHTDIE
(DER SCHECKIGE HUND, DER
DEM MEER ENTLANG RENNT)
von Karen Geworkjan, der ira-
nische  Wettbewerbsbeitrag
aus Berlin, DER BISS DER
SCHLANGE von Masoud Ki-
miai, sowie einige Beispiele
des franzdsischen Produk-
tionshauses «Les films du lo-
sange», das auch Rivette pro-
duziert: LA MARQUISE D’O von
Eric Rohmer, UNE SALE HI-
STOIRE von Jean Eustache
und LE JOUR DES ROIS von
Marie-Claude Treilhou. Last
but not least sei darauf hinge-
wiesen, dass das Festival 1991
neu bereits am Mittwoch-
abend beginnt.

Walter Ruggle

Neben den Debdtfilmen jun-
ger Autoren, die das Festival
in seinem Wettbewerbspro-
gramm zeigt, ist den jungen
Filmemachern in diesem Jahr
eine weitere Programmreihe
gewidmet: Unter dem Motto
«Die Leoparden von morgen»
prasentieren 25 Filmschulen
aus neunzehn Léndern rund 65
Kurzfilme, die von Filmstuden-
ten wahrend ihres Studiums
realisiert worden sind. Darun-
ter befinden sich Arbeiten von
mittlerweile renommierten Re-
gisseuren wie Martin Scorse-
se, Roman Polanski, Daniel
Schmid, Otar losseliani, Geor-
ge Lucas, Andrej Tarkowskij
oder Oliver Stone. Begleitet
wird die Programmreihe von
einem zweiteiligen Seminar
zum Thema Filmschulen, das
am 14. und 16. August in Zu-
sammenarbeit mit der Schwei-
zer Stiftung FOCAL (Fondation
pour la formation continue)
durchgefuhrt wird.

Anzeigen

Schule fir Gestaltung Zirich
Hohere Schule fir Gestaltung

Wir suchen fir den Aufbau und die Fishrung der

Weiterbildungsklasse Film/Video
einen Projektleiter oder eine Projektleiterin

Wir erwarten von dieser Persénlichkeit Erfahrungen in Konzeptions-
und Organisationsaufgaben, Interesse an Bildungsfragen, fundierte
Kenntnisse in theoretischer und praktischer Film- und Videoarbeit
sowie pddagogisch-didaktisches Wissen.

Neben einer iberzeugenden beruflichen Qualifikation ist die Fahig-
keit zur Kooperation und zum Dialog mit Studierenden, Teamkollegen
und Teamkolleginnen, Branchenleuten und Behdrden eine entschei-
dende Voraussetzung. Die Erledigung anfallender administrativer
Arbeiten ist Teil des Aufgabenkreises.

Auf der Basis des Konzeptes der Weiterbildungsklasse Film/Video (es
kann auf dem Sekretariat der Abteilung Visuelle Kommunikation der
SfGZ bezogen werden) sollen die Bewerber oder Bewerberinnen
Ideen beziiglich der Umsetzung der Ziele und allféllige Vorstellungen
hinsichtlich personeller Zusammensetzung des kiinftigen Teams formu-
lieren.

Arbeitsbeginn nach Uebereinkunft.

Persénlichkeiten, die sich fir diese herausfordernde Aufgabe interes-
sieren, bitten wir, ihre Bewerbungen mit allen notwendigen Unterla-
gen wie Lebenslauf, Zeugnisse und eventuell Arbeitsproben bis 30.
August 1991 einzusenden an den Rektor der Schule fir Gestaltung
Zirich, Dr. Rudolf Schilling, Postfach, 8031 Zirich. Er steht auch fir
weitere Auskinfte zur Verfigung , Telefon 01' 271 67 00.

AD O
seru COLUMBLIS FILM

b 8. November 1991 im Kino




Ruckblick

Cannes °91

Festivals. Letztlich erlebt oh-
nehin jeder Kritiker sein eige-
nes Festival — und bei einem
Festival von der Grosse von
Cannes macht sich auch jeder
Teilnehmer sein eigenes Pro-
gramm. Statt eines ausgewo-
genen Berichtes im Rckblick,
desshalb ein paar Stichworte,
sowie ein paar Gedanken
dazu. Unausgewogen. Ohne
Anspruch die Gewichte richtig
zu verteilen. Subjektive An-
merkungen, die durch Filme,
die ich im einen oder anderen
Zusammenhang im Mai 1991
auf dem 44. Internationalen
Festival von Cannes gesehen
habe,ausgeldst wurden.

Die entscheidende Idee

Ein Blinder, der fotografiert.
PROOF von Jocelyne Moor-
house, eine junge Australierin,
die damit ihren ersten Spielfilm
vorlegt. Verbliffend als Tatbe-
stand, aber einsichtig in der
Realisierung: der blinde Martin
will Beweise, Bestatigung, ge-
rade weil ihm die sichtbare
Welt verschlossen bleibt. Des-
halb macht er Fotos, lasst sich
seine Aufnahmen von sehen-
den Personen seines Vertrau-
ens, neben seiner Haushélterin
Celia vor allem noch Andy, der
Tellerwdscher aus dem Re-
staurant in der Nachbarschaft,
beschreiben und codiert sie.
Das versetzt ihn in die Lage,
die Richtigkeit seines Vertrau-
ens in seine wenigen Bekann-
ten zu Uberpriifen — meint er.
Allmahlich  erschliesst  sich
auch der psychologische Hin-
tergrund seines Handelns: er
hat als kleiner Junge den Be-
schreibungen der sichtbaren
Wirklichkeit seiner Mutter, und
damit all ihren Aussagen mis-
straut. Im Tresor bewahrt er

das allererste Bild auf, das er
fotografiert hat, der Blick aus
dem Fenster seines Kinder-
zimmers, den ihm die Mutter
beschrieben hat. Mit diesem
Bild will Martin eines Tages
Uberprifen, ob ihm die inzwi-
schen verstorbene Mutter tat-
sachlich die Wahrheit gesagt
hat. Der springende Punkt ist,
dass Martin lernen muss zu
vertrauen, weil es den letzten
Beweis, den er sich er-
wilinscht, einfach nicht gibt.
Andy stellt ihn durch die Ent-
wicklung des Plots vor die
Entscheidung. Martin  kann
ihm vertrauen, obwohl er ihn
nachweislich angelogen hat,
oder auf eine Freundschaft
verzichten.

Der Grundeinfall, die entschei-
dende Idee lasst diesen Aus-
bau zum  abendfiillenden
Spielfilm zu und lasst Raum fiir
zahlreiche Episoden und Sze-
nen, die ohne die Grundannah-
me so nicht mdoglich wéren,
etwa ein Auffahrunfall, bei
dem die Polizisten dartber er-
schrecken, dass der Fahrer
beim Unfall erblindet ist.
Ein Beispiel, das zeigt, dass
solch ein entwicklungsfahiger
Grundeinfall entscheidend flr
einen ganzen Film sein und ihn
dann auch tragen kann.

Das komplexe Drehbuch

Ein Thriller, der sein “Thema”
bis zur Unsichtbarkeit in Hand-
lung hinein verarbeitet. HO-
MICIDE von David Mamet, der
sich vor allem als Drehbuchau-
tor einen Namen gemacht hat.
Die Parallelitat der Haupthand-
lungsstrange — der Fall, den
der Dedektiv Bobby Gold ger-
ne nachgehen mdchte und der
ihm gegen seinen Willen zuge-
wiesene Fall, dem er nachge-

DER SCHWEBENDE SCHRITT DES STORCHES
von Theo Angelopoulos

hen muss — spiegelt geschickt
auch die innere Zerrissenheit
der Hauptfigur. Gold, Jude,
musste, sobald Gefahr drohte,
immer als erster durch die TUr.
Als Aussenseiter entwickelte
er Einfuhlungsvermdgen flr
andere Aussenseiter, wurde
gefragter Verhandlungsfiihrer
in all den Fallen, wo Polizeige-
walt keine akzeptable Lésung
verspricht, blieb im Grunde
aber der Aussenseiter, der sich
und den anderen und
schliesslich auch den Juden
immer etwas zu beweisen hat.
Wenn Bobby Gold sich Zeit
genommen hétte, Uber sich
und sein Leben nachzuden-
ken, wére er langst unzufrie-
den gewesen. Jetzt zwingt ihn
die Ermordung einer greisen
judischen Ladenbesitzerin
zum Nachdenken und sein un-
terdriicktes BedUrfnis nach
Verstandnis und Geborgenheit
wird laut. Die judische Organi-
sation, der er sich plétzlich an-
schliessen will, nutzt ihn skru-
pellos flr ihre Bedurfnisse aus.
Die Frau, der er Vertrauen
schenkt, weil er sich einfach
einer Person erdffnen muss,
trickst ihn aus, so wie er un-
willentlich aber letztlich eben
doch die Mutter eines gesuch-
ten Black-Panther-Anflhrers
hinters Licht flhrt, die ihm ver-
traut hat. Die Heimatlosigkeit
in der pluralistischen Gross-
stadt, die in unmenschliche
Héarte gegeniber sich selbst
und anderen umschlégt. Eine
Harte, die, wie das Leben tag-
lich bestdtigt scheinbar not-
wendig ist, um Uberhaupt zu
Uberleben — wiederholt variiert
in den grossen Zugen der
Handlung und in den Kklei-
nen stimmigen Nebenszenen,

manchmal sogar auf eine Kor- -

perhaltung, eine Geste, einen

Blick reduziert. Der Black Pan-
ther, der stirbt, weil er zum er-
stenmal zuhort; die schwarze
Mutter, die enttduscht wird,
weil sie einem Weissen Ver-
trauen schenkt; der weisse
Polizist, der grundlos vom
schwarzen Politiker, der eine
Uibergeordnete Position er-
reicht hat, schikaniert wird; die
judische Geheimorganisation,
die Neo-Nazis ausbombt.

Verschwundener Politi-
ker entdeckt?

Ein Journalist glaubt, in einer
Kleinstadt, nahe der Grenze,
wo er einen Bericht Uber das
Los der Fllichtlinge erarbeitet,
einen vor Jahren verschwun-
denen Politiker entdeckt zu
haben. DER SCHWEBENDE
SCHRITT DES STORCHES von
Theo Angelopoulos nimmt sei-
nen Lauf, und der nachfor-
schende Journalist muss
schliesslich einsehen, dass er
sich wohl getduscht haben
muss und seine Ermittlungen
einstellen. Allein schon der Ti-
tel des Films legt nahe, dass
man so, als Geschichte eines
Reporters, der einen Fall auf-
klart, den Filmnicht lesen kann.
«Angelopoulos’ Kino ist eine
grosse Geste: die Geste der
Umarmung», so Andreas Kilb:
«Seine langsamen, endlosen
Kamerafahrten, seine zdgern-
den Bilder und Geschichten
enthalten ein Gllcksverspre-
chen: Wer lange genug hin-
schaut, der verwandelt die
Welt.»

Das Meisterwerk

Ein Maler malt das Bild seines
Lebens. LA BELLE NOISEUSE
von Jacques Rivette. Der Ent-
stehungsprozess eines Kunst-



JUNGLE FEVER von Spike Lee

werkes, oder vielmehr, der Ver-
such diesen Prozess einzufan-
gen und darzustellen, spielt im
Werk von Jacques Rivette kei-
ne geringe Rolle. Damit aber,
dass er diesmal gewissermas-
sen das Medium oder wenn
man so will den Gegenstand
seiner Darstellung gewechselt
hat, und seine Handlung nicht
mehr in dem ihm so vertrauten
Bereich des Theaters, sondern
im ihm wohl entfernter liegen-
den Bereich der Malerei ange-
siedelt hat, ist ihm wirklich der
grosse Wurf gelungen. Die
Klammer des Films, das was
vor oder nach der Entstehung
des Gemaldes geschieht, ist in
einem etwas aufgesetzten, be-
wusst leicht unnatirlich wir-
kendem Stil gehalten. Dieser
Kunstkniff lasst aber nur den
wesentlichen Teil, all das, was
wahrend, was im Entstehungs-
prozess geschieht, umso offe-
ner, echter, naturlicher erschei-
nen. Was sich letzlich der
Darstellung entzieht, die Dar-
stellung der Kreation, Rivette
ist ihr so nahe gekommen, wie
dies Uberhaupt mdglich sein
dirfte. Gerade die Ruhe im
Atelier, die Abwesenheit von
Handlung oder wie auch im-
mer gearteten Ereignissen, das
Vermeiden jeder Ablenkung
schafft und ermdglicht die
volle Konzentration auf das
Unscheinbare, beinahe unbe-
achtet Gebliebene, Uberhérte
— das Wesentliche. Ein Zu-
rechtricken der Malerutensi-
lien, das Aufschlagen des
Skizzenbuches, ein unsicherer
Blick, eine entschiedene Ge-
ste, der Aufschrei einer Feder.

Klassisches Hollywood

Junger Erfolgsautor wird nach
Hollywood engagiert und ver-

gessen. BARTON FINK von
Joel und Ethan Coen. Um
1941 werden in Hollywood die
Drehbicher wie am Fliessband
produziert. Die Drehbuchauto-
ren sitzen in einem der wie an
einem Schnurchen aufgereih-
ten Buros oder in ihrem scha-
bigen Hotelzimmer und schrei-
ben, schreiben, schreiben -
oder werden eben schliesslich
von der Herausforderung des
leeren, weissen Papiers aufge-
sogen. Der Grlinschnabel Bar-
ton Fink hat noch lllusionen
und Phantasie. Sein grosses
Vorbild, der alte Hase W. P.
Mayhew kennt nur noch
Flachmann und Ubelkeit — von
Ben Hecht ist die Aussage
Uberliefert: «Herman’s», (Her-
man J. Mankiewicz), «Her-
man’s larger suitcase contai-
ned sixteen bottels of Scotch
and nothing else.» Fink jeden-
falls erlebt, von seinen Kolle-
gen im Stich gelassen und von
seinem Produzenten zugleich
vergdttert und verabscheut, in
seinem Hotelzimmer, wo die
vor Hitze sich I16senden Tape-
ten schon zum Ereignis wer-
den, eine Horrorgeschichte,
von der offen bleibt, ob sie sich
wirklich ereignet oder ob Bar-
ton sie nur vor dem unbarm-
herzigen weissen Blatt Papier
verzweifelnd, im Geiste durch-
lebt.

Meine Gedanken scheinen
sich definitiv von Cannes - das
heute schon ein ganzes Weil-
chen zurtckliegt — und von der
Erinnerung an gesehene Filme
zu entfernen. Es ist wohl bes-
ser, ihre Niederschrift jetzt ein-
zustellen, bevor noch einen
Filmkritiker ein gleiches oder
ahnliches Schicksal wie den
Drehbuchautor Barton Fink in
Hollywood ereilt. Walt R. Vian

RHAPSODY IM AUGUST von Akira Kurosawa

BARTON FINK von Joel und Ethan Coen
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Der sichere Kinotip
fiir hervorragende Filme:

un film de Richard Dindo

Eine intensive filmische Enquéte
zum 100. Todesjahr von Arthur Rimbaud.

O | S| AERG®

trigon-film

zeigt

Life on a string

Die Weissagung
Ein Film von Chen Kaige, China

Visuelle Pracht: unvermittelt befinden wir uns
im Reich des Einmaligen, des Niegesehenen...
Endlich ein Film,
der uns wirklich in eine andere Welt fiihrt!
(France-Soir)

Eine leidenschaftliche Aufforderung,
an etwas zu glauben,
die tiefere Bedeutung des Lebens
zurlickzugewinnen
und damit die Fahigkeit zu traumen,
zu hoffen, Phantasie zu entwickeln.
(La Stampa)




Politique des collaborateurs

Gesprach mit Roberto Perpignani

*Die Logik der Erzihlung ist nicht
das Wichtigste®®

SIQnore Perpignani, vielleicht
kdnnten Sie zundchst kurz er-
zéhlen, wie es dazu kam, dass
Sie den Beruf des Cutters er-
griffen haben.

Ich habe sehr frith angefangen
- als ich zwanzig Jahre alt war
— und erhielt sofort die Gele-
genheit, mit Orson Welles zu
arbeiten. Diese Arbeit dauerte
ein Jahr und war eine richtige
Lehrzeit fur mich. Neben eini-
gen Dokumentarfilmen schnitt
Welles in dieser Zeit, 1962,
auch THE TRIAL. Als das Jahr
um war, war ich von meiner ei-
gentlichen Leidenschaft und
Hauptbeschéftigung, der Ma-
lerei, ziemlich abgekommen.

Stimmt es, dass sich der
Schnitt bei THE TRIAL um finf
Monate verzégert hat?

In Italien braucht man norma-
lerweise sechs Monate flir den
Schnitt eines Films. Bei THE
TRIAL hat der Schnitt etwa sie-
ben Monate gedauert. Ich bin
im Mai in Paris angekommen,
und um Weihnachten herum
waren wir fertig.

Truffaut hat einmal geschrie-
ben: «Die Filme von Orson
Welles sind von einem Exhibi-
tionisten gedreht und von ei-
nem Zensor geschnitten.»

Welles hatte es nicht nétig, sich
selbst zu zensieren, er musste
bei diesem Film aber eine ge-
wisse Balance zwischen seiner
Darstellung und seiner Insze-
nierung finden. Er spielte ja
gleichzeitig die Rolle des
Rechtsanwaltes Hastler, doch
diese Figur durfte nicht zum
Protagonisten des Films wer-
den, denn das war ja — wie
auch bei Kafka — Josef K. Wel-
les héatte in dieser Hinsicht
nicht viel weiter gehen drfen,

als er gegangen ist. Grund-
satzlich stellt man sich beim
Schnitt natdrlich immer die
zentrale Frage: Wo liegt der
Schwerpunkt des Films?

Als ich bei Welles anfing, hatte
ich vom Schneiden keine Ah-
nung. Nach einem Jahr wusste
ich Uber jeden einzelnen Ar-
beitsschritt genauestens Be-

scheid. Denn kurz nachdem
ich angekommen war, sorgte
Welles dafiir, dass ich sofort
voll einbezogen und von Leu-
ten betreut wurde, die mir alles
Uber den Schnitt von der Pike
auf beibrachten. — Im Grunde
war Welles jedoch sein eigener
Cutter, er markierte die Schnitt-
stellen selbst und gab ganz
prazise Anweisungen: «Schnei-

(1“964)

den Sie hier! Nehmen Sie die-
sen Take! Tauschen Sie diese
beiden Einstellungen gegen-
einander aus!» Wir arbeiteten
parallel an zwei Schneideti-
schen und wechselten fort-
wahrend vom einen zum ande-
ren.

Was war der erste Film, den
Sie als alleinverantwortlicher
Cutter geschnitten haben?
Das war Bertoluccis PRIMA
DELLA RIVOLUZIONE.

Sie haben in diesem Film eini-
ge ungewdhnliche Schnittech-
niken ausprobiert, die sich
auch in lhren spéteren Filmen
noch finden: Als Fabrizio (Fran-
cesco Barilli) und Gina (Adriana
Asti) sich im Park treffen und
umarmen, schneiden sie drei
verschiedene Takes der glei-
chen Einstellung hintereinan-
der. — Als sich der junge Revo-
lutiondr in ALLONSANFAN ins
Wasser stirzen will, z6gern Sie
den Moment vor dem Selbst-
mord ebenfalls durch redun-
dante Einstellungen hinaus.

Diese Schnittfolgen sind ja
mittlerweile kanonisiert und
zum Allgemeingut geworden.
Es gibt grosse Unterschiede
zwischen Bertolucci und den
Tavianis, und als Cutter fun-
giert man als Verbindungs-
glied. Es macht mir grossen
Spass, bestimmte Ideen hinter
dem Ruicken der Regisseure
vorbeizuschmuggeln und von
dem einen an den anderen
weiterzureichen, ohne dass es
irgendjemand mitbekommt.

Der Schnitt ist ein selbstandi-
ger Teil der Arbeit an einem
Film, und der Cutter ist nicht
bloss Erfiillungsgehilfe des Re-
gisseurs. Sowohl Bertolucci
als auch die Tavianis lassen
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mir viel Freiheiten, obwohl sie
auf den Schnitt grossen Wert
legen.

Ich hatte bei PRIMA DELLA RI-
VOLUZIONE den Eindruck, dass
Bertolucci viel mehr Material
aufgenommen und beim Dre-
hen viel weniger an den Schnitt
gedacht hat, als bei STRATE-
GIA DEL RAGNO, den Sie finf
Jahre spéter fur ihn geschnit-
ten haben.

Da bin ich nicht so sicher. Na-
tdrlich sind die beiden Filme
sehr verschieden. Bei PRIMA
DELLARIVOLUZIONE waren wir
noch auf der Suche nach ei-
nem Stil. STRATEGIA DEL RA-
GNO ist dagegen schon ein
Zeugnis der Selbstfindung des
Autors — und seines Cutters.
Wir waren beide jung, fast
gleichaltrig, und so entwickel-
ten wir uns Hand in Hand. Bei
PRIMA DELLA RIVOLUZIONE
hatten Bertolucci und ich gera-
de die Erfahrungen der Nou-
velle Vague assimiliert. Wir wa-
ren beeindruckt von den Fran-
zosen, die alle Konventionen
Uber Bord warfen, die fur die
filmische Organisation von
Raum und Zeit galten. So nah-
men auch wir uns die Freiheit,
mit Frakturen zu arbeiten.

Das haben Sie vor allem bei
STRATEGIA DEL RAGNO ge-
macht. Zu Beginn des Films
gibt es einen fortlaufenden
Dialog zwischen Draifa (Alida
Valli) und Athos junior (Giulio
Brogi), doch die Schnitte zwi-
schen den Einstellungen sind
elliptisch.

Die Herausforderung bei die-
sem Film lag darin, eine eigene
- sehr abstrakte — Zeit und ei-
nen eigenen Raum zu erschaf-
fen. Naturlich ist es sehr reiz-
voll, bei einem kontinuierlichen
Dialog den Eindruck entstehen
zu lassen, als sei zwischen den
Einstellungen Zeit vergangen.
Die Realitdt erscheint in die-
sem Film so, als werde sie
durch verschiedene Spiegel
gebrochen. Dies liegt letztend-
lich in der Identitat von Vater
und Sohn begriindet: Athos
senior und junior, die ja auch
von demselben Schauspieler
verkorpert werden, leben de
facto in verschiedenen Zeiten,
existieren im Film aber in der
gleichen Zeit. Draifa altert ja
auch nicht, sie sieht in Vergan-
genheit und Gegenwart immer
gleich aus.

Es gibt eine Einstellung, in der
Athos senior mit dem Rliicken
zur Kamera steht, Draifa dage-
gen frontal. Sie antwortet auf
eine Frage des Sohnes, und es
folgt ein Gegenschnitt auf

Athos junior: Wir sind wieder in
der Gegenwart.

Genau. Das ist ein wunderba-
res Erzahlprinzip. Athos junior
will die Vergangenheit seines
Vaters rekonstruieren und lebt
sie dabei nach. Um seinem Va-
ter auf die Spur zu kommen,
muss er dessen Lebensweg
abschreiten. Die Vergangen-
heit wird zur Gegenwart et vice
versa.

Als Athos junior sich mit einem
friheren Freund seines Vaters
in einer Rducherkammer unter-
hélt, werden die einzelnen Ein-
stellungen durch Schwarzblen-
den voneinander getrennt,
doch man hat nicht den Ein-
druck, dass Zeit vergangen ist.
Das ist ein schones Beispiel:
Stilmittel wie die Schwarzblen-
de haben keine kodifizierte be-
ziehungsweise fir alle Zeiten
festgeschriebene Bedeutung.
Je nachdem wie man sie ver-
wendet, kénnen sie vollig Ver-
schiedenes ausdriicken. In der
Szene mit der RAucherkammer
signalisieren die Schwarzblen-
den nicht, dass Zeit vergangen
ist, sondern genau das Gegen-
teil: Die Zeit kommt gleichsam
zum Stillstand. Die Schwarz-
blende weckt beim Zuschauer
die Erwartung einer zeitlichen
oder/und raumlichen Verén-
derung, ohne sie zu erfillen:
Wir kehren immer wieder in die
R&ucherkammer zurtick. Die
Figur ist in dem Raum einge-
schlossen, und die Erzahlung
kommt nicht von der Stelle.

Ein Héhepunkt des Films ist
gewiss die Opernszene: Als
Athos junior und der grésste
faschistische Gegner seines
Vaters sich unterhalten ...

... verandern sich die Positio-
nen der beiden sprunghaft.

Am Ende der Sequenz gibt es
dann eine seitliche Fahrt, und
Athos junior ist — véllig tberra-
schend —in der Loge direkt ne-
ben der des Faschisten.

Man muss die Gesetze, nach
denen normalerweise im Film
mit Raum und Zeit umgegan-
gen wird, zundchst ausser Kraft
setzen, um dann eine neue
Zeit und einen neuen Raum
aus dieser besonderen Ge-
schichte entstehen zu lassen.
Wahrend der Arbeit an einem
solchen Film muss man die ei-
genen Vorstellungen von Raum
und Zeit vergessen. Insofern
war es sogar ein Vorteil flr
mich, dass mir die Syntax der
Kinematographie noch nicht in
Fleisch und Blut Ubergegan-
gen war, sonst hatte sich wahr-
scheinlich alles in mir ge-
straubt, so zu schneiden. Nach

STRATEGIA DEL RAGNO war
mir klar, dass die Logik der Er-
zahlung nicht das Wichtigste
ist.

Als Athos senior von seinen
Freunden  verprigelt  wird,
schneiden Sie immer wieder
Totalen der Felder und der
Stadt in die Schldgerei. Das ist
auch ein Merkmal lhrer spéate-
ren Arbeit fur die Tavianis: Die
Momente der Gewalt ereignen
sichentweder Off-Screen, oder
es wird ausgeblendet, oder es
folgt ein Schnitt in die Totale.
Im Kino ist man es nicht ge-
wohnt, sich im Moment der
Gewalt zu entfernen. Wenn die
Kamera sich doch zurtickzieht,
dann tut sie es meist aus
Scham oder Verlegenheit: um
den Schock abzumildern. In
STRATEGIA DEL RAGNO dage-
gen sind die Schnitte, die sich
von der Gewalt entfernen,
selbst gewalttdtige Schnitte.
Die Gewalt ist eine formale.
Statt die Brutalitdt abzuschwa-
chen, verstarken sie sie. Zum
zweiten muss man die Darstel-
lung von Gewalt sehr gut do-
sieren, damit sie ihre Wirkung
nicht verliert. Auch wenn Athos
senior acht, neun oder zehn
Schlage abbekommt, reicht
es, einen einzigen zu zeigen.
Das trifft sozusagen auf den
Punkt. Als er verpriigelt und
getroffen wird, zu schreien an-
féngt, schneiden wir in die To-
tale, wahrend der Schrei noch
zu horen ist.

Wie in IL PRATO. Als Michele
Placido stirbt, hdrt man seine
Schreie und sieht Landschafts-
totalen.

Und in beiden Fallen verstar-
ken die Totalen das Geflhl der
Hoffnungslosigkeit, denn aus
der Umgebung kann ja keine
Hilfe kommen. In den Momen-
ten der Gewalt erscheinen die
Figuren meist bigger than life,
in der Totalen dagegen werden
sie gleichsam wieder auf ihr
wirkliches Mass zurechtge-
stutzt. Das ist wie auf einem
Gemadlde von Goya: Wenn er
den Krieg darstellt, betont er
gerade, wiebedeutungslos und
klein die Menschen sind. Die
Gewalt hat bei ihm nichts
Heroisches. Es gibt einen dra-
matischen Raum, der grosser
ist als der, in dem die Men-
schen Gewalt ausliben und
Uiber den sie Gewalt austiben.

Mir scheint, so ganz haben Sie
Ihre erste Leidenschaft, die
Malerei, doch nicht ad acta ge-
legt.

Die Malerei ist fir mich im
strengen Sinn keine Inspira-
tionsquelle, wenngleich ich
glaube, dass es eine Kontinui-

tat zum Kino gibt. Der Ver-
gleich mit Goya deutet das ja
an.

In SAN MICHELE AVEVA UN
GALLO werden in zwei zentra-
len Momenten die Reaktionen
der Hauptfigur Giulio Manieri
(Giulio Brogi) ausgespart: Als
er zum Tode verurteilt wird,
und als ihn spéter ein Kind mit
einem Stein bewirft, folgen kei-
ne Gegenschnitte auf ihn. Sind
diese Einstellungen gar nicht
gedreht oder erst beim Schnitt
entfernt worden?

Das weiss ich nicht mehr ge-
nau. Aber es gibt im Kino die
Konvention, dass der Zu-
schauer ausserhalb der Ge-
schichte zu stehen hat. Er
sieht, was passiert, aber er er-
lebt es nicht unmittelbar. Das
Dogma des Schnitt-Gegen-
schnitts fuhrt dazu, dass der
Zuschauer keiner Figur seine
ungeteilte Aufmerksamkeit
schenken kann. Ich glaube, die
Tatsache, dass wir als Zu-
schauer etwas mitansehen,
ohne selbst betroffen zu sein,
lasst das Kino verarmen. Wir
erleben das Urteil aus der
Sicht des Angeklagten, und
um seine emotionale Situation
zu veranschaulichen, mussten
wir jetzt eigentlich in die Aus-
senperspektive wechseln — so
will es die Konvention. Wie Sie
wahrscheinlich wissen, wollte
Orson Welles, bevor er CITIZEN
KANE drehte, «Heart of Dark-
ness» von Joseph Conrad ver-
filmen. Der gesamte Film sollte
aus der Perspektive Marlows
erzahlt werden. Welles wollte
also, dass der Zuschauer die
ganze Zeit durch Marlows Au-
gen sieht, gewissermassen mit
ihm identisch wird.

Soweit sind wir natirlich bei
SAN MICHELE AVEVA UN GAL-
LO nicht gegangen. Bei der
Gerichtsszene brauchen wir
die Reaktion nicht zu zeigen,
weil man sie fihlen kann. Wei-
ter: Danach wird Giulio zur Er-
schiessung gefahren, auf ei-
nem Wagen, und wird mit dem
Stein beworfen. Doch wir erle-
ben alles aus seiner Perspekti-
ve. Die subjektiven Einstellun-
gen zeigen uns das letzte, was
er sieht, bevor er stirbt. Doch
nicht nur das: Als er vor dem
Erschiessungskommando
steht, wird ihm eine Mitze
libergezogen, so dass er nichts
mehr sehen kann. Dann gibt es
einen falschen Befehl, und er
wird nicht erschossen. Und
der Moment, als die Schiitzen
nicht abdrticken, ist fir ihn der
schlimmste.

Man stirbt zweimal: Wenn man
gesagt bekommt, dass man
sterben wird, und wenn es tat-
séchlich passiert. Indem man

1



Politique des collaborateurs

den ersten Moment nicht zeigt,
verlagert man alles auf den
zweiten. Als die Gewehre nicht
schiessen, ist der psychische
Druck, der auf Giulio lastet, so
gross, dass ihm die Knie ver-
sagen. In PATHS OF GLORY von
Kubrick gibt es eine Erschies-
sung. Dieser Moment ist natir-
lich schrecklich, zugleich aber
eine Art Katharsis. Das wirkli-
che Leiden beginnt erst dann,
wenn nicht geschossen wird.

Es gibt in den Taviani-Filmen
héufig sehr unvermittelte Uber-
gédnge von der Wirklichkeits-
Ebene zu Trdumen, Phantasien
oder Visionen. Wie stark wer-
den diese Ubergénge bereits
durch das Drehbuch vorbe-
stimmt?

Sehr weit. Das heisst aber
nicht, dass der Schnitt keine
Arbeit verursachen oder da-
durch einfacher wirde. Doch
in den Grundzligen steht alles
schon vor Beginn der Dreh-
arbeiten fest. Das hat vor al-
lem arbeitspraktische Griinde,
denn die Tavianis drehen ihre
Filme ja immer zu zweit. Auch
wenn sie Uber die Jahre ein be-
neidenswert gut funktionieren-
des dialektisches Arbeitsver-
héltnis entwickelt haben, das
es ihnen erlaubt, weiter zu ge-
hen als jedes andere Work-
team im Filmgeschéft, ist die
prazise Planung flr sie Uber-
aus wichtig. Denn sie inszenie-
ren die Einstellungen abwech-
selnd, und die Dreharbeiten
sind naturlich der schlechtest-
mogliche Zeitpunkt, um even-
tuelle Meinungsverschieden-
heiten auszutragen.

Bei der Montage gehen ihre
Meinungen jedoch haufiger
auseinander, und in solchen
Zweifelsfallen spiele ich dann
manchmal das Ziinglein an der
Waage. Man muss sich auch
vondemGedanken lésen, dass
es jeweils genau eine richtige
Lésung gibt. Man sollte als
Cutter stets offen sein und ver-
schiedene Alternativen anbie-
ten. Der schonste Moment
beim Schnitt ist dann, wenn
man Uberpruft, welche Lésung
die beste ist. Auch wenn man
glaubt, Gewissheiten zu ha-
ben, darf man die Suche nie
aufgeben.

In IL PRATO hat Michele Placi-
do einen Fiebertraum, in dem
er Isabella Rossellini als Rat-
tenféngerin verkleidet sieht. Die
Sequenz beginnt mit einer
halbnahen Einstellung von ihr,
und erst nach einiger Zeit folgt
der Schnitt in die Totale, der
zeigt, dass sie auf Stelzen
geht.

Die Sequenz beginnt mit einer
langen Aufblende. Es st
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nachts, und er sieht Isabella
Rossellini vor seinem inneren
Auge. Man merkt sofort, dass
sie sich merkwirdig bewegt,
weiss aber nicht, warum. Es
wird also ein Moment der
Spannung aufgebaut, ein Rét-
sel, dann folgt der Schnitt in
die Totale, und wir sehen, dass
sie auf Stelzen geht. Dies
scheint mir die richtige Reihen-
folge zu sein, zumal diese Bil-
der durch sein Begehren her-
aufbeschworen werden. Isa-
bella Rossellini sieht sehr
bizarr aus mit ihrem riesigen
Mantel und erscheint zusatz-
lich fremd durch die Unter-
sicht. Diesen phantastischen
Moment hatten wir nicht, wenn
wir von Placido direkt in die
Totale schneiden wiirden.

Sie schneiden Szenen haufiger
So, dass der master shot, der
die rdumliche Situation klart,
erst sehr spdt kommt. In AL-
LONSANFAN gibt es eine Sze-
ne, in der sich Mimsy Farmer
und Marcello Mastroianni un-
terhalten. Die beiden sind in
Nahaufnahmen zu sehen, und
erst nach einigen Minuten
kommt eine Einstellung, die
enthillt, dass ein Bett zwi-
schen ihnen steht.

Der Blickwechsel der beiden
ist ja viel wichtiger als das Bett
zwischen ihnen. Es gibt sozu-
sagen nur die beiden, der
Raum spielt zunachst keine
Rolle. Erst spater fligen wir
konkrete, informative Elemen-
te hinzu und Uberraschen den
Zuschauer mit dem master
shot. Man kann Szenen enorm
bereichern, indem man die
konventionellen Schnittfolgen
umkehrt.

Sie scheinen auch eine Vorlie-
be dafir zu haben, bei Dialo-
gen unvermittelt in die Totale
zu schneiden. Was ist der
Grund dafir?

Mir geféllt das sehr. Wenn je-
mand redet, passiert es haufig,
dass seinekdrperliche Erschei-
nung das gesprochene Wort
Uberschattet. Deshalb versu-
che ich, einzelne Satze durch
Schnitte in einen grdsseren
Kontext zu stellen, der auf sei-
nen Inhalt Bezug hat. Es
kommt hinzu - darlber spra-
chen wir bereits —, dass die To-
talen die Relativitat des Men-
schen sichtbar werden lassen.
Bei den Tavianis wird h&ufig
von epischem Kino gespro-
chen. Was aber ist episches
Kino? Oder besser: Was ist
Epik? Wenn ein konkretes Bei-
spiel, eine konkrete Situation
allgemeingiltig, universal ist.
Dass die Filme der Tavianis
fast immer in der Vergangen-
heit spielen, kommt sicher
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PADRE PADRONE von Paolo und Vitorio Taviani

(1977)

nicht von ungeféhr. Ich glaube,
es ist leichter, sich zum Bei-
spiel mit Odipus zu identifizie-
ren und gleichzeitig den uni-
versalen Charakter seines
Schicksals zu erkennen als bei
einer modernen Figur. Viel-
leicht ist es aber nicht nur
durch zeitliche, sondern auch
durch raumliche Distanz még-
lich, einem Film epischen Cha-
rakter zu geben, und das ver-
suche ich mit diesen Schnitten
in die Totale.

KAOS ist ein Film, der von den
Totalen lebt, aber fir das Fern-
sehen gedreht wurde. Haben
die Produzenten da keinen Ein-
spruch erhoben?

Allerdings. Zum Gliick sind die
Tavianis als Filmemacher sehr
etabliert und anerkannt. Also
haben sie sich in ihr Konzept
nicht reinreden lassen. Natlr-
lich sollte man ihre Filme im
Kino und nicht im Fernsehen
anschauen. Sie haben eine
grosse Leidenschaft fiir Tota-
len und Tableaus, und davon
bleibt auf dem Bildschirm na-
tarlich nicht viel Gbrig.

In den Taviani-Filmen verlassen
die Figuren oft den Bildraurn,
die Einstellungen bleiben noch
ein paar Sekunden stehen, und
dann kommt erst der Schnitt.

Wie bei Bresson. Bei den Ta-
vianis bestimmen die Figuren
nicht den Verlauf der Ge-
schichte, und deshalb folgt die
Kamera ihnen haufig auch
nicht. Selbst wenn eine Figur
den Bildraum verlasst, ist der
Schatten, der Nachhall ihrer
Handlung noch wahrzuneh-
men. Es ist dann auch Gele-
genheit, Uber die Figuren zu re-
flektieren, ohne von ihrer
Gegenwart beeinflusst zu wer-
den. Nach diesem Moment
des Innehaltens folgen wir der
Figur nicht, sondern finden sie
in einem anderen Tableau wie-
der. Die Handlung der Figur hat
aber schon begonnen, wir fan-
gen genau an dem Punkt an,
an dem es flr uns interessant
wird. Wenn wir schneiden wr-
den, bevor eine Figur den Bild-
raum verlasst, und die neue
Einstellung beginnen wirden,
bevor die Figur hineintritt, ent-
stiinde der Eindruck einer
Kontinuitat. Wenn man diese
Kontinuitat unterbricht, tritt der
reine Ablauf der Handlung in
den Hintergrund, und man
kann das Interesse auf ande-
re Dinge verlagern, zum Bei-
spiel auf ihre Motivation oder
ihr Ziel. Oft ist es aber ein sehr
effektvoller Moment, die Ein-
stellung einige Sekunden leer
zu lassen. Der schonste Au-
genblick im Theater ist, wenn

die Blhne leer ist und man
auf den Auftritt der Figuren
wartet.

Apropos Theater: ALLONSAN-
FAN beginnt mit einem roten
Bild, das dann wie ein Theater-
vorhang zu beiden Seiten auf-
gezogen wird.

Die Tavianis verbergen ihre
Mittel nicht. Sie machen ein
sehr selbstreflexives Kino.

Bei LA NOTTE DI SAN LOREN-
ZO haben Sie sich bei den
Trickblenden auch an eine an-
dere Kunst angelehnt: an die
Literatur. Die vielen Wischblen-
den lassen den Eindruck ent-
stehen, als wiirden Seiten ei-
nes Buches umgebléttert.
Genau diesen Effekt wollten
wir erzielen. Die Wischblende
ist ein etwas aus der Mode ge-
kommenes Stilmittel, das in
den Dreissigern viel benutzt
wurde, um die Ubergange zwi-
schen den Szenen zu dynami-
sieren. Wir haben sie natirlich
anders eingesetzt. Wie gesagt:
Stilmittel haben keine festge-
schriebene Bedeutung.

Das Gesprach mit Roberto
Perpignani flihrte Lars-Olav
Beier

Kleine Filmographie
Roberto Perpignani
Spielfilme als Cutter (Auswahl)

1962 THE TRIAL

Regie: Orson Welles
1963/64 PRIMA DELLA

RIVOLUZIONE

R: Bernardo Bertolucci
1969 STRATEGIA DEL

RAGNO

R: Bernardo Bertolucci
1971 SAN MICHELE AVEVA

UN GALLO

R: P. und V. Taviani
1973/74 ALLONSANFAN

R: P. und V. Taviani
1977 PADRE PADRONE

R: P. und V. Taviani
1979 IL PRATO

R: P. und V. Taviani
1981 LA NOTTE

DI SAN LORENZO

R: P. und V. Taviani
1982 VIA DEGLI SPECCHI

R: Giovanna Gagliardo
1984 KAOS

R: P. und V. Taviani
1986 IL CASO MORO

R: Giuseppe Ferrara
1986/87 GOOD MORNING

BABILONIA

R: P. und V. Taviani
1987 FIGLIO MIO

INFINITAMENTE CARO

Regie: Valentino Orsini
1990 IL SOLE ANCHE

DINOTTE

R: P. und V. Taviani

13



'KONZERTE STEINBERGGASSE

. Freitag, 20'ilhr

e

BAND
samstag

3&5.“

FRANK TOVEY
- & THE PYROS

Freitag 20 Uhr .

23.8. Freitag

,PREMIERE ; ~
- REGIE RIDLEY SCOTT |

THE ALMIGHTY

Samstag 20Uhr

REGIE: JOHN LANDIS

REGIE: SPIKE LEE

WITNESS

:, , Vorverké.hf
. Konzerte

14 TAGE GRATIS Stemberggasse :
I KULTURSPEKTAKEL Ticket-P
~ Bands und Théa‘tei'ykaus 052258 87

~ Holland e Vorverkauf
31.8./1 9 , Open-Alr-Km

FrauenStlmmen . - Wmcerthd}; SSRE

Reisen, Musmbox,

k Kihderpl:ogranim '

Zirich:
Jelmoli Blllettzentrale

: .
winterthurer musi




Politique des collaborateurs

Filmmusik, die aus den Bildern wichst

Portrat der Komponistin Eleni Karaindrou

Eleni Karaindrou: Die griechi-
sche Komponistin und Piani-
stin ist in unseren Breitengra-
den noch wenig bekannt, da-
bei gehort sie langst in einem
Atemzug genannt mit Manos
Hatzidakis, Stavros Xarhakos
oder Mikis Theodorakis (von
dem man nach seiner politi-
schenRechtswende unter grie-
chischen Intellektuellen nur
noch in spéttischen Toénen
spricht). Karaindrou gibt prak-
tisch keine Konzerte. Das eine
Mal, als sie im Athener Her-
odeion Attikus auftrat, war es
ein aussergewohnliches Ereig-
nis, fir das heute noch der
ausgezeichnete Live-Konzert-
mitschnitt’ zeugt. Ein alter
Traum von ihr ist es, im akku-
stisch  einmaligen  antiken
Theaterrund von Epidaurus
aufzutreten. So wenig sie 06f-
fentlich spielt, so viel kompo-
niert sie, auch furs Kino und
firs Theater. Fur Filmerinnen
wie Margarethe von Trotta —
AFRICANA? — oder Tonia Mar-
ketaki — | TIMI TIS AGAPIS - hat
Eleni Karaindrou die Filmmusik
geschrieben, fur Filmemacher
wie Christoforos Christofis —
ROSA (1982, ausgezeichnete
Filmmusik am Festival von Sa-
loniki); PERIPLANIS (WANDE-
RUNG, 1979). Fur Jules Dassin
komponierte sie am Athener
Nationaltheater die Musik zu
dessen Inszenierung «O Gla-
ros» (1988). Die Partitur zu
KALI PATRITHA SYNTROFE von
Lefteris Xanthopoulos (GUTE
HEIMKEHR, KAMERAD, 1986)
hat ihr den Grossen Musikpreis
eingebracht, genauso wie jene
zu O MELISSOKOMOS?® von
Theo Angelopoulos, mit des-
sen letzten vier Filmen der
Name Karaindrou allméhlich
ins Bewusstsein des nordli-
chen Europa einschlich. Leise,
gewissermassen so, wie sie
ihre Musik entwickelt.

Den Klang der Natur
aufnehmen

Eleni Karaindrou stammt aus
Teicho, einem kleinen Bergdorf
in Zentralgriechenland. Wenn
sie sagt, dass die Gerdusche

von Wind und Regen, die Stille
des fallenden Schnees ihr tief
in Erinnerung geblieben seien,
so mag das ein stickweit den
Charakter zahlreicher ihrer
Kompositionen zu beschrei-
ben, das Wesen ihrer lyrischen
Filmmusik Uberhaupt. Deren
Klang scheint immer wieder
der Natur zu entstammen, ein
Echo fast der Bilder zu sein
oder zuweilen die Bilder ein
Echo der Musik. Beides gehort
zusammen. Als ihre Familie
frih nach Athen Ubersiedelte,
wohnte das damals achtjahri-
ge Méadchen gleich neben ei-
nem Freiluft-Kino. lhre Passion
far die Musik wie firs Kino
fUhrt sie selber auf diesen Um-
stand zurlick; Abend fur

Abend zog Filmgeschichte vor
ihrem Kinderzimmer vorUber.
Zwischen 1953 und 1967 stu-
dierte Eleni Karaindrou am
griechischen Konservatorium
Piano, daneben Geschichte
und Arch&ologie, bis die Mili-
tarjunta die Macht lbernahm
und sie sich mit ihrem Sohn
nach Paris absetzen musste.
Komponistin sei sie auf autodi-
daktischen Wegen geworden,
und eine “instinktive Komponi-
stin” sei sie bis heute geblie-
ben.

In Frankreich blieb sie mehrere
Jahre im Exil und konnte, un-
terstlitzt von der franzosischen
Regierung, an einer Studie zur
Ethnomusik mitarbeiten. Ihr hat
diese Zeit das Wissen Uber

eine musikalische Welt erwei-
tert, der sie von frih an zuge-
neigt war. Aus dem Fundus
dieser Arbeit, meint Karain-
drou aber heute, brauche sie
direkt nicht mehr zu schépfen.
Wenn sie an Traditionen an-
knlpft, dann, um ihnen ein
neues Gesicht zu verleihen.
Parallel dazu bildete sie sich in
Paris in Orchestrierung weiter
und als Dirigentin aus. In die-
ser Zeit konnte sie auch ihre
ersten Platten veroffentlichen,
darunter «l megali agripnia»
(1973), auf der die unubertreff-
liche Theodorakis-Interpretin
Maria Farantouri Texte des
Dichters Miris singt: eine Platte
des Widerstands. Nach dem
Sturz der Generéle konnte die
Griechin 1974 in ihre Heimat
zuriickkehren. Sie baute zu-
sammen mit Manos Hatzidakis
ein drittes Radioprogramm mit
Schwerpunkt Kultur auf und
begann, firs Theater und firs
Kino zu komponieren. Faran-
touri wirkte 1988 im Hero-
deionkonzert mit.

Die innere Wahrheit
in Bild und Musik

Ich bin aus zweifachem Grund
auf Karaindrous Musik gestos-
sen: einerseits Uber die per-
sonliche Liebe zur griechi-
schen Kultur und deren Musik,
andererseits Uber die Filme
von Theo Angelopoulos, mit
dem Eleni Karaindrou seit ei-
nem Jahrzehnt zusammenar-
beitet. Im Gesprach mit ihr
wird sehr schon spirbar, was
sie mit dem “Instinktiven” an
ihrer Arbeit meint. Die Frau lebt
formlich in Toénen, fliessend
gehen die Worte eines Satzes
in ein paar gesungene Takte ei-
ner Melodie Uber, um in einer
Folgerung zu miinden, die wie-
der verbal sein kann. Ich frage
sie, wie sich denn die Arbeit in
Sachen Filmmusik bei ihr ab-
spiele, das interessiert mich
umso mehr, als ihre Musik
kaum je begleitenden Charak-
ter hat: Sie wachst aus dem
Bild heraus, ist substantieller
Bestandteil dessen, was uns
der Filmer Angelopoulos ver-
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mitteln will. Durch die enge Zu-
sammenarbeit der beiden ist
die Komponistin am Entwick-
lungsprozess schon frih betei-
ligt — und bis zum letzten Mo-
ment. Angelopoulos erzahle ihr
seine Geschichte, sie schlafe
dartiber und das Thema kom-
me ihr gewissermassen Uber
Nacht. Fir mich als Laien in
Sachen Musik tént das nach
Musenkuss und Marchenland,
und ich frage sie, was das
denn etwas konkreter heisse?
Als erstes sei es immer die To-
nalitat, meint Karaindrou, von
der sie ausgehe. Sie stelle sich
konkrete Bilder vor, aus denen
heraus die Toéne auftauchen
wirden. Das geschehe fir je-
den Film und mit jedem Filmer,
jeder Filmerin wieder von neu-
em und nehme unterschiedli-
che Wege und Formen an. Sie
entwickelt daraus erste musi-
kalische Skizzen am Piano, die
sie dem Autor vorspielt. Ange-
lopoulos sagt, dass er diese
frGhen musikalischen Skizzen,
an denen sie gemeinsam wei-
tergearbeitet haben, aufzeich-
nen lasst und mit sich zur
Drehbucharbeit nimmt. Dann
hort er sich wéhrend dem Dreh
immer wieder die entspre-
chenden Musikpassagen an.
Im Fall von TOPIO STIN
OMICHLI (LANDSCHAFT IM NE-
BEL) hat der Regisseur auch
den beiden Kindern eine Kas-
sette mit der Musik von Ka-
raindrou gegeben, damit sie
sich so einfacher in die ge-
winschte Stimmung versetzen
konnten.

Griechisch-norwegische
Begegnung

Fir O MELISSOKOMOS (DER
BIENENZUCHTER) ist Eleni Ka-
raindrou in der kargen Land-
schaft auf die Idee einer tradi-
tionellen griechischen Klarinet-
te, des dudelsackahnlichen
Lautos, gekommen, aber weil
sie das farblich verstarken
wollte, sei sie auf die Idee ge-
kommen, dieses Instrument
mit einem Saxophon zu tau-
schen. Sie kannte die Musik
von Jan Garbarek und rief in
Oslo beim Theater an, um sei-
ne Adresse herauszufinden.
Das sei ganz lustig gewesen,
strahlt sie bei der Erzédhlung.
Sie hatte sich vorgestellt als
Eleni Karaindrou, die an einer
neuen Filmmusik flr Theo An-
gelopoulos arbeite. Garbarek
wusste damit gleichviel wie zu-
vor. Marcello Mastroianni wr-
de die Hauptrolle spielen. Aha,
der war dem Norweger schon
eher ein Begriff. Sie fragte den
Saxophonisten, ob sie ihn be-
suchen diirfe, nahm ihre Musik
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von TAXIDI STA KITHIRA (REISE
NACH KYTHERA) und «Pla-
ces», jene Garbarek-Platte, die
sie Uberhaupt auf die Idee ge-
bracht hatte, und flog nach
Oslo. Garbarek stimmte zu,
und nun habe sie nur noch An-
gelopoulos davon Uberzeugen
mussen, dass es in diesem Fall
wichtig sei, einen Musiker aus
Skandinavien nach Griechen-
land zu bringen.

Karaindrou wollte von Garba-
rek keinen Jazz, sie wollte viel-
mehr die bestmdogliche Inter-
pretation dieser Stimme, die
auf dem populédren Instrument
fusste. Da spielt auch die Ver-
schiebung eine Rolle, die An-
gelopoulos in seinen jingeren
Filmen vollzogen hatte. Friher
setzte er die Musik als Prota-
gonistin ein, da trieben Lieder
selber in Worten, Melodien und
als Referenz die Erzahlung vor-
an. Nach dem byzantinischen
Choral, den O MEGALEXAND-
ROS darstellt, mit der Trilogie
des Schweigens, wurde die
Musik vom dusseren zum inne-
ren Bestandteil seiner Erzahl-
weise. Und da er seit 1982, als
er als Jurymitglied in Saloniki
auf Karaindrous Begabung
aufmerksam wurde, kontinu-
ierlich mit der Komponistin zu-
sammengearbeitet hat, zahlt
ihr Beitrag zu den letzten vier
Filmen des Griechen wesent-
lich mit.

Zwei neue Platten

Fir O MELISSOKOMOS sei An-
gelopoulos  Vivaldi  vorge-
schwebt, erzahlt Karaindrou.
Sie habe sich gesagt: Soll er
sich Vivaldi winschen, ich
komponiere ihm was eigenes.
Er horte sich das Stlick an und
nahm es. Es lag dann wie-
der an der Komponistin, es
ganze gewlnschte
Spektrum hin zu variieren, mal
klassisch, mal Rembetiko,
dann wieder jazzig. Ob Walzer,
Jazz, Blues, Rock, ob Theater-
oder Filmmusik: Eleni Karain-
drou schreibt alles. Auch Julie
Massinos Rocksong, der in O
MELISSOKOMOS eine zentrale
Rolle spielt, stammt zu mei-
nem Erstaunen von ihr. Hort
man sich ihre eigene Lieblings-
platte an, die wunderbar be-
sinnliche, im Frihjahr 1991
herausgekommene «Eleni Ka-
raindrou - Anektotes Iko-
graphseis»*, so splrt man ihre
balkanische Herkunft, geniesst
ihre Art, der griechischen Tra-
dition, vergleichbar mit Stavros
Xarhakos, eigenstandig Neues
abzugewinnen. Bei Karain-
drous Musik habe ich immer
wieder das Geflhl, sie wirde
mir einen vagen Ton aus einem

Raum aufgreifen, ihn langsam
auffillen, anreichern. Das
macht sie als Komponistin von
Filmmusik wohl auch so ein-
zigartig: lhre Tone drangen sich
nie auf, sie entwickeln sich aus
mdglichen Stimmungen, aus
inneren Klangen des Filmes
heraus, sie gehdren dazu wie
das Vogelgezwitscher oder
das Pfeifen des nahenden Zu-
ges.

lhr allerneustes Album hat
ECM-ChefManfred Eicher pro-
duziert: «<Music For Films»° ge-
langt im September auch in
unseren  mitteleuropdischen
Breitengraden auf den Markt
und vereinigt neben sechs
Kompositionen zu den Angelo-
poulos-Filmen TAXIDI STA KIT-
HIRA, O MELISSOKOMOS und
TOPIO STIN OMICHLI weitere
elf Titel aus Filmen von Chri-
stoforos Christofis (ROSA, PE-
RIPLANIS) und Lefteris Xantho-
poulos (KALI PATRITHA SYN-
TROFE). Einige der Stiicke
wurden 1990 in neuen Variatio-
nen eingespielt, darunter das
sehnstchtige Abschiedsthema
aus O MELISSOKOMOS mit
eben dem gesuchten Jan Gar-
barek. Das mediterrane und
das skandinavische fanden
sich hier in einer schillernden
Symbiose. Neben der Version
mit der Pianobegleitung von
Eleni Karaindrou findet sich auf
der ECM-Platte eine noch ori-
entalischer anmutende, in der
ein Santur (eine Art Hackbrett)
die Rolle des Pianos uber-
nimmt. Die Filmmusik von Ele-
ni Karaindrou evoziert auch flir
sich allein griechische Land-
schaften, dussere wie innere.
Ihre Adagios 6ffnen uns Raum
und Zeit.

Musikalische
Plansequenzen

«Meine Beziehung zur Bewe-
gung der Kamera ist grund-
satzlich wichtiger als meine
Beziehung zum Drehbuch»,
hat Eleni Karaindrou gegen-
Uber Steve Lake im Begleittext
zur Platte gesagt. «Natlrlich ist
es so, dass die Musik die
Handlung zu unterstreichen
hat, aber der tiefere Sinn eines
Filmes ist oft nicht explizit aus
dem Buch ersichtlich. Bild und
Musik missen zusammenfin-
den, um auszudriicken, was so
einfach in Worten nicht gesagt
werden kann. Manchmal be-
trachtet man ein Drehbuch,
und es sieht nach gar nichts
aus: So wie Harold Pinter das
ausdriickt, wenn er sagt, die
wirkliche Bedeutung steckt
hinter den Wértern. Mit der
Musik versuche ich eine Art
Kontrapunkt zur Geschichte,

die von allen mdglichen Mo-
menten des Films (Drehbuch,
Ort, Darsteller, Montage) be-
einflusst ist, beizusteuern. Ich
suche den inneren Rhythmus
und ich bin sicher — auch wenn
ich nicht sagen kann wie —,
dass ich von den inneren Be-
wegungen von Angelopoulos’

Plansequenzen beeinflusst
bin.»

Flr den neusten Film von An-
gelopoulos, TO METEORO

VIMA TOU PELARGOU (DER
SCHWEBENDE SCHRITT DES
STORCHES), ist sie von einer
vergleichbaren Einfachheit wie
er ausgegangen. Sie hat mit ei-
ner Harmonika die Ndhe zum
Boden behalten, lasst eine
Harfe schweben und ein fran-
z6sisches Horn fliegen, um zu
guter Letzt auch klanglich je-
nen  Spannungsbogen zu
schaffen, der visuell vorhan-
den ist. Mit drei Musikern sei
sie in den Norden an jenen
Fluss gereist, an dem Angelo-
poulos eine Schlisselsequenz
drehen wollte, um live zum
Dreh zu spielen. Eleni Karain-
drou erscheint mir bei unserer
Begegnung wie ihre Musik:
Sanft und doch bewegt, ein
Strudel von Ideen und doch
konzentriert.

Walter Ruggle

Auswahl der jingsten Disko-
graphie von Eleni Karaindrou:

' Eleni Karaindrou/Herod-Atti-
cus-Konzert, mit Jan Garbarek
und Maria Farantouri (MCD
753/4, Minos, Athen 1988)

2 |’Africana, Musik zum Film
von Margarethavon Trotta (MCD
903, Minos, Athen 1991)

3 O Melissokomos, Musik zum
Film von Theo Angelopoulos
(MCD 646/7, Minos, Athen
1990)

4 Eleni Karaindrou: Anektotes
lkographseis (MCD 908/9/10,
Minos, Athen 1991)

5 Eleni Karaindrou: Music For
Fiims (MCD 847 609-2, ECM
1429, Mlnchen 1991)



In langen, weissen Gewan-
dern blicken die Frauen reglos
aufs Meer hinaus und werfen
lange Schatten in den Sand.
«Das Licht war perfekt, die
Sonne stand genau in einem

Winkel von flnfundvierzig
Grad», schwarmt Gabriel Figu-
eroa von diesem Bild: «Ich lie-
be es.»

Bis zum Hals im Wasser irren
ein Mann und sein Kind durch
den Sumpf, Licht bricht nur
sparlich durch das Gestripp.
Da «wartete ich bis Mittag.
Denn mit der Sonne im Zenith
konnte ich den gewiinschten
Effekt erzielen», erklart er die
“hinreissende  Atmosphare”
dieser Szene.

Mit seinen sensibel oder dra-
matisch ausgeleuchteten In-
nendekors, seinen harten
Schwarzweiss-Kontrasten und
seinen hinreissenden Land-
schaftsbildern verschaffte der
Kameramann Gabriel Figueroa
dem mexikanischen Film Welt-
geltung. Mit Regisseuren wie
Emilio Fernandez, John Ford,
Luis Buriuel oder John Huston
drehte er Meisterwerke des Ki-
nos. In beinahe vierzig Jahren
fotografierte er insgesamt 225
Filme.

«Er malte die unglaubliche
Schonheit der Landschaft, die
Wolkenformationen, die dra-
matischen  Silhouetten der
Kakteen», rihmt ihn der mexi-
kanische Schriftsteller Carlos
Fuentes: «Figueroas Vision der
Natur ist wie eine wunderbare,
aber fleischfressende Orchi-
dee. Wir brduchten Tausende
von Ausdriicken, um den
Schrecken und die Faszination
zu beschreiben, die uns bei
der Betrachtung seines Werks
ergreifen.»

Er komponiere seine Bilder,
betont Figueroa, tatséchlich
sei dies die wichtigste Arbeit
des Kameramannes. Der Re-
gisseur sage nur, ob er eine To-
tale oder ein Closeup wolle, er-
klart Figueroa, «ich arrangiere
dann das Bild und setze das
Licht.» Das hat er von den
Deutschen gelernt. «Alle Ka-

Portrat des Kameramanns

Gabriel Figueroa

Herr tiber das Licht

meraleute leiten ihre Arbeit
vom deutschen Expressionis-
mus der zwanziger Jahre ab»,
sagt er. «Dort gab die Kompo-
sition dem Bild ungeheure
Kraft. Die Beleuchtung malt
Uber die Innendekors. Die Be-
leuchtung ist das Privileg des
Kameramanns. Er ist der Herr
Uber das Licht.»

Und das Licht studierte er. Als
er begann, im Freien zu arbei-
ten, so erinnert er sich, in den
Bergen oder am Meer, «stiess
ich auf ein flr mich neues Pro-
blem»: Das Bild auf der Lein-
wand stimmte nicht mit der
Landschaft Uberein, die er ge-
filmt hatte. «Also suchte ich
nach den Griinden, und dabei

fand ich einen Essay von Leo-
nardo da Vinci Uber das Licht,
den Schatten und die Farbe.»
Darin erklarte der italienische
Renaissancemaler die Farb-
verdnderungen, die der Dunst
in der Atmosphaére hervorrufen
kann. «Im Film fehlten mir De-
tails, die ich mit dem Auge se-
hen konnte. Im Experiment
stellte ich fest, dass ich diese
Mangel mit Farbfiltern ausglei-
chen konnte.»

Die Druckmaschinen fur Farb-
filme seien mit zweitausend
Filtern ausgestattet, erwahnt
der Schwarzweiss-Spezialist
beinahe abfallig. Er benutzte in
seiner langen Karriere Uber
viertausend verschiedene Fil-

TWO MULES FOR SISTER SARA von Don Siegel (1969)

®

X

UNDER THE VOLCANO von John Huston (1984)

ter, experimentierte in Labors
an neuen Techniken zur Film-
entwicklung und entwickelte
neue Kameralinsen, die auch
im verwdhnten Hollywood An-
wendung fanden. Figueroa galt
als Koryphée in der Branche.
Als Elia Kazan seinen VIVA ZA-
PATA drehte und Schwierigkei-
ten auftauchten, rief er bei
dem mexikanischen Filterspe-
zialisten an. «Wie erzielst du
bei ndchtlichen Aussenaufnah-
men diesen Effekt wie bei einer
Gravur», fragte der Regiezar
aus Hollywood. «Sag’ deinem
Kameramann, er solle ein
schwaches Nebelfilter benut-
zen und leicht unterbelichten»,
riet Figueroa, «den Rest erle-
digt das Korn des Films.»
Schon friher hatte Gregg To-
land, Figueroas Lehrmeister, in
RIO ESCONDIDO die Kamera-
fihrung seines einstigen Schu-
lers bewundert: «Du hast her-
vorragende Arbeit geleistet.
Die Personen treten formlich
aus der Leinwand heraus.»

Zwar drehte Figueroa auch
eine Reihe von Farbfilmen (un-
ter anderen mit John Huston
UNDER THE VOLCANO und mit
Don Siegel TWO MULES FOR
SISTER SARA). Doch der Kern
seines Schaffens blieb die
Schwarzweiss-Fotografie, der
er weit mehr dramatische In-
tensitét zuspricht als der Far-
be. «Schwarzweiss ist irreal, es
transportiert den Betrachter an
einen anderen Ort, als er
denkt», sagt er. «<Mit der Farbe
hingegen gibt es keinen Traum,
da gibt es nur die Wirklichkeit.»
Die Malerei, besonders die Ra-
dierungen Durers oder Goyas
sowie die grossen mexikani-
schen Muralisten, hatte seine
Arbeit stark beeinflusst, sagt
er. Seine Karriere hatte er auch
mit dem Studium der Malerei
begonnen, im Zweitfach nahm
er am Musikkonservatorium
Violinunterricht.  Geldmangel
zwang ihn jedoch, Malerei und
Musik aufzugeben. So ver-
diente er sich seinen Lebens-
unterhalt in der Dunkelkammer
eines winzigen Fotoateliers. In
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den damaligen Studios von
Chapultepec lernte er schliess-
lich Beleuchtung und Bildkom-
position. Dort begann seine
Karriere als Kameramann.
Ausgestattet mit einem Stipen-
dium und einigen Empfeh-
lungsschreiben ging er nach
Hollywood, wo er «das un-
glaubliche Glick hatte, als
Gregg Tolands Student akzep-
tiert» zu werden, wie er heute
sagt. Bei Toland - der unter an-
deren Orson Welles’ CITIZEN
KANE, William Wylers THE
BEST YEARS OF OUR LIVES
oder John Fords THE GRAPES
OF WRATH fotografiert hatte —
lernte er ein Jahr lang die Be-
deutung des Lichtes, ehe er
wieder in das Studio am Cha-
pultepec-Park  zurlickkehrte,
um mit Jack Draper (VAMO-
NOS CON PANCHO VILLA) und
Julio Bracho (HISTORIA DE UN
GRAN AMOR) seine ersten Ka-
meraarbeiten abzuliefern. Fer-
nando de Fuentes setzte ihn in
seinem ALLA EN EL RANCHO
GRANDE erstmals als Chefka-
meramann ein.

1944 fusionierte die Firma mit
zwei weiteren unabhdngigen
Studios zu den Studios Churu-
busco. Mit modernsten Kame-
ra- und Schneideausristun-
gen, Kopierwerken und sogar
einer eigenen Filmstadt mach-
te Mexikos Traumfabrik Hol-
lywood Konkurrenz, das in je-
ner Zeit ohnehin Uberwiegend
Kriegspropaganda produzier-
te. Die zehn Jahre der “golde-
nen Zeit des mexikanischen
Films” begannen, an der das
Gespann Fernandez / Figueroa
erheblichen Anteil trug.

In dreizehn Jahren drehten die
beiden zusammen vierund-
zwanzig Filme, Filme wie FLOR
SILVESTRE, MARIA CANDELA-
RIA, ENAMORADA, SALON ME-
XICO, John Steinbecks «Die
Perle» oder Travens «Rebellion
der Gehenkten», die den deut-
schen Expressionismus auf die
mexikanische Schwarzweiss-

Realitat Gbertrugen und Welt-

erfolge wurden. «lch gab der
Welt ein Schwarzweiss-Bild
von Mexiko», sagt Figueroa,
«bisher ist es niemandem, we-
der mir noch sonst jemandem,
gelungen, Mexiko in Farbe dar-
zustellen.» Die Schwierigkeit
flhrt Figueroa zumindest teil-
weise auf die traditionellen
Trachten des Landes zurlck.
«Die Ménner tragen weisse
Baumwollhemden und -hosen
sowie Strohhite, die Frauen
sind immer in schwarze Schals
gehllt. Die Menschen sind
farblos, darum wirken sie so
gut in Schwarzweiss.»

Gelegentlich machte er einen
Abstecher nach Hollywood. Als
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der Studioboss Sam Goldwyn
seinem Starkameramann Gregg
Toland verbot, mit John Ford
Graham Greenes «Die Kraft
und die Herrlichkeit» zu verfil-
men, sprang Figueroa ein. Da-
nach, 1948, nach Tolands Tod,
«bot mir Sam Goldwyn dessen
Arbeitsvertrag mit einer Lauf-
zeit von zehn Jahren an», er-
zahlt der Mexikaner, «doch ob-
wohl das der beste Vertrag in
Hollywood war, habe ich abge-
lehnt.» Er habe sich nicht so-
lange an die USA binden wol-
len, erklart er: «Ich kannte die
Situation zu gut. Die Arbeit im
Studio war zwar interessant,
mein Privatleben jedoch verlief
katastrophal. Denn als Kame-
ramann befand ich mich da-
mals ganz am Ende der hierar-
chischen Pyramide, an deren
Spitze die Produzenten stan-
den, gefolgt von den Lein-
wandstars, den Regisseuren
und den Autoren. Privat hatte
ich also nichts zu gewinnen.»
In Mexiko hingegen kannte er
jedermann: Maler, Produzen-
ten, Schriftsteller. «Da war Me-
xiko flr mich viel interessan-
ter.»

So blieb Figueroa dem mexi-
kanischen Film erhalten. Er ar-
beitete «flr Leute, die gutes
Kino machen wollten», flr so
unterschiedliche  Regisseure
wie Roberto Gavaldon, Ismael
Rodriguez oder Luis Buriuel.
Uberliess Fernandez die Bild-
gestaltung, die Kamerafiihrung
vollig seinem Erfolgsgaranten
Figueroa, so kimmerte sich
Buriuel, dem «wenig an einem
schonen Bild lag» (Figueroa),
Uberhaupt nicht um die asthe-
tischen Vorstellungen seines
Kameramanns.

Wéhrend der Dreharbeiten zu
NAZARIN, so erzahlt der spani-
sche Regisseur Luis Buriuel in
seinen Erinnerungen, habe er
«etwas gemacht, worliber Ga-
briel Figueroa entsetzt war. Er
hatte eine asthetisch perfekte
Einstellung vorbereitet, mit dem
Popocatépetl und den unver-
meidlichen weissen Wolken im
Hintergrund — und ich habe die
Kamera einfach umgedreht
und auf eine ganz banale Sze-
nerie gerichtet, die mir ehrli-
cher und passender erschien.
Die vorgefertigte filmische
Schonheit habe ich nie ge-
mocht.» Dennoch stellte diese
seltsame Symbiose Bufuel/
Figueroa sieben Filme her.
«Man hat Figueroas Wolken oft
kritisiert und als reinen Astheti-
zismus abgetan», verteidigt
Carlos Fuentes seinen Lands-
mann: «Figueroa aber pflegte
zu antworten, es sei eben so,
die Wolken seien immer dort.
Was er als &sthetisches Werk

(1955)

EL FUGITIVO von John Ford (1946)



gesehen hat, war auf dem
Land damals Realitat. Heute
aber sind die Wolken Uber Me-
xiko verschwunden, der Indu-
striesmog hat sie verdrangt.»
«Es gibt praktisch einen Figue-
roa, der mit Emilio Fernandez
arbeitete», erklart Carlos Fuen-
tes die Unterschiede, «und ei-
nen Figueroa, der mit Bunuel
arbeitete». In Fernandez Fil-
men, Reportagen aus der nur
zwanzig Jahre zurlckliegen-
denmexikanischen Revolution,
lieferte Figueroa «das endguilti-
ge kunstlerische Bild der Re-
volution», sagt Fuentes. «Das
hatten zuvor schon die Murali-
sten (Diego Rivera, Alfaro Si-
queiros, Clemente Orozco) ver-
sucht, Dokumentarfilmer, Fo-
tografen (Gustavo Casasola).
Doch erst Figueroa gelang es.
Er schloss das Thema prak-
tisch visuell ab. Nach Figueroa
kann man so nicht mehr fil-
men.»

«Aber zur gleichen Zeit eroff-
net er ein neues Thema, das er
mit Bufiuel bearbeitet. Bei
Emilio Fernandez sieht sich
Mexiko zum ersten Mal selbst.
Mit Bufuel kehrt sich das The-
ma um in die Problematik des
Zweifels an der Zukunft. Das
ist das Thema in NAZARIN und
vor allem in EL ANGEL EXTER-
MINADOR.» Die sténdige Ge-
fahr, Unsicherheit, Unbestén-
digkeit, die auch eine Welt
bedrohen, die sich vor den
Schicksalsschldgen der Natur
und Geschichte sicher wahnt,
deutet Fernandez in seinen Fil-
men nur an, etwa in Dolores
del Rios verlorenem Blick als
Maria Candelaria oder wenn
Maria Félix in ENAMORADA in-
mitten der Revolutionswirren
mit grossen Augen einer Sere-
nade lauscht. Bei Bufiuel wird
das zum Thema.

Mit seiner Arbeit bei der Verfil-
mung von Tennessee Williams
«Die Nacht des Leguan», wo
es nicht wie bei Fernandez um
historische Aufnahmen, um
mexikanische  Landschaften
geht, wo nicht bufuelsche
Konflikte mit brechtscher Di-
stanz gezeigt werden, sondern
ein intimes Psychodrama, wur-
de er flr den Oscar nominiert —
eine von gut einem halben
Hundert Wirdigungen, die er
im Laufe seiner Karriere in Ber-
lin, Cannes, Rio, Tokio, Vene-
dig oder Mexiko sammelte.
Gerade diese Arbeit kritisierte
John Ford einmal, weil er «da
Figueroa nicht gesehen» habe.
«Damit wollte er sagen, das sei
ein anderer Stil, der des Regis-
seurs John Huston», erklart der
Kameramann.

Figueroa héalt THE NIGHT OF
THE IGUANA dennoch fir ei-
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nen seiner besten Filme. «Die
besten Streifen, die ich je ge-
macht habe, waren hervorra-
gend geschrieben», reicht er
den Kredit an die Autoren wei-
ter. «Ich arbeitete mit den be-
sten Schreibern der Welt: John
Steinbeck, Tennessee Williams,
Graham Greene, Pérez Gal-
dos, Rémulo Gallegos, Mal-
colm Lowry, B. Traven.» Erst
ein gutes Drehbuch mache
den Film, glaubt er. «Auch ein
guter Regisseur kann aus ei-
ner mittelméssigen Geschichte
keinen guten Film machen.» Er
braucht eben ein gutes Buch.
Beispiel: Akira Kurosawa kauf-
te neulich die Rechte an Ga-
briel Garcia Marquez’ «Der
Herbst des Patriarchen». Bei
zwei Mannern “solchen Kali-
bers” koénne nichts mehr
schiefgehen, ist er Uberzeugt,
dass der japanische Altmeister
wieder einen Superfilm vorbe-
reitet.

Gelegentlich musste er sich
mit der mexikanischen Zensur
herumschlagen, die «heute
noch alle Manuskripte vor Be-
ginn der Dreharbeiten prift»,
wie die mexikanische Schau-
spielerin Ofelia Medina (FRIDA
KAHLO von Paul Leduc) besta-
tigt. Als Gavaldén zusammen
mit Figueroa Travens Erddlro-
man «Die weisse Rose» verfil-
men wollte, verbot die Regie-
rung die Dreharbeiten. «Das
Thema Ol war damals tabu in
Mexiko», sagt Figueroa. An-
fang der sechziger Jahre er-
hielten sie schliesslich doch
noch eine regierungsamtliche
Drehgenehmigung. Aber erst
zehn Jahre spéater kam der
Film zur Auffihrung. «Er war
ein Reinfall», gibt Figueroa zu.
«Erstens war er noch in
Schwarzweiss gedreht. Und
zweitens machten sie eine
miserable Reklame. Die Re-
gierung wollte zwar 6ffentlich
zeigen, dass Ausdrucksfreiheit
herrsche - liess diese aber nur
eingeschrankt zu. Wére ein
Film uber das Erddl, der zuvor
verboten war, angekiindigt
worden, dann wdre er erfolg-
reich gelaufen. Statt dessen
machten sie Reklame fur ir-
gendeine Suppe, die “Weisse
Rose” hiess.»

In Mexiko ist es kaum méglich,
unpolitisch zu bleiben - ob als
Schriftsteller wie etwa Octavio
Paz oder Carlos Fuentes, die
beide aus Protest gegen die
Regierung ihre Diplomatenkar-
riere aufgaben, ob als Maler
wie Rufino Tamayo, der vor
Mexikos Engstirnigkeit gar in
jahrelanges Exil floh, oder als
Filmemacher wie  Gabriel
Figueroa. Er setzte sich fir
Flichtlinge aus dem spani-
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NAZARIN von Luis Bufiuel (1958)

LOS OLVIDADOS von Luis Buriuel (1950

20

)

schen Blrgerkrieg ein oder fur
amerikanische Exilanten der
McCarthy-Ara,  beherbergte
Uber seinem Biro den deut-
schen Ex-Revolutiondar und
Schriftsteller B. Traven und
ging fir Minenarbeiter, Stu-
denten oder Berufskollegen
auf die Strasse. Dafur verwei-
gerte man ihm noch Anfang
der achtziger Jahre die Ar-
beitserlaubnis in den USA, wo
John Huston in New York mit
ihm drehen wollte. In Mexiko
hingegen, wo er einst flr sein
Engagement krankenhausreif
geschlagen wurde, ist er heute
schon ein Denkmal.
Wenngleich ihm das tberhaupt
nicht behagt. «lch bin frisch
genug, um noch arbeiten zu
kénnen», sagt der 84jdhrige,
«man hat mir in den letzten
Jahren rund zehn Angebote
gemacht, die ich aber alle ab-
gelehnt habe, weil sie mir nicht
gefallen haben. Ich will mein
Pulver nicht in minderwertigen
Projekten verschiessen. Ent-
weder ich mache einen guten
Film oder gar keinen.»

Armin Wertz

Gabriel Figueroa, geboren

am 24. April 1907

Filme als Kameramann (Aus-
wahl)

1935 VAMONOS
CON PANCHO VILLA
R: Fernando de Fuentes
HISTORIA
DE UN GRAN AMOR
1936 ALLAEN
EL RANCHO GRANDE
R: Fernando de Fuentes
1938 REFUGIADOS EN MADRID
Regie: Alejandro Galindo
1941 EL GENDARME
DESCONOCIDO
Regie: Miguel M. Delgado
1943 FLOR SILVESTRE
Regie: Emilio Fernandez
MARIA CANDELARIA
1944 LAS ABANDONADAS
Regie: Emilio Fernandez
BUGAMBILLA
1945 LA PERLA
Regie: Emilio Ferndandez
ENAMORADA
1947 THE FUGITIVE
Regie: John Ford
TARZAN
AND THE MERMAIDS
Regie: Robert Florey
1948 MACLOVIA
Regie: Emilio Fernandez
SALON MEXICO
Regie: Emilio Fernandez
EL CORSARIO NEGRO
Regie: Chano Urueta
1949 PUEBLERINA
Regie: Emilio Fernandez

1950

1951

1952
1953

1954

1955

1956

1957

1958

1959

1960

1962

1964

1965

1969

1972

1978

1984

LA MALQUERIDA

Regie: Emilio Fernandez
DUELO

EN LAS MONTANAS
Regie: Emilio Fernandez
LOS OLVIDADOS

Regie: Luis Buriuel

UN DIA DE VIDA

Regie: Emilio Fernandez
THE TORCH

Regie: Emilio Fernandez
VICTIMAS DEL PECADO
Regie: Emilio Fernandez
LA BIENAMADA

Regie: Emilio Fernandez
LAS ISLAS MARIAS
Regie: Emilio Fernandez
SIEMPRE TUYA

Regie: Emilio Fernandez
ELMARY TU

Regie: Emilio Fernandez
EL Regie: Luis Buriuel
LARED

Regie: Emilio Fernandez
LA REBELLION

DE LOS COLGADOS
Regie: Alfredo B. Crevenna
EL REBOZO DE SOLEDAD
Regie: Roberto Gavaldén
LA ROSA BLANCA
Regie: Emilio Fernandez
LA REBELLION

DE LOS COLGADOS
Regie: EmilioFernandez
CUANDO LEVANTA

LA NIEBLA

Regie: Emilio Fernandez
LA TIERRA

DEL FUEGO SE APAGA
Regie: Emilio Fernandez
LA ESCONDIDA

Regie: Roberto Gavaldon
CANASTA DE CUENTOS
MEXICANOS

Regie: Julio Bracho

UNA CITA DE AMOR
Regie: Emilio de Fernandez
FLOR DE MAYO

Regie: Roberto Gavaldon
NAZARIN

Regie: Luis Buriuel

LOS AMBICIOSOS
MONTE A EL PAO

Regie: Luis Buriuel
MACARIO

Regie: Roberto Gavaldén
LA CUCHARACHA
Regie: Ismael Rodriguez
JOVEN/THE YOUNG ONE
Regie: Luis Bufuel

EL ANGEL
EXTERMINADOR

Regie: Luis Buriuel

THE NIGHT

OF THE IGUANA

Regie: John Huston
SIMON DEL DESIERTO
Regie: Luis Buriuel

TWO MULES

FOR SISTER SARA
Regie: Don Siegel

LA ROSA BLANCA
Regie: Roberto Gavaldon
THE BORDER

Regie: Christopher Leitch
UNDER THE VOLCANO
Regie: John Huston



Ausstellung “Filmszenographie”
in der Akademie der Kunste, Berlin

Kiinstler, Architekt,
Designers, Illustrator - Triumer

Der berihmte Filmausstatter
Boris Leven - er arbeitete mit
Sternberg und Preminger, mit
Wise und Scorsese — wurde
einmal gefragt, was er denn
nun eigentlich sei: ein Kunstler,
ein Architekt, ein Designer, ein
lllustrator oder etwa nur ein
Zeichner? Levens Antwort war
einfach: all dies und noch mehr
— ein Trdumer, ein Geschafts-
mann und ein Diplomat. Als
Production Designer fiihlte er
sich fir die gesamte visuelle
Gestaltung eines Films verant-
wortlich.

Die Ausstattung verleiht Aus-
sage und Wesen, Stil und At-
mosphare eines Films in ein-
pragsamen Raumen und For-
men Ausdruck. Ein Metier, in
dem sich keine Routine ein-
stellen will: jede Geschichte
stellt neue Herausforderungen
an die Vorstellungskraft und
den unverdrossenen Handwer-
kerstolz der Filmbildner.

Unter dem Motto «Gebaute
lllusionen - Filmphantasien
zwischen Mythos und Mathe-
matik» splirte die zweite Euro-
paische Sommerakademie die-
sen Herausforderungen nach.
Das Konzept der begleitenden
Ausstellung  “Filmszenogra-
phie” war denkbar einfach: die
eingeladenen Gaste aus Euro-
pa und den USA zeigten Ent-
wirfe, Arbeitsfotos und Mo-
delle. Was auf den ersten Blick
wie eine Stegreifauswahl wir-
ken mochte, Uberdies mit we-
nig Gespur fir Ausstellungs-
dramaturgie in Szene gesetzt,
erhellte auf den zweiten jedoch
erstaunlich viele Facetten der
Arbeitsprozesse. Ein Kriterium
fir eine gute Filmausstattung
ist: sie soll nicht auffallen. Ei-
nen Blick hinter die Kulissen
der lllusionen werfen zu kén-

nen, ohne dabei jedoch allzu
viele lllusionen zu verlieren,
war ein echtes Verdienst der
Ausstellung.

Ein erster, etwas aufdringlicher
Blickfang waren die Entwiirfe
Thierry Flamands fur Wenders’
futuristisches Road Movie BIS
ANS ENDE DER WELT. Ein Film,
fir den offensichtlich jedes
Detail, jeder Geldschein, jeder
Schalter erfundenwerden mus-
ste. Flamands kuhle Imagina-
tionen delirieren geradezu in
einer Alles-ist-mdglich-Virtuo-
sitat. Seine Zeichnungen und
Farbentwirfe (im Stil der Co-
micphantasien Enki Bilals) wir-
ken indessen eher verspielt als
wahrhaft avanciert. Immerhin
gelingt ihm auf einem Matte-
Gemalde (einer Kombination
von gemalten Bildausschnitten
und einer gefilmten Szene) ein
hibsch kalkulierter Affront ge-
gen die Berliner Selbstgewiss-
heit: in seiner Zukunftsvision
wird das Brandenburger Tor er-
driickend Uberwdlbt von ei-
nem gigantischen Glaspalast.

Die Arbeiten des Italieners An-
drea Crisanti belegen, wie sehr
der Ausstatter flr die visuelle
Geschlossenheit eines Films
verantwortlich ist. Er balanciert
die Diskrepanz zwischen Vor-
gefundenem und Gebautem
aus: sein CINEMA PARADISO
baute er mitten auf den Markt-
platz eines verschlafenen Dor-
fes in Sizilien. Eine Zeichnung
zu NOSTALGHIA hebt den Ge-
gensatz zwischen Innen und
Aussen fast mérchenhaft auf:
eine Flusslandschaft setzt sich
geradewegs durch die Tur in
einen Raum fort. Auch die me-
lancholischen  Kulturschocks
der Plateaus Tarkowskijs hat
Crisanti architektonisch treff-
lich grundiert: er baute sein Mi-

niaturmodell einer russischen
Landschaft inmitten einer Ka-
thedrale unweit Sienas auf. Die
Forderung, die Ausstattung
misse die Stimmung eines
Films und seine psychologi-
sche Textur vergegensténdli-
chen, hat er hier auf verblif-
fende Weise eingelost.

Die Erzahlkraftvon Raum, Licht
und Bewegung suggerieren
die Filmbildner, je nach Selbst-
verstandnis, im Spannungsfeld
zwischen Architektur und Ma-
lerei pendelnd. Felix Murcia
(fir MUJERES AL BORDE DE
UN ATTACCO DE NERVIOS mit
dem Européischen Filmpreis
ausgezeichnet) hatte aus Spa-
nien vor allem klassische Ar-
chitekturzeichnungen  mitge-
bracht: Grundrisszeichnungen,
Fassadenaufrisse, bauliche
Details. John Ebden ahnt in
seinen kargen und dusteren
Kreidezeichnungen schon die
Atmosphdre von | HIRED
A CONTRACT KILLER voraus.
Die “optischen Drehbtcher”
des Defa-Ausstatters Alfred
Hirschmeier stellen eine un-
gleich ausgefallenere Tech-
nik dar: fur Heiner Carows
nicht realisierte «Simplicius-
Simplicissimus»-Adaption hat
Hirschmeier fabelhafte Folien
gezeichnet und sie auf abfoto-
grafierte reale Hintergriinde
geklebt. Wie intim der Bezug
zwischen Dekor und Inszenie-
rung sein kann, beweisen zwei
Storyboards des Hollywood-
Veteranen Henry Bumstead.
Seine Szenenfolgen fiur TO
KILL A MOCKING BIRD und
Scorseses Remake von CAPE
FEAR hat er bereits in Einstel-
lungen begriffen und denkt die
filmischen Visionen, bis hin zu
Kamerabewegungen, schon
auf dem Papier vor.

Die Ausstellung erweiterte ge-
legentlich auch die Grenzen ih-
res Gegenstandes und verwies
auf Nachbarbereiche wie die
Blhnenausstattung. Der Ber-
liner Jan Schlubach prasen-
tierte zumeist Beispiele sei-
ner Theaterarbeit, etwa sei-
nen legendaren illusionisti-
schen  Landschaftsprospekt
(im Cinemascopeformat!) fir
Steins «Drei-Schwestern»-In-
szenierung.

Die umfangreiche Werkschau
Heidi und Toni Lidis endlich
war eine Einladung, Produk-
tionsprozesse in ihrer Gesamt-
heit minuziés nachzuverfolgen.
Mit viel Sinn flr das Dekorative
waren sie, Arbeitsschritt fur Ar-
beitsschritt, als Collagen auf-
bereitet. Budgets, Tagesdispo-
sitonen und Motivlisten fiir
DER HIMMEL UBER BERLIN
fanden sich hier ebenso wie
Polaroidaufnahmen von der
Motivsuche, Skizzen zeigten
nicht verwendete Sets und Al-
ternatividsungen. Historische
Recherchen und Milieustudien
(fr DIE SCHAUKEL) waren
akribisch dokumentiert; nicht
einmal die Stoffmuster fir den
Zirkuswohnwagen aus DER
HIMMEL UBER BERLIN fehlten.
Die Ludis setzen sich fiir jeden
Filmvielféltigster Einflusse aus,
um die thematischen Bezugs-
punkte der Biicher langsam
einkreisen zu konnen. Diese
reich facettierte Darstellung
des Schaffensprozesses mach-
te deutlich: Die Ausstattung
dient nicht allein der Umset-
zung des Drehbuches, jeder
gute Filmbildner will es auch
interpretieren. Wenn man dann
gelegentlich auf einem Arbeits-
foto einen Regisseur sah, er-
schien der einem beinahe
Uberflissig. Gerhard Midding
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LA BELLE NOISEUSE von Jacques Rivette

Sechs Personen am Rande des Chaos

Der neue Film von Jacques Rivette dauert wieder vier
Stunden. Besser als in LA BANDE DES QUATRE leuchtet
einem ein, dass das, was da erzahlt werden soll ... nein,
dass das, was da im Fleisch und Blut der filmischen
Téne und Bilder erscheinen soll, diese vier Stunden
braucht. Rivette ist zugleich abstrakt und konkret, refle-
xiv und sinnlich, innerlich und &usserlich; das Spiel
zwischen Innen und Aussen braucht Zeit, denn eines
vermeidet Rivette ja immer: die begriffliche Erklarung
dessen, was in seinen Filmen vor sich geht. Dem Kino
traut er mehr zu als die meisten anderen, die es immer
wieder mit literarischen Mitteln fortsetzen und damit
auch desavouieren.

Vier Hauptfiguren — der Maler Frenhofer, seine Lebens-
gefahrtin Liz, der junge Maler Nicolas mit seiner Freun-
din Marianne — und zwei Nebenfiguren — der Sammler
und ehemalige Nebenbuhler Frenhofers, Porbus, und
Julienne, die Schwester von Nicolas — werden von einer

zentralen Vorstellung, nennen wir sie das Glick, und
von einem zentralen Ort, dem Atelier Frenhofers, ja sei-
ner weissen Leinwand, aus agitiert. Frenhofers Kunst ist
es, die das labile Gleichgewicht der Figuren ins Gleiten
bringt. Dass es so weit kommt, ist die Folge eines
Einfalls, ja einer Laune: Der Zuschauer erfdhrt bald,
dass Frenhofer vor zehn Jahren ein Bild aufgegeben hat
und seither stehengeblieben ist, aufgehoben zwar in der
Beziehung zu Liz, doch als Kinstler entweder untétig
oder in der Wiederholung (oder in der Konvention, was
das selbe ist) gefangen. Das Bild hiess «La Belle Noi-
seuse» (ungeféhr “die schone Eklige”), und Liz war das
Modell des Malers. Nun bringt Porbus vor, Frenhofer
sollte sich noch einmal in das Abenteuer stlirzen — mit
Marianne als Modell. Nicolas, Frenhofer und Porbus,
die drei Manner in dem Spiel, kommen Uberein, dass
das eine gute Idee waére. «Du hast meinen Arsch ver-
kauft», wirft Marianne ihrem Freund vor: das Drama hat
begonnen.
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In dem Moment, da Marianne erstmals dem Maler ge-
genlbersitzt und die Feder ihren ersten kratzenden
Strich in Frenhofers Skizzenbuch setzt, gehen alle seeli-
schen Rechnungen wieder auf, die bei allen Beteiligten
scheinbar abgeschlossen gewesen sind. Der Maler, auf
seinem Weg in die “Schamlosigkeit”, stellt neben seiner
Konvention samtliche andere Personen in Frage. Einer-
seits verfolgen wir — und zwar zunédchst in einer Real-
zeit-Asthetik — das Ringen des Malers und seines Mo-
dells um das Unbedingte in der Kunst; andererseits
enthillen sich nach und nach alle Konventionen, die das
Uberleben von Individuen in Beziehungen lberhaupt
moglich machen. Nicht nur Marianne steht nackt vor
dem Maler; allmahlich entbléssen sich alle anderen Be-
teiligten auch. Und zwar nicht weniger schmerzvoll
als das Modell, das sich in einem ersten Teil der Aus-
einandersetzung den abseitigen Regeln des Kunstlers
unterwirft.

Malerei erscheint in Rivettes Film als eine Chiffre fur
unerbittliche, unbeirrbare Wahrheitssuche, fiir Scham-
losigkeit, die gesellschaftlich dusserst geféhrlich ist.
Wollte jeder Mensch seine Verwirklichung so unbedingt
und gesetzlos realisieren wie der Maler, brache die Ge-
sellschaft auseinander.

Es stellt sich schliesslich heraus, dass Frenhofer das am
besten weiss, und dass ausgerechnet er — von dem das
Unbedingte, das Reine, die pure Wahrheit erwartet wur-
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Frenhofer, der Maler — die Farbe nimmt das Territorium der Leinwand in Besitz, markiert sie, eignet sie sich an, verformt sie: unter unseren Augen

Ky it

den — gesellschaftlich vernlnftig, “menschlich” eben zu
handeln vermag. Doch seine Phase der hemmungslo-
sen Entgrenzung hat auf die anderen wie ein reinigen-
des Gewitter gewirkt. Die Beziehungen sind danach nie
mehr die selben. Was im Ubrigen ein Off-Kommentar —
von Marianne! — deutlich macht. Das ganze Arrange-
ment der Figuren und der Geschehnisse ist nicht nur ein
Gesellschaftsspiel gewesen. Das letzte Wort des Film-
dialogs ist immerhin ein entschiedenes Nein — wieder
aus dem Munde von Marianne.

Der Rahmen von Rivettes neuem gesellschaftlichem
Experiment ist nicht weniger kinstlich als jener jeder
Selbsterfahrungsgruppe. (Diese Allusion Ubrigens wird
im Dialog des Films gemacht.) Die Kinstlichkeit aller-
dings verschwindet in der filmischen Realitat des zen-
tralen Orts der Handlung: im Atelier, auf dem Papier und
auf der Leinwand. «Die Hand des Malers Bernard Du-
four», die so im Nachspann genannt wird, ist die reale
Kraft, die den abstrakten Entwurf, das setting — um im
einschlagigen Jargon zu bleiben — ins Leben zieht. Um
diese Hand herum gewinnt der Film seine ausseror-
dentliche Gegenwart.

Dass Rivette das grosse Atelier des Malers so offen-
sichtlich kinstlich ausleuchtet — wie eine Blihne eben,
tut der sinnlichen Prasenz keinen Abbruch. Das Bild
William Lubtchanskys und der Ton von Florian Eiden-




Kino par excellence

benz sind von einer alle Kiunstlichkeit dominierenden
Wirklichkeit. Die Feder in der “Hand des Malers” sticht
und schneidet ins Blttenpapier, verletzt, zeichnet es;
die Kohle schleift Gber die grossen Papierbdgen, farbt
und staubt; die Farbe nimmt das Territorium der Lein-
wand in Besitz, markiert sie, eignet sie sich an, verformt
sie. Unter unseren Augen. Wir sind dank Bild und Ton an
der vordersten Front der Auseinandersetzung. Mitten im
Leben: ich finde keinen zutreffenderen Ausdruck. An der
Spitze der Feder geht es um das Wesentliche. Der Ton
schreit es uns zu.

Weil an der Spitze der Feder etwas entsteht, weil dieses
Entstehende zudem eine Umsetzung des Sinnlichen in
Form ist, umfasst jeder Moment die drei Dimensionen,
die drei Aggregatszustande der Zeit: Der Blick auf das
Modell ist schon Vergangenheit, wenn die Feder
kreischt; der Strich, den sie hinterlasst, aber definiert
die zuklnftige Form. Mir scheint Rivette in den Atelier-
szenen jene Intensitat zu halten, die “normalerweise”
nur der Dokumentarfilm in seinen geschenkten Gllcks-
momenten erreicht. Es ist eine Art “nattrlicher Suspen-
se”, der den Zuschauer dermassen in Atem halt, dass
die Zeit zu fliegen beginnt.

Um das weisse Papier, die weisse Leinwand herum
geschieht das Drama der sechs Personen. Im innersten
Kreis das Drama von Frenhofer und Marianne. Frenho-
fer unterwirft — zu seinen eigenen Zwecken — den Kérper

Michel Piccoli, Emmanuelle Béart — Frenhofer stlirzt sich noch einmal ins Abenteuer: mit Marianne als Modell

Mariannes immer schmerzlicheren Posen, rlicksichts-
los, herrisch, sadistisch. Als er merkt, dass er selbst mit
diesem Machtspiel — das allerdings nichts Spielerisches
mehr hat — nicht an sein Ziel kommen kann und aufge-
ben will, Gbernimmt Marianne die Flihrung; sie beginnt
zu atmen, sie nimmt und verteidigt ihren Platz, nimmt
ihre Personlichkeit, die sie nur weggelegt, aber nicht
verloren hat, wieder auf und wird zur Mitautorin dessen,
was nun entsteht. Sie setzt sich selber in ihr Recht.

Ebenso nimmt sie ihr Recht auch bei Nicolas wieder
wahr, gegen seinen Widerstand und gegen die Klagen
von Juliette, der Schwester. Frenhofer selbst wahlt die
Liebe von Liz, wahlt das Glick, das ihn daran hindert,
“bis ans Ende zu gehen”. Das Bild, das er auf seinem
Gang an die Grenzen und Utber die Grenzen der Scham-
haftigkeit hinaus geschaffen hat, bleibt ein Geheimnis.
Er teilt es mit den Frauen des Dramas: mit Marianne, der
es zur Selbstbefreiung dienen wird, mit Liz, deren Fluch
es hatte werden kdénnen, und mit ihrer Gehilfin Magali,
die es, naiv, wunderschdn findet. Das Bild wird schwei-
gen wie ein Grab. Es hat seinen Zweck bei der Entste-
hung erflllt. Der Freund und Sammler bekommt ein
konventionelles Bild, ein ungefahrliches sozusagen. Ni-
colas findet es fad, und er sagt es auch. Aber Frenhofer
lasst sich nicht mehr provozieren. Die Lehre, die er aus
der Gefahr gezogen hat, heisst Mass und Bescheidung,
Zahmung.

-




Kino par excellence

In LA BELLE NOISEUSE gelingt Rivette (wieder) etwas,
was heute eigentlich nur noch er will und kann: die
Ausniltzung der Dynamik eines Grundmusters, der Per-
sonlichkeiten seiner Darsteller, des Geists des Ortes
und der Arbeitsatmosphére. In Christine Laurent und
Pascal Bonitzer hat er zwei Drehbuch-Mitspieler gefun-
den, die sensibel und beweglich genug sind, um dem
entstehenden Film die Wendungen zu geben, die den
Spielraum des Grundmusters bis an die Rander ausnit-
zen, ohne diese Rander zu verletzen. Improvisation ist
wohl noch immer der falsche Begriff fir das, was sich
bei den Filmen von Jacques Rivette abspielt, denn im
Wort “Improvisation” schwingt jene anarchische Dimen-
sion mit, die sich Rivette ebenso versagt wie dem Hel-
den seines Films.

Mir scheint es kein Zufall zu sein, dass Rivette nun zum
zweiten Mal auf einen Stoff von Balzac zurlickgreift.
Ebensowenig, dass er sich in seiner Pressekonferenz
von Cannes auf Goethe berief. Auf jeder Ebene beweist
LA BELLE NOISEUSE, dass Rivette letztlich auf eine klas-
sisch humanistische Verséhnung aus ist, eine Versdh-
nung, die nicht voreilig ist, sondern der Einsicht von
Menschen entspricht, die an die Grenzen gegangen
sind und in den Abgrund hinunter geblickt haben.
Wenn Franzosen Goethe ins Feld fihren, meinen sie oft
jenen der «Wahlverwandtschaften». Das wird auch bei
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Rivette der Fall sein. LA BELLE NOISEUSE ein fernes
Echo? Man konnte es fast glauben.

Rivette und seine Drehbuchmitarbeiter Laurent und Bo-
nitzer jedenfalls scheinen einen Hang zur Wiederher-
stellung der Sozietdt nach einer Berlhrung mit dem
Feuer, mit dem Unheimlichen zu verspulren. Immerhin
darf man ihre Losung der Krise nicht als eine kleinbr-
gerliche bezeichnen, denn die kleinburgerliche Moral
wagt gar nicht erst die Berlihrung mit dem Gefahrlichen.
Ich hatte Rivette allerdings schon einen bedeutenderen
Maler gewlnscht als den eher gefalligen Bernard Du-
four, der nicht ein Klnstler ist, dem man die behauptete
Begegnung mit dem Verzehrenden voll abnimmt. Du-
four scheint mir fir die ganze Tragweite von Rivettes
Reflexion Uber Freiheit und Gesetz, Tod und Leben et-
was gar leichtgewichtig zu sein.

Der Einwand wiegt nicht allzuschwer. Denn das Interes-
se verschiebt sich im Laufe des Films ohnehin auf Mari-
anne und Liz. Die letztere erfahrt die Geschichte eher
als “Abhandlung” Uber Ehe und Treue. Frenhofer hatte
sein Bild aufgegeben, als er Liz zu lieben begann. Wenn
er jetzt von der Chimare des endgultigen, alles sagen-
den Bilds ablésst, heisst das auch, dass er ihr in treuer
ehelicher Liebe erhalten bleibt.

Die erstere hingegen ist nach dem Gang durch die “Hél-
le des Malers” radikaler als vorher. Sie &ndert sich in der

Frenhofer unterwirft — zu seinen eigenen Zwecken — den Kérper Mariannes immer schmerzlicheren Posen, riicksichtslos, herrisch, sadistisch
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Erfahrung, in der sie ihre Kraft kennengelernt hat. Wenn
sie Nicolas Uberhaupt je wieder lieben sollte, dann si-
cher nicht aus verehrender Dankbarkeit, nicht als Retter.
Das sind Gedanken im Nachhinein. Im Mitvollzug dieses
Films sind andere Sachen dominant: all das, was seine
Gegenwartigkeit so fesselnd macht, dass einem die
Zeit, die das alles braucht — vier Stunden! - nicht langer
vorkommt als die Zeit draussen im eigenen Leben. Mi-
chel Piccoli und sein schwerer Atem, Emmanuelle
Béart, ihre Augen, ihr Fleisch, halten uns im Bann. Wie
William Lubtchanskys eigenwilliges Licht, wie der raffi-
nierte Originalton. Und nicht zu vergessen: eine der
spannendsten Montagel6sungen der letzten Jahre. Weil
es da Piccoli gibt und “die Hand des Malers”, war eine
Décadrage-Asthetik nétig. Die Cutterin Nicole Lubt-
chansky geht mit diesem Material auf bewundernswerte
Weise um. Es ging ja nicht nur darum, in der richtigen
Zehntelsekunde vom Gesicht auf die Hadnde Frenhofers
“umzusteigen”, sondern zugleich darum, die Atmo-
sphére des espace off immer aktiv zu gestalten und zu
erhalten.

Ich halte Rivette fur einen der interessantesten Erfinder
— oder besser “Entwickler” — von Frauenfiguren. Sein
“Improvisationsstil” verhindert den patriarchalischen
Blick, der sich bei den vergleichbaren Eric Rohmer und
Alain Tanner manchmal einstellt. Jedenfalls bin ich

Die Lehre, die Frenhofer aus der Gefahr gezogen hat, heisst Mass und Bescheidung, Z&hmung
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kaum auf einen kommenden Film so gespannt wie auf
Rivettes Jeanne d’Arc-Version, die nachstes Jahr ent-
stehen soll, auf den Zusammenprall von Rivettes “Me-
thode” mit der Geschichte und der Legende. Was er
seinem Maler in LA BELLE NOISEUSE zumutet, scheint er
sich nun auch noch selbst auferlegen zu wollen.

Martin Schaub

Die wichtigsten Daten zu LA BELLE NOISEUSE:

Regie: Jacques Rivette; Drehbuch: Pascal Bonitzer, Christine
Laurent, Jacques Rivette inspiriert von einer Novelle von
Honoré de Balzac; Kamera: Wiliam Lubtchansky; Schnitt:
Nicole Lubtchansky; Dekor: Manu de Chauvigny; Maske:
Susan Robertson; Kostlme: Laurence Struz; Ton: Florian
Eidenbenz.

Darsteller (Rolle): Michel Piccoli (Frenhofer), Jane Birkin (Liz),
Emmanuelle Béart (Marianne), Marianne Denicourt (Julienne),
David Bursztein (Nicolas), Gilles Arbona (Porbus), Bernard
Dufour (Hand des Malers).

Produktion: Pierre Grise Productions; Co-Produktion: FR3
Films Production, George Reinhart Productions in Zusam-
menarbeit mit Centre National de la Cinématographie, Canal
Plus, Sofica Investimage 2 et 3. Frankreich/Schweiz 1991.
Format: 35mm, 1.33, Farbe Eastmancolor; Dauer: 240 Min.
CH-Verleih: Filmcooperative, Zirich.
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Kino in Augenhohe
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Seine Filme waren unaufgeregte Chroniken, die keinem
seiner Zeitgenossen in Frankreich erzahlenswert er-
schienen. Sie waren unerhérte Kammermusiken im lau-
ten Konzert der Tradition der Qualitét, jenem Kino der
gewichtigen Themen und akademischen Literaturverfil-
mungen. In ltalien standen, unter dem Banner des
Neorealismus, solch unerhebliche Episoden weitaus
héher im Kurs.

Es entsprach einfach seinem Temperament, dass er
sich fortwahrend der Herausforderung des Gewdhnli-
chen, Alltaglichen, Trivialen stellte. Deren Wiederent-
deckung schien ihm das weit grossere erzéhlerische
Abenteuer zu sein als das Aussergewohnliche, das
Spektakuldre, der Paroxysmus.

Jede Geschichte eine Wette mit seiner filmischen Vor-
stellungskraft: «Beweise mir», forderte ihn seine zweite
Frau Francoise Fabian eines Tages heraus, «dass du ei-
nen Film machen kannst ohne auch nur eine einzige
Note Musik darin!» Daraus entstand LE TROU, ein Film
voll karger Lyrik und doch ein klangvolles Testament.
Dabei drehte er keine Laborversuche des filmischen
Ausdrucks, ihn trieb vielmehr eine unbandige Neugier
an, Lebenssituationen im Kino zu Uberprifen: Wieviel
Treppen kann man hochsteigen, bevor das Licht im
Treppenhaus wieder ausgeht? Wie kdnnen zwei Verlob-
te ein vertrauliches Gesprach Uber ihren Hochzeitstag
fihren, wahrend die ganze Familie ihnen bei einem
Tischtennisspiel zuschaut? Was bringt einen Untersu-
chungshéftling dazu, seine Zellenkameraden zu verra-
ten, gerade als die Chance des Ausbruchs zum Greifen
nahe ist?

MONTPARNASSE 19 mit Gérard Philipe und Lilli Palmer
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Jacques Becker machte, bei aller Bescheidenheit ihres
dramaturgischen Vorwurfs, Filme Uber grosse Themen.
Die Rivalitat zwischen Freundschaft und Liebe war ein
konstantes Motiv in den Vorkriegsfilmen Renoirs, Clairs,
Grémillons und Duviviers. Festzuhalten, dass sich in
Beckers Filmen diese Grenzen nicht derart eindeutig
ziehen lassen, bedeutet, Entscheidendes Uber das Er-
eignis dieses CEuvres zu erfassen.

Es sind Mannerfilme ohne Mysogynie, nicht einmal in
dem Gangsterfilm TOUCHEZ PAS AU GRISBI gibt es eine
genrebedingte. Sie handeln von Vertrauen und Sehn-
sucht, aber auch von Verdrossenheit und Unverstehen:
«Du darfst nie versuchen, eine Frau zu verstehen!»
heisst es in vielen von Beckers Filmen. Einer, der dies
auch von sich hatte sagen kénnen - der Gangster Riton
(René Dary) in TOUCHEZ PAS AU GRISBI -, beschliesst
sein Leben auf einem Bett, Gber dem ein kitschiger und
verlockender Frauenakt héngt. Natirlich gibt es in der
Liebe Widerstande zu Uberwinden, oft ganz triviale, wie
die Strassen, die das Liebespaar in MONTPARNASSE 19
immer wieder Uberqueren muss, um sich zu begegnen.
CASQUE D’'OR, sein schonster und tragischster Liebes-
film, hatte beinahe die tragische Geschichte einer
Freundschaft erzéhit: die urspriingliche Hauptfigur soll-
te ein Henker sein, der mit Manda (im Film spater von
Serge Reggiani gespielt) befreundet ist. Beide schitzen
die Gesellschaft des Anderen beim Fischen, von ihren
jeweiligen Berufen wissen sie jedoch nichts. Das sollten
sie erst erfahren, als Manda zum Schafott gefihrt wird.
Marie, die blonde Titelheldin, rlickte erst in den Mittel-
punkt, als die Rolle mit Simone Signoret besetzt wurde.




TOUCHEZ PAS AU GRISBI mit Lino Ventura und Jean Gabin

Sie ist eine stolze, eigenwillige Frau, dabei aber keine
Rivalin fr die Manner, obwohl sie spater unabsichtlich
eine todliche Rivalitat ausldsen wird. Marie ist sexuell
aggressiv, dabei aber ohne Bedrohlichkeit, denn sie
weiss, dass auch Manda stolz ist und eigenwillig: Ein-
mal bestellt sie ihn vor seine Werkstatt, ergreift seine
Hand - ihre Finger verschranken sich mit den seinen —,
nimmt ihn fest in den Arm und kisst ihn. Spater fragt sie
ihn — und bei Becker sind es immer die Frauen, die
danach fragen - : «Liebst du mich?»

CASQUE D’OR hat, nicht zu Unrecht, viele Autoren an
Renoirs PARTIE DE CAMPAGNE erinnert: eine pastorale
Idylle, mit Melancholie ausgemalt, ein Film, in dem Ver-
sprechen und Erfiillung nur einen Blick oder ein wortlo-
ses Lacheln voneinander entfernt sind. Beckers Bilder
sind von ruhiger, unmittelbarer und selbstversténdlicher
Sinnlichkeit. Ich mochte ihn den Regisseur des
schlaftrunkenen Aufwachens am Morgen nach einer
koéstlichen Liebesnacht nennen.

Beckers Figuren schliessen sich zu Geheimbinden zu-
sammen: die eigensinnige Familie Goupi, deren herme-
tisch abgeschlossener Sippenzusammenhalt («Wir
Goupi regeln unsere Sachen selbst.») darauf zielt, die
eigene Gruppenidentitdt zu wahren; die Angestellten
des Modehauses in FALBALAS, hinter deren gemein-
schaftliche Anstrengungen die geféhrlichen Alliren des
Couturiers Philippe Clarence (Raymond Rouleau) zu-
ricktreten; und die Liebespaare allemal.

Claude de Givray erkannte als ein Merkmal seiner Filme,
sie stellten eine Verbindung her zwischen der Welt der
Eingeweihten und der der Aussenstehenden. Und tat-
séchlich: die Bildung von Gruppen ist das kardinale
Thema Beckers. Seine Filme sind Hymnen auf Loyalitat

und praktische Solidaritat, in denen jede Geste zu ei-
nem Akt gelebter Moral wird. Die vielleicht moralischste
Geste: das aufmunternde Lacheln Mandas, der seinen
Freund Raymond (Raymond Bussiéres) vom Mordver-
dacht entlastet, in dem er sich selbst der Polizei stellt.

3

«Armer Gaspard!» heisst es am Ende von LE TROU Uber
den Verréater: ein letztes, umgreifendes Wort, das sich
als Motiv schon durch Beckers gesamtes Werk zieht.
Dabei sind es nie die Opfer, die bedauert werden, son-
dern immer die Tater. Beckers Moral ist die der Nach-
sicht, der Grosszlgigkeit. Er wirft ein dichtes Netzwerk

Anne Vernon in EDOUARD ET CAROLIN
i
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Gérard Philipe in
MONTPARNASSE 19

**Einen pere
spirituel, der ihn
ins Filmema-
chen einfuhrte,
fand Becker in
Jean Renoir,
dessen Assi-
stent, Co-Autor
und gelegentli-
cher Darsteller
er wurde: Man

lebte zusam-
men, teilte
> Wein, Brot,
A ONE T ANTOINETTE |deen und die
Fernandel in ALI BABA ET Liebe zum
LES QUARANTE VOLEURS Kino °®

der Sympathie Uber seine Figuren. Er wiinscht sich flr
sie auch ein Leben ausserhalb der Leinwand. Zuweilen
spurt man sein Bedauern, Figuren — auch Nebenrollen
wie den Tischlermeister (Gaston Modot) in CASQUE
D’OR oder Anne-Marie (Francoise Lagagne), die ehe-
malige Geliebte des Couturiers in FALBALAS —, die ihm
ans Herz gewachsen sind, schon aus dem Film entlas-
sen zu mussen. Dann gewahrt er ihnen einen langen
Abgang und l&sst die Kamera fir einen Moment verwei-
len auf den Fortgehenden.

Hinter Beckers Milde steckt keineswegs ein Unvermo-
gen, seine Charaktere auf Distanz zu ricken. Den Geiz
und die Habgier der Goupi, die Riicksichtslosigkeit Phi-
lippes (ein echter Blaubart, der seine Frauen wie Kleider
in seinem Schrank abhangt) und Modiglianis (in MONT-
PARNASSE 19) malt er in aller Abgrindigkeit aus.

Bei aller Parteinahme erscheint mir Becker als ein Uber-
aus objektiver Regisseur. Wie ernst er in EDOUARD ET
CAROLINE die Komddie nimmt, mag als Beispiel genu-
gen: keiner der aufgeworfenen Ehekonflikte wird geldst
(ausser vielleicht der Anstoss zu Edouards Pianisten-
karriere), seine Ubellaunigkeit wird ebenso wenig ent-
schuldigt wie ihr Standesdtinkel. Im Gegensatz zu dem
im Kino Ublichen Ehekrieg, erhalt der Zuschauer kein
Angebot, sich auf eine der beiden Seiten zu schlagen:
keiner von beiden kann sich auf eine mdgliche morali-
sche Uberlegenheit berufen.

4

Jacques Becker stammt, am 15. September 1906 in
Paris geboren, aus dem protestantischen Grossburger-
tum, einer Klasse, der man in Frankreich Feinsinnigkeit
und Kultiviertheit nachsagt und dartberhinaus eine
sprichwortliche Offenheit. Jean Renoir schrieb spater
Uber ihn: «In der Wahl seiner Freunde hatte er nicht die
geringsten Vorurteile, mit derselben Anhanglichkeit
konnte er sich einem Klempner wie einem beriihmten
Schriftsteller anschliessen.» Die Mutter betrieb ein Mo-
dehaus in der Rue de Rivoli, der Vater war Industrieller.
Die Eltern hatten traditionsbewusste Plane fur ihn, der
junge Jacques hatte seine eigenen: Schon kurz nach
dem Waffenstillstand hatte er im Casino von Trouville
die erste schwarze Jazzkapelle gehort (ein Moment,
den er Jahrzehnte spéater in MONTPARNASSE 19 rekon-
struierte) und begeisterte sich augenblicklich fiir diese
neue Musik. Er kannte Duke Ellington, Red Nichols und
Louis Armstrong schon lange, bevor sie in den USA
beriihmt wurden. Alsbald nahm er an der Schola Can-
torum (zu deren berlhmtesten Schulern in dieser Zeit
Cole Porter z&hlte) Klavierunterricht und griindete rasch
eine Amateurband, zu der damals schon Ray Ventura
gehorte. Beckers Kinobegeisterung kam erst in spéte-
ren Jahren auf, mit ebensolcher Hitze und Leidenschaft.
Seiner Musikbegeisterung folgend, schiffte er sich als
Angestellter einer Transatlantiklinie nach New York ein,
wo er hoffte, den vergétterten Jazzgréssen zu begeg-
nen. Auf der Uberfahrt lernte er jedoch King Vidor ken-
nen, der auf Europareisen den Triumph von THE BIG PA-
RADE feierte. Vidor war sehr angetan von dem jungen,
begeisterungsfahigen Franzosen und wollte ihn als As-
sistenten und Darsteller engagieren. Diese Pléne schei-



GOUPI MAINS ROUGES

terten an der Weigerung von Beckers Eltern. Es ist den-
noch spannend, sich vorzustellen, wie Vidors Einfluss
auf Becker hatte aussehen koénnen. Immerhin zeigten
sich beide Filmemacher fasziniert von Rhythmus und
Tempo. Vidor hatte bei der Choreographie von Mas-
senszenen in THE BIG PARADE etwas entdeckt, das er
silent music nannte: er hatte die Truppen zum Takt eines
Metronoms marschieren lassen. Ein Metronom sollte
spéter auch den Takt vorgeben flir einen Streit zwischen
Edouard und Caroline.

Einen pére spirituel, der ihn ins Filmemachen einfihrte,
fand Becker einige Jahre spater in Jean Renoir, dessen
Assistent, Co-Autor und gelegentlicher Darsteller er in

GOUPI MAINS ROUGES

den Dreissigern wurde. Man lebte zusammen, teilte
Wein, Brot, Ideen und die Liebe zum Kino: eine Freund-
schaft, wie sie keiner von beiden je erlebt hatte. Es gab
keine Hierarchie in der Equipe Renoirs, zu der zeitweise
auch Henri Cartier-Bresson gehdrte (dessen Fotografien
mitunter ganz &hnliche Interessen verraten, wie sie sich
auch in Renoirs und spater Beckers Filmen offenbaren:
ein Realismus von profunder Humanitat und die eigen-
timliche Aufmerksamkeit, die auch Nebenfiguren des
Geschehens zuteil wird). Renoir liess einige Episoden
von LA VIE EST A NOUS von seinen Assistenten insze-
nieren: von Becker stammt die Episode, in der Mitglie-
der der kommunistischen Partei die Versteigerung eines
Bauernhofs vereiteln. Auch in LA GRANDE ILLUSION

Uberliess er es ihm, einige Szenen zu drehen: die Flucht
Gabins und Dalios aus Deutschland. Auch an der Uber-
arbeitung des Buches war er beteiligt, als es darum
ging, dem Uberraschend engagierten Erich von Stro-
heim eine gréssere Rolle zu schreiben.

Becker hegte bald eigene Regieambitionen. Ein Projekt,
«Sur la cour», scheiterte, weil die Produzenten ihn als
Neuling ablehnten. Dass daraufhin Renoir das Engage-
ment annahm und den Stoff als LE CRIME DE M. LANGE
verfilmte, belastete die Freundschaft zwar, fihrte aber
nicht zum Bruch. Mit Pierre Prévert inszenierte Becker
unterdessen den Kurzfilm LE COMMISSAIRE EST BON
ENFANT, eine Farce voller anarchischem Furor, gedreht
mit Schauspielern aus der Groupe Octobre. Nach einem

Serge Reggiani in CASQUE D'OR

Dokumentarfilm Gber den Kongress der kommunisti-
schen Partei (1938) begann Becker die Arbeit an L'OR
DU CRISTOBAL, einer dusteren Piratengeschichte mit
Charles Vanel, Albert Préjean und Dita Parlo. Nach drei
Wochen Drehzeit ging der Produktion das Geld aus, erst
spater wurde der Film von einem anderen Regisseur
beendet. Becker wurde als Unteroffizier kurz nach
Kriegsbeginn eingezogen und geriet in deutsche Gefan-
genschaft. Damals schon Familienvater, war er beses-
sen von der Idee der Flucht (denken wir ruhig an LA
GRANDE ILLUSION oder LE TROU) und tauschte zu die-
sem Zweck gar einen epileptischen Anfall vor. Kurz dar-
auf wurde er tatséchlich entlassen.

33



Kino in Augenhohe

1942 konnte er endlich seinen ersten Langfilm inszenie-
ren, DERNIER ATOUT. Zusammen mit Halley des Fontai-
nes (einem Jugendfreund, der es inzwischen zum Pro-
duzenten gebracht hatte) Uberlegte er sich, dass das
Publikum sich Uber eine temporeiche Hommage an die
amerikanischen Kriminalfilme, die ihm seit Beginn der
Okkupation vorenthalten wurden, freuen wirde. Einen
solchen Film in Kriegszeiten zu drehen, forderte einiges
an Einfallsreichtum: echte Waffen waren damals nicht
zu bekommen, also mussten Kinderspielzeuge daflr
durchgehen. Der Film wurde, mit Raymond Rouleau
und Mireille Balin in den Hauptrollen, ein achtbarer Er-
folg und Becker war endglltig als Regisseur lanciert.

5

In einer Kinoepoche, in der sich viele Autoren (Cocteau,
Carné, Prévert, Autant-Lara und andere) in die Allegorie
oder zu historischen Stoffen flichteten, nahm Becker
seine sujets geradewegs aus der Alltagsrealitat. Zu
DERNIER ATOUT und ANTOINE ET ANTOINETTE regten ihn
faits divers an, CASQUE D’OR und LE TROU beruhten
ebenfalls auf Zeitungsnotizen (im Falle des letzten Films
war es eine Notiz, die ihm schon 1947 in die Hande
gefallen war und die José Giovanni flr seinen Roman
aufgriff). Die ldee zu RENDEZ-VOUS DE JUILLET kam ihm
wahrend eines Besuchs im “Lorientais”, einem Jazzkel-
ler in Saint Germain, der spéter auch ein wichtiger
Filmschauplatz wurde. Becker strebte nach einem ho-
hen Grad an Authentizitdt. Gemeinsam mit seinem
Team lebte er zwei Monate in der Charente, wo GOUPI

Jeanne Moreau und Lino Ventura in TOUCHEZ PAS AU GRISBI

MAINS ROUGES entstand. Einige der realen Vorbilder fir
die Ausbrecher in LE TROU fungierten als technische
Berater. Ein Prolog bulrgt gar fir die detailgetreue Re-
konstruktion der wahren Begebenheit, ebenso wie es in
seinen historischen Filmen (CASQUE D’OR, MONTPAR-
NASSE 19) Rolltitel tun. Selbst ein ihm vertrautes Milieu,
die Modebranche, erschloss er sich erst nach mehr-
wochigen Recherchen. Als engste Mitarbeiterin des
Modeschopfers Philippe, geradezu als Herz des Films,
die grossartige Gabrielle Dorziat zu besetzen, war eine
zusétzliche Garantie fur Wirklichkeitsnahe: die Schau-
spielerin war seit ihrer Jugend mit Coco Chanel be-
freundet.

Fur Becker war die genaue Beschreibung des Milieus
eine unbedingte Voraussetzung fiir die Zeichnung sei-
ner Figuren. Humaniser nannte er dies in seinem Jar-
gon: rendre vrai, plausible, vivant. Kunstfiguren wie Ar-
sene Lupin auf sein Universum zuzuschleifen, kostete
ihn einige Mihe, die der Film auch nicht verheimlicht. Er
zeichnet Figuren aller Schattierungen, und zwar nicht
allein als Skizze, sondern als vollends ausgefthrtes Por-
trat. Es ist bemerkenswert, wie geschmeidig er zwi-
schen den unterschiedlichsten sozialen Milieus chan-
giert. Er feiert die Resolutheit der kleinen Pariser
Angestellten und Arbeiter, er verspottet den Diinkel des
Klein- und Grossbirgertums. Den Alltag der Landbevdl-
kerung weiss er so genau zu schildern wie die schillern-
de Welt der Haute Couture. Die Grisaille des Bohéme-
lebens in Montparnasse rekonstruiert er mit der gleichen
Sorgfalt wie das Treiben der Apachen am Montmartre.
Einem derart geschérften Blick verdankt sich auch der



Simone Signoret und Serge Reggiani in CASQUE D’'OR

Reichtum an Zeitkolorit, den seine Filme einfangen. In
FALBALAS (wdhrend der Besatzung gedreht, aber erst
nach der Befreiung 1945 in den Kinos gestartet) sind die
Strassen noch leergefegt und alle Welt fahrt mit dem
Rad. In den Schwarzmarktrestaurants werden keine Es-
sensmarken angenommen. ANTOINE ET ANTOINETTE
erzahlt von den tausend kleinen Entbehrungen der er-
sten Nachkriegsjahre.

Seine Parisfilme beginnen meist mit einem Panorama-
schwenk, der zun&chst ein charakteristisches Tableau
der Stadt einfangt und den Zuschauer dann bruchlos in
die Sphére der Protagonisten einfiihrt. Becker schlagt
hier, mit geradezu Hitchcockscher Folgerichtigkeit, den
Bogen vom Allgemeinen zum Besonderen. Auf diese

Daniel Gélin in EDOUARD ET CAROLINE

Weise werden die Filme zu weit mehr als nur den
scheinbar leichthin auf die Leinwand geworfenen Aqua-
rellen, die sich fasziniert zeigen von den Freuden und
Leiden des Alltags. In der Gesamtheit seines Werks
ergéanzen sie sich zu einem Fresko der franzdsischen
Nachkriegszeit.

6

«Je ne suis pas minutieux, je suis maniaque!» beschrieb
Becker selbst sein Arbeitstemperament. In seinen An-
sprichen heikel und pedantisch, Uberwachte er jede
Phase der Arbeit bis ins kleinste Detail. Es mag vielleicht
ein Schllsselerlebnis gewesen sein, die Detailbeses-
senheit von Stroheims mitzuerleben, der flr LA GRANDE
ILLUSION seine Uniform selbst zuschnitt und sich nie
zufrieden gab. Er war leidenschaftlich — kaum ein Ar-
beitsfoto, auf dem man ihn nur zuschauen sahe, meist
greift er in die Szenen ein und spielt sie den Schauspie-
lern vor — bis hin zu explosiven Wutausbriichen. Als er
auf Ophtls’ Wunsch die Regie von MONTPARNASSE 19
Ubernahm, feuerte er alsbald den Ausstatter, dessen
Dekor ihm zu aufdringlich war, und gleich darauf den
Drehbuchautor, dessen Dialoge ihm gleichermassen
allzu gefallsiichtig schienen. Seinen engsten Mitarbei-
tern, die immer auch seine besten Freunde waren, er-
schien er als funkelnder Geist voller ironischer Begeiste-
rung, aber auch gnadenlos kritisch. Truffaut nannte ihn
den “reflektiertesten” Filmemacher seiner Generation,
was so viel bedeutete wie: der unschlissigste, der
zweiflerischste, der vorsichtigste. Filme zu machen war
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fiir ihn eine nicht endenwollende Kette von Entschei-
dungen, von denen jede ein Projekt zum Scheitern brin-
gen konnte.

Sein Freund Georges Sadoul erinnerte sich nach sei-
nem Tod in den «Lettres Francaises»:. «Becker, Pierre
Unik, Cartier-Bresson und ich arbeiteten in diesem
Sommer (1938) in einer Wohnung auf der lle St. Louis an
einem Drehbuch, “L’araignée noire”, das unser Freund
Jacques inszenieren sollte. (...) Beckers Pedanterie be-
wahrte uns davor, nur ja nicht zu schnell zu arbeiten. Wir
diskutierten gemeinsam, und ich schrieb alles auf. Ich
schrieb zum Beispiel: ,,Bonjour, Monsieur”, und Becker
erhob augenblicklich tausend Einwéande. Wir diskutier-
ten drei Stunden lang und am Ende schrieb ich dann

o i ~
Jeanne Moreau in TOUCHEZ PAS AU GRISBI

doch wieder ,,Bonjour, Monsieur”. Damals sagten wir:
s~Jacques wird immer Assistent bleiben missen, denn
er ist Ubergenau und hat zuviele Skrupel.” Doch wir
irrten uns: wir hatten gedacht, die Qualitdten unseres
Freundes seien seine Fehler.»

Tatsachlich sollte er sich auch spater als Regisseur sei-
ner Sache nie ganz sicher sein. Jean-Pierre Melville, der
ihm sein Studio in der Rue Jenner fir die Innenaufnah-
men von LE TROU zur Verfugung stellte, beobachtete,
dass er oft zwanzig, finfundzwanzig, dreissig Takes
einer Einstellung drehte, sich dabei standig nach sei-
nem Sohn Jean umdrehte, auf dessen Urteil als Assi-
stent er grossen Wert legte, und dann doch regelméssig

Daniel Gélin in EDOUARD ET CAROLINE
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Gérard Philipe und Anouk Aimée in MONTPARNASSE 19

den zweiten oder dritten Take kopieren liess. Diese Ei-
genart Beckers steht in einem hlibschen Kontrast zu
der Entschlossenheit, mit der die Liebenden in CASQUE
D’OR und MONTPARNASSE 19 handeln. Becker selbst
entsprach wohl eher Antoine, der von Selbstzweifeln
geplagt wird.

Einzig bei der Wahl der Schauspieler war er bereit, sich
auf sein Gesplr zu verlassen. Er besetzte Schauspieler
entsprechend ihrer Charaktere, Kniefélle vor dem fran-
z8sischen Starsystem waren hierbei selten. Er entdeck-
te vielversprechende Debiitanten (das Ensemble von
RENDEZ-VOUS DE JUILLET) und Laien (Lino Ventura, ei-

Claire Mafféi in ANTOINE ET ANTOINETTE

nige der Darsteller aus LE TROU), denen spater eine lan-
ge Kinokarriere beschieden war. Auch die zwei grossen
Schauspielertraditionen des franzésischen Films, die
Blhnentradition (Fernand Ledoux, Robert Lamoureux,
Gérard Philipe) und die der Music-Hall, des Café-Con-
cert (Gabin, Fernandel) wusste er zu einem liickenlosen
Zusammenspiel zusammen zu flihren.

7

Nur dreizehn Filme in achtzehn Jahren. Das kommerzi-
elle Auf und Ab seiner Karriere kann nur zum Teil dafr
verantwortlich gewesen sein: zwei herausragende Er-



folge (GOUPI MAINS ROUGES, TOUCHEZ PAS AU GRISBI),
eine Handvoll von Filmen, die ihre Kosten wieder ein-
spielten (sein DebUt, seine Ehekomddien, ARSENE LU-
PIN) und ein empfindlicher Fehlschlag (ausgerechnet
sein Lieblingsfilm CASQUE D’OR). Becker liess sich Zeit
in seinen Filmen und auch fir sie: im schnellebigen
Filmgeschaft wagte er es, zu zégern.

Eine Stegreifliste von Projekten, an deren Realisierung
er zur Zeit seines Todes 1960 teilweise noch dachte.
Eine Phantomfilmographie, die einladt zum Trdumen.
Ein politischer Stoff: Das von Sadoul erwdhnte Dreh-
buch «L’araignée noire», das sich mit einer profaschisti-
schen Terrororganisation beschéftigt, der “Cagoule”,
die in den spéten Dreissigern in Frankreich aktiv war.
Zwei Liebesgeschichten vor dem Hintergrund des er-
sten Weltkriegs: «Le petit Dagarello», das die Liaison
zwischen einem Waffenhandler und einer Fliegerin er-
zahlt und «Vacances de Novembre», die Erlebnisse ei-
nes Fronturlaubers 1918 in Nizza. Zwei Literaturverfil-
mungen: die «Drei Musketiere» und Octave Mirbeaus
«Tagebuch einer Kammerzofe», das Becker — zwischen
Renoir und Bufiuel — mit Frangoise Fabian in der Titelrol-
le adaptieren wollte. Ein Stoff, den Francoise Fabian als
ein “huis clos érotique” charakterisierte: «Le treizieme
caprice».

Maurice Griffe, ein lebenslanger Freund Beckers und
verlasslicher Co-Szenarist, arbeitete an einem halben
Dutzend Projekte mit und hob besonders eines hervor:
1945 stossen sechs franzdsische Soldaten in Deutsch-
land auf eine stillgelegte Fabrik. In deren Innern finden
sie sechshundert im Sterben liegende deportierte Frau-
en. Der Film sollte ihre Rettungsversuche, die zum
grossten Teil erfolgreich waren, erzdhlen. Das Projekt
scheiterte, weil sich die Produzenten ausserstande sa-
hen, so viele abgemagerte Frauen zu finden, die Gber-
dies noch bereit waren, sich kahlscheren zu lassen.

8

Als Truffaut in einer Kritik versuchte, Becker zu verein-
nahmen fir seine Angriffe gegen das Metier des Dreh-
buchschreibens, als er Raymonds Begriussungsworte
an Manda: «Alors, boulot, boulot, menuise, menuise?»
anfuihrte als einen Dialog, der unmdglich im Drehbuch
gestanden haben kann, der einem typisch nur beim
Drehen einféllt, hatte er nur zum Teil Recht. Tatsachlich
stand besagter Satz in Beckers und Jacques Compa-
neez’ Szenarium. Truffaut vermutete aber richtig, dass
Becker seinen Figuren nie typische mots d’auteur in den
Mund legte, sondern eine Genauigkeit des Tons suchte.
Mit allem Recht stellt Truffaut fest, dass Beckers Filme
voller Szenen stecken, die die Handlung keinen Schritt
weiterbringen, nur «da sind aus Liebe zur Schwierig-
keit». Beckers Filme verraten eine hemmungslose Lust
an der Marginalie, dem Nebenbei, dem Drumherum.
Ganze Sequenzen sind nur aus Nebenséachlichkeiten
arrangiert: in FALBALAS geht Philippe (Raymond Rou-
leau) mit Micheline (Micheline Presle) in den Tuilerien
spazieren. Die Aussprache der beiden verzweifelt Lie-
benden wird allerorten konterkariert von Passanten: ei-

**Mit allem
Recht stellt
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nem Mann, der um Feuer bittet, einem Kinderpaar, das
ihnen Hand in Hand folgt, einem neugierigen Mann, der
vorgibt, die Vogel zu futtern.

Der Drehbuchautor Jean Aurel, der Becker in den letz-
ten Jahren beim Schnitt seiner Filme beriet, stellte fest,
dass die “Uberflissigen” Szenen fiir Becker entschei-
dend waren, dass er die “unverzichtbaren” hingegen
schnitt. Und mit Recht: welcher Zuschauer wollte nicht
die knappe, blindige Erzahlweise von CASQUE D’OR in
Kauf nehmen, um daftr um so langer an einem der
lyrischsten Momente, der Ankunft Mandas in Joinville,
zu verweilen? Diese Sequenz ist Uiberhaupt unglaublich:
sie besteht nur aus Umwegen und Verzbgerungen.
Manda soll seinen Freund Raymond in dem Haus einer
alten Witwe treffen, doch dort gibt es von ihm keine
Spur. Unschlissig schlendert er zum Fluss hinunter, wo
er auch niemanden antrifft, sich eine Zigarette anziindet
und sich dann ins Gras zum Schlafen legt. Etwas spéter
rudert dann Marie heran, néhert sich langsam dem Ufer
und kusst ihren Geliebten dort wach.

Der Anschein einer tberaus locker geftihrten Erzahlung,
die sich im Episodischen verliert, tduscht indessen.
Becker und seine Mitautoren haben ihre Szenarien pra-
zise strukturiert. CASQUE D’OR etwa baut sich auf Wie-
derholungen, Verdoppelungen und Symmetrien auf;
kein schlechtes Prinzip fir einen Film, der von romanti-
scher und moralischer Erneuerung handelt. Haufig be-
muht sich Becker um eine eindringliche Parallelitat der
Ereignisse: Philippe zdgert in FALBALAS das Datum der
Kollektionsvorfiihrung ebenso beharrlich heraus wie Mi-
cheline den Tag ihrer Heirat. Erst als die Kollektion fertig
ist und sie ihr Brautkleid anprobiert, gesteht er ihr seine
Liebe. Becker reizte es, die Erzahlzeit zu verdichten, er
war fasziniert von der Gleichzeitigkeit von Geschehnis-
sen (Was koénnen Gesprachsteilnehmer wahrend eines
Telefonats sonst noch alles tun ausser telefonieren?).

Oft werden die “Anldsse” zu Beckers Filmen nur als
blosser Vorwand, als gleichsam Hitchcockscher Mac-
Guffin abgetan. Sie sind indes integrale Bestandteile
der Drehbticher und selbst den dirftigsten “Anlass”: die
verwechselten Lotterielose in ANTOINE ET ANTOINETTE,
fachert er auf zu einem seiner vielschichtigen Szenarien.
Das Los wird zu einer Metapher fir die Lebenssituation
der Titelhelden. lhr Alltag ist ein einziges Labyrinth aus
finanziellen Engpédssen und Entsagungen. Antoine be-
dauert, seiner Frau kein angenehmes Leben im Luxus
bieten zu kénnen. Er wird von Selbstzweifeln und Eifer-
sucht geplagt, Antoinette hingegen, eine der reifsten
Becker-Heldinnen, braucht keine derartigen Liebesbe-
weise. Im Verlauf der komplizierten Handlung wird das
Lotterielos immer enger mit Antoines Unsicherheit und
den Motiven Ehe und Liebe verknlpft. Zum ersten Mal
taucht es auf nach einem Streit der Eheleute und geht
kurz darauf verloren, weil der zaudernde Antoine es
versehentlich mit einem anderen verwechselt. Als er es
am nachsten Morgen mitnehmen will, muss er es vor
einer Nachbarin verbergen, die es flr einen Liebesbrief
halt. Das Erste, woran Antoine denkt, als er den Verlust
des Loses entdeckt, ist eine Bootsfahrt, auf der er An-
toinette seine Angste und Zweifel eingestand: «Und

40







Kino in Augenhthe

Gérard Philipe in MONTPARNASSE 19

wenn du nun einen anderen getroffen hattest?» Im Ver-
lauf einer Hochzeitsfeier im benachbarten Bistro taucht
spater ein Los auf, aber es ist das falsche. Becker
genligen Ubrigens in dieser Sequenz nur wenige An-
deutungen, um zu zeigen, dass diese Ehe sicher nicht
glicklich werden wird. Erst nachdem die letzten Wider-
stdnde, die zwischen Antoine und Antoinette bestan-
den, ausgerdumt wurden (Antoine begreift, dass die
Liebe seiner Frau nicht vom Reichtum abhéangig ist,
ausserdem vertreibt er einen reichen Obsthandler, der
Antoinette allzu aufdringlich nachstellte), finden sie das
richtige Los wieder.

Becker will mit all dem nicht beweisen, dass die Liebe
ein Gllcksspiel ist, auch wenn es bei beidem auf die

Anouk Aimée in MONTPARNASSE 19

richtige Entscheidung ankommt. Antoines Reifungspro-
zess zeigt vielmehr, dass das tagliche Leben voller Ri-
siken und Wagnisse steckt und man das Giliick leicht
aufs Spiel setzen kann. Auch wenn es nicht das ganz
grosse Gliick ist: die beiden Liebenden konnten sich nur
ein Zehntel-Los leisten.

9

Beckers Kino stdsst sich am Gegenstandlichen. Der
Larm, den die mihselige Arbeit, mit der die Héftlinge
den Gefangnismauern ihren Willen aufzwingen, ist die
ganze Partitur von LE TROU. Der Film ist komponiert aus
kahlen, weissen Wéanden, festen Steinmauern, aus Ge-
sichtern, Schultern, Armen und Handen.

Die Erzahimoglichkeiten, die Alltagsgegensténde eroff-
nen, erschienen Becker unerschopflich. Immer wieder
tauchen Telefone, Uhren, Fahrstihle und Autos auf und
erflllen stets aufs neue Uberdachte Zwecke. Er liebte
Objekte, Gegenstande, ohne sie zu fetischisieren. Und
doch gerieten sie ihm oft zu Symbolen. Die tduschend
lebensechte Puppe aus FALBALAS scheint um alle
amourdsen Abenteuer des Couturiers Philippe zu wis-
sen (er liebt ohnehin nur die Unmdglichkeit der Liebe)
und triumphiert Uber sie als die Konigin seines Herzens.
Becker vertraute der Okonomie und Ernsthaftigkeit von
Gesten und dem wortlosen Verstehen, das sie bezeu-
gen. Nichts scheint ihm geeigneter zu sein, um eine
Figur zu charakterisieren: vor dem Messerkampf in
CASQUE D’OR wirft der Gegner seine Mutze wildent-




schlossen beiseite, Manda aber faltet sie fast liebevoll
und steckt sie dann sorgféltig in seine Jackentasche.
Arséne Lupins eleganter Sprung Uber die Balustrade,
Modiglianis heftiges, selbstvergessenes Zeichnen, be-
schreiben bereits in der Exposition, was spater diese
Figuren umtreiben wird.

10

Beckers Kamera folgt, keinesfalls unaufwendig, wie-
wohl unauffallig, dem Prinzip des Gestischen. Er bevor-
zugt kurze, den Figuren zugeneigte Fahrten und
Schwenks, die zusammenfallen mit deren Bewegun-
gen, aber nie parallel zu ihnen verlaufen. Mit halben
Kreisschwenks gewahrt er den Blick auf die Reaktionen
seiner Gemeinschaften. Kurze subjektive Fahrten isolie-
ren die Liebenden in CASQUE D’OR von der Gruppe und
nehmen den Zuschauer dabei starker flr sie ein.

Szenen, die die grosse Geste raumgreifender Fahrten
verlangen, |6st er gar in Plansequenzen auf. Schwung-
voll folgt die Kamera Philippe gleich durch mehrere
Raume, als er Micheline die Wohnung ihres Verlobten
zeigt. Plansequenzen stellen Verbindungen her zwi-
schen Personen: zwischen Modigliani und Jeanne, bei
ihrer ersten Begegnung in MONTPARNASSE 19, oder
schaffen Distanz: zwischen Edouard und seinem Publi-
kum bei der Soiree.

Grossaufnahmen hielt er den privilegierten Momenten
innerhalb seines Erzahlflusses vor: er widmete sie der
Hand eines Verschitteten, die ausgebuddelt wird, den
Handen Liebender bei der Umarmung, den Gesichtern
im Augenblick der Wahrheit.

Kaum ein Regisseur verbrachte so viel Zeit (musste es
wohl auch) mit seiner Cutterin wie Becker mit Margue-
rite Renoir. Seine Filme drohten sténdig, den Rahmen
des Erzdhlkinos zu sprengen. Von manchen Szenen
konnte er sich beim besten Willen nicht trennen. In
FALBALAS wagt er beispielsweise einen abenteuerlichen
Umschnitt. Philippe versinkt zusehends in Verzweiflung,
die Liebesgeschichte nimmt ihm alle Kraft zur Arbeit. In
seinem Atelier geht er nicht einmal mehr ans Telefon.
Als seine Mitarbeiterin (Gabrielle Dorziat) dann den Ho6-
rer abnimmt, schneidet Becker auf den Anrufer: es ist
ein Lieferant, der wissen mdochte, wieviele Stihle nun
fur die bevorstehende Prasentation der Kollektion ge-
braucht werden. Warum ist Becker ein solch trivialer
Anlass Grund genug flr einen Schauplatzwechsel? Im-
merhin, er erinnert uns daran, wie heillos Philippe sich
verstrickt hat, wie sehr die Zeit drangt, wie sehr die
Kollektion immer noch geféhrdet ist. Beckers Faible
dafiir, einen Vorgang in seiner gesamten Dauer zu zei-
gen, also filmische und reale Zeit zusammenfallen zu
lassen, ist vielleicht der eindrucksvollste Beleg fir sei-
nen Wagemut angesichts der festen Regeln des Er-
zahlkinos. Und dass seine Filme bei allem Zdgern und
bei allen Umschweifen niemals ausschweifend sind,
beweist, dass sie ihrem eigenen geheimen Rhythmus
folgen, der sich beim ersten Sehen nicht augenblicklich
offenbart. |

Filmographie

Jacques Becker (15. 9. 1906 - 20. 2. 1960)

1935 LE COMMISSAIRE EST BON ENFANT Kurzfilm in
Zusammenarbeit mit Pierre Prévert.

1939 L'OR DU CRISTOBAL (nicht von J. Becker beendet)

1942 DERNIER ATOUT DB: Maurice Aubergé, Louis Cha-
vance, Maurice Griffe, J. Becker; K: Nicolas Hayer; S:
Marguerite Renoir; D: Raymond Rouleau, Georges
Rollin, Mireille Balin, Pierre Renoir.

1943 GOUPI MAINS ROUGES DB: Pierre Véry nach seinem
Roman, J. Becker; K: Pierre Montazel, Jean Bour-
goin; S: Marguerite Renoir; D: Fernand Ledoux,
Georges Rollin, Blanchette Brunoy.

1945 FALBALAS DB: Maurice Aubergé, J. Becker; K:
Nicolas Hayer; S: Marguerite Renoir; D: Raymond
Rouleau, Micheline Presle, Jean Chevrier.

1947 ANTOINE ET ANTOINETTE DB: J.Becker, Francoise
Giroud, Maurice Griffe; K: Pierre Montazel; S: Mar-
guerite Renoir; D: Roger Pigaut, Claire Mafféi, Noél
Roquevert, Pierre Trabaud.

1949 RENDEZ-VOUS DE JUILLET DB: J. Becker, Maurice
Griffe; K: Claude Renoir; S: Marguerite Renoir; D:
Daniel Gélin, Nicole Courcel, Brigitte Auber.

1951 EDOUARD ET CAROLINE DB: Annette Wademant, J.
Becker; K: Robert Le Febvre; S: Marguerite Renoir;
D: Anne Vernon, Daniel Gélin, J. Frangois.

1952 CASQUE D'OR DB: J. Becker, Jacques Companeez;
K: Robert Le Febvre; S: Marguerite Renoir; D: Simone
Signoret, Serge Reggiani, Claude Dauphin.

1953 RUE DE L'ESTRAPADE DB: Annette Wademant; K:
Marcel Grignon; S: Marguerite Renoir; D: Anne
Vernon, Louis Jourdan, Daniel Gélin.

1954 TOUCHEZ PAS AU GRISBI DB: J. Becker, Maurice
Griffe, Albert Simonin nach seinem Roman; K: Pierre
Montazel; D: Jean Gabin, Jeanne Moreau, René Dary.

1955 ALI BABA ET LES QUARANTE VOLEURS DB: Cesare
Zavattini, J. Becker; K: Robert Le Febvre; D: Fernan-
del, Dieter Borsche.

1957 LES AVENTURES D’ARSENE LUPIN DB: J. Becker,
Albert Simonin; K: Edmond Séchan; S: Marguerite
Renoir; D: O. E. Hasse, Liselotte Pulver, Robert
Lamoureux, Georges Chamarat.

1958 MONTPARNASSE 19 DB: Max Ophdils, Henri Jeanson;
K: Christian Matras; S: Marguerite Renoir; D: Gérard
Philipe, Anouk Aimée, Lilli Palmer, Léa Padovani.

1960 LE TROU DB: J. Becker, Jean Aurel, José Giovanni
nach seinem Roman; K: Ghislain Cloquet; S: Margue-
rite Renoir; D: Michel Constantin, Jean Keraudy,
Philippe Leroy, Raymon Meunier.

DB: Drehbuch; K: Kamera; S: Schnitt; D: Darsteller
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Fast eine Filmgeschichte der Schweiz — LE FILM DU CINEMA SUISSE

Breitestens geniitzte Archivschitze

Als Dringlichstes musste seinerzeit
das Schweizer Filmarchiv, das es nun
seit gut vierzig Jahren gibt, sein Be-
stehen zunachst sichern und hernach
zu sammeln beginnen, was es vor-
weg zu sammeln gab. In einem fol-
genden Schritt erst ging es dann dar-
um, die angehauften Schatze unter
Dach und Fach zu bringen und sie
zuganglich zu machen. Jetzt befindet
sich das Haus in Lausanne seit gut
zehn Jahren im eigentlichen Nut-
zungsbetrieb; das heisst, es ist nach
ausgiebiger Eintbung gehalten, nun
auch wirklich und wahrhaftig seinen
Endzweck zu erfillen.

Was nun die stattliche Unternehmung
LE FILM DU CINEMA SUISSE betrifft, so
lasst sich keinesfalls nachweisen,
dass sie vor allem andern als bei-
spielhafter Nutzungsfall gedacht war
- auch wenn sie vom wendigen Kon-
servator des Filmarchivs, Freddy
Buache, im Zeichen des Jubeljahres
1991 betrieben, von den rihrigen
Produzenten Theres Schérer und Mi-
guel Stucky vorangetrieben und
schliesslich von einer Lausanner Ta-
geszeitung und von einer bekannten
Zigarettenfirma auch noch gespon-
sert worden ist.

Und zwar kann der Film schon nur
deshalb kaum unlauteren Absichten
entsprungen sein, weil ein unange-
brachter Verdacht solcher Art umge-
hend einen weiteren gleichen Charak-
ters nach sich ziehen musste, der
noch um etwas leichter auszurgumen
ware. Gemeint ist die Vorstellung, zur
Rechtfertigung seiner Existenz sei
das Filmarchiv — ahnlich einer Feuer-
wehr, die ihre eigenen Brande legen
misste — darauf angewiesen, Nut-
zungen seines reichen Thesaurus ge-
radezu herbeizufihren, wenn nicht
gar im eigentlichen Wortsinn in die
Welt zu setzen.
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Viele Details,
wenige Zusammenhdnge

Aus was immer flr Griinden und mit
was immer fur Vorsatzen der umfang-
liche FILM DES SCHWEIZER FILMS ini-
tilert wurde, die Tatsache, dass er auf
eine breite Nutzung der fraglichen
Lausanner Bestdnde hinauslauft, ist
indessen unumstdsslich. Der ganz
grosse Teil — wohl gegen neun Zehntel
der zwolfmal funfundzwanzig, also
dreihundert Minuten Laufzeit — ist in
der Tat mit Material aus den beriihm-
ten Bunkern Buaches bestritten. Kei-
ne Frage, «Les trésors de la Cinéma-
theque suisse» ware, statt LE FILM DU
CINEMA SUISSE, auch ein denkbarer
Titel Uber dem behabigen Korpus.

Ein rundes Dutzend unserer besten
Filmemacher aus den drei Haupt-
sprachregionen des Landes haben da
also, jeder fir sich, aber immer unter

der qualifizierten Aufsicht des Haus-
herrn, eingelagerte Schweizer Filme
aus neun Jahrzehnten — von denen es
in Lausanne etliche hundert gibt —,
visioniert, verlesen und in ausgewahl-
ten Szenen zu je einem fast halbstin-
digen Kapitel montiert. Und zwar ha-
ben sie sich dabei so eingeteilt und
abgesprochen, dass sich nun das
breite flinfstiindige Ganze zu einer Art
Spaziergang entlang einigen, wenn
auch beileibe nicht allen Stationen
der Schweizer Filmgeschichte von
ihren friihesten Zeiten bis in die un-
mittelbare Gegenwart zusammenfiigt.

Vor Augen gefiihrt wird dabei im End-
ergebnis verdankenswert viel an spre-
chendem Detail. Hingegen wird aus-
gesprochen wenig in Ablaufen und
Zusammenhangen begreifbar ge-
macht. Denn auf verbindende, erlau-
ternde Ubergédnge wurde so weit wie
moglich — und da und dort auch wei-

LES AMATEURS von Daniel Schmid — Auszug aus ST-MORITZ, GRAND HOTEL (1914)
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tergehend als nétig — verzichtet, des-
gleichen auf ausdrickliche Verkniip-
fungen zwischen den einzelnen Tei-
len, die noch nicht einmal einer ver-
bindlichen Reihenfolge unterliegen
und vielleicht sogar mit Vorteil in zu-
falliger Staffelung zu visionieren sind.

Einfindung in die Tradition

Viel, manchmal zuviel Vertrauen setzt
die bunte — wenngleich naturlich vor-
wiegend in Schwarzweiss gehaltene —
Schau in die kopierten Originalsze-
nen. Sie sollen weitgehend fir sich
selbst sprechen, doch tun sie das
unvermeidlicherweise nicht durch-
weg, und zwar selbst dann nicht,
wenn sie sich da und dort auffallig
wiederholen. DIE LETZTE CHANCE von
Leopold Lindtberg aus dem Jahr
1945 zum Beispiel kommt in gleich
drei verschiedenen Kapiteln vor und
ist damit, von insgesamt gut hundert,
der meistzitierte einzelne Film im Film.
Wer eine gewisse Vertrautheit mit der
Materie gleich mitbringt, absolviert
den Marathon nun gewiss mit erhebli-
chem Gewinn. Denn es fehlt, von
Jean-Frangois Amiguets LES PION-
NIERS bis zu Fredi Murers DIE VER-
BORGENE FIKTION, welches in die
Jetztzeit hineinfihrt, keinem der zwolf
Kapitel an Witz oder an Informations-
wert, geschweige denn an Liebe zur
Sache. Wer sich dagegen erstmals
mit der Schweizer Filmgeschichte
auseinandersetzt, durfte sich den in-
tensiven, haufig etwas zersplitterten
Einzeleindrlicken, die jede der fragli-
chen Kompilationen vermittelt, ein
wenig hilflos ausgeliefert flihlen.

NOI E GLI ALTRI — Auszug aus MATURAREISE von Sigfrit Steiner (1942)

Es wird, mit einem Wort, ziemlich viel
vorausgesetzt, und zwar nicht zuletzt
an Bereitschaft, sich mit dem Stoff
auch ernsthaft zu befassen. Doch in
der Verlegenheit des unvorbereiteten
Zuschauers spiegelt sich moglicher-
weise bloss diejenige, die sich beson-
ders bei einigen von den jingern un-
ter den zwolf Autoren einstellte, als
sie an die Sache herangingen. Etwel-
che gestehen namlich unumwunden,
die fraglichen Filme seien ihnen vor-
her kaum wirklich bekannt gewesen
und sie hatten sich mit ihnen erst ver-
traut machen mussen.

Tatsachlich lasst sich mit minimalen
Einschréankungenbehaupten, dass die
Schweizer Cineasten im allgemeinen
das, was im Land vor ihrer eigenen
Zeit an Filmen entstanden ist, vielsa-
genderweise nur oberflachlich wahr-
genommen haben. Wohl kaum einer
von ihnen hat jemals das Privileg in
Anspruch nehmen koénnen - oder
auch wollen —, sich in eine Tradition
wirklich eingebettet zu fiihlen, etwas,
was Franzosen, Amerikanern oder
Russen seit langem und bis heute
ganz selbstverstandlich vergonnt ge-
wesen ist. Doch kdnnte nun gerade
ein Gebilde wie dieser FILM DES
SCHWEIZER FILMS praktischer Aus-
druck einer sich noch spét abzeich-
nenden neuen Entwicklung sein, die
ein entsprechendes Traditionsbe-
wusstsein hierzulande erst hervorzu-
bringen im Begriffe ware.

Viel kopiert, wenig gedreht

Dabei haben die Filmemacher ihre
Arbeit ohne jeden Zweifel ausnahms-
los so gut versehen, wie es das Ge-

samtkonzept Buaches zuliess, aus
dem keiner von den Erwahlten aus-
brechen durfte, ohne den Aufbau des
Ganzen ins Wanken zu bringen. Aber
weniger Nutzung, sprich Beschrei-
bung und daflr etwas mehr Weglei-
tung, sprich Interpretation hétten
wahrscheinlich ein gutes Stlick weiter
helfen kdnnen.

Warum so auffallig wenig — fir die
meisten Beitrdge gar nichts — eigens
gedreht und zwischen die Original-
szenen einmontiert worden ist, ver-
mag zwar vom Produktionellen her
einzuleuchten. Aber es kann kein
zwingender theoretischer Grund be-
standen haben, es mit der Einteilung
des betriebenen Aufwands gerade so
und keinesfalls anders zu halten.
Freilich wére jede denkbare Alternati-
ve zu den getroffenen Dispositionen
automatisch nicht bloss zulasten der
ans Ausserstmégliche grenzenden
Gesamtlange wie auch der unbe-
scheidenen Zahl beschéftigter Auto-
ren gegangen. Sondern es hatte dar-
unter eben auch die omindse

ausgiebige Nutzung der Bestdnde
des Casino de Montbenon auf der
Anhohe Uber dem schénen Léman in
so vielen wunderbaren Minuten Lauf-
zeit leiden muissen.

5 it
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LES EMOTIONS HELVETIQUES von J. Veuve
Auszug aus RAPT von Dimitri Kirsanoff (1933)

Der vor zwei Jahren entstandene Film
LIEBESERKLARUNG, ein vergleichbar
aufgebauter abendflllender Kompila-
tionsfilm von Georg dJanett, Ursula
Bischof und Edi Hubschmid zum
Thema der Geschlechterbeziehung
quer durch die Schweizer Filmge-
schichte, hat zweifellos eine beispiel-
hafte Rolle beziiglich der fraglichen
Nutzung des Thesaurus vom Genfer-
see gespielt, und zwar ist das bis hin
auch zu den mit vollen Handen aus-
geschtteten profitabeln Lizenz-Zah-
lungen an die Rechtsinhaber der Fall
gewesen. Andere Eigenheiten dieser
exemplarischen Arbeit hatten eben-
falls vorbildlich wirken diirfen, wurden
aber leider von Buache, Scharer und
Stucky nicht als nachahmenswert
empfunden.
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LES PETITES ILLUSIONS — Auszug aus FUSILIER WIPF von Leopold Lindtberg (1938)

Kommentar tiberfliissig?

Es geht zum einen um die Tatsache,
dass sich der Vorlaufer mit seinen 107
Minuten Laufzeit wohlweislich an sein
eines und einziges abgegrenztes The-
ma halt; wohingegen sich nun LE FILM
DU CINEMA SUISSE, wiewohl nur etwa
dreimal so lang, nach gleich zwolf
verschiedenen Richtungen davonbe-
wegt. Sodann profitierte LIEBES-
ERKLARUNG enorm von der raffiniert
sich verdichtenden Montage Janetts,
dessen Name nun aber eigenartiger-
weise in keiner einzigen der fraglichen
zwolf Stablisten mehr figuriert. Dabei
hatte gerade er Uber die grésste ein-
schlagige Erfahrung verfiigt, ganz zu
schweigen von seinem notorischen
Scharfsinn.

Und konnte man im Ubrigen bezuglich
des launigen und doch lustlosen,
schlauen, aber trotzdem inkompeten-
ten Kommentars Niklaus Meienbergs
geteilter Meinung sein, so erflllte jene
Schreibe immerhin die unerlassliche
Funktion, den Stoff begrifflich zu glie-
dern. Im Film der Zwoélf dagegen wird
nun diese Aufgabe leider nur da und
dort wahrgenommen; jedenfalls ge-
schieht das auf keine Weise, die tber
ein einzelnes Kapitel hinausgreifend
koharent wére. Und nun sind zwar
Montagen, die jeden Kommentar
Uberflliissig machen, gewiss erstre-
benswert, weil 6konomisch und ele-
gant; doch wenn sie sich zum Selbst-
zweck erheben, kdnnen sie auch
geféhrlich werden.

Drei der zwolf Kapitel laufen, zweifel-
los zufolge intensiv ausgelibter ty-
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pisch helvetischer Toleranz, in ihrer
ganz eigenen, um nicht zu sagen pri-
vaten historischen Richtung davon,
wahrenddem sich immerhin die neun
— oder je nachdem acht — Ubrigen
recht und schlecht auf eine Linie brin-
gen lassen. Der erste von den unklas-
sierbaren Sonderlingen ist Ernest An-
sorge, der mit ALCHEMIA durch unser
ausnehmend reiches und zu Recht in-
ternational geriihmtes Trickfilmschaf-
fen von 1920 bis heute streift. Er zi-
tiert dabei nur gerade noch meinen
persdnlichen Lieblingsanimationsfil-
mer, den formidabeln Georges
Schwizgebel von LE VOL D’ICARE bis
LE SUJET DU TABLEAU, fast gleich
haufig, wie er, von ANIMA bis LES
CORBEAUX, Bilder aus seinen eigenen
Filmen einflicht.

Vom Uberborden

eigenen Kamera arbeitet, die selbst-
verstéandlich keine andere als diejeni-
ge Bertas sein konnte.

Daniel Schmid seinerseits kopiert in
LES AMATEURS aus Familien-, touristi-
schen und Werbefilmen der zehner
und zwanziger Jahre, und er sucht
und findet in ihnen wieder Anschluss
bei der Welt, die ihm die liebste ist
und die er anderweitig schon o&fter
beschworen hat, nédmlich beim klei-
nen Kosmos des eleganten oder viel-
leicht doch eher nur elegant sein wol-
lenden Schweizer Birgertums der
ersten und zweiten Vorkriegsepoche
samt seinen Ferien- und Freizeitge-
wohnheiten und -einrichtungen. Mit
der Schweiz hat der wehmiitige kleine
Essay wohl gewiss ausreichend viel,
mit ihrem Filmschaffen allerdings nur
noch am Rande etwas zu tun. Immer-
hin vermag er daran zu erinnern, dass
das Filmarchiv eben richtigerweise
auch Material ausgefallener Katego-
rien hortet und nur zu gern zwecks
Wiederverwendung herausgibt.

Wie das Kapitel von Jirg Hassler
schon in seinem Titel, LES DEBOR-
DANTS, verkiindet, befasst sich der
konsequente Nichtvertreter des aufs
Kino bedachten Mainstreams mit ei-
ner Reihe von Uberbordenden. Damit
zielt er auf die Aussenseiter, die hoff-
nungslosen Traumer, zum Teil Ge-
scheiterten und eigentlichen Selbst-
morder, die Poeten oder Méchtegern-
Poeten, angefangen beim legendéren
Max Haufler, der Uber Richard Dindos
MAX HAUFLER - DER STUMME wieder-
kehrt, bis hin zu neueren Beispielen
wie Bruno Nick mit seinem TSCHAR-
NIBLUES oder Steff Gruber mit seinen
eigentiimlichen Phantasien nach der
Art von FETISH AND DREAMS.

Cherchez Pauteur

Auf transalpine Sidhange hiniber
fuhren Augusta Forni, Renato Berta
und Federico Jolli, die unter dem be-
zeichnenden Titel NOI E GLI ALTRI —
also WIR UND DIE ANDEREN - auf bis-
her wenig Bekanntes und auf kaum
gelaufige Zusammenhange im Film-
schaffen des Tessins — und im Tessin
—waéhrend der dreissiger und vierziger
Jahre von Leni Riefenstahls DAS
BLAUE LICHT von 1932 bis zu Sigfrit
Steiners MATURAREISE von 1942 ein-
gehen. Das slidschweizerische Kapi-
tel stellt im vollen Dutzend den einen
und einzigen Beitrag dar, der selbst
dem eingefuchsten Kenner noch Un-
gesagtes und Ungezeigtes zu bieten
hat und der im Ubrigen auch mit einer
aussagekraftigen, wissend gefiihrten

Systematiker wirden vermutlich die
objektive Notwendigkeit von Hasslers
Beitrag Uber die Randstandigen in
Frage stellen wollen, der an dieser
Stelle auf den halben Weg zwischen
die drei genannten eigentlichen Un-

LES DEBORDANTS — Auszug aus VISION OF
A BLIND MAN von Fredi M. Murer (1989)




klassierbaren und die noch acht ver-
bleibenden Beitrdge Uber das Main-
stream-Kino inklusive ordentlichem
Dokumentarfiim zu stehen kommt.
Tatsachlich liesse sich argumentieren,
LES DEBORDANTS poche weniger auf
Resultate und gebe stattdessen mehr
auf das, was zwar ertrdumt und ent-
worfen, dann aber verhindert worden
und oder was sonstwie ausgeblieben
ist. Dabei ist der Beitrag gerade von
seiner Einflhlung ins depressive und
versagerische, ins masochistische
und suizidale Element her zutiefst hel-
vetisch.

Er zeigt im Ubrigen auch besser als
jeder andere, wie gern so mancher
der Zwolf, wo immer mdglich, in er-
ster Linie nach der jeweiligen Auto-
renfigur und dann erst nach Themen
und historischen Zusammenh&ngen
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gefragt hat. Die allgemeine Entwick-
lung hat ja immer etwas Abstraktes
an sich, das sich tUber den Kopf des
Individuums hinweg sozusagen von
selber vollzieht. Dagegen stellt sich
die Frage aller Fragen, ob es namlich
.gerade ihm etwas zu machen ver-
gonnt oder gerade ihm etwas zu ma-
chen verwehrt ist, letztlich immer nur
dem einzelnen Filmemacher. Wie die
Cineasten kaum einer andern Nation
und wie die Kiinstler keiner andern
Disziplin hierzulande sind sich dessen
die Filmemacher der Schweiz aus
bitterer Erfahrung traditionell und bis
zur  gelegentlichen  Wehleidigkeit
schmerzlich bewusst.

Nur recht und schlecht, hiess es aus-
driicklich eingangs dieses Berichts,

ZURICH - EMMENTAL — Auszug aus ULI DER PACHTER von Franz Schnyder (1955)

DIE VERBORGENE FIKTION — Auszug aus IL
BACIO DI TOSCA von Daniel Schmid (1985)

liessen sich die Ubrigen acht Beitréage,
die dem gelaufigen Spiel- und Doku-
mentarfilm gewidmet sind, in eine
Reihe gliedern. Ganz in diesem Sinn
als blosser Vorschlag ist denn auch
die nun folgende abschliessende
Durchsicht zu verstehen; und die aus-
gesprochene Vermutung, die einzel-

nen Kapitel liessen sich am besten
vielleicht doch zufallig gestaffelt visio-
nieren, gilt nach wie vor. LES PION-
NIERS von Amiguet und DIE VERBOR-
GENEN FIKTIONEN von Murer kdnnten
allerdings, wie schon vorweggenom-
men, in dieser Sequenz kaum andere
Platze als den ersten und den letzten
einnehmen.

Starken des
Baukastensystems

Gerade beim Nebeneinanderhaiten
dieser beiden Teile, des ersten und
des letzten also, springt anderseits
ein aufschlussreicher Umstand ins
Auge. Man kann namlich sehr wohl

die Filmgeschichte der Schweiz mit
Dokumentarfiimen — etwa den histori-
schen Ansichten von den Bewd&sse-
rungskanalen im Wallis, den soge-
nannten bisses — anfangen lassen.
Und man kann dann desgleichen,
wenn Murer als Allerjiingstes im ge-
samten Korpus Szenen aus LES FRE-
RES BAPST von Jacqueline Veuve,
DUENDE von Jean-Blaise Junod oder
AUFBAUER DER NATION von Angelo A.
Ladin auffihrt, nahezu hundert Jahre
spater mit Dokumentarfilmen wieder
in die Gegenwart gelangen.

Von den Kameraleuten der Gebriider
Lumiére, die noch vor der Jahrhun-
dertwende nach Lausanne oder Basel
filmen kamen, fuhrt bis zu SERIAT von
Urs und Marlies Graf oder ARTHUR
RIMBAUD - UNE BIOGRAPHIE von Ri-
chard Dindo eine unterbrochene, aber
noch deutlich erkennbare Linie, die
sozusagen in sich selbst zurlicklauft.
Einen Umstand wie diesen gibt LE
FILM DU CINEMA SUISSE vielleicht
erstmals zu bedenken. Das Bauka-
stensystem, nach dem er funktioniert,
hat eben auch seine sichtlichen Star-
ken. Schade darum, dass es dann im
Rahmen einer derartigen Produktion
nicht mdglich ist, die genannte oder
vergleichbare andere Verbindung
kraftig genug herauszustreichen.

Die verbleibenden sechs Teile decken
im grossen und ganzen noch das
Spielfilmschaffen von 1920 bis 1980
ab, welches erst den eigentlichen
Grossteil der erkundeten Materie ab-
gibt. An den Anfang dieses zentralen
Blocks kommt wohl am ehesten AlL-
LEURS ET ICI von Alain Klarer, an sei-
nen Schluss U'HOMME REVOLTE, Mi-
chel Soutters Rekapitulation der
Anfénge im Genfer Film wahrend der
sechziger und friihen siebziger Jahre,
zu stehen. Zwischen diese beiden
Marken wéren dann der Reihe nach
DIE LIEBE ZUM TOD von Thomas
Koerfer, LES EMOTIONS HELVETIQUES
von Jacqueline Veuve, LES PETITES
ILLUSIONS von Markus Imhoof und
ZURICH - EMMENTAL von Bernhard
Giger zu plazieren. Ausdriicklicher als
die weiter oben im Text angefihrten
Kapitel wenden sich diese Beitrage

AILLEURS ET ICI von Alain Klarer — Auszug
aus SEULS von Francis Reusser (1982)
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den eigentlichen historischen The-
men und Motiven zu, wiewohl natiir-
lich die Frage nach der Autorenschaft
weiter vernehmlich mitschwingt.

Cherchez le sujet

Ganz besonders den soeben erwahn-
ten — aber nachtréglich gesehen auch
den zuvor genannten — Kompilatoren
darf man zugestehen, dass nun kei-
ner von ihnen einfach in einem Hand-
buch nachgeschlagen hat, unter was
fur einem Gesichtspunkt er daran ge-
hen sollte, die ihm zugefallene Grup-
pe von Filmen zu verlesen und zu
deuten.

Vielmehr schlagt die Mehrzahl der
Macher sehr wohl eigene und sogar
eigenwillige Lesarten des untersuch-

LES PIONNIERS — Auszug aus LA VOCATION D'ANDRE CAREL von Jean Choux (1925)

ten Materials vor. Am auffalligsten gilt
das wohl fir Thomas Koerfer, der in
Titeln aus der Zeit zwischen 1929 und
1942 — von FRAUENNOT - FRAUEN-
GLUCK, an dem Eduard Tissé zusam-
men mit Sergej Eisenstein gearbeitet
hat, bis zu ROMEO UND JULIA AUF
DEM DORFE von Hans Trommer -
Motive der Todessehnsucht heraus-
gesucht hat; zu verstehen sind sie als
Spiegelungen der damaligen Wirt-
schaftskrise wie auch als aufsteigen-
de Vorahnungen der herannahenden
Kriegskatastrophe. Zu recht viel an-
dern, freilich auch etwas diffuseren
und eher unverbindlichen Resultaten
gelangt ihrerseits Jacqueline Veuve,
obwohl sie ungefahr, freilich anhand
von andern Filmbeispielen, die glei-
che Epoche ins Auge fasst.
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Und eher noch einen Schritt weiter als
Koerfer geht wiederum Alain Klarer,
indem er in Titeln aus sage und
schreibe sieben Dekaden — von einer
der stummen Tell-Verfilmungen bis zu
Alain Tanners DANS LA VILLE BLANCHE
von 1983 - nicht ohne etwas zu
forcieren ein durchgehendes Thema
zu ermitteln glaubt. Es ist der aller-
dings hdchst helvetische Gegensatz
zwischen der Sehnsucht, nach innen
zu reisen, und dem Verlangen, in die
Ferne zu streben; es handelt sich, an-
ders gesagt, um die Spannung, ein-
mal sich selbst, dann aber auch wie-
der andere und anderes zu
entdecken.

Dieser Widerspruch findet seine
gltckliche Verlangerung und Verdeut-
lichung im Beitrag von Markus Im-
hoof, der von Lindtbergs FUSILIER

N

WIPF aus dem Jahr 1939 bis zu sei-
nem eigenen, 42 Jahre spater ent-
standenen DAS BOOT IST VOLL nach
offenen und geschlossenen Landes-
grenzen - sprich offenen und ver-
schlossenen Gemutern — fragt, nach
Einheimischen und Fremden, das
heisst letztlich nach der inneren und
ausseren ldentitat der Confoederatio
helvetica.

Grandes et petites illusions

Schliesslich untermauert Bernhard
Gigers Querschnitt durch die Heimat-
filme der flnfziger und friihen sechzi-
ger Jahre — die ruralen Franz Schny-
ders und die urbanen Kurt Friths —
noch einmal aus anderer Sicht, ndm-

L'HOMME REVOLTE — Auszug aus CHARLES
MORT OU VIF von Alain Tanner (1969)

lich am Beispiel des Verhéltnisses von
Stadt und Land, worauf seine Kolle-
gen Klarer und Imhoof aus sind, und
rundet so den fraglichen Themenbe-
reich ideal ab.

Und wahrhaftig, sofern denn Uber-
haupt ein Urthema der Schweiz und
der Schweizer, wie es sich in ihren
Filmen kundtut, zu destillieren ist,
konnte es gerade die Frage nach dem
individuellen und kollektiven Be-
standhaben und Vorhandenbleiben
auf einem permanent umkampften
Kontinent sein. Und zwar gilt das
auch und gerade jenseits der ge-
wohnten Zweiteilung unserer Filmge-
schichte in les anciens et les moder-
nes, welche nachgerade veraltet sein
durfte und bemerkenswerterweise im
Film auch kaum noch wirklich beob-
achtet wird, es sei denn, spurenwei-
se, in den Beitrdgen Soutters und
Murers.

Man darf ruhig an so etwas wie einen
nationalen Minderwertigkeitskomplex
komplett mit depressiven bis suizida-
len Komplikationen angesichts von
Nachbarvolkern denken, die in ihrer
Mehrzahl so viel stattlicher, promi-
nenter und machtiger wirken und
auch tatsachlich oder scheinbar so
viel bedeutendere Filme hervorbrin-
gen. Dabei ist zu bedenken, dass die
konstitutionelle Kehrseite jedes Klein-
heitswahns - jener petites illusions,
die Imhoof anspricht — unvermeidlich
wiederkehrende Aufwallungen von
prahlerischer Arroganz sind. Nebst ei-
nigen weiteren Schlagern aus dem
kulinarischen Sektor haben wir dann
unbestritten die beste Armee und die
besten Filme der Welt.
So gesehen kommt die grande illu-
sion, die tiefgreifende Grosskompila-
tion aus dem Thesaurus von Lausan-
ne, dem Kern der Sache, wenn er’s
denn wirklich ist, einigermassen nahe
— jedoch ohne etwas ausdiskutieren
oder abschliessen zu koénnen, weil
Uber der massiven défense et illustra-
tion, die da gelibt wird, letztlich jede
eigentliche Kritik des Gegenstandes
unterbleibt.

Pierre Lachat



BIAN ZOU BIAN CHANG (DIE WEISSAGUNG) von Chen Kaige

Der einzige., der sehen kann

Wenn in China jemand etwas gesehen
hat, kann er das unter Umstanden nie-
mandem erzéhlen, er muss so tun als
wusste er von nichts, um sich selbst zu
schiitzen. Deshalb sagt der alte Weise
im Film: «Ich bin blind, ich sehe nichts,
ich hore nichts. Wenn ihr wissen wollt,
was ich fuhle, musst ihr in mich hinein-
kommen.»

Chen Kaige

Der alte Weise ist ein Volkskinstler,
ein Geschichtenerzahler, der mit sei-
nem Dreisaiten-Instrument durch die
Lande zieht, durch die grandiosen
Landschaften zwischen den Ufern
des Gelben Flusses und den Steinwi-
sten der Gobi. Sein Handicap: er hat
diese Welt, die vom scharfen Auge

von Gu Changweis Kamera auf un-
vergessliche Weise beobachtet wird,
niemals gesehen, er ist blind. Sein
Vorteil: im Herzen seines Instrumen-
tes, dort in einem Kéastchen verbor-
gen, tragt er das Rezept zu seiner
Heilung, das beim Zerreissen der tau-
sendsten Saite seine Wirksamkeit
entfalten wird. Dieses erhielt er beim
Tode seines Grossmeisters, als er
noch ein Knabe war; und so sind
auch die letzten Worte des Grossmei-
sters und damit die unendliche Trag-
kraft der chinesischen Geschichte mit
in das Kastchen gewandert, die, stén-
dig gegenwértig, auch den tiefsten
Zweifeln standhalten. Die Hoffnung
auf Erlésung verleiht dem alten Blin-
den ausserordentliche Kréafte. Weit
und breit wird er vom Volk verehrt; er
ist der einzige, der sehen kann, wenn

Verstrickungen und Hass die Men-
schen blenden. Mit seiner Stimme
wird er Bote von Gedanken, die an
die pazifistische Vernunft der tibeti-
schen Buddhisten erinnern. Und tat-
séchlich, vortibergehend kommen die
Staubwolken der hervorragenden
Kampfszene dazu, sich wieder sanft
auf die gelbe Erde zu legen.

Die Traume der Blinden

Doch Shitou, sein junger Schiiler und
sténdiger Begleiter, rettet sich bei die-
ser Gelegenheit an den Rand der zer-
klufteten Landschaft und erbricht
sich. Auch er ist blind, doch er rea-
giert auf die Realitdt ohne den Filter
der Hoffnung. Er wird so viele Saiten
spielen wie er will; die Sterne, das
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Meer will er erkennen, doch die Ideen
der alten Tradition interessieren ihn
nicht. Er muss brechen, weil er weiss,
dass die Motive des Kampfes, dass
die Probleme nicht durch die charis-
matische Tat eines geistigen Fihrers
aufgehoben werden kénnen. Und so
wird Shitou selbst Opfer der unveran-
derten Mentalitat der Leute: sie kom-
men zum Tempel und schlagen ihn
zusammen. Und ein zweites Mal,
ganz am Ende, werden sie ihn zu er-
niedrigen versuchen, indem sie ihm
die Ehrensénfte reichen. Doch Shitou
vertraut unbeirrt auf sich selbst; we-
der mythische Helden, weder Konfu-
zius noch Mao scheinen ihm gliicks-
verheissend. In Lanxiu, der strahlen-
den Tochter des Sun-Clans, findet er
eine Geféhrtin auf der Gratwanderung
jenseits der gesellschaftlichen Zwan-
ge, losgeldst von Leitgedanken, die
Last und Sicherheit zugleich sind. Die
unbewusste Erotik der beiden jungen
Menschen findet Erflllung unter dem
freien Himmel, gesegnet von den
Gottern der grossen Natur. Ein
Schrecken jedoch fir den alten Mei-
ster, der Sinnlichkeit nur im Traume
kennt. Sein Traum ist es, die zwei
schonsten ihm bekannten Frauen zu
heiraten. Diese wohl sublimste Vari-
ante einer Eheschliessung auf dem
chinesischen Lande, ein Motiv etli-
cher moderner chinesischer Filme,
taucht alle sonst grell-roten Hoch-
zeitsaccessoires in ihre Komplemen-
tarfarbe griin und rtickt die Braute um
so mehr ins Unerreichbare. In wel-
chen Farben traumt ein Blinder? Chen
Kaige weist pragmatisch darauf hin,
dass auf dem Filmnegativ rot als griin
erscheint. Ein trostlicher Traum jeden-
falls, denn die griine Farbe in chinesi-
schen Trdumen deutet immer ein gu-
tes Ende an ...

Der Abschiedsbrief

Der chinesische Titel der Kurzge-
schichte, auf der der Film beruht,
heisst «Leben wie eine Saite» — Leben
im Sinne von Schicksal, Befehl des
Himmels. Das ist chinesisch, dass
man sich als kleiner Mensch in der
unendlichen Natur, in den ewig zykli-
schen Verlauf der Geschichte einzu-
figen weiss und den Befehl des Him-
mels akzeptiert. Die Kamera zeichnet
die Umrisse der chinesischen Land-
schaftsmalerei nach, winzige Figuren,
verloren vor dem weiten Horizont.
Ebenso klein fuhle auch ich mich vor
diesen Bildern, betrifft auch mich die
universelle Frage nach dem Sinn des
Lebens. «lch glaube,» sagt Chen,
«dass jeder Mensch ein Ziel vor Au-



gen braucht; doch was flr ein Ziel
auch immer wir anstreben, am Ende,
im Angesicht des Todes, ist es nichts
als ein weisses Stlick Papier.»

Das gute Ende besteht nun darin,
dass der alte Weise das unglaubliche
Gluck hatte, fast sein ganzes Leben
hoffen zu kdnnen. Und vielleicht auch,
dass er mit Hilfe des Nudelladenbe-
sitzers, dem Gott des Todes, der von
seiner Position im Tempel an das Ufer
des Gelben Flusses gezogen und
Ehemann und Vater geworden ist,
sich dieses Gllckes schlussendlich
auch bewusst werden konnte. «Jeder
Mensch muss sterben», sagt ein chi-
nesisches Sprichwort, «manchmal
hat der Tod das Gewicht des Taishan-
Berges, manchmal das einer Flaum-
feder.» Chen erz&hlt von der Gegen-
wart des Todes in seiner Jugend, von
Gleichaltrigen, die in der Aufbruch-
stimmung der Kulturrevolution ums
Leben kamen, wahrend sie daran
glaubten, etwas fir ihr Vaterland zu
tun. «Trotz meiner Trauer fiihle ich,
dass das Leben dieser Menschen vol-
ler Schonheit und Reichtum war.» So
fihlt auch der alte Weise, und das
einzig Trostliche, was er trotz seiner
schmerzlichen Erkenntnis seinem
Schuler zu hinterlassen versucht, ist
die Vorstellung von einem besseren
Leben.

Und Lanxiu? Sie entscheidet fir sich
selbst, sie Uberschreitet in einer wei-
teren Stufe die Realisierung innerhalb
der Grenzen der Zeit. Auch der Tod ist
ein Seinszustand fUr sie, und wer
weiss schon, ob es nicht ein besserer
ist? Mithin ist es auch sie, die es Shi-
tou erlaubt, den endlosen Kreis der
von Generation zu Generation Uber-
lieferten Tradition der Grossmeister zu
durchbrechen: in das Kastchen sei-
nes Instrumentes gerat nun Lanxius
Abschiedsbrief, anstelle des Rezep-
tes, das flr immer vom Wind davon-
getragen wird.

Die kdmpfenden Clans

Wohl keine andere Gesellschaft hat in
diesem Jahrhundert so vielen dusse-
ren Wandlungen unterlegen wie die
chinesische. Eine im Grunde fremde
Ideologie konnte nur Fuss fassen,
weil das von jungen Chinesen so kri-
tisch betrachtete “feudale Denken”
immer noch tief im Bewusstsein des
Volkes verwurzelt ist. Das Leiden
wahrend der Kulturrevolution wird
heute von denen, die es erfuhren, als
wertvoll erachtet, weil dergleichen
existenzielle Erfahrungen sehr tiefe,
menschliche Erkenntnisse ermdgli-
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chen. Doch dann brach das Gebdude
zusammen, und aus dem Glauben an
eine Ideologie, aus der Hoffnung auf
eine bessere Zukunft blieben die
Trummer der Desillusionierung, der
Desorientierung. Aber auch die Chan-
ce, sich endlich als Individuum und
frei zu fihlen. Auf die Frage der Identi-
fikation mit seinen Hauptrollen ant-
wortet Chen, dass er dem alten Mei-
ster ndher stehe. «Ich selbst bin nicht
mehr so jung, ich habe innerlich nicht
so viel Mut und bin schwécher als die
Leute wie Shitou. Aber ich liebe sie
und glaube wirklich an das, was sie
tun.»

Nicht einen Fihrer, nicht tradierte
Handlungsweisen als gegeben ak-
zeptieren, sondern Ldsungen in der
direkten, persoénlichen Auseinander-
setzung mit der Realitat zu finden, ge-
hdrte auch zu den wichtigsten Inhal-
ten der Demokratiebewegung vom
Mai 1989. Der Gedanke der Demo-
kratie kann im Herzen der Chinesen
eine sehr private Bedeutung haben.
Er stiirzt mitunter auch Gotter, selbst
den Gott des Todes, von ihrem Thron,
mitten in die Menschenwelt.

Ist das die neue Hoffnung? Der chine-
sische Dichter Yang Lian beschrieb
kirzlich diejenigen, die jetzt in China
die Macht in den Handen halten, als
«Vater, die ihre S6hne am liebsten
umbringen und ihre Téchter am lieb-
sten vergewaltigen wirden.» Das Di-
lemma und der Widerspruch, in dem
alle chinesischen Intellektuellen heute
stehen, ob sie in Beijing oder in New
York leben, greift sehr tief in ihr Leben
ein. Im Drehbuch von BIAN ZOU BIAN
CHANG heissen die kampfenden
Clans LI und ZHAO; ohne hintergriin-
dig sein zu wollen, fallen dazu die Na-
men Li Pengs und Zhao Ziyangs ein,
um deren Personen der politische
Kampf tobte. Chen sagt dazu: «Ich
kann die Ereignisse in China nicht ein-
fach ignorieren, weder als Filmema-
cher noch als Mensch. Naturlich kén-
nen die Leute meine Haltung erken-
nen. Aber ich modchte unabhéngig
bleiben, ebenso von der Politik wie
von der Kommerzialisierung. Ich will
nicht fur irgendwelche Zwecke be-
nutzt werden kénnen.»

Die Vitalitit der Stille

ein kleines Madchen. Doch vom rea-
len Ubersetzen Uber den reissenden
Fluss sehen wir nichts.

Als Shitou infolge Lanxius kindlicher
Verfuihrung in den Abgrund stiirzt und
sie ihm voller Schrecken folgt, wird
Todesangst zum Bewusstsein der
Nahe und erlaubt endlich das korper-
liche Verschmelzen, die intensivste
Form der Liebe, “unschuldig und wild
zugleich”. Diese Szene im Drehbuch
hatte mich sehr berthrt; im Film ist sie
zu einem Gemaéalde geworden, dessen
Emotionalitat auf die Asthetik be-
schrankt bleibt. Chen hat sich fur die-
se Form entschieden, weil auch hier
die reale Handlung fir ihn nicht das
Wichtigste ist, weil sie nichts Frisches
zeigen wurde. In seinem sehr ernst zu
nehmenden Bestreben, vor der Kom-
merzialisierung keinen Kotau zu
machen, hat er das in China noch im-
mer tabuisierte, bei uns aber Zu-
schauerzahlen einbringende Thema
Sex entfremdet und erinnert dabei
stark an Tarkowskijs (Uberhdhten)
Umgang mit Liebesszenen. Zeitweise
wahlt der chinesische Regisseur L6-
sungen, die uns distanziert, nicht
greifbar oder verschlisselt erschei-
nen. Daflr mag es verschiedene
Griinde geben, doch der erste hat mit
dem “diesseits und jenseits der Gros-
sen Mauer”, mit dem kulturellen Ver-
stéandnis zu tun. Chen sagt: «Ich bin in
einer schwierigen Position. Flr ein
westliches Publikum muss ich viele
Dinge erklaren, das mochte ich ei-
gentlich nicht. Chinesen verstehen,
was ich meine. Doch ich denke, dass
Unterschiede sehr interessant sind.
Der Zuschauer soll realisieren, dass
es eine Andersartigkeit gibt.»

Unterschiede zwischen dem chinesi-
schen und dem européischen Denken
sind nur dann beachtenswert, wenn
sie irritieren. Das kdnnen sie, wenn
wir sie als solche erkennen, wenn wir
unsere Sehgewohnheiten durch Aus-
einandersetzung und Offenheit erwei-
tern. Dann wird uns auch die rhythmi-
sche Vitalitat der stillen Momente, der
Verzégerungen und der Abstraktio-
nen faszinieren.

Die Zeit der Gestirne

Als der alte Weise trotz Flutwarnung
den Gelben Fluss Uberqueren will,
packen die Schiffer das Boot auf die
Schultern und setzen eine beeindruk-
kende Prozession in Gang, die kraft-
voll alle Gefahren zu lberwinden ver-
" heisst. Singend schreitet der Alte
voran, an seiner Stelle im Boot sitzt
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Das Gleichnis von BIAN ZOU BIAN
CHANG bedient sich der Schatze der
chinesischen Volkstradition, zeigt
Himmel und Erde in niemals enden-
der Verbindung, vereinigt Feuer und
Wasser, aus denen die funf Elemente,
die zehntausend Dinge hervorgehen.
Ewige Landschaften, die Vielfalt eines

ausserordentlichen natirlichen De-
kors, archaische Lebensweisen, von
Vergangenheiten gezeichnete Gesich-
ter, unverbrauchte Talente. Und er-
zahlt eine aussergewodhnliche Ge-
schichte von Menschen, deren
Schicksal uns echter scheint als das
eigene. Doch im Gegensatz zur Ein-
fachheit der Geschichte und zur Klar-
heit der Bilder steht die Musik, die
das Leitmotiv des Filmes ausmacht.
Sie ist emphatisch, wo wir simple
Klange eines Volksinstrumentes er-
warten; wo unser Marchen, unser
Traum vom fernen China Risse be-
kommt, wo wir mit den “Kontamina-
tionen” (wie Bertolucci seine Begei-
sterung fur die Stilvermischungen
Shanghais bezeichnet) des Fremden
konfrontiert werden. Chen sagt: «Die
Musik ist wie ein Fragezeichen, eine
Frage aus der Ferne ... Die Filmmu-
sik, vor allem das letzte Konzert, ist
sehr dramatisch. Denn ich versuchte,
damit meine Geflihle auszudriicken,
es ist meine Art, auf die politischen
Ereignisse in Beijing zu reagieren.»
Im verlassenen Tempel, auf den Rui-
nen der Vergangenheit, wohnen der
Glaube an das grosse alte Wissen,
der Meister, und die Mdglichkeit des
eigenstandigen Aufbruchs, Shitou,
beieinander. Die Zeit wird die aufge-
worfenen Fragen beantworten, ohne
dass wir wissen, ob sie die Dinge zum
besseren wendet. Die Nudelladenbe-
sitzerin weiss nicht mehr, seit wann
sie am Fluss ist. Die lineare, die zykli-
sche und die Zeit der Gestirne sind
gegenwartig, um so mehr fir Chen
Kaige, der nicht anders kann, als ih-
nen aufrichtig und damit wider-
sprichlich zu begegnen.

Ulrike Koch

Die wichtigsten Daten zu BIAN ZOU BIAN
CHANG (DIE WEISSAGUNG / LIFE ON A
STRING):

Regie: Chen Kaige; Buch: Chen Kaige nach
einer Kurzgeschichte von Shi Tiesheng; Ka-
mera: Gu Changwei; Schnitt: Pei Xiaonan;
Art Director: Shao Ruigang; Musik: Qu Xiao-
song; Ton: Tao Jing.

Darsteller (Rolle): Liu Zhongyuan (alter Mei-
ster), Huang Lei (Shitou, sein Schler), Xu
Qing (Lanxiu), Zhang Zhenguan (Nudella-
denbesitzer), Ma Ling (seine Frau).
Produktion: Beijing Film Studio; Co-Produk-
tion: Serene Productions, England, China
Film Co-Production Corporation, Pandora
Film. CH-Verleih: trigon-fim, Rodersdorf.



UN ETE APRES ’AUTRE von Anne Marie Etienne

Eine Pyramide fiir die kleinen Leute

Die Herrschenden der Geschichte
hatten ihre Pyramiden, Burgen und
Grabmaler. Die Sklaven, die Tageloh-
ner, die Diener, die Proleten sind bis
heute in die Massengraber der Ge-
schichte verbannt. Man kann ihre
Spuren finden, in den banalen Din-
gen, die sie umgeben haben, etwa in
den Bergarbeitersiedlungen, abseits
der neonfarbenen Stadtkerne.

Die grossen Filmfestivals haben ihre
Stars und ihre “grossen” Filme. Die
Debltfilme oder die Werke aus ent-
fernteren Teilen dieser Welt ver-
schwinden schnell in den Festivalar-
chiven und damit im kollektiven
Vergessen. Auch ein Werk wie Anne
Marie Etiennes Erstling UN ETE APRES
L’AUTRE droht im Uberangebot eines
Gross-Festivals zu verschwinden, wie
die Bergarbeiterfamilien, die den Neu-
reichen aus ihren Siedlungen gewi-
chen sind, aus der Geschichte der
Stadtviertel zu verschwinden drohen.
Die Chronik einer Bergarbeiterfamilie.
Dreissig Jahre im Viertel “Impasse”.
Familidre Einblicke in die Alltagskul-

tur, nicht in die viel zitierte Ausbeu-
tung der Arbeiter oder die in vielen
Bluchern abgehandelten Wirren der
Kriegs- und Nachkriegsjahre. Die tag-
lichen Plagen der Hausfrauen. Die Er-
eignisse des Alltags: Kinder, die sin-
gend im Hof spielen, die Mutter, die
an einem schébigen Tisch vor dem
Haus bei einer Tasse Kaffee sitzt und
die Umgebung betrachtet. Eine Fami-
lie beim Kartenspielen, das Trinken
von Alkohol, die Tochter, die Tanzerin
wird, die Nachbarn, die Kinder nicht
ausstehen koénnen. Die Grausamkei-
ten des alltdglichen Zusammenle-
bens, die Hoffnungen auf eine besse-
re Zukunft. Eine Party im Hinterhof,
der erste Fernseher. Oberflachlich
lasst sich der Film als autobiogra-
phisch einstufen und behaupten, es
sei die Geschichte der Grossmutter
aus der Perspektive der kommentie-
renden Enkelin Anne Marie. Bei ndhe-
rem Hinsehen aber lasst sich eine
Vielzahl kleiner Geschichten erken-
nen, die miteinander verwoben und
dennoch souverén sind. Augenblicke,

die wie kleine Ewigkeiten, dennoch
durch die Montage und den Off-Kom-
mentar vorangetrieben werden, die
manchmal Jahre mit einem Schnitt
und einem Untertitel Uberspringen —
die Jahre des Zweiten Weltkrieges,
erwéhnt in wenigen Satzen und einem
Bombengerausch.

Scheinbar beildufig und aus der Di-
stanz gesehen laufen die Ereignisse
ab. Die Pflegekinder der Grossmutter,
die spéter wieder nach Spanien zu-
rickkehren, die Grosseltern, die sich
immer streiten, die Kinder, die heran-
wachsen und selbsténdig werden.
Blicke in Fenster und aus dem Fen-
ster, durch enge Seitengassen. Das
Impasse als geschlossener Ort, in
den die Ubrige Welt sublimiert ein-
dringt, wie Schwingungen auf einem
Seismographen. Die Fragmentierung,
die notwendig ist, um die Welt als
Ganzes erahnen zu konnen.

In Absténden lange ruhige Kamera-
schwenks Uber eine Flusslandschaft
mit Briicke, im Zimmer eines schla-
fenden Kindes, Uber die Hinterhofe.
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Die lauten Stimmen der Menschen,
abgeldst von Augenblicken der Stille,
nur von einem sanften Klavierthema
begleitet. Humor, manchmal zartlich,
manchmal rauh, der sich oft in Melan-
cholie wendet.

Wenn jemand stirbt, bekommt man
im Nachhinein eine Ahnung der Ein-
maligkeit einer Person. Die Schwie-
gertochter, die an schweren Depres-
sionen leidet, mit jemandem reden
will, aber kein Verstandnis findet. Der
Krankenwagen, der vorfahrt, wahrend
die Off-Stimme Anne Maries von der
Krankheit erzahlt und den Tod Cathe-
rines durch Selbstmord vorweg-
nimmt. Das vermeintlich Familidre,
welches umschlagt in ein Bewusst-
sein von der Fremdheit dieser Figu-
ren. Die Grossmutter, die vulgér,
manchmal sogar grausam sein kann
und im nachsten Moment wieder lie-
bevoll und verstandig ist. Der Blick
der Kamera, der unaufféllig zwischen
neutraler genauer Beobachtung in
meist starrer Position und langsamen
Schwenks, die sich in dieser engen
Welt Raum schaffen, wechselt. Der
Off-Kommentar, der die familiar er-
scheinenden Geschichten doch auf
Distanz halt. Die Montage, die vor
dem Bildschnitt die Tonspur der
niachsten Szene einblendet. Das
Sujet, eine personlich, vermutlich teil-
weise sogar selbsterlebte Geschich-
te, ohne moralisierende Eingriffe,
ohne Hierarchie zwischen dem We-
sentlichen und dem Beilaufigen. Eine
Montage, die schmerzt, da sie mit je-
dem Schnitt den Verlust der letzten
Szene, des gerade verschwindenden
Bildes hervorruft. Die Zeitmaschine
Kino, die das Dahinrinnen der Zeit
sichtbar macht. Die Weihnachtsfeier
derkleinen Anne Marie mitihrer Gross-
mutter, das gemeinsame Essen, der
ausgelassene Rock’n’Roll-Tanz zwi-
schen der Alten und dem Kind. Die
Grausamkeit der Zeit in Form des Off-
Kommentar, der uns mitteilt, beim
nachsten Weihnachtsfest habe sich
die Grossmutter nicht aus dem Bett
erheben kdnnen.

Das Impasse in fast vierzig Jahren:
Geburten, Hochzeiten, Sterben, vor
den immergleichen rétlichen Steinen
der Bergarbeiterhduser. Nach dem
Tod der Grossmutter beginnt sich ein
Architekt fir inr Haus zu interessieren,
die Spuren dieser Familie verschwin-
den. Die Angehdrigen sind tot oder
leben ausserhalb des Impasse.

1979: Der Blick eines unbekannten
Kindes durch die Gassen des Impas-
se. Fremde Kinder, die im Hinterhof
spielen. Das einzig Vertraute, der Hof,
die Gassen, die rotlichen Steine der
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Hauser. Das letzte Bild, ein bliihender
Kirschbaum, den der Grossvater ein-
mal gepflanzt hatte, aus dem Off die
Erinnerung an einen Dialog ziwschen
Anne Marie und ihrer Grossmutter.
Die einzige Sequenz, in der Anne Ma-
rie Etienne den bisher gezlgelten
Emotionen freien Lauf lasst. Der
Baum, das letzte Zeugnis von der Exi-
stenz der Menschen, die hier einmal
gelebt haben. Wie beim Vorspann
verharrt die Kamera unbeweglich.
Menschenleben fragmentiert und
doch als Ganzes vorstellbar, in weni-
ger als zwei Stunden Kino.

Kino ist nicht nur Reproduktion, es ist
auch ein Instrument, das in Raum und
Zeit verborgene Orte suchen kann.
Bilder, wie rekonstruiert aus den

Fotoalben von Arbeiterfamilien. Das
Impasse ist kein Ort aus den Ge-
schichtsblichern oder Reisefiihrern.
Es gibt keine Pyramiden, Schlésser
oder Grabmaler, die Uiber den Tod hin-
aus von der Existenz dieser Familien
zeugen.
Einmal wird im Film wahrend einer
Hochzeit ein Familienfoto gemacht.
Das Bild gefriert zum Standbild. Ein
Zwischentitel: «Ein paar Monate spa-
ter», der die nachste Szene einleitet.
Seit der Erfindung der Fotografie ist
das Foto die Pyramide der kleinen
Leute geworden. Anne Marie Etienne
findet mit ihrem Film UN ETE APRES
L’AUTRE mit Hilfe der bewegten Foto-
grafie deren Spuren.

Ridiger Tomczak

Gesprach mit Anne Marie Etienne

Die wichtigsten Daten zu UN ETE APRES
L'AUTRE:

Regie und Drehbuch: Anne Marie Etienne;
Kamera: Jean Claude Neckelbrouck; Musik:
Yves Lafferiére; Ton: Claude Hazanavicius.

Darsteller (Rolle): Annie Cordy (Mutter), Paul
Crauchet (Vater), Francoise Bette (Yvonne),
Olivia Capeta (Anne Marie), Monique Spa-
ziani (Catherine), Jo Rensonnet (Joe Cara-
bin), Adrienne Bonnet (Lis), Jean Paul Com-
art (Francis), Suzy Falk (Madame Lisa), Jean
Yves Bertheloot (Jeff), Pieter Riemens (Emi-
le), Dominique Baeyens (Louise), Yvette
Merlin (Marutschka), Hadi EI Gammal (Le
Turc), André Baeyens (Rouquin), Gunther
Lesage (Mann von Louise), Pierre Laroche
(Doktor Van Damme), Valentine de Wouters
(Lis), Fuencisla Carmona (Carmen).
Produzent: Alain Keytsman. Belgien/Frank-
reich/Kanada 1989-1990. Format: 1:1,85,
35mm; Farbe; Dauer: 99 Min.

>*Iech mochte Filme machen, die
tiber das Leben, die Liebe und den
Tod reden®

FILMBULLETIN: Haben Sie nach einem
genau ausgearbeiteten Buch gedreht
oder liessen Sie sich Raum fir Impro-
visation?

ANNE MARIE ETIENNE: Ich glaube nicht
an Improvisation bei der Vorbereitung
eines Filmes. Ich hatte ein genau aus-
gearbeitetes Drehbuch und habe
beim Drehen am Manuskript nichts
mehr verandert. Die Arbeit mit den
Schauspielern dagegen war freier. Da
kann man manchmal nicht so streng
sein. Ich helfe den Schauspielern, frei
zu erflhlen, was ich erwarte.
FILMBULLETIN: Ihr Film ist mehr an der
Prasenz der Personen interessiert als
am Plot. Auch wenn die Grossmutter
eine sehr zentrale Person ist, gibt es
eine ganze Reihe anderer Figuren und
kleiner Geschichten.

ANNE MARIE ETIENNE: Wir verfolgen
das Leben der Grossmutter durch
dreissig Jahre. In einer solchen Zeit-
spanne hast du zwar deine eigene
Geschichte, aber auch die Geschich-
ten der Leute, die du liebst und die
um dich herum sind, sind flr deine
Geschichte wichtig. Es ist also ihre

Geschichte, aber auch die Geschich-
te ihres Mannes, ihrer Kinder oder der
Nachbarn. Man ist ja schliesslich im
Leben nicht allein. Es ist auch die Ge-
schichte der kleinen Strasse wahrend
dreissig Jahren. Am Anfang wollte ich
viele Personen und Generationen zei-
gen, die kommen und gehen. Dann
sterben Leute, und sie bleibt allein mit
ihnrem Mann. Sie bleibt allein und hat
dann die grosse “Liebesaffare” mit ih-
rer Enkelin.

FILMBULLETIN: Dieses Bergarbeiter-
viertel erscheint wie eine eigene klei-
ne Welt. Sie scheinen nicht so sehr an
zeitgeschichtlichen globalen Hinter-
griinden interessiert zu sein, die man
auch in Blichern nachlesen kann.

ANNE MARIE ETIENNE: Der Zweite
Weltkrieg — Weltgeschichte — war
nicht mein Blickpunkt, denn es ging
mir um das Leben meiner Grossmut-
ter, und in ihrem Leben war der Krieg
nicht wirklich wichtig, weil sie nicht so
sehr betroffen war. — Es betraf sie na-
tirlich auch, aber meine Aufmerk-
samkeit galt in erster Linie dem In-

nenleben meiner Personen, ihrem
Fuhlen, ihrer Liebe und ihrem Leid.
FILMBULLETIN: Sie verwenden sehr oft
den Off-Kommentar. Warum?

ANNE MARIE ETIENNE: Wenn Sie alles
erzdhlen mdissten, was in dreissig
Jahren passiert, dann missen Sie ei-
nen Film machen, der vier oder fiinf
Stunden dauert. Ein Off-Kommentar
ist eine grosse Hilfe, Zeitraume zu ge-
stalten.

Ich mag generell Filme, in denen ge-
schrieben wird oder das Schreiben
sehr wichtig ist — und da findet man
oft einen Off-Kommentar. Woody Al-
len hat das gemacht, Cassavetes. Ich
hasse nur Off-Kommentare, die etwas
beschreiben, was man sieht, nicht
aber solche, die etwas hinzufligen.
FILMBULLETIN: Ich empfinde den Off-
Kommentar manchmal als distanzie-
rend, besonders in der Szene, in der
sich die Schwiegertochter das Leben
nimmt. Man spurt die Distanz der
Zeit.

ANNE MARIE ETIENNE: Ich wollte die
Emotionen im Film auf Distanz halten
— ausgenommen am Schluss, wo ich
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Anzeigen

Museen in Winterthur

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

Sammlung

Oskar Reinhart

«Am Romerholz»

Offnungszeiten:

téglich von 10-17 Uhr
(Montag geschlossen)

Werke von Winterthurer Malern

sowie internationale Kunst.

Sammlung
des Kunstvereins

Kunstmuseum

Offnungszeiten:

taglich 10-17 Uhr
zusitzlich
Dienstag 19.30-21.30 Uhr
(Montag geschlossen)

Im grafischen Kabinett
der Stiftung:

HENRIDETOULOUSE-LAUTREC

Stiftung
Oskar Reinhart

Offnungszeiten:

taglich 10-17 Uhr
(Montag geschlossen)

VON DER ANTIKE
ZUR GEGENWART

Miinzen und Medaillen
aus eigenen Bestédnden.

Miinzkabinett

Offnungszeiten:

Dienstag bis Samstag
von 14-17 Uhr

Uhrensammlung
von weltweitem Ruf

Uhrensammlung

Kellenberger

im Rathaus

Offnungszeiten:

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

Wissenschaft und Technik
in einer lebendigen Schau

bis Herbst 1991

«Die findigen Schweizer»
«Spielzeugeisenbahnen»
«Lasst klappern aus alter Zeit»

Technorama

Offnungszeiten:

taglich 10-17 Uhr
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Anne Marie Etienne, Regie und Drehbuch; Jean Claude Neckelbrouck, Kamera

meine Personen tiefer empfinden las-
se. Aber sonst wollte ich aus drama-
turgischen Griinden Distanz bewah-
ren. Ich wollte kein Melodrama. Es
ware geféhrlich, ein Melodrama zu
machen, denn die erste Tochter stirbt,
dann eine andere und schliesslich der
Grossvater. Das ist der Grund, warum
der Off-Kommentar und die Art, in der
ich den Film gemacht habe, distan-
zierend ist.

FILMBULLETIN: Sie beschdnigen we-
der die Personen noch die Welt, in der
sie leben. lhre Ironie ist sehr zartlich.
Man lacht nie gegen die Personen,
sondern nur mit ihnen.

ANNE MARIE ETIENNE: lch verurteile
meine Charaktere nie — um sie be-
schreiben zu koénnen, muss ich sie
lieben, respektieren und Zartlichkeit
fur sie empfinden, selbst wenn sie im
Film rlide und vulgér sind. Ich wollte
keine Moral. Die Grossmutter ist riide,
manchmal grausam, der Grossvater
ist schwach. Sie sind so wie sie sind,
so respektiere ich sie und so zeige ich
sie auch.

FILMBULLETIN: Sind Sie grundsatzlich
an diesen kleinen Geschichten und
am Alltag der “kleinen Leute” interes-
siert — mit denen sich das Kino ei-
gentlich selten beschéftigt — oder gilt
das nur fir diesen Film?

ANNE MARIE ETIENNE: Ich hege eine
starke Zartlichkeit fir diese Leute und
eine Menge Respekt. Tiefe Bewunde-

rung heisst aber nicht, dass ich den-
ke, sie seien Helden. Filme, die sie als
Helden zeigen, die immer grossmiitig
und freundlich sind, hasse ich. Ich
werde sicher noch andere Filme Uber
diese Art von Leuten machen, aber
mein nachster Film hat absolut nichts
mit ihnen zu tun.

FILMBULLETIN: Ich hatte das Gefihl,
das Skript konnte aus einer Samm-
lung von vielen kleinen Geschichten
bestanden haben, die dann, wie bei
der Montage, zusammengefligt wur-
den.

ANNE MARIE ETIENNE: Sie koénnen
nicht sagen, dass in diesem Film der
Dialog nicht wichtig sei, weil das, was
die Personen sagen, und wie sie es
tun, sehr wichtig sind — auch wenn es
sich tatsdchlich um eine Folge von
Bildern und Situationen handelt, die
ein Leben reslimieren.

FILMBULLETIN: Erz&hlen Sie mir bitte
etwas Uber die Rekonstruktion dieses
sehr typischen Bergarbeiterviertels.
ANNE MARIE ETIENNE: Wegen des
Kirschbaumes mussten wir ein neues
Impasse bauen. Wir machten das in
einer Militarkaserne. Das Impasse,
das Sie im Film sehen, ist ein Set. Nur
das Impasse am Ende des Filmes ist
das echte Impasse heute, mit Baum.
FILMBULLETIN: Im Gegensatz zu vielen
anderen Filmemachern Ihrer Genera-
tion setzten Sie nicht auf grelle Effek-

o

te. Warum liegt Ihnen so viel an ruhi-
gen subtilen Bildern?

ANNE MARIE ETIENNE: Das ist sehr
schwierig zu beantworten. Ich moch-
te Filme machen, die Uber das Leben,
die Liebe und den Tod reden. Ich bin
in erster Linie besessen von der Zeit.
Die Geschichten kdnnen verschieden
sein — und ich hoffe, sie werden im-
mer anders sein.

FILMBULLETIN:  Warum hoéren  wir
manchmal schon vor dem Bildschnitt
die Tonspur der nachsten Szene?
ANNE MARIE ETIENNE: Das ist eine
grosse Hilfe und eine Moglichkeit, ein
Geflihl vom Verstreichen der Zeit zu
vermitteln. Das ist ein sehr sanfter
Weg, das zu zeigen.

FILMBULLETIN: Wie lange hatten Sie
schon die Idee, Filme zu machen?
ANNE MARIE ETIENNE: Ich habe immer
geschrieben, aber nur fir mich selbst,
und ich hatte immer die Idee, einmal
einen Film zu machen, aber nur in
meinem Kopf.

Diese Geschichte war dann so essen-
tiell fir mich, dass - als ich sie ge-
schrieben hatte — auch klar war, dass
ich diesen Film einfach machen
musste. Wir haben darum gekampft,
Geld fir diesen Film zu bekommen
und haben vier Jahre unseres Lebens
an diesen Film gelassen.

Mit Anne Marie Etienne unterhielt sich
Rudiger Tomczak
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Werkstattgesprach
mit Lars von Trier
zu seiner Trilogie
THE ELEMENT OF CRIME,
EPIDEMIC und EUROPA

>’Film ist ein dusserst gefihrliches Medium. Man kann

von Filmen

LARS VON TRIER: Was wollen Sie mich
fragen? Wollen Sie wissen, warum ich
THE ELEMENT OF CRIME in Gelb ge-
dreht habe und wie ich das gemacht
habe?

FILMBULLETIN: Um diese Frage kom-
men wir nicht herum.

LARS VON TRIER: Und bestimmt wollen
Sie mich fragen, warum ich Deutsch-
land so hasse.

FILMBULLETIN: Das sehe ich nicht als
Hass. Sie sind ganz einfach ein tradi-
tioneller Romantiker. Und die traditio-
nelle Romantik hat bekanntlich eine
Deutschland-Fixierung. Die Romanti-
ker in der ganzen Welt fanden
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infiziert werden. Ich glaube wirklich, dass man das kann.>

Deutschland schon immer faszinie-
rend démonisch und haben Horror-
Geschichten darliber geschrieben.
LARS VON TRIER: Die Deutschen sel-
ber doch auch! Aber wenn Sie mich
als einen Romantiker sehen, sind Sie
immerhin schon auf der richtigen
Fahrte. Was aber wollen Sie noch
wissen? Bestimmt, von wem und
woher ich meine Bilder gestohlen
habe!

FILMBULLETIN: Die Herkunft der Bilder
ist mir im grossen und ganzen klar.
Aber ich empfinde das nicht als
Stehlen.

Zunachst jedoch mdéchte ich wissen,

warum Sie lhren letzten Film, der aus-
schliesslich in Deutschland spielt,
EUROPA und nicht Germania genannt
haben?

LARS VON TRIER: Es gibt einen Schrift-
steller, flir den mein Co-Autor Niels
Versel und ich eine Schwéche haben:
Franz Kafka. Insbesondere fir Vorsel
ist Kafka ein wichtiger Bezugspunkt.
Kafkas Buch mit dem Titel Amerika
maogen wir besonders. Dieses Buch
war eine Art Inspiration flr unseren
Film. Wir erzadhlen sozusagen eine
umgekehrte Geschichte. Kafkas Ro-
man handelt von einem Européer, der
nach Amerika geht, und EUROPA ist

ein Film Uber einen Amerikaner, der
nach Europa kommt; sein Weg flhrt
ihn dorthin zurlick, wo seine Eltern
gelebt haben. Es gibt einige Paralle-
len zwischen der Kafka-Story und der
Geschichte, die wir erzahlen.
FILMBULLETIN: Leopold Kessler ist
vergleichbar mit Karl Rossmann?
LARS VON TRIER: In gewissem Sinne.
FILMBULLETIN: Grob gesagt, er ist der
Unschuldige in einer korrupten Welt?
LARS VON TRIER: Die drei Filme, die
Niels Versel und ich zusammen ge-
schrieben haben — THE ELEMENT OF
CRIME, EPIDEMIC und EUROPA -, se-
hen wir selber als eine Trilogie. Die

Story ist in allen drei Fiimen mehr
oder weniger die gleiche: Ein Idealist
begibt sich in eine gefahrliche Umge-
bung und ist am Ende genauso kor-
rupt. Nun hat die Geschichte, die
Kafka erzahlt, kein Ende. Sein Roman
ist ein Fragment geblieben; es gibt
nur einen Anfang und ein paar locker
zusammengefligte Kapitel. Wir wer-
den also nie erfahren, was fiir ein
Ende Karl bei Kafka nimmt. Kafka
hatte seinen Roman auch Uberhaupt
nicht zur Veroffentlichung vorgese-
hen. Wir dagegen wollten, dass unser
Film veroffentlicht wird, deshalb ha-
ben wir ihm ein Ende gegeben. Bei

uns endet Leo jedenfalls in gewisser
Hinsicht korrumpiert.

FILMBULLETIN: Ich hatte schon den
Verdacht, dass der Titel EUROPA eine
Reverenz an Kafka darstellt, weil Niels
Versel im vorausgegangenen Film
EPIDEMIC, bei dem er nicht nur Co-
Autor, sondern neben lhnen selbst
auch Hauptdarsteller war, selber den
Gedanken artikuliert, Gber Amerika
schreiben zu wollen wie Franz Kafka —
ohne es eigentlich zu kennen, nur
nach Beschreibungen aus zweiter
Hand. Abgesehen davon habe ich
aber aufgrund bestimmter kafkaesker
Strukturen in EUROPA den Eindruck,
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dass Leo Kessler nicht nur ein Karl
Rossmann, sondern auch ein Josef K.
sein kénnte, also ein nur scheinbar
Unschuldiger und tatsachlich Schul-
diger, der sich seiner Schuld - in die-
sem Fall: die Unfahigkeit, Position zu
beziehen und moralpolitisch mundig
und handlungsfahig zu werden -,
nicht bewusst wird und dem von einer
héheren und anonym bleibenden In-
stanz - in diesem Fall: ein unsichtba-
rer, allm&chtiger Erzahler — der Pro-
zess gemacht wird.

LARS VON TRIER: Dazu mochte ich ei-
gentlich nichts sagen. Im Grunde
sollten Sie das besser mit Niels Vorsel
besprechen. Um aber auf lhre Aus-
gangsfrage zurlickzukommen: ich
blicke auf den Titel EUROPA ein biss-
chen so wie auf ein abstraktes Ge-
malde. Wir erzdhlen keine Geschichte
Uber Europa und wollen nichts ins
Bewusstsein rlicken von dem, was
zurzeit geschieht oder was historisch
geschehen ist oder worauf Europa
zusteuert. Die Filme der Trilogie sind
Marchen. Die gesamte Trilogie ist
Uber Europa, ohne dass ich lhnen
genau erkldren kdnnte wieso. Da es
sich nicht um Dokumentarfilme han-
delt, sollte man diesen Hinweis auf
jeden Fall nicht zu woértlich nehmen.
Vielmehr geht es um Gefthle und um
kulturelle Aspekte, die fir mein Bild,
das ich von Europa habe, wichtig
sind.
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FILMBULLETIN: Dennoch frage ich,
warum Sie von Europa sprechen,
wenn die Filme lhrer Trilogie eigent-
lich doch immer nur auf Deutschland
verweisen?

LARS VON TRIER: Das ist fir mich Eu-
ropa. FlUr mich als Danen sind
Deutschland und Europa eng mitein-
ander verbunden. Wenn man von D&-
nemark aus nach Europa geht, muss
man durch Deutschland hindurch. Al-
les Bedrohliche an Europa ist flir mich
zusammengefasst: Deutschland. Das
hat sicher mit der historischen Tatsa-
che zu tun, dass Déanemark und
Deutschland so viele Male Krieg mit-
einander gefiihrt haben und Déne-
mark jedesmal bése geschlagen wur-
de. Den Blick nach Stiden zu richten,
ist fir uns mit Angst verbunden. Vor
dem Beitritt zur Europdischen Wirt-
schaftsgemeinschaft gab es bei uns
grosse politische Diskussionen. Die-
jenigen, die gegen den Anschluss
waren, wurden von dem unguten Ge-
fahl  erflllt, dass Europa und
Deutschland einfach zu eng mitein-
ander verbunden sind. Wenn wir uns
von Europa bedroht fiihlen, dann nur
aufgrund unserer Geflhle gegentber
Deutschland. Gleichwohl muss ich
sagen, dass mich Deutschland faszi-
niert, wenn ich es auch eigentlich gar
nicht so genau kenne: Ich bin nicht
viel in Deutschland herumgereist, ich
bin immer nur hindurchgereist. Ich fin-

de das interessant: auf der einen Sei-
te die Industrie und auf der anderen
Seite die Kultur, die Literatur, die Fil-
me. Da gibt es so viele Mé&chte, die in
verschiedene Richtungen gehen und
aufeinanderprallen. Zumindest sehe
ich Deutschland so - von hier. Ich fin-
de es geradezu bedauerlich, dass die
Mauer gefallen ist, denn das Berlin in
meinem Kopf war bis dahin ein my-
thologischer Ort.

FILMBULLETIN: Sie sind auch vom
deutschen Faschismus fasziniert?
LARS VON TRIER: Der Faschismus ist
Teil eines jeden Menschen. Wenn ich
in EUROPA auf die Geschichte zuriick-
gehe oder historische Fakten verwen-
de, dann nicht um eine Aussage Uuber
die Geschichte zu machen, sondern
Uber die menschliche Natur. Aber das
sind Fragen, die Niels Vorsel als Dreh-
buchautor mehr betreffen als mich.
Fragen Sie mich lieber tber die Tech-
nik.

FILMBULLETIN: Aber Sie sind Co-Autor
der Filme und werden als Drehbuch-
autor sogar an erster Stelle genannt.
LARS VON TRIER: Inhaltlich ist viel von
Niels Varsel. Von mir sind die Struk-
turen. Ich finde die Bilder.
FILMBULLETIN: Die Bilder, die auf an-
dere Bilder zurlickgehen, die vielen
Bezlge zur Filmgeschichte stellen Sie
her?

LARS VON TRIER: Ja.
FILMBULLETIN: Oder die zur Literatur-




geschichte? Wenn der Einfluss Kaf-
kas sich vielleicht starker bei lhrem
Co-Autor niedergeschlagen hat, so ist
immer noch ein anderer literarischer
Einfluss zu klaren. In EPIDEMIC, dem
Mittelstlick Ihrer Trilogie, spielen Sie
selber einen Charakter namens Dr.
Mesmer. Jetzt waren wir bei der Ro-
mantik, denn von dem historischen
und selbstredend deutschen Arzt Dr.
Mesmer, dem Begriinder einer hyp-
notischen Heiltherapie, der Ende des
18., Anfang des 19. Jahrhunderts ge-
wirkt hat, waren die Romantiker er-
klartermassen sehr fasziniert. Na-
mentlich Edgar Allan Poe hat sich in
seinen Geschichten des Grauens
haufig auf Mesmer bezogen - bei-
spielsweise in The Facts in the Case
of M. Valdemar. Wenn Sie in EPIDEMIC
auf diese Person anspielen und auch
noch selber in die Rolle eines Dr.
Mesmer schllpfen, dann scheint mir,
dass Sie mit lhrer Faszination fiir den
Mesmerismus und die Hypnose und
mit [hrem Blick auf ein damonisiertes
Deutschland ein gothischer Romanti-
ker in der Tradition Poes sein konn-
ten.

LARS VON TRIER: Eindeutig ja. Da ha-
ben Sie vdllig recht. Ich fihle mich
Edgar Allan sehr nah. Es gibt aller-
dings einen entscheidenden Unter-
schied, namlich dass ich sehr gesund
bin — auch im Kopf. Ich glaube, dass
Poe ein paar ganz ernsthafte Proble-

me hatte. Er hat sozusagen die Ro-
mantik selber ausgelebt, indem er in-
tensiv lebte, trank, sich von seinen
Gefiihlen zerreissen liess. Ich dage-
gen bin ein New-Wave-Romantiker,
das heisst viel kalkulierter. Das ist das
Typische an der neuen romantischen
Generation.

FILMBULLETIN: Ist Poe eine Schlissel-
figur zum Versténdnis Ihres Werks?
Was ich in Ihren Filmen finde, ist ne-
ben einer Faszination flir den Mes-
merismus der Entwurf klaustrophobi-
scher Situationen bis hin zum Motiv
des Lebendig-Begraben-Seins, ist
eine Atmosphére der Dekadenz und
des alptraumhaften Schreckens mit
Schockeffekten, sind apokalyptische
Visionen undschlimmstmaogliche End-
Wendungen, geheime Gange und
Raume, unheimliche Wissenschaftler,
gebrochene Helden, ist die Betonung
von paranoid-subjektiver Perspektive
und innerer Handlung, eine vermit-
telnde Erzahlerstimme, der wie in The
Masque of the Red Death in einen
geschlossenen Raum eindringende
Schrecken der Pest, der Blick in die
Grube, der Maelstrém-Effekt ... — ich
bin sicher, die Aufzdhlung liesse sich
noch ergéanzen. Dass in THE ELEMENT
OF CRIME erst der Polizeidetektiv Os-
borne und dann auch sein Kollege
und Schiler Fisher die Verbrechen
des toten Morders Harry Grey vollen-
den, interpretiere ich als einen Fall

von Vampirismus — ebenfalls im Sinne
Poes.

LARS VON TRIER: Was soll ich dazu sa-
gen, ausser dass Sie absolut recht
haben. Natirlich habe ich Poe gele-
sen, aber es ist schwierig flr mich, zu
sagen, was von seinem Werk mich
am meisten inspiriert hat. Sie haben
The Facts in the Case of M. Valdemar
erwéahnt. Das ist eine wunderbare Ge-
schichte, und ich habe tatsachlich
Uberlegt, ob ich nicht einen Film dar-
aus machen sollte. Das ist eine Ge-
schichte, die eine ganze Menge in
meinem eigenen Werk inspiriert ha-
ben kdnnte, aber ich habe eigentlich
nie dartiber nachgedacht. Schon al-
lein die Worte Edgar Allan Poe und
Deutschland bringen Bilder in mir
hoch, und mit diesen sehr komplexen
Bildern arbeite ich. Ich kann also nicht
sagen, was ich von Poe tibernommen
habe, was genau mich inspiriert hat,
was konkret mich an Deutschland in-
teressiert. Nur ein Buch von Edgar
Allan Poe in die Hand zu nehmen,
ohne es zu 6ffnen, bedeutet flir mich
schon die grosste Fundgrube an In-
spiration. Ich brauche mich gar nicht
mit einer bestimmten Geschichte
oder mit einer bestimmten Figur zu
beschéftigen, es ist mehr die Stim-
mung bei Edgar Allan Poe und die
Atmosphére in Deutschland. Die Wor-
te l0sen lebhafte Bilder in mir aus,
und diese Bilder sind es, die mich
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EUROPA
von
Lars von Trier

Der Alb
Europa

Der Nachtexpress braust durch Euro-
pa. Und beschadigt wie dieses Euro-
pa im Jahre 1945, im Jahre Null also,
sind auch die Menschen, die sich von
den stampfenden Ré&dern durch die
nicht enden wollende Nacht tragen
lassen. Nur einer vermag da seine
heile Naivitat, seinen unverletzten gu-
ten Willen auszuleben auf der Geister-

inspirieren. Poes Themen waren ei-
gentlich immer sehr billig und auf
Sensationen ausgerichtet. Die Motive
des Vampirismus und des Lebendig-
Begraben-Seins findet man heute in
den Horror-Cartoons. Ich kdénnte sa-
gen, dass mich beides beeinflusst
hat: einerseits Edgar Allan Poe und
andererseits die poeske Welt des
Horror-Cartoons.

FILMBULLETIN: Sie selbst haben vorhin
gesagt, lhre Helden seien ldealisten,
die am Ende korrumpieren. Wenn ich
das weiterflhren darf: sie versuchen
blaudugig, die Welt vor dem Bésen zu
schitzen, sind es aber am Ende sel-
ber, die die Katastrophe verursachen
und das Bose in die Welt hineintra-
gen. Das erinnert mich an Filme von
Roman Polanski, namentlich an DAN-
CE OF THE VAMPIRES.

LARS VON TRIER: Das ist eine klassi-
sche Geschichte, die viele Male er-
zahlt worden ist. Dahinter steckt si-
cher eine sarkastische Betrachtungs-
weise. Ich halte mich doch selber flr
einen Idealisten. Andererseits verste-
he ich aber auch die menschlichen
Aggressionen. Meine Filme zeigen
eben, dass in den Menschen viele
Gefiihle zusammenspielen. Gut und
Bose ist in jedem enthalten, und es ist
eine Frage zufalligen Zusammentref-
fens, was zu welcher Zeit an die
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bahnfahrt durch die Trimmerszene-
rie, die sich vor den Wagenfenstern
zeigt. Es ist der deutschstammige
junge Amerikaner Leopold Kessler,
der sich als Schlafwagenschaffner
hat anstellen lassen. Beseelt von lau-
terem Aufbauwillen ist er nach Europa

gekommen, um seinen Beitrag zu lei-

sten zur Wiederherstellung des Le-
bens in jenem Land Europas, dem er
seinen Ursprung verdankt. Er ist es,
der den Funken der Menschlichkeit
mit sich tragt durch ein kaputtes La-
byrinth aus Misstrauen, Erschopfung,
Hass und Vorurteil. Der Zwang, vor

den Entnazifizierungs-Kommissionen

bestehen zu missen, pragt das Ver-
halten der Leute um ihn ebenso wie
die rigidesten, seelenlosen Dienstvor-
schriften  preussischen Zuschnitts.
Doch sein aus Idealismus geschmie-

deter Panzer schiitzt Kessler nicht vor

schleichender Zersetzung seiner Lau-
terkeit und vor der Vereinnahmung
durch die reaktionaren Saboteure aus
dem Umkreis der “Werwolfe”. Mit ih-
nen gerat er unwillentlich in Kontakt
durch seine Liebe zur Tochter des Be-

Oberflache gelangt. Abgesehen da-
von behaupte ich aber gar nicht, dass
alles, was ich mache, neu ist. Wenn
Sie den Film von Polanski nennen, bin
ich sicher, dass auch er mich inspiriert
hat. Ich mag Polanskis frihe Filme
sehr, und ganz besonders CHINA-
TOWN finde ich sehr schon.
FILMBULLETIN: Versuchen Sie flr die
Geschichten, die Sie erzahlen, immer
das schlimmstmdogliche Ende zu fin-
den?

LARS VON TRIER: Ich kann mich nicht
daran erinnern, je versucht zu haben,
ein Ende zu konstruieren; die Ge-
schichte findet von ganz allein zu ih-
rem Ende. Von einem bestimmten
Punkt an entwickelt die Geschichte
eine ganz eigene Logik, die zwangs-
laufig zu einem bestimmten Ende
hinfuhrt. Aber ich glaube auch nicht,
dass meine Geschichten schlimm en-
den, flr mich enden sie poetisch.
FILMBULLETIN: Die Geschichten sind
so strukturiert, dass die jeweils zen-
trale Figur in ihr Unterbewusstsein
hinabsteigt, in eine alptraumhafte
Welt, aus der sie nicht mehr heraus-
findet.

LARS VON TRIER: Das stimmt, und das
mag zwar auch etwas alptraumhaft
sein, aber ich sehe das in seinen
Maglichkeiten ambivalenter. In Ing-
mar Bergmans SASOM | EN SPEGEL

sitzers der Schlafwagengesellschaft,
deren Angestellter er ist. Er lasst sich
schliesslich dazu missbrauchen, eine
Bombe im Zug zu plazieren, den er
als Schaffner durch den Topographie
gewordenen Horror Europa begleitet.
Die Macht der Gefuhle, dieses dump-
fe Ahnen, hat einmal mehr tUber an-
fanglich luzides Erkennen gesiegt.
Was im Zuschauer bleibt, ist die
Angst vor den Folgen, die unweiger-
lich eintreten, sobald verordneter und
mythisch verbramter Irrationalismus
etabliertes Machtgeflige durchwu-
chert. ' :

Damit sich solch heilsame Furcht ein-
stellen kann, lasst sich der erst 34jah-
rige Dane Lars von Trier selber auf ein

- gefahrdendes Spiel mit dem Totalita-

rismus ein: Der Zuschauer erlebt es in
beunruhigender Insistenz gleich zu
Beginn des Filmes, wenn ihn eine ein-
schlafernde Stimme — es ist das kehli-
ge Organ Max von Sydows — auffor-
dert, alle Muskeln zu entspannen und
sich in hypnotischer Selbstaufgabe
dem unheilvollen Klima auszusetzen,
das der Film beschwort. Ein totalita-

(WIE IN EINEM SPIEGEL) spielt Harriet
Andersson eine Frau, die schizophren
ist. Sie sagt, sie sei zeitweilig gesund
und wechsle dann wieder Uber in den
krankhaften Zustand der Schizophre-
nie. In der realen Welt oder in der
Traumwelt zu sein, ist fur sie gleich-
wertig und gleich angenehm. Das ei-
gentlich Miihsame und Schmerzhafte
ist bloss der Ubergang zwischen die-
sen beiden Welten. Den ganzen Film
hindurch geht sie ein und aus in die-
ser Traumwelt, in dieser Welt der Ima-
gination, in dieser, wenn Sie wollen,
krankhaften Welt der Schizophrenie,
und das ist furchtbar. Am Ende ent-
scheidet sie sich fur die Traumwelt
und bleibt dort. In diesem Sinne ist es
doch eine Art Erlésung, wenn meine
Filme damit enden, dass die Protago-
nisten endgdltig in die Welt der Imagi-
nation eintauchen. Fur mich ist das
poetisch, und laut Bergman ist das
sogar etwas Angenehmes. Nur wenn
Sie sich an die reale Welt klammern
und Ihr Leben unbedingt kontrollieren
wollen und wenn Sie nicht den Kraf-
ten lhres Unterbewusstseins und Ihrer
Imagination nachzugeben bereit sind,
ist das etwas Furchtbares.

FILMBULLETIN: Fisher in THE ELEMENT
OF CRIME empfindet den Abstieg in
sein Unterbewusstsein aber doch als
ein Gefangensein und versucht am



res Mittel also als Ansatz zu einer To-
talitarismus-Kritik. Und erst beim Er-
wachen, wenn die Zahnrader der Ver-
nunft wieder einrasten ins Lebensge-
flige, spurt der Zuschauer, auf welch
mesquine Weise die Holle, die er
durchlebt hat, erzeugt und eingerich-
tet worden ist. Demagogische Taktik
liefert so den Schlussel zum Sicher-
heitsschloss, das die Gegebenheiten
historischer Wirklichkeit mit jenen
filmkunstlerischer Evokation verket-
tet. Noch selten ist es einem Kunstler
gelungen, die — angeprangerten —
Mittel der Verunklarung so strikt fir
aufklarerische Zwecke nutzbar zu
machen! Durchlebte Panik erst nahrt
da die Flamme des Erkennens. Sol-
che Satze riicken Lars von Triers Vor-
gehen unweigerlich in die Nahe von
Postulaten der Surrealisten.

Und genau an diesem Punkt wird die
Auseinandersetzung mit dem Film
EUROPA doppelt interessant: Lars von
Trier geht — mit verschmitzter Listig-
keit sogar — stilistisch nicht auf die
surrealistischen Postulate seiner Vor-
ganger ein. Stilgeschichtlich verblif-

Ende, einen Ausweg zu finden. Die
Schlussszene zeigt, wie er den Dek-
kel zu einem Schacht 6ffnet, der ihn -
so zu verstehen — nur noch tiefer in
sein Unterbewusstsein und in die
Traumwelt hineinfihren wirde. Er
blickt hinab wie in eine Grube bei Poe
und blickt auf ein Wesen, das man als
Personifikation des Albs interpretie-
ren kdnnte. Es erinnert mich dusser-
lich an den Nachtmahr in dem gleich-
namigen Gemalde des Schweizer
Romantikers Johann Heinrich Fssli.

LARS VON TRIER: Ja, es sieht so aus,
aber daran hatte ich nicht gedacht.
Ich dachte, dass dieses merkwdrdige
kleine Tier, auf das er blickt, dass die-
ser Koboldmaki ...

FILMBULLETIN: Also eine Lemure, die
ja etwas Gespenstisches an sich hat.
LARS VON TRIER: ... dass das eigent-
lich ein ganz nettes Tier sei. Es sah
doch sehr nett aus! Aber es war sehr
aggressiv und hat unseren Kamera-
mann in den Finger gebissen, er hat
furchterlich geschrien. Dieses Tier hat
sehr grosse Augen, denn Uber Tag
schlaft es und erwacht nur nachts
zum Leben. Das fanden wir interes-
sant, weil der ganze Film nur nachts
spielt. Wenn Fisher auf dieses Nacht-
tier blickt, sieht er, kdnnte man sagen,
auf ein menschliches Wesen in einer
friheren Form. Ich gebe zu, das ist

fend bewandert, dreht er das Rad
eine volle Epoche zurick und fuhrt
uns ein schillerndes Kaleidoskop ex-
pressionistischer Gestaltungsweisen
vor Augen. Der zweite Weltkrieg ent-

larvt mit den Stilmitteln des erstent An

Philosophen fehlt es ja nicht, die uns
deutlich gemacht haben, wie weit
“expressionistisches Pathos zur guss-
eisernen Feierlichkeit nationalsoziali-
stischer Rituale” pervertiert worden
ist: Ruckprojektionen und Mehrfach-
belichtungen sind die technischen
Mittel, die Lars von Triers Film so
zwingend in den deutschen Kultur-

kreis einbinden, wie es der Stoff von

ihm fordert. -

“Augenpulver”, sagen da abschatzig
einige Kritiker. Da finde ich es gerech-
ter, von der Ingeniositat einzelner
Bilderfindungen zu reden. Erfundene
Bilder! Solche liefert uns Lars von Trier
in beeindruckender Folgerichtigkeit.
Und er macht dabei den Ursprung
seiner Erfindungen stets einsehbar.
Inszenierte Bilder, dieser oftmals

- handwerkliche Umgang mit Vorgefun-

denem, liefert selbst das Normkino in

sehr romantisch, und Sie haben ja
auch recht, wenn Sie meine Filme ro-
mantisch nennen, denn immer naher
an die Natur heranzukommen, an die
Geflihle, das ist gut. All das Wissen,
die Logik, die Mathematik, das ist der
falsche Weg.

FILMBULLETIN: Sie machen sehr
durchstrukturierte Filme. Mir ist auf-
gefallen, dass Sie in der Struktur sehr
oft mit repetitiven Elementen, mit Du-
plikationen und Multiplikationen von
Handlungsmotiven und Bildkomposi-
tionen arbeiten. Ich méchte das gerne
einmal an THE ELEMENT OF CRIME
demonstrieren. Das beginnt schon
bei der Handlungsstruktur. Es geht in
dem Film um eine Mordserie, also um
einen Wiederholungstater. Aber nicht
nur die Tat, sondern sogar der Tater
selbst wiederholt sich, indem Osbor-
ne die Morde Harry Greys fortsetzt
und Fisher die Morde Osbornes. Auch
dieselbe Reiseroute zur Ausfiihrung
der Morde und Erfiillung eines geo-
metrischen Mordschemas wird mehr-
fach realisiert, zum Teil noch in der
Vorgeschichte: zweimal von Harry
Grey, einmal von Osborne und einmal
von Fisher.

Ein anderes Beispiel: Fisher findet
seinen alten Lehrer Osborne wie tot
auf dem Boden liegend — auf dem
Riicken, mit dem Kopfende schrag

Massen. Und die Erfindungsgabe ist
es, die gespannt macht auf Lars von
Triers Weiterarbeiten. Angesichts von
soviel stilistischer und handwerklicher
Interessanz wird die Feststellung fast
schon nebensachlich, es gelinge Lars
von Trier, bewahrte Schauspieler (vor-
ab etwa Eddie Constantine, aber auch
Barbara Sukowa) gegenlaufiges Profil
entwickeln zu lassen. So etwas kann
sich nur dort ergeben, wo es einer
stilsicheren Hand auch gelingt, diver-

gierende Individualitaten in eine fast

schon manieriert eigenwillige Bild-
und Formwelt einzukneten. EUROPA
bleibt: ein Filmerlebnis von pani-
scher (!) Durchnervtheit, das deshalb
nachhaltig wirken wird, weil es das
Quélende zeigt, um das Gegenteil
Wunsch werden zu lassen. Was an-
dere Regisseure oft in verquastem
Bildsalbader zu wollen vorgeben, das
verwirklicht Lars von Trier mit beklem-
mendem stilistischem Durchhaltewil-
len, mit der manischen Aufsassigkeit
des Albs, von dem uns erst das Wort
“Ende” erlost.

Peter K. Wehrli

zur Kamera, die ihn aus einer leichten
Obersicht aufnimmt; Fisher bringt ihn
mit etwas Schnaps wieder ins Leben
zurtick. Der gleiche Vorgang wieder-
holt sich, wenn Fisher spater die Pro-
stituierte Kim in der gleichen Position
wie vorher Osborne findet. In der glei-
chen Position zur Kamera sieht man
an anderer Stelle auch Fisher selbst
liegen und wieder an anderer Stelle
ein kleines Madchen, das ermordet
werden wird.

Noch ein anderes Beispiel zeigt, wie
Kim in pl6tzlicher Panik vor Fisher zu
fliehen versucht, indem sie durch die
Scheibe eines Fensters springt, von
Fisheraberzuriickgezogen wird. Auch
diese Szene wiederholt sich: anstelle
Kims sehen wir das kleine Madchen,
das von Fisher getdtet werden wird.
Wenn wir einen Schritt weitergehen,
kann man sagen, dass EUROPA in ge-
wissem Sinne wie eine Variation von
THE ELEMENT OF CRIME erscheint, in-
dem der eine Film Bildmotive und
Strukturen des anderen Films abwan-
delt — auch die Bewegung des Sich-
drehens, des Dahintreibens, des In-
einen-Strudel-Geratens, also dieses
Sogs, den man sowohl als Mael-
strém-Effekt wie auch als Vertigo-Ef-
fekt bezeichnen konnte.

LARS VON TRIER: Ich bitte vielmals um
Entschuldigung, aber ich war auf der
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Filmhochschule. Das hat man uns da
beigebracht. Moderne Dramaturgie
basiert auf der Wiederholung. In mei-
nen Filmen ist das ziemlich offen-
sichtlich, da ich nicht nur Handlun-
gen, sondern auch Bilder wiederhole.
Meine Filme sind eine seltsame Mi-
schung aus harter Disziplin und Ge-
flhlen. Die Art und Weise, wie ich das
Storyboard, das Drehmanuskript und
die Bilder zusammenbastle, ist dus-
serst logisch. Ausgeldst wird das je-
doch durch Gefiihle, und Geflihle soll
es auch wieder bewirken. Aber ich bin
selbst nicht ganz damit zufrieden,
dass meine Filme im Aufbau so lo-
gisch sind. Deswegen mag ich EPI-
DEMIC so sehr und ziehe diesen Film
meinen anderen Filmen vor, weil er
mir mehr wie ein lebendiger Organis-
mus erscheint. THE ELEMENT OF CRI-
ME und EUROPA machen auf mich
selber einen zu geschlossenen Ein-
druck. Ich méchte in Zukunft eigent-
lich mehr in Richtung auf offenere
Strukturen hinarbeiten. Aber ich muss
sagen, Sie kennen THE ELEMENT OF
CRIME besser als ich. Ich habe das
alles véllig vergessen. Der Film hat
eine extrem komplizierte Story.

FILMBULLETIN: Ist das Element des
Verbrechens das fuinfte Element? Die
vier Elemente der antiken Elementen-
lehre — Feuer, Luft, Wasser, Erde —
haben durchaus alle in diesem Film
ihre dramaturgische Funktion.

LARS VON TRIER: Die Ausgangsidee
war die, dass ein Fisch in seinem Ele-
ment ist, wenn er im Wasser ist. Das
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Wasser ist das Element des Fisches.
Das Element eines Verbrechens ist
das Element, in dem das Verbrechen
leben kann. Urspriinglich sollte der
Film wie der Schlager heissen, der
den Film beschliesst: The Last Tourist
in Europe — wobei es um einen ganz
ziellosen Tourismus ging, um ein Rei-
sen als Erfahrung. Aber mit dem Be-
griff Element lasst sich so schon
spielen.

FILMBULLETIN: Wasser ist in Ihren Fil-
men ein so dominierendes Element,
als wollten Sie eine wahre Sintflut her-
aufbeschworen.

LARS VON TRIER: Der nachste Film
wird absolut trocken, das verspreche
ich. Dass in meinen Filmen immer so-
viel Wasser vorkommt, ist natirlich
von Tarkowskij beeinflusst, dessen
Filme ich oft gesehen habe, insbe-
sondere ZERKALO (DER SPIEGEL), den
ich fiir sein Meisterwerk halte. Dahin-
ter steckt aber auch eine poetische
Idee: Wenn man Wasser auf die Dinge
schittet, verandern sie sich und
wachsen. Die Patination von Gegen-
stdnden mit Wasser ist ein wichtiger
Faktor in meinen Filmen.

FILMBULLETIN: Das Bungee-jumping,
oder wie es in THE ELEMENT OF CRIME
heisst: der dive, dieser lebensgefahr-
liche Sprung am Gummiseil von ei-
nem Hafenkran zum Wasser hinab,
hat in lhrem Film etwas erschreckend
Exotisches, weil er von einer Art kahl-
kopfigen Sektierern wie in einem da-
monischen Ritual ausgeftihrt wird.

LARS VON TRIER: Diese Kahlk&pfe sind
Rebellen, die in einer futuristischen
Welt ein verbotenes Ritual von fast
religivsem Charakter zelebrieren; die
Polizei versucht, dieses Ritual zu ver-
hindern. Ich lasse sie deshalb kahl-
képfig sein, weil sie grundsatzlich an-
ders aussehen missen als alle
anderen Personen im Film. Sie haben
also nichts zu tun mit den realen
Skinheads der Gegenwart. Vielleicht
haben sie etwas mit der Punk-Bewe-
gung zu tun, die ich damals als ganz
erfrischend und positiv gewertet
habe. Das Ritual, von einem Seil ge-
halten von hohen Tirmen zu sprin-
gen, ist Ubrigens das tatséchliche In-
itiationsritual irgendeines Stammes in
Neuseeland. Mir erscheint das sehr
poetisch. Heute ist es Uberall in Euro-
pa ein Sport geworden, in solcher
Weise von Briicken zu springen, um
das Gefuhl des freien Falls zu erfah-
ren.

FILMBULLETIN: Die Einstellung, in der
die Ubrigen Sektenmitglieder ihre
kahlen Kopfe aus dem Hafenwasser
recken, um den Todessprung ihres
Mit-Rebellen zu erwarten, zitieren Sie
in EPIDEMIC.

LARS VON TRIER: Bitte fragen Sie mich
nicht warum. Ich weiss nur noch,
dass es ein wunderbares Happening
war. Es war Winter, als wir das ge-
dreht haben, und auf dem Fluss trieb
Eis, das wir wegrdumen mussten, da-
mit wir die Darsteller in das Eiswasser
stecken konnten. Das hat viel Spass
gemacht.

FILMBULLETIN: Irritierend ist, dass der
absolute Gegenspieler der Kahlkopf-
Rebellen, Polizeichef Kramer, selber
kahlkopfig ist.

LARS VON TRIER: Das ist eine Form der
Koexistenz.

FILMBULLETIN: Polizeichef Kramer er-
innert an Marlon Brandos Colonel
Kurtz, und die Hubschrauberflige
und Polizei-Einsatze am Hafen insze-
nieren Sie wie eine apokalyptische
Vietnam-Vision.

LARS VON TRIER: APOCALYPSE NOW ist
ein Film, den ich sehr gemocht habe -
das Ende nicht so sehr, aber der An-
fang ist grossartig.

FILMBULLETIN: THE ELEMENT OF CRI-
ME ist ein Nachtfilm. Sie haben ihn in
Schwarzgelb gedreht. Warum?

LARS VON TRIER: Wir haben jetzt viel
Uber Bilder geredet, die einen inspi-
rieren konnen. Bilder sind fir mich
sehr wichtig. Als ich anfing, Filme zu
machen, hatte ich eine Vorstellung,
wie meine Filme aussehen sollten,
ohne dass ich sie hatte beschreiben
kénnen. Ich hatte das Gefuhl, dass
das ein Farbfilm ist, den ich eines Ta-
ges machen wollte, aber ich wusste
nicht wie. Die Farbfiime, die man nor-
malerweise sieht, mag ich Gberhaupt
nicht. Man macht es sich auch zu
leicht, wenn man meint, man brauche
nur einen Farbfilm in die Kamera ein-
zulegen und dann kénne man schon
einen Kinofilm in Farbe machen. Des-
halb habe ich mit verschiedenen
Techniken herumexperimentiert, um
die Natur des Farbfilms etwas zu er-

forschen und herauszufinden, was
moglich ist. Irgendwann kann ich
dann den Film machen, von dem ich
immer getraumt habe.

FILMBULLETIN: War es sehr schwierig,
durchgéngig die Farbe Gelb herzu-
stellen?

LARS VON TRIER: Bei den Filmen, die
ich gemacht habe, habe ich immer
versucht, die schwierigste Technik zu
verwenden. Flir THE ELEMENT OF CRI-
ME benutzten wir gelbes, monochro-
matisches Natriumlicht, unter dem
die menschliche Haut ganz grau aus-
sieht. Die Glihbirnen waren unglaub-
lich gross, Hochdruckbirnen, fir die
wir spezielle Lampen anfertigen
mussten. Sie hatten den Fehler, sofort
zu explodieren, wenn sie nur mit et-
was Wasser in Berlihrung kamen.
Und gerade in dem Film kommt die
ganze Zeit hindurch eine ganze Men-
ge Wasser vor. Das einfachste waére
gewesen, irgend etwas im Labor zu
probieren, um an der Farbe zu arbei-
ten. Aber das wére zu leicht gewesen.
Ausserdem mag ich das Mechani-
sche sehr. Ich habe immer ausge-
sprochen mechanische Techniken
benutzt: Beispielsweise liebe ich Kra-
ne und Uberhaupt jede Arbeit beim
Film, die sehr physisch ist. Zum Bei-
spiel die Verwendung eines besonde-
ren Lichts oder die Verwendung von
Riickprojektionen, die wir in EUROPA
haufig einsetzen - das sind sehr phy-
sische Arbeiten, nichts Elektroni-
sches, nichts was hinterher im Labor
gemacht wird. Das passiert alles beim

Drehen am Set. Dadurch wird das Fil-

memachen zu einer Art Happening,
und das ist sehr wichtig fir das Ge-
fuhl des Films.

FILMBULLETIN: Die Farbe Gelb ist nur
mit Hilfe des Lichts hergestellt wor-
den?

LARS VON TRIER: Uberwiegend jeden-
falls. Bei den grossen Totalen mit den
vielen Personen war das nicht még-
lich. Dafiir hatten wir nicht die Ausri-
stung. Das haben wir anschliessend
mit Filter im Labor gemacht. Das gilt
auch fur die extremen Zeitlupen-Auf-
nahmen. Dafiir braucht man so viel
Licht, und diese Lampen geben so
gut wie gar keins. Ich glaube, keiner
hat je wieder diese schwierige Tech-
nik angewandt.

FILMBULLETIN: Wenn Sie das Experi-
mentieren so lieben, was fir Experi-
mente haben Sie in lhren nachsten
Filmen gemacht?

LARS VON TRIER: In EPIDEMIC war es
fur mich ein Experiment, stilistisch
mehr zu improvisieren, mit einem ex-
trem niedrigen Budget auszukommen
und wirkliche Hypnose zu verwenden.
Wie ich schon sagte: EPIDEMIC ist
mein Lieblingsfilm. Er ist personlicher
als meine anderen Filme, und die Pro-
duktionsweise war angenehmer. Der
Film ist so beildufig und ohne An-
strengung entstanden. Er ist doku-
mentarischer, weniger glatt, nicht so
logisch durchkonstruiert. Die einzel-
nen Teile des Films stehen nicht un-
bedingt in einem durchkonzipierten
Zusammenhang miteinander, son-
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dern fiir sich, sind zufalliger und orga-
nischer — wie das Leben. Der Film hat
220000 Franken gekostet und war
sehr teuer fir mich, weil privates Geld
darin steckte und er absolut gar
nichts eingespielt hat.

In EUROPA haben wir mit der Rick-
und  Aufprojektion experimentiert.
Rickprojektion ist zwar etwas ganz
Traditionelles, aber es war interes-
sant, diese alte Technik auf den neu-
sten Stand zu bringen.

FILMBULLETIN: Was ist das Neue an
Ihrer Arbeit mit Riickprojektion?

LARS VON TRIER: Die klassische Form
der Rickprojektion war dazu da, das
Filmemachen zu erleichtern. Man
brauchte Ingrid Bergman nicht nach
Casablanca zu bringen, sondern
schickte ein kleines Team dorthin, um
ein paar Hintergriinde zu filmen, ging
dann ins Studio und stellte die Berg-
man vor eine Leinwand mit Casa-
blanca als Ruckprojektion. Das war
einfacher in Hinsicht auf die Lichtset-
zung und ausserdem billiger. Oder: In
einem Tarzan-Film, in dem ein Lowe
auf Tarzan zulauft, war es fur den
Schauspieler sicherer, dem Loéwen
nur als Rickprojektion statt real ge-
genliberzustehen. Dabei zielte die
klassische Ruckprojektion immer auf
eine realistische Wirkung.

Was bei uns neu oder zumindest an-
ders ist als Ublich, ist, dass wir Rlck-
projektion nicht realistisch verwen-
den, sondern in einer viel abstrakte-
ren Weise. Es soll sichtbar sein, dass
wir mit Riickprojektion gearbeitet ha-
ben. Die Basis ist, dass man zwei
Bild-Ebenen hat, einen Vorder- und
einen Hintergrund - das eréffnet viele
Méglichkeiten fur die Gestaltung des
Bildes. Erst dreht man den Hinter-
grund real, und dann dreht man den
Vordergrund im Studio, indem man
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einen Schauspieler oder irgend etwas
vor der Leinwand filmt, auf die der
Hintergrund projiziert wird. Wenn man
nun bloss Realismus will, dann muss
die Kamera in der gleichen Position
bleiben, muss man die gleiche Per-
spektive und die gleiche Geschwin-
digkeit beibehalten, muss man das
gleiche Filmmaterial und die gleiche
Farbe verwenden. Wenn man aber
abstrakter arbeiten will, kann man
zum Beispiel die Perspektive verzer-
ren, indem man die Kamera etwas
stérker neigt. Man erkennt das viel-
leicht hinterher nicht, wenn man den
Film sieht, aber man fuhlt, dass da
etwas nicht stimmt. Wir haben bei-
spielsweise auch Bilder konstruiert, in
denen wir den Hintergrund mit Tele-
objektiv und den Vordergrund mit
Weitwinkel aufgenommen haben. Oft
verwenden wir Schwarzweiss im Hin-
tergrund und Farbe im Vordergrund,
dann sieht man natrlich leicht, dass
das Rickprojektion ist.

FILMBULLETIN: Weshalb haben Sie
Schwarzweiss und Farbe in dieser
Weise miteinander kombiniert? Wel-
chen Effekt haben Sie damit be-
zweckt?

LARS VON TRIER: Wie ich schon sagte,
wollte ich eigentlich immer einen
Farbfilm drehen, aber die ublichen
Farbfilme befriedigen mich nicht.
Schwarzweissfilme mag ich dagegen
immer. Deswegen habe ich den Film
in Schwarzweiss gedreht. Wir dach-
ten nun, wir sollten vielleicht hier und
da etwas Farbe hinzutun. Farbe und
Schwarzweiss zu kombinieren, ist ja
nicht ganz uniblich. Beispielsweise
haben wir den ausserordentlich guten
deutschen Film HEIMAT von Edgar
Reitz gesehen, in dem Schwarzweiss
und Farbe zusammen verwendet wer-
den. Das fanden wir sehr schon. Reitz

sagt, es sei Zufall gewesen, welche
Szenen er in Farbe in den Film einge-
streut habe. Vielleicht macht er auch
nur Witze, aber so zuféllig kénnte ich
jedenfalls nicht arbeiten. Ich benétig-
te ein Konzept fiir die Verwendung
von Farbe. Wir haben deshalb ver-
sucht, ein neues, kleines filmsprachli-
ches Hilfsmittel zu erfinden. Wir neh-
men eine Totale in Schwarzweiss und
eine Grossaufnahme in Schwarz-
weiss, und dazu nehmen wir etwas,
das wir als Super-Grossaufnahme be-
zeichnen, das heisst eine Grossauf-
nahme in Farbe, und kombinieren das
alles zu einer einzigen Einstellung.
Wenn man einen Schwarzweissfilm
macht und eine Szene in Farbe hin-
einnimmt, erzielt man an der Stelle
mehr Aufmerksamkeit. Wenn wir also
auf etwas besonders aufmerksam
machen wollten, benutzen wir Farbe.
Das haben wir meistens mit Riickpro-
jektion gemacht. Wir kénnen bei-
spielsweise eine Person nehmen oder
ein Requisit und die Aufmerksamkeit
des Zuschauers darauf lenken, indem
wir es farbig in den Vordergrund rik-
ken. Das ist eine sehr einfache Regel.
Aber vor allem hat das auch eine &s-
thetische Wirkung.

Das ist ein Effekt, der haufig in Musik-
videos zu sehen ist, und vielleicht
kann man sagen, dass EUROPA von
Musikvideos beeinflusst worden ist;
fur mich war es aber wichtig, dass ich
mit dieser Verfahrensweise die Ge-
schichte erzahle. Der Unterschied
zwischen THE ELEMENT OF CRIME und
EUROPA ist der, dass in EUROPA die
Asthetik des Films und die Geschich-
te, die der Film erzahlt, ineinander ar-
beiten, wogegen in THE ELEMENT OF
CRIME die Asthetik oft gegen die
Story arbeitet — was hoffentlich EU-
ROPA fiir ein breiteres Publikum zu-

génglicher macht, das jedenfalls ist
die Intention. Im Ubrigen existierte
mein Konzept der Ruckprojektion
schon, bevor es Uberhaupt ein Skript
gab, und die Idee war, ein Skript zu
basteln, das uns die Moglichkeit gab,
diese Technik einzusetzen.
FILMBULLETIN: Auf welchem Material
ist der Film gedreht worden?

LARS VON TRIER: Die Schwarzweiss-
Teile sind auf Schwarzweissfilm, die
Farbszenen auf Farbfilm gedreht wor-
den. Schwarzweiss- und Farb-Ein-
stellungen sind entweder durch Rick-
projektion so miteinander verbunden,
dass in einem Bild mehrere Ebenen
entstehen, oder sie sind gegeneinan-
der geschnitten. Zweimal habe ich
dem Schnitt einen Gleit-Effekt vorge-
zogen, in diesen beiden Féllen also
Schwarzweiss auf Farbfilm drehen
mussen. Die eine Szene ist die, wenn
vor der Entdeckung des toten Herrn
Hartmann, der in seinem Blutbad liegt,
das Schwarzweiss plétzlich in Farbe
Ubergleitet; das ist dramaturgisch be-
grindet und funktioniert. Die zweite
Szene findet sich am Schluss, wenn
Katharina und Leo ein letztes Ge-
sprach miteinander fihren; der Gleit-
Effekt an dieser Stelle war ein Fehler
und funktioniert meiner Meinung nach
nicht.

FILMBULLETIN: Die Szene, in der Hart-
mann Selbstmord begeht - er sitzt in
der Badewanne und schneidet sich
mit einem Rasiermesser die Puls-
adern auf - ist mit Riickprojektion ge-
macht worden? Wir sehen ihn in
Schwarzweiss, und plotzlich farbt
sich das Wasser rot — das einzige
Farb-Element dieser Einstellung.
LARS VON TRIER: Das ist Riickprojek-
tion. Die Szene ist Bestandteil einer
Parallelmontage. Wahrend Hartmann
sich auf der unteren Etage des Hau-

ses “aufschneidet”, kommt es auf der
dariiber liegenden Etage zu einer Lie-
besszene zwischen Katharina und
Leo. Immer wenn wir in die Liebes-
szene schneiden, arbeiten wir ohne
Tricks, das war die Idee.

Wie wir die Rickprojektion in der
Selbstmord-Szene gemacht haben,
ist ganz interessant. Wir hatten den
Einfall, einen kleinen glasernen Was-
serbehalter zu benutzen, so dass wir
durch das Wasser hindurchfilmen
konnten. Die Kamera befand sich zu-
nachst auf diesem Aquarium; wir hat-
ten einen Spiegel und einen Projektor,
und wir hatten eine Leinwand unter
dem Aquarium. Aber das funktionier-
te nicht. Wir hatten eine Menge Pro-
bleme, das Blut in das Wasser zu be-
kommen, denn das Blut sollte von
dort kommen, wo die Kamera war.
Wir haben dann alles umgedreht: die
Kamera auf die eine Seite, den Spie-
gel auf die andere, das Aquarium et-
was oberhalb und die Leinwand
obendrauf. Das haben wir einige Male
machen miussen, bevor es funktio-
nierte, aber es ist ganz normale Rick-
projektion. Meistens haben wir je-
doch mit Aufprojektion gearbeitet,
weil Ruckprojektion ihre Grenzen hat.
An erster Stelle gibt es mit dem Pro-
jektor ein Problem in Hinsicht auf den
hot spot: Es gibt sehr viel Licht in der
Mitte des Bildes, aber zu den Ran-
dern hin wird das Licht zunehmend
schwacher. Das bedeutet, dass man
mit langen Brennweiten arbeiten
muss. Dann darf, wenn man mit
Ruckprojektion arbeitet, der Hinter-
grund nicht so gross sein. Deshalb
arbeiten grossangelegte Action-Filme
wie SUPERMAN vorzugsweise mit
Aufprojektion, was ihnen ermdglicht,
eine viel gréssere Leinwand zu benut-
zen. Das Bild wird dann von vorne

statt von hinten projiziert, auch wenn
die Technik ansonsten mehr oder we-
niger die gleiche ist.

FILMBULLETIN: Die Farbe Rot, die Far-
be des Blutes, scheint in EUROPA die
Farbe zu sein, auf die es lhnen an-
kommt. Auch die Titelgraphik Europa
am Schluss des Films ist rot.

LARS VON TRIER: Rot ist eine aggressi-
ve Farbe und passt gut zur Welt, in
der wir leben. Es gibt eine Menge Blut
in unserem Film, und wir zeigen es in
Farbe. Wer weiss, vielleicht wollten
wir damit die Amerikaner ein bisschen
beeindrucken. Da gibt es zum Bei-
spiel eine Einstellung, in der etwas
Blut an eine Zugfensterscheibe spritzt
— in der Sequenz, in der der judische
Burgermeister von den Werwolf-Kin-
dern ermordet wird. Diese kurze Ein-
stellung ist eine Kombination von
Rickprojektion und Doppelbelich-
tung. Das ist sehr kompliziert: Der
Zug fahrt zu dem Zeitpunkt tiber eine
Briicke; man blickt durch ein Fenster
in das Zugabteil und durch das Abteil
hindurch und sieht auf der anderen
Seite die Briicke und auch die Spie-
gelung der Briicke. Das sind, glaube
ich, vier Bildschichten, die wir in die-
ser Einstellung haben.

FILMBULLETIN: Waren vier Bildschich-
ten die Grenze des Machbaren?

LARS VON TRIER: Wir haben mit noch
viel mehr Bildschichten gearbeitet. In
der Schlussequenz, wenn Leo er-
trinkt, haben wir zwanzig verschie-
dene Bilder zusammengesetzt. Zu-
erst sehen wir, wie Leo ertrinkt — vor
einer Abteilwand des Zuges im Hin-
tergrund, der dann mit einigen Ge-
sichtern Uberblendet, die hinter Leo
auftauchen. Das war das erste Mal in
der Filmgeschichte, dass mit einer
Unterwasser-Ruckprojektion gearbei-
tet wurde. Wir brauchten dafir einen
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ungewohnlich grossen Projektor, die
Leinwand befand sich auf der Was-
seroberflache, und gedreht wurde mit
einer Unterwasser-Kamera.

FILMBULLETIN: Wenn Sie mochten,
beschreiben Sie ruhig noch andere
Beispiele fur Ruckprojektion, die von
besonderem Interesse sind.

LARS VON TRIER: In EUROPA gibt es ein
Bild, das ich schon machen wollte,
bevor es tberhaupt ein Skript gab. Es
handelt sich dabei um eine Konversa-
tion vom Abteilfenster eines Zuges
zum Abteilfenster eines anderen Zu-
ges zwischen Katharina und Leo; bei-
de Zlige bewegen sich in paralleler
Fahrt. Was ich wollte, war, dass sich
Leo und Katharina dabei gegenseitig
die Hand reichen. Dazu haben wir
zwei Eisenbahnwagen bauen mus-
sen, die wir in Langsrichtung und in
seitlicher Richung bewegen konnten.
In Polen, wo wir alle Aussenaufnah-
men gedreht haben, haben wir die
vorbeieilenden Schienen gefilmt, die
wir als Schwarzweiss-Ruckprojektion
verwenden, um davor die Handrei-
chung in Farbe aufzunehmen. Der
Betrachterstandpunkt ist Uber den
Schienen und zwischen den Eisen-
bahnwagen; aus einer erhéhten Per-
spektive, namlich von oberhalb der
Eisenbahnwagen fallt der Blick des
Betrachters hinab auf die sich Uber
den Schienen vereinigenden Hénde.
Die Darsteller mussten sich fur diese
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Aufnahme auf den Boden legen, um
sich aus dieser Position die Hande zu
geben, dann zogen wir die Eisen-
bahnwagen seitlich aus dem Bild.
Sowie die Gleise auseinander laufen
und die Zuge nicht mehr parallel zu-
einander fahren, verlieren sich Leo
und Katharina aus dem Blickfeld.

In einer anderen interessanten Ein-
stellung treffen sich Katharina und
Leo auf einer Briicke, die wir flr diese
Szene gebaut haben — mit dem Fluss
als Rickprojektion. Wir schneiden im
Kreuzschnitt, wechseln Uber in Farbe,
isolieren Leo und Katharina vor dem
Hintergrund. Katharina zeigen wir vor
dem Fluss, vor dem Wasser und Leo
vor den Zweigen eines Laubbaumes.
So geben wir den beiden einen ver-
schiedenen Hintergrund. Und dann
begegnen sich die Hintergrinde, in-
dem ein paar Blatter vom Wind fort-
gerissen werden, ins Wasser hinabfal-
len und auf dem Fluss dahintreiben.

Aber wir haben Ruckprojektion auch
abstrakter eingesetzt. Beispielsweise
zeigen wir einen Alptraum Leos, in-
dem wir Leos Torso, gesehen aus ei-
ner merkwirdigen Perspektive, mit
dem Hintergrund kombinieren oder
indem wir Leo klein, in kauernder
Stellung vor dem Ubergrossen Ge-
sicht Katharinas abbilden. Auch in
dieser Traumsequenz beriihren sich

zwei Hande. Leos Hand scheint sich
mit ihrem eigenen Spiegelbild zu tref-
fen; wenn man aber genau hinsieht,
ist es nicht die Spiegel-Reflexion sei-
ner Hand, sondern sind es zwei ver-
schiedene Hande, die sich berlhren.
Zuletzt noch ein ganz klassisches
Beispiel fur ein Telefongesprach. Leo
spricht ins Eisenbahntelefon. Sein
Onkel ist im Hintergrund zu sehen.
Wenn das Telefon am anderen Ende
der Leitung abgenommen wird,
machen wir im Hintergrund eine Uber-
blendung von Leos Onkel auf Kathari-
na, und wir haben das Telefonge-
sprach von Leo und Katharina in einer
Einstellung.

FILMBULLETIN: Es gibt in dem Film
eine wunderschdne Kamerariickfahrt:
eine Kranfahrt ohne Ruckprojektion.
Die Kamera hebt ab von einer Modell-
Eisenbahn durch das zerbrochene
Dach eines Hauses, fahrt zurlick bis
in ein Abteil des realen Zuges, weiter
noch zuriick bis ungeféhr ans andere
Abteilfenster, und wir befinden uns
auf einmal mitten in einer Dialogszene
zwischen Leo und seinem Onkel.
LARS VON TRIER: Das zu drehen, war
wunderbar. Zunachst hatten wir fir
diese Einstellung jede Menge Rick-
projektion vorgesehen. Doch dann
sah Paul Witz, der fur die Ruckpro-
jektion zustandig war, das Storyboard
und sagte: Das mdisst ihr ganz real
drehen. Geplant war eine Kranfahrt
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von der Modell-Eisenbahn weg, die
wir als Ruckprojektion verwenden
wollten; dann wollten wir in den realen
Zug hineingehen und eine Rickpro-
jektion ausserhalb des Abteilfensters
machen. Die Szene, wie wir sie jetzt
gedreht haben, ist komplett im Studio
entstanden: Wir beginnen auf der Mo-
dell-Eisenbahn, kranen hoch, durch
das Dach hindurch, das so konstruiert
war, dass es geschlossen werden
konnte, sobald der Kran hindurch
war. Die Basis des Krans befand sich
ausserhalb des Hauses; mit einem
grossen Schwenk war auch der Kran-
arm aus dem Haus heraus. Dort hat-
ten wir zwei Schienen gelegt: eine fur
das Zugabteil und eine fur den Kran.
Die beiden Schienenfahrten setzen
zur gleichen Zeit ein — und wir befin-
den uns in dem Abteil.

Ich liebe solche Arbeiten; es hat uns
zwei Tage gekostet, diese Einstellung
zu drehen. Und ausser lhnen sieht
das hinterher keiner! Ich habe mit
Henning Bahs, einem é&lteren — er ist
Ende sechzig-, erfahrenen Art Di-
rector zusammengearbeitet, der eine
Unmenge von Filmen gemacht hat. Er
liebt es, ganz seltsame mechanische
Dinge zu tun, konstruiert Wande, die
sich o6ffnen konnen, Fenster, durch
die man hindurchkranen kann ... Die
ganze Szene war nur entworfen wor-
den fir diese eine Kamerabewegung.

Es ist einfach grossartig, soviel Geld
zur Verflgung zu haben, dass man
ein ganzes Haus nur flr eine einzige
Kamerafahrt bauen kann.
FILMBULLETIN: In einer anderen sehr
interessanten und schodnen Einstel-
lung erfasst die Kamera von oben,
wie Leo die Frankfurter Villa betritt,
und verfolgt dann aus dieser extre-
men Obersicht, wie er durch mehrere
Raume geht, folgt dabei seinen Be-
wegungen, auch seinen Richtungs-
wechseln, seinen Irrwegen durch die
Raume, seinem Weg zuriick, kindigt
die Richtungsénderungen manchmal
schon an, gibt die Richtung vor, eilt
seinen Bewegungen voraus, bis er die
Leiche seines ermordeten Schwagers
findet.

LARS VON TRIER: Wir haben bei die-
sem Film etwas ausprobiert, das sich
hot head nennt und ein ferngesteuer-
ter Kurbelkopf (gear head) ist, womit
ich bis dahin noch nie gearbeitet hat-
te. Beim Fernsehen arbeitet man viel
damit, etwa um Konzerte zu filmen.
Man benutzt einen Kran mit einer Ka-
mera nur per Fernsteuerung — also
ohne dass ein Kameramann dabei ist.
Das eroffnet einem die Mdoglichkeit,
die Kamera in einer ganz seltsamen
Weise in alle Richtungen zu neigen,
was man normalerweise nicht kann.
Wir hatten das fernsteuerbare Kame-
rasystem unter dem Studiodach an-
gebracht.

FILMBULLETIN: Die Perspektive von
oben herab benutzen Sie etliche Male
in Inrem Film. Ist das die Perspektive
des allwissenden Erzahlers, der auf
seine Figuren herabblickt wie auf
Schachfiguren, die er bewegt?

LARS VON TRIER: Ich mache ein prazi-
ses Storyboard, in dem ich solche
Blickwinkel schon vonvornherein fest-
lege. Bei der Bildgestaltung ist die
Raumstruktur fiir mich von grosser
Bedeutung. Dabei geht es mir vor al-
lem auch darum, zu verwirren und ein
Gefuhl der Klaustrophobie zu erzeu-
gen. Dazu muss ich die Raumstruktur
aus der Ordnung bringen und das ver-
traute Raumgefihl zerstéren. Ein sehr
niedriger oder sehr hoher Kamera-
blickwinkel ist immer verwirrend. Wenn
Sie durch ein Haus gehen, befindet
sich lhr Blickwinkel normalerweise in
der Hohe einer anderen Person, so
wie auch der Kamerablickwinkel sich
normalerweise in Augenhdhe befinden
sollte. Wir benutzen dagegen sehr oft
die extreme Ober- oder Untersicht, um
zu verwirren, zu beunruhigen, Angst
zu machen. Das gilt besonders fur die
Szene, in der Leo seinen ermordeten
Schwager findet. Diese Szene aus ei-
ner extremen Obersicht zu filmen, ist
geradezu klassisch. Natirlich wirken
die Personen, wenn man sie aus einer
extremen Obersicht aufnimmt, sehr
klein. Man kénnte durchaus sagen,
dass dies der Blickwinkel Gottes ist.
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FILMBULLETIN: Also des allmé&chtigen
Erzahlers! Sie haben diesen Blickwin-
kel auch in der Szene benutzt, in der
Leo in eine Kirche tritt, in der gerade
eine Messe stattfindet. Auch das hat
etwas Beéngstigendes.

LARS VON TRIER: Viele Bilder in dieser
Szene sind von Hitchcock inspiriert.
Diese Szene ist sozusagen ein VERTI-
GO-Zitat, oder besser gesagt: Es ist
die Szene im Film, die einem wirkli-
chen Zitat am n&chsten kommt. Ich
versuche mit den Einstellungen in
dieser Sequenz, eine Hitchcock-Stim-
mung aufzubauen. Sogar die Musik
ist an dieser Stelle eine Adaption des
VERTIGO-Themas. Und die Art und
Weise, wie ich Riickprojektion ein-
setze, wenn ich Leo durch die Kirche
gehen lasse, ist ganz klassisch und
sehr wirkungsvoll - in der Art, wie
Hitchcock das gemacht hat.

FILMBULLETIN: Zitieren Sie hier eine
bestimmte Szene aus VERTIGO?

LARS VON TRIER: Nein, eigentlich nur
die Stimmung und die Blickwinkel.
Die erste Einstellung der Sequenz mit
dem Blick hinauf zum Kirchturm ist
das Zitat eines VERTIGO-Blickwinkels
und macht zugleich auch wieder Ge-
brauch von Rickprojektion. Danach
betritt Leo die Kirche, aufgenommen
von einer Kamera, die geneigt wird. In
der Kirche folgen dann einander eine
Einstellung mit einer Schienenfahrt,
eine Einstellung mit Blickwinkel von
oben und eine Einstellung mit einer
typisch Hitchcockschen Schienen-
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fahrt, das heisst das Gehen Leos wird
vor einer Leinwand aufgenommen,
auf die eine Kamerartickfahrt riick-
projiziert wird, so dass sich der Ein-
druck einer doppelten Fahrtbewe-
gung einstellt. Es gibt eine vergleich-
bare Szene in VERTIGO - die Fried-
hofsszene.

FILMBULLETIN: VERTIGO und Hitch-
cock, das ist ein Bezugspunkt dieser
Szene. Ein anderer ist NOSTALGHIA
und Tarkowskij. Die Kirche, in der die
Messe stattfindet, ist eine Ruine. Wir
blicken mit Leo auf den grossraumi-
gen Chor einer Kirche ohne Dach. Auf
die in den Bé&nken versammelten
Kirchganger féllt Schnee herab: ein
verhaltnisméssig heftiger Schneefall.
LARS VON TRIER: Wenn Sie das so sa-
gen, haben Sie natlrlich recht. Am
Drehort haben wir damit gescherzt
und haben gesagt, das sei ein Hitch-
cock-Film in den Kulissen Tarkows-
kijs. Ich hoffe aber, dass man darin
nicht ein blosses Nachahmen sieht,
sondern erkennt, dass mehr dahinter-
steckt. Flr mich ist es auch nicht
wichtig, dass das Publikum das
weiss; mir ware lieber, es wirde das
nicht wissen. Aber es ist richtig, dass
sowohl Hitchcock als auch Tarkowskij
mich sehr beeinflusst haben.

FILMBULLETIN: Sie setzen die Kamera
oft in zirkularen Bewegungen ein, mit
denen sie den Helden umkreist. Oder
aber Sie arbeiten mit gegenlaufigen
Bewegungen, setzen beispielsweise
die vertikale gegen die horizontale

Bewegung, oft innerhalb von einer
Einstellung, manchmal mit den Hilfs-
mitteln  Ruckprojektion, Doppelbe-
lichtung, Uberblendung. Vertigo-Ef-
fekte?

LARS VON TRIER: Das Umkreisen des
Helden durch die Kamera ist aber
nicht so sehr als Vertigo-Effekt in Wir-
kungshinsicht auf das Publikum ge-
dacht, sondern als Vertigo-Effekt in
bezug auf den Helden im Zentrum
des Bildes. Wenn Sie um eine bildlich
zentrierte Figur herumschwenken,
dann veranschaulichen Sie etwas von
ihrer Vertigo, von dem Schwindelge-
fuhl, das diese Person erfasst hat,
von ihrem Gefuhl, in einen Strudel
herabgezogen zu werden. Die Ober-
sicht verstarkt diesen Eindruck noch,
und zur technischen Perfektion wird
dieser Effekt dann durch den Kurbel-
kopf und das Cinemascope-Format
getrieben, wodurch man wirklich das
Gefuihl kriegt, da passiert etwas.
FILMBULLETIN: Sie haben bei EUROPA
mit dem alten danischen Kamera-
mann Henning Bendtsen zusammen-
gearbeitet. Das Ergebnis ist so Uber-
wéltigend wie zuletzt die Zusammen-
arbeit von Wim Wenders und Henri
Alekan in DER HIMMEL UBER BERLIN —
librigens auch ein Schwarzweissfilm
mit effektvoll kalkulierten Farbse-
quenzen.

LARS VON TRIER: Ich bin ein grosser
Verehrer der Filme Carl Dreyers. Des-
halb habe ich den Kontakt zu Henning
Bendtsen gesucht, der ORDET und
GERTRUDE, Dreyers letzte beiden Fil-

me, fotografiert hat. Ich war Uber-
rascht, festzustellen, dass er noch gar
nicht so alt ist: er ist flinfundsechzig
Jahre alt. Ich habe schon in EPIDEMIC
mit ihm zusammengearbeitet; er hat
aber nur einen Teil von EPIDEMIC fo-
tografiert - die 35mm-Spielfilm-Se-
guenzen. Bendtsen ist sicher heute
einer der besten Schwarzweiss-Ka-
meramanner der Welt. Wenn man mit
einem alten Meister zusammenarbei-
tet, verlasst man sich ganz auf seinen
Fachverstand und sein Urteilsvermo-
gen; man versucht nicht, ihn zu be-
lehren und ihn dazu zu bewegen, an-
dere Sachen zu machen als die, die er
gewohnt ist. Im Gegenteil: man muss
versuchen, genau das zu bekommen,
was er kann und was er immer schon
getan hat. Deshalb habe ich ihn auch
gebeten, seinem alten Stil so nah wie
maoglich zu kommen. In Danemark ist
es Ublich, mit jungen Kameraménnern
zu arbeiten; das hangt sehr damit zu-
sammen, welcher Kameramann gera-
de in Mode ist. Meiner Ansicht nach
ist es besser, den Stab zu mischen
und sich auch der Erfahrung alter
Techniker zu bedienen.

Ohnehin war es mir wichtig, dem Film
ein altmodisches Aussehen zu geben.
FILMBULLETIN: Was ist der besondere
Stil von Bendtsen?

LARS VON TRIER: Das ist schwierig zu
sagen. Als ich mit Tom Elling zusam-
mengearbeit habe, dem Kameramann
von THE ELEMENT OF CRIME, haben
wir immer zu Extremen geneigt. Wir
haben sehr hartes Licht verwandt,

und wir benutzten viele Farbfilter.
Henning Bendtsen, der liber sechzig
Schwarzweissfilme fotografiert hat,
arbeitet viel feinsinniger, widmet sich
mehr den Details, fotografiert vor al-
lem Gesichter in einer raffinierten
Weise. Als wir THE ELEMENT OF CRIME
machten, waren wir sehr hinter Licht-
effekten und Stilisierungen her; die
Lichtsetzung in THE ELEMENT OF CRI-
ME war expressionistisch. So etwas
macht Bendtsen nicht. Bendtsen ar-
beitet mit dem Licht nicht expressio-
nistisch, aber auch nicht realistisch;
seine Lichtsetzung ist impressioni-
stisch. Damit will ich nicht sagen,
dass der Film impressionistisch ist,
nur die Arbeit mit dem Licht ist es.

FILMBULLETIN: Gibt es in lhren Filmen
bewusste Verweise auf Dreyer?

LARS VON TRIER: Ich habe seine Filme
sehr oft gesehen, besonders GER-
TRUDE, seinen letzten, den Bendtsen
fotografiert hat. Ich denke, dass es
Verweise in THE ELEMENT OF CRIME
gibt. Gottseidank habe ich das ver-
gessen.

FILMBULLETIN: Ist beispielsweise Leos
medizinische Untersuchung in EURO-
PA keine Reminiszenz an Falconetti in
Dreyers LA PASSION DE JEANNE
D’ARC?

LARS VON TRIER: Jetzt, wo Sie das
sagen, sehe ich das auch. Aber ich
hatte das nicht im Sinn. Es ist aller-
dings schwer, nicht auf Bilder aus Fil-
men zurlickzugreifen, die man so
haufig gesehen hat.

FILMBULLETIN: In allen Filmen der Tri-
logie ist Hypnose ein wichtiges Ele-
ment. Sehen Sie sich in Ihrer Funktion
als Regisseur selbst in der Rolle eines
Dr. Mesmer, eines Hypnotiseurs, der
sein Publikum mesmerisiert?

LARS VON TRIER: Ja, das tue ich. Ich
bin der Meinung, dass Film und Hyp-
nose eng beieinander liegen. Das
ganze Drumherum, wenn man im
Kino ist, ist einer Situation, in der man
hypnotisiert wird, sehr &hnlich: das
Licht, das langsam ausgeht, die Kon-
zentration ..., alles was stort, sollte
ausserhalb bleiben, in der Trance ge-
nau wie im Kino. Es liegt auf der
Hand, hier eine Parallele zu ziehen.
Speziell wenn man einen Film mit ei-
nem Erzahler sieht, ist man sehr nah
dran an der Technik des Hypnotisie-
rens. Flr mich selbst bedeutet EURO-
PA nur einen Schritt weiter, das Ele-
ment der Hypnose noch deutlicher zu
verwenden, denn das Hypnotisieren
ist das Thema in allen meinen drei Fil-
men — nur in unterschiedlicher Weise.
Das Wissen, wie man Menschen be-
einflussen oder mit ihrem Unterbe-
wusstsein arbeiten kann, ist etwas,
das man beim Filmemachen sehr gut
gebrauchen kann. Das ist ein Bereich,
in den man noch viel tiefer eindringen
kénnte, als das bisher der Fall gewe-
sen ist. Die Tauglichkeit des Films
zum Medium, das heisst zu einem
Werkzeug, das befahigt, ins Unterbe-
wusstsein zu reisen oder in die Wahr-
nehmungsbereiche der Imagination,
ist ausserordentlich hoch.
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FILMBULLETIN: Kénnen Sie den unter-
schiedlichen Umgang mit Hypnose in
Ihren. Filmen beschreiben?

LARS VON TRIER: In THE ELEMENT OF
CRIME, dem ersten Film der Trilogie,
war Hypnose Bestandteil der Ge-
schichte — in dem Sinne, dass die
Story von einer Figur erzahlt wird, die
sich in Trance befindet; diese Figur ist
zugleich der Erzdhler und der Prota-
gonist. Im zweiten Film, EPIDEMIC,
haben wir dann tatsachlich Hypnose
bei einer Darstellerin angewandt. Und
in EUROPA, dem dritten Teil der Trilo-
gie, ist die Hypnose sozusagen ein
Service furs Publikum. Sie soll dabei
helfen, das Publikum in die Atmo-
sphére des Films hineinzuziehen. Die-
se letzte Verwendungsweise von
Hypnose kann ich eigentlich flr jeden
Film empfehlen. Wir nennen das
Hypnovision — einen Film mit einer In-
duktion zu beginnen, um das Publi-
kum in den Film hineinzuziehen. Ich
denke, das ist eine gute Idee.
FILMBULLETIN: Ein variierendes Expe-
riment mit der Erz&hlhaltung ist es,
wenn Sie in THE ELEMENT OF CRIME
einen hypnotisierten Ich-Erzahler und
in EUROPA einen hypnotisierenden
auktorialen Erzahler einsetzen. In al-
len Filmen der Trilogie gibt es einen
Erzahler.

LARS VON TRIER: Wenn man eine Trilo-
gie macht, ist man daran interessiert,
mit einem bestimmten Ristzeug, das
einem zur Verfligung steht, auszu-
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kommen, aber so variabel, dass man
schliesslich ein ganzes Feld abdeckt.
Aufgrund unseres unterschiedlichen
Umgangs mit Hypnose haben wir ver-
sucht, auch zwischen dem Erzadhler
und der Erzéhlung ein unterschiedli-
ches Verhaltnis zu etablieren.

FILMBULLETIN: Am Anfang von EURO-
PA sieht man aus der subjektiven
Sicht eines fahrenden Zuges mehr als
zwei Minuten lang nichts weiter als
eine Schienenflucht und hort dazu die
eindringlich beschwoérende Stimme
des Erzahlers, der von eins bis zehn
zahlt und den Zuschauer stufenweise
tiefer in die Trance, in den Film, in das
Film-Europa hineinzufiihren versucht.
Dann tritt aus der Kamera, also aus
dem Zuschauer, als Rickenfigur der
Held des Films ins Bild, der Erzahler
spricht weiter, und man begreift: ei-
nerseits spricht der Erzéhler zum Zu-
schauer, andererseits zum Helden
des Films, der aber nichts anderes ist
als eine Projektion, das Traum-Ich
des Zuschauers, der gerade selbst in
den Film eingetreten ist. Film wird hier
als quasi interaktives Medium ver-
standen, der Zuschauer projiziert sich
selbst auf die Leinwand, wird zum
Protagonisten der Handlung — das ist
ein Akt der totalen Identifikation. Der
Zuschauer wird — das ist die Idee? —
mittels Hypnose zur semi-aktiven
Filmfigur, zum letztlich aber doch nur
passiven Erlebnistrager, der zwar sei-
ne Phantasie mit einbringt, aber an-

sonsten bloss erdulden muss und mit
dem man alles machen kann; er wird
zum Fremden in einer ihm unver-
standlichen, geheimnisvollen Welt.
LARS VON TRIER: Es ist immer das
Medium, das die Arbeit leistet. Der
Hypnotiseur gibt bloss Hilfestellung.
Das Medium muss die Sensibilitat
haben, sich in Trance versetzen zu
lassen. Das ist die Voraussetzung fir
diesen Film. Wenn man sich selber
gestattet, in den Film hineinzugleiten,
kann man in der hypnotischen Stim-
me Max von Sydows eine grosse Hilfe
haben. Wenn man sich allerdings da-
gegen wehrt, empfindet man die hyp-
notische Hilfestellung nur als Belasti-
gung.

FILMBULLETIN: Am Ende des Films
|&sst der Erzahler seinen Helden - in
gewissem Sinne den Zuschauer —
sterben. Der Held ist drowning by
numbers.

LARS VON TRIER: Das war aber ein
Film, den ich nicht mochte! Mit Peter
Greenaway kann sich mein Magen
einfach nicht anfreunden. Zugege-
ben, THE DRAUGHTMAN'S CONTRACT
habe ich ausserordentlich gemocht.
Aber die spéateren Filme... Nein,
Greenaways Filme sind mir fir mei-
nen Geschmack etwas zu schwul.
FILMBULLETIN: Uber EPIDEMIC mis-
sen wir noch reden. In EPIDEMIC ha-
ben Sie mit einem richtigen Hypnoti-
seur und einem realen Medium
gearbeitet?




LARS VON TRIER: In der finalen Szene
von EPIDEMIC wird eine junge Frau
von einem Hypnotiseur in Trance ver-
setzt. Das war fur mich eine er-
schreckende Erfahrung, weil ich Hyp-
notismus zwar studiert habe, aber nur
indem ich dariber gelesen habe;
Praxis hatte ich nur wenig. Wir hatten
einen ausgezeichneten danischen
Hypnotiseur kontaktiert und ihn ge-
beten, ein besonders gutes Medium
auszuwahlen. Wir haben die Szene
dann mit drei verschiedenen Medien
ausprobiert. Dem Hypnotiseur bei der
Arbeit zuzusehen, war furchterre-
gend. Hypnose ist etwas ungeheuer
Wirkungsvolles.

Die Idee unseres Films ist, dass eine
junge Frau das Skript zu einem Film
mit dem Titel EPIDEMIC gelesen hat, in
Trance versetzt wird und von jenem
Film, in dem es um Pest-Epidemien
geht, erzahlen soll. Das war als
Handlungsfaden gedacht. Die Tech-
nik war, eine Person zu nehmen, die
ein gutes Medium ist und leicht in
Trance fallt, und sie — vorher schon —
einen Text Uber die Pest in London
lesen zu lassen. Den hat die junge
Frau, mit der wir schliesslich gearbei-
tet haben, auch zu Hause gelesen,
und danach wurde sie Uber den Text
befragt — aber unter Hypnose, so
dass sie in die Geflihlsstrukturen des
Textes eindringen konnte. Das war
meine ldee von dem Film.

Wir haben angefangen zu drehen,
und der Hypnotiseur hat die junge
Frau in Trance versetzt, was nur ein-
einhalb Minuten dauerte. Ich kann
mich daran erinnern, wie ich meinen
Co-Autor Niels Versel anguckte und
zu ihm sagte: Das glauben wir ja wohl
nicht, das ist ein Schwindel, die bei-
den haben sich untereinander abge-
sprochen. Aber zwei Minuten spéater
fing sie dermassen an zu weinen,
dass ihr Kleid von den Trédnen véllig
durchnéasst war. Ich habe mit vielen
guten Schauspielern gearbeitet, die
weinen kdnnen, wenn man sie darum
bittet, die aber eine lange Zeit brau-
chen, um ein bestimmtes Gefihl auf-
zubauen, das sie bendtigen, um wei-
nen zu kénnen. Aber so etwas hatte
ich noch nie gesehen: Es war, als wir-
de man einen Wasserhahn aufdrehen,
so flossen die Trénen aus ihr heraus.
Es war einfach furchterregend. Und
das habe ich gefilmt. Manchmal kann
man einen kleinen Lichtschimmer auf
der Leinwand sehen, der daher rihrt,
dass ich das Auge vom Okular ab-
wenden musste, weil es zu schreck-
lich war zuzugucken. Aber die junge
Frau hat sich anschliessend ganz
wohl, ganz erleichtert gefuhlt. Wir ha-
ben sie gefragt, ob wir auch ein paar
Szenen mit ihr ohne Hypnose drehen
durften — als dramaturgischen Vorlauf
fir die Hypnose-Szene. Aber das hat
sie strikt abgelehnt, weil sie zu
schiichtern war. Sie war ja keine

Schauspielerin, sondern ein einfa-
ches Madchen vom Lande. Sie wollte
gar nicht gefilmt werden, aber in
Trance war sie unglaublich gut.
FILMBULLETIN: Die semi-dokumentari-
sche Szene kippt dann am Ende ins
Fiktionale. Das Méadchen hat die vollig
fiktive Film-im-Film-Story beschrie-
ben, als sei sie ganz real und gegen-
waértig, aber wir als Zuschauer haben
nichts gesehen ausser die unglaub-
lich hysterischen Reaktionen des
Madchens. Und dann wird die
scheinbar dokumentarisch-reale Rah-
mensituation, in der das Madchen die
Erzahlerin ist, plotzlich selbst zur ei-
gentlichen Horror-Szene, und das
Madchen wird von der Erz&hlerin zur
Protagonistin. Das ist ein phantasti-
sches, aber auch vollkommen logi-
sches Ende. Das Méadchen tritt — in
Trance — ein in das Filmskript, in den
Film EPIDEMIC und damit in die Pest-
stadt, und als sie zurlickkehrt — aus
der Trance — hat sie sich angesteckt
und infiziert nun auch alle anderen
Anwesenden im Raum. Die Pest
bricht — mit drastischen Effekten — in
der scheinbar dokumentarisch-realen
Wirklichkeit aus. Der Film im Film
heisst EPIDEMIC, aber der scheinbar
dokumentarische Film, der von den
Recherchen zum fiktiven Film EPIDE-
MIC erzahlt, heisst genauso.

LARS VON TRIER: Das ist genau das,
was Sie aus allen meinen Filmen her-
auslesen kdénnen — dass Film ein dus-
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serst gefahrliches Medium ist. Man
kann von Filmen infiziert werden. Ich
glaube wirklich, dass man das kann.

FILMBULLETIN: In dem Horror-Finale,
das ja rein fiktiv ist, spielt lhre Dar-
stellerin aber doch wohl nicht mehr
unter Hypnose. Sie springt auf einen
Tisch, und man sieht, dass ihr Maske
aufgelegt worden ist: Ihrem Hals sind
Pestbeulen angeschminkt worden, in
die jemand in Detailaufnahme - ein
etwas geschmackloser Zombie-Ef-
fekt — auch noch mit einer Gabel
sticht.

LARS VON TRIER: Auch daftir haben wir
etwas Hypnose anwenden missen.
Der Hypnotiseur versetzte sein Medi-
um in die richtige Stimmung, wenn
auch nicht in Trance. Das hat mir be-
wusst gemacht, dass die Fahigkeit
zum dramatischen Spiel in jedem
steckt. Das Madchen befreit sich hier
von allen Hemmungen, um tatséch-
lich eine Rolle zu spielen. Nichts kann
sie daran hindern, alles zu geben, weil
der Hypnotiseur ihr geholfen hat, sich
véllig zu 6ffnen. Ich fande es interes-
sant, einmal mit professionell ausge-
bildeten Schauspielern unter Hypno-
se zu arbeiten. Werner Herzog hat so
etwas in HERZ AUS GLAS gemacht,
aber ich glaube, dass es Herzog dar-
um ging, eine Art Trance-Geflhl zu
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kreieren. Das entspricht nicht meiner
Intention. Meine Absicht in EPIDEMIC
war es, dem Madchen zu helfen, eine
Rolle zu spielen.

Da sie so leicht in Trance zu versetzen
war, haben wir von der Szene mehr
als eine Version gedreht. Erst haben
wir die Hypnose-Szene aufgenom-
men, die zwanzig Minuten dauerte,
dann haben wir den Horror-Effekt in-
szeniert und anschliessend die zwan-
zigminltige Hypnose-Szene noch
einmal gedreht. Das Madchen hat
sich danach einfach gut gefiihlt und
sich an nichts mehr erinnert. Das ein-
zige, worlber sie sich wunderte, wa-
ren die grossen Schrammen an den
Knien, die sie sich zugezogen hatte,
als sie auf den Tisch gesprungen war.
Das Filmen der Hypnose und des
Spielens unter Hypnose hat schon et-
was von einer Dokumentation. Wir
haben eine Menge Material Uber die
reale Hypnose gedreht und dem nur
eine kleine Fiktion angefligt. Aber das
war gerade das Interessante an die-
sem Film - fiction und non-fiction
miteinander zu kombinieren, und das
war auch im Grunde das Thema des
gesamten Films.

Das Gespréach mit Lars von Trier fuhr-
te Peter Kremski am 2. Juni 1991 in
Lyngby

Kleine Filmographie:

Lars von Trier, geboren 1956. Lebt in
Lyngby bei Kopenhagen.

Nach dem Besuch von Filmseminarien
drehte er von 1976 bis 1979 hauptséchlich
Kurzfilme. Von 1979 bis 1982 Studium an
der dénischen Filmhochschule und Ausbil-
dung zum Regisseur. Realisation von etwa
vierzig Werbefilmen fir dénische und inter-
nationale Auftraggeber und Video-Clips fir
Rock-Bands. 1984 erster abendflillender
Spielfilm.

Preise: Zweimal ausgezeichnet mit dem
Spezialpreis der Europaischen Filmhoch-
schulen in Minchen. Preis flr die beste
Technik in Cannes und Josef von Stern-
berg-Preis in Mannheim fir THE ELEMENT
OF CRIME. Preis Jean d’Arcy fur EPIDEMIC.
Preis fur die beste Technik und Spezialpreis
der Jury in Cannes fur EUROPA.

Projekt: DIMENSION, ein Film mit einer Pro-
duktionsdauer von dreiunddreissig Jahren,
der seine Premiere im Jahr 2024 haben soll;
an Originalschauplatzen in Europa sollen je-
weils drei Minuten produziert werden, die
Gesamtlange des Films ist auf hundert Mi-
nuten konzipiert.

Spielfilme:

1981 NOCTURNE (Kurz-Spielfiim)

1982 IMAGES OF RELIEF (Kurz-Spielfilm)
1984 THE ELEMENT OF CRIME

1987 EPIDEMIC

1988 MEDEA (Fernsehfiim)

1991 EUROPA

Die wichtigsten Daten zu THE ELEMENT OF
CRIME (FORBRYDELSENS ELEMENT / SPU-
REN EINES VERBRECHENS):

Regie: Lars vonTrier; Buch: Lars von Trier,
Niels Versel; Drehmanuskript: Lars von Trier,
Tom Elling, Témas Gislason; Drehbuchbera-
tung: Mogens Rukov; Dialogberatung: Wil-
liam Quarshie; englische Ubersetzung: Ste-
ven Wakelam, Wiliam Quarshie; Kamera:
Tom Elling; Unterwasser-Kamera: Leif Stub-
kjaer; Kameraftihrung: Seren Berthelin, Steen
Meller Rasmussen; Spezialeffekte & Produk-
tionsdesign: Peter Heimark; Schnitt & Ton-
Schnitt: Témas Gislason; Kostlime: Manon
Rasmussen; Musik: Bo Holten, interpretiert
von Ars Nova & The Danish Radio Symphony
Orchestra; Song: “Der letzte Tourist in Euro-
pa” von Mogens Dam/Henrik Blichmann,
deutscher Liedtext: Waltraut Andersen, ge-
sungen von Sonja Kehler; Ton-Aufnahme:
Morten Degnbol, Iben Haahr; 2. Team: Ake
Sandgren (Regie), Seren Berthelin, Otto Ste-
nov, Lars von Trier (Kamera).

Darsteller (Rolle): Michael Elphick (Fisher),
Esmond Knight (Osborne), Meme Lai (Kim),
Jerold Wells (Polizei-Chef Kramer), Ahmed El
Shenawi (Therapeut), Astrid Henning-Jensen
(Osbornes Haushalterin), Janos Hersko (Lei-
chenbeschauer), Stig Larsson (Assistent des
Leichenbeschauers), Harry Harper, Roman
Moszkowicz  (Portiers), Lars von Trier
(Schmuck of Ages), Frederik Casby (weisser
Polizist), Duke Addabayo (schwarzer Polizist),
Jon-Bang Carlsen (witender Polizist), Leif
Magnusson (Hotelgast), Preben Leerdorff-
Rye (Grossvater), Camilla Overbye, Maria
Behrendt (Lotto-Girls), Mogens Rukov (Buch-
héndler), Gotha Andersen (Richter).
Produktion: Per Holst Filmproduktion in Zu-
sammenarbeit mit dem Dénischen Filminsti-

tut; ausfihrender Produzent: Per Holst; Pro-
duktions-Manager: Per Arman, Sanne Arnt
Torp; Studio: Det Danske Filmstudie (Lyngby).
Danemark 1984. Gedreht in Englisch, 35mm,
Farbe; Dauer: 104 Min. BRD-Verleih: Pando-
ra, Minchen.

Die wichtigsten Daten zu EPIDEMIC:

Regie: Lars von Trier; Buch: Lars von Trier,
Niels Vorsel; Kamera (35mm):Henning Bendt-
sen; 16mm-Technik: Kristoffer Nyholm, Lars
von Trier, Niels Versel, Caecilia Holbek, Su-
sanne Ottesen; Spezialeffekte: Seren Gam
Henriksen; Schnitt: Lars von Trier,Thomas Krag;
Kostiime: Manon Rasmussen; Musik: Peter
Bach, Tannhéuser-Ouvertire von Richard
Wagner; Song: “Epidemic We All Fall Down”
von Bach Wagner, Liedtext: Lars von Trier/
Niels Versel, gesungen von Pia Cohn; Ton:
Peter Engleson, Thomas Krag, Niels Versel.
Mitwirkende: Lars von Trier, Niels Versel, Su-
sanne Ottesen, Claes Kastholm Hansen, Mi-
chael Simpson, Udo Kier, Gitte Lind, Svend
Ali Hamann, Jergen Christian Kriff, Leif Mag-
nusson.

Produktion: Elementfilm in Zusammenarbeit
mit dem Dénischen Filminstitut und Claes
Kastholm Hansen; Produzent: Jacob Eriksen;
Produktionsleitung: Per Arman. Danemark
1987. Gedreht in Danisch und Englisch.
35mm (zum Teil aufgeblasen), Schwarzweiss.
Dauer: 106 Min.

Die wichtigsten Daten zu EUROPA:

Regie: Lars von Trier; Buch: Lars von Trier,
Niels Versel; Drenmanuskript: Lars von Trier,
Témas Gislason; Kamera: Henning Bendt-
sen; Kameraflihrung: Jean Paul Meurisse,
Edward Klosinsky; Unterwasser-Kamera:
Mike Valentine;  Front-Projektionstechnik:
Paul Witz; Matte Painting und Storyboard:
Finn Skovgaard; Schnitt: Herve Schneid; Art

Director: Henning Bahs; Kostime: Manon
Rasmussen; Musik: Joakim Holbek; Song:
“Europa” gesungen von Nina Hagen & Philip-
pe Huttenlocher; Ton-Schnitt: Per Streit Jen-
sen; Ton-Aufnahme: Pierre Excoffier.
Darsteller (Rolle): Jean-Marc Barr (Leopold
Kessler), Barbara Sukowa (Katharina Hart-
mann), Udo Kier (Larry Hartmann), Ernst-
Hugo Jéregard (Onkel Kessler), Erik Mark
(Pater), Jorgen Reenberg (Max Hartmann),
Henning Jensen (Siggy), Eddie Constantine
(Colonel Alex Harris), Max von Sydow (Erzéh-
ler), Benny Poulsen (Steleman), Erno Muiller
(Seifert), Dietrich Kuhlbrodt (Bahninspektor),
Michael Phillip Simpson (Robins), Holger Per-
fort (Herr Ravenstein), Anne Werner Thomsen
(Frau Ravenstein), Hardy Rafn (Mann im
Hausmantel), Caecilia Holbek Trier (Dienst-
médchen), Janos Hersko (jidischer Mann),
Taula (judische Frau), Claus Flygare (Vater),
Jon Ledin (amerikanischer Soldat), Baard Owe
(Mann mit Papieren), Leif Magnusson (Doktor
Magnus), Lars von Trier (Jude), Vera Gebuhr
(Depot-Assistentin), Else Petersen (alte Assi-
stentin), Ben Zimet, Thadee Lakcinski (alte
Manner), Peter Hangstrup (Piccolo).
Produktion: Gunnar Obel & Nordisk Film TV
A/S, Gerard Mital Productions -PCC, WMG,
Schwedisches Filminstitut, mit Unterstitzung
des Dénischen Filminstituts & des Eurimages
Fond des Europarates; Produzenten: Peter
Aalbaek Jensen, Bo Christensen; ausfiinren-
de Produzenten: Gerard Mital, Gunnar Obel,
Patrick Godeau, Frangois Duplat; Produk-
tionsleitung: Lene Nielsen. Dénemark/Frank-
reich/BRD/Schweden 1990. Gedreht in Eng-
lisch und Deutsch; 35mm, Cinemascope;
Schwarzweiss und Farbe; Dauer: 108 Min.
CH-Verleih: Monopole Pathé, Ztrich; D-Ver-
leih: NEF 2, Minchen.
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Ruckblende

André Bazin (1919 - 1958)

Dialektischer Fortschritt mit CITIZEN KANE

Die letzten Jahre haben eine starke Entwick-

lung der Asthetik des Films zum Realismus
gezeigt. Unter diesem Gesichtspunkt sind CITIZEN KANE
und PAISA die beiden Ereignisse, die die Geschichte des
Films seit 1940 unbestreitbar mitgepragt haben. Die
Bedeutung von CITIZEN KANE kann gar nicht Uber-
schatzt werden.

Orson Welles hat die filmische lllusion um eine wesentli-
che Eigenschaft des Realen ergénzt: seine Kontinuitéat.
Der klassische Schnitt, der von Griffith kommt, |6ste die
Realitat in eine Folge von Einstellungen auf, die nur eine
Folge logischer oder subjektiver Blickpunkte auf das
Ereignis waren. Eine Person ist in einem Zimmer einge-
schlossen und erwartet ihren Henker. Angsterfllt fixiert
sie die Tur. Der Regisseur wird es sich nicht nehmen
lassen, in dem Augenblick, in dem der Henker eintritt,
den sich langsam drehenden Turgriff in einer Grossauf-
nahme zu zeigen; diese Grossaufnahme ist psycholo-
gisch gerechtfertigt durch die ausserordentliche An-
spannung, mit der das Opfer dieses dussere Zeichen
seiner Not erwartet. Eine solche Folge von Einstellun-
gen, die konventionelle Analyse einer kontinuierlichen
Realitat sind die Merkmale der heutigen kinematografi-
schen Sprache.

Der Schnitt hat also eine deutliche Abstraktion der Rea-
litat bewirkt. Diese Abstraktion ist, da wir vollkommen
an sie gewohnt sind, als solche nicht splrbar. Die ganze
Revolution des Orson Welles geht aus von der systema-
tischen Anwendung der bisher uniblichen Tiefenschér-
fe. Wahrend das Objektiv der klassischen Kamera
nacheinander auf die verschiedenen Orte der Szene
gerichtet wird, umschliesst die Kamera bei Orson Wel-
les mit gleichbleibender Scharfe das gesamte Blickfeld
des dramatischen Schauplatzes. Die Tiefenscharfe er-
moglicht, dass ganze Szenen in einer einzigen Einstel-
lung gezeigt werden, die Kamera selbst bleibt unbe-
weglich. Die dramatischen Wirkungen, die vorher durch
die Montage erreicht wurden, entstehen hier dadurch,
dass die Schauspieler innerhalb der einmal festgelegten
Einstellung ihren Platz veréndern. Die Tiefenscharfe
fuhrt die Vieldeutigkeit in der Bildstruktur wieder ein,
wenn nicht als Notwendigkeit, so doch als Moglichkeit.
Nicht mehr der Schnitt wahlt fir uns den Gegenstand
aus, den wir sehen sollen und der damit eine Bedeutung
a priori erhalt, sondern der Zuschauer selbst ist ge-
zwungen, innerhalb des Prismas kontinuierliche Realitat
auf der Leinwand als Auswahlfliche das jeweilige dra-
matische Spektrum der Szene zusammenzustellen.

Deshalb ist es nicht Ubertrieben zu sagen, dass CITIZEN
KANE sich nur Gber die Tiefenschérfe verstehen I&sst.
Es ist nicht gleichglltig, ob ein Ereignis fragmentarisch
analysiert oder ob es in seiner dusseren Einheit darge-
stellt wird. Deshalb ist die Tiefenschérfe nicht nur eine
Mode des Kameramannes, sondern eine wesentliche
Errungenschaft der Regie: ein dialektischer Fortschritt
in der Geschichte der kinematografischen Sprache.
Und dies ist nicht nur ein formaler Fortschritt! Die richtig
angewandte Tiefenschérfe ist nicht nur eine 6konomi-
schere, einfachere und gleichzeitig subtilere Methode,
ein Ereignis darzustellen; sie bewirkt mit den Strukturen
der kinematografischen Sprache die intellektuellen Be-
ziehungen des Zuschauers zum Bild und modifiziert
damit gleichzeitig den Sinn des Schauspiels.

Welles versagt sich nicht den Rickgriff auf expressioni-
stische Montageverfahren; aber gerade ihre episoden-
hafte Anwendung innerhalb der Tiefenschérfe — zwi-
schen den Einstellungsfolgen — verleiht ihnen einen
neuen Sinn. Friher war die Montage das eigentliche
Material des Films, das Grundgewebe des Drehbuchs.
In CITIZEN KANE steht eine Reihe von Uberblendungen
einer in einer einzigen Einstellung gedrehten Szene ge-
genliber — das ist eine andere, betont abstrakte Form
der Erzahlung. Die beschleunigte Montage trickste mit
Zeit und Raum, die von Welles versucht nicht, uns zu
téduschen, ganz im Gegenteil erscheint sie uns als zeitli-
ches Kondensat. Wie die beschleunigte Montage und
die Attraktionsmontage haben die Uberblendungen, die
der Tonfilm seit zehn Jahren nicht mehr benutzt hat, in
bezug auf den zeitlichen Realismus und in einem ohne
Montage gedrehten Film ihre Anwendungsmaglichkei-
ten wiedergefunden.

Sicher hat Orson Welles die Tiefenschérfe so wenig
“erfunden” wie Griffith die Grossaufnahme. Aber CITI-
ZEN KANE verdankt seinen Realismus der intelligenten
Anwendung dieses speziellen Fortschritts. Die Tiefen-
scharfe ermdéglichte es Orson Welles, die Realitdt um
ihre sichtbare Kontinuitat zu erganzen.

Orson Welles Erscheinen am kinematografischen Him-
mel (1941) zeigt ziemlich genau den Beginn einer neuen
Periode an. CITIZEN KANE ist Bestandteil einer allgemei-
nen Bewegung, einer weitgreifenden geologischen Ver-
lagerung der Fundamente des Films, die bestétigt, dass
diese Revolution der Sprache in gewisser Weise Uberall
stattgefunden hat.

Textmontage aus André Bazin: «Qu’est-ce que le cinéma?» (1948 - 1955)

THE END —
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ADVICO YOUNG & RUBICAM

Locarno hilft jungen Leoparden
auf die Spriinge.

Die Leopardenjagd kann beginnen. Zum 44. Mal, am Filmfestival in Locarno. Dort,
wo schon fiir so manchen jungen Filmemacher der Startschuss zu einer hoft-
nungsvollen Karriere gefallen ist. Speziell beleuchtet wird dieses Jahr das Schaffen
der Filmschulen. Im tibrigen bleibt Locarno sich selber treu. Das Festival zeigt
einmal mehr, wie der internationale Nachwuchs die Entwicklung des Films mit oft
kithnen Spriingen vorantreibt. Diese kulturellen Leistungen unterstiitzt die SBG

nach wie vor mit ihrem Engagement in Locarno.

Schweizerische
Bankgesellschaft

Wir machen mit.
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PAUL BORN, JURGEN BRUGGER, DIETER STOLL, ANDREAS LOEFFEL,
REGULA SIEGFRIED, SONJA GERTSCH, BALDUIN MINDER, BRIGIDA NOLD
« GRETI JAKOB, FRANZ MATTER

Ab 31. Aug. im Kanton Bern
Ab 4. Okt. in Zirich, Basel, Luzer
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