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«Pro Filmbulletin» erscheint re-
gelmassig und wird a jour gehal-
ten. Aufgelistet ist, wer einen
Unterstiitzungsbeitrag auf unser
Konto Uberwiesen hat.

Die fur das laufende Geschéafts-
jahr eingegangenen Geldmittel
aus Abonnements, Einzelver-
kéufen, Inseraten, Génner- und
Unterstitzungsbeitragen  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 flir eine
Unterstitzung sehen, bitten wir
Sie, mit Leo Rinderer oder mit
Walt R. Vian Kontakt aufzuneh-
men.

Filmbulletin dankt lhnen fir Ihr
Engagement — zum voraus oder
im nachhinein.

Filmbulletin — Kino in Augenhhe
gehort zur Filmkultur.

wa'hrend der Berlinale sind
Sie beschuldigt worden, Teile
Ihres Drehbuchs “gestohlen”
zu haben.

Ich habe von dieser Farce ge-
hort, aber ich bin nicht daran
interessiert, diesen Vorwdirfen
nachzugehen. Da erzdhlt je-
mand verriickte Geschichten.

Ist es richtig, dass Sie die Idee
zu | HIRED A CONTRACT KILLER
bereits in den spdten Siebzi-
gern entwickelt haben und den
Film zundchst in Finnland dre-
hen wollten?

Das war sogar viel friher. Ich
hatte die Idee schon seit 1965,
als ich im Fernsehen eine Fol-
ge von «Alfred Hitchcock Pre-
sents» gesehen habe, die eine
ahnliche Geschichte erzahlte.
Es war eine von mehreren
Ideen, die ich urspringlich in
Finnland realisieren wollte,
aber jetzt habe ich sie fur einen
anderen Schauplatz geschrie-
ben.

Was war denn Ihr Grund, die
Geschichte in London anzusie-
deln?

Ich mochte die altmodischen
britischen Filme und die alte
britische Kultur, die vor langer
Zeit verschwunden ist, immer
sehr. Zuerst dachte ich, ich

kénnte einen Film im Stil der
Ealing Studios machen, aber
dieser Stil ist heute nicht mehr
nachzuvollziehen. Es ist also
nicht die Art Film geworden,
die ich im Sinn hatte.

Zwischen dem London Ihres
Films und den finnischen Stad-
ten Ilhrer vorangegangenen
Arbeiten gibt es erstaunliche
Ahnlichkeiten.

Ich weiss, dass man mit Lon-
don den Piccadilly Circus ver-
bindet oder mit Paris den Eif-
felturm. Aber das ist so oft
gezeigt worden, und die touri-
stischen Attraktionen interes-
sieren mich Uberhaupt nicht.
Ich ziehe den Stadtzentren die
Aussenbezirke vor.

Woher kommt Ihre Vorliebe fiir
die heruntergekommenen und
verfallenen Teile der Stadte?

Ich habe einen Schoénheitsbe-
griff, der sich von dem anderer
Leute grundlegend unterschei-
det. Fir mich sind die hassli-
chen Seiten der Stadte schon.
Wenn man meine Filme sieht,
fragt man sich vielleicht: War-
um dreht er immer in den
schlimmsten Teilen der Stadt?
Aber fur mich sind diese Platze
nicht furchtbar, sondern schon.



Gesprach mit Aki Kaurismaki

*Wenn das Kino

stirbt,

werde ich
mit ihm sterben.”®

Auch die Menschen, die ge-
meinhin als hésslich gelten,
sehen flr mich schoén aus. Und
umgekehrt.

Wie kam es zur Zusammenar-
beit mit Jean-Pierre Léaud?
Sind Sie ein Anhédnger der
Nouvelle Vague?

Ja. Ich bin mit diesen Filmen
aufgewachsen. Schon damals
bewunderte ich Léauds Spiel-
weise. Und flnfzehn Jahre
spéter sagte ich mir: Vielleicht
wird er in diesem Film mitspie-
len. Ich habe ihm die Rolle an-
geboten, bevor ich das Dreh-
buch geschrieben habe, und
habe sie dann fir ihn geschrie-
ben.

Ich fand diese Besetzung zu-
néchst sehr Uberraschend,
schliesslich war er immer ein
sehr expressiver Schauspieler
und als solcher genau das Ge-
genteil von dem, was Sie in |h-
ren Filmen verlangen.

Am Anfang unserer Zusam-
menarbeit habe ich ihm ge-
sagt: Spiel wie Buster Keaton,
sei wie Buster Keaton in die-
sem Film. Und das tat er. Mir
ist es egal, ob er vor zwanzig
Jahren anders gespielt hat. In
meinen Filmen spielen die
Schauspieler so, wie ich sie in-

szeniere. Ich mag keine gros-
sen, ausladenden Bewegun-
gen.

Noch einmal zum Drehbuch: In
Finnland haben Sie oft ohne
detailliertes Skript zu drehen
begonnen. War das diesmal
anders?

Ich habe auch in Finnland viele
Filme mit sehr exakten Dreh-
blchern gemacht. Es waren
vielleicht funf oder sechs, bei
denen das nicht so war. Dieses
musste sehr prazise sein, und
zwar aus sprachlichen und aus
produktionstechnischen Griin-
den. In Finnland wusste jeder
im Team immer genau Be-
scheid, was als nachstes zu
tun war, in England musste ich
meine Mitarbeiter immer sehr
genau instruieren.

Sie haben einmal gesagt, Sie
kdnnten es sich nicht vorstel-
len, ohne lhre finnische “Fami-
lie” Filme zu drehen. Abgese-
hen von Ilhrem Kameramann
Timo Salminen ist diesmal aber
kaum jemand aus dieser Grup-
pe dabei.

Ich habe | HIRED A CONTRACT
KILLER immer als Film fUr drei
Figuren gesehen, fir Jean-
Pierre Léaud, Margi Clarke und
Kenneth Colley. Meinen nach-

sten Film werde ich wieder mit
meinen finnischen Schauspie-
ler-Freunden drehen, in Paris.

Auch am européischen Mass-
stab gemessen drehen Sie er-
staunlich viele Filme in &us-
serst kurzer Zeit. Wie bringen
Sie ihre Finanzierung zustan-
de? An | HIRED A CONTRACT
KILLER sind ja ungewdhnlich
viele Co-Produzenten beteiligt.
Das ist ein Geschéftsgeheim-
nis meines Produzenten, der
ich Ubrigens selbst bin. Ich
kann Ihnen keine Einzelheiten
verraten, das machen Produ-
zenten nie.

Sie sind nicht nur Ihr eigener
Produzent, sondern auch Au-
tor, Cutter und Darsteller. Ist
Ihnen Kontrolle so wichtig?
Nein, es ist einfach viel leichter,
die meisten Dinge allein zu
machen. Es spart Zeit.

Ist das wirklich so? Die meisten
Regisseure geben doch, wenn
sie sich erst einen Namen ge-
macht haben, diese Arbeiten
ab, um mehr Zeit zu haben fir
die Regie.

Ich bin beinahe tot wegen die-
ses Problems. Es ist furchtbar
anstrengend, einen Film zu
schreiben, zu inszenieren und

gleichzeitig zu produzieren. Ich
habe das seit Jahren so ge-
macht, und es ist immer noch
schwer. Heute kénnte ich mir
sogar vorstellen, ein fremdes
Drehbuch zu realisieren, das
wiurde vieles leichter machen.
Aber irgendjemand muss ja
schliesslich die Autorentheorie
aufrechterhalten ...

Gibt es denn Autoren, mit
denen Sie zusammenarbeiten
wirden?

Dartiber habe ich noch nicht
ernsthaft nachgedacht. Ich be-
komme zwar viele Angebote,
Drehbicher zu verfilmen oder
Filme zu produzieren, aber ich
bin viel zu sehr gewohnt, alles
selbst zu machen. Ausserdem
bin ich der schnellste Autor
und der schnellste Cutter, den
ich kenne. Ich habe | HIRED A
CONTRACT KILLER ganz allein
in zweieinhalb Wochen ge-
schrieben, ohne jede Assi-
stenz. Und ich weiss, dass das
niemand anders so schnell tun
kann. Ich habe keine Zeit, auf
jemanden zu warten, der sechs
Monate fir ein Drehbuch be-
ndétigt. Ich weiss, dass Dalton
Trumbo das schaffen wirde,
aber der wird alt. Ich habe ge-
lesen, dass er hundertflinfzig
Seiten in einer Woche schrei-
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ben kann und dabei sechs
Schachteln Zigaretten am Tag
raucht. Aber ich muss sagen,
ich bin noch schneller als er.

Sind Sie denn so ruhelos?

Ich bin sehr nervés. Ich kann
mich nicht langer als ein hal-
bes Jahr auf einen Film kon-
zentrieren. Das einzige, wobei
ich mich ein wenig entspannen
kann, ist die Gartenarbeit. Aber
sobald es ums Kino geht, bin
ich total ruhelos. Ich weiss,
dass ich mich auf der Strasse
befinde, die auch Fassbinder
gegangen ist, und ich weiss,
was mit ihm geschehen ist. Er
war allerdings noch selbstmor-
derischer als ich. Vielleicht
werde ich diese selbstmorderi-
sche Strasse wieder verlassen,
denn ich will noch nicht ster-
ben. Ich mdchte diese Welt, so
furchtbar sie auch ist, noch
kennenlernen. Wenigstens
noch zwanzig Jahre. Bisher
arbeite ich in diesem Tempo,
weil ich es nicht erwarten
kann, dass ein Film fertig wird.

Zu lhren weiteren Aufgaben
gehért auch die Auswahl der
Musik. In Ihren Filmen kommen
die Songs ja immer von Platten
oder aus dem Radio. Kénnten
Sie sich vorstellen, die Musik in
einer eher traditionellen Weise
einzusetzen?

Ich kdnnte mir das zwar vor-
stellen, aber ich bin noch kei-
nem Komponisten begegnet,
mit dem ich zusammenarbei-
ten wollte. Deshalb bevorzuge
ich Schallplatten. Ein weiteres
Problem ist auch, dass ich
mich nicht mit dem Klang der
modernen Tonbander anfreun-
den kann. Ich will auf dem
Soundtrack die Kratzer der
alten Platten horen. Der Klang
von CDs und von modernen
Filmmusiken ist mir zu sauber.
Ich mochte die Roheit des Le-
bens in jeder Hinsicht spuren.
Ich kann mir Uberhaupt nicht
vorstellen, ein Element von
Sauberkeit oder Reinheit in
meinen Filmen zu haben.

Diese Sichtweise korrespon-
diert mit lhrem Schénheitsbe-
griff.

Das Art Design eines Films
muss einheitlich sein. Wenn
ich ein verfallenes Haus zeige,
kann ich nicht gleichzeitig eine
moderne CD verwenden. Das
heisst grundsatzlich, dass
wenn man sich flr einen Stil
entschieden hat, man ihm in
jeder Hinsicht treu bleiben
muss, selbst wenn es ein
schlechter Stil ist.

I HIRED A CONTRACT KILLER ist
ein Film in allen erdenklichen
Blauténen. Wie strukturieren

**Manchmal
sage ich auch:
Hier kommt ein
Melville-Blau hin,
dort ein Melville-
Grun, dort ein
Blutrot. Wenn
ich meinem
Kameramann
sage:

Dies wird eine
Melville-Szene,
oder dies wird
eine Becker-
Szene, dann
WeISS er in zwei
Sekunden,

was ich damit
meine.*®

Sie die Farbgebung lhrer Fil-
me?

Ich habe wahrend der Drehar-
beiten immer eine Farbtabelle
dabei, wie Sie sie aus Farben-
geschéften kennen. Die zeige
ich meinen Mitarbeitern und
sage ihnen: diese Wand in die-
ser Farbe, diese TUr in jener.
Das ist immer sehr improvi-
siert. Manchmal sage ich auch:
Hier kommt ein Melville-Blau
hin, dort ein Melville-Grin, dort
ein Blutrot. Wenn ich meinem
Kameramann sage: Dies wird
eine Melville-Szene, oder dies
wird eine Becker-Szene, dann
weiss er in zwei Sekunden,
was ich damit meine.

Arbeiten Sie auch mit farbigem
Licht?

Nein, immer mit weissem.
Manchmal verandern wir die
Farben bei der Entwicklung im
Labor, aber das ist selten. Seit
funf, sechs Jahren bevorzuge
ich es, die Farben am Set zu
gestalten und mit weissem
Licht zu arbeiten.

In Ihren finnischen Filmen wur-
den die Figuren immer sehr
stark durch die Art ihrer Arbeit
charakterisiert. Uber die Biiro-
arbeit Léauds erfahren wir in |
HIRED A CONTRACT KILLER
sehr wenig.

Ich habe mich bemiht, eine
Art kafkaeskes Buro zu schaf-
fen, in dem niemand weiss,
was er eigentlich macht. Es
gibt Unmengen von Formula-
ren und Papieren, aber nie-
mand weiss, wozu sie eigent-
lich dienen.

Die letzte Einstellung des
Films, in der Serge Reggiani zu
sehen ist, hat mich ein wenig
irritiert: sie scheint keine Funk-
tion zu haben in dem sonst so
6konomisch erzéhlten Film.
Das ist eine Angelegenheit
zwischen mir, Reggiani und
der Geschichte des Kinos, ein
private joke. Ich weiss, dass
sie nicht in den Film gehort,
aber ich wollte, dass er so
aufhort. Es stort nicht, aber es
ist auch nicht notwendig. Es
gibt einige sentimentale Griin-
de fiir dieses Ende.

Ihre Filme sind aber doch eher
unsentimental.

Alle meine Filme sind senti-
mental! Selbst HAMLET GOES
BUSINESS, der Uberhaupt nicht
sentimental aussieht. Das ist ja
mein ganzes Problem mit die-
ser Welt: dass ich ein viel zu
sentimentaler Mann bin. Ich
brauchte allerdings drei Tage —
oder drei Jahre —, um lhnen zu
erklaren, was ich unter Senti-
mentalitat verstehe.

Kénnten Sie sich vorstellen, ei-
nes Tages nach Finnland zu-
riickzukehren und dort wieder
Filme zu drehen?

Ich habe Finnland im Grunde
nie verlassen. Ich habe ein
Haus dort und ein Buro. Ich
verbringe immer nur einen Teil
des Jahres an anderen Orten.
In drei oder vier Jahren werde
ich auch wieder Filme in Hel-
sinki drehen. Aber vorher muss
ich noch die Filme machen, die
ich in London und in Paris rea-
lisieren will.

Im Film heisst es einmal, die
Arbeiterklasse habe kein Vater-
land.

Das ist nur ein Witz, ein Witz
mit mehreren Funktionen. Je-
der Film braucht solche Mo-
mente, die sich dem Zuschau-
er einpragen. Daran, dass Sie
diese Zeile behalten haben,
sehen Sie, dass es mit diesem
Satz funktioniert hat. Die Leute
werden ihn im Kopf behalten
und sich vielleicht fragen: Ist
das politisch, oder was soll
das? Aber naturlich ist es auch
wahr: Die Arbeiterklasse hat
kein Vaterland, hatte nie eines
und wird nie eines haben. Es
ist halb Witz und halb Wahr-
heit, aber nicht sehr ernst ge-
meint.

Es ist gemeinhin bekannt, wel-
che Regisseure Sie besonders
schéatzen; einige haben Sie im
Gesprdch genannt. Gibt es
auch zeitgendssische Filme-
macher, deren Arbeiten Sie
schéatzen?

Es gibt eine endlose Liste von
Filmemachern aus der ganzen
Welt, die ich schéatze, Jim Jar-
musch  zahlt dazu, aus
Deutschland auch Wim Wen-
ders und Jan Schitte. Und es
gibt die Liste der alten Meister,
die noch am Leben sind; ich
weiss nicht, ob Bresson noch
einen Film drehen wird. Insge-
samt aber mag ich das moder-
ne Kino nicht, die meisten Re-
gisseure, deren Filme ich
schatze, sind tot. Ich weiss
nicht, woran es liegt, aber
irgenwie haben sie die Dinge
damals besser gemacht. Sie
waren vor sechzig Jahren pra-
ziser, als wir das heute sind. Es
gibt heute keinen Respekt
mehr vor dem Handwerk. Heu-
te gibt es nur noch Computer
und Video, und alles ist aus
Plastik. Das ist auch einer der
Griinde, warum ich meine Fil-
me selber schneide: Ich will
das Geflihl fur einen 35-mm-
Film haben, das Material in
meinen Handen halten. Es ist
so einfach, die moderne Tech-
nik zu benutzen. Ich dagegen
werde nie in meinem Leben
eine Videokamera in die Hand
nehmen. Wenn das Kino stirbt,
werde ich mit ihm sterben.

Das Gesprach mit Aki Kauris-
maki fuhrte Frank Schnelle



BEN HUR Regie: William Wyler, 1959

Stuntmen, Plierde, Madchen und Stars

Enrico Mazzega aus Hombrechtikon erinnert sich

In den flinfziger Jahren war
Rom wahrend fast zwei Jahr-
zehnten neben Hollywood das
zweite Mekka des Kintopps,
und in den Cinecitta-Studios
waren Stars wie Robert Mit-
chum, Victor Mature, Elizabeth
Taylor und Richard Burton an-
zutreffen.  Enrico Mazzega
kannte sie alle; er war in jener
Zeit als Filmjournalist téatig und
lernte auch  unscheinbare
M&dchen wie Claudia Cardina-
le oder Ursula Andress ken-
nen, die ihre grosse Zeit noch
vor sich hatten. Mazzega
blickte hinter die Kulissen
grosser Produktionen wie QUO
VADIS und machte sich einen
Spass daraus, als Kleindarstel-
ler auf der Cinemascope-Lein-
wand im Hintergrund zu blei-
ben. Er kannte aber auch die
Stuntmen, die fir eine Hand-
voll Lire in amerikanischen
Produktionen Kopf und Kragen
riskierten.

In den fanfziger und sechziger
Jahren hat Hollywood einen
Teil seiner Aktivitdten nach
Rom verlagert. Wieso?

Aus wirtschaftlichen Grinden.
In Iltalien waren die Produk-
tionskosten niedriger; Material
stand in bester Auswahl zur
Verfugung, und - was beson-
ders wichtig war — die Steuer-
lasten driickten weit weniger
als in den Staaten. Rom war
damals von Tausenden von Ki-
noleuten aus den USA bevol-
kert. Alle diese Filme, QUO VA-
DIS und BEN HUR, wurden in
der Néhe von Rom in Szene
gesetzt. Noérdlich von Rom
fanden die Produktionen idea-
le Gebiete, wilde Landstriche.
Die Produktionen kamen aber
praktisch mit leeren Hénden;
sie hatten nur eines: Geld. Also
mieteten sie alles; Kostiime,
Kameras, Lichtanlagen, Pfer-
de. Cinecitta vermietete seine
Studios. Fur diese Art von Fil-
men wurde eine Vielzahl von
Pferden benétigt. Zwei private
Unternehmen in Rom hatten
diese Marktlicke entdeckt;
das eine gehorte Raffaele Si-
monella, das andere Angelo
Spada. Sie machten sich ge-
genseitig unerbittliche Konkur-
renz. Der Gesellschaftszweck

beider Firmen lautete «Pferde-
beschaffung fur Filmzwecke».
Sie hatten sich darauf speziali-
siert, den Filmproduktionen
das gesamte bendtigte Pfer-
dematerial zu vermieten. In ur-
spriinglich bescheidenem Um-
fang hatten sie anfanglich die
lokale Nachfrage abgedeckt;
mit dem Aufkommen der ame-
rikanischen Colossals entwik-
Kelten sie sich zu Grossorgani-
sationen.

Das heisst, dass italienische
Unternehmen durch die ameri-
kanischen Produktionen Auf-
schwung erhielten?

Jedes der beiden Unterneh-
men belegte an der Peripherie
Roms weitlaufige Stallungen,
in denen gut einhundert Pferde
fest untergebracht waren. Im
Bedarfsfall gab es Platz fir bis
zu dreihundert Pferden. In
grossen Schuppen reihte sich
Kutsche an Kutsche; Wagen
aus den verschiedensten Epo-
chen. Viele Museen hatten sie
darum benieden. Ganze Satt-
lerequipen hatten sich um die
Fertigung neuer Geschirre zu
kimmern. Sattel und Halfter

aller Stilrichtungen mussten
hergestellt werden. Ja, die
amerikanischen Produktionen
brachten Geld und Arbeit.
1958 inszenierte William Wyler
BEN HUR. Was bedeutete das
far Rom und die Cinecitta?
Allein die Konstruktion der
grossen Arena beschéftigte
etwa tausend Arbeiter fir lan-
ge Zeit. Obwohl sie natirlich
fast nur aus Kulissen und Kar-
ton bestand. Unzahlige Ar-
beitslose fanden Arbeit. Italien
befand sich nach dem Krieg
noch immer im Wiederaufbau,
auch Cinecitta war teilweise
zerstort worden.

Wie kamen die Amerikaner mit
den ltalienern aus?

Schlecht. Die Amerikaner hat-
ten leitende Funktionen, die
Italiener hatten sich in ihrem ei-
genen Land unterzuordnen.
Die Amerikaner hatten ihre Pu-
blic-Relation-Lektionen gut
gelernt. Italien kam ihnen wohl
vor wie eine Dritte Welt, zu der
man freundlich sein soll. Sie
waren immer sehr hoflich, aber
ihre Freundlichkeit war einstu-
diert. Sie sahen zwar in den
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ltalienern  keine  besiegten
Feinde, aber der Weltkrieg war
noch nicht lange vorbei. Zu
unliebsamen  Zwischenfallen
kam es aber nicht. Eine “Ver-
briderung” fand hingegen
nicht statt: Die Amerikaner ha-
ben zusammengelebt, und die
Italiener blieben unter sich. Ita-
liener waren aber nie mehr als
Hilfsarbeiter. Wohl hatten sie
auch Aufgaben in den techni-
schen Belangen eines Films,
aber flr wichtige Funktionen
wie Kamera oder Licht brach-
ten die Amerikaner natdrlich
ihre eigenen Leute mit. Sie ha-

3 - =

Angelino Tommei und Tigre

ben jedoch nicht versucht, die
Léhne der Italiener méglichst
tief zu halten, was sie ohne
weiteres hatten tun koénnen.
Allerdings waren sie nach
Drehschiuss wieder arbeitslos.
Sprachprobleme waren kaum
der Rede wert; die ltaliener
verstandigten sich eben mit
Hand und Fuss. Sie waren sich
von ihren billigen Herkules-Fil-
men gewohnt, mit bescheide-
nen finanziellen Mitteln zu ar-
beiten. Als sie dann bei
amerikanischen Filmen mit-
wirkten, wollten sie die Kulis-
sen ebenfalls nur an einem ein-
zigen Nagel aufhangen. Die
Amerikaner haben naturlich
protestiert, aber eigentlich hat
sich immer herausgestellt,
dass ein Nagel genigte. Die
Italiener improvisierten, wah-
rend die Amerikaner alles bis
ins Detail planten. Da prallten
zwei vollig verschiedene Ar-
beitsprinzipien aufeinander.
Charlton Heston sollte in seiner
Rolle als Ben Hur das Gespann
im legenddren Wagenrennen
lenken. Wie wurde er auf diese
Aufgabe vorbereitet?

Das kann man nicht innert kur-
zer Zeit lernen. Er kam einige
Zeit vor den Dreharbeiten nach
Rom, um sich ein bisschen mit

der Technik anzufreunden.
Aber um diesen Kampfwagen
mit vier Pferden lenken zu
kénnen, muss man schon be-
ruflich mit Pferden zu tun ha-
ben. Als Schauspieler konnte
er Moses oder irgendeinen hi-
storischen Helden darstellen,
aber er konnte diesen Wagen
nicht lenken. Ich habe es da-
mals selbst ausprobiert. Es
ging nicht, und ich bin ein lei-
denschaftlicher Reiter. Des-
halb waren bei den Aufnahmen
mit Heston und Stephen Boyd
professionelle Kutscher hinter
den Darstellern im Wagen ver-

steckt, wo sie das Ende der

Zugel hielten. Die Kamera
nahm einige Sekunden auf,
und dann richtete sich der
“echte” Kutscher wieder auf,
um die Pferde abzubremsen.
Fur kurze Strecken liess er den
Pferden die Zugel, das war
kein Problem. Die geschickte
Montage jener Szene tauschte
dann grosse Geschwindigkeit
vor. Die Aufnahmen, in denen
Ben Hur von hinten zu sehen
ist, wurden nicht mehr von
Heston gedreht. Wenn er die
Pferde selbst fuhrte, sind sie
ihm meist nach einigen Sekun-
den durchgegangen. Erinnern
Sie sich an die Szene, in der
Messala Ben Hurs Streitwagen
mit seinen Wagenmessern
zersagt? Sie waren natirlich
aus Gummi. Die Grossaufnah-
me, in der der Wagen deshalb
zersplittert, wurde im Studio
gemacht. Es war unmoglich,
diese Aufnahme bei realer Wa-
gengeschwindigkeit zu dre-
hen, weil die grosse Metro-
Goldwyn-Mayer Kamera 65
nicht auf dem Wagen plaziert
werden konnte. Auch Aufnah-
men aus einem Aufnahmewa-
gen, der neben dem Streitwa-
gen herfahrt, gedreht, wéren
zu verzittert gewesen.

In der Werbung, die damals fiir
BEN HUR gemacht wurde,
hiess es, dass es zu keinerlei
Unféllen mit Stuntmen oder
Pferden gekommen sei. Ge-
genteilige Gerichte tauchten
aber immer wieder auf. Aber
Heston beteuert heute noch,
diese entsprdchen nicht der
Wabhrheit.

Es ist nicht wahr, dass es keine
Unfélle gab. Es hiess ja auch,
dass Heston alle Szenen -
ausser der einen, in der Ben
Hur Gber zwei gestirzte Wa-
gen springt — selbst gemacht
hatte. Es ist ganz logisch, dass
die Produktion nichts riskieren
konnte und wollte. Wenn He-
ston sich den Arm gebrochen
hatte, ware das Projekt ja bei-
nahe zum Stillstand gekom-
men. Zeit ist Geld. Bei BEN
HUR hatten sie zwar mit Unfal-
len gerechnet, aber es hat sich
dann doch weniger ereignet
als erwartet. Der Mann, der als
Messala aus dem Wagen ge-
schleudert wird, war ein Assi-
stent von Raffaele Simonella.
Er hat sich dabei den Arm ge-
brochen. Alfredo Danesi hiess
er. Er erhielt fir den Sturz
700 000 Lire, was heute etwa
60000 Franken entspricht.
Dazu kam noch die Leistung
der Unfallversicherung. Ich
habe auch erlebt, wie ein

Enrico Mazzega mit Pferd

Stuntman mir anvertraute, er
brauche etwas Geld. Am nach-
sten Tag war er verletzt. Die
Pferde kamen alle mit dem
Schrecken und wenigen Ver-
letzungen davon. Hinter den
Kulissen stand eine Ambulanz
bereit und einige Liter Blut fr
den tollkiihnen Wagenfihrer.
Ein Tierarzt war auch da, der
ein Pferd hétte verarzten und
im schlimmsten Fall von sei-
nen Leiden erlésen konnen.
Die Pferde jagte man in eine
getarnte Grube, um sie zu Fall
zu bringen. Bei anderen Filmen
endete das immer mit toten

Pferden. Bei BEN HUR hatten
sie Gllck. Ich habe ab und zu
in Simonellas Stall gewartet.
Wir waren immer froh, wenn
alle Pferde abends heil nach
Hause kamen. Spéter durfte
ich mit den meisten Pferden
aus BEN HUR ausreiten, auch
auf Hestons Schimmel und
Messalas Rappen. Sie waren
immer  sehr  misstrauisch,
wenn etwas auf dem Boden
vor ihnen so aussah wie eine
getarnte Grube. “Positano”, ei-
ner von Messalas Schwarzen,
wurde anschliessend Ubrigens
vom jungen Concoursreiter
Stefano Lupis gekauft, der mit
ihm an nationalen Springtur-
nieren teilnahm und schone
Erfolge verbuchen konnte.
Das ganze Wagenrennen lag in
den Hénden von second-unit-
director Yakima Cannut. Kén-
nen Sie sich an den legendé-
ren Stuntman erinnern?

Nur zu gut. Er war ein grober,
harter Mann, ein eisenharter
Cowboy. Er flhrte keinen der
Stunts selbst aus, hatte aber
deren Koordination inne. Er hat
die Pferde mit enormer, mir un-
verstandlicher Brutalitat be-
handelt. Er wollte ein Pferd mit
einer dunnen Eisenrute gefi-
gig machen und erwischte es
aus Versehen am Auge, so
dass es auf einer Seite blind

wurde. Anderen Pferden hat er
beim Training die Beine mit
Draht umwickelt, damit sie in
die Knie gingen.

Grenzte Cannuts Arbeitsme-
thode an Tierquélerei?

Ich wiirde nicht sagen Tierqua-
lerei. Das ganze Geschaft mit
Stunts war ein hartes Brot. In
einer schlimmen Logik lebten
so Stuntmen und Pferde im-
mer an der Grenze zum Tod.
Es war wie im Krieg: Stirbt der
Soldat, stirbt auch das Pferd.
Aber in diesem Sinne ist das
nicht Tierquélerei. Den Pferden
wurde nicht absichtlich etwas



Boses angetan. Wenn aber et-
was passierte, waren die Pfer-
de ja gut versichert. Ich glau-
be, beim Transport sind mehr
Pferde umgekommen als bei
den eigentlichen Dreharbeiten.
Ich erinnere mich, dass einmal
zwei Pferde in einem Lastwa-
gen transportiert wurden. Als
sie die Kopfe nach draussen
streckten, wurden sie beim
Zusammenprall mit einem an-
deren Auto getotet. lhre Képfe
waren zerschmettert, aber sie
standen noch immer im Wa-
gen. Bei einer anderen Pro-
duktion starb ein Pferd sogar

Enrico Mazzega und John Wayne

an einem Hitzschlag, weil es zu
lange in der prallen Sonne ste-
hen musste. Oft kaufte eine
Produktion auch Pferde von
der Schlachtbank oder jene,
die sich bei Springkonkurren-
zen schon ihre Beine ruiniert
hatten.

Zurick zu BEN HUR: Fir das
Wagenrennen wurden 15 000
Komparsen beschéftigt. Wie
konnte eine solche Menschen-
menge organisiert werden,
und wie konnte die Masse an-
schliessend dirigiert werden?
Sie wurden von Uberall her zu-
sammengezogen, aber allein
der Dolce Vita von Rom, der
nobleren Gesellschaft, blieb es
vorbehalten, dabei mitzuwir-
ken. Zur Beschaffung der Sta-
tisten gab es eine separate Or-
ganisation. Man hat sie mit
Autos, Lastwagen und Ca-
mions zum Drehort gebracht.
Das Ganze war beinahe milita-
risch organisiert: Jede kleine
Gruppe hatte so eine Art Kor-
poral, und dieser fugte sich mit
seinen Leuten wiederum in
eine grossere Gruppe ein. Die
Statisten wurden immer sehr
streng behandelt. Wenn je-
mand in die Kamera sah, wur-
de er sofort aus dem Film ent-
fernt. Bei einem anderen

Bibel-Film hatte ein Statist ver-
gessen, seine Armbanduhr in
der Garderobe zu lassen. Bei
BEN HUR sassen sie also den
ganzen Tag auf der Triblne,
ohne etwas zu tun. Ab und zu
erlitt dennoch jemand in der
heissen Sonne einen Hitz-
schlag.

Eigentlich habe ich viel Zeit
verloren, in der ich bei den
Dreharbeiten dabei war, statt
journalistisch zu arbeiten. Ab
und zu habe ich den Schau-
spielern mit Simonella Reitun-
terricht erteilt. Rik Battaglia,
der spater in den Karl-May-

Verfilmungen mitwirkte, war
bei mir. Er war ein guter Reiter
und wollte sich mit mir zusam-
men noch etwas verbessern.

Die wenigsten Schauspieler

konnten wirklich reiten, die
Frauen schon gar nicht. In der
N&he von Rom gab es eine
kleine Arena. Die Amerikaner
konsultierten die Pferdetrainer,
um reiten zu lernen. Sie nann-
ten das immer «trainieren, wir
wollen ein wenig trainieren».
Haben Sie Heston persénlich
gekannt?

Ja, es war spassig, mit ihm zu
arbeiten. In Rom war es da-
mals Mode, dass Eingeweihte
als Statisten mitwirken durften.
Heston spielte in THE PIGEON
THAT TOOK ROME einen ameri-
kanischen Offizier. Mich setz-
ten sie als englischen Soldaten
ein; man fand, ich habe ein
“englisches” Gesicht. Aber die
Kostlime waren alle zu klein fur
mich, also machten sie kurzer-
hand einen amerikanischen
Oberst aus mir. Deshalb hatte
ich einen hoheren Grad als
Charlton, der nur Captain war.
Er kam eine Treppe herunter
und hat mich sehr hart gestos-
sen, weshalb ich ihn zurecht-
weisen durfte. Solche Auftritte
waren ein gutbezahlter Spass.

Alle Statisten hungerten nach
Textzeilen, die ja viel besser
bezahlt wurden.

Von Rom aus wurden damals
auch Werbetourneen fiir Euro-
pa durchgefihrt. Erinnern Sie
sich an einen Schauspieler, der
nur fir Publicity nach ltalien
kam?

Gary Cooper zum Beispiel.
Mitte der finfziger Jahre war er
auf dem absteigenden Ast; er
kam nur nach Rom, um einige
Pressekonferenzen zu geben.
Er wollte sich ein wenig Pu-
blicity verschaffen. Damals hat
er nicht mehr viel gedreht, aber
1956 sah man ihm seine
Krebskrankheit noch nicht an.
In den Tagen, in denen er in
Rom weilte, hatte ich ein Inter-
view mit ihm. (lacht) Sie wis-
sen, dass Coop ein sehr
scheuer Mann war. Eine Be-
wunderin  kam an unseren
Tisch und wollte ein Auto-
gramm. Cooper suchte nach
einem Schreiber, und ich lieh
ihm meinen Flllfederhalter. Er
hat ihn mir nicht sofort zurtick-
gegeben, sondern  spielte
wahrend des ganzen Inter-
views nervds daran herum. Er
war ziemlich zappelig, hat die
ganze Zeit die Augen zugeknif-
fen. Schliesslich hat er meinen
Fullfederhalter in der Mitte
durchgebrochen und ihn mir in
zwei Halften mit einem schuld-
bewussten Blick zurlickgege-
ben.

John Wayne war 1957 in Rom,
um mit Sophia Loren LEGEND
OF THE LOST zu drehen. Haben
Sie ihn getroffen?

Da war eine grosse Party im
Excelsior-Hotel, wo damals
alle grossen Stars abstiegen.
Ich glaube, er war wirklich ein
schlimmer Alkoholiker. Wir ha-
ben gegessen, und er hat die
ganze Zeit stark getrunken.
Anschliessend konnte er nicht
mehr aufstehen. Wayne war
nicht mehr imstande, auf die
Beine zu kommen. Ich habe
ein Taxi bestellt und ihn zur Tur
geschleppt. Dort lehnte ich ihn
— er war wirklich ein grosser
Mann, ein Zwei-Meter-Mann —
gegen die Wand, bis das Taxi
kam. Ich habe ihn in den Wa-
gen gehievt und bin mit ihm ins
Hotel gefahren, wo ich ihn ins
Bett brachte. Ich musste ihn
tragen, der Junge war wirklich
schwer. Am nachsten Tag be-
suchte ich ihn, um ihn zu fra-
gen, wie es ihm heute gehe. Er
erkannte mich nicht wieder,
fragte nur: «Who are you?»
Hat sich Wayne gerne (ber sei-
ne politischen Ansichten ge-
dussert?

Die Schauspieler, die damals
in Rom waren, haben immer
Uber dasselbe gesprochen:

Uber ihre schénen Filme, und
Uber die schénen Filme der
anderen. Und wie schdn es in
Italien sei. Public Relation, ver-
stehen Sie? Wayne verhielt
sich zurlickhaltend, eher miss-
trauisch. Er hatte diesen be-
stimmten Blick, wenn er mit
einem sprach, als wurde er fra-
gen: «Was wollen Sie eigent-
lich von mir?»

Ursula Andress war auch eines
der tausend Méadchen, die da-
mals Rom bevdlkerten und
nach einer guten Rolle Aus-
schau hielten. Sie war ein Star-
let, strahlte aber eine naturli-
che Schoénheit aus. Sie gehor-
te zu den Méadchen, die wir
“Einmal-pro-Tag-Essen” nann-
ten. Diese Madchen assen nur
abends, wenn sie eingeladen
wurden. Was Claudia Cardina-
le alles gemacht hat, um Rol-
len zu bekommen, erzahle ich
Ihnen lieber nicht, solange das
Tonband lauft. Ava Gardner
hatte einen schlechten Cha-
rakter; sie war sehr arrogant.
Alan Ladd war ein sympathi-
scher Mensch. Jemand, den
ich wirklich sehr gut mochte,
war Kim Novak. Sie kam nach
Rom, um einen Film mit Wil-
liam Holden zu machen. Wah-
rend sie in Rom war, sind wir
sehr gute Freunde geworden.
Ich hatte den Auftrag, Exklu-
sivbilder von ihr zu machen.
Rom hat ihr gut gefallen. Sie
hatte noch nie Pizza gegessen,
also lud ich sie ein. Da ihr Se-
kretédr wie ein Wachhund auf
sie aufpasste, haben wir uns
davongestohlen, aber weil sie
furchtbare Angst hatte, er-
kannt zu werden, gingen wir in
ein kleines Lokal.

Moment, das ist ja genau die
Handlung von ROMAN HOLIDAY
(EIN HERZ UND EINE KRONE),
mit Peck als Journalist und
Audrey Hepburn als Prinzes-
sin, die nicht erkannt werden
darf?

(schmunzelt) Genau wie in RO-
MAN HOLIDAY, der auch in Rom
gedreht wurde. Ich war in der-
selben Situation wie Peck, war
nur ein kleiner Journalist da-
mals. Sie hat mich nach eini-
gen Monaten noch einmal be-
sucht, und wir gingen aus.
Aber das wurde zu teuer fir
mich, sie war nattrlich Luxus
und Nachtlokale gewéhnt. Das
konnte ich ihr nicht bieten.
Aber jedes Mal, wenn sie nach
Rom kam — und sie kam spéter
noch oft — schickte ich ihr ei-
nen Strauss Blumen ins Hotel.
Mehr konnte ich nicht tun.

Mit Enrico Mazzega sprach
Roland Schéfli
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«Le pas suspendu de

la cigogne» in Cannes —
«Theo Angelopoulos:
Filmische Landschaft»
demnéchst in lhrem
Bucherregal?

«... Der Schweizer Filmpublizist Walter Ruggle bezieht sich in
seiner Arbeit iber Theo Angelopulos auf keine Theorie, weder
eine des Films noch eine der Kritik, und |6st doch in hervorra-
gender Weise gerade diesen Anspruch ein: die visuell Uber-
waltigenden Filme des griechischen Regisseurs transparent

zu machen, ihren Bilderreichtum in ein Formenvokabular aufzu-
I6sen, die Entwicklung der Stilprinzipien offenzulegen, thema-
tische Motive aufzuzeigen. Ruggle hat keine These zum Werk
von Angelopoulos; er erliegt daher auch nicht der Gefahr, die
asthetische Komplexitat der Filme auf ein schllssiges Interpre-
tationsschema zu reduzieren. Vielmehr gelingt es ihm, sprach-
lich prazise, detail- und kenntnisreich ihr Konstruktionsgertst
nachzuzeichnen. Diesen phdnomenologischen Ansatz flhrt
Ruggle konsequent zu Ende, indem er in den Mittelpunkt seines
Buches ein sinnvoll und lesbar organisiertes Filmprotokoll von
Angelopoulos' Meisterwerk 'Die Wanderschauspieler' stellt.»
Frankfurter Allgemeine Zeitung, 4.7.1990

«Ein Buch, das auch jenen, die noch nie einen Film des
grossen Griechen sahen, erklart, wie dieses Kino funktioniert.
Und eines, das neugierig macht auf seine Filme!»
Stadtmagazin Schniiss, Bonn/D

Walter Ruggle
Theo Angelopoulos: Filmische Landschaft
24,5 x 16,5 cm, 336 Seiten, broschiert,

ca. 450 z.T. farbige Abbildungen
ISBN 3-906700-24-0
edition filmbulletin
im Verlag Lars Miiller, Postfach 905, CH-5401 Baden

Fr./ DM 48.-

Bestellung: Ich bestelle Ex. Theo Angelopoulos:
Filmische Landschaft a DM/ Fr. 48.- (+ Porto)
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10

Einer der grossten Romane der franzosischen Literatur
hat ein hochkaritiges Dreigestirn zusammengebracht:
Flaubert/Huppert/Chabrol

N

UN FILM DE

CLAUDE CHABRO:

JEAN-FRANCOIS BALMER
JEAN YANNE

Ab 31. Mai 1991 im Kino

CHARLOTTE ANOUK
GAINSBOURG

UN FILM DE
BERTRAND BLIER

MICHEL BLANC JEAN CARMET ANNIE GIRARDOT
CATHERINE JACOB  JEAN-LOUIS TRINTIGNANT  THIERRY FREMONT
GERARD DEPARDIEU s timssa]

Zurzeit im Kino Movie, Ziirich




BERDEL von Atif Yiimaz

Istanbul °91

Zur Situation des turkischen Filmschaffens

Istanbul im April: trostlos. Es
nieselt. Ein dicker Smog macht
das Licht flach und kontrast-
arm. Die Stadt am Bosporus
hat in diesen Tagen nichts vom
exotischen Glanz des Orients.
Sie ist eine — am Rand Europas
gelegene - Grossstadt der
Dritten Welt, mit all den Proble-
men, die solche Metropolen
unbewohnbar machen. Was-
ser zum Beispiel gibt es nur ein
paar Stunden am Abend. Zu
kaufen gibt es alles, zu bezah-
len ist es kaum noch. Der Ver-
kehr ist nicht mehr in den Griff
zu Kkriegen, trotz eines hektisch
ausgebauten Strassennetzes,
das sich rigoros auch durch
die alten Stadtviertel zieht und
héassliche Schneisen durch die
Stadtlandschaft gezogen hat.
Wo friher Armenviertel stan-
den wie Zeytinburnu, hat man
graue Vorstadte hingesetzt.
Die Armenviertel sind daftr ein
paar Kilometer nach draussen
gewandert, an den neuen
Rand der Stadt. Es gibt sie
nach wie vor. Neuer Reichtum
produziert neue Armut.

Szenenwechsel. Eines der
grossen Hotels. Istanbuls Film-
Prominenz trifft sich mit den
auslandischen Gasten des in-
ternationalen Film-Festivals zu

einer Geburtstagsfeier. Seit
zehn Jahren gibt es dieses
Festival, erst als «Filmtage»,
dann als ausgewachsene in-
ternationale Veranstaltung.
Diese Kontinuitdt, die die
beiden Initiatoren und guten
Geister des Festivals Hdlya
Ucansu und Vecdi Sayar zu-
wegegebracht haben, diese
Kontinuitdt ist erstaunlich in
einem Land, das andere Pro-
bleme hat als die Kultur und
das Kino. Ausserdem hat in
der Tirkei die Film-Industrie
das Sagen. Einige hundert Bil-
lig-Produkte wirft sie jahrlich
auf den Markt: rasch herunter-
gedrehte  Melodramen  mit
Bauchtanz-Einlagen und ahn-
lich Vergnugliches («Hollywood
am Bosporus» hat man diese
Produktion einmal hochtra-
bend genannt). In diesem
Klima der Armut und des
Geschéfts ein Festival zu orga-
nisieren, das sich der Film-
Kunst verschreibt, dem Auto-
ren-Kino, ist bewundernswert
und wird vom Istanbuler Pu-
blikum inzwischen auch hono-
riert. Offentliche Zuschiisse
gab es nicht in diesem Jubila-
ums-Jahr, nicht von der Stadt
Istanbul und nicht von der Re-
gierung in Ankara. Einigen

Sponsoren der Industrie aber
ist dieses Festival mehr wert
als den Politikern in Ankara
oder am Bosporus: sie enga-
gieren sich daflr. Immerhin ist
die Zensur, der bis vor kurzem
noch jeder Festival-Film vorge-
legt werden musste (und die in
den Vorjahren keineswegs alle
Filme freigegeben hatte), in-
zwischen ausser Kraft gesetzt,
wenigstens fir die Dauer des
Festivals; Elia Kazan hatte sich
1988 als Prasident der Interna-
tionalen Jury mit Nachdruck
dafir eingesetzt. Daflr haben
die Verleiher der amerikani-
schen Super-Produktionen
das Festival diesmal auf ihre
Weise boykottiert: sie brachten
die Renner der Saison (DAN-
CES WITH WOLFES undsowei-
ter) ausgerechnet zum Festi-
val-Beginn in die Kinos und
lockten dem Festival damit Zu-
schauer weg.

Fur die Turkei wirken die vier-
zehn Festival-Tage wie ein
Fenster zur Welt. Nachholbe-
darf wird gedeckt, an Film-
Geschichte und an neuen in-
ternationalen Filmen. Die Istan-
buler haben daflr die Form
des Portrats kultiviert. Mit eini-
gen ihrer wichtigsten Filme
vorgestellt wurden diesmal un-

ter anderem Jacques Tati, Car-
los Saura, Andrzej Wajda, Mar-
garethe von Trotta sowie Aki
und Mika Kaurisméki. Ein in-
ternationaler Wettbewerb stell-
te Filme zum Thema «Das Kino
und die Kinste» zusammen.
Diese Einengung auf ein The-
ma hangt mit der Konstruktion
des Festivals zusammen (es
wird formal von einer Kunst-
Stiftung getragen), mdisste
aber dringend liberdacht wer-
den: denn viele neue und auch
noch halbwegs interessante
Filme lassen sich dazu — lies-
sen sich zumindest in diesem
Jahr — nur schwer zusammen-
tragen. Der Internationalitat
des Festivals hilft diese thema-
tische Begrenzung des Wett-
bewerbs wenig. Die meisten
Filme dieses Jahres waren von
anderen Festivals langst be-
kannt; der Hauptpreis bei-
spielsweise aus Cannes ’90. Er
ging an Sabine Prenczina, eine
in Ost-Berlin geborene, in Pa-
ris lebende Regisseurin, und
an ihren Film FARENDJ (einen
Reise-Film, tiber einen Schrift-
steller, der mit seiner Freundin
Athiopien besucht).

Neben der Ubersicht tiber das
internationale  Kino  bietet
Istanbul eine Auswahl neuer
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turkischer Filme. In den Vorjah-
ren umfasste diese nationale
Auswahl alle neuen Filme von
Anspruch und Qualitat. Auch
hier gibt es inzwischen Einbru-
che. Ein anderes Festival, in
Antalya, lockt die tlrkischen
Regisseure und Produzenten
mit  vergleichsweise hohen
Geld-Preisen, verlangt daflr
aber das Recht der Premiere.
Antalya bietet Geld; Istanbul
bietet eine internationale Be-
setzung (Kritiker, Festival-Di-
rektoren  undsoweiter) und
damit die Chance einer inter-
nationalen Resonanz. Es wére
nutzlich, kénnten die beiden
Festivals ihre Konkurrenz we-
nigstens in diesem Punkt be-
graben und dem nationalen
Kino zur grésstmdoglichen Re-
sonanz verhelfen — erst recht,
da es eine funktionierende Ex-
port-Organisation nicht gibt.

Ein einziges Mal, im vergan-
genen Jahr, hatte das Kul-
tur-Ministerium in Ankara be-
scheidene Zuschusse zur Pro-
duktion anspruchsvoller Filme
zur Verfiigung gestellt. Es war
nicht viel Geld (runde 100 000
DM pro Projekt), aber es reich-
te, um ein gutes Dutzend Filme
herzustellen, ein paar Erst-
lingsfilme darunter. Dass diese
Foérderung auch problemati-
sche Seiten hatte, zeigte sich
bei einer Diskussion der Fil-
memacher wahrend des Festi-
vals. Von Zensur wurde dabei
berichtet. Und ausgerechnet
der Film war von der For-
derung abgewiesen worden,
der dem Festival als bester
tirkischer Film des Jahres
galt, eine nationale Jury sowie
eine internationale Jury von
Filmkritikern ~zeichneten ihn
aus: CAMDAN KALP (EIN HERZ
AUS GLAS), das Deblit des jun-
gen Regisseurs Fehmi Yasar.

Ironisch  vergnligt  beginnt
CAMDAN KALP als ein Gross-
stadt-Film, Uber einen Intellek-
tuellen, einen Schriftsteller, der
ein Drehbuch geschrieben und
damit nun Schwierigkeiten hat.
Auf witzig-genaue Weise wird
sein Alltag beschrieben. Das
Dienstmadchen, so stellt sich
heraus, hat Probleme mit ih-
rem Mann, und der Schrift-
steller 18sst sich erweichen, in
ihr Heimatdorf zu fahren und
die Brider der Frau zur Hilfe in
die Stadt zu holen. Da nun al-
lerdings wird Fehmi Yasars Film
schwerfallig-naturalistisch und
schliesst allzu deutlich an die
Vorbilder eines realistischen
Dorf-Films an (Yilmaz Guney
und andere). Die Balance zwi-
schen der ironischen Komaodie
des Anfangs und dem gewich-
tigen Drama des zweiten Teils
kann Fehmi Yasar noch nicht

halten. Sein Film verrat Talent,
ohne noch zu einem einheitli-
chen Stil zu finden.

Zu den Regisseuren einer mitt-
leren und alteren Generation,
die einigermassen kontinuier-
lich neue Filme vorlegen kon-
nen, gehort neben Atif Yilmaz
der 583jahrige Tunc Basaran.
Atif Yilmaz, der in seiner lan-
gen Karriere runde einhun-
dertzwanzig Filme drehte und
der in Istanbul fUr diese Kar-
riere geehrt wurde, versucht
immer wieder und mit wech-
selndem Geschick, neben
kommerziellen Arbeiten ambi-
tionierte Filme von themati-
schem Interesse zu machen. In
BEKLE DEDIM GOLGEYE (ENT-
FERNTE SCHATTEN) erzahlt er
die Geschichte dreier Freunde
der Zeit von '68. Drei Lebens-
laufe werden rekonstruiert, lei-
der in einer einigermassen un-
Ubersichtlichen  Erzéhlweise.
Sein zweiter neuer Film BER-
DEL (Berdel ist eine Sitte im
turkischen Dorf) zeigt die Star-
Schauspielerin Turkan Soray in
der Rolle einer Frau, die ihrem
Mann keinen Sohn gebaren
kann, was den Mann dazu
bringt, die alteste Tochter zu
verkaufen und sich daflr eine
andere Frau einzukaufen (die
dann aber auch nicht einen
Sohn, sondern eine weitere
Tochter gebiert). Leider gehen
die realistischen Ansatze die-
ser Geschichte in einem Dorf-
Melodram weitgehend verlo-
ren.

Tunc Basaran hat einen sym-
pathischen kleinen Film ge-
dreht, PIANO PIANO BACAKSIZ
(etwa: «Nur langsam, Junge»),
eine wehmutige Kindheits-Er-
innerung. Sie fuhrt in ein altes
Haus im Istanbul der vierziger
Jahre. Das Milieu ist arm, aber
die Bewohner halten wie eine
Familie zueinander. Im Mittel-
punkt ist ein Junge; aus seiner
Erinnerung an den Alltag jener
Jahre ist der Film erz&hlt und
aus kleinen Episoden zusam-
mengeflgt: ein Streit der El-
tern wegen eines Bettes, das
der Vater erstanden hat, wo
doch der Junge nicht einmal
Schuhe hat; eine Landkarte
von ltalien an der Wand, uber
die sehnstichtig Hande gleiten;
einer Grossmutter wird ein
Goldzahn gezogen, weil man
das Gold braucht fur ein paar
alte Milnzen, die wie neu aus-
sehen sollen; Fliegeralarm,
wegen des Kriegs; die scho-
nen Schuhe des Nachbar-
Madchens. Am Ende verlassen
die Bewohner das Haus; eine
Kindheit ist zu Ende. Der Jun-
ge ist gut, aufgeweckt, flink,
ehrlich, sympathisch und der
grosse Pluspunkt dieses Films,



der ansonsten gelegentlich zur
Romantisierung neigt.

Zum lIstanbuler Festival nicht
rechtzeitig fertig geworden war
der neue Film von Omer Kavur,
dem vielleicht talentiertesten
Regisseur einer jingeren Ge-
neration, der vor einigen Jah-
ren mit der Studie HOTEL VA-
TERLAND auf sich aufmerksam
gemacht hatte. Sein neuer, sti-
listisch einheitlicher und Uber-
zeugender Film GIzLI YUZ (DAS
GEHEIMNISVOLLE GESICHT) er-
zahlt die Geschichte einer Be-
sessenheit: eines jungen Foto-
grafen von einer wunderschd-
nen, geheimnisvollen Frau.
Das «geheimnisvolle Gesicht»
gehdrt einer jungen Frau, Zu-
hal Olcay spielt (eine sehr intel-
ligente und ausserordentlich
disziplinierte junge Schauspie-
lerin, sie war bei uns unter an-
derem in Tevik Basers AB-
SCHIED VOM FALSCHEN PARA-
DIES zu sehen). Der Film verrat
wenig Uber ihre Biographie.
Sie ist von einer Kindheits-Er-
innerung besessen, sie sucht
nach einem Gesicht. Von ei-
nem jungen Fotografen l&sst
sie sich taglich die Fotos brin-
gen, die er am Tag davor in
den Strassen und den Bars
machte. Eines Tages bittet die
Frau den Fotografen, einen
Mann ausfindig zu machen,
den sie auf einem seiner Fotos
gesehen hatte. Er tut es, fahrt
mit der Frau zu dem Mann, ei-
nem Uhrmacher. Auf dem
Rickweg bittet sie ihn, ein
Glas Wasser zu besorgen; als
er zuriickkommt, ist sie ver-
schwunden. Ausgestattet mit
einem Erbe seines gerade ver-
storbenen Vaters, verbringt der
Fotograf — der sich langst in
die Frau verliebt hat - die
néchsten Monate mit der ge-
duldig-verzweifelten Suche
nach ihr. Er findet sie am Ende;
und wird doch alleine bleiben.
Omer Kavur hélt vom Anfang
bis zum Ende eine Spannung
durch. Er kreiert eine Stim-
mung des suspense. Er kom-
poniert Bilder, die ein Defizit an
Wérme verraten, eine Isolation
der Menschen, eine Einsam-
keit. Diese innere Stimmung
der Einsamkeit legt sich Uber
die Ansichten der Stadte und
Dérfer und Landschaften. Ka-
vur unterstreicht dies durch
eine hervorragende und her-
vorragend eingesetzte Musik
und durch eine Kamera, die
lange Einstellungen und di-
stanzierte Blicke bevorzugt.
Sein Film lebt von einer para-
doxen Spannung: zwischen
einer doppelten Besessenheit
(der Frau von Uhren und einem
Gesicht, des Mannes von der
Frau) und der Kihle und Di-

stanz, mit der diese Besessen-
heit erzahlt wird. Es ist der Film
einer klaren und strengen
Form; ein Film wie eine Elegie,
konsequent bis zum Ende
durchgeflihrt und durchgehal-
ten.
Omer Kavurs Film, ein kleines
und unerwartetes Meister-
werk, wurde in den Wettbe-
werb des Festivals von Vene-
dig eingeladen.

Klaus Eder

ZURCHER
FILMFORDERUNG

Die Zircher Filmférderungs-
kommission beriet in vier Sit-
zungen Uber insgesamt 37
Beitragsgesuche, welche ge-
stitzt auf das neue Filmforde-
rungsreglement vom 5. De-
zember 1990 bis 15. Januar
1991 eingereicht worden wa-
ren.

Die Kommission hat sechs
Projekten einen Projektent-
wicklungsbeitrag ~ zugespro-
chen und zwar an «Unheimlich
heimisch» von Thomas
Krempke und Felix Singer,
«Asmara» von Paolo Poloni,
«Funf Finger an einer Hand»
von Rob Gnant und Vilma
Hinn, «Das Verhangnis» von
Elisabeth Guyer, «Zeit des
Schweigens» von Gabriele
Strohnm und Thomas Tanner
und an «VVom Anfang und vom
Ende» von Matthias von Gun-
ten.

Das Spielfilmprojekt von Jérg
Helbling «Meteor» und das
Dokumentarfilmprojekt  «Der
Reichtum der Nation - Nach-
forschungen Uber Jacobo Ar-
benz Gunzmann» von Andreas
Hoessli erhalten je einen Pro-
duktionsférderungsbeitrag.
Den Filmen PALAVER, PALAVER
von Alexander Seiler, SERIAT
von Marlies Graf und Urs Graf,
ADOLF DIETRICH, KUNSTMALER
von Friedrich Kappeler, HIN-
TERLAND von Dieter Granicher
und ES BRAUCHT ETWAS MUT
von Martin Wirthensohn wird
von der Kommission ein Aus-
wertungsbeitrag zugespro-
chen.

Die Gesamtsumme der bewil-
ligten Beitrédge belduft sich auf
Fr. 436 000.-. Als nachster Ein-
reichungstermin fir Gesuche
um Projektentwicklungs-, Aus-
wertungs- und Produktions-
beitrage gilt der 15. Juli dieses
Jahres. Die entsprechenden
Eingaben sind zu richten an
die Prasidialabteilung  der
Stadt Zirich, Filmférderung,
Biro 20, Postfach, 8022 Zu-
rich, wo auch weitere Ausklnf-
te erteilt werden.

FILMJAHRBUCHER

In der Heyne Filmbibliothek ist
das in bewahrter Weise von
Lothar Just herausgegebene
Film-Jahrbuch 1991 erschie-
nen. Es versammelt Daten und
Kurzkritiken zu rund elfhundert
Filmen aus den Bereichen
Kino, Fernsehen und Video; li-
stet Preise und Auszeichnun-
gen, internationale und na-
tionale Festivals und Film-
tage, Neuerscheinungen der
deutschsprachigen Filmlitera-
tur und die verstorbenen Film-
schaffenden des Jahres 1990
auf. Neu sind Kurzlibersichten
Uber die deutschsprachige
Filmszene in der BRD, DDR,
Oesterreich und der Schweiz.
Wie immer bewéhrt sich das
ausfuhrliche Personen- und
Originaltitel-Verzeichnis.

Das grossformatige tip-Film-
jahrbuch Nummer 6 versam-
melt Daten, Berichte und Kriti-
ken aus dem Bereich August
1989 bis Juli 1990. Unter den
Rubriken Filme, Personen und
Themen des Jahres sind Kriti-
ken, Interviews und Wiirdigun-
gen nachgedruckt, die im Lauf
des Jahres im tip erschienen
und des weiteren Aufbewah-
rens wert befunden worden
sind.

DOKUMENTATIONSREIHE
TRIGON-FILM

Der Schweizer Filmverleih tri-
gon-film verhilft seit zwei Jah-
ren auf verdienstvolle und rih-
rige Weise dem Kino der Drit-
ten Welt seinen ihm gebulhren-
den Platz in der Kinoszene der
Schweiz zu finden. So etwa
gelangt aktuell das Schaffen
des Inders Ritwik Ghatak
(1925-1976) mit der Welt-Pre-
miere der soeben restaurier-
ten Filme DER VERBORGENE
STERN (MEGHE DHAKA TARA)
und DER FLUSS TITASH (TITASH
EKTI NADIR NAAM) im April und
weiteren Filmen ein bisher zu
unrecht dem europaischen Ki-
nopublikum véllig unbekann-
tes Werk, das sich durch seine
Vielfalt und grosse Intensitat
auszeichnet, ins Kino. Der Ver-
leih begniigt sich aber nicht
mit der Vermittlung der Kopien,
sondern erarbeitet zu jedem
Film jeweils eine fundierte Do-
kumentation, die weit unter
dem Einstandspreis kéauflich
zu erwerben ist. Bis jetzt sind
so ausfiihrliche Dokumentatio-
nen mit technischen Angaben,
Inhaltssynopsen, Kritikerstim-
men, Gespréchen und beglei-
tenden Texten zu Filmen wie

ZAN BOKO von Gaston Kaboré,
Burkina Faso, JOM von Aba-
bacar Samb Makharam, Sene-
gal, DAO MA TSE von Tian
Zhuangzhuang, China, HALOD-
HIA CHORAYE BAODHAN KHAI
von Jahnu Barua, Indien,
FINYE von Souleymane Cissé,
Mali, DHARAMGA TONGJOGU-
RO KAN KKADALGUN von Yong-
Kyun Bae, Sudkorea und PI-
RAVI von Karun N. Shaij, Indi-
en/Kerala entstanden. Die
neuste Dokumentation, die
Doppelnummer 9/10 geht aus-
fuhrlichst auf die beiden Filme
und das Werk von Ritwik Gha-
tak ein.

Die Dokumentationen erschei-
nen jeweils in deutscher und
franzosischer Sprache und
sind erhéltlich bei: trigon-film,
Filmverleih Dritte Welt, Rds-
mattstrasse 6, 4118 Roders-
dorf, Tel. 061/75 15 15 Fax
061/75 32 88.

HEYNE-FILMBIBLIOTHEK

In der populédren Reihe mit ih-
rer regelméssigen Publikation
von Original- beziehungsweise
deutschen Erstverdffentlichun-
gen zu Stars und Regisseuren,
Themen und Genres des Kinos
sind in letzter Zeit Bande zu
Eddie Murphy (Bd 136), Wim
Wenders (Bd 144), Marlon
Brando (Bd 145), Michael
Douglas (Bd 147), Liza Minelli
(Bd 149), Eddie Constantine
(Bd 151) und dem «Traum-
paar» Humphrey Bogart — Lau-
ren Bacall (Bd 150) und ein
Band uber «Die neuen Sexgot-
tinnen» (Bd 148) erschienen.
Sie zeichnen sich jeweils
durch brauchbare Filmogra-
phien und Register aus. Aufge-
macht jeweils in gleicher Art
mit ansprechendem Bildmate-
rial (nur die Reproduktionsqua-
litat lasst zu wiinschen Ubrig)
sind die Texte durchaus von
unterschiedlicher Qualitat.

FILMFOYER WINTERTHUR

Das Filmfoyer, neu im Kultur-
haus Loge (Graben 6) behei-
matet, zeigt im Mai und Juni
jeweils Dienstags um 21.00
Uhr im Studiokino Loge 2 Fil-
me von Fritz Lang und zwar
DER MUDE TOD am 21. Mai,
M - EINE STADT SUCHT EINEN
MORDER am 28. Mai und
METROPOLIS am 4. Juni. Infor-
mationen bei: Filmfoyer Win-
terthur, Postfach, 8400 Winter-
thur.
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