Zeitschrift: Filmbulletin : Zeitschrift fir Film und Kino

Herausgeber: Stiftung Filmbulletin

Band: 33 (1991)

Heft: 177

Artikel: Gesprach mit Roberto Perpignani : "Die Logik der Erzahlung ist nicht
das Wichtigste"

Autor: Beier, Lars-Olav / Perpignani, Roberto

DOl: https://doi.org/10.5169/seals-866959

Nutzungsbedingungen

Die ETH-Bibliothek ist die Anbieterin der digitalisierten Zeitschriften auf E-Periodica. Sie besitzt keine
Urheberrechte an den Zeitschriften und ist nicht verantwortlich fur deren Inhalte. Die Rechte liegen in
der Regel bei den Herausgebern beziehungsweise den externen Rechteinhabern. Das Veroffentlichen
von Bildern in Print- und Online-Publikationen sowie auf Social Media-Kanalen oder Webseiten ist nur
mit vorheriger Genehmigung der Rechteinhaber erlaubt. Mehr erfahren

Conditions d'utilisation

L'ETH Library est le fournisseur des revues numérisées. Elle ne détient aucun droit d'auteur sur les
revues et n'est pas responsable de leur contenu. En regle générale, les droits sont détenus par les
éditeurs ou les détenteurs de droits externes. La reproduction d'images dans des publications
imprimées ou en ligne ainsi que sur des canaux de médias sociaux ou des sites web n'est autorisée
gu'avec l'accord préalable des détenteurs des droits. En savoir plus

Terms of use

The ETH Library is the provider of the digitised journals. It does not own any copyrights to the journals
and is not responsible for their content. The rights usually lie with the publishers or the external rights
holders. Publishing images in print and online publications, as well as on social media channels or
websites, is only permitted with the prior consent of the rights holders. Find out more

Download PDF: 30.11.2025

ETH-Bibliothek Zurich, E-Periodica, https://www.e-periodica.ch


https://doi.org/10.5169/seals-866959
https://www.e-periodica.ch/digbib/terms?lang=de
https://www.e-periodica.ch/digbib/terms?lang=fr
https://www.e-periodica.ch/digbib/terms?lang=en

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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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
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