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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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Werkstattgesprach

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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Werkstattgesprach

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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