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BRIEF AUS TOKYO

Auf den europdischen Besu-
cher wirkt Tokyo wie ein Me-
tropolis des 21. Jahrhunderts
im Kleid eines Disneylands der
funfziger Jahre. Die Land-
schaften der Stadt machen ei-
nen apokalyptischen Eindruck;
manchmal, in den Zentren,
verandern sie sich zu einer rie-
sigen Spielzeug-Welt. Die ur-
bane Grammatik europaischer
Stédte versagt hier, wo die
meisten Strassen namenlos
sind und die Architektur keiner
einsehbaren Ordnung folgt.
Sich in Tokyo zu orientieren, ist
unmdglich. Man kann sich nur
auf die eigene Erinnerung stit-
zen und vielleicht auf einen der
improvisierten Plane, die ei-
nem Freunde oder Geschafts-
partner ins Hotel faxen. Tokyo
ist eine unwirkliche Stadt. Eine
Inszenierung. Wer alptraum-
hafte Szenerien der Zukunft
sucht, findet sie hier (Andrej
Tarkowskij fir SOLARIS, Wim
Wenders flir TOKYO-GA). In
Shinjuku, einem der grossen
Zentren, gibt es die Bar “La Je-
tée”. Es ist Chris Markers Bar,
wenn er in Tokyo ist. Wer sie
nicht kennt, wird sie nicht fin-
den. Sie liegt abseits der gros-
sen Strassen, in einem Viertel
aus kleinen Holzh&usern. Man
irt durch ein Gewirr enger
Gassen, findet eine unansehn-
liche Tir mit dem Schriftzug
JETEE, steigt eine schmale
Treppe hoch und kommt in ei-
nen winzigen Raum, der kaum
mehr als sechs, acht Gésten
Platz bietet. Wer ofter hierher
kommt, hat eine eigene Fla-
sche an der Wand stehen,
kunstvoll mit seinem Namen
versehen. Wer in Tokyo ist, ist
hier zu finden, von Georg Alex-
ander (der fUrs ZDF die Regale
japanischer Verleiher leerkauft)
bis Wim Wenders und Zhang
Yi-Mou. Kazuko Kawakita-Shi-
bata, die eine Institution der
Filmkunst ist und in ihrem Ver-
leih unermidlich européische
Filme nach Japan bringt, hat
ihr Blro in Ginza, aber sie hat
es auch hier. Die Flaschen an
der Wand sind Ubrigens nicht
nur in der Bar “La Jetée” zu
finden. Sie stehen in vielen
Bars, in denen sich Japaner
nach der Arbeit gerne mit den
Arbeitskollegen aufhalten, be-
vor sie am spéateren Abend
nach Hause gehen. Die Bar ist
ihr zweites Zuhause.

Aus den Filmen der Klassiker
kann man viel lernen Uber die
japanische Mentalitat. Was ei-
nem aus europdischer Per-
spektive oft fremdartig und ge-

heimnisvoll erscheinen mag,
erhélt hier, an Ort und Stelle,
einen Sinn. Wenn es regnet in
Tokyo, spannen Freund und
Freundin, Mann und Frau zwei
Regenschirme auf (anstatt sich
unter einem ndherzukommen,
was in Paris oder Rom zu
ungeahnten Bekanntschaften
fihren kann). Sie vermeiden
jede Berlhrung, die ihnen als
intim vorkommen mag. Sie
halten Abstand, bezeugen da-
mit Respekt vor dem anderen;
dazu gehért auch das Ritual
der Verbeugung. Die Perspek-
tive der Kamera in den Filmen
von Yasujiro Ozu oder Mikio
Naruse ist von diesem Respekt
gepragt. Sie blickt nie von
oben und geht nie zu nahe an
Menschen heran. Auch der
Rhythmus der Filme folgt dem
Gebot, Menschen vor der Ka-
mera sich entwickeln zu lassen
und ihnen nicht durch den
Schnitt einen anderen, frem-
den Rhythmus aufzuzwingen.
Das macht diese Filme wun-
derschon unideologisch, ohne
innen die Kraft zu sozialer Kri-
tik zu nehmen. 1933 drehte
Ozu den Film FRAUEN VON TO-
KYO (TOKYO NO ONNA). Er er-
z&hlt von einer jungen Frau, die
ihrem Bruder das Studium
finanziert, indem sie nach Bu-
roschluss als Prostituierte ar-
beitet; als der Bruder davon
erfahrt, nimmt er sich das
Leben. Jegliche Dramatisie-
rung dieses melodramatischen
Sujets ist vermieden; der
Selbstmord beispielsweise
wird nicht gezeigt, sondern der
Frau (und dem Zuschauer) be-
richtet. Dieser Verzicht auf ein
emotionales Ausspielen, diese
Zurlckhaltung, diese respekt-
volle Distanz erméglichen ei-
nen genauen Blick auf die
Tokyoter Gesellschaft der
dreissiger Jahre: auf soziale
Hierarchien, auf die Regeln
und Normen und Zwénge,
nach denen sich das Leben
richtet. Eine soziale Kritik ist
auf indirekte Weise vorhanden.
Sie ist nicht als Kritik formu-
liert, sondern als fast doku-
mentarische Einsicht in eine
soziale Ordnung.

Ozus Film war in Tokyo bei ei-
nem Symposium zu sehen, zu
dem das “National Film Cen-
ter” eingeladen hatte (das ja-
panische Filmarchiv, das eine
Abteilung des “National Muse-
um of Modern Art” ist). Filme
der dreissiger Jahre wurden
prasentiert, von Regisseuren
wie Ozu, Mizoguchi, Naruse
oder Hiroshi Shimizu, deren
Werk man bei uns weitgehend
kennt (Naruse wurde in Locar-
no vorgestellt, Shimizu in Rot-



terdam), aber auch von Regis-
seuren, die es flr uns noch zu
entdecken gibt: Heinosuke
Gosho, Kajiro Yamamoto, Ma-
sahiro Makino, Kozaburo Yos-
himura, Tomu Uchida, Minoro
Murata, Koji Shima. Thema
des Symposiums war die Re-
zeption des japanischen Films
im Ausland. Diese Rezeption
hat spat begonnen. Erst nach
dem Erfolg von Kurosawas
RASHOMON 1951 bei den Film-
festspielen in Venedig begann
man im Westen, Notiz vom ja-
panischen Film zu nehmen.
Dass wir etwas Uber den japa-
nischen Film erfahren konnten,
liber seine Geschichte und sei-
ne Asthetik, Uber einzelne Re-
gisseure und ihr Werk, ist in
erster Linie einem Amerikaner
zu verdanken, Donald Richie.
Als Soldat war er wahrend des
Zweiten Weltkriegs nach Ja-
pan gekommen und war dage-
blieben. Seit Uber vierzig Jah-
ren lebt Richie nun in Tokyo,
arbeitet als Kritiker fir die “Ja-
pan Times”. Seine kenntnisrei-
chen und liebevollen Blcher
haben uns das japanische
Kino n&hergebracht: “Japane-
se Cinema: Film Style and Na-
tional Character” darunter,
oder “Ozu” (1974 in der “Uni-
versity of California Press” er-
schienen, eines der schdnsten
Filmbicher Uberhaupt). Keines
dieser Blcher ist ins Deutsche
Ubersetzt worden.

Eine filmische Hommage an
Ozu hat Yoji Yamada vorgelegt:
MEINE SOHNE, den Eroff-
nungsfilm des Festivals von
Tokyo. Yamada steht im Gui-
ness Buch der Rekorde: seine
Tora-san-Serie lauft seit 1969
und ist inzwischen 43 Folgen
lang. Yoji Yamada gonnte sich
eine Atempause und drehte ei-
nen Film {ber einen alten
Mann, der in die Grossstadt
féhrt, um seine beiden Séhne
zu besuchen. In vier Episoden
wird die Geschichte der Fami-
lie erzahlt: das Leben auf dem
Land, der Aufbruch der Séhne
nach Tokyo, das Leben in der
grossen Stadt, die Einsamkeit
des Alters. Es ist ein Film, der
auf poetische Weise (und mit
einem ausgezeichneten Dreh-
buch, das Yamada selbst ge-
schrieben hat) vom Alltag er-
z&hlt, vom Leben der Alten und
den veranderten Lebensfor-
men und Moral-Vorstellungen
der Jungen. Yamada schreibt
mit diesem Film - ganz einge-
lassen in seine Geschichte —
ein Stlck Uber die sozialen
Verdnderungen Japans. MEINE
SOHNE ist ein Film im Geist
Ozus (der wie kein anderer die
soziale Chronik der japani-
schen Familie filmte); bis in

einzelne Bilder und Einstellun-
gen hinein wird das Vorbild zi-
tiert.

Yamadas MEINE SOHNE ist ei-
ner der Uberzeugenden Filme
der juingsten Produktion, die
sich ansonsten mit nicht von
vornherein kommerziell ge-
dachten Filmen eher schwer
tut. Die zwei, drei grossen Ge-
sellschaften, die das Geschaft
beherrschen, zeigen wenig
Ambitionen, sich auf die Film-
kunst und den Autorenfilm ein-
zulassen. Der Medien-Gigant
Shochiku (der immerhin Yama-
das Film produzierte und der
einmal Ozus Produzent war)
hat selbst Akira Kurosawas
neues Projekt abgelehnt,
nachdem RHAPSODIE IM AU-
GUST (HACHIGATSU NO RAPU-
SODI) tberall auf der Welt zwar
erfolgreich lief, aber nicht so
erfolgreich, wie man es erwar-
tet hatte. Nagisa Oshima hat
seit 1976 (Al NO CORRIDA/IM
REICH DER SINNE) nicht mehr
in Japan gearbeitet, von einem
Dokumentarfilm Uber Kyoto
abgesehen; einen neuen Film
dreht er zurzeit in Toronto. Eine
altere Generation von Regis-
seuren (Susumu Hani, Kon
Ichikawa, Shohei Imamura,
Kaneto Shindo) ist verstummt
und arbeitet allenfalls gele-
gentlich furs Fernsehen. Die
japanische Kinematografie
bietet den Anblick einer Land-
schaft der Einzelganger. Nur
gelegentlich gelingt es einem
Regisseur, einen eigenen Film
durchzusetzen oder in eigener,
unabhangiger Produktion zu
realisieren. Dazu gehdrt Tuyos-
hi Takamine, dessen UNTAMA-
GIRU (uber Okinawa 1969) bei
verschiedenen Festivals zu se-
hen war. Dazu gehort der
Schauspieler Naoto Takenaka,
dessen Spielfiim-Debut NO-
WHERE MAN (MUNO NO HITO,
Uber einen Mann, der sich sein
Leben verdient, indem er Stei-
ne verkauft) in Venedig mit
dem FIPRESCI-Preis der Film-
kritik ausgezeichnet wurde.
Einen sensiblen Film Uber ein
junges Méadchen, das sich vom
Einfluss ihrer grossen Schwe-
ster befreit, legte Nobuhiko
Obayashi vor: FUTARI. Diese
altere Schwester ist bei einem
Unfall ums Leben gekommen.
Obayashi lasst sie trotzdem in
der Phantasie der jlngeren
Schwester Chizuko weiterle-
ben, eine Figur der Phantasie —
solange bis Chizuko sie nicht
mehr braucht und ihren eige-
nen Weg gefunden hat. Diese
mit “Fantasy”-Bildern durch-
setzte Geschichte einer “édu-
cation sentimentale” beweist
erzéhlerischen Wagemut und
Uberdies eine einfiihlsame Of-

BoetUstl i | wiaEoe T s | BN

Kino in Augenhéhe

Carte blanche
Filmbulletin, Januar '92
Kino Morgental Ziirich

DESTRY RIDES AGAIN

Sonntag, 5. Januar, 19.00 Uhr

Regie: George Marshall, USA 1939,
mit Marlene Dietrich, James Stewart,
Brian Donlevy, Charles Winninger

HOLLYWOOD OR BUST

Sonntag, 12. Januar, 19.00 Uhr
Regie: Frank Tashlin, USA 1956,
mit Jerry Lewis

WAY 0UT WEST

Sonntag, 19.Januar, 19.00 Uhr
Regie: James Horne, USA 1946,
mit Stan Laurel und Oliver Hardy

NOTORIOUS

Sonntag, 26.Januar, 19.00 Uhr

Regie: Alfred Hitchcock, USA 1946,

mit Ingrid Bergman, Cary Grant, Claude
Rains, Reinhold Schiinzel

Kino in Augenhdohe ist nicht nur der
Untertitel unserer Filmzeitschrift, Kino in
Augenhohe steht auch programmatisch
dafiir, wie wir die Filme sehen und wer-
ten — welchen Standpunkt wir gegeniiber
dem Kino einnehmen.

Was die vier pridsentierten Filme beson-
ders auszeichnet — perfektes Timing,
Liebe fiirs Detail, aussagekréftige
Charakterisierung der Figuren, reizvoller
Subtext — sind gerade die Qualitidten, die
Kino eben auszeichnen.
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edition
text+kntik

Hans-Michael Bock/
Claudia Lenssen (Hg.)

Joe May
Regisseur und Produzent

Ein CineGraph Buch
198 Seiten, 48 Abb., DM 32,——
ISBN 3-88377-394-8

Helga Belach/
Wolfgang Jacobsen (Hg.)

Richard Oswald
Regisseur und Produzent

Ein CineGraph Buch
184 S., 43 Abb., DM 28,—-
ISBN 3-88377-369-7

Jorg Schoning (Hg.)
Reinhold Schiinzel
Schauspieler und Regisseur

Ein CineGraph Buch
123 S,, 20 Abb., DM 19,50
ISBN 3-88377-351-4

Norbert Grob
und Karl Primm (Hg.)

Die Macht der Filmkritik
Positionen
und Kontroversen

254 S.,13 Abb., DM 38,——
ISBN 3-88377-353-0

Jochen Brunow (Hg.)

Schreiben fiir den Film.
Das Drehbuch als eine
andere Art des Erzédhlens

109 Seiten, DM 22,——
ISBN 3-88377-300-X

Hans-Michael Bock (Hg.)

CINEGRAPH
Lexikon zum
deutschsprachigen Film

Loseblattwerk, z.Z. etwa
5.000 Seiten in 4 Ordnern.
DM 245,——

Verlag edition text + kritik GmbH
LevelingstraBe 6a, 8000 Miinchen 80

Museen in Winterthur

alter Meister und franzosischer Kunst

Bedeutende Kunstsammlung

des 19. Jahrhunderts.

Sammlung FE5570

Oskar Reinhart

«Am Romerholz»

Offnungszeiten: tiglich von 10-17 Uhr
(Montag geschlossen)

Werke von Winterthurer Malern
sowie internationale Kunst.

Kunstmuseum

Offnungszeiten: téglich 10-17 Uhr
zusitzlich
Dienstag 19.30-21.30 Uhr
(Montag geschlossen)

Im grafischen Kabinett
der Stiftung:
Henri de Toulouse-Lautrec

Stiftung
Oskar Reinhart

Offnungszeiten: tiglich 10-17 Uhr
(Montag geschlossen)

VON DER ANTIKE
ZUR GEGENWART

Miinzen und Medaillen
aus eigenen Bestdnden.

Miinzkabinett

Offnungszeiten: Dienstag bis Samstag
von 14-17 Uhr

Uhrensammlung
von weltweitem Ruf

Uhrensammlung
Kellenberger

im Rathaus -

Offnungszeiten: tiglich 14-17 Uhr,
zusitzlich Sonntag 10-12 Uhr
(Montag geschlossen)

Wissenschaft und Technik
in einer lebendigen Schau

Wasser — das noch
nicht festgelegte Element
(Sonderausstellung)

Technorama
Offnungszeiten: tiglich 10-17 Uhr




Kurz belichtet

fenheit flr die Probleme eines
heranwachsenden Madchens.
Wahrend des internationalen
Festivals von Tokyo sah sich
das Publikum diese Filme in ei-
ner “japanischen Reihe” in oft-
mals Uberflllten Sélen an.
Auch eine andere Festival-Rei-
he fand Zuspruch: asiatische
Filme. Zwei Jahre zuvor war
diese Reihe noch ein Stiefkind.
Jetzt hat sie sich — zusammen
mit den asiatischen Beitrdgen
in den anderen Programmen —
zu einem Schwerpunkt des
Festivals entwickelt. Die wich-
tigsten Filme kamen aus Tai-
wan (Edward Yangs A BRIGH-
TER SUMMER DAY/GULING JIE
SHAONIAN SHA REN SHIJIAN lief
bereits in Locarno), aus Hong
Kong und aus Sutdkorea.

Das Tokyoter Filmfestival soll
kiinftig jahrlich  stattfinden.
Dies gaben die Veranstalter zu
Beginn der diesjéhrigen Festi-
val-Ausgabe bekannt. Das
Geld hat man offensichtlich
(immerhin stattet man einen
Wettbewerb des  “Jungen
Films” mit Preisen von rund ei-
ner halben Million DM aus).
Aber hat man auch ein Kon-
zept? Nach den Festivals von
Berlin, Cannes, Venedig gibt
es kaum noch gentigend Filme
fur einen internationalen Wett-
bewerb. Mérkte fur die Bran-
che gibt es ebenfalls in ge-
nugender Zahl. Aber als
Schwerpunkt fur das Kino Asi-
ens ware Tokyo mit seinem Fe-
stival héchst willkommen.

Klaus Eder

NEUES BUCH IN DER
EDITION FILMBULLETIN

Der Essay «Tausendundeine
Facette der Liebe», der ab
Seite 45 in dieser Ausgabe von
Filmbulletin zu lesen ist, wird
zusammen mit zahlreichen
weiteren Beitrdgen auch im
dritten Buch der «edition film-
bulletin» publiziert. Es befasst
sich vertiefend mit Nacer Khe-
mirs Film und verdffentlicht
erstmals in deutscher Uberset-
zung Beispiele seiner mar-
chenhaften Erzahlkunst, die
ganz in der Tradition von «Tau-
sendundeiner Nacht» steht.
Darliber hinaus befasst sich
der Buchband mit der arabi-
schen Mythenwelt, mit den
sechzig Begriffen, die die ara-
bische Sprache fir die Liebe
kennt, oder mit Fragen, die
kunstlerische Arbeit in Film-
oder Buchform betreffen.

«Das verlorene Halsband der
Taube», herausgegeben von
Bruno Jaeggi und Walter

Ruggle, Verlag Lars Miiller,

Baden. Es ist fur 17 Franken
beim Verlag oder tber Filmbul-
letin zu beziehen.

PROSPEROS BUCHER

Der Haffmans Verlag hat in sei-
ner Taschenbuchreihe - in der
bereits einige Drehbucher pu-
bliziert wurden — als Band 107
auch das Drehbuch zu Peter
Greenaways neustem Film
PROSPERO’S BOOKS heraus-
gebracht. Der Band in der be-
wahrten Form und Aufma-
chung beinhaltet nebst
Drehbuch, Vorwort und einer
systematischen  Zusammen-
stellung der vierundzwanzig
Bicher, die Greenaway erfun-
den hat, auch den Aufsatz von
Peter Greenaway «Die Paint-

Peter Greenaway

PROSPEROS BUCHER

box-Bilder», der ab Seite 35 in
dieser Ausgabe von Filmbulle-
tin zu lesen ist. Wer sich wirk-
lich mit Greenaways komple-
xem neusten Film
auseinandersetzen will, kommt
um dieses Drehbuch wohl
nicht herum.

Peter Greenaway: «Prosperos
Buicher». Drehbuch nach “Der
Sturm” von William Shakes-
peare. Aus dem Englischen
von Michel Bodmer. Haffmans
Verlag, Zurich; 18.- Fr.

FILME AUS DEM IRAN

Im ersten Gesprach mit Abbas
Kiarostami Uberraschte mich
der Autor von WO IST DAS
HAUS DES FREUNDES? oder
NAHAUFNAHME mit folgender
Prognose: «In naher Zukunft
wird der Film, nach den Teppi-
chen, das bekannteste Export-
gut des Irans sein.» Interpre-
tierte ich diese Prognose da-
mals als Ausdruck einer Hoff-
nung, so erachte ich sie heute
als durchaus realistisch. Innert
weniger Jahre hat die Auf-
merksamkeit gegenliber dem
iranischen Spielfilm auch in
Europa sprunghaft zugenom-
men. An zahlreichen interna-
tionalen Festivals werden irani-
sche Filme programmiert und
gewinnen Preise - Kommunale
Kinos und Filmklubs wie auch
Verleihfirmen bemihen sich
um die besten Filme aus dem
nachrevolutiondren Iran.

Die Uberraschung, mit der wir
auf die Qualitat der iranischen
Filme reagieren, sagt letztlich
mehr Uber uns als Gber die Fil-
me aus, entlarvt sie doch un-
sere Vorurteile. Die oft nicht
wertfreien Nachrichtenschlag-
zeilen von der islamischen Re-
volution und vom “heiligen
Krieg” haben in uns nicht einen
kritischen Blick, sondern einen
verzerrten, einseitigen gefor-
dert, haben in uns Europdern
und Europ&erinnen Angst, Vor-
urteile und uniiberlegte Ableh-
nung aufgebaut.

Die Kultur hat die Méglichkeit,
Bilder zu korrigieren, Briicken
zu schlagen, Verkrustungen
aufzubrechen. Eine solche
Briicke schlagen die zwolf
Spielfilme, die zwischen Herbst
91 und Frihling 92 in verschie-
denen Veranstaltungen in der
Schweiz, in Deutschland und
Osterreich ins Kino kommen.
Eine Chance zur Begegnung,

eine Chance auch, mit kriti-
schem Blick Vorurteile abzu-
bauen.

Gepragt ist das zeitgendssi-
sche iranische Filmschaffen
von einer starken kulturellen
Identitat. Aus der eigenen Kul-
tur, der Erzahltradition und My-
thologie des eigenen Kultur-
kreises haben die Filmschaf-
fenden ihren filmischen Aus-
druck entwickelt. Die klare
Distanzierung vom internatio-
nalen Kino-Mainstream hat
dem iranischen Film zu inter-
nationaler Anerkennung ver-
holfen.

«Das Kino ist das Fenster zum
Herzen eines Landes, eines
Volkes», sagte mir Ali R. Shoja
Noori, Direktor der Auslandab-
teilung der Farabi Cinema
Foundation, die von iranischer
Seite her diese Filmreihe er-
moglicht hat. In den zwolf aus-
gewdhlten Filmen begegnen
wir Menschen aus dem Iran,
ihrem Leben und ihrer Kultur,
ihren N6ten und Freuden, wel-
che der Tradition der einheimi-
schen Erzéhlweise entspre-
chend in Parabeln und Symbo-
len dargestellt werden. Und wir
erkennen Bruchstiicke des ge-
sellschaftlichen Diskurses im
heutigen Iran, der sich in den
Filmen spiegelt. Denn der Film
hat wie Uber Jahrhunderte hin-
weg schon die persische Lite-
ratur die Funktion, sich kritisch
mit der Gegenwart auseinan-
derzusetzen und den Men-
schen einen Weg in eine bes-
sere Zukunft zu skizzieren.
Oder wie es Ebrahim Forou-
zesh, der Autor von DER
SCHLUSSEL, einer Parabel auf
die Freiheit, sagt: «Wir Filme-
macher verklrzen die Zeit, die
Verénderungen im Iran brau-
chen.»

Robert Richter

In der Schweiz ist die Auswahl
der iranischen Filme zwischen
Januar und Méarz 1992 in rund
zwanzig Stadten zu sehen.
Das Paket umfasst Filme
von Amir Naderi (WASSER
WIND SAND, RENNER), Mohsen
Makhmalbaf (HOCHZEIT DER
AUSERWAHLTEN, STRASSEN-
HANDLER), Bahram Beyzaie
(BASHU, DER KLEINE FREMDE),
Abbas Kiarostami (NAHAUF-
NAHME) oder von Pouran
Darakhshandeh (VERLORENE
ZEIT), der bekanntesten irani-
schen Filmautorin.

Weitere Informationen bei:

Cinélibre, Postfach, 4005 Ba-
sel, wo auch eine ausfuhrliche
Begleitbroschre erhaltlich ist.
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LES FILMS DU FESTIVAL SERONT PROJETES EN SUISSE ROMANDE:

GENEVE (CACVOLTARE) 7.2.-20.2.92
LAUSANNE (RICHEMONT ET CINEMATHEQUE) 21.2.-7.3.92
VEVEY (REX) 28.3.-29.3.92
SION (CAPITOLE) 12.3.-15.3.92
NEUCHATEL (STUDIO) 5.3.-12.3.92
CHAUX-DE-FONDS (ABC) 19.3.-25.3.92
DELEMONT (LA GRANGE) 20.3.-23.3.92

RENSEIGNEMENTS:
FESTIVAL INTERNATIONAL DE FILMS DE FRIBOURG
RUE LOCARNO 8- CH-1700 FRIBOURG - 037/ 222 232
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DER KRITIKER,
ESSAYIST
UND DREHBUCHAUTOR
WILLY HAAS

Die Herausgabe einer Filmzeit-
schrift ist ohne eine faire wie
kritische Zusammenarbeit mit
den Filmschaffenden und der
Filmwirtschaft schwer vorstell-
bar. 1920, als in Deutschland
Uber funfhundert Filme produ-
ziert wurden, zirkulierten hier
mehr als vierzig Filmzeitschrif-
ten. Die meisten von ihnen wa-
ren Interessenblatter, standen
etwa den Theaterverbdnden
oder der Exportvereinigung
nahe. Bei einigen Filmblattern
war die Abhangigkeit von den
Anzeigen der Produktionsfir-
men und Verleiher so gross,
dass von der Titelseite Uber re-
daktionelle Meldungen bis zur
Kritik alles kauflich war.

Ein anderes Selbstverstéandnis
des Zusammenwirkens von
Filmpresse und Filmindustrie
hatte der Kritiker Willy Haas,
dessen Schriften zum Film an-
lasslich seines hundertsten
Geburtstags am 7. Juni dieses
Jahres in einer reprasentativen
Auswahl neu vorgelegt worden
sind. (Willy Haas: Der Kritiker
als Mitproduzent. Texte zum
Film 1920 — 1933. Hrsg.: Wolf-
gang Jacobsen, Karl Primm
und Benno Wenz. Berlin: Edi-
tion Hentrich 1991). Die Posi-
tion von Willy Haas als Filmkri-
tiker und Filmtheoretiker ist mit
den bisher geldufigen Theorie-
konzepten, wie sie sich gerade
in den zwanziger Jahren aus-
zubilden begannen, nur schwer
zu bestimmen. Im Gegensatz
zu den heute erheblich be-
kannteren Kollegen Siegfried
Kracauer und Rudolf Arnheim,
die sich von bestimmten &s-
thetischen Uberbaukonzepten
leiten liessen, erscheint Haas
eher als Grenzganger zwi-
schen tagesaktueller Filmkritik
und Ubergreifender Theoriebil-
dung, zwischen filmpoliti-
schem Aktivismus und verwer-
tungsorientiertem Pragmatis-
mus. Fur ihn war es selbstver-
sténdlich, kiinstlerische Forde-
rungen zu artikulieren und die
Bindung des Massenmediums
an populdre Erzahl- und Bild-
formen zu akzeptieren. Asthe-
tische Theorien entwickelte er
vor allem auch, um mit dieser
Reflexionsform in den Herstel-
lungsprozess hineinwirken zu
kénnen. Seine theoretischen
Uberlegungen (die er als “film-
dramaturgische Notizen” eher
bescheiden untertitelte) gingen
fast immer von konkreten

praktischen Problemen der
Filmproduktion, -verwertung
oder -rezeption aus.

Haas bekannte sich offen
dazu, «mit der Industrie und
als ein (wenn auch oft opposi-
tionelles) Glied der Industrie»
zu arbeiten. 1920 war er, in
Prag geboren und im Litera-
tenkreis um Kafka und Werfel
aufgewachsen, in die Redak-
tion des téglich erscheinenden
Film-Kuriers eingetreten. Ob-
wohl auch diese Filmtageszei-
tung einem Interessenverband
nahestand (den Filmtheaterbe-
sitzern) verstand Haas das
Blatt nie als Sprachrohr geziel-
ter filmwirtschaftlicher Einfluss-
nahme. Wichtig erschien ihm
vielmehr eine «enge, aktive Zu-
sammenarbeit mit den schaf-
fenden Elementen des Films».
Sein Konzept einer sich ge-
genseitig akzeptierenden, ja
aufeinander angewiesenen
Partnerschaft von Filmkritik
und Filmherstellung verstand
er regelrecht als Pakt, bei dem
die Industrie konstruktive Kritik
in ihre &sthetischen und &ko-
nomischen Uberlegungen ein-
bezieht, der Kritiker aber auch
seinerseits Aspekte der Pro-
duktions6konomie und mas-
senmedialen Verwertung be-
ricksichtigt. Haas hat sich in-
nerhalb dieser Zweckpartner-
schaft seine Unbestechlichkeit
jedoch nie abkaufen lassen,
vielmehr betonte er: «Erst auf
diesem Boden ... beginnt die
faire und prazise Arbeit des
Taktgeflhls, das deutlich und
klar den Kern der gesunden
Popularitat herausarbeitet, und
dann erst, gegebenenfalls ge-
gen den geschaftlichen Erfolg,
die ungesunde Schale der auch
populdren Opiate, die den ge-
sunden sozialen Instinkt be-
rauschen und vergiften, zum
Abfall wirft.»

Der in literarischen Zirkeln auf-
gewachsene Kritiker hat den
Film immer als werdende
Kunst begriffen, wobei ihm
schon damals die heute wie-
der aktuelle Fragestellung in-
teressierte, ob das Medium als
«Volkskunst heute Uberhaupt
noch mdglich ist». Wer Filme
aus dem Blickwinkel burgerli-
cher Kunstideologien betrach-
te, der analysiere sie vollig
falsch. Als Kritiker hat sich
Haas allen Formen und Genres
des Films angenommen. Fast
mehr noch als die Frage ver-
meintlicher filmkunstlerischer
Novitaten interessierte ihn «der
Blick fur die Popularitat eines
Sujets». Dieses offene Be-
kenntnis auch zum populéren
Film hat Haas zuweilen den
Vorwurf einer zu grossen Nahe

zur Filmindustrie und zum brei-
ten Publikumsgeschmack ein-
gebracht. Dass dieser Vorwurf
unberechtigt war, beweisen
nicht nur die Schmahungen
einiger  branchenabhéngiger
Fachblatter, die den Kritiker
kritisierten, weil der fur die In-
teressen der kreativen Film-
schaffenden (besonders der
Autoren und Regisseure) ein-
trat und die vordergrindige
Geschaftemacherei geisselte,
die auch vor der Verstimme-
lung eines Drehbuchs oder ei-
nes fertig geschnittenen Films
nicht zurlickschreckte. Dabei
hatte Willy Haas bereits 1921
die Frage, «Wohin gehort der
Filmkritiker?», deutlich beant-
wortet: «Er gehért zu den paar
Guten, die in der Filmindustrie
mehr sehen als ein blosses
Geschaft, als blosse “Bran-
che”. In dem Kréaftespiel zwi-
schen kulturellen Forderungen
und geschéftlichen Interessen
hat er mit seinen bescheide-
nen Kréften die Durchschlags-
kraft der kulturellen und kiinst-
lerischen Forderungen zu er-
hoéhen [...] Er mag am Ende
Rucksicht nehmen auf die ma-
teriellen Forderungen, aber er
ist nicht ihr Advokat» (Wozu
treiben wir denn Filmkritik?,
Film-Kurier vom 27.4. 1921).

Der letztgenannte Text fehlt im
Band der Filmtexte von Willy
Haas. Die Herausgeber haben
aus seinen mehr als dreihun-
dert Filmartikeln eine Auswahl
getroffen, die etwa hundert
Texte, Kritiken, Glossen und
Essays versammelt. Gern hét-
te man auch Uber die UGbrigen
Texte mehr erfahren, verspre-
chen doch auch sie inspirie-
rende Analysen des Films der
Weimarer Republik. Das Mate-
rial fir einen weiteren Band
scheint also nicht zu fehlen.

Haas hat friih erkannt, dass die
Beurteilung eines Films sich
nicht allein an den klassi-
schen szenisch-dramatischen
Bewertungsmassstében, etwa
der Analyse von Fabel, Dar-
stellung und Inszenierung, ori-
entieren kann. 1927, als er
dem Film-Kurier nur noch als
freier Mitarbeiter zur Verfligung
stand, weil er Herausgeber der
schnell Renommee gewinnen-
den Wochenzeitschrift Literari-
sche Welt geworden war, for-
mulierte er das ldeal seines
filmkritischen Erkenntnisinter-
essens: «Stolz bin ich auf mei-
ne Kritik der photographischen
Einstellungen, des Schnitts,
des Schneiderhythmus, der
gegeneinander-balancierten
Bildlange, der Musik des Ab-
rollens; der optischen Tricks,
der scharfen physiognomi-

schen und sachlichen Antithe-
sen der Filmphotographie; der
harten, genauen und richtigen
Einsetzung von menschlichen
Typen und typischen Formen
unseres modernen Alltagsle-
bens.»

Obwohl es nach dieser Aussa-
ge den Anschein hat, Haas in-
teressiere sich besonders fiir
die Mitte der zwanziger Jahre
verstarkt ins Bewusstsein tre-
tenden modernen Montage-
konzeptionen, trifft das Ge-
genteil zu. Sein Augenmerk
galt vielmehr vor allem der
Bildkomposition und den dar-
aus zu erzielenden narrativen
Mdglichkeiten. Ganz entschie-
den plédierte Haas fir einen
harmonischen, keineswegs
disruptiven Fluss der Bilder
und der erzahlten Geschichte.
«Das Melodidse geht ihm Uber
alles, er traumt von einem Kino
des “Bel canto”, das die Tradi-
tion der grossen Oper ins 20.
Jahrhundert  hindibernimmt»,
schreibt der Herausgeber Karl
Primm in seinem instruktiven
Vorwort und kennzeichnet da-
mit Willy Haas’ eher konserva-
tive Auffassung opulenten dra-
matischen Erzahlens.

Angesichts seiner vielfaltigen
Reflexionen zur Filmdramatur-
gie, vor allem aber angesichts
seines Bemuhens, in die Film-
herstellung hineinzuwirken,
Uberrascht es nicht, Willy Haas
auch als Drehbuchautor zu be-
gegnen. Leider bleibt diese
Facette des “Mitproduzenten”
im Band seiner Texte zum Film
etwas ausgespart. Eine Filmo-
graphie fehlt in der knappen
biographischen Zeittafel. Des-
gleichen sein friher program-
matischer Text «An die Film-
dichter!l»  (Film-Kurier ~vom
16.3. 1921), in dem er das ver-
kimmerte Selbstbewusstsein
der Drehbuchautoren wach-
ruft, an ihre Wiirde als geistige
Arbeiter und den Schutz des
Urheberrechts erinnert. Als
dieser Artikel erschien und wi-
tende Proteste auf Seiten der
Filmindustrie-Blatter hervorrief,
schrieb Haas wahrscheinlich
gerade an seinem ersten Dreh-
buch. DER BRENNENDE ACKER
wurde 1921/22 von Friedrich
Wilhelm Murnau inszeniert.
Dessen besondere dsthetische
Wesensart hatte der Kritiker
Willy Haas bereits friih erkannt,
als er Murnaus «ganz ausser-
ordentliche Nuchternheit, Di-
stinguiertheit, Puritanismus in
der Verwendung dekorativer
Effekte, verbunden mit einer
zarten, zuriickhaltenden Aus-
gestaltung der dramatischen
Figuren» herausstellte. DER
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DER BRENNENDE ACKER von Friedrich Wi

1

THERESE RAQUIN von Jacques Feyder

IM NAMEN DES KONIGS vol

n Erich Schonfel

‘o

Ihelm Murnau

o,

der

BRENNENDE ACKER ist eine
kammerspielhafte Tragddie um
einen ehrgeizigen Bauernsohn,
der Liebe verschméht, um in
den Besitz eines Olfeldes zu
gelangen. Doch als er einen
Millionenkontrakt abgeschlos-
sen hat, zindet die Frau, die
ihn liebt, die Olquelle an, er-
tréankt sich seine Gattin, weil
sie erkennt, dass sie nur aus
materiellen Griinden geheiratet
wurde. Haas erzahlt mit viel
Sinn firr psychologische Nuan-
cen der mehrfach gebroche-
nen Hauptfiguren, fir Raum-
wirkungen in der kargen Bau-
ernstube oder dem herrschaft-
lichen Schloss. Und er entwirft
poetische Stimmungen einer
wintergrauen Landschaft und
eines eistreibenden Flusses,
die er sparsam und verweis-
kréftig an zentralen Stellen des
Konflikts einzusetzen weiss.

Dies alles musste den Regis-
seur Murnau reizen, war sei-
nen Inszenierungsvorlieben
fast auf den Leib geschrieben.
Lotte H. Eisner, die das Dreh-
buch zu DER BRENNENDE AK-
KER fir die Cinématheque
francaise erwarb, beschreibt
Haas als «einen Autor voll Zu-
rickhaltung», der aber trotz-
dem einen eigenen Darstel-
lungsstil entwickelt: «Haas ist
unbeeinflusst von der Mayer-
schen Wortstellung (Carl May-
er war Murnaus bevorzugter
Autor), er geht eigene Wege.
Klar und direkt ist sein Dreh-
buch gehalten. Voll Poesie an
Stellen, wo dies am Platz ist.»
Der bekannteste Film, den Wil-
ly Haas schrieb, ist DIE FREUD-
LOSE GASSE (1925). Auf Anre-
gung des Regisseurs Georg
Wilhelm Pabst adaptierte Haas
Hugo Bettauers gleichnami-
gen, etwas schwilstigen Ro-
man der Wiener Inflationszeit.
Der Drehbuchautor schérfte
vor allem die soziale Verfalls-
komponente im Schicksal ei-
ner verarmten Hofratstochter
(gespielt von Greta Garbo), die
sich prostituieren muss, um
ihre Familie zu ernédhren. Pabst
griff dies als spannungsvollen
Hintergrund auf, vor dem er die
von ihm gern arrangierten me-
lodramatischen Konflikte um
Macht und Erotik inszenierte.

Wie schon als Kritiker, so hatte
Haas auch als Autor keine Be-
rihrungséngste zum Unterhal-
tungsfilm. 1923 schrieb er mit
Arthur Rosen IM NAMEN DES
KONIGS, eine Verkleidungsko-
modie an einem franzésischen
Furstenhof, wo ein defraudier-
ter Leutnant, als Diener ca-
moufliert, die Herzen aller
Zofen, der Komtess und der
Marquise bricht. Obwohl der

Stoff eine Reihe burlesk-ag-
gressiver Gags anlegt, in de-
nen besonders gern die
Staatsmacht und Honoratioren
vorgefuhrt werden, bleibt die
Inszenierung von Erich Schon-
felder eher brav. Eine Unmen-
ge von Zwischentiteln und der
mit fast somnambuler Gelas-
senheit agierende Hauptdar-
steller Walter Rilla drosseln
dariiber hinaus das Tempo der
Komddie. Auch DAS MADCHEN
MIT DER PROTEKTION (1925 mit
Ossi  Oswalda und Willy
Fritsch) und MAN SPIELT NICHT
MIT DER LIEBE (1926, Regie:
Georg Wilhelm Pabst) rangie-
ren ebenso wie die Stumm-
filmoperetten DAS TANZENDE
WIEN und HEUT TANZT MARIETT
(beide 1927, Regie: Friedrich
Zelnik) in Unterhaltungsgen-
res. Zwischen diesen Arbeiten
liegt das Drehbuch DIE BRU-
DER SCHELLENBERG (1926),
eine Adaption des Romans
von Bernhard Kellermann.
Ahnlich wie in DER BRENNENDE
ACKER treten auch hier zwei
ungleiche Brider auf (beide
spielt Conrad Veidt), von de-
nen der eine so nach Macht
und Einfluss giert, dass er die
Liebe einer Schauspielerin
brutal zurlickstosst. Als die Fa-
brikantentochter, die er heira-
tet, mit ihm das gleiche tut, er-
wirgt er sie in wahnsinniger
Wut. Wiederum konfrontierte
Haas das eherne Prinzip der
Liebe mit seinem argsten
Widerpart: den skrupellos
mit Geflhlen kalkulierenden
Machtehrgeiz. Die dramati-
schen Funken, die er aus den
publikumswirksam vereinfach-
ten und aufeinandergehetzten
Prinzipien schlagen konnte,
waren ebenso wie schon in DIE
FREUDLOSE GASSE betracht-
lich. Das populéare Stoffmateri-
al der jeweiligen Kolportagero-
mane ordnet Haas konsequent
nach den Erfordernissen des
Erzahlkinos: «Er lasst kaum
mehr als die Umrisse der (Ro-
man-)Handlung Ubrig, drangt
versprengte Geschehnisse zur
einheitlichen Begebenheit,
kontrére Figuren zu einer Ge-
stalt zusammen. Er hebt die
Erscheinungen vom Hinter-
grund unserer Zeit» urteilte ein
zeitgendssischer  Rezensent
(Der Kinematograph vom 28.3.
1926).

Haas arbeitet 1927/28 vor al-
lem mit der routinierten Dreh-
buchautorin Fanny Carlsen zu-
sammen, die bereits mehr als
flnfzig Stummfilme geschrie-
ben hatte. Mit ihr adaptiert er
Emile Zolas Roman um die
Ehebrecherin THERESE RA-
QUIN (den Jacques Feyder in-
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szeniert) und Gerhart Haupt-
manns Dramen DER BIBER-
PELZ (Regie: Erich Schonfel-
der) und DIE WEBER (Regie:
Friedrich Zelnik). Anders als
bei der Bearbeitung des Ro-
mans «Die Brider Schellen-
berg» behalten Haas und Carl-
sen die Szenenfolge der
Stlickvorlage in DIE WEBER
fast vollig bei. Den ausufern-
den naturalistischen Milieube-
schreibungen Hauptmanns fol-
gen sie jedoch nicht, sondern
richten den Blick der Kamera
immer wieder auf charakteri-
stische Details, wie etwa mit
einem Schwenk auf die baren
Fusse der Weber oder auf ei-
nen Ohrring, den die Frau des
Fabrikbesitzers bei der Flucht
vor revoltierenden Arbeitern
verliert und der nun — gross
aufgenommen - herrenlos im
grossen Salon liegt. Auch das
riesige Kruzifix, das zwischen
den aufmarschierten Soldaten
und Webern ins Bild placiert ist
und das nach den ersten Sal-
ven zerbricht, formuliert in der
bildmé&chtigen Ausformung des
Architekten Andrej Andrejew
einen’ eigenstédndigen Kom-
mentar des Geschehens. Wohl
unter dem Eindruck der russi-
schen Revolutionsfiime ver-
stérkten Haas und der Regis-
seur Zelnik auch das Bewe-
gungsmoment der sich zusam-
menschliessenden, schliesslich
Villa und Fabrik stirmenden
Arbeitermassen.  Charakteri-
stisch hierflr sind auch die im-
mer wieder eingestreuten
Grossaufnahmen  ausgemer-
gelter Weber, die trotzig ein
Schméhgedicht auf den Fa-
brikbesitzer skandieren. Einen
Briickenschlag vom Arbeits-
kampf der schlesischen Weber
von 1844 zu den sozialen Kon-
flikten der Weimarer Republik
wollte Haas jedoch ebensowe-
nig herstellen, wie es Haupt-
mann 1892 mit seinem viel ge-
spielten Drama tat. Auch der
Film von 1927 begnigt sich
damit, den Konflikt in seiner
historischen  Einbettung zu
entfalten.

Ein historischer Stoff ist auch
NAPOLEON AUF ST. HELENA
(1929), dessen Drehbuch Haas
nach einer Idee von Abel Gan-
ce verfasste. Gance hatte sie
als Schlussstlick seines monu-
mentalen NAPOLEON-Projekts
gedacht, doch realisiert wurde
es nun in Deutschland von
Lupu Pick. 1933 schreibt Haas
noch einmal eine Komadie. Fir
WEGE ZUR GUTEN EHE greift er
eine |dee aus dem Brevier des
Sexualaufklarers van der Velde
auf und versucht ebenso au-
genzwinkernd wie ernsthaft,
einen “Pfad zu Gesundheit und

Gluck in der Ehe” zu weisen.
Wenig spéater muss Willy Haas
emigrieren. Er geht zurlck
nach Prag, wo er fir das Pra-
ger Tageblatt auch wieder
Filmkritiken und Essays
schreibt. 1939, nach dem Ein-
marsch deutscher Truppen,
wird er abermals vertrieben.
Weil er einen durch Freunde
vermittelten Anstellungsvertrag
als Drehbuchautor bei der
Bhavnani Filmproduktion in
Bombay vorweisen kann, darf
er Prag verlassen. In Indien
adaptiert er Uberraschender-
weise wiederum einen euro-
paischen Dramenstoff fiir den
Film: Henrik Ibsens «Gespen-
ster». Der Produzent und Re-
gisseur Mohnan Bhavnani ist
zwar von dem Drehbuch be-
geistert, doch ausser der viru-
lenten  Geschlechtskrankhei-
ten-Problematik bleibt in der
Filmrealisierung wenig vom
Drehbuch erhalten. Vielmehr
richtet der Regisseur den Stoff
unter dem etwas reisserischen
Titel JHUTNI SHARM (NAKED
TRUTH, 1940) mit Tanzprozes-
sionen, Gdttererscheinungen
und Opferzeremonien vollig
auf die Konventionen des indi-
schen Erzahlkinos aus. Den
Stoff seines nachsten indi-
schen Drehbuchs PREM NAGAR
(A VILLAGE LEGEND, 1940) ent-
nimmt Haas denn auch aus
dem alltaglichen  Mythen-
schatz des Landes. Fasziniert
vom Leben in einem Dorf der
abgelegenen Provinz Limbdi
versucht er, Rituale, Gebrau-
che und Geschichten der Ein-
geborenen in ein mehrstindi-
ges Filmepos einfliessen zu
lassen. Auch dieses Drehbuch
verwandelt sich der Regisseur
und Produzent sehr eigenwillig
an. Kurzerhand lasst er — wie
Haas in seinen Erinnerungen
berichtet — die realen Dorfbe-
wohner auf das Studiogeldnde
des von ihrem Lebensraum
weit entfernten Bombay brin-
gen. Hier errichten sie ihre lan-
destypischen Hutten, die als
Kulisse wie als Unterkunft die-
nen, und agieren als Statisten
ihrer selbst.

Ob Willy Haas an weiteren in-
dischen Filmen mitgearbeitet
hat, ist nicht exakt nachzuwei-
sen. 1941 tritt er in die indische
Armee ein und arbeitet als
Zensor beim Army Intelligence
Corps. 1948 kehrt er nach
Deutschland zurlick. Fast bis
zu seinem Tode 1973 schreibt
er fur das Feuilleton der
«Welt». Doch nur noch selten
sind Kritiken oder Essays zum
Film darunter.

Jurgen Kasten
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