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Gesprach mit Terry Gilliam

**Die Architektur ist eine Hand-
lungsfigur auf die sich die Figuren
beziechen miissen und nicht bloss
ein Hintergrund *®

FILMBULLETIN: Worum geht es in |h-
rem neuen Film THE FISHER KING?
TERRY GILLIAM: Erstens kann man sa-
gen, dass es um Erlésung geht. Zwei-
tens, dass es um die Suche nach dem
Heiligen Gral geht —im New York des
ausgehenden zwanzigsten Jahrhun-
derts. Drittens, dass es um jemanden
geht, der seinem Freund zu einer Ver-
abredung verhilft, damit er sich nicht
mehr so elend fuhlt. Zu guter Letzt
geht es eigentlich um Liebe - als
Zentrum dieser Themenkreise. Im Un-
terschied zu meinen friiheren Filmen,
die in anderen Epochen angesiedelt
waren und sich auf jede Menge Spe-
zialeffekte verliessen, stitzt sich mein
neuer Film im Grunde nur auf vier
Charaktere, aus denen sich alles Uibri-
ge ergibt.

FILMBULLETIN: Eine weitere Hauptrolle
spielt New York.

TERRY GILLIAM: New York als Schau-
platz der Handlung geriet am Ende zu
einer Welt, die eindrucksvoller ist als
zunédchst beabsichtigt. Ich kann nun
einmal nicht anders. Ich bin ein Kon-
strukteur, der davon besessen ist,
solche Welten zu schaffen, Welten,
die zumindest flr ein paar Filmstun-
den existent werden. Die Story dieses
Films bezieht ja ihre ganze Kraft dar-
aus, dass sie in New York spielt, in
einer Stadt der grossen Extreme. Alle
neueren Filme, die ich Uber New York
kenne, sehen irgendwie gleich aus.
Sie zeigen kein Bild von New York,
sondern von Leuten, die dort im
Wohlstand ein behltetes Leben fiih-
ren. Aber New York ist anders. Die
Leute versuchen, ihr Geld zu verdie-
nen, um sich abzuschirmen und vor
den Strassen New Yorks zu schitzen,
vor der wahren Realitat der Stadt, vor
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Terry Gilliam

ihrem Gewimmel, ihren Uberraschun-
gen, ihren Gefahren. Das macht die-
sen Ort so aufregend. Ich wollte si-
chergehen, dass das auch im Film zu
sehen ist und dass das nicht bloss ein
Film Gber vier Leute wird, die durch
ein paar Rdume gehen, die Wande
und Fenster haben.

FILMBULLETIN: Sie haben dabei eine
Ansicht der Stadt herausgearbeitet,
die Uber das Reale hinweg ins Phan-
tastische zielt — emblematisiert in
dem mittelalterlichen Schloss.

TERRY GILLIAM: Aber das gibt es dort
tatsachlich! Man muss sich nur ent-
scheiden, welchen Teil New Yorks
man betrachten will. Was mich an
New York fasziniert hat, trifft im Grun-
de auf alle Stadte der Welt zu: Es geht

immer um die Wahl der Dinge, an die
man glaubt, und um die Wahl der Din-
ge, die man erkennt. Sie sind alle da,
man muss sie nur wahlen. Doch die
wenigsten tun das. Aus New York
kénnen Sie alle moglichen Welten er-
schaffen. Man braucht sich allein die
Dacher anzusehen: Da gibt es Pyra-
miden, antike babylonische Zikkura-
te, das sind stufenférmige Tempeltir-
me, es gibt franzosische Schlosser,
gotische Kathedralen ... Das ist alles
da, man braucht nur zu wahlen. Aber
niemand bemerkt das, weil alle zu
geschéftig sind und mit Scheuklap-
pen herumlaufen, aus Angst, mit ir-
gendetwas zusammenzustossen. Das
ist ja das Witzige an dieser Stadt: Sie
bietet einfach alles, aber die meisten
Menschen sind zu &ngstlich zuzugrei-
fen und grenzen ihre eigene Welt ein,
denn eine Welt, in der die Wege nur
den Zweck haben, den Ort, wo man
wohnt, mit dem Ort, wo man isst, und
dem Ort, wo man arbeitet, zu verbin-
den, scheint ihnen eine sichere Welt
Zu sein.

FILMBULLETIN: Das mittelalterliche
Schloss wirkt wie ein typisches Gil-
liam-Motiv.

TERRY GILLIAM: Das Schloss in New
York ist real. Wir haben es nur wenig
verandert. Als ich mit dem Film an-
fing, hatte ich die Absicht, in der
glaubwirdigsten Weise mondan zu
sein, und alle die flr mich normalen
Extreme, Exzesse und visuellen Tricks
zu vermeiden. Ich habe nach einem
ganz gewohnlichen Stadthaus ge-
sucht. Wir wollten uns ein Geb&ude in
der Upper East Side von innen anse-
hen, drehten uns um und entdeckten
dieses Schloss dahinter. Ich sagte:
«Das ist ja phantastisch, ich habe

55



Filmbulletin

schon Bilder davon gesehen. Aber ich
will das nicht verwenden, das ist nicht
die Art Film, die mir vorschwebt; das
soll wirklich nur ein ganz kleiner Film
werden.» Aber alle anderen waren der
Meinung, sie machten einen Terry-
Gilliam-Film und sagten: «Das musst
du einfach reinnehmen, das ist per-
fekt!» Schliesslich habe ich nachge-
geben. Und im nachhinein liebe ich
diese Idee. Es ist wunderbar, weil es
real ist. Dieses Gebadude ist ein altes
Zeughaus, hinter dessen Fassade
sich heute eine Schule verbirgt. Wir
haben bloss eine Treppe und eine Tur
hinzugefugt.

FILMBULLETIN: Also hat ein reales New
Yorker Setting Ihnen ironischerweise
die Mdglichkeit gegeben, als Hinter-
grund erneut das Mittelalter zu insze-
nieren, woflr Sie ja offenbar eine
Schwéche haben.

TERRY GILLIAM: Als Kind habe ich
Méarchen geliebt — mit Schldssern,
Rittern, Prinzessinnen, Drachen und
diesem ganzen Zeug. Ein Grund fir
mich, nach Europa zu ziehen, war
vermutlich, dass es dort richtige
Schlosser gibt. Als ich ein bisschen
intelligenter wurde, habe ich Gemalde
von Breughel und Bosch gesehen, die
ich ganz ausserordentlich fand. Mir
gefiel das: dieses genaue Verstandnis
der menschlichen Natur einerseits
und gleichzeitig dieser unglaubliche
Aberglaube. Von wegen Aberglaube -
das war real! Die Damonen gab es! Da
die Menschen an sie glaubten, haben
sie sich manifestiert. Die mittelalterli-
che Betrachtungsweise des Lebens
war lebendiger als unsere heutige im
zwanzigsten Jahrhundert. Alles, was
man buchhalterisch nicht erfassen
kann und keinen Geldwert besitzt
oder was die moderne Naturwissen-
schaft nicht erklaren kann, gilt doch
heute als nicht-existent. Aber das ist
Nonsens! Irgendwann im achtzehnten
Jahrhundert haben wir offenbar an-
gefangen, eine sehr enge Perspek-
tive zu erfinden, aus der heraus wir
die Welt betrachten.

FILMBULLETIN: In lhren frihen Filmen
haben Sie eher das Bild vom finsteren
Mittelalter gezeichnet. Die Mittelalter-
Bezige in lhrem neuen:Film scheinen
mir dagegen romantisiert zu sein.
TERRY  GILLIAM: Wahrscheinlich
stimmt das. Aber in erster Linie waren
die frihen Filme Gegenreaktionen auf
das Hollywood-Kino, in dem die Leu-
te immer perfekte Zdhne und ordent-
lich gestriegeltes Haar hatten und
noch unter den schwierigsten Um-
stdnden immer schén und sauber
aussahen. So etwas habe ich ge-
hasst. Es war ein grosses Vergniigen,
in HOLY GRAIL und JABBERWOCKY
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das einzuflhren, was es auch in der
wirklichen Welt gibt: Dreck. Wir zeig-
ten schmutzige Menschen mit
schlechten Zahnen, so wie sie eben
auch in Wirklichkeit existieren. Ich
glaube fast, alles was wir mit diesen
Filmen wollten, war Hollywood kon-
terkarieren — mehr nicht. Wir sind
gar nicht so intelligent, wie Sie mei-
nen.

FILMBULLETIN: Immerhin jetzt erneut
der Rickgriff auf das Motiv des Heili-
gen Grals. Ist der Heilige Gral so et-
was wie eine fixe Idee von lhnen?
TERRY GILLIAM: Ich glaube nicht, dass
ich danach trachte, Filme Uber den
Heiligen Gral zu machen. Eher habe
ich den Eindruck, der Heilige Gral
sucht mich. Was den Monty-Python-
Film HOLY GRAIL betrifft, so wollten
wir einen Film Uber die Ritter der Ta-
felrunde machen, Uber die Artusle-
genden, und der Heilige Gral gehort
nun einmal dazu. Was ich am Skript
mochte, waren die Charaktere und
die Tatsache, dass das alles ganz
zeitgendssisch und unkompliziert war.
Der Heilige Gral war wirklich neben-
séchlich. Abgesehen davon mag ich
aber die Idee der Suche — ob nach
dem Gral oder was auch immer. In der
Suche scheint mir der Sinn des Le-
bens zu liegen. Das Leben besteht
nicht notwendigerweise darin, etwas
zu finden, sondern etwas zu suchen.
FILMBULLETIN: Wofir steht der Heilige
Gral in THE FISHER KING?

TERRY GILLIAM: Ich denke fir Liebe,
Menschlichkeit, Verstandnis, Selbst-
losigkeit. Der Film handelt davon,
dass man andere Menschen nur fin-
det, indem man aus sich heraustritt.
Man findet sie nicht in sich selber,
sondern nur ausserhalb seiner selbst.

Jack Lucas, der Charakter, den Jeff
Bridges spielt, geht los und klettert
den Turm hinauf, um den Heiligen
Gral zu holen, obwohl er weiss, dass
das Unsinn ist, eine idiotische, dum-
me Aktion, weil es so etwas wie den
Heiligen Gral gar nicht gibt. Dennoch
muss er es tun, denn diese nérrische
Tat ist notwendig, um eine Verande-
rung in Parry und zuletzt auch in ihm

selbst zu bewirken. Toérichte Hand-
lungen haben eine wichtige Funktion
im Leben. Wir verbringen viel Zeit da-
mit, das zu verleugnen, aber die wich-
tigsten Dinge im Leben sind téricht.
Sie lassen sich durch nichts rechtfer-
tigen, man kann sie nicht buchhalte-
risch erfassen und nicht mit Geld ge-
genrechnen. Sich verlieben oder
etwas fur andere Menschen tun sind
narrische Dinge. Aber es sind genau
die Dinge, die wirklich Freude berei-
ten. Nur leben wir in einer Gesell-
schaft, die keine Geratschaft hat, den
Wert dieser Dinge zu bemessen.
FILMBULLETIN: THE FISHER KING ist
offenbar ein Film mit christlicher Bot-
schaft. Die Handlung folgt den Statio-
nen Sdndenfall, Fegefeuer und Erl6-
sung.

TERRY GILLIAM: Sicher vermittelt der
Film eine fundamental christliche
Botschaft, gerade in bezug auf die
Nachstenliebe, Uber die man letztlich
sein eigenes Seelenheil findet. Ich
weiss nicht, ob das auch die Idee ist,
die die Kirche verkauft. Zumindest
kann man wahrscheinlich sagen: Dies
war einmal die christliche Botschaft
vor langer Zeit.

FILMBULLETIN: Ist der grundlegende
Antagonismus in lhren Filmen der
Kampf zwischen Gut und Bése?
TERRY GILLIAM: Das wirkt irgendwie
grundlegend, weil wir in einer duali-
stischen Welt gefangen sind. Die
Realitat sieht so aus, dass die Welt
Uberwiegend grau ist. Man begegnet
selten dem rein Guten und dem rein
Bosen, die Grenzen verschwimmen.
Ich glaube nicht, in meinen Filmen je-
mals simplizistische Antworten ver-
mittelt zu haben. Vielmehr geht es
darum, etwas Uber die merkwirdige
Balance zwischen diesen beiden Ex-
tremen herauszufinden. Das wirklich
Bdse verkdrpert zum Beispiel in BRA-
ZIL Michal Palin als Jack Lint, der am
Ende seinen besten Freund Sam Lo-
wry foltert, weil das nun einmal sein
Beruf ist: das ist erschreckend. Was
mich an diesem Charakter fasziniert
hat, war, dass er kein Typ mit schwar-
zem Hut ist, kein Darth Vader, son-
dern ein richtig netter Mann mit Frau
und Familie, der zwischendurch mit
seinem Kind spielt. Nur seine Wahl-
entscheidungen sind furchtbar. Was
auch immer die Extreme sind, es
kommt auf die kleinsten Wahlent-
scheidungen an. Die eine geht mehr
in diese Richtung, die andere mehr in
jene, und die Balance ist schwer zu
erkennen; aber ich weiss, dass es
gute und schlechte Entscheidungen
gibt. Ich versuche nur, mir und allen
anderen diese Dinge in bewusste Er-
innerung zu bringen. Die Dinge neh-
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men ihren Lauf: Eine kleine Entschei-
dung schlagt Wellen, die vielleicht
grosse Katastrophen verursachen.
Um diese winzigkleinen Bewegungen
geht es im Leben.

FILMBULLETIN: BRAZIL ist der lhrer Fil-
me, mit dem THE FISHER KING die
meisten Ahnlichkeiten aufweist. Der
Punkt, in dem sich diese beiden Filme
aber gravierend unterscheiden, ist der
Schluss.

TERRY GILLIAM: THE FISHER KING hat
nicht nur ein Happy End, sondern im
Grunde sogar drei Happy Ends. Mag
sein, dass das Ende von BRAZIL da-
gegen deprimierend ist, aber ich war
der Ansicht, dass das in einer solchen
Welt, mit solchen Regeln und in die-
ser Situation dasbestmdgliche Happy
End darstellte. Wenn auch sein Kor-
per gefangen war, so war der Held
des Films doch wenigstens noch frei
in seiner Imagination. THE FISHER
KING féangt — was die Figur des Parry
betrifft, die von Robin Williams ge-
spielt wird — eigentlich da an, wo
BRAZIL endet. Parry ist verrtckt, er
lebt in seiner Phantasiewelt, und das
ist das Ergebnis seines grossen Trau-
mas. Und genau an der Stelle endete
BRAZIL: Sam Lowry verbleibt in sei-
ner Imagination, das ist das Ergebnis
seines grossen Traumas. Ich habe
das Ende von BRAZIL aber nie als un-
glicklich empfunden. Von Anfang an
habe ich die [dee gemocht, einen Film
zu konstruieren, dessen einziges lo-
gisches und verniinftiges Ende der
Wahnsinn ist. Sams Untergang rihrt
daher, dass er verwundbar wird, weil
er sich verliebt, sich wie ein menschli-
ches Wesen benimmt, sich nicht
mehr versteckt. Den gréssten Teil des
Films Uber verbirgt er sich ja entweder
in seinen Phantasien oder hinter sei-
ner Arbeit, ohne Verantwortung zu
Ubernehmen. Erst als er sich verliebt
und in einer altruistischen Handlung
das Méadchen rettet, wird er verwund-
bar. Am Ende wird er ein der Folter
unterzogenes Opfer der Gesellschaft
und entflieht in seine Trdume. THE
FISHER KING erzahlt die Geschichte
von einer anderen Seite: Indem er ver-
wundbar wird, rettet sich Jack Lucas
selbst und wird zu einem menschli-
chen Wesen. THE FISHER KING ist die
andere Seite derselben Geschichte.
FILMBULLETIN: Ist das Ende von BRA-
ZIL nicht eher zynisch? Sie machen
doch deutlich, dass die Flucht des
Helden eine pure lllusion ist: Sam Lo-
wry sitzt nach wie vor auf dem Folter-
stuhl.

TERRY GILLIAM: Ich halte das ganz und
gar nicht fir eine lllusion. Das wére
bloss eine lllusion, wenn Sie nur an
den Materialismus glauben. Die

Couch, auf der ich sitze, ist die wirkli-
che Welt? — das glaube ich nicht!
Deshalb hat die Tatsache, dass Lo-
wrys Imagination frei ist, Welten zu
erfinden, flir mich nichts Zynisches,
ist durchaus positiv. Ich interessiere
mich nicht so sehr fir die physische
Welt, auch wenn meine Filme den An-
schein erwecken, als téte ich nichts

Parry und der Rote Ritter in THE FISHER KING

anderes, als die ganze Zeit Uber mit
physischen Dingen zu spielen. Was
wichtig ist, passiert im Gehirn.
FILMBULLETIN: Sam Lowry in BRAZIL
und Parry in THE FISHER KING leiden
unter Halluzinationen. Wiederholen
Sie mit dem Phantom des Roten Rit-
ters in THE FISHER KING das Phantom
des Samurai in BRAZIL?

TERRY GILLIAM: Am Ende von THE FI-
SHER KING sieht der Rote Ritter in der
Tat so dhnlich aus wie der Samurai.
Das hat damit zu tun, dass ich die
Filme von Kurosawa liebe. Ich mag
die gehdrnten Helme und die Fahnen.
Es gibt bei mir diesen merkwirdigen
Damon aus Metall mit seinen Fahnen,
der von den Charakteren Besitz er-
greift. Ich versuche aber nie, diese
Alptraumbilder zu erklaren. Der Sa-
murai ist zusammengesetzt aus Teilen
mit elektronischen Chips und wird
dadurch zu einem elektronischen,
technologischen Monster, das da
draussen auf Lowry wartet. Der Rote
Ritter wiederum ist zusammengesetzt
aus auseinandergerissenen Metall-
sticken und erinnert an den Hei-
zungskeller, in dem Parry lebt und der
SO aussieht, als sei er explodiert. Am
Ende habe ich dann einfach zu Bil-

dern gegriffen, die ich mag: die Flag-
gen eben, die sich verwischen, oder
zum Beispiel das Pferd ... Der Rauch
und die Flammen scheinen auf den
Heizungskeller zu verweisen oder auf
die Holle. Solche Sachen mache ich
gerne, weil ich sie nicht zu erklaren
brauche. Ich will das nicht. Das ist
nicht meine Aufgabe. Jeder muss fiir
sich selber herausfinden, was sie fir
ihn bedeuten. Und wenn sie ihm
nichts bedeuten, auch gut ...
FILMBULLETIN: Die Spezialeffekte in
lhren Filmen sind immer sehr beein-
druckend. Was fiir einen Stellenwert
messen Sie ihnen bei innerhalb der
Geschichten, die Sie erzahlen?
TERRY GILLIAM: Das kommt auf die
Geschichte an. Fr mich sind Spezial-
effekte immer nur handwerkliche
Hilfsmittel gewesen, die ich benutzt
habe, um irgendwelche Welten zu er-
schaffen oder Geschichten zu kon-
struieren. In THE FISHER KING gibt es
eigentlich keine Spezialeffekte, sieht
man einmal von dem Ritter ab, den
ich sehr special und spektakular ha-
ben wollte. Das ist der einzige Spe-
zialeffekt. Der Rest der Geschichte
dreht sich nicht um Spezialeffekte; sie
sind nicht notwendig, also sind sie
auch nicht Teil der Geschichte. Das
extreme Gegenbeispiel zu THE FI-
SHER KING ist THE ADVENTURES OF
BARON MUNCHAUSEN. In jenem Film
ging es durchgéngig um das Schaffen
einer phantastischen Welt, in der fast
alles mdglich ist. Fir ein so grosses
Spektakel braucht man nattrlich Spe-
zialeffekte, jeden verflgbaren Trick.
Und so haben wir dann auch gearbei-
tet.

Als ich anfing, Filme zu machen, war
ich von Spezialeffekten sehr faszi-
niert, und ich wollte lernen, wie man
so etwas macht. Das ist ein Teil mei-
ner Anfange. Und ich schitze das
auch als ein Wesensmerkmal des Ki-
nos, in dem man Welten erschaffen
kann, die nirgendwo sonst existieren.
Man muss diese Tricks und techni-
schen Konstruktionen einfach lernen,
um so etwas machen zu kénnen. Al-
lerdings will ich nicht, dass die Effekte
dem Film irgendwann den Weg ver-
stellen; sie sind bloss Hilfsmittel, um
die Geschichte zu erzahlen. Wenn ich
den Kritiken, die Uber mich geschrie-
ben worden sind, Glauben schenken
darf, so scheint mir, waren wir darin
wohl erfolgreicher als andere. Es gibt
eine ganze Menge specialeffect-Fil-
me, denen es nur darum zu gehen
scheint zu zeigen, wie clever sie mit
Spezialeffekten umgehen kénnen, und
in denen die Spezialeffekte die Story
dominieren. Ich habe versucht, sie als
Elemente in die Story einzubeziehen
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und als notwendige Hilfsmittel zu be-
nutzen. Vielleicht mache ich mir dar-
Uber aber auch lllusionen. Es gibt si-
cher Leute, die nicht meiner Meinung
sind hinsichtlich des Minchhausen-
Films. Aber sie haben unrecht, und
ich habe recht, denn ich habe den
Film gemacht.

FILMBULLETIN: Wirden Sie lhre Filme
als Fantasy-Filme bezeichnen?
TERRY GILLIAM: Nein, ich wirde sa-
gen, es sind Filme Uber wechselnde
Realitaten (alternate realities). Eigent-
lich denke ich darlber gar nicht mehr
nach. Friiher war ich ganz zufrieden
damit, zu sagen, es ginge um Phan-
tasie und Wirklichkeit und den Kampf
zwischen beiden. Je mehr ich dariber
nachgedacht habe, um so mehr fand
ich, dass das nicht stimmt. Es geht
mehr darum, welche Realitdt man
wahlt, an welche Version der Realitat
man glauben will. Ich finde, die mei-
sten Fantasy-Filme haben keine Wur-
zeln in der Realitat, sie sind weit weg
von ihr, wahrend die Dinge, mit denen
ich mich beschéftige, immer ganz
nahe an der Realitdt sind. Die Realitat
wird gewissermassen in ihre fast
schon verlorene Gestalt zurlickge-
holt, die aber immer noch da ist. Stets
verweisen die Dinge auf das zurlck,
was als dussere Realitdt wahrgenom-
men wird. Das sind Filme tGber wech-
selnde Betrachtungsweisen der Welt
und deren Wahlmaoglichkeiten. Wenn
Sie zum Beispiel den Robin-Charak-
ter in THE FISHER KING nehmen, der
sich mitten im Central Park nackt
auszieht und sich wie ein Hund ver-
halt, weil das Spass macht ... — das
scheint mir ein genauso vernlnftiger
Umgang mit der Realitat zu sein wie
die andere Umgangsweise, in der es
um Verantwortung geht. Und hier
lasst sich sagen: Diese imaginative
Version der Realitat ist die interessan-
tere, denn hier gibt es dickleibige
Wesen, die schweben, und hier gibt
es Schldsser, und wenn man daran
glaubt, so sind sie da. Das ist doch
eine faszinierende Weise, die Realitat
wahrzunehmen, und man kann durch
sie sogar mehr erreichen. Schauen
Sie sich doch nur meine Filme an:
Wenn ich nicht an diese Welten
glaubte, hatte ich diese Filme nie ma-
chen kénnen. Aber ich bin dazu befa-
higt, normalintelligente Menschen zu
bewegen, mir Millionen von Dollars zu
geben, um diese anderen Betrach-
tungsweisen der Welt, die ich sehe,

zu realisieren. Das ist verrlickt, aber -

es geht. Die Filme beweisen es.
FILMBULLETIN: Die Realitaten in Ihren
Filmen durchdringen sich wechsel-
seitig so, dass man sie schliesslich
nicht mehr auseinanderhalten kann.
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TERRY GILLIAM: Ich versuche, die Un-
terscheidung zwischen diesen beiden
Welten niederzureissen. FUr mich ist
die eine nur eine Extension der ande-
ren. Viele Menschen wollen das nicht
sehen, sie haben Angst davor. Sie
mochten glauben, das Leben sei un-
ter Kontrolle. Ich glaube das aber
nicht. Wenn man um die Ecke geht
und die Dinge anders betrachtet, er-
6ffnet sich einem eine ganze Welt. In
TIME BANDITS macht ein Kind diese
Entdeckungsreise, und auch in THE
ADVENTURES OF BARON MUNCHAU-
SEN steht ein Kind im Mittelpunkt.
Kinder haben nicht das Problem, das
wir als Erwachsene haben: Je élter
wir werden, desto kleiner machen wir
die Welt. Das ist wirklich traurig, denn
ich sehe nicht ein, warum nur Kinder
Spass haben sollen. Nur am Ende des
Lebens, wenn Menschen senil wer-
den, 6ffnen sie sich wieder, werden
sie wieder zu Kindern. Ich kampfe
gegen diese Zwangslaufigkeit des Er-
wachsenwerdens, wie es sich folgen-
dermassen definiert: Man lernt, wel-
che Fragen man nicht stellen soll. Mit
anderen Worten: Wenn man sich nicht
selber in Verlegenheit bringen will,
stellt man keine unbequemen Fragen.
Deshalb gehort es zu meinen Aufga-
ben zu zeigen, dass es da draussen
noch andere Dinge gibt. Das ist na-
tarlich die Aufgabe eines jeden
Kinstlers, den Menschen Tiren und
Fenster aufzustossen und ihnen zu
sagen: Hier ist eine Mdglichkeit, das
Leben zu betrachten, und wie gefallt
euch diese? Das eroffnet den Men-
schen zumindest die Moglichkeit, fir
einen kurzen Augenblick hinauszu-
gucken, um zu sehen, was es da
draussen noch fiir andere Aussichten
gibt.

FILMBULLETIN: Zurlick zu den ver-
schmelzenden Realitatsebenen ...
TERRY GILLIAM: Was die Art der Uber-
gange angeht, so neige ich immer
mehr dazu, mit der Realitdt zu spie-
len, indem ich in Traume hineingleite,
ohne Trennlinien zu markieren. Das
geht mir manchmal auch im wirkli-
chen Leben so: dass ich mich nicht
richtig erinnern kann. Es ist einige
Jahre her, da konnte ich mich nicht
mehr erinnern, ob ich fliegen konnte
oder nicht. Meine Muskeln und alles
an mir verspiren die Sensation des
Fliegens; ich kann deshalb diesen
Vorgang genau nachempfinden. Da-
mit meine ich nicht die Art und Weise,
wie Sam in BRAZIL fliegt. Es geht nur
darum, einen Meter Uber dem Boden
zu fliegen, nicht hdéher. Ich war mir
nicht sicher, ob ich das konnte, und
habe es tatsdchlich versucht, aber an
dem Tag konnte ich es nicht — ich

weiss nicht, ob es heute ginge. Aber
es ist wirklich merkwirdig, dass alle
Empfindungen, alle Muskeln, alle Kor-
perteile eine Erinnerung daran haben,
so etwas zu tun. Ich glaube, wir zollen
dem nicht genug Aufmerksamekeit. Ich
weiss auch nicht, was es bedeutet,
aber ich weiss, es ist da.
FILMBULLETIN: Die Charaktere in Ihren
Filmen haben eine Menge Probleme
in ihrer Alltagswelt und werden in ih-
ren Trdumen zu Helden. Zu Helden
vom Schlage eines Don Quijote?
TERRY GILLIAM: Sie wollen offenbar
Helden sein. Vermutlich scheinen da
meine personlichen Probleme durch.
Man will gute Werke verrichten, die
Welt zu retten helfen. Das ist immer in
meinen Filmen drin. Manchmal ist es
schwer zu sehen, wie man das in der
Wirklichkeit bewerkstelligen kann. Es
wenigstens in den Trdumen zu tun,
bietet sich als leichter Ausweg an.
Das trifft vor allem auf Sam Lowry in
BRAZIL zu. In seinen Trdumen ist er
der grosse Held, und in der Wirklich-
keit ist er das Gegenteil, und doch
wird er am Ende zu einer sonderbaren
Art Held. Wenigstens rettet er ein Le-
ben, was durchaus heroisch ist. Das
ist etwas, auch wenn es nicht ver-
gleichbar ist mit seinem Heldentum in
seinen Traumen. Ich glaube, der Don-
Quijote-Aspekt findet sich in allen
meinen Filmen. Don Quijote ist je-
mand, der gewdhlt hat. Zwar wirkt
seine Ausflhrung Ilacherlich und
schabig, aber dennoch macht es das
Leben weitaus interessanter, auf eine
Windmuhle zu blicken und darin einen
Riesen zu sehen. Wenn das schon in-
teressanter ist, warum soll man die-
senWeg dann nicht gehen? Zwar wird
er dabei niedergeworfen, aber das
geschieht ihm auf jeden Fall. Dann ist
es doch besser, von einem Riesen zu
Boden gestreckt zu werden als von
einer Windmihle. Man kann von ei-
nem Bus Uberfahren oder von einem
funfzig Tonnen schweren Wal Uber-
rollt werden, der vom Himmel fallt. In
beiden Féllen ist man tot, aber der
eine Tod ist interessanter als der an-
dere. Ich wéhle den interessanteren
Tod.

FILMBULLETIN: Uber die Todesnzhe
gelangen die Charaktere in Ihren Fil-
men oft zu einer Art Katharsis. Ist der
Katharsis-Effekt etwas, das Sie auch
bei lhrem Publikum erreichen méch-
ten?

TERRY GILLIAM: Ich glaube schon. Ich
treibe die Dinge gern ins Extrem. Ge-
wissermassen zerstore ich alles, um
es dann neu aufzubauen, auch wenn
das nicht immer funktioniert. Ich pro-
biere aus, wieweit man gehen kann.
Das ist ungefahr so, als wollte man
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herausfinden, wann das Ende der
Welt kommen wird. Wenn man es her-
ausgefunden hat, ist es meist zu spét;
man ist schon Uber den Punkt hinaus
und gerade dabei, in den Abgrund zu
stlirzen. THE FISHER KING ist in sol-
chen Extremen konstruiert. Jack
steigt auf den &rtlich héchsten Punkt,
um Selbstmord zu begehen, und en-
det in Parrys Keller, also unter der
Erde, im Grab. Von da aus steigt er
herauf, um wiedergeboren zu werden
als Mensch. Aber bevor er das kann,
musste er in irgendeiner Form ster-
ben. Das ganze Leben besteht aus
Sterben und Wiedergeborenwerden —
wie beim Phonix aus der Asche. Das
vollzieht sich in Stationen: Ich hore
auf, eine bestimmte Person zu sein,
dndere meinen Beruf oder was auch
immer und fange von neuem an. Man
hat zwar noch denselben Namen und
denselben Flhrerschein, aber man ist
ein anderer. Wenn ich zurlickblicke
auf Monty Python und die Cartoons,
die ich gemacht habe und die ich
heute nicht mehr machen kann, dann
habe ich das Gefihl, das war nicht
ich, das war ein anderer, den ich nicht
kenne, mit anderen Ansichten. Manch-
mal war die frihere Person, die ich
war, kltiger als die, die ich jetzt bin.
Auf der Universitat wusste ich irgend-
wie auf alles eine Antwort, und heute
kann ich mich an nichts davon mehr
erinnern. Genauso ist das mit dem
Filmemachen. Wenn man einen Film
macht, baut man etwas auf, und am
Ende bricht die ganze Welt, die man
errichtet hat, wieder zusammen. Alle
Leute, die an dem Film gearbeitet ha-
ben, verschwinden: es ist vorbei.
Dann bleibe ich allein zurlick in einer
Art Todeszustand — wie ein brachlie-
gendes Feld. Irgendwann schiessen
die ersten Ideen wieder hoch, Stiick
fur Stick, Menschen kommen zu-
sammen, Maschinen wachsen in die
Hohe, wir kriegen das Geld, machen
einen Film, alles steht wieder in voller
Bliute, nur um anschliessend erneut
zusammenzubrechen; wir sitzen wie-
der da, unter der Erde, warten darauf,
wieder aufzutauchen. Das ist der
Rhythmus meines Lebens.
FILMBULLETIN:  Filmsprachlich  wirkt
THE FISHER KING sehr expressioni-
stisch. Verwenden Sie Weitwinkelob-
jektiv und extreme Kamerablickwinkel
zur lllustration einer Welt, die deran-
giert ist, oder um die subjektive Sicht
eines Charakters auszudrlicken, der
mental gestort ist?

TERRY GILLIAM: Grundsétzlich funktio-
niert das so. Es beginnt derangiert.
Die ganze Sequenz, bevor Jack Parry
trifft, und auch wieder die nach seiner
Begegnung mit Parry, ist wie ein Alp-
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traum. Die Kamera verzerrt alles. Im
Mittelteil, wenn alle vier Personen
zum Rendezvous zusammenkom-
men, wird auch die Kamera normaler:
Sie ist dann nicht mehr aufdringlich,
sie ist keine Handlungsfigur mehr. In
den Anfangsteilen ist die Kamera sehr
wohl ein Darsteller. Nehmen Sie zum
Beispiel die erste Szene mit Jack im
Horfunk-Studio. Jack ist bloss eine
Silhouette, man kann ihn nicht sehen,
aber er bewegt sich wie ein Zauberer,
ein Hexenmeister, ein Schwarzklinst-
ler, der mit dem Leben und den See-
len der Menschen spielt. Und die Ka-
mera ist sozusagen sein Vertrauter,
sein Hausgeist, vergleichbar einem
Raben, der bei dem Zauberer lebt, im
Raum herumfliegt und zwischendurch
herabstdsst. Sie wird zu einer zusatz-
lichen Handlungsfigur. Von dem Au-
genblick an, als die Figuren zum Ren-
dezvous zusammenkommen, hort die
Kamera auf, so dusserlich zu agieren,
und zeichnet nur noch auf, was pas-
siert. Aber als der Alptraum zurtick-
kehrt, verhélt sich auch die Kamera
wieder merkwrdig. Ich versuche im-
mer, durch die Kamera selbst in den
Film einzusteigen und zu einem Dar-
steller im Stlick zu werden. Die Ka-
mera ist manchmal das Publikum,
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manchmal ist sie ich. Das ist nie kon-
sistent; ich stelle Regeln auf und bre-
che sie, weil es Spass macht, sie zu
brechen. Ich bin in dieser Hinsicht
kein Purist.

FILMBULLETIN: Haben Sie in friiheren
Filmen auch schon mit der Kamera in
dieser Weise gearbeitet?

TERRY GILLIAM: Nein, ich werde erst
allmahlich kihner. Abgesehen von

BRAZIL, das ist mein expressioni-
stischster Film. Da habe ich Fritz
Lang kopiert und noch eine ganze
Reihe andere Leute. THE ADVENTU-
RES OF BARON MUNCHAUSEN ist we-
niger expressionistisch. Und in THE
FISHER KING flhle ich mich im Ex-
pressionistischen schon wie zu Hau-
se; es ist bloss noch ein weiteres
Werkzeug, mit dem ich zu arbeiten
gelernt habe. Angefangen habe ich
damit, weil mir das gefiel. Seitdem ich
mehr handwerkliches Geschick ent-
wickelt habe, benutze ich das nur
noch, wenn es Sinn und Zweck erfullt,
sonst nicht. Meine frihen Filme, zum
Beispiel JABBERWOCKY, waren bloss
die Produkte meiner Storyboards aus
der Zeit, als ich ein Cartoonist war.
Die Storyboards habe ich wie Comic-
Bicher gezeichnet. Als ich versuchte,
lebendige Wesen in meine Zeichnun-
gen hineinzuzwingen, erwies sich das
als dusserst problematisch. Denn ich
zeichne verzerrte Figuren mit grossen
Kdpfen und kleinen Korpern, und
Menschen von normaler Statur in die-
se Bilder einpassen zu wollen, war
schwierig. Als ich damit aufgehort
habe, bin ich selbstsicherer gewor-
den. THE FISHER KING ist der erste
Film, bei dem ich ganz ohne Story-
board gearbeitet habe. Das war der
Versuch, ohne Netz zu arbeiten, und
ich fand das ganz erfreulich.
FILMBULLETIN: Sie haben in THE Fl-
SHER KING wie schon in BRAZIL mit
Roger Pratt als Kameramann gearbei-
tet. Haben Sie ihn deshalb gewahlt,
um wieder nahe an den Stil von BRA-
ZIL zu kommen?

TERRY GILLIAM: Nein, ich hatte Roger
auch gerne fir THE ADVENTURES OF
BARON MUNCHAUSEN gehabt. Wir
kennen einander seit HOLY GRAIL, wir
sind gute Freunde, ich mag ihn und
halte ihn flr einen grossen Kamera-
mann. Wir kdnnen uns — ganz unkom-
pliziert — mit Grunzen verstandigen
wie zwei Neandertaler. Wir entwickeln
beide sehr schnell die gleiche Sensi-
bilitat, wenn es um Entscheidungsfra-
gen geht. Das macht die Arbeit leicht.
Jedesmal wenn man mit jemand Neu-
em arbeitet, muss man erst eine Be-
ziehung aufbauen. Wenn ich Car-
toons mache, fihrt meine Hand aus,
was meine Augen denken, und wenn
ich Filme mache, ist Roger eine mei-
ner Hande. Ich muss mit Leuten ar-
beiten, die sich leicht ankoppeln las-
sen.

FILMBULLETIN: In Anbetracht des Ein-
flusses, den Fritz Lang und vor allem
sein Film METROPOLIS augenschein-
lich auf BRAZIL gehabt haben: Was filr
eine Bedeutung messen Sie Dekor
und Architektur in lhren Filmen bei?
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TERRY GILLIAM: Das ist es ja, warum
ich es liebe, Welten zu schaffen. Die
Architektur ist eine Handlungsfigur.
Sie ist nicht bloss ein Hintergrund,
sondern etwas, auf das die Figuren
sich beziehen mussen. Das rihrt si-
cher daher, dass ich Architekt werden
wollte. Das habe ich studiert; ich habe
Dinge entworfen und auch einmal in
einem Architekturbiiro gearbeitet, bin
dann aber zu dem Ergebnis gekom-
men, dass ich das nicht mochte, weil
da zuviel Realitat involviert war. Ich
wollte die Entwirfe machen, aber
nichts mit den Planen zu tun haben.
Deshalb habe ich mich davon zu-
riickgezogen. Aber in meinen Filmen
ist das stets prasent. Alle Requisiten
und Details sind sorgféltig ausge-
wahlt, weil sie Beziige herstellen und
etwas zu sagen haben mussen. Jacks
Apartment am Anfang von THE FI-
SHER KING sieht zum Beispiel wun-
derbar modern aus; es ist monochro-
matisch, das Material ist glatt, hart
und kantig, es gibt nichts Nachgiebi-
ges und Weiches. Die Mdbel sind im
Grunde genommen Skulpturen. Das
ist eine Welt der Oberflache: Man ist
so eingerichtet, weil es fotogen und
modisch ist, nicht weil es bequem ist
und es einem geféllt. Modemagazine
sind geféhrlich, weil sie idealisierte
Bilder liefern, die in der Realitat un-
moglich sind und nur im Studio exi-
stieren kénnen. Es gibt immer wieder
Leute, die versuchen, das zu leben,
was ihnen als Bild vorgefihrt wird.
Wenn Sie Annes Apartment zum Ver-
gleich nehmen: das ist im Gegensatz
zu Jacks ein Sammelsurium ohne
schones Design; die Dinge sind nicht
modisch und haben fiir niemanden
eine Bedeutung ausser fir Anne
selbst. Jack lebt in einer Welt, in der
die Dinge eine Bedeutung haben fiir
andere Menschen, weil das die Mode
diktiert. Annes Welt besteht nur aus
Dingen, die Anne selber etwas be-
deuten. Alle diese Dinge tragen dazu
bei, die Geschichte zu erzahlen; sie
bereichern sie. Mag sein, dass das
Publikum das nicht unbedingt er-
kennt, aber diese Dinge sind da als
Teil der erzéhlten Welt. Das ist wie bei
einem Gemalde. Man wahlt aus, was
im Bild sein soll. Ich mache Filme wie
ein Maler, der ein grosses Bild anfer-
tigt. Die Wahl eines jeden Gegen-
stands ist begriindet. Und die ganze
Zeit Uber findet eine Interaktion statt.
Das ist, was Architektur flir mich be-
deutet.

FILMBULLETIN: Mit THE FISHER KING
haben Sie erstmals einen Film nach
einem Fremddrehbuch gemacht. Den-
noch sieht THE FISHER KING wie ein
Terry-Gilliam-Film aus — auch was die

Story angeht. Haben Sie das Dreh-
buch von Richard LaGravenese bear-
beitet?

TERRY GILLIAM: Ich habe mich sehr
darum bemdiht, mich nicht zu sehr
einzumischen. Ich mochte das vorlie-
gende Drehbuch sehr, und Richard
war die ganzen Dreharbeiten Uber
dabei, weil ich sicher sein wollte, dass
er sich mit den Ideen, die ich wahrend
des Drehens entwickeln wirde, an-
freunden konnte. Ich wollte mich
beim Drehbuch nicht so sehr einbrin-
gen, aber ich habe das nicht ganz
geschafft. Wir haben doch eine ganze
Menge veréndert; es gibt ganz andere
Szenen. Beispielsweise stand der
Grand-Central-Station-Walzer  nicht
im Skript und viele andere Elemente
ebenso nicht. Dennoch war das
Skript der Plan, von dem aus wir alle
gearbeitet haben. Wir haben alle dar-
an geglaubt und dann eigene Vorstel-
lungen hinzugefligt. Das war eine un-
glaubliche Gemeinschaftsarbeit, in
der die ganze Sache entstanden ist.
Dass es dann am Ende mein Film ge-
worden ist, ist schon merkwirdig,
weil ich der einzige gewesen bin, der
entschlossen war, diesmal keinen
Terry-Gilliam-Film zu drehen. Aber
alle anderen wollten bei einem Terry-
Gilliam-Film mitwirken. Ich bin das ei-
gentliche Opfer dieses Films.

FILMBULLETIN: Die Filme TIME BAN-
DITS, BRAZIL und THE ADVENTURES
OF BARON MUNCHAUSEN bezeichnen
Sie selber als eine Trilogie, was sug-
geriert, dass es Zusammenhdnge
zwischen diesen Filmen gibt.

TERRY GILLIAM: Das war ein Scherz.
Ich habe zunachst nur THE ADVENTU-
RES OF BARON MUNCHAUSEN als den
vierten Teil meiner Trilogie bezeichnet.
Und jetzt geht der Scherz weiter, und
die Trilogie bleibt an mir haften. Was
sich sagen lasst, ist, dass alle meine
Filme in der einen oder anderen Hin-
sicht autobiographisch sind. Sie be-
handeln nicht mein reales Leben,
aber sie sind insofern autobiogra-
phisch, als ich immer die Hauptfigur
bin. So habe ich jedenfalls die Filme
gesehen und entwickelt. Im ersten
Film bin ich ein Kind, im zweiten ein
Mann, im dritten ein Greis — da gibt es
sicher einen Zusammenhang. Aber
ich habe das nie unter diesem Begriff
gesehen und denke, wenn ich einen
Film mache, nie Uber Zusammenhén-
ge nach, sondern mache das, was mir
in dem Augenblick spannend er-
scheint. Erst hinterher erkennt man,
dass es ein Muster gibt.

Das Gesprach mit
Terry Gilliam fiihrte Peter Kremski

Terry Gilliam

Geboren 1940 in Minneapolis (Minnesota).
1951 Umzug in die Gegend von Los Ange-
les. Von 1958 bis 1962 Studium der freien
Kunste am Occidental College von Pasade-
na. Redakteur einer satirischen Studenten-
zeitung, die den Stil von Harvey Kurtzmanns
Mad imitiert. Von 1962 bis 1965 Redakteur
bei Kurtzmanns Satiremagazin Help! in New
York; in dieser Zeit auch Mitarbeiter eines
Zeichentrickstudios. 1965/66 Europa-Reise
(ltalien, Deutschland, Frankreich). Arbeitet
1966 als Werbegrafiker in Los Angeles und
siedelt ein Jahr spéter als freier lllustrator
nach London Uber. Ab 1968 arbeitet er fur
die BBC, schreibt Sketche fiir das Kinder-
programm Do Not Adjust Your Set und
kreiert Cartoons fur die Programme We
Have Ways of Making You Laugh und Marty
(mit Marty Feldman). Mit den Autoren und
Interpreten John Cleese, Graham Chap-
man, Terry Jones, Michael Palin und Eric
Idle griindet er 1969 die Gruppe Monty Py-
thon, mit der er fir die BBC bis 1974 das
Satiremagazin Monty Python’s Flying Circus
gestaltet, bei dem er hauptséchlich als Ani-
mateur, spater auch als Co-Autor und gele-
gentlich als Interpret mitwirkt. Kreiert 1971/
72 auch die Animationen fir The Marty
Feldman Comedy Machine. Kinofilme: CRY
OF THE BANSHEE (1970, Regie: Gordon
Hessler) als Animateur, AND NOW FOR SO-
METHING COMPLETELY DIFFERENT (1971,
Regie: lan McNaughton) als Animateur, Co-
Autor, Interpret, LIFE OF BRIAN (1979, Re-
gie: Terry Jones) als Animateur, Co-Autor,
Art Director, Darsteller, MONTY PYTHON
LIVE AT THE HOLLYWOOD BOWL (1982,
Regie: Terry Hughes) als Animateur, Co-Au-
tor, Interpret, THE MEANING OF LIFE (1982,
Regie: Terry Jones) als Animateur, Co-Autor,
Interpret.

Filme als Regisseur:

1972 THE GREAT GAS GALA (Kurz-
Animationsfilm)

1974 MONTY PYTHON AND THE HOLY
GRAIL (auch Animation, Co-Autor,
Darsteller; Co-Regie: Terry Jones)
THE MIRACLE OF FLIGHT (Kurz-
Animationsfilm)

1977 JABBERWOCKY (auch Co-Autor
und Darsteller)

1981 TIME BANDITS (auch Co-Autor und
Produzent)

1982 THE CRIMSON PERMANENT
ASSURANCE - A TALE OF PIRACY
ON THE HIGH SEAS OF FINANCE
(Kurzfilm, verwendet als Prolog zu
THE MEANING OF LIFE von Terry
Jones)

1984 BRAZIL (auch Co-Autor)

1988 THE ADVENTURES OF BARON
MUNCHAUSEN (auch Co-Autor)

1991 THE FISHER KING
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