Zeitschrift: Filmbulletin : Zeitschrift fir Film und Kino
Herausgeber: Stiftung Filmbulletin

Band: 34 (1992)
Heft: 180
Heft

Nutzungsbedingungen

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

Conditions d'utilisation

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

Terms of use

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

Download PDF: 16.08.2025

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


https://www.e-periodica.ch/digbib/terms?lang=de
https://www.e-periodica.ch/digbib/terms?lang=fr
https://www.e-periodica.ch/digbib/terms?lang=en

Fr. 9.— DM 9.- 6S 80.-

E 1 I N

Kino in Augenhohe

2

Ansichten von Schauplitzen,

die geduldig auf das Schauspiel warten
Portrit von Alexandre Trauner
Gespriache mit Henry Bumstead,
Andrea Crisanti & H.R. Giger

CAPE FEAR - BILLY BATHGATE

SHADOWS AND FOG von Woody Allen

Das Motiv der Stadt im Schweizer Film




Die aussergewihnliche Geschichte des Benjamin "Bugsy" Segel,des Gangsters, Verfilhrers und. Genﬁ‘emans, der Las Vegas griindee.

™~

\ARREN BEATTY - ANNEFEE BENING

gy BARRY LEVINSON Tl

BUGSY

TRISTAR PICTURES presents 4 MULHOLLAND PRODUCTIONS/BALTIMORE PICTURES propuCTION

WARREN BEATTY ANNETTE BENING A BARRY LEVINSON riLm “BUGSY” HARVEY KEITEL BEN KINGSLEY anp JOE MANTEGNA
fotes ALBERT WOLSKY *ENNIO MORRICONE ™3 DENNIS GASSNER witvecens ALLEN DAVIAU, A.s.c. "™ JAMES TOBACK
nCOMARK JOHNSON, BARRY LEVINSON ano WARREN BEATTY *"“%BARRY LEVINSON

DIy RIBTU ) BY COLI MBLA TRISTAR FILM DISTRIBITURS, I\
SOLNDTRACK AVAILABLE ON EPIC SOLNDTRAX oofEEsen- @ THLSTAR PICTIRE, I ALL RIGHTS RESERVED




Filmbulletin 180 / eins / die Sechste

Nestor Almendros
30. Oktober 1930-4. Marz 1992

FILMBULLETIN:

Und wie war das mit dem Licht?

NESTOR ALMENDROS:

Die visuelle Information, die Schwarz-
Weiss-Material von sich aus trans-
portiert, ist spérlicher, und deshalb
ist man gezwungen, starker mit dem
Licht zu arbeiten als beim Farbfilm.
Man muss die Personen und Objekte,
denen man Gewicht beimisst, buch-
stablich mit dem Licht «nachzeich-
nen». Etwas Gegenlicht wird einem
féormlich aufgezwungen, wenn man
nicht riskieren will, dass die Konturen
zwischen den-Figuren im Vordergrund
und denjenigen in der Tiefe der Ein-
stellung zu stark verwischen — beim
Farbfilm ergibt sich diese Trennung
eigentlich automatisch.

Das Gesprach mit Nestor Almendros in Locarno
fuhrte Walt R.Vian im August 1983.
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In eigener Sache

In diesem Heft

«Die Ausstattung eines Films ist in dem Masse unsicht-
bar, in dem auch seine Musik unhérbar ist: am ehesten
wird sie wahrgenommen als Mangel oder als Uberfluss»,
formuliert Gerhard Midding in seinem «Portrat von Alex-
andre Trauner». FUr uns eine Selbstverstandlichkeit, im
Rahmen der erklarten politique des collaborateurs auch
einmal einen genaueren Blick auf die unsichtbaren Ob-
jekte der Inszenierung, die Dekors, die gebauten Sets,
die Hintergriinde zu werfen und einige der Personlichkei-
ten, die daflr verantwortlich zeichnen, in den Vorder-
grund zu stellen. «Die grossen, komplexen Sets sind
nicht notwendigerweise auch die am schwersten zu be-
waltigenden Aufgaben. Dazu z&hlt Trauner», schreibt
Midding, «vielmehr Raume, die ihrem Wesen nach bar
jeder Individualitat sein mussten, denen er aber immer
wieder einen personlichen Charakter einzuhauchen ver-
mag: Hotelzimmer.» Und Henry Bumstead bestatigt im
Gesprach: «Sicher, das ist eine unserer Hauptaufgaben:
dem Film einen einheitlichen look zu geben. Aber das
empfinde ich in vielen Filmen heutzutage als sehr proble-
matisch: oft weiss ich gar nicht, wo wir uns gerade
befinden. Deshalb bemuhe ich mich, jeden Dekor anders
aussehen zu lassen. Er muss naturlich realistisch wirken,
aber gleichzeitig auch unterscheidbar von den anderen.»

«Rosi», erzahlt Andrea Crisanti, «<mag es nicht beson-
ders, im Studio zu arbeiten. Im Gegensatz zu Fellini, der
seine Filme vollstandig in Cinecitta dreht, geht Rosi nur
dann ins Studio, wenn es unumganglich ist. Er liebt es, in
Wohnungen einzudringen und sie zu seinem Studio zu
machen. Das bedeutet flr mich jedoch keineswegs we-
niger Arbeit, vielmehr muss ich haufig aufwendige Dekors
fur die Aussenaufnahmen entwerfen und bauen. Die
Hauptschwierigkeit bei Aussen-Dekors liegt darin, dass
man sie der vorhandenen Landschaft und Architektur
anpassen muss. Bei Rosi kommt jedoch hinzu, dass er
keinen rein dokumentarischen Ansatz hat. Man spricht
bei ihm zwar immer von natUrlichen Dekors, doch er
nimmt sich die Freiheit, die Wirklichkeit zu verfremden.
Selbst die Regisseure, die sich dem Neorealismus ver-
pflichtet flhlen und das Leben auf der Strasse einfangen
wollen, stellen nicht einfach nur ihre Kamera auf, fangen
sofort an zu drehen und Ubertragen die Realitat im Mass-
stab Eins zu Eins in den Film.»

Ausstatter schaffen Ansichten von Schauplétzen, die ge-
wissermassen geduldig auf das Schauspiel warten: «Die
Dekors», sagt Andrea Crisanti, «schaffen eine bestimmte
Atmosphére und stecken den szenischen Raum ab, in
dem die Schauspieler ihre Figuren zum Leben erwecken.
Andererseits sollte auch in den Dekors selbst die Person-
lichkeit der betreffenden Figur auf die eine oder andere
Weise zum Ausdruck kommen. Wenn ein Schauspieler
einen Raum durchquert, wird seine Figur also auf zwei
Arten charakterisiert: durch seine eigenen Bewegungen
und durch die Dekors.» «Die Arbeit des Filmbildners un-
terstlitzt Drehbuch und Regie jedoch vor allem,» bringt es
Gerhard Midding auf den Punkt, «indem sie den Zu-
schauer einen augenblicklichen Zugang zur sozialen Stel-
lung einer Person, zu ihrem Geschmack und zu ihrer
Psychologie verschafft. Das Dekor vermag Spannungen
zu visualisieren, die im Drehbuch angelegt sind.»

Entdecken Sie fur einmal den Hintergrund im Film.
Walt R. Vian
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Filmbulletin dankt lhnen fur Ihr
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Filmbulletin — Kino in Augenhohe
gehort zur Filmkultur.

ALEN beschittigt sich eigent-
lich mit der Vergewaltigung der
Frau. In einer Schliiisselszene
schiesst Blut wie eine Ejakula-
tion aus dem Brustkorb von
Schauspieler John Hurt, und
das Alien, das klar als Phallus-
symbol zu erkennen ist, windet
sich aus der Offnung. War es
Ihre Idee, das Wesen als Phal-
lus zu gestalten oder stand das
schon so im Script?

Die Dekors und Monster mit
phallischen Ziigen zu verse-
hen, ging meist auf eine Idee
von Ridley Scott zuriick. Er hat
mir beschrieben, wie er sich
das Visuelle vorstellt, und ich
habe die Monster dann gestal-
tet.

Wir wollten im ersten Teil den
Zyklus der Geburt des einen
Monsters zeigen: erst das Ei,
aus dem ein spinnendhnliches
Wesen den Schauspieler an-
fallt und ihm die Brut in den
Bauch pflanzt, dann der
“Chestbuster”, der ausbricht
und sich zum grossen Alien
wandelt. Ich hatte erst einen
ganzen Eiersilo entworfen, dar-
auf kam ich durch einen Eier-
karton. Beim ersten ALIEN

standen aber noch nicht unbe-
schrankt finanzielle Mittel zur
Verfigung, weshalb ich das

ganze etwas kleiner konzipie-
ren musste. So hat ein Schwei-
zer Eierkarton einen Holly-
woodfilm inspiriert.

Der “Chestbuster”, den Sie an-
sprechen, sollte erst ganz an-
ders aussehen. Anfénglich
hatte er kleine Hande, und

wenn er so aus dem Brustkorb
gekommen ware, hatte er aus-
gesehen, als ob er Mannchen
machen wirde. Ich sagte, die
Handchen missen weg, sonst
sehe das Ding aus wie ein Mur-
meltier. (lacht) Ich habe auch
durchgesetzt, dass der “Chest-
buster” ohne Augen zur Welt
kommt. Die Amerikaner stellen
sich ein Monster immer mit rie-
sigen, glotzenden Augen vor.
Ich finde eine Blindschleiche
viel unheimlicher. Nachdem
also Augen und Hande wegge-
lassen wurden, konnte man
das Alien als Phallus gestalten.

Da der “Chestbuster” ein Phal-
lussymbol darstellt, hétte er
nicht als logische Konsequenz
durch die Brust einer Frau bre-
chen missen?

Ridley Scott hat das absicht-
lich nicht so gemacht. Da-
durch, dass eine Frau in der
Hauptrolle dem Alien schliess-
lich allein gegentibersteht, hat
er seine Aussage schon ziem-
lich klargemacht, ohne in der
“Chestbuster”-Szene eine Frau
zu verwenden. Scott liebt es,
die angestammten Rollen zu
vertauschen, so wie er es jetzt
in THELMA & LOUISE gemacht
hat. Hatte er in dieser Szene
eine Frau verwendet, so wére
die logische Konsequenz ge-
wesen, dass das Alien nicht
durch den Brustkorb, sondern
sagen wir, weiter unten, her-
vorbricht.

Es heisst, dass die Schauspie-
ler in dieser Szene nicht auf
den Spezialeffekt vorbereitet
wurden, sondern véllig Uberra-
schend mit Blut bespritzt wur-
den.

Ridley Scott wollte echtes Ent-
setzen sehen, nicht gespieltes.
Er hat den Schauspielern un-
tersagt, die Monster vorher an-
zusehen. Seine Idee hatte Er-
folg: Die Schauspielerin Vero-
nica Cartwright wurde wirklich



Gesprach mit H. R. Giger

>*1Ich kann ein Monster erschaffen,
das nicht iiberzeugt, nur weil ein
Idiot es falseh beleuchtet hat™

hysterisch und hat herumge-
brdllt. Und der Ausdruck auf
ihrem Gesicht — den kriegt man
nur hin, wenn man echt er-
schrocken ist. (lacht) Ich konn-
te also befriedigt von meiner
Arbeit sein. Anfénglich dachte
ich ja, das Alien wiirde recht
steif agieren missen, denn mit
der Motorik hatte ich nichts zu
tun. Es war auch Ridley Scotts
Idee, das Maul mit Praservati-
ven beweglicher zu machen.
Es war wichtig fur die Glaub-
wirdigkeit, dass so viele “Ge-

sichtspartien” wie moglich be-
wegt werden kénnen.

Leider wurde beim Projekt TEI-
TO MONOGATARI, in das ich in-
volviert war, diesem wichtigen
Aspekt Uberhaupt keine Be-
deutung zugemessen. Die Ja-
paner sparten am falschen
Ende. Ich habe bei dieser Bil-
ligproduktion ungern mitge-
wirkt, eigentlich nur aus Gefal-
ligkeit. Ich arbeite sowieso
lieber an den Dekors, an einer
utopischen Landschaft.

Ein Uberzeugendes Monster zu
kreieren, ist schwierig. Bei
meinen Entwirfen muss ich
aufpassen, kein allzu men-

schenahnliches Monster zu
zeichnen, weil sonst die Pro-
duktion einen Schauspieler in
ein Gummikostim steckt. Das
Alien habe ich so schlank kon-
zipiert, dass man mir keinen
Schauspieler hineinzwangen
kann — aber prompt fanden sie
einen Darsteller, der schlank
genug war!

Heute stehen bereits bessere
Methoden zur Verfiigung, und
ich wirde gern wissen, wie
meine Ideen durch James
Camerons neue Computer-

tricks von TERMINATOR Il um-
gesetzt werden kdnnten.

Die 20th Century Fox hat Sie
Ubergangen, als ALIENS, die
Fortsetzung des ersten Films,
gedreht werden sollte.

Auch Ridley Scott wurde nicht
hinzugezogen. In Hollywood
ist es gang und gébe, dass ein
anderer den zweiten Teil
macht; wahrscheinlich, weil er
billiger ist. Trotzdem hatte ich
ALIENS gern gemacht.

lhre Ideen wurden sogar fir
einen amerikanischen Comic
Ubernommen. Ist das nicht
eine furchtbare Verramschung
Ihres “Kindes”.

Da kann ich mich absolut nicht
wehren. Die 20th Century Fox
darf meine Idee verkaufen, wo
sie will. Ich selbst habe aber
kein Recht mehr dazu.
Glaubten Sie damals noch,
ALIEN wiirde lhre einzige Arbeit
in Hollywood bleiben?

Ja, und ich fand es richtig
schade, dass niemand einen
Film Uber den Film drehte;
dass niemand festhielt, wie
das ganze entstand. Gemes-
sen am Endresultat ist es
umso erstaunlicher, dass die
wenigsten Mitarbeiter vorher
etwas mit Film zu tun gehabt
hatten. Viele kamen frisch von
der Kunstgewerbeschule.

Ich war so “angefressen” vom
Projekt, dass ich das Geld, das
ich verdienen wiirde, selbst in-
vestieren wollte, um eine einzi-
ge Szene zusatzlich, nach mei-
nen Vorstellungen, zu drehen.
Die Arbeiter dachten natdrlich,
ich wére jetzt komplett durch-
gedreht.

Wie verliefen die Dreharbeiten
aus der Sicht des Kinstlers?
Konnten Sie im Terminstress
noch kreativ sein, improvisie-
ren?

Es war ein ziemlicher Stress.
Manchmal héatten mir einige
Stunden gereicht, um eine Ar-

beit zu vollenden — aber die
gab man mir nicht. Zum Bei-
spiel der “Space-Jockey” (das
fremde Wesen, das von den
Raumfahrern tot aufgefunden
wird): Ich habe Samstag und
Sonntag und die Nacht hin-
durch an diesem Ding gearbei-

tet, weil die Szene schon ab-
gedreht werden sollte. Keinem
schien es etwas auszuma-
chen, dass ich die Arbeit noch
nicht fir abgeschlossen hielt.
Ich sass bis zum letzten Mo-

ment auf dem Kopf des “Spa-

ce-Jockey” und malte und
malte. In der ersten Einstellung
- wie die Raumfahrer die Halle
betreten - sieht der Jockey
noch viel zu hell aus! In einer
folgenden Grossaufnahme ist
er dunkler geworden - einfach
weil ich noch zwischen den
einzelnen Aufnahmen weiter-
gemalt habe.

War denn die Produktionszeit
so schlecht geplant?

Sie war einfach zu kurz veran-
schlagt, um kreativ zu sein.
Das ist immer so beim Film:
Sie geben einem nicht die Zeit,
die man braucht. Dann lagen
auch die einzelnen Hallen so
weit auseinander, dass ich
stédndig hin- und herrennen
musste — wenn man das erste
Mal bei so was Grossem dabei
ist, will man eben nichts ver-
passen. Wie ich dann den ferti-
gen Film sah, fragte ich mich,
wieso ich mich eigentlich stan-
dig aufgeregt hatte. Die Amis
filmen eben, wie’'s gerade
kommt. Mich hielt man fir ei-
nen Spinner, weil ich alles so
genau nahm.

Eine lhrer Szenen, in denen
das Alien den Schauspieler
Tom Skerrit in einen Kokon ein-
webt, wurde geschnitten. Wie
empfanden Sie das, nachdem



Kurz belichtet

Sie so viele Arbeit investiert
hatten?

Es war eben schade um die
Arbeit. Die Szene ist zwar ge-
dreht worden; sie wurde raus-
genommen, weil sie den Rhyth-
mus der Spannung, die gerade
anstieg, unterbrochen hatte.

Angeblich soll eine ldngere
Version des Films existieren.
Ist diese Szene wieder einge-
baut worden?

Nachtraglich wurde ein Doku-
mentarfilm Gber die Dreharbei-
ten zusammengestellt. Ridley
Scott hat die Kokon-Szene
eigenhandig wieder reinge-
schnitten. Ich sollte fir den
Dokumentarfilm auch einige
Worte sprechen, wobei nattir-
lich darauf geachtet wurde,
dass ich nichts Nachteiliges
Uber meine Arbeit sage.

War es schwierig, ALIEN durch
die Zensur zu schleusen?
Nein, mit solchen Filmen giht’s
in der Regel keine Probleme;
nur wenn Erotik im Spiel ist.
Natiirlich war ALIEN auf seine
Weise auch erotisch, aber nur
hintergriindig. In der letzten
Szene, in der Ripley allein mit
dem Monster konfrontiert wird,
wollte Ridley Scott, dass Si-
gourney Weaver dem Alien
nackt gegenubersteht. Die
Szene ware dadurch noch
starker gewesen. Sie beharrte
aber auf Slip und Hemd.

Ein Pyromane soll den “Space-
Jokey” bei einer Ausstellung
verbrannt haben.

Leider verwahren die Filmstu-
dios solche Requisiten uber-
haupt auch recht unvorsichtig.
Das Modell des gestrandeten
Raumschiffs zum Beispiel wur-
de aus Plastilin hergestellt. Im
Lauf der Zeit verrottete das
Modell und fing an, Ubel zu rie-
chen. Oft haben die Studios
zuwenig Platz, Modelle fach-
gerecht zu lagern, und lassen
sie deshalb im Freien vergam-
meln.

Sie erhielten fir ALIEN den
Oscar und hofften damals,
dass lhrer Arbeit nun gréssere
Beachtung geschenkt wird.
Hat sich das bewahrheitet?

Fir mich als Kinstler war der
Oscar ein Desaster. Er hat mir
sehr geschadet.  Plotzlich
nahm man mich nicht mehr fr

voll; mit einem aus Hollywood
wollte man in der Kunstszene
nichts mehr zu tun haben.
Seither kauften die Museen
meine Bilder nicht mehr. Vor-
her wurde meine Arbeit als
Maler gelobt; nach dem Oscar
hiess es plétzlich, meine Bilder
seien ein “Schmarren” und
meine  Spritzpistolentechnik
wurde kritisiert. Die Produzen-
ten der Fox prophezeiten mir,
dass mir nach dem Oscar alles
offenstehen wirde. Der Oscar
war fur mich aber nicht einmal
mit finanziellem Erfolg verbun-
den. Er ist lediglich ein vergol-
detes Stlick Metall.

Nach all den unerfreulichen
Ereignissen liessen Sie sich
trotzdem wieder Uberreden,
ALIEN Ill zu machen.

Ich sagte mir, wer auch immer
ALIEN Il macht, sie werden -
wie im zweiten Teil — meinen
Namen darunter setzen, auch
wenn ich nichts damit zu tun
hatte, also kann ich ihn genau
so gut auch selbst machen.
Nattirlich dachte ich, noch ei-
nige kreative Ideen beisteuern
zu konnen. Das Alien ist doch
eigentlich mein Kind.

Ich hatte mir das neue Alien
weiblich vorgestellt. Es sollte
sinnliche Zige haben und sich
dennoch in ein zahneflet-
schendes Monster verwandeln
kénnen. Die Fox hat diese Ent-
wurfe aber nicht verwendet,
sondern am urspringlichen
Alien festgehalten.

Gerlchte besagen, dass der
Schluss von ALIEN Il noch ein-
mal neu abgedreht werden
musste, weil er TERMINATOR Il
zu sehr dhnelt.

Der Schluss musste in den Pi-
newood-Studios noch einmal
neu gedreht werden. Davon
war ich aber nicht betroffen,
meine Arbeit bezog sich nur
auf die Produktionsplanung.
Natirlich hatte ich gerne auch
beim Script und beim Drehen
mitgemischt, aber die Fox
wollte sich nicht dreinreden
lassen. Ich bin flir einen Monat
verpflichtet worden, um vier
Monster zu kreieren. Der
“Facehugger”, der den Schau-
spielern ins Gesicht springt,
sollte diesmal im Wasser
schwimmen. An einer eroti-
schen Version des Alien war
niemand interessiert. Auch
hatte ich gerne einige Parasi-
ten auf dem Korper des Mon-
sters verteilt. Aber die Fox
wollte wieder das geifernde,
hassliche Ding des ersten
Teils.

Ergab sich nach ALIEN keine
weitere Maoglichkeit zur Zu-
sammenarbeit ~ mit  Ridley
Scott?

Doch, wir sassen eine Weile
Uber einem Projekt namens
«The Train»: Auf der Erdober-
flache gibt es nur noch wenig
Sauerstoff, und ein gewaltiger,
flnfstéckiger Zug verbindet
die Erdteile. Die Gefahr stellen
einige Wesen dar, die sich die-
sen Lebensbedingungen an-
gepasst haben. Eines Tages
fahrt eine dieser Kreaturen auf
dem Zug mit in die Stadt.

Das wére ein interessantes
Material gewesen. Offiziell war
ich noch gar nicht angestellt,
habe aber schon monatelang
Entwiirfe geliefert. Scott hat
sich mit Carolco eingelassen,
die seine Kompetenzen immer
mehr einschrankte. Plétzlich
kam von Scott ein Anruf, mit
dem er mir mitteilte, dass er
aussteige. Er gab mir den Rat,
dasselbe zu tun. Danach ist
das ganze Projekt versandet.
Kein Ton mehr von Scott. Kein
Geld. Ich fuhlte mich einmal
mehr von den Amerikanern
ausgenutzt. Und dennoch wiir-
de ich wieder mit Scott arbei-
ten, denn er ist einfach sehr
gut. Er kann die Leute so be-
geistern, dass sie das Maxi-
mum geben.

Dasselbe passierte bei DUNE:
Die Vertrage waren abge-
schlossen; ich hatte meine Ar-

beit schon begonnen. Dino de
Laurentiis stieg aus, und David
Lynch Gbernahm. Zu jener Zeit
war STAR WARS noch nicht auf
dem Markt, und fir Science
Fiction wurde nur wenig Geld
ausgegeben. Und DUNE ist
nun mal ein wahnsinnig kom-
pliziertes Buch, schwer zu rea-
lisieren.

Ich glaube, Sie sind ungliick-
lich Uber Ihre Mitarbeit bei
POLTERGEIST II.

Da bin ich so hineingeschlit-
tert. Der Regisseur Brian Gib-
son wollte mit mir eigentlich
das Projekt «The Tourist» ver-
wirklichen. Das Drehbuch war
gut, auch Ridley Scott war in-
teressiert. Dann kam uns E.T.
zuvor, und anschliessend setz-
te man auf solche kinder-
freundliche Filme. Deshalb
schlug Brian Gibson POLTER-
GEIST Il vor. Erst bei den Dreh-
arbeiten realisierte ich, dass
Brian Gibson nicht das Format
von Ridley Scott hat. Die Pro-
duzenten setzten ihn unter

Druck, hatten aber vom Visuel-
len keine Ahnung. Gibson liess
sie gewahren. Scott hatte vor
ALIEN genug Commercials ge-
macht, um zu wissen, wie man
den Zuschauer fesselt. Gibson
hatte bis dahin kaum Erfah-



rung im Filmemachen. Er hatte
nichts von Scotts Power. Ich
lieferte ihm Entwirfe und
stiess oft auf Unverstandnis.
Man mdsste selber Regisseur
sein — oder noch besser: den
Regisseur dirigieren durfen. Al-
les ist wichtig, von der Be-
leuchtung bis zur Musik. Ich
kann ein Monster erschaffen,
das nicht Uberzeugt, nur weil
ein Idiot es falsch beleuchtet
hat. Auch die Musik ist ein Teil
des gesamten Kunstwerks.
Die ALIEN-Musik von Jerry
Goldsmith fand ich hervorra-
gend. Er hat die Gefiihle, die
Angst und die Gefahr mit sei-
ner Musik perfekt umgesetzt.
ALIEN hatte eine logische
Struktur. POLTERGEIST Il hinge-
gen war ein “ghost movie”,
das seine Handlung nicht ge-
genlber der Logik verantwor-
ten musste. Dem Publikum ge-
genulber ist niemand Rechen-
schaft schuldig.

In POLTERGEIST Il gibt es eine
interessante Parallele zu ALIEN:
Wieder bricht ein Fremdkdrper
aus dem Magen. In diesem Fall
erbricht Graig T. Nelson das
fremde Wesen, (brigens wie-
der eine Art phallischer Kegel.
Die Parallele besteht aber le-
diglich darin, dass POLTER-
GEIST Il eine Ansammlung be-
kannter Szenen des Genres
aufweist. In dieser Szene geht
es wieder um die Angst dar-
Uber, was sich versteckt im
Magen befindet. Aber ich war
nicht zufrieden mit der Aufnah-
me. Richtig widerlich ware die
Szene erst, wenn sich das eine
Ende des Erbrochenen schon
bewegt, wahrend der Schau-
spieler das andere noch im
Mund hat. Da hat mir die japa-
nische Umsetzung dieser Idee
in TEITO MONOGATARI besser
gefallen. Der ganze POLTER-
GEIST war meines Erachtens
ein Reinfall.

Das erbrochene Wesen be-
ginnt dann zu wachsen — ganz
wie in ALIEN.

Ich liess mich zu diesem arm-
und beinlosen Menschen vom
Kultfilm FREAKS von Tod Brow-
ning inspirieren. Ich wollte,
dass das Ding langsam
wachst und sich entfaltet. Im
Film wirken die Bewegungen
der Kreatur aber viel zu rasch.
Wenn man Sie so reden hért,
kénnte man meinen, die Krea-
tur wére nicht lhrer Phantasie
entsprungen, sondern Sie hét-
ten das Ding wirklich gesehen
und dann skizziert.

Nun ja, ich habe es gesehen.
Ich schliesse die Augen und
kann sehen, wie es sich be-
wegt.

*?FUr mich als
KUnstler war der
Oscar ein Desaster.
Er hat mir sehr
geschadet.
Plétzlich nahm
man mich nicht
mehr fUr voll; mit
einem aus
Hollywood wollte
man in der
Kunstszene nichts
mehr zu tun haben.
Seither kauften die
Museen meine
Bilder nicht mehr.
Vorher wurde
meine Arbeit als
Maler gelobt; nach
dem Oscar hiess
es plotzlich, meine
Bilder seien ein
«Schmarren» und
meine
Spritzpistolentechnik

wurde kritisiert.®®

Wie waren Sie mit der Umset-
zung lhrer Idee zum unterirdi-
schen Massengrab des Re-
verends zufrieden, das von
Graig T. Nelsons Familie ent-
deckt wird?

Im Script stand, dass der Re-
verend seine Anhanger in die-
se Grotte gefiihrt und vergiftet
hat. In diesem Sinn habe ich
die Szene entworfen. Mit gro-
tesken Leibern. Dann wurde
das geadndert. Statt dessen
sollten die Glaubigen durch
Sauerstoffentzug  gestorben
sein, was ein viel friedlicheres
Bild ergab. In dieser Szene
schllpft eine Schlange aus
dem Mund des Reverend. Ur-
springlich hatte ich ihm aber
lieber Wirmer in die Ohren ge-
steckt, um die Horner des Teu-
fels zu suggerieren.

Auch zum Wurm, den Graig T.
Nelson mit dem Tequila trinkt,
lieferte ich diverse Entwirfe.
Ich war sehr enttauscht, wie
kurz er zu sehen war und wie
belanglos und harmlos er aus-
sah.

Ich konnte die Werkstatt, in der
Modellbauer meine Ideen um-
setzten, leider nur einmal be-
sichtigen. Zuvor scharfte man
mir ein, dass keine Zeit mehr
verbleibe, irgendwelche Ande-
rungen vorzunehmen. Also lief
ich einmal durch die Werkstatt
und meinte: «Sehr schén».

Sie planen, einen eigenen Film
zu realisieren: «The Mistery of
San Gotthardo». Wie kommen
Sie vorwaérts?

Ich trage noch immer Ideen
zusammen; ich zeichne und
texte. Die Geschichte dreht
sich um Wesen, die von Men-
schen als Biomechanoiden ge-
schaffen wurden, aber ledig-
lich aus Armen und Beinen
bestehen - eine scheinbar per-
fekte Lebensform. Der Arm
geht direkt ins Bein Uber. Ich
suche noch immer einen ge-
eigneten Texter, der in diesem
Fall meine Entwirfe in ein
Drehbuch umsetzt. Ich habe
einmal bei Durrenmatt ange-
fragt, aber er starb, noch bevor
wir zusammen diskutieren
konnten. Auch Jim Henson,
den “Muppet”-Puppenspieler,
den ich aus London kannte,
fragte ich. Wir waren zusam-
men bei David Bowie eingela-
den, als wir ins Gesprach ka-
men. Er fand meine Idee gut.
Eine Woche darauf war auch er
tot. Nun wirde ich mich mit
meinem Plan gerne Clive Bar-
ker anvertrauen, dessen Arbeit
ich schatze.

Wie wére es, den Film ganz als
Schweizer Produktion zu ge-
stalten — mit Ihnen als Ausstat-
ter und Xavier Koller als Regis-

seur? Die beiden Schweizer
Oscars dirften dem Film das
nétige Prestige verleihen.
Diese Idee kann nur in Holly-
wood verwirklicht werden, da
die Glaubwirdigkeit der Ge-
schichte stark von den Special
Effects abhangt — und die wer-
den nun mal in Amerika am be-
sten gemacht.

Diese Protagonisten lhrer neu-
en Geschichte — sind sie noch
immer Symbol einer Gesell-
schaft, die Angst vor einem
Atomkrieg hat?

Ja. Ich kann mir nicht vorstel-
len, dass diese Welt einmal
besser wird.

Ich will beim Publikum - ob-
wohl diese Kreaturen bdsartig
sind — Mitleid auslésen. Ver-
standnis flr das Ausgeliefert-
sein.

Wo liegt die Quelle Ihrer Inspi-
ration?

In Chur! Ich habe schon oft
von unterirdischen Gangen ge-
hoért, die unter der Stadt Chur
verlaufen, aber bisher hat sich
niemand bereit erklart, sie mir
zu zeigen. Vielleicht sind diese
Gewolbe ein Hirngespinst, aber
sie interessieren mich. Der
Stadtprasident wollte sie an
meinem flinfzigsten Geburts-
tag mit mir besichtigen; leider
wurde noch nichts daraus.

Sie hatten in lhrer Jugend &hn-
liche Gewdlbe der Inspiration;
einen Keller, der Sie gleicher-
massen faszinierte und ab-
stiess.

Irgendwie prégt einen die Um-
gebung, in der man aufwéchst.
Ichhatte ein fensterloses Spiel-
zimmer. Die Wohnung war dU-
ster, und so malt man spéter
eben keine Landschaften mit
viel Sonne. Die Téne meiner
Arbeiten entsprechen denen
jenes Kellers: viel Grau und
Schwarz.

Das Gesprach mit H. R. Giger
fuhrte Roland Schéfli



Kurz belichtet

«Zwanzig Jahre

.Uberleben in der Schweiz",
das ist fiir uns,
die heutigen Mitglieder
der Filmcooperative Ziirich,

ein Anlass zum Feiern.»

:‘ Filmbulletin
k gratuliert
| den Uberlebenden
k und wiinscht ihnen
viel Erfolg
fiir die nidchsten
(dreissig Jahre
engagierter

Filmarbeit.

«MONSIEUR TRUFFAUT,
WIE HABEN SIE DAS
GEMACHT?»

Es gab immer viele Griinde,
ihm zuzuhdren. Er war ein be-
geisterter Erzahler, der sich nur
selten in Anekdoten verlor. Er
war kein Schwétzer, nicht ein-
mal ein Plauderer, sondern ein
glihender Propagandist des
Kinos: getrieben vom noblen
Wunsch des Autodidakten zu
Uberzeugen und nie um ver-
bluffende und eigenwillige Er-
kenntnisse verlegen. Die Per-
spektive des Cineasten be-
deutete flr ihn keine Flucht
aus der Realitat, sie war der
Rahmen, in dem sich das Le-
ben meistern liess. Die Art, in
der Francois Truffaut tiber das
Kino sprach und schrieb, ver-
misse ich beinahe ebenso sehr
wie die Filme, die er noch hatte
machen wollen.

Ein Film war fur ihn erst dann
abgeschlossen, wenn er das
letzte Interview zu ihm gege-
ben hatte. Dabei hat er es zeit-
lebens abgelehnt, fur eine
Buchpublikation im Stil seines
klassischen Dialogs mit einem
seiner Meister, «Mr. Hitchcock,
wie haben Sie das gemacht?»,
Rede und Antwort zu stehen.
Die flichtigeren Formen des
Zeitungs- und Fernsehinter-
views behagten ihm eher. Eine
htbsche Analogie Ubrigens zu
dem Widerstreit zwischen den
vorlaufigen und den endguilti-
gen Geflhlen, der in jedem
seiner Filme aufs neue ausge-
tragen wird.

Nun ist das Vorlaufige etwas
endglltiger geworden - und
der geneigte Leser muss nicht
einmal befiirchten, einem Eti-
kettenschwindel aufzusitzen:
unter dem allzu naheliegenden
Titel «Monsieur Truffaut, wie
haben Sie das gemacht?» ist
nun das langste Werkge-
spréch, das je mit ihm gerhrt
wurde, in Buchform erschie-
nen. Robert Fischer, bereits als
sorgféltiger Ubersetzer und
rihriger Herausgeber von Truf-
fauts Drehbtichern und Briefen
ausgewiesen, hat das Manu-
skript eines zweiteiligen Fern-
seh-Interviews entdeckt und
tibersetzt. Ein richtiges Buch
ist dabei nur mit einiger Miihe
herausgekommen, wobei vor
allem das Uberaus grossziigi-
ge Verhaltnis von Papier und
Text hilfreich war. Und der
deutsche Titel mag zwar ge-
schickt mit einem Wiederer-
kennungswert kalkulieren, bir-
det dem Buch aber gleichzeitig
auch eine lastende Hypothek
auf. Nicht allein, weil es weni-
ger um das “Wie” als vielmehr

um das “Was” und “Weshalb”
des filmischen Erzahlens geht.
Vor allem, weil der Gesprachs-
rahmen eine so umfassende
wie erschopfende Auseinan-
dersetzung wie das Hitchbook
nicht zuliess. Eine spannende
«legcon du cinéma» - so der
Originaltitel der Fernsehsen-
dung - ist es dennoch gewor-
den.

Die Pramisse des Unterneh-
mens ist ebenso reizvoll wie
tlckenreich. Jean Collet, ne-
ben Jérdbme Prieur und José
Maria Berzosa einer der Inter-
viewer, beschreibt sie in sei-
nem Vorwort mit einer beinahe
Truffautschen Metapher: Man
sah sich gemeinsam Szenen
an, so «als wirde man in ei-
nem Familienalbum blattern»
und diskutierte danach. Die
Auswahl der Szenen (im Buch
mit Hilfe von Standbildern und
Dialogausziigen dokumentiert)
ist Uiberraschend und orientiert
sich kaum am Naheliegenden.
Zwar meldet Truffaut regel-
massig Bedenken an, ob sich
die Ausschnitte wirklich hoch-
rechnen liessen als reprasen-
tativ fur die Filme. Andererseits
werden sie aber zu nitzlichen
Stolpersteinen, an denen sich
Truffauts Vorliebe fur die Kon-
kretion und seine Skepsis ge-
genliber Theorie und Verallge-
meinerung stossen.

Eine grundlegende Ironie zieht
sich durch das gesamte Ge-
spréach: der frihere Interviewer
holt den nun befragten Regis-
seur immer wieder ein. Seine
Interviewpartner haben sich
die Lehren des Journalisten
Truffaut zu Herzen genommen:
fur ihn war das Interview ein
Medium der faszinierten Neu-
gier, keines der Kritik. Nicht
selten miissen sie die Filme
gegeniiber ihrem Regisseur in
Schutz nehmen (der herrlich-
ste Augenblick: Truffauts Be-
stirzung, als er die An-
fangsszene von LA SIRENE DU
MISsIssIPPI nach etlichen Jah-
ren wiedersieht).  Truffauts
Selbsteinschétzungen sind be-
scheiden, ohne jegliche Koket-
terie; besonders seine Arbei-
ten aus den sechziger Jahren
empfindet er e;ls ZuU pratentits.
Truffaut ist ein gewahrender,
aber auch listig distanzieren-
der Gesprachspartner. Einer-
seits ein Klarsichtiger Interpret
gewisser Strategien in seiner
Karriere, etwa der Abwechs-
|ungsta!<tik, die ihn einen me-
lancholischen Film immer mit
einem heiteren kontern liess.
Andererseits gibt er sich tiber-
raschend arglos, wenn es um
Querverbmdungen, Leitmoti-
V€, versteckte Hommagen und



vieles mehr geht, dem der
Journalist Truffaut damals be-
hende auf der Spur war.
Welche lecons du cinéma blie-
ben mir nach der Lektire am
starksten in der Erinnerung?
Erst einmal, dass flir mich zu-
vor der autobiographische Ge-
halt die Grosse seiner Filme
ausmachte; nun weiss ich ihre
biographischen Qualitaten
stérker zu schatzen. Und dann
Truffauts Faustregel fur die
Lange eines Filmes: ein Regis-
seur sollte immer in der Lage
sein, alle Filmblchsen allein
tragen zu kénnen.

Gerhard Midding

«Monsieur Truffaut, wie haben
Sie das gemacht?» Herausge-
geben von Robert Fischer. Kdin,
vgs Verlagsgesellschaft, 1991,
258 Seiten, circa 170 Schwarz-
weiss-Abbildungen

“ACHT STUNDEN SIND
KEIN TAG”

Bis zu sechzig Prozent Ein-
schaltquote erreichte 1973
Rainer Werner Fassbinders
Fernsehserie “Acht Stunden
sind kein Tag”: eine heute
kaum glaubliche Zuschauer-
aufmerksamkeit. Trotz des Er-
folgs wurde die Serie nach funf
Folgen abgesetzt. Der Haupt-
grund war seinerzeit nur
schwer zu entschlisseln. Die
Kritik von Gewerkschaftsver-
tretern, dass die Figuren und
Konflikte kaum Probleme des
Betriebsalltags spiegeln wir-
den, machten sich Fassbinder
und sein WDR-Dramaturg Pe-
ter Marthesheimer in den Fol-
gen 6 bis 8 zu eigen. Doch ge-
rade diesen Realitatsanspruch
monierte der damalige WDR-
Fernsehspielchef Gunther
Rohrbach. Ob seine Entschei-
dung, die Serie nicht weiter zu
realisieren, ein dramaturgisch
camouflierter ~ Zensureingriff
war (wie ein Teil der Presse
mutmasste) oder ob ihre Fol-
gen durch die thematische
Schwerpunktverlagerung  er-
zahlerisch einfach weniger er-
giebig waren, das ist jetzt
nachzuprifen. In den Banden
4 und 5 der Textedition von
Fassbinders Filmen sind alle
Drehbilicher der Serie ein-
schliesslich der nicht realisier-
ten enthalten. Erganzt wird der
Doppelband durch einen inter-
essanten Aufsatz aus dem
Jahre 1973. Peter Mértheshei-
mer beschreibt hier die Be-
sonderheiten der Dramaturgie
von “Acht Stunden sind kein
Tag” im Kontext der damals
noch recht neuen, aber bereits

sehr  einschaltquotentrachti-
gen Programmform der Serie.
Jirgen Kasten

Fassbinders Filme Band 4 und
5. Acht Stunden sind kein Tag.
Frankfurt, Verlag der Autoren,
1991, 296 und 263 Seiten

DIE KUNST DES DREH-
BUCHSCHREIBENS

Das Drehbuch-Fieber, das an-
geblich seit geraumer Zeit
grassiere, hat vor allem einen

Bereich nachhaltig erfasst:
Amerikanische  Filmschreib-
Rezepturen und -Manuale

Uberschwemmen den européi-
schen Literaturmarkt. Allein im
letzten Jahr wurden mehr als
ein Dutzend Bucher und Bro-
schiren neu offeriert, die den
erfolgreichen Weg zum Schrei-
ben flur Film und Fernsehen
aufzeigen wollen.

Allgemein beklagt wurde in der
Branche ebenso wie in For-
schung und Lehre, dass
deutschsprachige oder Lehr-
blicher europaischer Proveni-
enz kaum zur Verfligung stan-
den oder véllig Uberaltert wéa-
ren. Ein Uberblick tber die
Literatur zum Drehbuchschrei-
ben war Uberfallig. Er liegt jetzt
vor. Sabine Jarothe (Bibliothe-
karin der Muinchener Hoch-
schule fur Fernsehen und Film)
hat ihn im Auftrag von CILECT
(dem internationalen Verband
der Filmhochschulen) zusam-
mengestellt. Sie stiitzt sich da-
bei auf die Meldungen, welche
sie von ihren Kollegen in den
Filmschul-Bibliotheken von
Los Angeles, Beverly Hills,
London, Rom, Paris, Lodz,
Athen, Stanford und York er-
halten hat. Zusammengekom-
men ist so ein internationaler
Nachweis von 751 Monogra-
phien, Broschiren, Aufsatzen
und Zeitschriften, die sich
mehr oder weniger intensiv der
«Kunst des Drehbuchschrei-
bens» (so der poetische Titel
der Bibliographie) widmen.
Das Gros der Anleitungen und
Manuale zum Drehbuchschrei-
ben, die den Kern der Biblio-
graphie ausmachen sollen,
sind amerikanischer Herkunft.
Dies verwundert nicht, wird
doch an den zahlreichen Film-
departments von Colleges und
Universitaten der USA Dreh-
buchschreiben fast ebenso
selbstversténdlich unterrichtet
wie an deutschen philosophi-
schen Fakultdten etwa das
Latinum verlangt wird. Die Bi-
bliographie weist mehr als 160
nach 1970 verdffentlichte
Monographien von amerikani-

schen Drehbuchdozenten
nach, die sich ausschliesslich
mit den Techniken des Schrei-
bens fur Film und Fernsehen
befassen.

Der noch immer betrachtliche
Umfang der tbrigen Nachwei-
se ist jedoch zum Teil zu relati-
vieren. Zum einen sind in ihnen
eine Reihe von Mehrfachnen-
nungen enthalten. Warum alle
moglichen Ubersetzungen und
Neuauflagen eigenstéandig auf-
genommen wurden, ist nicht
ganz einsehbar, da sie das Ver-
zeichnis unndétig aufblahen.
Gottfried Mullers Dramaturgie
des NS-Fims nun in allen
sechs (zum Teil leicht veran-
derten) Auflagen zu dokumen-
tieren, zeugt doch hdochstens
davon, wie wenig neue Ansat-
ze im deutschen Nachkriegs-
Filmschaffen ~ unternommen
wurden. Auch die Vielfachnen-
nungen der amerikanischen
Bestseller von Eugene Vale
und Syd Field oder des eher
montageorientierten Standard-
werks «Filmregie und Film-
manuskript» (1928) von Wse-
wolod Pudowkin suggerieren
eine Vielfalt, die so doch nicht
besteht. Wiinschenswert ware
es, konsequent auf die jeweili-
gen Erstverdffentlichungen zu
verweisen.

Nicht véllig Uberzeugend ist
auch die Einbeziehung literari-
scher Poetiken (in der deut-
schen Unterabteilung etwa
von Horaz, Aristoteles, Schle-
gel, Lessing und anderer) so-
wie von allgemeinen Schreib-
manualen. Warum Béla
Balazs’ durchaus drehbuch-
orientierte  Filmtheorie «Der
Film» (1949) nur von den romi-
schen Mitarbeitern in der italie-
nischen Ubersetzung aufge-
fuhrt wird, bleibt ebenfalls un-
klar. Gerade die Systematik
und die Auswahl der Randbe-
reichs-Literatur Uberzeugt
nicht immer. Die urheberrecht-
liche Literatur etwa konnte
durch spezielle rechtswissen-
schaftliche  Untersuchungen
erganzt werden (etwa die Ar-
beiten von Kurt Bohr). Die Ab-
teilung “Literaturverfilmungen”
ist zumindest in der deutschen
Zusammenstellung  fragwdr-
dig, enthélt sie doch Uberwie-
gend literaturwissenschaftli-
che Untersuchungen zur leidi-
gen Adaptionsproblematik, in
denen die Arbeit des Dreh-
buchautors kaum thematisiert
wird. Die Abteilung “Autoren-
verzeichnisse” enthalt zumeist
allgemeine “Who-is-Who™-
Kompilationen. Dagegen fehlt
das franzdsische Dictionnaire
Auteurs et Scénaristes (1987)
ebenso wie das ausfihrliche
Verzeichnis deutscher Dreh-

buchautoren (1990, das wohl
erst nach Redaktionsschluss
erschien). Gedruckte Filmtexte
und Drehblicher wurden zu
Recht nicht aufgenommen
(warum die von John Gassner
und Dudley Nichols editierte
Sammlung der zwanzig besten
Drehbicher aus der Saison
1943/44, TV-Plays von Paddy
Chayefsky und andere Dreh-
buch-Sammlungen in der Ab-
teilung “Bibliographien” ran-
gieren, ist unverstandlich).
Verzichtet wurde auch auf Lite-
ratur zum Werk einzelner Dreh-
buchautoren. Diese etwas
fragwirdige Entscheidung hin-
tertreibt die Bibliographie je-
doch selbst, wenn sie eine Rei-
he von Interview-Portrats aus
franzdsischen  Filmzeitschrif-
ten auffiihrt. Die Auswertung
der Aufsatze und Interviews,
die in Zeitschriften erschienen
sind, sollte entweder systema-
tisch erfolgen (etwa mit Hilfe
des von der FIAF besorgten
Zeitschriften-Index) oder sie
sollte unterbleiben. Die deut-
sche Auswahl der Zeitschrif-
tenaufsatze ist dusserst spar-
lich, ja fast willklrlich. Zwar
sind zwei kaum bekannte friihe
Aussagen von Ernst Lubitsch
und Julius Sternheim nachge-
wiesen, doch die sténdige Ru-
brik “Der Filmautor” in der
Fachzeitschrift «Der Kinemato-
graph», in welcher der Verband
deutscher Filmautoren seit
1919 eine Flle von Artikeln zu
Problemen der Praxis verof-
fentlichte, fehlt. Dass denn die
deutschen Zeitschriftenaufsat-
ze zum Drehbuch nach 1945
fast ausschliesslich von Ho-
ward Hawks (!), Rossellini,
Truffaut und Antonioni bestrit-
ten worden sind, ist ebenfalls
kaum glaubhaft.

Etwas erstaunen muss die Tat-
sache, dass aus Deutschland
nur die Bibliothek der Minche-
ner HFF ihre Bestdande zum
Drehbuchschreiben angibt. Ein
Leser, der etwa Rolf Hempels
«Wege zum Drehbuch» (Halle
1963) sucht, wére nicht nach
Lodz verwiesen worden, hatte
man beispielsweise die beiden
Berliner Filmbibliotheken hin-
zugenommen. Mit ihren Be-
sténden waére vor allem im
historischen Bereich ein repra-
sentativerer Nachweis ent-
standen. Hier fehlen etwa die
frlhen deutschen Drehbuch-
manuale von Peter Paul (1914),
Frank Testor (1919), Urban
Gads drehbuchrelevanter Auf-
riss «Der Film» (1921), Georg
C. Klarens «Der deutsche Film
und der Autor» (1937) und an-
deres. Auch so spezielle Lite-
ratur wie die beiden 1940 in
Stockholm und Kopenhagen
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Museen in Winterthur

Bedeutende Kunstsammlung
alter Meister und franzosischer Kunst
des 19. Jahrhunderts.

Sammlung
Oskar Reinhart

«Am Romerholz»

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

Werke von Winterthurer Malern
sowie internationale Kunst.

RICHARD TUTTLE -
TIME TO DO EVERYTHING
bis 24. Mai 1992 !

Kunstmuseum **
Offnungszeiten: tiglich 10-17 Uhr
zusitzlich

Dienstag 19.30-21.30 Uhr
(Montag geschlossen)

THOMAS LANGMANN GUILAINE LONDEZ FRANGOIS NEGRET Im grafischen Kafbinett
der Stiftung:
Der neuste Film von Chantal Akermann, “der Exploratorin Henri de Toulouse-Lautrec

der weiblichen Lust” (WoZ).
Eine Dreiecksgeschichte von besonderer Reinheit: Eine Frau,
zwei Ménner, Tag und Nacht und ein Zipfel Utopie.

Ende Mérz im Basler Stiftung

Oskar Reinhart
Offnungszeiten: tiglich 10-17 Uhr

(Montag geschlossen)

VON DER ANTIKE

Francis Ford Coppola dreht ZURGEGENWART
APOCALYPSE NOW aus igénen Bestinden.
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eines Films eindrucksvoller gt A Soviia 1012 Tk

(Montag geschlossen)

ert!
do ku m e ntl e rt : « Wissenschaft und Technik
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Chicago Sun Times ’ in einer lebendigen Schau

Wasser — das noch
nicht festgelegte Element
(Sonderausstellung)

Technorama
Ein Film von Fax Bahr & George Hickenlooper &%t Offnungszeiten:  tiglich 10-17 Upr
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veroffentlichten Drehbuchma-
nuale von K. Roos «Filmmanu-
skripten» und Bornebusch «Att
Skriva Filmmanuskript» hatte
nachgewiesen werden kén-
nen. Ein Blick in die deutschen
Filmbibliographien (vor allem
die von Traub/Lavies, die das
deutsche Filmschrifttum bis
1940 erfasst) kdonnte zudem
weitere Licken schliessen.
Die Bibliographie «Die Kunst
des Drehbuchschreibens» legt
also einen ersten Datenbe-
stand vor, der — wie bei allen
neu begonnenen Bibliographi-
en — noch keineswegs voll-
standig ist. Der erste Schritt,
die einschlagige Literatur sy-
stematisch zu erfassen, ist ge-
tan. Er ist verdienstvoll. Je-
doch sollte im zweiten Schritt
die Basis der zutragenden Bi-
bliotheken und Wissenschaft-
ler erweitert werden, um den
bisherigen Datenbestand kri-
tisch zu straffen und zu ergéan-
zen.

Jurgen Kasten

Sabine Jarothe (Zusammenstel-
lung) / Wolfgang Léangsfeld
(Hrsg.): Die Kunst des Dreh-
buchschreibens. Eine interna-
tionale Bibliographie der Litera-
tur zum Drehbuchschreiben.
Minchen, Filmland Presse,
1991, 157 Seiten

KAP DER ANGST

Soeben ist die literarische Vor-
lage zu CAPE FEAR als Heyne
Buch unter dem Titel «Kap der
Angst» neu aufgelegt worden.
Der Roman des Routiniers
John D. MacDonald «The
Executioners» aus dem Jahr
1957 ist friher in gekurzter
Fassung unter dem Titel «Ein
Koder fur die Bestie» auf
deutsch erschienen und wird
jetzt — Ubersetzt von Charlotte
Richter — erstmals in vollstan-
diger Fassung publiziert. Der
Band ist mit Fotos aus dem
Film illustriert.

John D. MacDonald: Kap der
Angst. Munchen, Heyne Blicher
Band 8295, 1992, 190 Seiten

KINO ZWISCHEN
DEUTSCHLAND UND
FRANKREICH

Das hat man nicht oft, dass die
blosse Nennung zweier Filme
einen Buchtitel birgt, zumal ei-
nen, der en miniature den Ge-
genstand und das Thema um-
greift. QUERELLE und KAME-
RADSCHAFT: ein Film von 1982

von Rainer Werner Fassbinder
und ein Film von 1931 von
Georg Wilhelm Pabst, eine
deutsch-franzésische Co-Pro-
duktion, der eine wie der an-
dere. Querelle und Kamerad-
schaft: auch ein Begriffspaar,
das einen spannungsvollen
Zusammenhang von Gegen-
satzen andeutet. «Kamerad-
schaft/Querelle»: ein Buch,
das Geschichte und Gegen-
wart der deutsch-franzdsi-
schen Filmbeziehungen aus-
leuchtet.

Vier Abteilungen — eine Art the-
matischer und geschichtlicher
Raster. Siebenundzwanzig Au-
toren — darunter Frieda Grafe,
Claude Sautet, Peter Nau und
Ulrike Ottinger. Sechs Unter-
suchungen zu Personen -
Schlaglichter auf Biographien,
die in spezifischer Weise flr
einzelne Etappen des Kinos
zwischen Deutschland und
Frankreich stehen. Zehn filmhi-
storische Texte — Annaherun-
gen an besonders pragnante
Augenblicke dieses Verhaltnis-
ses. Vier autobiographische
Skizzen — unter anderen Hans
Werner Henze Uber den Be-
ginn seiner Zusammenarbeit
mit Alain Resnais. Funf Ge-
sprache — explizite Erlauterun-
gen von Enno Patalas, Jean
Douchet, Volker Schléndorff
und anderen Uber ihr Verhalt-
nis zum Nachbarland und des-
sen Film. Drei motivgeschicht-
liche Aufsédtze - inhaltsanaly-
tisch argumentierende Hinwei-
se auf Filme, in denen die
Hass-Liebe zwischen Deut-
schen und Franzosen einen
markanten Ausdruck gefunden
hat.

Kernstiick des Bandes ist eine
weitausholende - Politik, As-
thetik und produktionstechni-
sche Details gleichermassen
berticksichtigende — Betrach-
tung des Filmhistorikers Philip-
pe Roger Uber das deutsche
Licht im franzdsischen Film:
Fur viele Regisseure, Kamera-
leute, Dekorateure, Schau-
spieler und andere Kunstler
war Frankreich in den dreissi-
ger Jahren das freie Land
schlechthin.  Viele  Filmemi-
granten blieben nur kurze Zeit
und zogen dann weiter nach
Amerika, andere wiederum
fassten Fuss und beeinflussten
das franzosische Kino nach-
haltig — wie etwa die Kamera-
maéanner Eugen Schifftan (QUAI
DES BRUMES) und Kurt Kurant
(LA BETE HUMAINE), deren
metaphysisches Licht aus
franzdsischen Filmen der De-
kaden 1930 bis 1960 nicht
mehr wegzudenken ist. Marcel
Carné und Max Ophuls ver-
danken ihnen eingestandener-

massen sehr viel, Henri Alekan
war Assistent von Schifftan
und Kurant, und Wim Wenders
schliesslich holte sich mit der
Person von Alekan dieses spe-
zielle Licht zurlck fur DER
STAND DER DINGE und DER
HIMMEL UBER BERLIN. So
schliesst sich ein Kreis.
«Kameradschaft/Querelle» lie-
fert kein Libretto fur sonntagli-
che Arien Uber die Verstandi-
gung zweier grosser Film-
nationen. Ebenso wird man
flachendeckende Ubersichten,
wo einer alles einzelne Uber-
sieht und dann summiert, ver-
gebens suchen. Jeder Text ist
auf seine Weise die Fixierung
eines markanten Moments. Im
Kontrast der Anschauungen
scheint die Komplexitat der
Gegensatze wie auch der tat-
sachlich vorhandenen Ge-
meinsamkeiten auf. Was in an-
derem Kontext eine Frage der
Form ware, berlhrt hier unmit-
telbar die Fragestellung des
Buches.

Misste man diesem Kino zwi-
schen Deutschland und Frank-
reich einen Ort zuweisen, so
ware der wohl in weiter Ferne
so nah anzusiedeln. Ein Ort,
der gepragt ist von gegenseiti-
gen Erinnerungen und Verall-
gemeinerungen, von Phantas-
men und Projektionen -
negativer wie positiver Art.
Dieses Wirken von Projektio-
nen thematisiert deutlich der
Aufsatz «Romy Schneider -
eine zartliche Adoption» von
Francoise Audé Uber die (im-
mer noch) beliebteste franzosi-
sche Filmschauspielerin, die
im Ubrigen nie franzosische
Staatsbirgerin ~ war:  «lhr
Charme ist auf diskrete Weise
exotisch. Man bewundert an
ihr die Mischung aus entfes-
selter Schamlosigkeit und er-
greifender Reinheit — schon
und zart. Romy Schneider ge-
lang der Durchbruch, als die
funfte Republik unter de Gaul-
le, nunmehr unbelastet vom
Algerienkrieg, eine Politik der
Offnung anstrebte. Die Versth-
nung der Regierungen und vor
allem der Mentalitédten beider
Volker begunstigte die Adop-
tion einer Schauspielerin, die
zugleich Deutsche und Euro-
paerin war, durch die Franzo-
sen. Und vielleicht gab es so-
gar in den Exzessen ihres
Schicksals etwas von dem
germanischen Geheimnis, das
uns jenseits des Rheins so fas-
ziniert. Romy Schneider, voll
und ganz adoptiert und ge-
liebt, besass dieses “Mehr” an
Seele, dem die Franzosen
nicht widerstehen kénnen.»
«Kameradschaft/Querelle» ist
als Publikation selbst ein Re-

sultat dessen wovon sie han-
delt, vom Kino zwischen
Deutschland und Frankreich.
Sie ist gleichzeitig in Deutsch-
land und Frankreich erschie-
nen: in Deutschland (finanziert
und verlegt vom Centre d’étu-
des cinématographiques des
Minchener Institut Francgais)
auf deutsch, in Frankreich (fi-
nanziert von den dortigen
Goethe Instituten, verlegt von
L’Harmattan) auf franzdsisch.

Postscriptum: Bei der letztjah-
rigen  Bundesfilmpreisverlei-
hung hatten zwei der deut-
schen Preistragerfilme, beide
gedreht von dlteren Herren des
jungen deutschen Films, «be-
zaubernd frische und hinreis-
send junge franzdsische
Hauptdarstellerinnen»: Isabelle
Huppert in MALINA und Julie
Delpy in HOMO FABER. Cher-
chez la femme. In weiter Ferne
so nah. Kino zwischen
Deutschland und Frankreich,
das ist auch fortan, auch in der
Selbstverstandlichkeit ein mit
Phantasmen und Projektionen
aufgeladenes Terrain.

Ralph Eue

Kameradschaft /Querelle — Kino
zwischen  Deutschland  und
Frankreich, 30 Aufsatze deut-
scher und franzésischer Filmpu-
blizisten, herausgegeben von
Heike Hurst und Heiner Gassen,
Verlag CICIM, Institut Frangais,
Munchen, 333 Seiten, 120 Fo-
tos. Die Abonnenten der Zeit-
schrift CICIM erhalten das Buch
im Rahmen des Jahresabonne-
ments automatisch.

ERFOLG FUR DIE EDITION
FILMBULLETIN

Der erste Band der edition
filmbulletin findet internationa-
len Anklang. Das Buch von
Walter Ruggle Uber Theo An-
gelopoulos, das 1990 unter
dem Titel «Theo Angelopoulos:
Filmische Landschaft» im Ver-
lag Lars Mililler erschienen ist,
wird diesen Herbst in Japan
aufgelegt. Auf den neuesten
Stand gebracht und mit einem
Vorwort von Akira Kurosawa
wird der Verlag Film-Art Sha in
Tokyo das ausfiihrliche Portrat
und die Auseinandersetzung
mit dem griechischen Filme-
macher in einer Auflage von
5000 Exemplaren publizieren.

Fur Nichtkundige des Japani-
schen ist der Band weiterhin far
sFr. 24.- erhéltlich beim Verlag
Lars Muller, Postfach, CH-5401
Baden oder direkt Uber Filmbul-
letin.
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»

DIE GESCHICH

ln Babelsberg, dem traditi-
onsreichen deutschen Film-
produktionsort, geben sich
zurzeit Investoren oder solche,
die daftir gehalten werden, die
Klinken in die Hand. Ob das
Objekt ihres Interessens die
nicht mehr ganz neuen Studio-
anlagen sind oder ob sie sich
mehr fur die grossflachige Im-
mobilie interessieren, ist nicht
immer vollig eindeutig. Nicht
ohne Blick auf diese aktuellen
filmwirtschaftlichen Spekula-
tionen um den Produktions-
standort Babelsberg wurde die
diesjahrige  Berlinale-Retro-
spektive organisiert. Die Dar-
stellung der Geschichte dieses
stidwestlich von Berlin vor den
Toren Potsdams gelegenen
Produktionsortes soll ein we-
nig dabei helfen, auf den Erhalt
des riesigen Komplexes von
zehn Atelierhallen, Werkstat-
ten, Kopierwerk und fast flnf
Quadratkilometer Aussenge-
lande aufmerksam zu machen.
Doch von historischer Veran-
kerung des Babelsberger Film-
schaffens wollen die heutigen
Filmmanager wenig wissen.
Kuhl und pragmatisch meint
der  Geschéftsfiihrer  einer
grésseren Berliner Produk-
tionsfirma, deren Konzernmut-
ter als potentielle Kauferin des
Gelandes in Betracht kommt:
«Es wird zuviel von Nostalgie
geredet, Filmgeschichte wird
beschworen ... Mir fehlen fun-
dierte, praxisorientierte Aspek-
te.»

12
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TE VOM KLEINEN MUCK (1953) Regie: Wolfgang Staudte

Fast scheint es, dass die Orga-
nisatoren der Retrospektive
diesen in letzter Zeit gerade in
Babelsberg haufig zu verneh-
menden verwertungsorientier-
ten Anspruch aufgegriffen ha-
ben. Denn die interessantesten
Entdeckungen der Retro wa-
ren vor allem die gehobenen
Konfektionsfilme der zwanzi-
ger und dreissiger Jahre.
Selbst die Regieklassiker Lang,
Pabst, Lamprecht und Sierck
wurden mit filmé&sthetisch eher
konventionellen, dafiir aber
beim zeitgendssischen Publi-
kum sehr erfolgreichen Arbei-
ten vorgestellt.

Entstanden war das erste Stu-
dio in Babelsberg natrlich aus
klar definierten filmwirtschaftli-
chen Profitiberlegungen. Ein
Konsortium mittelstandischer
deutscher Filmfirmen hatte
1911 binnen kirzester Zeit die
bis dato unbekannte dénische
Schauspielerin Asta Nielsen zu
einem internationalen Star auf-
gebaut. Der Nachfrage nach
ihren Filmen konnte die pro-
duktionsausfiihrende Deutsche
Bioscop mit ihren bescheide-
nen, vor allem lichttechnisch
diirftigen Berliner Stadtatelier
nicht mehr nachkommen. Asta
Nielsen beschrieb es als «ein
paar durftige Bodenrdume mit
einem halben Dutzend Lam-
pen». Schnell entschloss sich
die Deutsche Bioscop, in Neu-
babelsberg ein grosses, freilie-
gendes, verkehrsglinstig zu er-

reichendes Gelande zu erwer-
ben und hier an ein vorhande-
nes Fabrikgebaude ein gros-
ses Glasatelier anzubauen. Am
12. Februar 1912 begann die
Babelsberger Filmproduktion
mit den Aufnahmen zu dem
Nielsen-Film DER TOTENTANZ
(Regie: Urban Gad). Er ist fast
ein Remake ihres ersten da-
nischen Films AFGRUNDEN
(1910, Regie: Urban Gad), der
das Muster fir ihre in Staffeln
von acht Filmen hergestellten
Melodramen abgab. Auch in
DER TOTENTANZ gibt die Niel-
sen die Frau, die in Konflikt
steht zwischen burgerlichen
Beziehungsnormen (die der
rechtschaffene, aber wenig at-
traktive Verlobte oder Ehe-
mann reprasentiert) und dem
Anspruch auf unreglementierte
Geflihle, die sich im frihen
melodramatischen Modell zu-
meist nur mit einem gesell-
schaftlichen Aussenseiter aus
dem Kinstler- oder Zirkusmi-
lieu ausleben lassen.

1913 wechselte die Nielsen mit
ihrem Regisseur Urban Gad in
die noch grdsseren und kom-
fortableren Tempelhofer Ate-
liers. Zum gleichen Zeitpunkt
ging in Babelsberg bereits ein
komplett eingerichtetes weite-
res Studio (einschliesslich
Werkstatten und Kopierwerk)
in Betrieb. Die expandierende
Bioscop realisierte hier ihr
komplettes, auf unterschiedli-
che Publikumsbeddrfnisse ab-

Babelsberg

.. Beschworung
- - eines Studios

gestimmtes  Produktionspro-
gramm. Es bestand sowohl
aus ambitionierten “Kunstfil-
men” (etwa DER STUDENT VON
PRAG, 1913, DER GOLEM, 1914
oder dem Sechsteiler HOMUN-
CULUS, 1916) als auch aus
konventionellen Ein- und Zwei-
aktern, die zumeist von den
routinierten  Hausregisseuren
Emil Albes und Max Obal in-
szeniert wurden. Einen Wider-
spruch offenbart diese Pro-
duktpalette keineswegs. Denn
auch die “Kunstfilme” folgen
einem  Verwertungskonzept.
Sie zielen mit ihren Erzahl- und
Bildformen vor allem auf das
birgerliche Publikum, das als
entwicklungsfahiges Marktseg-
ment begriffen wurde. Dass
diese Filme auf Unterhaltungs-
werte keineswegs verzichte-
ten, offenbart die kunstbe-
mihte  Commedia-dell’arte-
Komodie DAS SCHWARZE LOS
(1913). Die Sensation ist die
Pantomimen-Darstellung des
Theaterstars Alexander Moissi,
dessen Auftreten aber mit
spektakuldren italienischen
Originalschauplédtzen  wettei-
fern muss, die wiederum ohne
Bedenken mit Aufnahmen ei-
nes aus Leinwand und Latten-
wanden gefertigten Studio-Pa-
lazzo oder auch einmal mit
derben Verfolgungsjagden ver-
mischt werden.

Die kinstlerischen Dispositio-
nen der Deutschen Bioscop
wurden in den Jahren 1913 bis



1919 erstaunlich weitreichend
von den kreativen Kraften be-
stimmt. Der als Autor aufla-
genstarker Erotik- und Phan-
tastikromane hervorgetretene
Hanns Heinz Ewers préagte
ebenso wie die Drehbuchauto-
ren und Dramaturgen Robert
Reinert und Luise Heilborn-
Kérbitz die Produktionspalette
der Gesellschaft. Letztere ret-
tete das Studio 1914 gar vor
dem Konkurs, als sich der bis-
herige Finanzier zurlickzog.
1919 Ubernahm schliesslich
der schwedische Schauspieler
Nils Chrisander die kinstleri-
sche Studioleitung. Nachdem
die Bioscop Ende 1917 Uber-
raschenderweise nicht in die
Grindung der Ufa einbezogen
wurde, wechselten bis 1920
die Besitzer in schneller Folge.
Die Babelsberger Studios ver-
kamen eine Zeitlang zum Spe-
kulationsobjekt. So wird auch
das Produktionsprogramm in
diesen Jahren von unter-
schiedlichen Firmen bestritten,
die das Studio zumeist nur
kurzzeitig anmieteten. Obwohl
der Bioscop-Konzern als dritt-
grosste deutsche Filmgruppe

galt, produzierte er im Herstel-
lungsboom der Jahre 1919/20
relativ wenig eigene Filme. Er
konzentrierte sich vielmehr auf
das Verleih- und Kinogeschaft.
Dies &nderte sich 1920, als er
mit der Decla Filmgesellschaft
fusionierte, dem produktions-
asthetisch rihrigsten Konzern
der jungen Weimarer Republik.
Die Babelsberger Studios wur-
den von der neuen Gesell-
schaft intensiv genutzt. Das
Produktionsprogramm umfa-
sste wiederum die gesamte
Palette. Kinstlerisch ambitio-
nierte Projekte entstehen ne-
ben einer Vielzahl von Genre-
und Konfektionsfilmen. Zu
letzterer Kategorie gehort vor
allem der Vierteiler DIE JAGD
NACH DEM TODE (1920/21). Er
erzahlt von einem englischen
Ingenieur, der nach einigem
Missgeschick sowohl in der
Arbeit wie in der Liebe sein Le-
ben demjenigen Ubereignet,
der im Besitz seiner Lebens-
versicherungs-Police ist. Zwar
kehrt die von ihm begehrte in-
dische Téanzerin bald zu ihm
zurlick, doch nun beginnt eine
atemlos zwischen Kalkutta

und der Bergwelt Tibets hin-
und herrasende Jagd, dem
Tod zu entrinnen. Der Film
koppelt in heute schier un-
glaublicher Sensationsnaivitat
ein Spektakel an das andere.
Selten wurde in einem Film ein
Held so penetrant bedroht, ge-
fangen, befreit, wieder bedroht
und so weiter. Dieses primitiv
addierende Erzé&hlmuster wird
mit einer Vielzahl von indisch
und tibetanisch verbramten
Sensationen, wie Sakralbau-
ten, unterirdischen Géangen
und Hohlen, fremdlandischen
Gebrauchen und Massenritua-
len und einem stetig vorwarts-
treibenden Aktionismus vor al-
lem der Bosewichte mit Span-
nung versehen. Wohl selten
hat ein Film so nachhaltig auf
jegliche dramaturgische Ver-
klammerung, auf Stimmigkeit
von Charakteren und Kon-
flikten verzichtet und hem-
mungslos auf die bewdahrten
Schauwerte des friihen Kinos
gesetzt. DIE JAGD NACH DEM
TODE ist ein heute verwun-
derndes Relikt eines versunke-
nen Kinozeitalters, in dem die
naive Schaulust des Zuschau-

Ufa-Gelande Neubabelsberg, mit mehr als 430 000 gm Gesamtflache und 11 grossen Atelierhallen

ers bereit war, sich spektakula-
ren Bildern und Aktionen auch
innerhalb kolportagehaftester
Narration hinzugeben.

Eben diese Erzeugung eines
naiven Bild- und Aktionstau-
mels erkannte der Schweizer
Journalist Walter Muschg nach
einem Besuch der Babelsber-
ger Ateliers als Fertigungsprin-
zip der hier entstandenen
Traumfabrik: «Der tollste Einfall
wird hier bereitwillig in eine ge-
spenstische Art von Realitat
und Leben umgesetzt, und
solchunwahrscheinliche, zehn-
fach verdrehte Uberspanntheit
zwischen Einfall und Durchfiih-
rung ist das eigentliche Ge-
heimnis dieses unaufhaltsa-
men Zaubers» (Neue Zlrcher
Zeitung vom 30. 7. 1922). Kri-
tisch weist Muschg auch auf
die Gefahren dieses industriell
gefertigten Zaubers hin und
merkt an, dass dem Zuschauer
auch das Wissen um die
Kinstlichkeit des Films nahe-
zubringen ware.

Dies hat unterschwellig vor al-
lem eine Stilrichtung des deut-
schen Films offenbart: der ex-
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pressionistische Film, der im
Decla-Bioscop-Konzern kurz-
zeitig als unverwechselbare
Produktvariante eingesetzt
wurde. Einer dieser radikal
antinaturalistischen Filme ist
GENUINE (1920), in dem Robert
Wiene versucht, an den Erfolg
von DAS KABINETT DES DR. CA-
LIGARI anzuknlpfen. Zwar be-
jubelten einige zeitgenossi-
sche Kritiker den Film als weg-
weisendes antinaturalistisches
Musterbeispiel fur die zukinfti-
ge Entwicklung des Films. Das
Publikum lehnte GENUINE je-
doch ab. Der Film umschreibt
so etwas wie einen Grenzwert,
was dem  Publikum an
kunstambitionierter (und das
hiess zu diesem Zeitpunkt: be-
wusst artifizieller) Filmé&sthetik
zuzumuten war. Als der Decla-
Bioscop-Direktor Erich Pom-
mer erkannte, dass derartige
Filme nur ein begrenztes Publi-
kum ansprechen, stoppte er
die Produktion “Uberexpres-
sionistischer” Filme unverzig-
lich. Schaut man genauer auf
die in Babelsberg ab 1920
hergestellten kunstambitionier-
ten Produktionen, so fallt auf,
dass hier vor allem die schwe-
ren Traume (und das meint vor
allem: mythenschwere, aber il-
lusions- und bildméachtige
Stoffe) als Filme realisiert wur-
den. In diesem Kunst- und Ver-
wertungsinteressen  befriedi-
genden Sujet rangieren etwa
Langs KAMPFENDE HERZEN,
DER MUDE TOD, DR. MABUSE,
DER SPIELER und DIE NIBELUN-
GEN, Murnaus SCHLOSS VO-
GELOD und PHANTOM, DER
STEINERNE REITER (1923, Re-
gie: Fritz Wendhausen) oder
ZUR CHRONIK VON GRIESHUUS
(1924/25, Regie: Arthur von
Gerlach).

Eine grossindustriell fertigende
Traumfabrik wurden die Ba-
belsberger Ateliers spatestens,
als 1921 die Ufa den Decla-
Bioscop-Konzern Ubernahm.
Zusammen mit dem Tempel-
hofer Studiokomplex verfligten
die unter dem Dach der Ufa
zusammengefassten Produk-
tionsgesellschaften Uber in Eu-
ropa einzigartige Herstellungs-
kapazitdten. In Babelsberg
wurden bevorzugt jene Gross-
produktionen realisiert, flr de-
ren Zauber aufwendige Freige-
lande-Bauten notwendig wa-
ren. Der “Nibelungen”-Wald
entstand hier ebenso wie die
verwunschene  “Grieshuus”-
Burg oder die Arbeiterstadt in
METROPOLIS, die nicht im Stu-
dio, sondern als Uberdachter
Aussenbau errichtet wurde.
Die Babelsberger Studiohallen
hingegen erwiesen sich bald

*?Eine grossindustriell fertigende
Traumfabrik wurden die Babelsberger
Ateliers spatestens, als 1921 die Ufa

den Decla-Bioscop-Konzern Gbernahm.

Der «Nibelungen»-Wald entstand hier
ebenso wie die verwunschene
«Grieshuus»-Burg oder die
Arbeiterstadt in METROPOLIS, die nicht
im Studio, sondern als Uberdachter

Aussenbau errichtet wurde.®®

MUNCHHAUSEN (1943) Regie: Josef von Baky

als zu klein. In Staaken oder
Halensee standen Hallen von
Uber hundert Meter Lange zur
Verfligung. Und so gab die Ufa
1926 ein noch heute be-
stehendes Atelier in der gigan-
tischen Dimension von 123
Meter Lange und 56 Meter
Breite in Auftrag. Entgegen der
Studiolegende entstand hier
noch nicht METROPOLIS. Die
langere Zeit félschlicherweise
nach diesem Film benannte
Halle wurde erst anlasslich der
Europaischen Filmpreisverga-
be 1991 umbenannt. Lang rea-
lisierte hier vielmehr SPIONE
(1927, eine dramaturgisch
Uberstrapazierte Melange sei-
ner publikumswirksamsten
Bild- und Spannungsmittel)
sowie DIE FRAU IM MOND
(1929). Da Marlene Dietrich
hier aber nachweislich in DER
BLAUE ENGEL agierte, wurde
das Grossatelier 1991 pikan-
terweise nach der Schauspie-
lerin benannt, die unmittelbar
nach dem Abschluss der Dreh-
arbeiten dieses Studio ver-
liess, um in Hollywood zu ar-
beiten.

Wenig bekannt sind die Ufa-
Filme, die nicht von den be-
kannten Regisseuren Lang,
Pabst, Joe May oder E. A.
Dupont realisiert wurden, die
aber wesentlich den Ufa-Stil
mitbestimmt haben. Die Retro,
im Bemuihen, so etwas wie ei-
nen “Studiostil” nachzuwei-
sen, zeigte dazu Filme von Jo-
hannes Guter, Arthur Robison,
Johannes  Meyer,  Hanns
Schwarz oder Wilhelm Thiele.
Besonders dessen Tanzfiime
und Melodramen der spaten
zwanziger Jahre sind wieder-
zuentdecken. DIE DAME MIT
DER MASKE (1928) ist trotz sei-
nes kolportagehaften Stoffes
(eine Baroness muss sich als
leicht bekleidetes Revuegirl
verdingen) auch eine subtile
Studie von Moral und Geflhls-
artikulationen im Chaos der In-
flationszeit. Flr exotische
Stoffe, die Ende der zwanziger
Jahre eine Renaissance erfuh-
ren, engagierte die Ufa gern
exilierte russische Regisseure.
Alexander Wolkoff etwa wur-
den die marchenhaften GE-
HEIMNISSE DES ORIENTS (1928)
anvertraut, zu deren Realisie-
rung eine morgenlandische
Stadt in der gigantischen
Grosse von sechs Hektaren
auf dem Freigeléande erstand.
Kostengtinstiger war wohl die
Herstellung des Kaukasus-Pa-
noramas in DER WEISSE TEU-
FEL (1929, nach einer Erzah-
lung Tolstois), das entweder
riesige Rundhorizonte oder
Einspiegelungen illustrierten.
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Kurz belichtet

Ende der zwanziger Jahre wur-
de Babelsberg zu einem inter-
nationalen Produktionsort.
Nicht nur, dass Wilhelm Dieter-
le fur die deutsche Tochter der
Universal publikumswirksame
Filme drehte (etwa LUDWIG II.,
1929), was ihm bald das Ticket
nach Hollywood einbrachte.
Bis weit in die dreissiger Jahre
hinein arbeiteten hier vor allem
franzdsische Regisseure (so
L’Herbier, Florey, Chomette,
Clouzot, Boyer und Grémillon).
Noch 1936 verstarkte die Ufa
Uber ihre Pariser Tochter ACE
die Produktion franzdsisch-

sprachiger  Filme.  Marcel
L'Herbiers ADRIENNE LECOUV-
REUR (1938) durfte jedoch

schon nicht mehr im Herstel-
lungsland gezeigt werden. Der
Film erlebte in der Retro seine
deutsche Erstauffiihrung.

In  neueren filmhistorischen
Unternehmungen ist darauf
hingewiesen worden, dass die
internationale  Zusammenar-
beit wesentlich das deutsche
Filmschaffen der frihen dreis-
siger Jahre mitbestimmt hat.
Charakteristisch  hierfur ist,
dass bis 1931 zu fast einem
Drittel  aller  Produktionen
fremdsprachige Versionen ent-
standen. Selbst Filme, die auf
die deutschen Schauspie-
lerstars Hans Albers oder Willy
Fritsch zugeschnitten waren
(etwa FP 1 ANTWORTET NICHT,
1932, Regie: Karl Hartl, oder
ICH BEI TAG UND DU BEI NACHT,
1931, Regie: Ludwig Berger),
erhielten mit englischen oder
franzésischen  Schauspielern
in den gleichen Dekorationen
und Aufnahmeoperationen in-
ternationale Fassungen. Eine
der letzten Bilingual-Produk-
tionen ist 1936 die Olsucher-
Tragodie DIE STADT ANATOL
(Regie: Victor Tourjansky).

Der von den heutigen Mana-
gern viel beschworene film-
wirtschaftliche Erfolgszwang
hat in der achtzigjahrigen Exi-
stenz Babelsbergs eigentlich
nur in den ersten zwanzig Jah-
ren bestanden. Ab 1933 und
auch nach 1945 dominierten
politische Vorgaben die Pro-
duktion der an diesem Stand-
ort zentralisierten Staats-Film-
konzerne. Die Retro verweist
darauf in der Sektion “Politik in
Babelsberg” eher behutsam.
Der von Hans Albers als blon-
de Flhrernatur artikulierte
“Heim ins Reich”-Mythos in
FLUCHTLINGE (1933, Regie:
Gustav Ucicky) oder das russi-
sche Greuelmarchen GPU
(1941, Regie: der linientreue
NSDAP-Regisseur Karl Ritter)
sind noch moderate Beispiele
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der filmischen Artikulation des
“neuen Wollens”, wie es Pro-
pagandaminister ~ Goebbels,
faktisch der allméchtige Stu-
dioboss, 1933 forderte. Doku-
mentiert wird der Ufa-Stil der
dreissiger Jahre vor allem in
Genrefilmen, etwa in den Me-
lodramen SCHLUSSAKKORD
(1936, Detlef Sierks erste Re-
giearbeit in diesem Sujet), Ger-
hard Lamprechts merkwdirdig
blasse MADAME  BOVARY
(1937), Tourjanskys VERKLUN-
GENE MELODIE (1938), Harlans
markige “Heimat und Boden”-
Tragddie DIE GOLDENE STADT
(1942) oder Brauns TRAUMEREI
(1944). Der hohe &sthetische
Standard dieser Filme beruhte
auf einem weitgehend perfek-
tionierten  Studiobetrieb, in
dem alle Beteiligten ihre klar
definierten und (berwachten
Aufgabenbereiche professio-
nell beherrschten. In Produk-
tionsgruppen organisiert (die
man  deutschtimelnd als
“Hausgemeinschaften” regel-
recht beschwor), wurden die
Filmschaffenden vom Autor
und Dramaturg bis zum Cutter
fest an das Studio gebunden.

An der Struktur dieses Stu-
diosystems &nderte sich nach
1945 in der von der russischen
Militarverwaltung lizenzierten
Deutschen Film AG (DEFA) er-
staunlicherweise wenig. Zwar
wandte man sich programma-
tisch gegen den ebenso aus-

gefeilten wie pratentiosen Ufa-
Bildstil. Das Produktionsgrup-
pen-System, das ein Hochst-
mass nicht nur an &sthetischer,
sondern eben auch an politi-
scher Kontrolle ermdglicht,
wurde in Babelsberg weitge-
hend beibehalten. Die mit vie-
rundvierzig Jahren langste Ein-
zeletappe eines Babelsberger
Studios wurde mit gut einem
Dutzend DDR-Filmen doku-
mentiert. Bekannt war deren
hoher Standard bei Kinderfil-
men. DAS KALTE HERZ (1950,
Regie: Paul Verhoeven) und
DIE GESCHICHTE VOM KLEINEN
MUCK (1953, Regie: Wolfgang
Staudte) gehdren zu den ein-
drucksvollsten und anriihrend-
sten Marchenfilmen der Film-
geschichte. Kaum bekannt
waren hingegen die wenigen
Co-Produktionen der DEFA mit
dem westlichen Ausland. Im-
merhin stand 1958 Jean Gabin
in dem Zweiteiler LES MISE-
RABLES (Regie: Jean-Paul Le
Chanois, nach Victor Hugo)
vor der Kamera. Auch fir die
DEFA-Zeit blieb die politische
Einflussnahme auf das Studio
und deren Fortsatz in den Fil-

lohn. Gottowt Y
Hans Heinz von TwardowsKy W4
. Lewis Brody

men eher sanft konturiert. DAS
LIED DER MATROSEN (1958,
Regie: Kurt Maetzig) steht fur
die sozialistischen Helden-
epen, deren Inkarnation wohl
die  “Ernst-Thalmann”-Filme
von Kurt Maetzig gewesen wa-
ren. Alle diese Filme zeichnet

trotz ihres ideologischen Pa-
thos eine betrachtliche visuelle
Kraft aus, die von einem her-
vorragenden Hauptdarsteller
souveran gesteigert wird: dem
heute fast vergessenen (da
friih verstorbenen) Ginther Si-
mon.

Ungewohnlich und wohl nur in
einem hierarchisch gefiigten
Studio maéglich ist der erzéahle-
risch reizvolle Versuch, Filmfi-
guren in anderen Filmen und
Zeitzusammenhangen fortzu-
flihren. Eine derartige fiktionale
Langzeitbeobachtung  findet
sich in den Konrad-Wolf-Fil-
men SONNENSUCHER (1959)
und LEUTE MIT FLUGELN
(1960), wo die rebellierenden
Soldaten aus DAS LIED DER
MATROSEN in ihrer sozialen
Entwicklung Uber die NS-Zeit
bis in die Gegenwart weiterver-
folgt werden. Die filmische
Aufarbeitung des Faschismus
und seiner historischen Bedin-
gungen — das war das grosse
Thema der besten DEFA-Fil-
me. Ein kritischer Blick auf die
eigene gesellschaftliche Be-
findlichkeit wurde dagegen -
ebenso wie in der BRD bis zum
Aufbruch des Neuen Deut-
schen Films - fast vollig ver-
mieden. Fast zeitgleich mit
diesem versuchten engagierte
Autoren und Regisseure um
1964 ein ungeschminktes Bild
der DDR-Wirklichkeit zu zeich-
nen. Alle diese “Kaninchen”-
Filme (benannt nach DAS KA-
NINCHEN BIN ICH, 1964, Regie:
Kurt Maetzig) wurden vom 11.
Plenum des ZK im Dezember
1965 verboten. Sie erlebten
erst 1990 ihre Erst- oder Wie-
derauffihrungen.

Jurgen Kasten

Zur Berlinale-Retrospektive ist
wieder eine umfangreiche Publi-
kation erschienen: Babelsberg
1912 - 1992. Ein Studio (Hg.:
Wolfgang Jacobsen). Berlin, Ar-
gon-Verlag, 1992. Das reich illu-
strierte Buch enthalt neben Do-
kumenten und  zeitgentssi-
schen Texten eine Zusammen-
stellung aller 1700 in Babels-
berg hergestellten Fime. In
einem analytischen Teil finden
sich neben Detailuntersuchun-
gen sechs zentrale Darstellun-
gen der einzelnen historischen
Studioetappen.



Robert De Niro als Max Cady

CAPE FEAR (KAP DER ANGST) von Martin Scorsese
BadFellas

Wiewohl gelegentlich angefochten, behauptet sich
schon seit geraumer Zeit Martin Scorsese als der be-
deutendste unter den aktiven Filmemachern der USA.
Und kreisen seine besten Kinogeschichten um Schuld
und Erlésung, so lasst sich ihre Ideallinie ein neues
Stlick weiter ziehen, und sie reicht jetzt vom frihen
MEAN STREETS Uber TAXI DRIVER, RAGING BULL und THE
COLOR OF MONEY bis hin zu seiner jungsten Arbeit,
CAPE FEAR. Uber fiinfzehn Jahre hinweg kann man so
das eine und vielleicht einzige Motiv verfolgen, das den
so ausgepragt katholischen, um nicht zu sagen bibelfe-
sten Italo-Amerikaner nachhaltig beschaftigt.

Und wenn es noch kirzlich mit seinem vorletzten Film,
dem ebenso wulsten wie zerfahrenen, pseudo-doku-
mentarischen Mafiaknaller GOODFELLAS, zu einer ver-
zeihlichen, trotzdem aber &rgerlichen Abweichung vom
graden Weg seiner moralischen Erzéhlungen gekom-
men ist, so darf nunmehr diese Scharte als wieder leid-
lich ausgewetzt gelten. Scorsese hat seinen ersten

grindlich missratenen Film, darf man ruhig sagen, eini-
germassen unbeschadet hinter sich gebracht. Andere
gleicher Art brauchen nicht zwingend zu folgen.

Remake

An seinem Urthema flicht er jetzt anhand eines Stoffes
weiter, der Uberraschend schlecht bekannt scheint, da-
bei ist er schon einmal verfilmt worden. Meine Probe
aufs Exempel fordert im «Lexikon des Kriminalfilms»
von Zurhorst nichts zutage. Erst «Film noir» von Silver
und Ward verzeichnet den gesuchten Titel, CAPE FEAR,
jene Schwarze Serie aus dem Jahr 1962, die nach ei-
nem Roman des zwar vielgelesenen, aber weithin als
trivialer Krimi-Vielschreiber verschrieenen John D.
McDonald entstand.

Unter der Regie des erfahrenen, vielleicht zu Unrecht als
Routinier eingestuften J. Lee Thompson spielte damals
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Gregory Peck einen Anwalt, an dem sich ein entlasse-
ner Stréafling flr eine lange Jahre zuvor erlittene Unbill zu
rachen versucht, indem er Frau und Tochter des Man-
nes nachstellt — und mit Vergewaltigung bedroht —, den
er flir den Verderber seines Lebens und flir seinen einen
und einzigen wahren Widersacher hélt. Robert Mitchum
interpretierte lustvoll-schmierig jenen Ubeln Schurken.
Schon die erste Version des CAPE-FEAR-Stoffes be-
schrankte sich nicht nur darauf, herauszustreichen, was
die beiden Antagonisten voneinander unterscheidet.
Vielmehr versuchte auch sie schon zu suggerieren, was
den Advokaten Sam Bowden und den Verbrecher Max
Cady wiederum zusammenrUckt. Der Gescheiterte von
den Zwei hat die unguten Moglichkeiten seines Lebens
verwirklicht, der nach aussen hin erfolgreiche Jurist mit
Familie und Eigenheim dagegen die scheinbar positi-
ven.

Der bad guy Cady will mit allen Mitteln beweisen, dass
sein Erzfeind auch nichts weiter als ein gewdhnlicher
Lump ist, der einfach mehr Glick gehabt hat und nicht
erwischt wurde. Der good guy Bowden ist seinerseits
darauf aus, zu zeigen, dass er nichts mit dem andern
gemein hat, und zwar auch und gerade dann, wenn er —
der sich fiir ein nitzliches Mitglied der Gesellschaft
halten lasst — selber zu verbrecherischen Mitteln greift,
um sich entsprechender Verfolgung zu erwehren. Bad-
Fellas, Uble Burschen, sind sie demnach beide, wiewohl
auf verschiedene Weise.

Nick Nolte als Sam Bowden und Robert De Niro als Max Cady
- 7 ”
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Scorsese liegt sichtlich daran, ein alles in allem recht
getreuliches Remake der bald dreissig Jahre alten Vor-
lage zu realisieren. Dass er mit der Hollywood-Tradition
einen respektvollen Umgang sucht, hat er schon 1986
bei THE COLOR OF MONEY bewiesen, der THE HUSTLER
fortsetzte, einen Film von Robert Rossen aus der glei-
chen Epoche — ndmlich von 1961 —, die auch den ersten
CAPE FEAR hervorgebracht hat und die fur den 1942
geborenen, wahrend der fraglichen Jahre noch sehr
jungen Scorsese die Zeit pragender Kino-Erlebnisse
war.

Personae

Uber das Original bewegt er sich nun mit Bedacht nur in
wenigen, allerdings recht vielsagenden Punkten inter-
pretierend hinaus. Beispielsweise wére eine Ver-
tauschung der Rollen von Gregory Peck und Robert
Mitchum in der Fassung von 1962 undenkbar gewesen,
und zwar wegen der festen personae - das sind die ei-
gentlichen Leinwandmasken —, die dem einen wie dem
andern der beiden Stars anhaften. Ein Publikums-
liebling wie der Darsteller des Bowden, sagten sich
damals die Produzenten wohl nicht ganz zu Unrecht,
werde in der Rolle eines Vergewaltigers von keinem
kommunen Parkett goutiert.

Zwischen Nick Nolte nun und Robert De Niro kdnnte
man sich hingegen heute eine Vertauschung recht gut
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den und Juliette Lewis als Danielle

ssica Lange als Leigh Bow

vorstellen. Der genialische Lieblingsschauspieler Scor-
seses aus MEAN STREETS, TAXI DRIVER, RAGING BULL
und andern denkwirdigen Kinostlicken seines Ent-
deckers und Mentors mimt den Wistling Cady ntan-
cenreich und verspielt, absichtsvoll stilisierend und
kunstvoll zwischen Slidstaaten-Slang und der Sprache
angelesener Halbbildung schwankend; und zwar tut er
es so, dass uns andauernd vor Augen gehalten wird,
wie leicht es ihm vermutlich fiele, Bowden, den schein-
bar biederen Anwalt, zu verkérpern, und dass er, ne-
benbei gesagt, sehr wohl auch als dessen bdse Karika-
tur zu verstehen ist. Selbst in Hollywood sind
schliesslich die Stars von heute viel weniger strikt ge-
halten, nicht anders zu erscheinen, als die Kundschaft
sie tatséchlich oder angeblich gern sieht.

Scorsese legt denn auf diese Weise das zentrale Motiv
der Austauschbarkeit der beiden Kontrahenten ab-
sichtsvoll schon in der Besetzung an. Er tut es, um dann
Cady und Bowden - den mediterran-dunkeln und den
nordisch-blonden Typ — umso Uberzeugender zu zwei
Seiten ein und derselben Figur zu machen, so dass sie
sich nicht unéhnlich den memorabeln Helden, Guy und
Bruno, von Patricia Highsmith’ und Alfred Hitchcocks
klassischem STRANGERS ON A TRAIN ausnehmen. Trotz-
dem ist die Verteilung der Rollen, die schliesslich ge-
troffen wird, keineswegs willkirlich, sondern sie hat ih-
ren prazisen Sinn.

De Niro fallt namlich nicht einfach nur die Aufgabe zu,
den offensichtlich Aufgelaufenen, Lebensmiden von

den beiden Mannern darzustellen. Sondern seine Figur,
die des Cady, ist in ihrer verzweifelten Selbstaufgabe, in
ihrer dumpfen Rachsucht und ihrem grellen sadomaso-
chistischen Wahn offensichtlich die ehrlichere. Sie steht
und geht vermutlich auch Scorsese néher, der sich gern
in gelegentlichen kleinen Schurkenrollen mit satani-
scher Abtdnung geféllt und der im Ubrigen schon immer
ein wenig De Niro als sein personliches anderes Ich
verstanden und ihn auch unter diesem Blickwinkel be-
setzt und geflhrt hat.

Verfemte Verbrecher trligen oft mehr Menschlichkeit im
Herzen, wusste schon Heine, als jene untadeligen
Staatsbuirger der Tugend, in deren Herzen die Kraft des
Bdsen erloschen ist, aber auch die Kraft des Guten. Und
im weitern ist nicht zuletzt an den Helden von Anthony
Burgess’ und Stanley Kubricks exemplarischem A
CLOCKWORK ORANGE zu denken. Wie Cady ist jener
Alex bose, weil er es aus freien Stlicken so halten will
und weil diese Wahl das eine ist, was ihm niemand
nehmen kann.

Auf der andern Seite ist der oft unterschatzte Nolte,
dessen Schauspielkiinste deutlich hinter denen De Ni-
ros zurlickzutreten haben, mit dem etwas schlankeren
Part des konformistischen Heuchlers und Betrlgers,
der ein erflilltes und aussichtsreiches Leben bloss vor-
tauscht, besser dran als mit der saftigeren Rolle seines
Gegenlbers. Und zwar ist das ungeachtet dessen der
Fall, dass man auch ihn, Nolte, schon &fter ziemlich
Uberzeugend als Tunichtgut auf der Leinwand hat sehen
kénnen, kaum anders Ubrigens als seinen Partner De
Niro.

Showdown

Cady, der Vergewaltiger und spéatere Morder, hat sich
die Stationen seines verfehlten Lebens ahnlich dem Ti-
telhelden von Ray Bradburys denkwirdigem Roman
«Der illustrierte Mann» auf die Haut tatowieren lassen,
um nichts von seinen leidvollen Erfahrungen vergessen
gehen zu lassen. Mit dieser Selbstzeichnung nimmt er
schon nur im rein physischen Sinn seine Schuld auf sich
und tragt sie zur Schau.

Vom Diesseits hat er nichts mehr zu erwarten, seine
ganze Hoffnung setzt er auf ein Leben nach dem Tod.
Indem er die Geschichte ins Religiése ausweitet — und
Cady noch fast gar als in einer Art von perversem Chri-
stus-Wahn befangen zeigt —, nimmt Scorsese, nach der
zweideutigen Besetzung der Rollen, die andere wesent-
liche Anderung am urspriinglichen Stoff vor.

Bowden seinerseits findet eine einstweilige diesseitige
Losung seines Problems, indem er zuschlechterletzt, in
einwandfrei nachweisbarer Notwehr, Cady eigenhandig
umbringt. Doch von einer Erlédsung — oder auch nur von
einer entsprechenden Aussicht - ist er, der Uberleben-
de, am Ende weiter entfernt als je zuvor. Weder vor
andern noch vor sich selbst kann und will er einrdumen,
welches seine eigene Seite der Schuld ist. Sie hat ihren
Ursprung darin, dass er damals, vor vielen Jahren,
durch Unterdriickung entlastender Aussagen im Pro-
zess gegen Cady dem Angeklagten schweres Unrecht
getan hat.

Der Advokat ist denn ein Kundiger in Dingen des
Rechts, dem weder Gerechtigkeit noch das Einhalten
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der Gesetze etwas bedeuten. Daraus erwachsen
unvermeidlicherweise seine Verbrechen, vornehmlich
kleine, ist zu vermuten, die sich aber ansammeln, weil
ihn, im Unterschied zu Cady, niemand stoppt.

So wird der eine fir den andern zum andern Ich. Hat
Cady langst begriffen, was fir ein Verhéltnis die beiden
Opponenten bindet, darf es Bowden nicht einmal zu
begreifen beginnen. Niemals kann es sich der Spiesser
erlauben, die Wahrheit aufkommen — oder genauer her-
aufkommen - zu lassen. Im Schlusskampf taucht der
satanische Christus Cady eins ums andere Mal aus dem
trben Wasser empor, das fur die Tiefen des Unbe-
wussten steht. Doch gerade ihn — den ungerufenen
andern, den Kriminellen, den es nicht geben darf, weil
Bowden einer vom namlichen Schlag ist — gerade ihn
versucht der emporverkommene Arrivist, der ausser
seinem Besitzstand nichts mehr zu verteidigen hat, im-
mer wieder unter die Oberflache zu pressen.

Am Ende tut er es gar noch vergeblich, wie die aller-
letzten Bilder des langen wilden showdown nahelegen.
Denn nicht bloss im Jenseits, sondern auch im Geist
seines Ertrankers lebt der bose Geist des Ertrankten
fort.

Synthese

Bei den meisten seiner vor 1985 entstandenen Filmen
erwuchs das Unverwechselbare von Scorseses Hand-
schrift aus der direkten Wucht und aggressiven Harte
ihrer erzahlerischen Diktion, die sich ebensosehr an
klassischen amerikanischen Beispielen aus Kino und
Literatur wie an ebensolchen europaischen orientierte.
An diesem Sachverhalt haben nun seine paar letzten
Titel — nédmlich AFTER HOURS, THE COLOR OF MONEY,
THE LAST TEMPTATION OF CHRIST, die Episode LIFE LES-
SONS aus NEW YORK STORIES sowie GOODFELLAS -
Entscheidendes geandert.

Mit den genannten Arbeiten stellte sich namlich der
Ubergang von einer verhéltnismassig unverkrampften
zu einer eher formalistisch betonten und alles in allem
gewiss schwierigeren Phase in Scorseses Werk ein, die
nun weit mehr als zuvor auf 6fter geklinstelte Effekte der
Kamera und der Bild- und Tonmontage abstellt. Die
jungeren Filme wirken gesamthaft bizarrer, barocker,
ungebardiger, oft etwas ausgefranst und nach vielen
Seiten hin offen. Sind die Geschichten nur im Ausnah-
mefall, wie etwa bei GOODFELLAS, von Grund auf ande-
re als die hergebrachten, so versucht sie der Autor
offensichtlich viel umstandlicher und ausschweifender
zu erzahlen.

Unter den genannten paar letzten Filmen gefiel sich
gerade der wiederholt erwéhnte Mafiaknaller am nach-
haltigsten darin, berechnete Wirkungen der bewussten
Art anzuhaufen, und er verteilte namentlich die Tonmon-
tage auf eine manchmal verwirrende, ja recht eigentlich
dissonante Vielzahl von Ebenen. CAPE FEAR steht nun in
dieser Beziehung kaum hinter der vorangegangenen
Produktion nach, doch gewinnt er anderseits vieles von
der erzdhlerischen Sinnfalligkeit und Handgreiflichkeit
zurlick, die dem konfusen GOODFELLAS abhanden ge-
kommen war.
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So ist denn jetzt ein erster und noch durchaus provisori-
scher Versuch entstanden, die alteren und die neueren
Tendenzen von Scorseses kunstlerischem Schaffen zu-
sammenzufihren. Ob eine Synthese Uiber den einen
Anlauf hinaus gelingen kann, bleibt abzuwarten.

Schall und Wahn

Der lange letzte Teil von CAPE FEAR ist dann wohl von
ausserordentlicher Heftigkeit. Manche klagen, er sei
voller absurder Gewalt. Dem wirde ich gern entge-
genhalten, er sei eher von Schall und Wahn erftillt und
wolle die Apokalypse im kleinen abbilden, dhnlich dem
beileibe nicht zimperlichen Schluss von TAXI DRIVER, wo
die Personlichkeit des Helden Travis Bickle — den nota-
bene De Niro interpretiert — in zwei Teile auseinander-
bricht, die den beiden Figuren von CAPE FEAR entspre-
chen. Im Ubrigen sind Geschichten solcher Art anders
kaum an ihr niederschmetterndes Ende zu flihren. Von
einer entsprechenden filmischen Form massiv unter-
stiitzt, wird die rohe Aggression diesmal, glaube ich, so
unabdingbar, wie sie in GOODFELLAS unnoétig, also
selbstzweckhaft und darum im héchsten Mass enervie-
rend war.
Darstellungen von Gewalt sind eben nie aus sich selbst
heraus etwas Gutes oder etwas Schlechtes, sondern
sie sind nur im jeweiligen Kontext entweder angebracht
oder deplaziert, dem Ganzen des Films, heisst das, zu-
oder abtraglich. Langweilig in GOODFELLAS war, dass
von den Figuren etwas anderes als feige Niedertracht zu
erwarten war. Spannend in CAPE FEAR ist, dass der
Doppelheld Bowden/Cady stets auch imstand waére,
das andere zu tun, und es sich also fragt, wieso er sich
entscheidet, das eine zu tun.

Pierre Lachat

Die wichtigsten Daten zu CAPE FEAR (KAP DER ANGST):
Regie: Martin Scorsese; Buch: Wesley Strick nach dem
Drehbuch von James R.Webb und dem Kriminal-Roman
«The Executioner’s» von John D. McDonald; Kamera: Freddie
Francis; Schnitt: Thelma Schoonmaker; Production Design:
Henry Bumstead; Art Director: Jack G. Taylor jr.; Set Decora-
tor: Alan Hicks; Kosttime: Rita Ryack; Spezial-Effekte: Derek
Meddings; Musik: Bernard Herrmann, adaptiert, arrangiert
und dirigiert von Elmer Bernstein; Ton: Tod Maitland.
Darsteller (Rolle): Robert De Niro (Max Cady), Nick Nolte
(Sam Bowden), Jessica Lange (Leigh Bowden), Juliette Lewis
(Danielle Bowden), Joe Don Baker (Claude Kersek), Robert
Mitchum (Lieutenant Elgart), Gregory Peck (Lee Heller), Mar-
tin Balsam (Richter), llleana Douglas (Lori Davis), Fred Dalton
Thompson (Tom Broadbent), Zully Montero (Graciella), Craig
Henne, Forest Burton, Edgar Allan Poe IV., Rod Ball, W. Paul
Bodie (Gefangnisinsassen).

Produktion: Amblin Entertainment in Zusammenarbeit mit
Cappa Films und Tribeca Productions; Produzentin: Barbara
De Fina; ausfihrende Produzenten: Kathleen Kennedy, Frank
Marshall. USA 1991. 35mm, Farbe, Technicolor; Dolby Ste-
reo; Dauer: 128 Min. Verleih: UIP, Frankfurt, Zlrich.



Entwurf Crisanti Regie Antonioni
IDENTIFICAZIONE DI UNA DONNA

Ansichten von Schaupliatzen,
die geduldig auf das Schauspiel warten

Ein Blick
auf die unsichtbaren Objekte
der Inszenierung

Ausstattung von

Alexandre Trauner, Henry Bumstead
und Andrea Crisanti
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Portrat von Alexandre Trauner

Traume aus Gips. Licht und Wind

«There is Paramount-Paris and Metro-Goldwyn-Mayer-
Paris and, of course, the real Paris. But Paramount’s is the
most Parisian of all!»

Ernst Lubitsch

Die Ausstattung eines Films ist in dem Masse unsicht-
bar, in dem auch seine Musik unhérbar ist: am ehesten
wird sie wahrgenommen als Mangel oder als Uberfluss.
Alexandre Trauner hat seine Dekors zwar immer als
erzahlendes Moment begriffen, als etwas, das sich
nicht zum Objekt der Inszenierung erhebt, sondern viel-
mehr als ein Bestandteil in ihr aufgeht. Dennoch ist
seine Arbeit sichtbar: nicht als dekorative Prachtentfal-
tung, wohl aber als Facettenreichtum sprechender De-
tails, in dem sich Atmospharen verdichten.

Der Titel des ersten Films, an dem er mitwirkte, sollte
prophetisch sein: SOUS LES TOITS DE PARIS. Seither
sind seine Bauten zum Inbegriff geworden fiir das Bild,
das sich das Kino von der Seine-Metropole geschaffen
hat: das “Hétel du Nord”, eine Herberge gallischer Le-
bensart und tragischer Leidenschaften; der Ubermitige
Boulevard du Crime, die Heimat der “Enfants du Para-
dis”; die Stundenhotels des Hallenviertels, in denen
“Irma la douce” ihrem Gewerbe nachgeht; die Nacht-
clubs von St-Germain, die “Around Midnight” zur Zu-
flucht schwarzer Jazzmusiker werden. Seine Impressio-
nen weichen beruhigend wenig von den Ansichten von
Paris ab, die Maurice Utrillo mit der Staffelei und
Eugéne Atget mit dem Fotoapparat einige Generationen
zuvor eingefangen haben. Inzwischen ist Trauner auf
seinen filmbildnerischen Streifzligen durch seine Wahl-
heimat gar zum Archivar eines Paris geworden, das es
nur noch im Kino gibt: vom tatséchlichen Hétel du Nord
steht heute nur noch die Fassade — und sie auch nur
dank der Anstrengungen eines Filmenthusiasten, dem
es gelang, sie unter Denkmalschutz stellen zu lassen.

Spéter, langst arbeitete er in Hollywood, war aus dem
Paris-Spezialisten ein Weltenerkunder geworden. Aber
auch, wenn er antike Pyramiden, venezianische Pala-
ste, Festungen im Himalaya, Missionsstationen im Kon-
go, das Domizil Sherlock Holmes’ in der Baker Street
221b oder eine puritanische Kleinstadt im amerikani-
schen Mittelwesten namens Climax rekonstruierte,
konnte sich das Publikum der Glaubwiirdigkeit der De-
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kors und der Geschichten, die sie miterzihlen, anver-
trauen.

Trauners Karriere nachzuzeichnen, bedeutet, ein Kapitel
Filmgeschichte aufzuschlagen, das in den Anfangsta-
gen des franzosischen Tonfilms begann und erst Ende
der achtziger Jahre mit REUNION und LA NUIT BENGALI
ihren Abschluss fand.

Trauner wurde am 3. September 1906 in Budapest ge-
boren und besuchte in den zwanziger Jahren die Male-
reiklasse der dortigen Akademie der Schonen Kiinste.
Seine ersten Arbeiten konnte er schon 1925 &ffentlich
ausstellen, verliess jedoch wenige Jahre spéater mit Stu-
dienkollegen auf Anraten ihres Lehrers seine Heimat, in

LES PORTES DE LA NUIT Regie: Marcel Carné



der sich unter dem Regime des Reichsverwesers
Horthy der Faschismus ausbreitete. In Paris nahm er -
zunachst nur als vorlaufigen Broterwerb — einen Job als
Maler in einem Filmstudio an, traf dann aber Lazare
Meerson, der als Ausstatter René Clairs und Jacques
Feyders das franzdsische Kino des spaten Stumm- und
frihen Tonfilms entscheidend mitpragte. Der junge Un-
gar assistierte Meerson bei SOUS LES TOITS DE PARIS
und fand in ihm seinen Lehrmeister. Meerson arbeitete
seine sehr freien Skizzen erst allméhlich, sogar noch
wahrend der Dreharbeiten aus und ermutigte dadurch
die kreative Mitgestaltung seiner Assistenten, zu denen
damals auch Max Duoy und Jean D’Eaubonne zahlten,
die spater ganz andere Wege gingen als Trauner, der
erste einem schroffen Realismus zugetan, der zweite,
zumal als Ausstatter Max Ophlils’, einem arabeskenrei-
chen, barocken Stil.

Als alleinverantwortlicher Filmbildner debdutierte Trauner
in der Ara des poetischen Realismus, einer Zeit der
wirksamsten Einflisse auf seinen Stil. Seine sich dem
Naturalismus verweigernde Auffassung des Dekors
fand die starkste Affinitdt zu den Szenarien Jacques
Préverts und ihrer Verquickung von realistischer Alltags-
mit einer ornamentreichen Kunstsprache. Prévert und
den Regisseuren Marcel Carné und Jean Grémillon loy-
al verbunden, verliess der Jude Trauner auch wé&hrend
der deutschen Okkupation, trotz lukrativer Angebote
aus Hollywood, seine Wahlheimat nicht, fand Freunde,
die als Strohmanner fir die Dekors von LES VISITEURS
DU SOIR und anderen Filmen verantwortlich zeichneten
und hielt sich ansonsten in Préverts Haus in Tourette-
sur-Loup versteckt.

Seit Mitte der flnfziger Jahre arbeitete Trauner auch
international, insbesondere in Hollywood, flir Regisseu-
re wie Hawks, Wilder, Zinnemann und Dassin. Sein De-
kor zu Billy Wilders THE APARTMENT wurde mit dem
Oscar ausgezeichnet.

Mitte der siebziger Jahre wandte er sich wieder ver-
starkt Projekten in Frankreich zu, erhielt Césars fir sei-
ne Dekors der Joseph-Losey-Filme MONSIEUR KLEIN
und DON GIOVANNI und Luc Bessons SUBWAY. In Frank-
reich wurde er vornehmlich von einer jungen Regis-
seursgeneration wiederentdeckt, wohl auch, weil sich
diese durch seine Mitarbeit einer Kontinuitat zum “Gol-
denen Zeitalter” des franzdsischen Vorkriegsfilms zu
versichern suchten.

Obwohl sich Trauner zeitlebens weiterhin mit der Male-
rei (und dartberhinaus dem Buhnenbild und der Aus-
stattung der Wohnungen seiner Freunde) beschéaftigte,
werden hauptsachlich seine Arbeiten als Filmbildner mit
Ausstellungen gefeiert, 1980 in seiner Geburtsstadt Bu-
dapest, spéter in Paris, Lyon, Telluride und in Berlin.

Trauner beschreibt seinen Beruf als «un métier de som-
nambule», eines, in dem sich keine Routine einstellen
will, in dem jeder Film den Ausstatter vor neue, spezifi-
sche Probleme stellt, die sich nicht vorausahnen lassen.
Die grossen, komplexen Sets sind nicht notwendiger-
weise auch die am schwersten zu bewaltigenden Auf-
gaben. Dazu z&hlt Trauner vielmehr Raume, die ihrem
Wesen nach bar jeder Individualitat sein mussten, de-
nen er aber immer wieder einen persdnlichen Charakter
einzuhauchen vermag: Hotelzimmer.

Trauners Arbeitsmethode sieht drei grundlegende Pha-
sen vor, als deren wichtigste er die erste, die der Re-
cherche, begreift. Seit der Zusammenarbeit mit Prévert
ist er daran gewdhnt, schon friih in den Schaffenspro-
zess, bestenfalls in das Drehbuchstadium, einbezogen
zu werden: bei der gemeinsamen Schauplatzsuche
liess sich der Dichter flir das Drehbuch inspirieren, wéh-
rend der Ausstatter Landschaften und Stadtbezirke stu-
dierte und mit dem Fotoapparat dokumentierte. In Trau-
nerfilmen, zumal wenn sie in Paris spielen, vollzieht sich
der Ubergang von realen Schauplitzen zu Studiobauten
nahezu bruchlos. Sein Auge ist unbestechlich — ein Film
wie DU RIFIFI CHEZ LES HOMMES registriert sehr prazise
in seinen Innen- und Aussendekorationen den architek-

.

LES PORTES DE LA NUIT Regie: Marcel Carné

tonischen Wandel im Paris der Nachkriegszeit — und
sein Authentizitdtsanspruch geht weiter tUber den bis in
die vierziger Jahre geltenden Hollywoodstandard hin-
aus, der sich mit einer “européischen Strasse” auf dem
Studiogelande begnligte, die — geringfligig umdekoriert
— gleichermassen als Szene in Wien, Paris oder Berlin
durchgehen konnte. In der zweiten Arbeitsphase kon-
kretisiert sich die Vorstellung, die Idee in der Zeichnung.
Trauners Selbstverstédndnis ist eher das eines Malers
denn das eines Architekten: seine Skizzen und Aquarell-
zeichnungen sind zuallererst lllustrationen, die er, eben-
so wie die Modellbauten, auch fur Schwarzweissfilme in
kraftigen Farben und extremen Perspektiven ausfihrt.
Oft wirken sie tduschend absichtslos, als wirde er bei
der Drehbuchinterpretation zunachst nur seiner eigenen
Phantasie freien Lauf lassen, um dann erst die des
Regisseurs und des Kameramannes zu befligeln. «Ab-
schussrampen fur die Traume der Regisseure» nannte
sein Freund Robert Doisneau sie. Aber auch dann,
wenn sich die Entwirfe von der endglltigen Realisie-
rung unterscheiden, nehmen sie die Gestalt und vor
allem die Atmosphare der Szenerie vorweg. So evoziert
das Graublau der Zeichnungen zu LES PORTES DE LA
NUIT ein Stimmungsbild der unmittelbaren Nachkriegs-
zeit: angesichts der Grisaille der morgendlichen Warte-
schlangen vor Lebensmittelgeschaften und den diste-
ren, Uberfullten Metrostationen finden sie nur wenig
Platz fir hoffnungsvoll leuchtende Farbstriche. In den
Skizzen der Wohndiele der Villa in FEDORA ist, bei aller
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LES ENFANTS DU PARADIS Regie: Marcel Carné

LE JOUR SE LEVE Regie: Marcel Carné

Politique des collaborateurs

Freiheit des Entwurfs, schon die Strenge des Raumes,
bis hin zur Anordnung der Kerzen und Fotorahmen auf
dem Klavier, erkennbar.

Bei seinem Umgang mit den Erzahlelementen Raum,
Licht und Bewegung hat er den Kamerablick nie aus
den Augen verloren. Billy Wilder schrieb ihm gar ein
“drittes Auge” zu, das es ihm ermdglicht, zu sehen, wie
ein Set spater auf der Leinwand aussehen wird.

Das Leinwandformat hat er meist schon mitgedacht;
seit den Mittfinfzigern sind seine Skizzen als Cinema-
scope-Ansichten angelegt. Auch den Lichteinfall und
die Position der Figuren hat er schon eingeplant, zumal
wenn sie dramaturgisch augenfallig sind: vergniigt hat
er bereits das blendende Monokel, mit dem Charles
Laughton in WITNESS FOR THE PROSECUTION Marlene
Dietrich auf die Probe stellt, in seinen Szenenentwurf
mit einbezogen. Die Figuren flgt er seinen Skizzen eher
aus der Lust am Beilaufigen hinzu. Oft sind sie farblich
kaum vom Hintergrund unterschieden, als wurde er sie
gleichsam in die Szene einblenden. Schllisselszenen
der spateren Filme ahnt er nur selten voraus, wenn er es
tut (wie im Fall der ersten Begegnung Audrey Hepburns
mit Gary Cooper, als sie in LOVE IN THE AFTERNOON
mitten in sein nachtliches Rendezvous hineinplatzt),
dann mit eiligen, fluichtigen Strichen. Denn vor allem
geht es ihm um Eines: Ansichten von Schauplatzen zu
schaffen, die geduldig auf das Schauspiel warten.

In der dritten Phase, der realistischen Ausfiihrung der
Zeichnungen, erweist sich der intime Bezug von Dekor
und Inszenierung. Innenrdume besitzen eine Offenheit,
die eine extreme Bewegungsfreiheit der Kamera zulas-
sen. Schwingtiiren, Durchgéange, offene Bogentiren la-
den zum Durchwandeln ein, lassen die Kamera in
AIMEZ-VOUS BRAHMS? die Atelierwohnung Ingrid Berg-
mans nach und nach erforschen, richten in Filmen wie
KISS ME STUPID und THE PRIVATE LIFE OF SHERLOCK
HOLMES den Blick in die Tiefe des Bildraumes. Wande,
von Durchreichen oder Milchglasfenstern durchbro-
chen, symbolisieren eher eine Abtrennung, als dass sie
die Raume wirklich voneinander isolierten. Lichte Rau-
me, wie beispielsweise der Speisesaal des Hotels in
LUMIERE D’ETE, lassen den Zuschauer die Landschaft
wahrnehmen und tragen zusétzlich, im Falle des zum
luftigen Reisebus umgebauten Erntewagens in VOYAGE-
SURPRISE der Offenheit, Unbestimmtheit des Reiseziels
Rechnung. Die Rue Casanova, Hauptschauplatz von
IRMA LA DOUCE, war so angelegt, dass die Kamera das
Dekor in einem Schwenk von 360 Grad aufnehmen
konnte. In WITNESS FOR THE PROSECUTION musste sich
Wilders Inszenierung der Gerichtsszenen nicht auf eini-
ge wenige Kamerapositionen beschrénken, denn die
aus solider dsterreichischer Eiche gefertigten Sitzbéanke
des “Old Bailey” waren beliebig verschieb- und verrtick-
bar. Das Problem, die Vielzahl verschiedener Schauplét-
ze eines Waldes auf kleiner Studioflache zu schaffen,
|6ste Trauner in JULIETTE OU LA CLE DES SONGES, in-
dem er echte, nicht transportable Baume mit solchen
aus Gips, deren Position sich vermittels Flaschenziigen
verstellen liess, kombinierte. Demgegeniber entstand
die Klaustrophobie des Zimmers von Jean Gabin in LE
JOUR SE LEVE gerade daraus, dass die vier Wande des
Sets unbeweglich waren wie die einer Todeszelle.

Trauners bekannteste Dekors sind zugleich auch seine
spektakularsten. Die Rekonstruktion des “Boulevard du
Crime” stellte wahrend der Dreharbeiten zu LES
ENFANTS DU PARADIS alle bislang Ublichen Anforderun-
gen an Material- und Personalaufwand in den Schatten.
Far THE APARTMENT forderte Wilder von ihm «das
grosste Buro aller Zeiten», welches die Verlorenheit des
Individuums in der Masse versinnbildlichen sollte. Sein
grandioses Bild des “Bauchs von Paris” schliesslich war
anlasslich der Dreharbeiten zu IRMA LA DOUCE die Insi-
derattraktion der Hollywoodstudios im Winter 1962/63
und wurde Uberdies von der franzdsischen Kritik als
«Quintessenz der gallischen Atmosphare» gerihmt.
Trauners Karriere ladsst sich durchaus auch als Ge-
schichte der |deen erzdhlen, die er gegen die Wider-
stédnde der Produzenten durchsetzen musste, angefan-
gen mit LE JOUR SE LEVE, bei dem er um jedes
zuséatzliche Stockwerk des abgelegenen Hauses kamp-
fen musste, denn er war Uberzeugt, dass sich die Isola-
tion des Helden nicht dramatisieren liesse, wenn er sich
nur im Parterre verschanzt.

Mit gleichem Recht kann man ihn indessen auch als
einen intimistischen Ausstatter bezeichnen, dessen
Handschrift sich in Marginalien und unaufdringlichen
Vorlieben offenbart. Tapeten, Polster verziert er zumeist
mit vertikalen Streifenmustern. Fensterscheiben sind
nur selten blosse Flachen, er unterteilt sie liebevoll
durch Streben, Leisten und Ornamente. Holzwande als
Raumteiler sind transparent, besitzen eine jagerzaun-
ahnliche Struktur, die Uberdies charakteristische Schat-

Die Arbeit des Filmbildners unter-
stutzt Drehbuch und Regie jedoch
vor allem, indem sie den Zuschauer
einen augenblicklichen Zugang zur
sozialen Stellung einer Person, zu
ihrem Geschmack und zu ihrer Psy-
chologie verschafft.

ten zu werfen vermag. Seine Zeichnungen und Bauten
beweisen einen Hang zu Speichenradformen, die sich —
halbiert — ideal fir Oberlichter und Tlrbogen eignen.
Und von Meerson hat er die Begeisterung flir echte
Pflastersteine ibernommen.

Man kann nicht umhin, die Genauigkeit zu bewundern,
mit der er einzelnen Details nachgeht: im ersten Akt von
IRMA LA DOUCE wiinscht sich die Titelheldin von ihrem
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Kleine Filmographie

Alexandre Trauner, geboren 3. 9. 1906 in Budapest

Filme als Assistent von Lazare Meerson:

1930

1931

1932

1933

1934

1935

1936

Filme in eigener Verantwortung als Art Director und Produk-

SOUS LES TOITS DE PARIS Regie: René Clair
DAVID GOLDER Regie: Julien Duvivier

JEAN DE LA LUNE Regie: Jean Choux

LE MILLION Regie: René Clair

LE BAL Regie: Wilhelm Thiele

LES CINQ GENTLEMEN MAUDITS Regie: Julien Duvivier
A NOUS LA LIBERTE Regie: René Clair
QUATORZE JUILLET Regie: René Clair

'AFFAIRE EST DANS LE SAC Regie Pierre Prévert
DANTON Regie: André Roubaud

CIBOULETTE Regie: Claude Autant-Lara

LE GRAND JEU Regie: Jacques Feyder

LAC AUX DAMES Regie: Marc Allégret

AMOK Regie: Fedor Ozep

FAUT REPARER SOPHIE Regie: Alexandre Ryder
ZOUZOU Regie: Marc Allégret

L'HOTEL DU LIBRE-ECHANGE Regie: Marc Allégret
PENSION MIMOSA Regie: Jacques Feyder
JUSTINE DE MARSEILLE Regie: Maurice Tourneur
LES BEAUX JOURS Regie: Marc Allégret
PRINCESSE TAM-TAM Regie: Edmond T. Gréville
LA KERMESSE HEROIQUE Regie: Jacques Feyder
AS YOU LIKE IT Regie: Paul Czinner

tions Designer:

1934
1936
1937

1938

1939
1940

1941
1942

1943
1944
1945
1946
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SANS FAMILLE Regie: Marc Allégret

VOUS N'AVEZ RIEN A DECLARER? Regie: Léo Joannon
LA DAME DE MALACCA Regie: Marc Allégret

DROLE DE DRAME Regie: Marcel Carné

GRIBOUILLE Regie: Marc Allégret

MOLLENARD Regie: Robert Siodmak

ENTREE DES ARTISTES Regie: Marc Allégret

HOTEL DU NORD Regie: Marcel Carné

QUAI DES BRUMES Regie: Marcel Carné

LE JOUR SE LEVE Regie: Marcel Carné

REMORQUES Regie: Jean Grémillon

SOYEZ LES BIENVENUS Regie: Jacques de Baroncelli
LE SOLEIL A TOUJOURS RAISON Regie: Pierre Billon
LUMIERE D’ETE Regie: Jean Grémillon

LES VISITEURS DU SOIR Regie: Marcel Carné

LE CIEL EST A VOUS Regie: Jean Grémillon

LES ENFANTS DU PARADIS Regie: Marcel Carné

LES MALHEURS DE SOPHIE Regie: Jacqueline Audry
LES PORTES DE LA NUIT Regie: Marcel Carné

REVES D’AMOUR Regie: Christian Stengel

1946
1948
1949

1950

19561

1962

1963
1954

1955

1956

19567

1959

1960

1961

1962
1963
1964

1966

1968

1969
1970

1971
1974
1975

1976
1977

1978
1979

1981
1982
1983

1984
1985

1986
1987
1988

VOYAGE-SURPRISE Regie: Pierre Prévert

OTHELLO Regie: Orson Welles

MANEGES Regie: Yves Allégret

LA MARIE DU PORT Regie: Marcel Carné

JULIETTE OU LA CLE DES SONGES Regie: Marcel Carné
LES MIRACLES N'ONT LIEU QU'UNE FOIS Regie: Yves
Allégret

TORTICOLA CONTRE FRANKENSBERG Regie: Paul
Paviot

THE GREEN GLOVE Regie: Rudolf Maté

LES SEPT PECHES CAPITAUX Episode LA LUXURE
Regie: Yves Allégret

HOBSON'S CHOICE Regie: David Lean

LA JEUNE FOLLE Regie: Yves Allégret

UN ACTE D’AMOUR Regie: Anatol Litvak

LAND OF THE PHARAOHS Regie: Howard Hawks

DU RIFIFI CHEZ LES HOMMES Regie: Jules Dassin
LA LUMIERE D’EN FACE Regie: Georges Lacombe
L'AMANT DE LADY CHATTERLEY Regie: Marc Allégret
THE HAPPY ROAD Regie: Gene Kelly

EN EFFEUILLANT LA MARGUERITE Regie: Yves Allégret
LOVE IN THE AFTERNOON Regie: Billy Wilder

SOIS BELLE ET TAIS-TOI Regie: Marc Allégret
WITNESS FOR THE PROSECUTION Regie: Billy Wilder
L’AMOUR EST EN JEU Regie: Marc Allégret

THE NUN'S STORY Regie: Fred Zinnemann

LE SECRET DU CHEVALIER D’EON Regie: Jacqueline
Audry

ONCE MORE WITH FEELING Regie: Stanley Donen
THE APARTMENT Regie: Billy Wilder

AIMEZ-VOUS BRAHMS? Regie: Anatole Litvak
ROMANOFF AND JULIET Regie: Peter Ustinov

PARIS BLUES Regie: Martin Ritt

ONE, TWO, THREE Regie: Billy Wilder

LE COUTEAU DANS LA PLAIE Regie: Anatol Litvak
GIGOT Regie: Gene Kelly

IRMA LA DOUCE Regie: Billy Wilder

BEHOLD A PALE HORSE Regie: Fred Zinnemann
KISS ME, STUPID Regie: Billy Wilder

HOW TO STEAL A MILLION Regie: William Wyler

THE NIGHT OF THE GENERALS Regie: Anatole Litvak
UPTIGHT Regie: Jules Dassin

LA PUCE A L'OREILLE Regie: Jacques Charon
PROMISE AT DAWN Regie: Jules Dassin

LES MARIES DE L’AN Il Regie: Jean-Paul Rappeneau
THE PRIVATE LIFE OF SHERLOCK HOLMES Regie: Billy
Wilder

THE IMPOSSIBLE OBJECT Regie: John Frankenheimer
THE MAN WHO WOULD BE KING Regie: John Huston
GRANDEUR NATURE Regie: Luis Garcia Berlanga
MONSIEUR KLEIN Regie: Joseph Losey

LA PREMIERE FOIS Regie: Claude Berri

FEDORA Regie: Billy Wilder

LES ROUTES DU SUD Regie: Joseph Losey

DON GIOVANNI Regie: Joseph Losey

THE FIENDISH PLOT OF DR. FU MANCHU Regie: Piers
Haggard

COUP DE TORCHON Regie: Bertrand Tavernier

LA TRUITE Regie: Joseph Losey

TCHAO PANTIN Regie: Claude Berri

VIVE LES FEMMES! Regie: Claude Confortes
SUBWAY Regie: Luc Besson

HAREM Regie: Arthur Joffé

AUTOUR DE MINUIT Regie: Bertrand Tavernier

LE MOUSTACHU Regie: Dominique Chaussois

LA NUIT BENGALI Regie: Nicholas Klotz

REUNION (LAMI RETROUVE) Regie: Jerry Schatzberg
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IRMA LA DOUCE Regie: Billy Wilder

Zuhéalter einen Haartrockner, den zu kaufen er jedoch
ablehnt; spater, als Jack Lemmon ihre Geschafte tber-
nommen hat, steht ein Haartrockner — von der Kamera
fast unbemerkt — in ihrem Schlafzimmer.

Details werden isoliert, um dann aber organisch im ge-
samten Dekor aufzugehen. Das Zerstéren eines kleinen
Sandgeféasses flihrt in LAND OF THE PHARAQOS zur
Schliessung der riesigen Grabkammern. Der Anblick
des in den Schrank eingeschlossenen Telefons ist in
FEDORA ein visueller Schock fur den Zuschauer, wird
bald darauf jedoch Indiz daflr, dass die Villa dem Film-
star zum Gefangnis geworden ist. Ein Paravent ist in der
Garderobe Arlettys in LES ENFANTS DU PARADIS illu-
striert mit Szenen aus dem Repertoire des Bihnenme-
lodrams, konkretisiert so flr einen Augenblick die Lie-
besgeschichten des Films, fligt sich aber auch nahtlos
in das Theaterambiente des Schauplatzes ein.

Die Arbeit des Filmbildners unterstitzt Drehbuch und
Regie jedoch vor allem, indem sie den Zuschauer einen
augenblicklichen Zugang zur sozialen Stellung einer
Person (man denke an den Torbogen vor Michel Simons
Haus in DROLE DE DRAME: bar jeder praktischen Funk-
tion, einfach nur ein Ausdruck burgerlichen Prestigewil-
lens), zu ihrem Geschmack (man denke an die Kunstre-
produktionen in Jack Lemmons Apartment im Film
gleichen Titels) und zu ihrer Psychologie (etwa der Wur-
zellosigkeit der ehemaligen Geliebten in DU RIFIFI CHEZ
LES HOMMES, die statt eines Kleiderschranks nur einen
mit Plastik (berzogenen Garderobenstander benutzt)
verschafft.

Das Dekor vermag Spannungen zu visualisieren, die im
Drehbuch angelegt sind, vor allem in den Szenarien
Préverts, in denen sich gegensatzliche Spharen reiben,
innere und aussere Rdume gleichermassen voneinan-
der abgesetzt werden. In REMORQUES kontrastiert Trau-
ners Ausstattung die Kontinuitdt der Ehe Jean Gabins
und Madeleine Renauds mit der Kurzfristigkeit der Be-
ziehung Gabins zu Michéle Morgan: die Wohnung des
Ehepaares ist voller die Gemeinsamkeiten demonstrie-
render Erinnerungsstlicke, das Hotelzimmer der Mor-
gan ist indessen nur zur Halfte eingerichtet, unbenutzte
Mobel stehen zwischen unausgepackten Koffern, ein
Teil des Raums wird renoviert. In QUAI DES BRUMES
ahnen Dekor und Licht schon die Bildsprache des film
noir voraus: Michel Simons Andenkenladen wirkt im
hellen Tageslicht wie eine kindliche Puppenstube, so

makellos rein wie die Weste ihres Besitzers; der Lager-
raum im Keller, in dem er mdglicherweise kurz zuvor
den Geliebten Micheéle Morgans ermordet hat, wird
gleichsam zum Schattenwurf seiner Existenz: halbaus-
gepackte Souvenirs liegen wahllos zerstreut zwischen
allerlei bric-a-brac in einem ansonsten verwahrlosten
Raum, der in ein bedriickendes Halbdunkel getaucht
ist. Die Sphéaren kdnnen freilich auch an einem Ort auf-
einandertreffen, sich gegenseitig anziehen. In AIMEZ-
VOUS BRAHMS? begegnet der junge Anthony Perkins
dem in der midlife crisis steckenden Paar Ingrid Berg-
man und Yves Montand in einem Nachtclub, dessen
Dekoration wie eine kalkulierte Mischung aus zeitge-
ndssischem Ambiente und antikisierenden Accessoires
(zum Beispiel dem Saulengelander, vor dem das Paar
sitzt) wirkt. In ONE, TWO, THREE schliesslich treibt Trau-
ner ein listiges Spiel mit den Polaritaten dieses Dreh-
buchprinzips: auf der Weltkarte in James Cagneys Biiro
ist die gesamte Ostliche Hemisphéare Uberhaupt nicht
eingezeichnet, denn dort gibt es ja auch keine Coca-
Cola-Handelsvertretung.

Jacques Prévert riihmte seine Bauten (in dem wahr-
scheinlich einzigen Gedicht, das je einem Filmausstat-
ter gewidmet wurde, «Décors») als «architecture imagi-
naire», als Traume aus Gips, Licht und Wind. Marcel
Carné hingegen glaubte, dass sich Trauner in erster
Linie vom Vorgefundenen, von der Realitét inspirieren
liess: einige Wochen nach Ende der Dreharbeiten zu LE
JOUR SE LEVE wurde er in der Nahe der Metrostation

WITNESS FOR THE PROSECUTION Regie: Billy Wilder

Stalingrad eines Hauses inne, das dem im Film Modell
gestanden haben musste. Tatséachlich flhlte sich Trau-
ner der Ausbeute seiner “repérages”, seiner fotografi-
schen Streifzlige, ebenso verpflichtet wie seiner eige-
nen Vorstellungskraft. In seinen Dekors lebt der Begriff
des poetischen Realismus fort, nicht nur weil er als
Ausstatter dieses schillernde Kapitel der franzdsischen
Tonfilmgeschichte mitgeschrieben hat. Sie sind poe-
tisch und realistisch zugleich, weil in ihnen die Wahrhaf-
tigkeit Uber den Naturalismus triumphiert. Und weil man
in ihnen den verschmitzten Stolz eines Félschers splrt,
der unzahlige filmische lllusionen durch die Authentizi-
tat seiner Dekors beglaubigt hat.

Gerhard Midding
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Gesprach mit Henry Bumstead

*Die Studioszenen sahen am besten
aus., einfach weil man da fur die
Kamera bauen kann®®

FILMBULLETIN: Mr. Bumstead, Sie debiitierten 1937 als
Assistent bei Paramount. Kénnen Sie uns zunéachst
etwas Uber lhre Lehrjahre dort erzéhlen?

HENRY BUMSTEAD: Ich hatte grosses Gliick, dass mich
Paramount direkt nach meinem Architekturstudium an-
nahm. Ich blieb dort vierundzwanzig Jahre lang. Von
Hans Dreier, dem Leiter des Art Department, habe ich
ungeheuer viel gelernt. Er war Deutscher, hatte bei der
Ufa gearbeitet und war ein wenig vom Bauhausstil be-
einflusst. Damals gab es Ubrigens ungemein viele Deut-
sche bei Paramount, das Studio war ein richtiges Refu-
gium fUr Filmemigranten: Lubitsch arbeitete da, Fritz
Lang, Ernst Fegté. Ich hatte das Geftihl, in Deutschland
zu sein! Damals hatten wir in den Studios den Luxus,
mit erstklassigen Leuten zusammenarbeiten zu kénnen;
das ist sicher bei vielen Production Designern heute ein
Manko. Denn, seien wir ehrlich: nur auf diese Weise
lernt man, indem man zuschaut, wie grossartige Leute
arbeiten und Probleme l6sen.

Hans Dreier schulde ich viel, er hat meine Karriere und
mein Leben ungeheuer beeinflusst. Das Art Department
fihrte er mit geradezu militdrischer Strenge: man
musste jeden Tag in Anzug und Krawatte zur Arbeit
erscheinen. Er war ein harter Zuchtmeister, aber ein
exzellenter Lehrer. In Amerika haben wir eine Redensart,
die sein Arbeitstemperament sehr gut beschreibt: «Sink
or swim!» Nachdem ich die Arbeit an meinem ersten
grossen Film beendet hatte, rief er mich in sein Buro:
«Nur weil Sie einen Film beendet haben, glauben Sie nur
nicht, dass Sie nun alles schaffen kénnen!» Auf diese
Weise schaffte er es, dass man immer aufmerksam
blieb. Man lernte aus den Fehlern, die man bei einem
Film gemacht hatte, und bemtihte sich, beim nachsten
Film nicht in die gleiche Falle zu tappen. Was ich beson-
ders an ihm schatzte, war, dass er, wenn er an einem
Dekor etwas auszusetzen hatte, dies nie vor der Crew
sagte — er holte einen immer in sein BUro, wenn er etwas
kritisieren wollte. Ein wirklicher Gentleman. Zudem
hatte man damals schon grosse Freiheit bei der Arbeit,
denn es gab nur wenige Regisseure, die sich fur die
Ausstattung interessierten beziehungsweise lberhaupt
etwas davon verstanden.

FILMBULLETIN: Zwei Regisseure stellten da sicher eine
Ausnahme dar, weil sie selbst als Ausstatter begonnen
hatten: Mitchell Leisen ...

HENRY BUMSTEAD: ... und Alfred Hitchcock.
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FILMBULLETIN: Nahm Leisen grossen Einfluss auf die
Ausstattung seiner Filme?

HENRY BUMSTEAD: Manchmal hatte er eigene Vorstel-
lungen darlber, wie ein Dekor aussehen sollte. Und
meist waren das sehr gute Ideen, denn er hatte als
Ausstatter bei Cecil B. DeMille sehr viel gelernt. Mitch
verstand vor allem sehr viel von Kostiimen. Ein wunder-
barer, sehr unterschéatzter Regisseur: Wenn Sie sich sei-
ne Filme anschauen, merken Sie sehr schnell, wie stil-
voll und elegant sie sind. Er verstand es auch,
Schauspieler zu fiihren. Viele Schauspielerinnen haben
fur seine Filme Oscars bekommen.

FILMBULLETIN: Wie genau waren Hitchocks Vorstellun-
gen Uber die Dekors in seinen Filmen?

James Stewart in VER




James Stewart mit Kim Novak in VERTIGO

HENRY BUMSTEAD: Er gehorte natirlich zu den Regis-
seuren, die sehr genau wussten, wieviel ein Art Director
zum Gelingen eines Films beitragen kann. Heute ist das
etwas anders, das Fernsehen hat sehr stark dazu beige-
tragen, Sichtweisen und Geschmacker zu veréandern.
Ich habe vier Filme mit Hitch gemacht, und es fiel mir
auf, dass es in jedem vielleicht zwei oder drei Szenen
gab, auf die er besonderen Wert legte. Diese Szenenbil-
der musste man dann detailgetreu nach seinen Vorstel-
lungen gestalten. Da er selbst als Ausstatter angefan-
gen hatte, gab er mir oft Skizzen und Rohentwurfe.
Seltsam genug, aber den Rest des Films Uberliess er
dann mir. Ich suchte die Schauplatze aus, wozu er nie
grosse Lust hatte. Er warf immer nur einen kurzen Blick
auf die Fotos, die ich bei der Motivsuche geschossen
hatte. Aber wenn Hitchcock etwas missfiel, dann blieb
man nicht mehr lang bei dem Film. Ich hatte Gllck:
offenbar stellte ihn meine Arbeit immer zufrieden.
FILMBULLETIN: Auf welche Szenen legte er denn bei-
spielsweise in VERTIGO grossen Wert?

HENRY BUMSTEAD: Zunachst einmal interessierte ihn die
Eroffnungssequenz, in der Jimmy Stewart in die Stras-
senschlucht hinunterblickt. Wir suchten downtown Los
Angeles nach einer geeigneten Strasse, fanden aber
keine, da damals die Hauser wegen der Erdbebenge-
fahr nicht sehr hoch gebaut wurden, allenfalls dreizehn,
vierzehn Stockwerke hoch. Den Effekt, den Hitchcock
sich vorstellte, konnten wir auf diese Weise nicht erzie-
len. Also war ich gezwungen, mit dem zu arbeiten, was
wir “falsche Perspektive” nennen, um den Eindruck zu
erwecken, dass Jimmy Stewart sich auf dem Dach ei-
nes vierzigstdckigen Geb&udes befindet.

Die Turmsequenz beschéftigte ihn natlrlich ebensosehr.
Wir schauten uns die Mission in San Juan Batista an,
aber dort gab es keinen Kirchturm. Deshalb wurde er als
Mattezeichnung in das Bild mit eingefiigt. Die Innende-
koration baute ich dann im Studio.

Wichtig war ihm auch Jimmy Stewarts Apartment. Aber
nicht dessen Einrichtung, sondern dessen Lage in San
Francisco. Er bestand darauf, dass man von der Woh-
nung aus den Coit Tower im Hintergrund sehen konnte.
Ich fand dann eine Wohnung im Chinesenviertel, deren
Einrichtung ich vollig umdekorieren musste. Aber im-
merhin lag sie so, dass man von der Tur aus den Turm
sehen konnte. «Und wissen Sie, weshalb mir der Turm

so wichtig ist?» vertraute er mir eines Tages an, «weil er
ein Phallus-Symbol ist!» (lacht)

Noch heute sehen sich viele junge Art Directors VERTI-
GO an und denken, der ganze Film sei on location
gedreht. Das Gegenteil ist der Fall: wir haben fast alles
nachgebaut! Obwohl es beispielsweise ein wirkliches
Restaurant namens “Ernie’s” gab, bauten wir unser ei-
genes, um die Sequenz bequemer drehen zu kénnen.
Sogar die Fassade des Restaurants bauten wir, nur fir
eine kurze Einstellung, in der man Jimmy Stewart her-
eingehen sieht. Die beiden Briider, denen es damals
gehdrte und die als Barmixer auch kurz im Film auftau-
chen, wollten, dass wir bei ihnen drehen. Aber wir
wussten, was fur ein Chaos wir dann dort hinterlassen
hatten.

VERTIGO Regie: Alfred Hitchcock

Ein, zwei Jahre nach Ende der Dreharbeiten gingen
meine Frau und ich dann einmal zu “Ernie’s” und
wurden von den Besitzern freudestrahlend empfangen:
der Film war ein Riesengeschéft fiir sie geworden, sie
hatten mindestens eine Million mehr Umsatz, weil jeder
an dem Tisch sitzen wollte, an dem Kim Novak und
James Stewart im Film gesessen hatten. So erzéhlten
sie jedem Gast, er wiirde genau an diesem Tisch sitzen.
Das war ein sehr witziger Abend flr mich und meine
Frau: wir sassen inmitten von lauter Paaren, die glaub-
ten, sie sdssen am VERTIGO-Tisch! (lacht)

FILMBULLETIN: Wie vertrug sich Hitchcocks Unwillen, on
location zu drehen, mit Filmen wie THE MAN WHO KNEW
TOO MUCH und TOPAZ, die von einem standigen Schau-
platzwechsel leben?

HENRY BUMSTEAD: Es stimmt schon: Hitchcock lang-
weilte sich on location, deshalb drehten wir nur Aussen-
aufnahmen an den realen Schauplatzen. Er wollte im-
mer schnell nach Hollywood zuriick, denn er schatzte
die Bequemlichkeit der Studioarbeit. Das marokkani-
sche Hotel, das Restaurant in THE MAN WHO KNEW TOO
MUCH haben wir alles im Studio rekonstruiert. Ich
brachte dazu Stoffe und Requisiten von den Schauplat-
zen mit. Diese Arbeitsweise war mir nicht unlieb, denn
sie entsprach der Art, wie wir friher gearbeitet hatten.
Ich glaube, ich drehte meinen ersten Film erst 1952 on
location. Das war in Paris, ich glaube, wir drehten Aus-
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senaufnahmen flr einen Bing-Crosby-Film. In den Fiinf-
zigern anderte sich das. Kurz danach flogen wir nach
Tokyo, um THE BRIDGES AT TOKO RI zu drehen.

Ich glaube dennoch, es war eine gréssere Herausfor-
derung, alles im Studio zu drehen. Wir konnten alles auf
den Kamerablickwinkel hin konstruieren und kontinuier-
licher arbeiten, weil alle Schauplatze beieinander lagen.
Noch heute bemiihe ich mich darum. Vor einigen Jahren
drehten wir Teile von THE CONCORDE - AIRPORT 1979 in
Paris, etwa zwei, drei Wochen lang. Eine Szene stellten
wir aber doch im Studio nach, eine Cafészene. Selbst
der Regisseur David Lowell Rich stimmte mir zu: das
war die beste Paris-Szene. Wir konnten die parkenden
Autos und Wanddekorationen genau so plazieren, wie
wir es wollten. Bei THE STING war es ebenso: in Chicago
fanden wir einige der alten Schauplétze aus den dreissi-
ger Jahren einfach nicht mehr, nur der Stidbahnhof erin-
nerte noch an die Zeit damals. Der Regisseur George
Roy Hill war erst strikt dagegen, auf dem back lot von
Universal zu drehen. Als der Film fertig war, musste er
mir dann aber zustimmen: die Studioszenen sahen am
besten aus, einfach weil man da fur die Kamera bauen
kann.

FILMBULLETIN: Zurlck zu THE MAN WHO KNEW TOO
MUCH: wo wurden die Szenen in der Royal Albert Hall
gedreht?

HENRY BUMSTEAD: Nun, die Totalen drehten wir natlr-
lich vor Ort, die Nahaufnahmen in Hollywood. Ein paar
Details musste ich in der Albert Hall hinzubauen, bei-

SAME TIME NEXT YEAR Regie: Robert Mulligan
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spielsweise die kleine Treppe, die wir fir die Szene
unbedingt brauchten und die dort nicht existierte. So
verhielt es sich mit etlichen Realschauplatzen in Lon-
don: Uberall habe ich bauliche Details hinzugefligt oder
verandert. Und dann rief mich Hitchcock an und sagte,
es sei doch allméhlich Zeit heimzukehren! Ich sollte die
nachste Maschine in die Staaten nehmen und die De-
kors in Hollywood nachbauen. Glicklicherweise hatte
ich schon einige Entwirfe zuriickgeschickt, und wir
konnten uns im Studio rasch an den Bau der Szenenbil-
der begeben. Ich hatte schon eine Vorahnung gehabt,
denn so etwas passierte einem mit Hitch immer wieder.
FILMBULLETIN: Wie haben Sie denn fir TOPAZ die kuba-
nischen Schaupléatze recherchiert?

HENRY BUMSTEAD: Damals gab es einen franzdsischen
Fotografen, der nach Kuba einreisen durfte. Von ihm
bekamen wir sehr viel Anschauungsmaterial. Ausser-
dem hatten wir einen technischen Berater verpflichtet,
der viele Jahre auf Kuba gelebt hatte. Dessen Erinne-
rungen waren sehr hilfreich. Teils haben wir uns also auf
Recherchen verlassen, teils auf meine Vorstellungskraft.
Ich erinnere mich, dass wir auch hier viel mit falschen
Perspektiven gearbeitet haben: den vorderen Teil eines
Dekors haben wir massstabgetreu gebaut, den hinteren
immer kleiner, der Fussboden stieg immer mehr an, die
Decke bauten wir immer niedriger. Als Statisten haben
wir fir den Hintergrund Zwerge genommen. Das
machte den grossten Spass bei der Arbeit mit Hitch-
cock: man konnte viel mit Tricks arbeiten.

TOPAZ war ein Projekt, das mich vor viele Probleme
stellte. Ich entsinne mich, dass ich eigentlich George
Seaton als Ausstatter des ersten AIRPORT zugeteilt war,
dann erfuhr ich von Lew Wasserman, dem Chef der
Universal, dass Hitchcock mich unbedingt haben woll-
te. Wir mussten augenblicklich zur Motivsuche aufbre-
chen, zunachst nach Kopenhagen. Die Zeit dréangte,
weil der Roman gerade herausgekommen war und das
Studio noch von dessen Bestsellererfolg profitieren
wollte. Ich hatte tbrigens den Eindruck, dass Hitch den
Film nicht machen wollte. Es ist dann auch keiner seiner
besten Filme geworden. Ein sehr schwieriger Film: ich
arbeitete ganz allein, war mein eigener Requisiteur,
Dekorateur und so weiter. Als wir in New York ankamen,
stellten wir fest, dass es das “Hotel Theresa”, in dem
Castro zur Zeit der Romanhandlung abgestiegen war,
nicht mehr gab. Das Geb&ude gehdrte nun einer Versi-
cherungsgesellschaft.

Das Gebdude lag mitten in Harlem, und die Polizei
wollte uns dort nicht drehen lassen, bei Tag nicht und
erst recht nicht in der Nacht. Also fuhren Hitch und ich
versteckt in einem alten, verbeulten Chevrolet durch
Harlem, und er zeigte mir architektonische Details, die
ihm gefielen. Mir reichte diese eine undercover-Motiv-
suche jedoch noch nicht, ich fuhr spater noch einmal
dorthin und machte ein paar Aufnahmen vom ehemali-
gen Hotel. Ich stiess sogar auf Fotos, auf denen man
sehen konnte, wie das Hotel friiher ausgesehen hatte.
Das Hotel bauten wir auf dem back lot von Universal
nach, und fir die Szene, in der Castro auf dem Balkon
erscheint, haben wir einen grossen Teil des Bildes mit
Hilfe einer Matte-Zeichnung gestaltet.

FILMBULLETIN: Die Matte-Zeichnungen stammten von
Albert Whitlock, nicht wahr?



THE GREAT WALDO PEPPER Regie: George Roy Hill

Sicher, das ist eine unserer Haupt-
aufgaben: dem Film einen einheit-
lichen look zu geben. Aber das
empfinde ich in vielen Filmen
heutzutage als sehr problema-
tisch: oft weiss ich gar nicht, wo
wir uns gerade befinden. Die
Dekors sehen so gleich aus ...
Sind wir nun in ihrem Apartment
oder in seinem?

HENRY BUMSTEAD: Ja, ich habe haufig mit Albert gear-
beitet, und nun arbeite ich mit zwei Schilern, denen er
seine Firma Uberliess: Sid Dutton, der die Zeichnungen
anfertigt, und Bill Taylor, einem Kameramann. Die bei-
den sind sehr talentiert. Ihre Firma heisst jetzt “lllusion
Art”, und wir haben sie erst kirzlich fir CAPE FEAR
verpflichtet. Aber noch einmal zuriick zu TOPAZ: das
war einer der schwierigsten Filme, an denen ich je mit-
gearbeitet habe. Einmal wegen des Zeitdrucks und
dann wegen der Vielzahl verschiedener Schauplatze.
Das waren zum Teil sehr komplizierte Dekors, nicht ein-
fach moderne Alltagsarchitektur, sondern historische
Bauten in Frankreich etcetera, lauter Dinge, die man mit
grosser Akkuratesse rekonstruieren musste. Und dann
wurden so viele Szenen und Schauplatze einfach her-
ausgeschnitten.

FILMBULLETIN: Ist es bei einem Film mit haufigem
Schauplatzwechsel — ich denke dabei nicht nur an die
Hitchcocks, sondern auch an A LITTLE ROMANCE von
George Roy Hill, dessen Drehorte beinahe Uber ganz
Europa verteilt sind — Ihre vordringlichste Aufgabe, eine
visuelle Geschlossenheit herzustellen?

HENRY BUMSTEAD: Sicher, das ist eine unserer Haupt-
aufgaben: dem Film einen einheitlichen look zu geben.
Aber das empfinde ich in vielen Filmen heutzutage als
sehr problematisch: oft weiss ich gar nicht, wo wir uns
gerade befinden. Die Dekors sehen so gleich aus ...
Sind wir nun in ihrem Apartment oder in seinem? Des-
halb bemuhe ich mich, jeden Dekor anders aussehen zu

HIGH PLAINS DRIFTER Regie: Clint Eastwood

lassen. Er muss nattirlich realistisch wirken, aber gleich-
zeitig auch unterscheidbar von den anderen. Hitchs
letzter Film, FAMILY PLOT, ist ein gutes Beispiel dafr.
Wir hatten eine Besprechung, in der es um die verschie-
denen Autos geht, die in der Geschichte ja eine grosse
Rolle spielen. Hitch war die Farbe der jeweiligen Autos
egal, ihm kam es nur darauf an, dass man sofort wuss-
te, wessen Wagen man sah. Das weisse Auto sollte man
sofort mit Barbara Harris und Bruce Dern verbinden,
beim griinen sollte man sofort an deren Gegenspieler
denken. Solche augenblicklichen Unterscheidungen
sind sehr wichtig.

FILMBULLETIN: Besonders wichtig ist es wahrscheinlich,
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anonyme Raume wie Hotelzimmer voneinander zu un-
terscheiden.

HENRY BUMSTEAD: Ja. Bei THE MAN WHO KNEW TOO
MUCH war das aber zum Beispiel recht einfach, denn
die Hotels befanden sich auf zwei unterschiedlichen
Kontinenten. Eines war das “Hotel de la Mamoumia”,
wenn ich mich recht erinnere, das andere war in Lon-
don. Ich sah mir einfach das marokkanische Hotel an
und machte einige Fotos. Nach diesen Vorgaben konnte
ich ohne Schwierigkeiten einen Raum gestalten, der
seinen ganz eigenen Charakter hatte und mit dem Lon-
doner Hotelzimmer nicht verwechselt werden konnte.
FILMBULLETIN: In einer der witzigsten Szenen von THE
MAN WHO KNEW TOO MUCH entsteht die Komik gerade-
wegs aus der Ausstattung: ich denke an die Szene mit
dem Tierpraparator. War sie schon detailliert im Dreh-
buch festgelegt?

HENRY BUMSTEAD: Nun, der Dialog lag nattrlich schon
fest. Wieviel Freiheit mir das Buch bei der Dekoration
liess, kann ich nicht mehr genau sagen. Das ist finfund-
dreissig Jahre her! Aber die Szene davor mochte ich
noch viel lieber, denn sie illustriert Hitchcocks Suspense-
technik. Hitch hat sie als subjektive Einstellung Stewarts
gedreht. Er geht zu dem Geschaft, und im Hintergrund
hort er Schritte, die ihm folgen. Am Ende der Szene
dreht er sich um, und man erwartet, einen Mdérder zu
sehen. Tatsachlich sieht man aber nur eine friedliche,
menschenleere Strasse. Hitchs Filme besassen auch
deshalb so viel Spannung, weil er den Humor geschickt
dosierte.

FAMILY PLOT Regie: Alfred Hitchcock

FILMBULLETIN: Eine der spektakularsten Requisiten in
den Hitchcock-Filmen ist der Kronleuchter in FAMILY
PLOT.

HENRY BUMSTEAD: Nun, flr mich ging es einfach nur
darum, eine bestimmte Art von Kronleuchter zu finden,
die Hitchs Vorstellungen entsprach. Der Kronleuchter ist
ja in jeder Szene gegenwartig, die im Haus von Karen
Black und William Devane spielt. Ich erinnere mich,
dass wir diesen Dekor anders gebaut haben als tblich.
Flr gewdhnlich hatte man die beiden Stockwerke ge-
trennt, hatte sie als zwei verschiedene Dekors neben-
einander gebaut. In diesem Fall schien es mir jedoch
wichtig zu sein, beide Stockwerke Ubereinander zu bau-
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en, weil der Kronleuchter hdufig im Bild sein sollte und
wir am Ende auch zu ihm hochschwenken.

Bei jedem Hitchcock-Film hatte ich einen anderen set
decorator. Fir FAMILY PLOT hatten wir dieses wunder-
schéne Haus ausgestattet, aber Hitch kam nur herein,
schaute sich die Einrichtung an und ging fort, ohne eine
Silbe zu sagen. Der neue set decorator war ganz ver-
stort: «Warum lobt er uns nicht?» Ich nahm ihn beiseite:
«Von Hitch wirst du nie ein Lob héren. Wenn ihm etwas
nicht geféllt, dann wird er es sagen. Keine Sorge, er
mochte das Haus. Sonst hétte er etwas gesagt.»
FILMBULLETIN: Wer traf bei den Hitchcock-Filmen die
Entscheidungen Uber die Farbgebung?

HENRY BUMSTEAD: Zu einem grossen Teil ich, denn sie
berihrte ja alle Aspekte meiner Arbeit: die Schauplatz-
suche, die Abstimmung der realen Schauplatze mit den
gebauten Dekors, die Tapetenauswahl etcetera.

Ich finde, ein gutes Beispiel fir die Verwendung von
Farbe ist THE STING. George Roy Hill fragte mich:
«Bummy, du kannst dich doch noch sehr genau an die
Depressionséra erinnern» — tatsachlich war das die Zeit,
in der ich aus der Schule kam und auf die Universitat
ging — «Welche Farben hast du da vor allem vor Augen?»
Das waren vornehmlich Brauntdne; natlrlich gab es
damals alle moglichen Farben, aber Braunténe herrsch-
ten in meiner Erinnerung vor. Die Zeit war eintonig.
George gefiel diese Idee, ebenso wie Bob Surtees, un-
serem Kameramann. Das gab dem Film diesen zeitge-
ndssischen look.

FILMBULLETIN: Demgegeniber weist THE FRONT PAGE,
der etwa zur gleichen Zeit spielt, eine etwas andere
Farbgebung auf.

HENRY BUMSTEAD: Naturlich bemUihe ich mich zu vari-
ieren. Allerdings behaupten viele meiner Kollegen, sie
kénnten meine Filme daran erkennen, dass ich sehr
viele Beigetdne verwende und dartiber hinaus nur wenig
Farbe einsetze. Die Farbe bleibt meist den Stoffen, M6-
beln oder Kostliimen vorbehalten. Heutzutage sehe ich
sehr viele Filme, die meiner Ansicht nach zu bunt sind.
Das kann sehr verwirrend fir den Zuschauer sein. Na-
tarlich héangt das immer vom Film ab: bei einem Zirkus-
film ist das o.k. ... Ich aber bemihe mich, die Farbe in
meinen Filmen sehr gedampft zu halten.

FILMBULLETIN: Mit einer bezeichnenden Ausnahme:
HIGH PLAINS DRIFTER, in dem ...

HENRY BUMSTEAD: ... ich eine ganze Stadt rot anmalen
musste! (lacht)

FILMBULLETIN: Was bedeutet es fiir einen Ausstatter,
wenn ein Set dem Publikum derart bewusst wird, soviel
Aufmerksamkeit auf sich zieht?

HENRY BUMSTEAD: Nun, das war ein wichtiger Teil der
Geschichte. FUr mich ging es nur darum, einen Rotton
zu finden, der sich gut fotografieren liess. Solche Dinge
spricht man nattirlich genau mit dem Regisseur - in
diesem Fall Clint Eastwood — und dem Kameramann -
das war ubrigens Bruce Surtees, der Sohn von Bob
Surtees, den ich eben erwahnte — ab. Ich arbeite Ubri-
gens gerade wieder mit Clint Eastwood zusammen, wir
bereiten einen neuen Western vor. Am Tag vor meinem
Abflug hierher war ich noch in Calgary, in Kanada, wo
ich vom Hubschrauber aus Schauplatze ausgesucht
habe. Um ehrlich zu sein, ich bin etwas nervos dartiber,
hier zu sein und nicht dort. Denn ich habe mir etwas

THE FRONT PAGE Regie: Billy Wilder

KISS ME STUPID Regie: Billy Wilder
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ausgedacht, von dem ich hoffe, dass das Team es ver-
wirklichen kann. Ich moéchte, dass die Hauptstrasse der
Stadt nicht flach verlauft, sondern einen Htigel hinauf.
Das ware einmal etwa anderes in einem Western, vor
allem deshalb, weil es der Kamera viel reizvollere Mog-
lichkeiten eroffnet.

FILMBULLETIN: Haben Sie eine Vorliebe flir die Arbeit an
Farbfilmen? Selbst in den flnfziger Jahren haben Sie an
vergleichsweise wenigen Schwarzweissfilmen mitgear-
beitet.

HENRY BUMSTEAD: Ich misste eine Liste meiner Filme
durchgehen, um lhre Vermutung zu Uberprtifen ... Ich
glaube, TO KILL A MOCKINGBIRD war mein letzter
Schwarzweissfilm. Auf ihn bin ich sehr stolz, nicht nur
weil ich den Oscar fiir die Ausstattung erhalten habe.
Ein weiterer Schwarzweissfilm, auf den ich stolz bin, ist
COME BACK, LITTLE SHEBA. Das war ein ganz wunder-
barer Film, vor allem, weil wir den grossartigen James
Wong Howe als Kameramann verpflichtet hatten. Auf
den Film waren wir alle sehr stolz, auch Hal Wallis, unser
Produzent. Ein phantastischer Produzent Ubrigens, mit
dem ich bestimmt ein Dutzend Filme gemacht habe. Er
hatte ein GespUr dafir, die richtigen Leute flr einen Film
zusammen zu holen.

FILMBULLETIN: Das war noch bei Paramount, nicht
wahr?

HENRY BUMSTEAD: Ja. Paramount verliess ich erst 1961
und ging dann zu Universal. Dort blieb ich zweiund-
zwanzig Jahre lang, seither arbeite ich als freischaffen-

THE STING Regie: George Roy Hill
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Viele meiner Kollegen behaupten,
sie kénnten meine Filme daran
erkennen, dass ich sehr viele
Beigeténe verwende und dariiber
hinaus nur wenig Farbe einsetze.
Die Farbe bleibt meist den Stof-
fen, Mébeln oder Kostiimen vor-
behalten. Heutzutage sehe ich
aber sehr viele Filme, die meiner
Ansicht nach zu bunt sind. Das
kann sehr verwirrend fiir den
Zuschauer sein.

der Produktionsdesigner. Es ist vielleicht kein Zufall: ich
habe die Studios jeweils immer wéhrend eines Schau-
spielerstreiks verlassen. Paramount wollte sich nicht mit
der Gewerkschaft einigen, da ging ich. Universal habe
ich verlassen, als ich anfangen sollte, an THE BEST LITT-
LE WHOREHOUSE IN TEXAS mit Colin Higgins als Regis-
seur zu arbeiten. George Roy Hill drehte THE WORLD
ACCORDING TO GARP, und das schien mir der viel inter-
essantere Film zu werden.

FILMBULLETIN: Es ist erstaunlich, dass Universal derart
lange ein festes Art Department aufrecht erhielt. Lag
das an ihrer Fernsehproduktion?

HENRY BUMSTEAD: Genau. In schlechteren Zeiten habe
ich fir das Studio dann auch einige Fernsehfilme aus-
gestattet. Das war Anfang der Siebziger.

FILMBULLETIN: Eine lhrer schénsten Arbeiten aus der
Universal-Periode finde ich THE WAR LORD, insbeson-
dere den Turm, der die Charlton-Heston-Figur so treff-
lich charakterisiert, schatze ich sehr.

HENRY BUMSTEAD: Ja, auf den war ich selbst sehr stolz:
ein Turm aus dem elften Jahrhundert. Im Erdgeschoss
die Stallungen, im ersten Stock die Kiiche, im zweiten
der Speisesaal, dartiber die Wohn- und Schlafraume.
Chuck Heston hatte gerade in Spanien einen histori-
schen Film an Originalschaupléatzen gedreht. Ich glau-
be, es war EL CID. Er sagte zu mir: «Ich wusste gar nicht,
dass wir so etwas hier in Hollywood derart getreu nach-
bauen kénnen!» Ich erwiderte: «Machst du Witze? Wir in
Hollywood kénnen alles bauen!» (lacht)

Aber THE WAR LORD ist nicht so gut, wie er hatte sein
kénnen. Nachdem Franklin Schaffner den Film abge-
dreht und geschnitten hatte, setzten sich die studio
executives zusammen und schnitten den Film um.
Schaffners cut war eindeutig besser. Ich finde, der
Schnitt muss den Vorstellungen einer einzigen Person



entsprechen, da durfen sich andere nicht einmischen.
Deshalb legen ja auch Regisseure wie Hitchcock oder
George Roy Hill so viel Wert darauf, dass ihnen im
Vertrag der final cut zugesichert wird.

FILMBULLETIN: Was war fur Sie bei einem Film wie THE
WAR LORD wichtiger: die Atmosphére der Dekoration
oder ihre historische Authentizitat?

HENRY BUMSTEAD: Die Recherche macht natirlich den
grossten Spass, vor allem bei einem historischen Stoff.
Hinzu kommt, dass jeder Film ganz unterschiedliche
Probleme stellt. Wenn man gerade einen Western abge-
dreht hat und gleich darauf einen Film wie THE CON-
CORDE - AIRPORT 1979 macht, gehdért die Recherche zu
den spannendsten und wichtigsten Arbeitsphasen.
FILMBULLETIN: Schaffner gehdrte zu einer neuen Regis-
seursgeneration: wie viele seiner Kollegen kam er vom
Fernsehen. Hatten diese Regisseure, die vom Live-TV
kamen, eine andere Herangehensweise?

HENRY BUMSTEAD: Mulligan, Hill, Lumet, Frankenheimer,
Ralph Nelson, sie alle kamen aus einer wunderbaren
Schule. Das Live-Fernsehen ist ja ein wenig mit dem
Theater zu vergleichen. Aber ihre Herangehensweise
war nicht ungewohnlich. lhnen war klar, dass sie Filme
fir die grosse Leinwand machten. Wie man bei uns
sagt: «Nun sitze ich im Fahrersitz!» Den meisten Regis-
seuren wird schnell klar, dass sich das Kino von allen
anderen Medien unterscheidet. Bei COME BACK, LITTLE
SHEBA kamen beispielsweise der Regisseur und die
Hauptdarstellerin, Shirley Booth, direkt von der Bihne.
Aber allen war klar: nun machen wir einen Film. Ein
Regisseur, mit dem ich grosse Schwierigkeiten hatte,
war Howard Zieff. Der Film hiess HOUSE CALLS, eine
Komddie mit Walter Matthau und Glenda Jackson. Zieff
kam aus der Werbung, und das war eine ganz andere
Schule. Er wollte immer nur eine Kameraposition und
arrangierte standig die Requisiten um. Er wollte schnell
arbeiten und vergass darlber die sorgféltige Vorberei-
tung einer Szene.

FILMBULLETIN: Bleiben wir noch ein wenig bei der Fern-
sehgeneration. Einer der Regisseure, mit denen Sie am
haufigsten zusammenarbeiteten, ist George Roy Hill.
HENRY BUMSTEAD: SLAUGHTERHOUSE 5 war der erste
Film, den ich fUr ihn ausgestattet habe. Ich machte
gerade Ferien, in Oregon, als mich ein Anruf vom Studio
erreichte: ob ich nicht seinen neuen Film ausstatten
koénne? Ich hatte George schon immer bewundert und
ergriff deshalb augenblicklich die Gelegenheit. SLAUGH-
TERHOUSE 5 ist nach wie vor mein Lieblingsfilm. Vor
einem Jahr etwa sollte ich in Australien einen Vortrag
vor Studenten halten, und sie fragten mich nach mei-
nem eigenen Favoriten. Ich sagte: «Das ist ein Film, von
dem Sie alle sicher noch nie gehért haben.» Aber sie
kannten ihn nicht nur, sie stimmten mir sogar applaudie-
rend zu. Das ist ein wenig Uberraschend, wenn man
bedenkt, dass er damals als “Kunstfilm” galt und nur in
wenigen Kinos gezeigt wurde.

Der Film war eine grosse Herausforderung. Wir suchten
Schauplatze, die Ahnlichkeit mit dem bombardierten
Dresden hatten. Wir fuhren deshalb vor allem in Erdbe-
benregionen wie Jugoslawien, Rumanien und Ungarn.
In der N&he von Prag wurden wir flindig. Die Dresden-
Bauten entstanden wahrend funf eiskalter Winter-
monate. Es war so kalt, dass wir die Farbe erhitzen

mussten, damit sie uns nicht einfror. Immer wenn ich
zum Set hinausfuhr, nahm ich eine Flasche Brandy mit,
was der Crew sehr gefiell Uberhaupt war die Zusam-
menarbeit mit den Tschechen grossartig. Tatsachlich
drehten wir auch etliche Innenaufnahmen in Prag, den
Rest dann in Minneapolis und Hollywood. Wir hatten
einen wunderbaren Kameramann, der spater haufig mit
George arbeitete und vor einigen Jahren AMADEUS foto-
grafierte: Miroslav Ondricek.

Was Sie vielleicht nicht wissen: ich spiele auch eine
kleine Rolle in SLAUGHTERHOUSE 5: Elliott Rosewater,
den Mann im Bett nebenan, als Billy nach der Elektro-
schocktherapie in der Irrenanstalt aufwacht!

Es war Georges Idee, diese kleine Rolle mit mir zu

e

THE WORLD ACCORDING TO GARP Regie: George Roy Hill

besetzen. Das hat mich ziemlich nervés gemacht, ich
nahm sogar ein paar Beruhigungstabletten vor den
Dreharbeiten. Ich muss lhnen sagen, wenn man die
Klappe und “Action!” hért, ist das erst einmal ein ziem-
licher Schock und man vergisst seine Dialogzeilen!
FILMBULLETIN: Jetzt erinnere ich mich: eine kleine Rolle,
aber trotzdem haben Sie eine Menge Dialoge zu spre-
chen.

HENRY BUMSTEAD: Eine ganze Menge, ja! Ich vergass
sie immer, und George rief standig «Cutl» und wandte
sich dann an mich: «Denk das nachste Mal dran, Bum-
my: Du sollst nicht mich anschauen, sondern die Kame-
ral» (lacht)

FILMBULLETIN: Die Verknlpfung der verschiedenen Zeit-
ebenen funktioniert in SLAUGHTERHOUSE 5 vor allem
durch Requisiten, zum Beispiel den Duschkopf.

HENRY BUMSTEAD: Ja, das entspricht genau Georges
Stil, so etwas macht er sehr gern.

FILMBULLETIN: Eines ist an lhrer Filmographie aufféllig:
abgesehen von einigen Sequenzen in SLAUGHTERHOU-
SE 5 haben Sie nie Science-Fiction-Filme ausgestattet,
also Projekte, bei denen Sie Ihrer Phantasie vollige Frei-
heit lassen konnten und keinen Regeln gehorchen
mussten.

HENRY BUMSTEAD: Eigentlich kaum. Meist waren es Ge-
genwartsstoffe, Western oder historische Filme. Aber
ich habe viele Filme gemacht, in denen Spezialeffekte
eine wichtige Rolle spielten, zum Beispiel THE BRIDGES
AT TOKO RI, wo wir flir die Bombardierung der Briicken

37



Kleine Filmographie

Henry Bumstead geboren 1912 (eventuell: 1915)

Studium am College of Architecture and Fine Arts an der
University of Southern California bis 1937. 1937 bis 1960
arbeitet er im Art Department der Paramount Studios (am
Anfang unter der FUhrung von Hans Dreier, der als Supervi-
sory Art Director fir Paramount arbeitete). 1961 wechselte er
als Production Designer zu den Universal Studios. Seit 1983
arbeitet er als freier Production Designer.

Auszeichnungen:

1962 Oscar flr das beste Production Design fur TO KILL A
MOCKINGBIRD

1973 Oscar flir das beste Production Design fur THE STING

Spielfilme:
1948 SAIGON Regie: Leslie Fenton (mit Hans Dreier)
MY OWN TRUE LOVE Regie: Compton Bennett (mit

Hans Dreier)
THE SAINTED SISTERS Regie: William D. Russell (mit
Hans Dreier)

1949 MY FRIEND IRMA Regie: George Marshall (mit Hans
Dreier)
SONG OF SURRENDER Regie: Mitchell Leisen (mit
Hans Dreier)
STREETS OF LAREDO Regie: Leslie Fenton (mit Hans
Dreier)
TOP O’ THE MORNING Regie: David Miller (mit Hans
Dreier)

1950 THE FURIES Regie: Anthony Mann (mit Hans Dreier)
NO MAN OF HER OWN Regie: Mitchell Leisen (mit
Hans Dreier)

MY FRIEND IRMA GOES WEST Regie: Hal Walker (mit
Hans Dreier)

THE GOLDBERGS Regie: W. Hart

THE REDHEAD AND THE COWBOY Regie: Leslie
Fenton (mit Hal Pereira)

1951 DEAR BRAT Regie: William A. Seiter (mit Hal Pereira)
SUBMARINE COMMAND Regie: John Farrow (mit Hal
Pereira)

SAILOR BEWARE Regie: Gordon Parry (mit Hal
Pereira)
RHUBARB Regie: Arthur Lubin (mit Hal Pereira)

1952 AARON SLICK FROM PUNKIN CRICK Regie: Claude
Binyon
JUMPING JACKS Regie: Norman Taurog
COME BACK, LITTLE SHEBA Regie: Daniel Mann (mit
Hal Pereira)

1953 THE STARS ARE SINGING Regie: Norman Taurog

1954 THE BRIDGES AT TOKO-RI Regie: Mark Robson
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1968
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1974
1975
1976
1977
1978

1979

1982
1984

1985
1986
1989
1990

1991
1992

KNOCK ON WOOD Regie: Norman Panama und
Melvin Frank

RUN FOR COVER Regie: Nicholas Ray

LUCY GALLANT Regie: Robert Parrish

THE MAN WHO KNEW TOO MUCH Regie: Alfred
Hitchcock (mit Hal Pereira)

THAT CERTAIN FEELING Regie: Norman Panama und
Melvin Frank (mit Hal Pereira)

THE LEATHER SAINT Regie: Alvin Ganzer

THE VAGABOND KING Regie: Michael Curtiz
HOLLYWOOD OR BUST Regie: Frank Tashlin

I MARRIED A MONSTER FROM OUTER SPACE Regie:
Gene Fowler jr.

AS YOUNG AS WE ARE Regie: Bernard Girard
VERTIGO Regie: Alfred Hitchcock (mit Hal Pereira)
THE HANGMAN Regie: Michael Curtiz

THE BELLBOY Regie: Jerry Lewis

CINDERFELLA Regie: Frank Tashlin

COME SEPTEMBER Regie: Robert Mulligan

THE GREAT IMPOSTOR Regie: Robert Mulligan
THE SPIRAL ROAD Regie: Robert Mulligan

TO KILL A MOCKINGBIRD Regie: Robert Mulligan (mit
Arthur Golitzen)

A GATHERING OF EAGLES Regie: Delbert Mann
THE BRASS BOTTLE Regie: Harry Keller

BULLET FOR A BADMAN Regie: R. G. Springsteen
FATHER GOOSE Regie: Ralph Nelson

THE WAR LORD Regie: Franklin Schaffner (mit Arthur
Golitzen)

BEAU GESTE Regie: Douglas Heyes

BLINDFOLD Regie: Philip Dunne

GUNPOINT Regie:Earl Bellamy

BANNING Regie: Ron Winston

TOBRUK Regie: Arthur Hiller

THE SECRET WAR OF HARRY FRIGG Regie: Jack
Smight

WHAT'SO BAD ABOUT FEELING GOOD? Regie: George
Seaton

TOPAZ Regie: Alfred Hitchcock

TELL THEM WILLIE BOY IS HERE Regie: Abraham
Polonsky

A MAN CALLED GANNON Regie: James Goldstone
SLAUGHTERHOUSE 5 Regie: George Roy Hill (mit
Arthur Golitzen)

HIGH PLAINS DRIFTER Regie: Clint Eastwood

THE STING Regie: George Roy Hill

THE FRONT PAGE Regie: Billy Wilder

THE GREAT WALDO PEPPER Regie: George Roy Hill
FAMILY PLOT Regie: Alfred Hitchcock

KING KONG Regie: John Guillermin
ROLLERCOASTER Regie: James Goldstone

SLAP SHOT Regie: George Roy Hill

SAME TIME NEXT YEAR Regie: Robert Mulligan
HOUSE CALLS Regie: Howard Zieff

THE CONCORDE - AIRPORT 80 Regie: David Lowell
Rich

A LITTLE ROMANCE Regie: George Roy Hill

THE WORLD ACCORDING TO GARP Regie: George
Roy Hill

THE LITTLE DRUMMER GIRL Regie: George Roy Hill
HARRY AND SON Regie: Paul Newman

WARNING SIGN Regie: Hal Barwood

PSYCHO Il Regie: Anthony Perkins

HER ALIBI Regie: Bruce Beresford

ALMOST AN ANGEL John Cornell

GHOST DAD Regie: Sidney Poitier

CAPE FEAR Regie: Martin Scorsese

THE UNFORGIVEN Regie: Clint Eastwood
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mit dem Oscar ausgezeichnet wurden. Eine andere
Trickgeschichte war THE BRASS BOTTLE mit Tony Ran-
dall, eine Art Vorlaufer der TV-Serie «| Dream of Jean-
nie».

FILMBULLETIN: Danach drehten Sie mit George Roy Hill
THE STING und THE GREAT WALDO PEPPER, Filme, die zu
Zeiten grosser Umwaélzungen in der US-Gesellschaft
spielten: in den Jahrzehnten nach dem Ersten Welt-
krieg.

HENRY BUMSTEAD: Diese Filme habe ich sehr gern ge-
macht, ich nenne sie character pictures, denn bei allen
Schauwerten geht es doch in erster Linie um die Figu-
ren. In THE GREAT WALDO PEPPER gab es zwar etliche
Flugszenen, die ungeheuer faszinierend waren. Aber die
Szenen zwischen den einzelnen Charakteren waren
noch starker. Leider hat George viele von ihnen heraus-
geschnitten, ich musste ihn einmal fragen, weshalb.
Bob Surtees war unser Kameramann. Sein letzter Film
war Ubrigens SAME TIME NEXT YEAR.

FILMBULLETIN: Auch ein Film, fir den Sie ein Dekor
gebaut haben, welches mit verschiedenen Zeitebenen
spielt.

HENRY BUMSTEAD: Tats&échlich war das sehr einfach: wir
hatten im Grunde nur einen Schauplatz, dessen Einrich-
tung ich von Szene zu Szene ein wenig modifizieren,
modernisieren musste, um das Vergehen der Zeit zu
visualisieren. Wir drehten in Nordkalifornien, in Men-
docino. Ich glaube, sogar in dem gleichen Hotel, in dem
Bernard Slade, der Autor, die Blihnenvorlage geschrie-
ben hatte. Das Hotel gefiel mir sehr gut, denn jeder Gast
hatte sein eigenes kleines Hauschen, seinen eigenen
Bungalow.

Unsere Produzenten, die Mirisch-Brider, wollten, dass
wir den Film in der Gegend um Los Angeles drehten, um
Geld zu sparen. Aber Robert Mulligan, der Regisseur,
war auf meiner Seite. Der Nachteil an der Gegend war,
dass es haufig regnete. Wir hatten also viel Zeit fur die
Innenaufnahmen, aber sobald es draussen trocken war,
eilten wir schnell hinaus, um die Aussenaufnahmen vor
dem nachsten Regenguss im Kasten zu haben. Ein,
zwei Jahre nach den Dreharbeiten besuchte ich das
Hotel noch einmal mit meiner Frau. Wir hatten unseren
Bungalow sehr solide gebaut, so dass der Hotelbesitzer
ihn spéter ein wenig verschieben konnte. Wir hatten ihn
sehr nah am Strand aufgestellt, um das Meer moglichst
haufig im Bildhintergrund zu haben. Der Besitzer hatte
ihn nun etwas landeinwarts gertickt, da die alte Stellung
den Baubestimmungen der Kustenbehorde wider-
sprach. Er hatte ihn mit sanitédren Anlagen versehen und
vermietete ihn nun als den SAME-TIME-NEXT-YEAR-Bun-
galow. Und es war das gleiche Phdnomen wie damals
bei “Ernie’s Restaurant”: der Bungalow war flr andert-
halb Jahre im voraus ausgebucht!

Das gehort mit zum Vergniigen beim Bauen von Dekors.
Ich erinnere mich, dass ich einmal in der N&he von
Minchen — der Gegend, in der jetzt der neue Flughafen
entsteht — flr eine Szene ein Café bauen musste. Wir
bauten ein Reiseblro kurzfristig um, und es sah tau-
schend echt aus. Mein Dekorateur und ich setzten uns
an einen Tisch und tranken etwas, ich glaube, wir warte-
ten auf George Roy Hill. Plétzlich hielten zwei Motorrad-
fahrer draussen vor der Tir. Sie stellten ihre Maschinen
ab, nahmen ihre Helme ab und zogen ihre Handschuhe

aus. Sie kamen herein und steuerten direkt auf den
Tresen zu. Die haben sich ganz schén gewundert, als
sie dort keine Drinks, sondern nur Reiseprospekte fan-
den! So etwas passiert Filmausstattern haufig, nicht nur
mir allein. Ein toller Beruf!

FILMBULLETIN: Wie verlief die Zusammenarbeit mit Billy
Wilder, der Sie fir THE FRONT PAGE verpflichtete?
HENRY BUMSTEAD: Wilder war sicher einer der profes-
sionellsten Regisseure, mit denen ich es je zu tun hatte.
THE FRONT PAGE entstand unmittelbar nach THE GREAT
WALDO PEPPER. Ich wollte eigentlich nach Florida rei-
sen, um fur den Film einige Aufnahmen von Wolken zu
machen, ausserdem hatte ich gehofft, dort ein bisschen
Golf spielen zu kénnen. Das Studio rief mich zurick,
damit ich und kein anderer Ausstatter mit Wilder diesen
Film machte. Nach THE STING galt ich ein wenig als
Spezialist fiir Filme, die in der Depressionszeit spielten.
Um das Zeitungsgebaude zu rekonstruieren, musste ich
nach San Francisco auf Motivsuche gehen. Nur dort, in
New York und in Chicago, dem Schauplatz des Films,
gab es die Art von grosszugiger Architektur, welche wir
fir den Film brauchten. Bei uns in Stidkalifornien ist sie
sehr selten. Wilders Co-Autor I. A. L. Diamond war Ubri-
gens immer bei den Dreharbeiten dabei. Ich zeigte Wil-
der meine Entwulrfe, und er reichte sie sofort an Dia-
mond weiter: «Sieht das wie eine amerikanische
Zeitungsredaktion aus?» «Ja.» «QO. k., dann machen wir
€s s0.»

Ich muss lhnen noch eine andere Geschichte erzahlen,
die wahrend der Dreharbeiten passierte. Susan Saran-

THE FRONT PAGE Regie: Billy Wilder

don spielte dort eine ihrer ersten Rollen. Sie war ein
bisschen verrlickt damals, aber ganz reizend. Wilder
und ich waren im grossen Zeitungs-Dekor, als Susan
hereinkam. Wir kannten uns von THE GREAT WALDO
PEPPER, wo sie eine kleine Rolle gespielt hatte. Sie
rannte auf mich zu, umarmte mich und gab mir einen
Kuss. Glauben Sie mir, so etwas passiert einem Produk-
tionsdesigner nicht sehr haufig! (lacht) Seither habe ich
eine Schwéche fur sie.

FILMBULLETIN: Wirklich eine hiibsche Geschichte! Gab
es eigentlich in lhrer Karriere Schauspieler, die sich fir
die Dekors interessierten oder gar auf ihre Gestaltung
Einfluss nahmen?
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HENRY BUMSTEAD: Cary Grant. Der konnte gegenuber
seinen Regisseuren sehr bestimmend und hart sein. Als
wir FATHER GOOSE drehten, kam er haufig und fragte
mich nach dem Material, mit dem wir arbeiteten. Er
interessierte sich eigentlich fuir jeden Aspekt des Filme-
machens und passte auf, dass niemand Fehler machte.

FILMBULLETIN: Noch ein Blick auf lhre Filmographie: die
Person, mit der Sie wahrscheinlich am haufigsten zu-
sammenarbeiteten, war die legendare Kostiimbildnerin
Edith Head.

HENRY BUMSTEAD: Wir verstanden uns sehr gut, eine
sehr fruchtbare Arbeitsbeziehung! Vor einigen Jahren
traf ich sie das letzte Mal, es war in der Bank neben dem
Universal-Geléande. Sie war schon sehr gebrechlich,
aber sie umarmte mich und sagte: «Bummy, wir sind
zwei zéhe alte Vogel. Aber wir arbeiten immer noch!»
Und damit brachte sie es auf den Punkt.

Edith und ich haben das Studiosystem noch in seiner
Bliitezeit kennengelernt. Das hat auch unsere Arbeits-
philosophie gepragt. Viele Leute sagen sich heutzutage:
«lch baue meine Dekors, und alles andere ist mir egal.»
Far mich ist es aber immer wichtig, mich mit dem Ka-
meramann und den Kostimbildnern abzusprechen. Vor
allem, damit die Farben richtig koordiniert werden. Dass
es besser ist, moglichst viel abzusprechen, bevor jeder
sich an seine Arbeit macht, ist eine der Lehren meiner
Zeit als Assistent. Wie viele Samstagabende und Sonn-
tage habe ich damit verbracht, Dekors neu zu streichen

CAPE FEAR Regie: Martin Scorsese
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oder zu tapezieren, weil die Art Directors sich nicht mit
dem Regisseur abgesprochen hatten. Es passierte oft,
dass alles bis ins Detail fertig war, und dann wollte es
der Regisseur ganz anders haben. Damals nahm ich mir
vor: wenn ich selbst einmal Art Director werden wiirde,
wilrde ich zundchst nur vage Skizzen anfertigen und
dann alles mit dem Regisseur abstimmen. Auf diese
Weise weiss jeder ganz genau, was ihn am Drehort
erwarten wird. Natirlich gibt es auch Gegenbeispiele.
Vor einiger Zeit arbeitete ich an einem Film mit ... ich
glaube, es war Sidney Poitier. Ich wollte ihm flr eine
bestimmte Szene Tapetenmuster zeigen. Er sah mich an
und fragte: «Wie lange arbeiten Sie schon in diesem
Geschaft?» «Seit vierundflnfzig Jahren.» «Und da kom-
men Sie mit diesen Tapeten zu mir? Selbstverstandlich
entscheiden Sie, welche wir nehmen!» Das fand ich sehr
nett. (lacht)

FILMBULLETIN: Nattrlich sind wir sehr gespannt auf lhre
erste Zusammenarbeit mit Martin Scorsese: CAPE FEAR.
HENRY BUMSTEAD: Ich war sehr Uberrascht, als mein
Agent mich anrief und sagte, dass Martin Scorsese
einen Film mit mir machen wolle. «Martin Scorsese?
Aus New York?» fragte ich, «Was zum Teufel will der
denn mit mir anfangen?» Ich denke, er suchte einfach
einen erfahrenen Ausstatter, denn es gab einige sehr
schwierige Szenen mit dem Hausboot am Cape Fear
River. Es sollte eine Sturmsequenz geben, einen richti-
gen Hurricane mit Blitz und Donner. Das Regenwasser
dazu kam mit Feuerwehrschlauchen aus einem riesigen
Tank. Wir mussten das Boot an einem Kardanring fest-
zurren und in Wellen bewegen. Spater zerschellt es an
einem Felsen und bricht auseinander. Ein Teil wird ans
Ufer geschwemmt, wo Nick Nolte und De Niro gerade
erbittert miteinander kdmpfen. Wir bauten dafir eine
richtige Blihne in Fort Lauderdale, Florida, auf — zusam-
men mit einem grossen Wassertank: 27,5 mal 21,5 Me-
ter gross und 2,1 Meter tief. Diese Szene allein kostete
300 000 Dollar. Den Tank und die Blhne Uberliessen wir
danach der Stadt Fort Lauderdale.

FILMBULLETIN: Der Ausstattung hat Scorsese in seinen
Filmen immer grossen Wert beigemessen. Bis zu des-
sen Tod hat er beispielsweise hdufig mit Boris Leven
gearbeitet. Was flUr Ideen brachte er in die Gestaltung
der Dekors ein?

HENRY BUMSTEAD: Die Zusammenarbeit war sehr er-
freulich. Er ist ein Filmemacher, der genau weiss, was er
will. Allzuviel hatte ich gar nicht mit ihm zu tun. Ich
suchte die Schauplatze in Florida aus und zeigte ihm die
Fotos, die ich dort gemacht hatte. Wir trafen unsere
Entscheidungen sehr schnell und unkompliziert.

Diese neue Filmemachergeneration, die scheint jeden
Film gesehen zu haben, der je gemacht wurde. Das war
mitunter geradezu peinlich flr mich: wenn ich irgend-
einen Film erwédhnte, an dem ich einmal mitgewirkt
hatte, dessen Titel ich aber nicht mehr wusste, konnte
er mir nicht nur den Titel sagen, sondern gleich noch
den Regisseur, die Schauspieler und etliches mehr. Er
spricht die ganze Zeit tber von nichts anderem als dem
Kino. Filme sind sein ganzes Leben. Ich hingegen spiele
ab und zu ganz gerne auch eine Partie Golf.

Das Gespréach mit Henry Bumstead flihrten Lars-Olav
Beier und Gerhard Midding



Gesprach mit Andrea Crisanti

*°In den Dekors selbst sollte die Per-
sonlichkeit der betrefienden Figur
auch zum Ausdruck kommen®®

FILMBULLETIN: Signore Crisanti, seit 1969 haben Sie ins-
gesamt acht Filme flr Francesco Rosi ausgestattet. Zu
welchem Zeitpunkt der Vorbereitung zieht er Sie fir
gewohnlich hinzu?

ANDREA CRISANTI: Rosis Arbeitsweise, die Ubrigens
charakteristisch ist flir die meisten italienischen Regis-
seure, folgt einer sehr disziplinierten Methode. Sobald
das Drehbuch fertig ist, versammelt Rosi seine Mitar-
beiter um sich und geht mit ihnen Seite flir Seite durch.
Danach werden die Drehorte ausgesucht, woflr ich zu-
standig bin. Wenn ich Drehorte gefunden habe, die mir
geeignet zu sein scheinen, fertige ich die ersten Skizzen
an. Mit diesem vorlaufigen Konzept gehe ich dann wie-
der zu Rosi. Er schaut sich die Skizzen an und sagt mir,
ob sie seinen Vorstellungen entsprechen. Wenn er seine
Zustimmung gegeben hat, kann die Arbeit weitergehen.
FILMBULLETIN: Francesco Rosi dreht selten im Studio.
Was bedeutet das fiir Ihre Arbeit?

ANDREA CRISANTI: Rosi mag es nicht besonders, im
Studio zu arbeiten. Im Gegensatz zu Fellini, der seine
Filme vollstandig in Cinecitta dreht, geht Rosi nur dann
ins Studio, wenn es unumgéanglich ist. Er liebt es, in
Wohnungen einzudringen und sie zu seinem Studio zu
machen. Das bedeutet flr mich jedoch keineswegs we-
niger Arbeit, vielmehr muss ich haufig aufwendige De-
kors fur die Aussenaufnahmen entwerfen und bauen.
Flr CRONACA DI UNA MORTE ANNUNCIATA haben wir
einen zeitgendssischen Flussdampfer rekonstruiert.
Diese waren schon seit Jahrzehnten von den lateiname-
rikanischen Flissen verschwunden, aber unserer war
sogar fahrttichtig: Er schaffte spielend vier bis flinf Kno-
ten in der Stunde!

Den Grossteil des Films haben wir in einem kleinen
verschlafenen Nest in Kolumbien gedreht. Dort gab es
aber keinen richtigen Dorfplatz. Den haben wir voll-
sténdig in einer anderen Stadt, in der genug Raum zur
Verfiigung stand, aufgebaut. Die Topographie des Dor-
fes, in dem die Geschichte spielt, ist das Ergebnis einer
Kombination verschiedener - teils realer, teils fiktiver —
Elemente. Die Hauptschwierigkeit bei Aussen-Dekors
liegt darin, dass man sie der vorhandenen Landschaft
und Architektur anpassen muss. Bei Rosi kommt je-
doch hinzu, dass er keinen rein dokumentarischen An-
satz hat. Man spricht bei ihm zwar immer von naturli-
chen Dekors, doch er macht kein cinéma vérité. Rosi
nimmt sich die Freiheit, die Wirklichkeit zu verfremden,
und so sind die Dekors oft eher ein wenig surrealistisch
als realistisch. Also werden die Landschaften und auch

die Hauser, in denen gedreht wird, stets modifiziert.
Selbst die Regisseure, die sich dem Neorealismus ver-
pflichtet flhlen und das Leben auf der Strasse einfan-
gen wollen, stellen nicht einfach nur ihre Kamera auf,
fangen sofort an zu drehen und Ubertragen die Realitat
im Massstab Eins zu Eins in den Film. Auch sie nehmen
Eingriffe in die Wirklichkeit vor.

FILMBULLETIN: Es geht also nicht um ein blosses Abbild
der Realitéat, sondern um ihre Interpretation?

ANDREA CRISANTI: Genau. Es ist einfach eine andere
Erzahlweise. CADAVERI ECCELENTI ist daflr ein perfek-
tes Beispiel. Diesen Film zu drehen, war dusserst kom-
pliziert. Sédmtliche Farben, die wir an den Drehorten
vorfanden, mussten geédndert werden. Rosi wollte, dass
wir alle lebhaften Farben entfernen, in jeder Strasse, auf
jedem Platz. Es sollte der Eindruck entstehen, als sei die
Welt, die wir zeigen, schon vom Krebs zerfressen.
FILMBULLETIN: Wie wichtig ist bei dieser Art der Farbge-
bung die Zusammenarbeit mit Pasqualino de Santis,
Rosis bevorzugtem Kameramann?

ANDREA CRISANTI: Ausserst wichtig. Zundchst ist es
aber Rosi, der die Entscheidungen trifft. Er will zum
Beispiel in seinen Filmen keine Grintone haben, weil er
glaubt, diese Farbe signalisiere Lebensfreude, und von
Lebensfreude will er nicht erzahlen. Also muss jedwe-
des Grln eliminiert werden. Fir mich bedeutet dies,
keine Landschaften auszuwahlen, in der satte Griinténe
vorherrschen. Wenn es sich jedoch nicht vermeiden
I&sst, in einer solchen Landschaft zu drehen, muss de
Santis die Farben durch die Lichtgebung und die ent-
sprechenden Objektive dampfen und in Richtung Grau
oder Schwarz verdndern. Das ist ein gutes Beispiel da-
fur, wie wichtig Pasqualino de Santis flr den visuellen
Stil der Rosi-Filme ist.

FILMBULLETIN: CRISTO SI E FERMATO A EBOLI ist ein Film,
der von Naturtdnen gepragt ist und ohne kréaftige Far-
ben auskommt. Um einen derart einheitlichen visuellen
Stil zu erreichen, muss es doch eine sehr enge Zusam-
menarbeit zwischen lhnen, dem Kameramann und dem
Kostlimbildner geben?

ANDREA CRISANTI: Naturlich. Der Ausstatter arbeitet wie
ein Maler, der aus der Palette die passenden Farben
auswahlt. Fur die Farbgebung ist er verantwortlich, fir
die gesamte fotografische Seite dagegen selbstver-
standlich der Kameramann. Durch die Auswahl der
Drehorte und ihre Dekoration macht der Ausstatter dem
Kameramann nattrlich gewisse Vorgaben. Zusammen
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mit dem Kostimbildner ist er fir alles verantwortlich,
was vor den Dreharbeiten passiert.

FILMBULLETIN: Filme wie LUCKY LUCIANO oder auch DI-
MENTICARE PALERMO arbeiten sehr stark mit dem Ge-
gensatz zwischen ltalien und den USA. Was hat dabei
Vorrang: die Authentizitét oder die Atmosphére?
ANDREA CRISANTI: Wenn man auf Motivsuche geht, hat
man natlrlich schon eine bestimmte Atmosphére der
regionalen Realitat im Hinterkopf. Im Falle von LUCKY
LUCIANO denkt man zundchst an das Leben in den
Strassen von Neapel. Man bemuht sich also darum,
diese Atmosphéare herzustellen, doch wenn man das
geschafft hat, muss man aufpassen, dass man nicht in
ihr versinkt. Vielmehr muss man Uber sie hinausgehen.
Denn der Diskurs, den Rosi in seinem Film flhrt, ist kein
neapolitanischer oder sizilianischer Diskurs aus der Zeit
Lucky Lucianos, sondern iber diese Zeit. Diese Distanz
herzustellen, fiel uns natlrlich deshalb etwas leichter,
weil wir die Amerika-Sequenzen als Kontrast benutzen
konnten.

FILMBULLETIN: In CRISTO SI E FERMATO A EBOLI gibt es
einen Gegensatz verschiedener Orte, der aber eher wie
ein Gegensatz verschiedener Zeiten wirkt: Der Film
spielt Ende der dreissiger Jahre und erzahlt von einem
Mann aus Turin, der von den Faschisten in ein Dorf
stdlich von Neapel verbannt wird, wo die Menschen
fast noch in mittelalterlichen Verhéltnissen leben.
ANDREA CRISANTI: Die Verbannung ist eine Art Zeitreise.
Der Film spielt in etwa 1938/39. Carlo Levi, ein Turiner
Arzt und Schriftsteller, wird “bezichtigt”, ein Antifaschist
zu sein, und in ein Dorf geschickt, an dem die Jahrhun-
derte spurlos voribergegangen zu sein scheinen. Die
Zeit ist dort schon lange stehengeblieben. Diesmal
mussten wir die Wirklichkeit kaum verandern, um sie
noch schabiger zu machen, als sie wirklich ist. Dort
sieht es tatsachlich so aus! Die wenigen Veranderun-
gen, die wir vorgenommen haben, hatten eher damit zu
tun, die Drehorte den Anforderungen von Rosis mise en
scene anzupassen. Um bestimmte Einstellungen zu be-
kommen, waren geringfligige bauliche Veranderungen
notig.

FILMBULLETIN: Viele Rosi-Filme beziehen ihre Spannung
aus dem Gegensatz zwischen Macht und Ohnmacht.
Versuchen Sie, diesem Gegensatz durch die Dekors
Ausdruck zu verleihen?

ANDREA CRISANTI: Der Dualismus von Macht und Ohn-
macht beschaftigt Rosi schon seit langem — wenn Sie
zum Beispiel an SALVATORE GIULIANO denken, den er
gedreht hat, bevor unsere Zusammenarbeit begann.
Schon in diesem Film manifestiert sich dieser Dualis-
mus in den Dekors.

FILMBULLETIN: Werden solche Uberlegungen schon bei
den ersten Vorgesprachen mit Rosi angestellt?

ANDREA CRISANTI: Ja, das planen wir beide gemeinsam
von Anfang an so akribisch wie moglich. Rosi ist ein
Regisseur mit usserst prazisen Vorstellungen.
FILMBULLETIN: Als Sie ftr Antonioni IDENTIFICAZIONE DI
UNA DONNA ausgestattet haben, gab es auch da eine so
enge Zusammenarbeit, oder haben Sie sich eher als
ausfiihrendes Organ geflhit?

ANDREA CRISANTI: Antonioni geht ahnlich vor wie Rosi,
ihre Arbeitsweisen sind einander sehr verwandt. Natir-
lich hat er immer das letzte Wort. Er gehdrt zu jenen

italienischen Regisseuren, die bis in die kleinste Pore
Autoren sind. Wenn wir Uber den Film sprechen, den er
machen will, beschreibt er mir zunachst seine Vorstel-
lungen. Selbstverstandlich kann ich Gegenvorschlage
machen, und wenn ich recht habe, werden sie auch
akzeptiert — vorausgesetzt, der Regisseur ist ein intelli-
genter Mensch, der erkennt, wenn jemand eine bessere
Idee hat, und bereit ist, von seinen eigenen Vorstellun-
gen abzurlcken. Glucklicherweise sind die meisten Re-
gisseure intelligent — und haben auch fast immer recht.
FILMBULLETIN: Im Gegensatz zu den Rosi-Filmen ent-
stand IDENTIFICAZIONE DI UNA DONNA aber gréssten-
teils im Studio, nicht wahr?

ANDREA CRISANTI: Wir haben so gut wie alles im Studio

gebaut, sogar einige Sets fiir Aussenszenen. Die Auto-
bahn, die in Nebel gehlllt ist, verlief quer durch zwei
nebeneinander liegende Studios, weil eines allein zu
klein gewesen wére. Es gibt allerdings eine bemerkens-
werte Ausnahme. Bei den Vorbereitungen zu dem Film
beschrieb mir Antonioni, wie er sich das Haus der
Hauptfigur, des von Thomas Milian gespielten Filmre-
gisseurs, vorstellte. «Das Haus soll eine gewisse Ein-
fachheit besitzen, und es muss deutlich werden, dass
es von einem Intellektuellen, einem Filmregisseur, we-
der reich noch arm, bewohnt wird.» Antonioni gab mir
zu verstehen, dass der Blick aus dem Fenster sehr
wichtig sein wirde. Milian entdeckt ja in dem Baum vor
seinem Fenster ein merkwirdiges Ding, das wie ein
Wespennest aussieht.

FILMBULLETIN: Worum handelt es sich bei diesem Ding
eigentlich genau?

ANDREA CRISANTI: Das ist Antonionis Geheimnis, warum
sollte ich es verraten? — Wenn man sich seine Filmogra-
phie anschaut und vergegenwartigt, was flir eine wichti-
ge Rolle die Natur in seinen Filmen spielt, wird nattrlich
sofort klar, dass es gar nicht in Frage gekommen ware,
diesen Baum und die gesamte Landschaft im Studio
nachzubauen. Also begab ich mich auf die Suche nach
einem geeigneten Drehort. Ich fand schliesslich ein
Haus mit einem Panoramafenster, das den Blick auf
eine wunderbare Landschaft freigab. Die Sache hatte
nur einen Haken: Die Villa stammte aus dem ausgehen-
den 18. Jahrhundert — sie wurde Ubrigens zeitweise von
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Garibaldi bewohnt — und entsprach keineswegs Anto-
nionis Forderung nach Einfachheit und Modernitat. Also
baute ich Milians gesamtes Apartment — mit allen Rau-
men, Fluren und einem Badezimmer — in einen einzigen
Salon dieser Villa hinein, gleichsam als eine Wohnung in
einer Wohnung. Das Hauptproblem bestand nun darin,
den Dekor so zu bauen, dass er direkt mit dem Fenster
abschloss. Es war eine Menge Feinarbeit und grosse
Prazision erforderlich, aber letztlich haben wir es dann
geschafft. Wer den Film sieht, ahnt sicher nicht, dass
das Apartment ein gebauter Dekor ist.

FILMBULLETIN: Das ist ja interessant, da die Architektur
des Films in der Auswahl des Materials zwischen Archa-
ischem und Modernem oszilliert.

< > ¢

CRONACA DI UNA MORTE ANNUNCIATA Regie: Francesco Rosi

ANDREA CRISANTI: Sie denken wahrscheinlich an die
steinerne Wendeltreppe, nicht wahr? Sie war von An-
fang an Teil eines architektonischen Konzepts, das An-
tonioni und ich zusammen entwickelt haben.
FILMBULLETIN: Es ist sehr aufféllig, dass die Figuren in
IDENTIFICAZIONE DI UNA DONNA durch die Dekors cha-
rakterisiert und voneinander unterschieden werden. Wie
wiirden Sie das Verhaltnis von Figuren und Dekors ge-
nerell beschreiben?

ANDREA CRISANTI: Die Dekors schaffen eine bestimmte
Atmosphére und stecken den szenischen Raum ab, in
dem die Schauspieler ihre Figuren zum Leben erwek-
ken. Andererseits sollte auch in den Dekors selbst die
Personlichkeit der betreffenden Figur auf die eine oder
andere Weise zum Ausdruck kommen. Wenn ein Schau-
spieler einen Raum durchquert, wird seine Figur also auf
zwei Arten charakterisiert: durch seine eigenen Bewe-
gungen und durch die Dekors.

FILMBULLETIN: Thomas Milian wird beispielsweise durch
das futuristische Bild charakterisiert, das in seinem
Schlafzimmer hangt. Er tragt sich ja mit dem Gedanken,
einen Science-Fiction-Film zu drehen.

ANDREA CRISANTI: Ja, und es hangt Uber seinem Bett,
also an sehr exponierter Stelle. Dieses Bild haben Anto-
nioni und ich nach unseren Vorstellungen von einem
Maler anfertigen lassen. Ob ich nun mit Rosi, Antonioni
oder auch mit Tarkowskij gearbeitet habe, diese Ideen
waren immer Friichte gemeinsamer Uberlegungen.
FILMBULLETIN: Sie benutzen aber nicht nur gemalte,
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sondern haufig auch fotografierte Bilder, um etwas Uber
die Figuren zu erzahlen, in dem Antonioni-Film, aber
zum Beispiel auch in CRISTO S| E FERMATO A EBOLI.
ANDREA CRISANTI: Ja, das mag ich sehr. Es ist ein erzah-
lerisches Mittel, mit dem man sehr knapp und pragnant
visualisieren kann, was man ansonsten in viele Worte
fassen misste. Rosi und mir macht es aber dartiber
hinaus auch sehr viel Spass, Fotos zu betrachten und
zu filmen.

FILMBULLETIN: Als Sie NOSTALGHIA ausgestattet haben,
begegnete Ihnen in Andrej Tarkowskij ein Regisseur, der
mit den Augen eines Fremden auf |hr eigenes Land
blickte. Welche Erfahrungen haben Sie bei dieser Zu-
sammenarbeit gemacht?

ANDREA CRISANTI: Zusammen mit Tonino Guerra, dem
Drehbuchautor, hat Tarkowskij zunachst eine lange Rei-
se durch den Stiden ltaliens gemacht, wurde aber nicht
fundig. Er hatte sich eine ganz andere Welt imaginiert
als die, die er dort unten vorfand. Das Wasser, der
Nebel, die Feuchtigkeit — darin war er in seinem Ele-
ment. Das wusste ich und zeigte ihm deshalb die Land-
schaft des oberen Latiums, nérdlich von Rom. Mit die-
ser sehr geheimnisvollen, von der etruskischen Kultur
gepragten Region konnte er natirlich viel mehr anfan-
gen. Die Szenen mit der Datscha, die in Russland spie-
len, entstanden ganz in der N&dhe von Rom. Ich habe
dieses Haus Ubrigens exakt nach einem Foto gebaut,
das Tarkowskij mir aus seiner Heimat mitgebracht hatte.
FILMBULLETIN: In NOSTALGHIA gibt es viele extrem lange
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Kleine Filmographie

Einstellungen, in denen sich oft mehrfach das Licht
verandert. Mussten Sie diese Lichtwechsel schon bei
den Entwurfen Ihrer Bauten einplanen?

ANDREA CRISANTI: Das ist vor allem ein technisches
Problem. Wenn mir ein Regisseur den Auftrag geben
wirde, dieses Café hier fur eine Filmszene einzurichten,
wirde ich mir zunachst einmal Uberlegen, wo zusatzli-
che Lichtquellen installiert werden kénnten, denn im
Augenblick ist es hier viel zu dunkel. Und wenn ich
Dekorteile hinzubauen wollte, misste ich mir natdrlich
Gedanken dariiber machen, wie sie ausgeleuchtet wer-
den kénnten.

Noch schwieriger ist dies bei Aussenaufnahmen, denn
den Stand der Sonne kann man schwerlich beeinflus-

CRONACA DI UNA MORTE ANNUNCIATA Regie: Francesco Rosi

sen. Bevor wir anfingen, CRONACA DI UNA MORTE AN-
NUNCIATA zu drehen, haben wir sehr genau studiert, wie
sich der Sonnenstand auf die Lichtverhélinisse unseres
Dorfplatzes auswirkt. Auf diese Weise konnten wir die
Tageszeit ermitteln, die zum Drehen der jeweiligen Sze-
ne am besten geeignet sein wirde.

FILMBULLETIN: Sie haben mit erfahrenen Regisseuren
wie Rosi und Tarkowskij gearbeitet, aber auch NUOVO
CINEMA PARADISO, den zweiten Spielfilm von Giuseppe
Tornatore, ausgestattet. Gibt es in der Zusammenarbeit
mit Regisseuren verschiedener Generationen wesentli-
che Unterschiede?

ANDREA CRISANTI: Eigentlich nicht. Nach meinen Erfah-
rungen unterscheidet sich die Arbeit mit einem Regis-
seur wie Rosi kaum von der mit Tornatore. Natlrlich
muss man sich auf jeden Regisseur neu einstellen, es
sind ja schliesslich auch ganz verschiedene Menschen.
Die Qualitat der Jugend besteht natdrlich in ihrer Unbe-
schwertheit und ihrem Enthusiasmus. Das zeichnet
auch Tornatore aus, nur ist er fir meine Begriffe kein
junger Regisseur. Er weiss namlich alles Uber das Kino
und verfugt Uber ein geradezu enzyklop&disches Wis-
sen. Nattrlich braucht er Mitarbeiter wie mich, die ihm
mit ihrer Erfahrung helfen, seine Ideen in die Tat umzu-
setzen.

Das Gesprach mit Andrea Crisanti fihrten Lars-Olav
Beier und Gerhard Midding
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Andrea Crisanti geboren in Rom am 12. Dezember 1936

Filme als Szenenbildnerassistent von Mario Chiari, Enzo del
Prato, Gianni Polidori und Mario Garbuglia:

1959 LA GRANDE GUERRA Regie: Mario Monicelli

1962 MACISTE ALLINFERNO Regie: Riccardo Freda

1963 IERI, OGGI, DOMANI Regie: Vittorio de Sica

1966 THE BIBLE Regie: John Huston

Als Production Designer:
1967 | SETTE FRATELLI CERVI Regie: Gianni Puccini
1968 SETTE VOLTE SETTE Regie: Michele Lupo
1970 UOMINI CONTRO Regie: Francesco Rosi
1971 GIU LA TESTA Regie: Sergio Leone
IL CASO MATTEI Regie: Francesco Rosi
1972 GLI EROI Regie: Duccio Tessari
QUANTE VOLTE QUELLA NOTTE Regie: Mario Bava
1973 LUCKY LUCIANO Regie: Francesco Rosi
PROCESSO PER DIRETTISSIMA Regie: Enzo De Caro
1974 CODICE D'AMORE Regie: Piero Vivarell
INCONTRO D’AMORE Regie: Paolo Heusch
1975 LA LINEA DEL FIUME Regie: Mario Scavarda
CADAVERI ECCELENTI Regie: Francesco Rosi
1976 BLUFF Regie: Sergio Corbucci
ROBINSON JUNIOR Regie: Sergio Corbucci
TRE TIGRI CONTRO TRE TIGRI Regie: Steno & Corbucci
1977 ECCO NOI ... PER ESEMPIO Regie: Sergio Corbucci
1978 CRISTO SI E FERMATO A EBOLI Regie: Francesco Rosi
1979 SALTO NEL VUOTO Regie: Marco Bellocchio
GRAMSCI Regie: Raffaele Maiello
1980 L'AVWERTIMENTO Regie: Damiano Damiani
IL CAPPOTTO DI ASTRAKAN Regie: Marco Vicario
1981 TRE FRATELLI Regie: Francesco Rosi
BOROTALCO Regie: Carlo Verdone
MIRACOLONI Regie: Francesco Massaro
PRIMA CHE SIA TROPPO PRESTO Regie: Enzo De Caro
1982 IDENTIFICAZIONE DI UNA DONNA Regie: M. Antonioni
NO GRAZIE, IL CAFFE MI RENDE NERVOSO Regie: Ludo-
vico Gasparini
PIU BELLO DI COSI SI MUORE Regie: Pasquale Festa
Campanile
1983 NOSTALGHIA Regie: Andrej Tarkowskij
1984 LES ANGES Regie: Ridha Behi
1985 LA PIOVRA NO. 2 Regie: Florestano Vancini
1986 IL DIAVOLO IN CORPO Regie: Marco Bellocchio
LA MEMOIRE TATOUEE Regie: Ridha Behi
CRONACA DI UNA MORTE ANNUNCIATA Regie: F. Rosi
LUCI LONTANE Regie: Aurelio Chiesa
1987 IL GIOVANE TOSCANINI Regie: Franco Zeffirelli
1988 NUOVO CINEMA PARADISO Regie: Giuseppe Tornatore
1989 DIMENTICARE PALERMO Regie: Francesco Rosi
1990 STANNO TUTTI BENE Regie: Giuseppe Tornatore
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John Malkovich als Clown und John Cusack als Student Jack

Woody Allen als Kleinman und Mia Farrow als Irmy

Filmbulletin

SHADOWS AND FOG von Woody Allen

Die unertragliche Lacherlichkeit

Ich lief zu einem Schutzmann und frag-
te ihn atemlos nach dem Weg. Er Ia-
chelte und sagte: «Von mir willst du den
Weg erfahren?» «Ja», sagte ich, «da ich
ihn selbst nicht finden kann.» «Gib’s
auf, gib’s auf», sagte er und wandte
sich mit einem grossen Schwunge ab,
so wie Leute, die mit ihrem Lachen al-
lein sein wollen.

Franz Kafka: Gib’s auf!

“Kafkaesk” hat sich langst in unserer
Umgangssprache eingeburgert, ist in-
zwischen zu einem beinahe sinnent-
leerten Schlagwort geworden, zu ei-
nem mehr als vagen Synonym fir
einen irgendwie beklemmenden Zu-
stand, der rational nicht zu fassen ist.
Was genau aber ist eigentlich darun-
ter zu verstehen? Laut Duden bedeu-
tet der Begriff: «in der Art der Schilde-
rungen Kafkas; auf ratselhafte Weise
unheimlich, bedrohlich». Die Defini-
tion ist allerdings nicht von allzu gros-
sem Nutzen, denn sie wirft im Grunde
eine noch weiter gehende, noch
schwieriger zu beantwortende Frage
auf, die, wie vermutlich kaum eine an-
dere, die Literaturwissenschaftler die-
ses Jahrhunderts immer wieder von
neuem beschaftigt hat: Welches ist
denn das Wesen von Kafkas Dichtun-
gen?

Kein Geringerer als Woody Allen wagt
nun das schier Unmdgliche: In SHA-
DOWS AND FOG, seiner zwanzigsten
eigenstandigen Regiearbeit, macht er
den Versuch, der Essenz des Kaf-
kaesken auf die Schliche zu kommen,
bemuht er sich, diesem Allerwelts-
wort die urspriingliche Bedeutung zu-
riickzugeben. Das mag sich im ersten
Augenblick unglaublich, geradezu wie
ein dummer Spass, anhotren, geben
doch, oberflachlich betrachtet, der in
Brooklyn aufgewachsene Spassvogel
und der Grubler aus Prag ein héchst
seltsames Paar ab, weil sie, abgese-
hen von der Tatsache, dass beide ju-
discher Herkunft sind, scheinbar nur
schwer unter einen Hut zu bringen
sind.

Taucht man jedoch erst einmal in Al-
lens filmisches Universum ein, lassen
sich sehr bald Analogien zu Kafkas

des Seins

erzahlerischer Welt erkennen. Der
klassische Antiheld zum Beispiel, der
dauernd in Existenzangsten schwebt
und seinem Los blind ergeben ist
(man rufe sich bloss die Schiessbu-
denfigur Virgil aus dem hintergriindi-
gen Erstling TAKE THE MONEY AND
RUN, 1969, in Erinnerung), oder die
Vorliebe fur surreale Momente, flr die
Vermischung verschiedener Wirklich-
keitsebenen (am ausgepragtesten
wohl in THE PURPLE ROSE OF CAIRO,
1984). Und nicht zuletzt beruht beider
Rezeption auf einem fundamentalen
Missverstandnis: Wahrend die Zu-
schauer von Allens Filmen vornehm-
lich zum Lachen gebracht werden
md&chten, obwohl diese in der Mehr-
zahl von traurigen Gestalten und
deren Schicksalsschlagen handeln,
verkneifen sich die Leser von Kafkas
Romanen und Erzahlungen norma-
lerweise selbst ein verschamtes
Schmunzeln, obschon es in diesen
von amuUsanten Stellen wimmelt.
Trotz einer gewissen, wenn auch bis-
lang lediglich angedeuteten, als M6g-
lichkeit vorhandenen Verwandtschaft
zwischen dem Schaffen der beiden
notorischen Neurotiker wére es je-
doch verkehrt, von SHADOWS AND
FOG, diesem offenen filmischen Glau-
bensbekenntnis, in dem der Regis-
seur und Autor auf sein bereits vor
etlichen Jahren verfasstes Stiick
«Tod» zurlckgreift, eine todernste
Umsetzung von Kafkas skurrilen
Kopfgeburten zu erwarten. Vielmehr
variiert der Film Themen und Figuren
aus dem Werk des epochalen Schrift-
stellers auf eine derart frei assozi-
ierende, mitunter respektlos versatz-
stlickhafte Weise, dass sie nur mehr
sterbenskomische Karikaturen ihrer
selbst sind.

Eingefleischten Kafka-Jiungern wer-
den bei dieser Vorstellung vermutlich
vor Entsetzen die Haare zu Berge
stehen; flr sie dlrfte Allen ein nicht
wiedergutzumachendes Sakrileg be-
gangen haben. Doch so paradox es
erscheint: Gerade dadurch, dass sich
hier einer getraut, Kafka vom Nimbus
des Erhabenen zu befreien, ihn von
seinem Podest des Hochgestoche-

nen in die profane Banalitat hinunter-
zustossen, wird der gesamte literatur-
und  psychologiewissenschaftliche
Ballast, der sich im Laufe der Jahre
unter dem Namen des Dichters ange-
sammelt hat, abgeworfen, wird auf
einmal eine unvorbelastete, unver-
krampfte Begegnung mit dessen Ob-
sessionen moglich. Das Publikum
kann jetzt unbeschwert, aus vollem
Halse Uber Kafkas Phantastereien
lachen, weil wie von selbst deren
wesentlichste Eigenschaft zum Vor-
schein kommt: das Groteske.

Was anderes als grotesk namlich ist
es, wenn Max Kleinman - wie Josef
K. am Anfang von Kafkas «Prozess» —
von ein paar Sicherheitsbeamten aus
dem Schlaf gerittelt wird, um bei der
Jagd auf einen frei herumlaufenden
Woirger behilflich zu sein, und wenn
dieser angstliche, unterténige Ange-
stellte darauf bei Nacht und Nebel
durch die Strassen irrt, ohne zu wis-
sen, welches sein Ziel ist oder was flr
einen Auftrag er hat? Ist es nicht auch
grotesk, wenn die einféltige Feuer-
schluckerin Irmy — eine Personifizie-
rung von Kafkas Bild der Frau als Hei-
liger und Hure - ihren treulosen
Geliebten verlasst, nur um in einem
Bordell zu landen, wo sie sich fiir 700
Dollar dazu bewegen ldsst, mit einem
Freier aufs Zimmer zu gehen? Der
Gipfel des Grotesken aber ist wohl
erreicht, als sich Kleinman, Irmy und
der Wirger schliesslich, einige Morde
und andere Kleinigkeiten spéter, in
der Arena eines Wanderzirkus gegen-
Uberstehen — der Wirger mit der Ab-
sicht, Irmy an die Gurgel zu springen,
und Kleinman in der Hoffnung, ihr
Herz zu erobern!

Die Geschichte, die Woody Allen dem
Zuschauer auftischt, ist — das merkt
man sofort — ein einziger Witz, purer
Nonsens. Sie stellt gewissermassen
ein Kuriositatenkabinett dar, in dem
nichts unmaoglich ist und trotzdem al-
les so unrealistisch erscheint wie die
vollstdndig im Studio errichtete Kulis-
se. Zugleich aber ist die absurde
Handlung einem Spiegelkabinett ver-
gleichbar (nicht zufallig kommt dem
Spiegel im Finale des Films eine wich-
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tige Bedeutung zu), in dem zwar die
Wirklichkeit verzerrt, Gberdehnt und
entstellt aussieht, in dem jedoch alles
irgendeinen Sinn gibt oder zumindest
sinnfallig ist. Das Thema der Entfrem-
dung, der Identitatskrise beispiels-
weise, dieser oft zitierte Leitgedanke
in Kafkas Schaffen, erfahrt hier gleich
eine mehrfache Brechung. So findet
sich nicht alleine das Wdurstchen
Kleinman plétzlich nicht mehr zurecht
und sucht auf seinem Irrweg durch
die Nacht verzweifelt nach einem
Strohhalm, an den es sich klammern
kann. Auch Irmy, das gestrauchelte
Madchen, verliert die Orientierung:
Sie flhle sich wie eine Fremde, nicht
wie sie selbst, sagt sie, noch benom-
men, nach dem bezahlten Beischlaf
zu ihrem Liebhaber.

SHADOWS AND FOG bewegt sich also
auf einem schmalen Grat zwischen
Trivialitdt und Sinnbild; in einem Zwi-
schenbereich von Sinn und Unsinn,
von Sein und Schein, in dem der eine
Sachverhalt jederzeit in den anderen
umkippen kann oder gar beide gleich-
zeitig zutreffen. Der Wirger etwa ent-
puppt sich einerseits als Schreckge-
spenst, das den Entwicklungsprozess
der Figuren in Gang bringt, und an-
derseits als Hirngespinst, das sich am
Ende einfach in nichts auflést. Durch
ein solches fortwahrendes Aufeinan-
derprallen und schrittweises Aufhe-
ben von Widerspriichen aber herrscht
unweigerlich ein Klima der allgemei-
nen Verunsicherung: Ahnlich wie
Kleinman tappt letzten Endes auch
der Betrachter im dunkeln, ob denn
die haarstrdubenden Vorkommnisse
nun eigentlich komisch oder vielleicht
tragisch aufzufassen seien. Und aus
eben diesem Entscheidungsnotstand
resultiert der existentialistische Aber-
witz sowohl des Films als auch von
Kafkas Erzahlwerk; ein im Grunde
grausamer Galgenhumor, mit dem die
Nichtigkeit des menschlichen Tuns
und Treibens, die unertragliche L&-
cherlichkeit des Seins an den Pranger
gestellt wird. Insofern hat bereits Or-
son Welles in seiner Umsetzung des
«Prozesses», THE TRIAL (1962), den
Kern des Kafkaesken erfasst. Dort
namlich wird Josef K. am Schluss, in
Abanderung der Vorlage, unter hyste-
rischem Lachen hingerichtet.
Nattirlich wird man dem Film nicht ge-
recht, will man ihn lediglich auf die
Dimension des Kafkaesken festna-
geln. Denn Woody Allen trumpft hier
als Meister der Taschenspielerei auf,
der ein abgekartetes Spiel mit lllusio-
nen und Allusionen treibt (man be-
achte nur, mit welcher Berechnung er
den kurzen Auftritt von Madonna in
Szene gesetzt hat: zun&chst hort man
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von der Pop-lkone, die eine verfiihre-
rische Seiltdnzerin spielt, nur die
Stimme; dann fahrt die Kamera lang-
sam auf die Sprechende zu, bis diese
endlich ins Bild kommt). Den Anspie-
lungen sind dabei praktisch keine
zeitlichen, stilistischen oder kulturel-
len Grenzen gesetzt: Anleihen bei Fe-
derico Fellini (das Zirkusmilieu, be-
leibte Frauengestalten, eine an Fellinis
verstorbenen Hauskomponisten Nino
Rota anklingende Musik) finden sich
ohne weiteres neben Verweisen auf
Roman Polanski (Donald Pleasence,
einer der Darsteller von Polanskis
CUL-DE-SAC, 1966, wird just vor ei-
nem Plakat, das die Aufschrift besag-
ten Films tragt, vom Wirger ins Jen-
seits beférdert). Am offensichtlichsten
jedoch erweist Allen dem deutschen
Expressionismus seine Reverenz, sei
es nun inhaltlich (unter anderem der
Unhold, der in der Stadt umgeht) oder
formal (das Schattenspiel der
Schwarzweiss-Fotografie von Carlo
Di Palma, die musikalische Unter-
malung mit Leitmotiven aus der
«Dreigroschenoper»).

Mit seinem Schatz an versteckten
und offenkundigen Zitaten, einer

wahren cineastischen Fundgrube, ist
SHADOWS AND FOG zweifelsohne Al-
lens referentiellster Film seit STAR-

DUST MEMORIES (1980). Auch in be-
zug auf den roten Faden der Hand-
lung ergeben sich aufféllige Parallelen
zwischen den beiden Werken: Hier
wie dort versucht ein von der Meute
gehetzter armer Hund seiner Bestim-
mung auf die Spur zu kommen. An-
ders aber als in jenem bedeutungs-
schweren, durch autobiographische
Bezlige getriibten Portrét eines in die

Enge getriebenen Kiinstlers liegt Allen
in seinem neuesten Streich eine be-
schwingte, unpratentiose Hommage
an das europaische Kino, an die euro-
paische Kultur generell, am Herzen.
Der Filmtitel bedeutet ja nicht von un-
gefahr eine verschmitzte Abwandlung
von “Licht und Schatten”, der poeti-
schen Umschreibung fiir die Kinema-
tographie.

Roland Vogler

Die wichtigsten Daten zu SHADOWS AND
FOG (SCHATTEN UND NEBEL):

Regie und Buch: Woody Allen; Kamera: Car-
lo Di Palma; Kamera-Schwenker: Dick Min-
galone; Kamera-Assistenz: Michael Green,
Michael Caracciolo; Schnitt: Susan E. Mor-
se; Produktionsdesign: Santo Loquasto; Ar-
chitekten: Speed Hopkins, Tom Warren;
Ausstattungsleitung: Glenn Lloyd; Setdeko-
ration: George DeTitta jr., Amy Marshall; In-
nenrequisite: Dave Weinman; Bautiberwa-
chung: Ron Petagna; Baubihne: Joe Alfieri;
Chef-Baubuhne: Vincent Guarriello; Setma-
ler: James Sorice, Cosmo Sorice; Requisite:
James Mazzola; Kostliime: Jeffrey Kurland;
Maske: Bernadette Mazur; Frisuren: Romai-
ne Greene; Musik: «The Cannon Song» aus
«Little Threepenny Music» von Kurt Waeill,
«When Day is Done» von Robert Katscher
und B. G. DeSylva, «Ja, ja die Frau'n sind
meine schwache Seite» von K. Schwebach
und A. Egen, «Prologue» aus «The Seven
Deadly Sins» von Kurt Weill und Bert Brecht,
«Alabama Song» von Kurt Weill und Bert
Brecht, «Moritat» aus «The Three Penny
Opera» von Kurt Weill und Bert Brecht,
«When the White Lilacs Bloom Again» von
Franz Doelle und Fritz Rotter; Ton: James
Sabat, Frank Graziadei; Tonmischung: Lee
Dichter, Sound One Corp..

Darsteller (Rolle): Michael Kirby (Killer), Woo-
dy Allen (Kleinman), David Ogden Stiers
(Hacker), James Rebhorn, Victor Argo, Da-
niel von Bargen (Sicherheitsbeamte), Camil-
le Saviola (Landlady), Tim Loomis (Zwerg),
Katy Dierlam (dicke Frau), Mia Farrow (Irmy),
John Malkovich (Clown), Madonna (Marie),
Dennis Vestunis (Strongman), Donald Plea-
sance (Arzt), Lily Tomlin, Jodie Foster, Kathy
Bates, Anne Lange (Prostituierte), Andrew
Mark Berman, Paul Anthony Stewart, Tho-
mas Bolster (Studenten), John Cusack (Stu-
dent Jack), Fred Melamed (unerwlinschter
Zuschauer), Greg Stebner (Polizeichef), Pe-
ter Appel, John C. Reilly, Brian Smiar, Mi-
chael P. Troy, Remak Ramsey, Ron Turek
(Polizisten auf der Wache), Philip Bosco (Mr.
Paulsen), Peter McRobbie (Barbesitzer), Jo-
sef Sommer (Priester), Ira Wheeler (Polizist
mit Priester), Eszter Balint (Frau mit Baby),
Kate Nelligan (Eve), Kurtwood Smith (Vogels
Verfolger).

Produktion: Orion Pictures; Produktion: Ro-
bert Greenhut; ausfiihrende Produzenten:
Jack Rollins, Charles H. Joffe; Co-Produ-
zenten: Helen Robin, Joseph Hartwick; as-
soziierter Produzent: Thomas Reilly. USA
1991. 35mm, Farbe: DuArt; aufgenommen
in den Kaufman Astoria Studios, New York;
Dauer: 90 Min. CH-Verleih: 20th Century
Fox, Geneve; D-Verleih: Columbia TriStar,
Minchen.



Dustin Hoffman als Dutch Schultz

BILLY BATHGATE von Robert Benton

Billys **Sentimental Education®

Die Romane von E. L. Doctorow ha-
ben einiges gemeinsam, als Psycho-
gramme Amerikas seit der Mitte des
letzten Jahrhunderts bis in die Mitte
des unsrigen. Und nicht zuletzt ver-
bindet sie, dass sie nach filmischer
Adaption férmlich rufen in ihrem epi-
schen Drive, ihrem enormen Reich-
tum an Farben und szenischen De-
tails. WELCOME TO HARD TIMES
(Regie: Burt Kennedy), RAGTIME (Re-
gie: Milos Forman), THE BOOK OF DA-
NIEL (Regie: Sidney Lumet) liegen
langst als Filme vor; hinzugesellt hat
sich nun Doctorows grossartiger “Bil-
dungsroman” aus der Bronx des
Gangsters Dutch Schultz, BILLY BATH-
GATE.

«Diese Geschichte ist entstanden wie
die meisten meiner Blcher», erzahit
Doctorow: «Ich hatte ein Bild im Kopf,
ein sehr sprechendes Bild: Mé&nner
mit schwarzem Schlips auf einem
Schleppboot. Ich entschied: es sind

Gangster, und sie bringen einen der
ihren um, vielleicht wegen Verrat ...»
Doctorow hat das Bild zu Beginn sei-
nes Romans mit einer genisslich
grausamen Prézision ausgemalt, die
es in sich hat. Bo Weinberg heisst der
Kerl, dessen zarte Flisse eben im Be-
griffe sind, in hasslichen Beton einze-
mentiert zu werden. Bo Weinberg, ein
Verrater, der aber nur fir das steht,
was der Mobster Arthur Flegenheimer
genannt Dutch Schultz, “der Hollan-
der”, noch nicht zu kapieren vermag:
dass seine Zeit abgelaufen ist.
Schultz war anfang der dreissiger
Jahre erfolgreich im Bierhandel tatig,
im Lotterie-Business, er kontrollierte
die Fensterputzergewerkschaft und
New Yorker Restaurantketten; aber —
so Doctorow: er war ein Loner, ein
Soziopath, unféhig, sich dem neuen
Geschéftsgebaren in den Rackets an-
zupassen, das mehr aufs Aktenkoffer-
chen setzte als auf das Schiesseisen.
Als Schultz allen Ernstes auf den Pra-

sidentschaftskandidaten und New
Yorker Staatsanwalt Thomas E. De-
wey loszugehen trachtete, wurde er
von “Lucky” Lucianos Leuten am 23.
Oktober 1935 in einer Taverne in
Newark eliminiert.

Diesen historischen Hintergrund hat
Tom Stoppards Drehbuch keines-
wegs ausgespart (er lasst Luciano im
Gegensatz zum Roman auch mit dem
richtigen Namen auftreten), jedoch
kaum mehr als personalisiert. Den
Paradigmenwechsel vom plebej-
ischen Mobster ohne Manieren zum
smarten Geschaftsmann, hinter des-
sen Gediegenheit die Kriminalitat un-
gehindert verschwindet und sich in
die Business-Normalitat infiltriert,
evoziert der Film kaum in seiner ge-
sellschaftlichen  Dimension.  Und
ebensowenig in der bésen Ironie, die
darin liegt.

Dutch Schultz operierte aus seinen
Lagerhallen in der Bronx heraus - und

49



Filmbulletin

dort haust auch - wir treten in die
Fiktion ein — der kleine, vaterlose Billy
Bathgate im Dunstkreis seines |dols.
Billy, der virtuose Jongleur von der
Bathgate Avenue, schafft es, seine
Lehrjahre in der Gang zu absolvieren
— auch seine Lehrjahre des Herzens,
ist er doch beauftragt, sich um Bo
Weinbergs hinterbliebene Gespielin
Drew zu kimmern. Nicole Kidman
verkorpert die amoralisch blonde Un-
schuld der Gangsterbraut perfekt,
“wahrend Loren Dean mit dem etwas
scheuen, aber aufgeweckten Blick
des Greenhorns sich in der Gang be-
hauptet, diskret beschitzt von
Schultz’ Finanzexperten Otto “Abba-
dabba” Berman, dem der Film eine
besonders feine Charakterstudie von
Steven Hill verdankt.

Im Mittelpunkt nattrlich Dustin Hoff-
man, das Gesicht des Flunfundflnf-
zigjahrigen  glattgeschminkt  zum
Gangsterteint des Mobsters anfang
dreissig; die knurrig knappe Stimme
tiefer denn je, schockierend in seiner
jahen Bosartigkeit, wenn er aus voll-
kommener Ruhe heraus einem Unbe-
teiligten den Schéadel auf den Fliesen
zertrimmert. Hoffman bleibt dem
Mobster nichts schuldig, héchstens,
dass wir ihn uns vielleicht noch etwas
ungeschlachter vorstellen durften.

Man kann also nicht einmal beson-
ders viel aussetzen an Robert Ben-
tons Gangsterballade, die von Nestor
Almendros in ein verfuhrerisch war-
mes und nostalgisches Licht ge-
taucht ist; BILLY BATHGATE ist ein
rundum sauberer Film geworden.
Was fehlt ihm denn nur? Vielleicht
diese manische Beschleunigung des
Mobsteralltags ins Paranoid-Mon-
strose, das Scorseses GOODFELLAS
zum bislang unibertroffenen kalten
Meisterwerk des Genres geraten liess
(und das Doctorow in den Details, wie
sie etwa in Pileggis Report «Wise
Guys» dokumentiert sind, und in der
Philosophie des inversen und perver-
sen Gangster-Weltbilds durchaus her-
aufbeschwort).  Sicher fehlt BILLY
BATHGATE aber jene kinematographi-
sche Magie, von der Sergio Leones
ONCE UPON A TIME IN AMERICA
durchdrungen ist. Interessanterweise
ist die literarische Vorlage voll davon;
Doctorows Zeitlupentechnik, die ex-
trem auf das Detail und den Rhyth-
mus setzt, beschwdrt sie spielend;
Robert Bentons Film aber begnigt
sich, sie nachzubilden. Und wieder
einmal war das Literatur-Kino sugge-
stiver als das Film-Kino.

Martin Walder

50

Die wichtigsten Daten zu BILLY BATHGATE:

Regie: Robert Benton; Buch: Tom Stop-
pard, nach dem gleichnamigen Roman von
E. L. Doctorow; Kamera: Nestor Almendros,
A.S.C.; Kamera-Operator: Tony Jannelli,
Bruce MacCallum; Kamera-Assistenz: Pa-
trick Capone, John Skotchdopole; Schnitt:
Alan Heim, Robert Reitano, David Ray; Pro-
duction Designer: Patrizia von Branden-
stein; Art Directors: Tim Galvin, Dennis
Bradford; Art Department Coordinator:
Claudette Didul; Set Decorator: George De-
Titta, SR.; Kostime: Joseph G. Aulisi, John
Glaser, Kathleen Gallagher, Jennifer Nichols,
Guy Tanno, Michael Atkins; Make-Up: Ri-
chard Dean, Rosemarie Zurlo, Scott H.
Eddo; Frisuren: Paul LeBlanc, Cydney Cor-
nell, Josee Normand; Musik: Mark Isham,
«Oyfn Pripetshok» von Mark Warshawsky,
«Bye Bye Blackbird» von Ray Henderson
und Mort Dixon, «I’'m in The Mood for Love»
von Jimmy McHugh und Dorothy Fields, «I
Only Have Eyes for You» von Harry Warren
und Al Dubin, ausgefiihrt von Eddy Duchin
and His Orchestra, «Der Hirt auf dem Fel-
sen» ausgeflhrt von Helen Donath, Dieter
Klécker und Klaus Donath, «Who» von Jero-
me Kern, Oscar Hammerstein Il und Otto
Harbach, «My Romance» von Richard Rod-
gers und Lorenz Hart, «Washington Post
March» von John Phillip Sousa, «The Mule
Walk» von James P. Johnson; Ton: Danny
Michael.

Darsteller (Rolle): Dustin Hoffman (Dutch
Schultz), Nicole Kidman (Drew Preston), Lo-
ren Dean (Billy Bathgate), Bruce Willis (Bo
Weinberg), Steven Hill (Otto Berman), Steve
Buscemi (Irving), Billy Jaye (Mickey), John
Costelloe (Lulu), Tim Jerome (Dixie Davis),
Stanley Tucci (Lucky Luciano), Mike Starr
(Julie Martin), Robert F. Colesberry (Jack
Kelly), Stephen Joyce (Mr. Hines), Frances
Conroy (Mary Behan), Moira Kelly (Rebec-
ca), Kevin Corrigan (Arnold), Noel Derecki,
Josh Weinstein, Danny Zorn, Bob Kramer
(Billy's Gang), Simon Jutras (Hotel Mana-
ger), Kenny Vance, Paul Herman (Dutchs
Schlager), Teddy Cleanthes (Supervisor),
Wiliam Jay Marshall (George), Harry
O'Reilly (Feuerinspektor), Xander Berkeley
(Harvey Preston), Barry McGovern (Father
Mclnerny), Barton Heyman (Bankier), Chri-
stopher Rubin (Harveys Freund), Richard
Bekins (Carter), Katherine Houghton (Char-
lotte), Todd Louiso (Bell Boy), Robert D. Rai-
ford (Richter), Terry Loughlin (Mr. Cham-
bers), Stephen M. Aronson, Tom Ambrose,
Rick Warner, Chuck Kinlaw, Martin Thomp-
son, Todd Brenner, Charles Ress Lyons (Re-
porter), Rachel York (Sangerin im Embassy
Club), Kip Newton (Barmann), Karen L.
Thorson (Frau am Tisch), Nick Pernice (Tote
Man), John Clohessy (Programmverkéaufer),
Darryl Caron, Nicholas E. Tishler (Bell Hop),
Joseph Dolphin (Zeitungsverkaufer), Judy
Allison (Bingo-Gewinnerin), John J. Hladik,
Lewis W. Lake, Kas Self, Rick Washburn,
John A. Moio, Max Maxwell, Jerry Guarino,
Vincent Pantone, Tony Cucci, Anthony Ca-
tanese, Paulie DiCocco, Wiliam G. Kane.
Produktion: Touchstone Pictures in Zusam-
menarbeit mit Touchstone Pacific Partners I;
Produzenten: Arlene Donovan, Robert F
Colesberry. USA 1991. 35mm, Farbe DuArt,
Dolby Stereo; Dauer: 108 Min. Verleih: War-
ner Bros., Kilchberg, Minchen.



Dreharbeiten zu WILDER URLAUB (1943) Regie: Franz Schnyder

Mindestens das Kino, wenn nicht
der Film Gberhaupt hat von seinen Ur-
spriingen her mit der Stadt einiges zu
schaffen; und zwar wird die fragliche
Beziehung spatestens von dem Zeit-
punkt an historisch wirksam, wo sich
das neue Verbreitungsmittel — sowie
es Uber seine allererste Periode als
fahrende Jahrmarkts-Attraktion hin-
ausgewachsen ist — zur sesshaften
Einrichtung entwickelt. Denn es findet
seine erste Niederlassung nahelie-
genderweise in den Stadten, das
heisst dort, wo das Kino noch heute,
tief in seiner nachklassischen Peri-
ode, als Flaggschiff der Fernseh- und
Videoindustrie sein Dasein fristet.

In kleineren Ortschaften ist es somit
nicht langer als im Zeitraum zwischen
1920 und 1970, also wahrend seiner
funf klassischen Jahrzehnte prasent
gewesen, was etwa der halben Dauer
seiner bald hundertjdhrigen Existenz
entspricht. Ubrigens eréffnen wie an-
derswo in der Welt auch in der
Schweiz die ersten ortsfesten Kinos
zwischen 1905 und 1910 in den fih-
renden Stadten.

Bewegung der Bewegung

Anfangs neigt das neuartige Medium
paradoxerweise dazu, sein Publikum
auf imaginarem Weg sogleich wieder
aus den Stadten hinweg zu entfiihren,
und zwar wenn mdglich an Orte, wo
es noch nie gewesen ist, und zeigt
ihm zu diesem Zweck besonders
gern Ansichten landlich-exotischen
Charakters. Erst auf einer folgenden
Stufe wendet sich dann das Kino dem
Abbilden eigentlicher Stadtschaften
zu. Dabei gehorcht es nicht etwa
dem Publikumsgeschmack, sondern
schreitet nur ganz logisch vom Ein-
facheren zum Schwierigeren. Denn
intakte rurale Perspektiven lassen
sich bekanntlich um einiges leichter
wiedergeben, sprich filmen als urban
verbaute.

Erst mittels der Montage gelingt es
namlich, die volle Vielfalt der Stadt in
Bildsequenzen zu fassen; es bedarf
dazu der entwickelten Sprache des
ausgewachsenen eigentlichen Films,
heisst das, welcher eben mehr als
eine Folge lebender Fotografien ist

und demnach ein Ganzes, mehr als
die Summe seiner Teile. Wie man
sieht, ergeben sich da qualitativ neue
Beschreibungen — oder eben jetzt Be-
filmungen - offensichtlich erst aus
vorgegebenen Realititen von der
namlichen Art heraus.

Gemeint ist, dass das organisierte
Nacheinander der bewegten Bilder —
gewissermassen die Bewegung der
Bewegung - den Raum auf eine Wei-
se erschliesst, die es gestattet,
gleichsam von allen Seiten her zu
verdeutlichen, wie dicht und durch-
dacht sich das stadtische Kontinuum
darstellt. Dem Betrachter vermittelt
die Montage das Geflhl, er sei mitten
ins volle Treiben und Geschehen hin-
einversetzt.

Und Vergleichbares lasst sich von der
starren, mechanisch-objektiv gemes-
senen urbanen Zeit sagen, selbst
wenn nun diese zweite und etwas we-
niger evident schlissige Analogie ihre
volle Glltigkeit erst nach 1927 mit der
Einflhrung des Tons erlangt. Der Film
muss namlich von dieser Wendemar-
ke an aus technischen Grinden mit
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unverriickbaren 24 Bildern in der Se-
kunde arbeiten, in einem gleichmaéssi-
gen Rhythmus, heisst das, der sich
mit der absoluten, diktatorischen Uhr-
zeit der Stadt durchaus vergleichen
lasst. Bis dahin hat der Stummfilm
noch die exotische relative Freiheit
genossen, zwischen verschiedenen
Bildgeschwindigkeiten zu wahlen.
Das Kurbeln von Hand erlaubte es so-
gar, das Tempo wahrend der Aufnah-
me wie auch wéhrend der Wiederga-
be stufenlos dem jeweiligen Motiv
anzupassen.

So erweist sich der Film in einem ge-
wissen Sinn als ein Spiegel und Dop-
pel der Stadt. Seine Schnitte zum
Beispiel konnte man leicht als Ent-
sprechungen zu ihren dusseren und
inneren Mauern interpretieren, und
seine Schnittkadenzen scheinen sich
dem urbanen Rhythmus anzuschmie-
gen. Und insofern wir die Stadt als
eine rapide Aufeinanderfolge von
drangenden Einzelbildern wahrneh-
men, kann sie im Ubertragenen Sinn
von sich aus, also noch ehe auch
wirklich gefilmt wird, als eine Art von
Montage gelten. Wo Landschaft
Raum und Zeit hat und gibt, da raubt
und verschlingt die Stadtschaft sozu-
sagen die urspringlichen Dimensio-
nen. Ihre gemalten und fotografierten
Ansichten liessen sich noch beliebig
lange betrachten. Jetzt messen die
gefilmten und montierten Bilder jede
Sekunde aus und schreiben vor, wie
manchen Augenblick jede einzelne
Ansicht dem Zuschauer wert zu sein
hat. Vom Verweilen ist der schéne Au-
genblick weiter entfernt denn je.

The Musketeers of Pig Alley

Wie die Stadt selbst l&uft denn die
Montage auf eine Art totale Herr-
schaft hinaus. Nach dem Belieben
des einzelnen wird nicht gefragt; es

DER ACHTI SCHWYZER (1940) Regie: Oskar Walterlin

zahlt einzig und allein das, was das
geltende System aktuell wieder zu
gewdhren oder zu verweigern geruht.
Man durfte zu Breschnjews Zeiten auf
dem Roten Platz zu Moskau nicht ste-
henbleiben. Die Trillerpfeife eines Mili-
zionars hielt schrill zum Weitergehen
an. Film hat die Eigentumlichkeit, so
unanhaltbar zu sein, wie seinerseits
der stadtische Betrieb selbst des
nachts nicht ruht. Auch im elektroni-
schen Bild bricht der Film mit dem
Druck auf die Anhaltetaste klaglich in
sich zusammen.

Die Filmhistoriker sind sich recht und
schlecht einig, in THE MUSKETEERS
OF PIG ALLEY von David Wark Griffith
aus dem Jahr 1914 den ersten Film im
vollen Sinn des Wortes zu erblicken,
der stadtisches Leben in seiner rei-
chen optischen Bewegtheit dramati-
siert, der es also mehr als nur zeigt
und abbildet; und er gilt ihnen beson-
ders auch als derjenige, der die Auf-
gabe vornehmlich mittels der Mon-
tage versieht, wie sie Griffith selber
entwickelt hat.

«In einem seiner friihen Filme mit dem
bezeichnenden Titel THE MUSKE-
TEERS OF PIG ALLEY», schrieb Sieg-
fried Kracauer 1960 in seiner grundle-
genden «Theorie des Films», «spielt
sich die Handlung hauptséchlich in
schéabigen Héusern ab, in einer von
unidentifizierbaren Passanten wim-
melnden Strasse der New Yorker
Eastside, in einer Kaschemme und ei-
nem kleinen Hof zwischen billigen
Mietskasernen, in dem von morgens
bis abends Halbwiichsige herumlun-
gern. Wichtiger noch, die Story
selbst, die sich um einen Diebstahl
dreht und in einer Verfolgungsjagd
endet, wachst aus diesen Schauplét-
zen hervor. Sie begunstigen die Téatig-
keit einer Verbrecherbande, der sich
der Dieb angeschlossen hat, und sind
wie geschaffen fir die zufélligen Be-

gegnungen und wahllosen Zusam-
menkiinfte, die ein wesentliches Ele-
ment der Handlung bilden.»

Nicht zuletzt auch in einer Reihe von
Schweizer Filmen sollte - allerdings
nicht vor weiteren dreissig Jahren —
dieses Muster wiederkehren, das zur
archetypischen Konfiguration unge-
zahlter eigentlicher Strassen- und
Stadtfilme im allgemeinen und beson-
ders der nachmaligen Gangsterfiime
geworden ist. Insofern Uberhaupt von
einer entsprechenden eigentlichen
Gattung die Rede sein kann, so ist sie
im Weltkino nicht nur spatestens von
den zwanziger Jahren an bis zum
heutigen Tag gegenwartig und wirk-
sam geblieben, sondern sie hat oben-
drein, bis hin zu den cop movies der
siebziger und achtziger Jahre, eigent-
liche Glanzperioden erlebt; beispiels-
weise ist das im Deutschland der
Weimarer Republik, im Hollywood der
Vor-, aber auch im franzdsischen po-
licier der Nachkriegszeit und in den
Filmen der nouvelle vague der Fall ge-
wesen. New York wird seit minde-
stens zwanzig Jahren so ausgiebig
als Kulisse benutzt, dass auch schon
versucht wurde, von den Filmprodu-
zenten eine Gebihr zu erheben, also
gerade das Gegenteil von dem zu tun,
was sich Stadte sonst, um gefilmt zu
werden, angelegen sein lassen.

Wir und die Strasse

Bei den nicht besonders zahlreichen
Stummfilmen, die nun der Historiker
Hervé Dumont in seiner «Histoire du
cinéma suisse» aufzahlt, stésst man
sehr wohl unter der Jahreszahl 1916
auf einen ziemlich obskuren Dreiakter
des Titels WIR UND DIE STRASSE, den
eine Basler Eos-Film durch den Re-
gisseur Richard Frei damals in Zirich
drehen liess. Im Untertitel wurde
«Ernstes und Heiteres, Tragik und Hu-

AUS ALLEM RAUS UND MITTEN DRIN (1988)

mor aus dem Strassenverkehr einer
werdenden Schweizer Grossstadt»
verheissen. Einfach restlos abwesend
ist denn also das Stadtmotiv in den
einheimischen Produktionen dieser
vorklassischen Periode nicht, doch
kommt es ausgesprochen selten vor.
Im Auftrag der Sozialdemokratischen
Partei entsteht 1931 zum Beispiel
noch der stumm gedrehte EIN WERK-
TAG, in dem Richard Schweizer an-
hand der Lebensbedingungen einiger
Zurcher Arbeiter darzulegen versucht,
was soziale Ungerechtigkeit bedeu-
tet.

Uberblickt man die fraglichen rund
flinfzehn Jahre, und was da an Filmen
von mehr als einem friihen WILHELM
TELL Uber DAS ARME DORF und DER
RUF DER BERGE bis zu PETRONELLA -
DAS GEHEIMNIS DER BERGE und zum
KAMPF UMS MATTERHORN entsteht,
so wird mehr als ausreichend deut-
lich, wie sehr die ganze erste Begei-
sterung der da und dort aufbrechen-
den einheimischen Filmpioniere den
landschaftlichen Schonheitender Hei-
mat und zuvorderst ihren empor-
strebenden Alpen und ausgreifenden
Seen gilt und ganz und gar nicht etwa
der Stadt.

Viel ausgeprégter, als es der Tonfilm
jemals noch tun wird, kultiviert nun
einmal der Stummfilm ganz allgemein
eine Vorliebe fur alles, was titanisch
und monumental anmutet. Und wenn
er nicht mittels gigantischer Dekor-
bauten die erwiinschte Wirkung aufs
Bild zu bannen vermag, dann sucht er
sie sich eben in tiefen Naturkonspek-
ten, an denen es gerade in diesem
Land beileibe nicht mangelt.

Biinzlis Grossstadterlebnisse

Die Filme der nun folgenden klassi-
schen Tonfilmperiode werden bis in
die flinfziger Jahre hinein von dieser

demonstrativen Vorliebe fur das offe-
ne Land, die lieblichen Gewasser und
die ragenden Gipfel und von einem
splrbaren Misstrauen gegentiber den
auch nur mittelgrossen Zentren be-
stimmt. Um nun aber ein erstes voll-
gliltiges Beispiel flr das Auftreten des
Stadtmotivs namhaft zu machen,
muss man bemerkenswerterweise
trotzdem - egal, ob das nun ein Zufall
oder vielleicht doch ein Symptom ist —
ausgerechnet auf den allerersten
Schweizer Tonfilm zu reden kommen.
Es ist eine Dialektkomddie, die 1930
in der Regie von Robert Wohimuth
mit dem Komiker Fredy Scheim in der
Hauptrolle unter dem Titel BUNZLIS
GROSSSTADT-ERLEBNISSE entsteht.

Freilich widerfahren nun dem Helden
Heiri Binzli die angekundigten Erleb-
nisse vielsagenderweise anderswo
als dort, wo man erwarten kdnnte,
némlich weder in Zurich noch in einer
andern“werdenden Schweizer Gross-
stadt”. Vielmehr sieht sich der helveti-
sche Kleinstadter, den es nach metro-
politanen Erfahrungen diirstet, ins
Ausland, und zwar nach dem fernen
Wien zu reisen genétigt. Zum Schluss
stellt sich sogar noch heraus, dass
der Erzspiesser sein trautes Heim
samt schnarchender Xanthippe gar
nicht wirklich, sondern nur im Traum
verlassen hat; und das kann ja wie-
derum kaum etwas anderes heissen,
als dass es zu Hause, in liberschau-
baren Verhéltnissen, eben doch hei-
meliger ist als in der auswértigen
Grossstadt.

Da bleibt denn wohl kein Zweifel mehr
lbrig, in aller Ausdriicklichkeit ver-
sucht die Schweiz um 1930 - und
wohl bis in die flinfziger Jahre hinein —
noch als ein Land zu posieren, in dem
sich von einer Metropole besten-
oder eben schlimmstenfalls Traume
oder Alptrdume haben lassen, wah-
rend in Tat und Wahrheit die eine oder

andere Grossstadt schon - oder eben
noch —im Werden begriffen ist. Selbst
mit der nunmehr recht zlgig einge-
flhrten Tontechnik werden die Filme,
die eine Stadt zum Schauplatz haben,
vorerst kaum merklich zahlreicher.
Dialektkomédien in der Nachfolge von
BUNZLIS GROSSSTADT-ERLEBNISSE
bleiben sporadisch, auch wenn dann
zwischen 1933 und 1935 endlich - in
den beiden Lustspielen WIE D'WAR-
RET WURKT von Richard Schweizer
und Walter Lesch und JA-SOO! von
Lesch und Leopold Lindtberg - die
werdende Grossstadt Zirich als qua-
lifizierter Schauplatz erscheint, der
nicht langer durch eindriicklichere
Ballungsraume im Ausland ausgesto-
chen wird.

Etwas von den spéteren Darstellun-
gen sieht sich da bereits vorwegge-
nommen, die die grosste Schweizer
Stadt - zwischen See und Langstras-
se, Irchel und Schmiede Wiedikon
samt Ableger im nérdlichen Oerlikon
- zu einem wiedererkennbaren eige-
nen kleinen Kosmos machen werden.
Der Edelkleinblrger Emil Hegetsch-
weiler, seiner Disposition nach ganz
klar ein Stadtebewohner, spielt seine
beiden ersten einschldgigen Filmrol-
len. Vergeblich versucht René Gug-
genheim das, was in Zirich wenig-
stens ansatzweise schon eine Reali-
tat ist, 1937 mit WAS ISCH DENN | MYM
HAREM LOS? auch flr Basel herbeizu-
fuhren.

Nicht ldnger
nur Provinzpossen

So kommt es, dass das Motiv der
Stadt nicht vor dem Jahr 1940, da die
einheimische  Produktion sowieso
kriegsbedingt anwéchst, einigermas-
sen regelméssig in Erscheinung tritt.
Zusammen vermdgen jetzt MIR LOND
NOD LUGG von Hermann Haller, FRAU-

BINGO (1990) Regie: Markus Imboden
o -
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LEIN HUSER von Leonard Steckel, DER
ACHTI SCHWYZER von Oskar Waélterlin
und DILEMMA von Edmund Heuber-
ger den Schauplatz Zirich wenig-
stens ansatzweise auf eine nachst-
hohere Stufe zu heben, nédmlich die
eines ehr- und denkwurdigen Ortes,
neuerdings auch geeignet, hie und da
ein ernstes urbanes Schauspiel und
nicht langer bloss Provinzpossen ein-
zurahmen.

Wieder mit dem Urphilister Heget-
schweiler besetzt, folgt im Jahr dar-
auf EMIL, ME MUES HALT REDE MITE-
NAND, und zwar zusammen mit DE
WYBERFIND des Komikers Alfred Ras-
ser, der seinerseits den Habitus des
typischen Stadters pflegt und 1942
seinen Kollegen Rudolf Bernhard in-
spiriert, mit DE WINZIG SIMULIERT
gleichzuziehen. Im namlichen und im
folgenden Jahr realisiert der spéatere
Spezialist fir Heimat- und Gotthelf-
Filme Franz Schnyder DAS GESPEN-
STERHAUS bemerkenswerterweise in
der Berner und WILDER URLAUB in der
Zlrcher Altstadt.

Alsdann fihrt Fred Surville 1943 in
MANOUCHE Lausanne ein, wéhrend
Scheim unter der Regie Heubergers
mit POSTLAGERND 212 wiederkehrt.
OUIN-OUIN FAIT FORTUNE von Andre-
Jean Salesse-Lavergne macht 1947
mit Genf bekannt, auch wenn sich die

Romandie, was die Filmproduktion
betrifft, mit der deutschen Schweiz
noch lange nicht messen kann.

Bis 1950 ist auch der erste Nachkrieg
vorbei und lasst die Ausnahmesitua-
tion entfallen, die den Schweizer Film
wahrend einigen Jahren wirksam ge-
schitzt hat. Prompt versetzt Lindt-
bergs VIER IM JEEP noch einmal ver-
lockend zuriick ins grosse ferne Wien
des Heiri Binzli, das aber nunmehr
eine geteilte Stadt ist und eines der
Symbole flr das Europa des auf vier-
zigjahrige Dauer angelegten Kalten
Krieges. Im Zug einer versuchten so-
genannten Internationalisierung er-
greifen aber die Hersteller bloss fiir
einige wenige Produktionen die Flucht
nach vorn in den Kosmopolitismus
der Metropolen. Schon recht bald
sieht man sich wieder auf die nur allzu
vertrauten heimisch-provinziellen
Schauplatze samt den gelaufiger-
weise damit verbundenen Lust-, be-
ziehungsweise Trauerspielen zuriick-
geworfen.

Heimat von einst
und Heimat von heute

Als entscheidend flir die nunmehr an-
brechende Periode bis etwa 1962 er-
weist sich jetzt das endgultige Auf-

DIE PLOTZLICHE EINSAMKEIT DES KONRAD STEINER (1977) Regie: Kurt Gloor

brechen jenes alten Gegensatzes, der
sich bis dahin — das heisst in den er-
sten zwanzig Jahren der Tonfilmepo-
che — bloss zdgernd herausgebildet
hat. Mit greller Schéarfe steht kinftig
der ruckwartsgewandte Heimatfilm,
der schon nur von seiner herkdmmli-
chen Gelaufigkeit her gesehen seine
heile Welt ungebrochen weiter vertei-
digt, gegen den scheinbar frivoleren
und moderneren Stadtfilm, der das
Vorhandensein von Widerspriichen in
Gesellschaft, Zivilisation und Lebens-
weise wenigstens am Rande einrdumt
und der nun bald einmal gleich oft zu
sehen ist wie die Beispiele der kon-
kurrierenden Gattung.

Sehr rasch personifiziert sich der
Kontrast in den Personlichkeiten
Franz Schnyders, der sich mit seiner
Serie von Gotthelf-Adaptionen aus
dem alten Emmental, und Kurt Friihs,
der sich mit seiner Folge von Dramen
und Komédien aus den Stadtkreisen
von Zirich hervortut. Elfmal kommt
Frih, von POLIZISCHT WACKERLI tiber
BACKEREI ZURRER und HINTER DEN
SIEBEN GLEISEN bis DER FALL, in dem
siebzehnjahrigen Zeitraum zwischen
1955 und 1972 einschlagig zum Zug
und putzt im Lauf dieser Serie seine
Stadt unwiderruflich zum dauerhaften
schweizerischen Kino-Topos heraus,




der sogar das Ende des sogenannten
alten Schweizer Films Uberleben soll-
te. Schnyder bringt es seinerseits in
den vierzehn Jahren zwischen ULI
DER KNECHT und DIE SECHS KUM-
MERBUBEN — das heisst von 1954 bis
1968 — Uber ZWISCHEN UNS DIE BER-
GE und JAKOBLI UND MEYELI auf neun
Epen von der Scholle und Geréllhal-
de; doch wird die Gattung, die er ent-
wickelt, mehr Miihe haben, bis in die
nachklassische Zeit hinliber zu strah-
len.

Die aufféllige Parallelitdt zwischen
den beiden so gegensétzlichen Ent-
wicklungen erweckt den Anschein,
als versuchte jeder der beiden Regis-
seure, mit seiner thematischen Vorlie-
be dem andern den Rang abzulaufen.
Weil ja alle hinterher kllger sind,
streicht man indessen heute weniger
oft die Unterschiede zwischen dem
emmentalischen und dem stadt-
zlrcherischen Kosmos hervor und
betont hinsichtlich der fraglichen Fil-
me haufiger das, was die heimelige
alte mit der behaglichen neuen Welt
verbindet. So gesehen erscheinen die
beiden bald einmal als die rurale und
die urbane Seite ein und derselben
Sache, namlich als die heimatliche
Idylle von vorgestern und die heimat-
liche Idylle von gestern.

KLEINE FRIEREN AUCH IM SOMMER (1978) Regie: Peter von Gunten

Backerei Ziirrer

Denn keine Frage, wenn Frih in sei-
ner Welt — auf ihrem halben Weg von
der Klein- zur Grossstadt - einige Be-
lastungen begegnen, so erscheinen
sie jedesmal als |6sbare Probleme,
und es ist seine erklarte Absicht, das
Leben in der Stadt von seiner gemiit-
lichen und gemdtvollen, also erstre-
benswerten Seite zu zeigen. Wo es
die frihen Heimatfilme noch verdach-
tigten, von Ubel zu sein — wéhrend-
dem das Land als gesund und heilend
gepriesen wurde —, versteigt sich jetzt
nicht einmal mehr Schnyder zu so viel
Ausdriicklichkeit. Seine Filme wei-
chen der Diskussion eher aus und kri-
tisieren héchstens implizit die Stadt -
und damit die modernen Zeiten Uber-
haupt — durch idyllische Gegenent-
wurfe.

BACKEREI ZURRER von 1957 veran-
schaulicht die Neigungen und Ab-
sichten Frihs am besten und illu-
striert auch beispielhaft, was die
Stadt aufs ganze gesehen als Motiv
im Schweizer Film von vor 1960 zu
suchen und zu bedeuten hat. Das Ar-
beiterquartier an der Langstrasse ge-
rat in der Darstellung des Zircher Re-
gisseurs sogar zu dem einen
Schweizer Stadtteil, der ein wenig fur
alle andern in seiner Zeit steht.
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Wiewohl auf die ominése falsche Sei-
te der Geleise verwiesen — namlich
unten an den Fuss der Villenviertel,
die den lieblichen Zirichberg hinan-
streben —, fuhlen sich die Langstrass-
ler in ihrem Bezirk noch sptrbar wohl
und zu Hause. Das Auftreten von
Clochards, und was da sonst an kom-
mender Verslumung herankeimt, wird
noch als besonders pittoresker
Aspekt des Heimeligen empfunden.
Der Zerfall zufolge Gberhandnehmen-
den Verkehrs und steigender Krimina-
litdt deutet sich erst an. Selbst in vier-
zig Jahren hat, mit andern Worten, die
verfaulende Lower East Side - jene
unvergessene Pig Alley Griffith’ — das
Land noch an keinem einzelnen Punkt
wirklich ganz eingeholt.

Die Geschichte von dem Béacker Ziir-
rer und den Seinen leitet das Publi-
kum an, sich doch ja recht ziigig mit
der markantesten aller aktuellen Ver-
anderungen zu befreunden, namlich
mit derjenigen, die sich aus dem bald
einmal zur sogenannten Uberfrem-
dung hochgespielten lebhaften Zuzug
von Auslandern heraus ergibt und die
allen Weltbirgertums Anfang ist. Der
Titelheld, den der gealterte Hegetsch-
weiler in seiner ganzen etwas weiner-
lichen Biederkeit und selbstmitleidi-
gen Hilflosigkeit wiederum ideal ver-
kérpert, wird sanft gendtigt, in den
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neuangesiedelten Tschinggen von
nebenan, mit denen er nie etwas zu
schaffen haben wollte, Mitbewohner
seiner kleinen Welt und im Grenzfall
veritable Mitmenschen zu erkennen.

Fruh will die Fremden ermuntern, hei-
misch zu werden, und er méchte den
Einheimischen, die sich fremd flhlen,
das Gefuhl des Bedrohtseins neh-
men. Die sogenannte Auslanderfrage,
ahnt er unbestimmt voraus, wird den
heikelsten innenpolitischen  Streit-
punkt des kommenden Vierteljahr-
hunderts bilden. Doch fallt die Ant-
wort, die da versuchsweise gegeben
wird, noch reichlich naiv und ideali-
stisch aus.

Die Romandie
kommt ins Spiel

Noch wahrend sich Friihs Zircher
Saga sozusagen zu einem einzigen
zusammenhangenden Film fugt, ver-
suchen sich in London die Schweizer
Filmstudenten Alain Tanner und Clau-
de Goretta 1957 an einem Praludium
zu dem, was sich in den folgenden
zwanzig Jahren zum sogenannten
neuen Schweizer Film entwickeln
wird. lhre Reportage NICE TIME ent-
steht ganz nur aus der englischen
Hauptstadt heraus und hat, vom
abendlichen Zeitungsverkdufer bis
zur nachmitternéchtlichen Prostituier-
ten, das Treiben der Vergnligungs-

DE WINZIG SIMULIERT (1942) Regie: Rudolf Bernhard

suchenden rund um den Piccadilly
Circus zum Thema. Einen Moment
lang mag es einem vorkommen, als
wollte noch einmal das metropolitane
Wien von Biinzli und Lindtberg wider-
hallen, ganz zu schweigen natlrlich
von der archetypischen New Yorker
Allee der Schweine.

Was sich kinftig im Film an Unge-
wohntem beidseits der Sprachgrenze
regt und nach 1962 in Bewegung ge-
rat, hat fast zwangslaufig mit der
Stadt regelmaéssiger zu tun, und zwar
darum, weil es mindestens in seiner
deutschschweizerischen Variante -
und ganz sicher fiir den Anfang -
auch eine gezielte Abkehr vom Hei-
matfilm einschliesst. Und sicher nicht
zuletzt gehen, bis mindestens Mitte
der siebziger Jahre, die entscheiden-
den Impulse deshalb von der Roman-
die aus, weil sie kaum eine entspre-
chende volkstiimelnde Vergangenheit
im Film zu bewdltigen hat und ihre
Filmemacher ziemlich unbelastet vor-
gehen kénnen. Eine wahrhaft eigene
Rolle beginnt nun namlich die franzo-
sischsprachige Region, ungeachtet
einer Anzahl vorausgegangener Ver-
suche, erstmals in der Filmgeschichte
des Landes zu spielen.

In der deutschen Schweiz bringen
derweil die sechziger Jahre immerhin
schon vereinzelte Arbeiten hervor, die
nachtréglich gesehen von Bedeutung
sein werden. Alexander J. Seilers
Dokumentarfilm SIAMO ITALIANI von
1964 profiliert sich als das realistische
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Gegenstlick zu BACKEREI ZURRER.
Bei genauerem Hinsehen, gibt er zu
verstehen, besteht keinerlei Hoffnung
auf simple idealistische Loésungen der
sogenannten Auslénderfrage.

Rolf Lyssy seinerseits leitet 1968 mit
EUGEN HEISST WOHLGEBOREN seine
eigene Serie von Stadtziircher Komo-
dien ein, die einiges von dem, was
Friih vorexerziert hat, in die siebziger
und achtziger Jahre, also in die nach-
klassische Periode des Kinos hintiber
fortflihren wird. Bis 1990 greift er mit
DIE SCHWEIZERMACHER, KASSETTEN-
LIEBE, TEDDY BAR und LEO SUNNY-
BOY noch viermal nach, wiederholt
auch um die beliebte Ausléanderfrage
kreisend. Ohne die ausdrickliche
Idyllisierung weiterzuftihren, macht er
es sich in keinem Fall zur Aufgabe,
das Friihsche Bild Zurichs als einer
Stadt von gefalliger weltoffener Pro-
vinzialitdt mit passend angeglieder-
tem interkontinentalem Flughafen
entschieden in Frage zu stellen.

Von den wenigen Beispielen abgese-
hen kommt aber das allermeiste, was
die sechziger und den grosseren Teil
der siebziger Jahre bestimmen wird,
aus der welschen Schweiz. Tatséch-
lich nimmt der eigentliche Genfer
Film, der etwelches mehr als nur ge-
rade das Gegenstlick zu den Zircher
Beispielen darstellt, seine erste Ge-
stalt noch in den spaten Sechzigern
an und wird sie dann in den Siebzi-
gern ganz ausbilden.

DAS GESPENSTERHAUS (1942) Regie: Franz Schnyder

Vier nach 1966 entstandene Titel bil-
den zusammen den Auftakt zu einer
ausfihrlichen kritischen Chronik des
schweizerischen Stadtalltags in den
Jahren vor, aber auch nach der omi-
nésen Wendemarke von 1968; es
sind LA LUNE AVEC LES DENTS, HA-
SCHISCH und LA POMME von Michel
Soutter sowie der eigentliche Griin-
derfilm der ganzen neuen Bewegung,
CHARLES MORT OU VIF? von Alain
Tanner, der in seiner Wirkung allein so
stark ist wie die drei genannten zu-
sammen. Eher nur am Rande hinzu-
zurechnen ware die vereinzelt daste-
hende Krimikomédie UN MILLIARD
DANS UN BILLIARD von Niklaus Gess-
ner.

Gefingnis Genf

Anders als BACKEREI ZURRER entwik-
keln die Genfer Filme ihr Thema statt
aus der idyllisierenden Beschreibung
des einen oder andern Quartiers aus
der ambivalenten Haltung ihrer Prota-
gonisten gegenuber der Stadt heraus.
Die provinzielle Enge der Verhaltnis-
se, die Intoleranz der Menschen, die
armselige Spiessigkeit eines allzu
prézis geregelten, rundum verwalte-
ten Lebens und nicht zuletzt die nur
scheinbare politische Freiheit werden
wohl beklagt. Doch ein entsprechen-
des Abhauen - und zwar haufiger in
die Fremde als aufs Land hinaus -
wird dann hochstens intensiv erwo-
gen und nur zu selten verwirklicht.

Selbst wenn die Bewohner, heisst
das, nicht mehr besonders viel fiir
ihre Stadt (brig haben, miissen sie
sich darin schicken, dass gerade die-
ser Ort, zu dem es anscheinend keine
Alternative gibt, den Schauplatz ihres
weiteren Lebens bilden wird. Sicher
bleibt der Gedanke lebendig, anders-
wo spiele sich noch wirkliches Leben
ab. Doch die verschdmten Traume
davon, die sich Heiri Biinzli wenig-
stens im Bett erlaubte und die Lindt-
berg durchs Auswértsproduzieren zu
verwirklichen trachtete, gehen den
Genfern von vor und nach 1968 aus.

Und wenn sie nicht nach Philisterart
zur Einsicht kommen, zu Hause sei es
immer noch am schénsten, dann be-
greifen sie am Ende wenigstens, dass
es im Dasein auf den Ort vielleicht
doch etwas weniger ankommt, als sie
glaubten, und dass mit dem Reflex,
der fir alles die unguinstig wirkende
Umgebung haftbar macht, bloss das
eigene Versagen maskiert werden
soll. Die Folge ist ein haufiges launi-
sches Ausweichen nicht in die Frem-
de, sondern ins jurassische Hinter-
land Genfs, wo die ungeliebte, aber
unverzichtbare Stadt wohl nicht mehr
hinreicht, sich aber noch als nahe
Ausgangsbasis empfinden lasst.

So bringt eine Zirkelbewegung die
Genfer Filme an ihren Anfangspunkt
zurlick. LINVITATION von Claude Go-
retta, LE RETOUR D’AFRIQUE und JO-
NAS, QUI AURA 25 ANS EN L’AN 2000
von Tanner heissen die entsprechen-

DALLEBACH KARI (1970) Regie: Kurt Friih
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den Leitfilme der siebziger Jahre. Im
Unterschied zu Frihs und Lyssys
Zlrcher Serien entwickeln sie kaum
eine eigene ausdriickliche Ikonogra-
phie, die es darauf anlegte, die Ort-
lichkeiten auf Dauer wiedererkennbar
zu machen. Eher schon hinterlassen
die Arbeiten der Romands den Ein-
druck, die Confoederatio helvetica,
wie sie sich in Genf darstellt - oder
auch bald einmal in einer beliebigen
andern Schweizer Stadt -, sei letztlich
Uberall und nirgends zu finden.

Grauzone

Seinen ersten bewussten Ausdruck
findet dieses Geflihl verschwimmen-
der Grenzen und unbestimmt gewor-
dener Zugehorigkeit 1979 in Tanners
MESSIDOR, der Stadt und Land unter-
schiedslos befdhrt. Mit REISENDER
KRIEGER von Christian Schocher oder
NOAH UND DER COWBOY von Felix
Tissi als Nachfolgern in den achtziger
Jahren, entsteht der Archetyp eines
binnenschweizerischen road movie;
scheint es doch nur, als misste sich
dieses Mobilit4t verherrlichende Sub-
genre, das Hollywood von Mitte der
sechziger Jahre an entwickelt, so gut
wie konstitutionell mit Visionen ameri-
kanischer Weite verbinden. Die ge-
nannten Versuche zeigen, wie leicht
es sich auf die notorische Engum-
grenztheit helvetischer Verhéltnisse
Gbertragen I&sst.




In der deutschen Schweiz vom Auf-
treten Friths und in der Romandie
vom Hinzukommen Soutters und Tan-
ners an fihren die Entwicklungen zu-
sammengenommen dazu, dass die
Filme mit stadtischer Szenerie aller-
spatestens nach 1970 die Mehrheit
bilden, was der mittlerweile eingetre-
tenen Verstadterung entspricht. Der
Heimatfilm seinerseits verschwindet
keineswegs, sondern erlebt seit 1975
intermittierende Wiederbelebungsver-
suche, nicht zuletzt auch in der para-
doxen Form etwa von DIE PLOTZLICHE
EINSAMKEIT DES KONRAD STEINER.

In den Finfzigern ware der Film von
Kurt Gloor mit der Ziircher Altstadt als
Szenerie in die Nahe Frihs geriickt
worden. Zwei Jahrzehnte spater wirkt
das Bild, das er vom Leben im histori-
schen Quartier entwirft, in einem
Mass beschénigend, dass sich, hin-
terher gesehen, der Vergleich mit de-
nen Schnyders vordrangt. An seinen
mittelalterlichen Gassen hangt der Ti-
telheld Steiner mit ebensoviel Z&hig-
keit, wie es im vorigen Jahrhundert
der emmentalische Gotthelf-Bauer
mit seinem Boden tut.

Zugleich aber markiert, so Uberra-
schend es klingt, gerade auch wieder
der Film von Gloor zumindest im An-
satz als erster die Haltung gegentber
der Stadt, die dann im zeitgendssi-
schen Schweizer Film vorherrschen
wird. Die Genfer Beispiele verrieten
weniger ein entsprechendes Unbeha-
gen allgemeiner Art als vielmehr ei-
nes, das vom erstickend provinziellen
Charakter des Daseins in der spétcal-
vinistischen Kleinmetropole herrihr-
te. Nun wendet sich in DIE PLOTZLI-
CHE EINSAMKEIT DES KONRAD
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FRAULEIN HUSER (1940) Regie: Leonard Steckel

STEINER, wie schon der Titel nahe-
legt, die Stadt bedrohlich gegen einen
ihrer Bewohner, der sie bis dahin als
seinen vertrauten und forderlichen
Lebensraum empfunden hat.

Erst beim einzelnen, bald bei vielen
fugen sich Enteignet-, Ausgegrenzt-
und Vertriebenwerden zu einer neuen
Erfahrung, die kaum noch etwas mit
der voreingenommenen Ablehnung
alles Urbanen durch die Ruralenthu-
siasten friherer Jahrzehnte gemein
hat. Zentimeterweise ist die Stadt
zum besetzten Gebiet geworden, im
Grenzfall frisst sie nun die Stadter auf.
Fir seinen Spielfilm nutzt Gloor etli-
ches von dem, was in seinem Doku-
mentarfilm DIE GRUNEN KINDER erar-
beitet worden ist, desgleichen aber,
zur selben Zeit, von Nina und Hans
Stirm in einem weiteren kritischen
Essay, ZUR WOHNUNGSFRAGE 1972.
Beide Untersuchungen gelten Ur-
sprung, Zielen und Folgen ungemil-
derter freiwirtschaftlicher Zivilisie-
rungsdynamik.

Maschine und Moloch

Die Rebellion von 1968, in ihrem
Grundzug politisch, hat ihre Auswir-
kung auf das Filmmotiv Stadt vor-
nehmlich in der Genfer Produktion
gezeitigt, die so gern einen gewissen
Uberdruss am urbanen Leben de-
monstriert. Viel gezielter als ihre Vor-
gangerin stellt dagegen die Bewe-
gung von 1980, auch wenn sie in vie-
len andern Dingen diffus scheint, die
stadtischen Verhaltnisse in Frage, die
mittlerweile zu den Verhéltnissen
Uberhaupt geworden sind. Dement-

WILDER URLAUB (1943) Regie: Franz Schnyder

sprechend reich ist, auf Videoschirm
und Leinwand, der Niederschlag in
der Deutschschweiz, und zwar setzt
er nicht erst mit der eigentlichen
Strassenkampfoper ZURI BRANNT ein,
sondern schon etwas vorher mit
GRAUZONE von Fredi M. Murer; um
nicht noch ein wenig friher, 1978, bei
KLEINE FRIEREN AUCH IM SOMMER
von Peter von Gunten einzusetzen, ei-
nem ersten Beispiel der spéateren ei-
gentlichen Berner Kinogeschichten,
oder bei KLEINE FREIHEIT, in dem
Hans-Ulrich  Schlumpf das Ver-
schwinden von Schrebergarten am
Stadtrand dokumentiert und als Ein-
busse an Lebensqualitat deutet.
Doch ist es sicher die Arbeit Murers,
die mit schlussiger Sinnfalligkeit un-
terstellt, das unbehagliche Geflihl des
Bedrohtseins und die Angst vor dem
Weggewiesenwerden kdnnten in kol-
lektive  Auflehnung  umschlagen.
Meint der Titel eigentlich das Nie-
mandsland zwischen Stadt und
Nichtstadt, jenen Betonglirtel, der seit
dem Weltkrieg zusetzt und jetzt all-
mahlich die &lteren Quartiere strangu-
liert, so liesse sich sehr wohl auch an
eine andere Grauzone denken, nam-
lich an diejenige zwischen dem Ende
der stillen Unzufriedenheit und dem
Beginn ausdriicklichen Widerstands,
wenn nicht sogar an die zwischen in-
dividueller und gemeinschaftlicher
Gegenwehr.

Am nachdrtcklichsten tberhaupt be-
schaftigt sich denn der Schweizer
Film gerade in den achtziger Jahren
mit dem Motiv der Stadt. Pius Morger
realisiert eine eigentliche Trilogie -
ZWISCHEN BETONFAHRTEN, WIND-
PLATZE: AUFGERISSEN und AUS AL-
LEM RAUS UND MITTEN DRIN —, die ein



betoniertes, windiges, aufgerissenes
Zurich zeigen, allseits geschunden
und widerhallend vom Larm geleiste-
ten Widerstands und handfest prakti-
zierter Repression. Mehr denn je ist
es Uberall und nirgendwo zu finden
und wird sich bis 1990 in ZURICH-
BERN-BASEL von Thomas Imbach
vollends zum blossen Angelpunkt ei-
nes zusammenhangenden Stadte-
dreiecks und megalopolitanen Bal-
lungsraums zergliedern.

Die gefrassige Tunnelfrase, die sich in
AUS ALLEM RAUS UND MITTEN DRIN
dréhnend durch den stadtischen Un-
tergrund bohrt, um Platz fir neuen
Massenverkehr zu schaffen, wird zum
epochalen Sinnbild fur die Maschine
Stadt, an der da mit unbegrenztem
Aufwand gebaut wird und, wie sich
zeigt, mit ebensolcher Ausdehnung in
die Vertikale wie in die Horizontale.
Einem bosen Marchendrachen gleich,
wenn nicht sogar dem eigentlichen
Moloch gerade auch aus Fritz Langs
METROPOLIS &hnlich, steht das unge-
heure Gerét nicht viel anders fur die
neue Zeit, wie die Backerei Zirrer an
der Langstrasse den Kleingeist und
die vergleichsweise lappischen Kim-
mernisse der flnfziger Jahre lokali-
sierte.

Um die exemplarischen Arbeiten Mor-
gers herum gruppieren sich weitere
Filme, die auf ahnliche Weise ausfih-
ren, wie sich im Alle-gegen-alle der
Stadt, sei’s der einzelne, sei’s das
Kollektiv, entweder behauptet oder
aber untergehen muss. Uberwiegend
geben sich die fraglichen Filme pro-
blematisierend wie bei Jirg Helbling
in ZUM BEISPIEL SONJA W. oder bei
Christoph Schaub in DREISSIG JAHRE,
doch erscheinen sie auch als Komo-

MESSIDOR (1979) Regie: Alain Tanner

dien wie bei Sebastian C. Schroeder
in O WIE OBLOMOW oder bei Remo
Legnazzi und Clemens Klopfenstein in
einer weiteren Berner Kinogeschich-
te, ENACHTLANG FUURLAND. In neue-
ster Zeit haben die grellen Fixer-Tragi-
komddien DON'T MINDFUCK ME und
H EITER von Michael Rauch ein Ubri-
ges getan, um mit abschliessender
Radikalitéat offenzulegen, was der
sieggewohnte Moloch den Aufgege-
benen, Unterlegenen, weniger Resi-
stenten antun kann.

Niemals stadts genug

Dennoch, einfach allgegenwartig wird
nun im Schweizer Film von heute die
fundamentale Desperatheit des be-
wegten Zlrich auch wieder nicht, wo-
fir zuvorderst Bernhard Giger be-
sorgt ist. WINTERSTADT, DER PENDLER
und TAGE DES ZWEIFELS beschreiben
— mit AUS HEITEREM HIMMEL von Felix
Tissi in ihrem Schlepptau — Bern eher
wieder ahnlich, wie das Genf der
Sechziger und Siebziger seinen Auto-
ren erschien, namlich als einen Ort
zum Davonlaufen, vor dem es aber
kein wirkliches Entrinnen gibt.

Und es werden Uberhaupt altere For-
men weitergeflihrt, ja der Anschluss
an sie wird ausdriicklich gesucht. Sa-
mir knupft in FILOU wie in IMMER &
EWIG, Markus Imboden in BINGO wie-
der bewusst bei Friih und namentlich
bei BACKEREI ZURRER an, gerade um
erkennen zu lassen, wie sich beid-
seits der Langstrasse vieles, aber
denn doch nicht ganz alles zur omi-
nésen Schweineallee degradiert hat.
Im méarchenhaften KONZERT FUR
ALICE wagt sich Thomas Koerfer so-

gar an eine umsichtige Wieder-1dylli-
sierung der Zircher Altstadt heran,
und in der GESCHICHTE DER NACHT
verzaubert Clemens Klopfenstein den
Asphalt geradezu. HAMMER von Bru-
no Moll, LA NUIT DE L’ECLUSIER von
Franz Rickenbach und LA MERIDIENNE
von Jean-Frangois Amiguet wenden
sich eher wieder Unserer Kleinen
Stadt zu, deren gemeinschaftsfor-
dernder Charme mindestens in den
beiden letzten Féllen neu hervorge-
strichen wird.

Spatestens seit Tanners Lissabon-Ex-
kurs DANS LA VILLE BLANCHE von
1982 ist aber die vielleicht dauerhaf-
teste Fortlne im ganzen fraglichen
Sektor letztlich doch Biinzlis auswar-
tigen Grossstadt-Erlebnissen von
heutzutage beschieden. Der eigenen
Stadte mehr denn je Uberdrissig, su-
chen wohl alle Filmemacher, die es
sich leisten kodnnen, das Schoénere
und Lebhaftere, aber vielleicht auch
das Desolate und bloss Schaurig-
schéne, wenn nicht gar die eigent-
liche Ur-Schweineallee — in jedem Fall
aber ganz bestimmt das mindestens
quantitativ Grossere — in Berlin, Min-
chen, Mailand, Genua, New York oder
Los Angeles.

Die Vermutung jedenfalls, die schon
1930 die Trdume des unvergessenen
Fredy Scheim befliigelte und noch
1950 die internationalen Aspirationen
Lindtbergs animierte, gilt offenbar
auch noch sechzig oder vierzig Jahre
danach als unwiderlegt. Niemals,
wahnt man namlich noch immer, wer-
den die Stadte Helvetiens flr einen
ausgewachsenen Weltbirger stadts
genug sein, und die kosmopolitischen
Zentren des Landes werden wonhl

ewig nur im Werden begriffen bleiben. ll
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Jacques Prévert

Décors

Quelque part en plein air
une rue est tracée

une fagade dressée

A son heure
comme les acteurs

arrivera le soleil

Trauner lui a donné rendez-vous
un peu au-dessus du toit
exactement

et I'opérateur l'attend

quand il surgira

maquillé en soleil couchant

le paysage se mettra en marche
et les personnages vivront dedans
leur destin animé

pour l'instant

Et bientot ce sera le méme désert qu’avant

Mais bientdt aussi

ce sera peut-étre en Grece les terrasses d’un palais
comme c’était a Belle-Ile-en-Mer

la cour d’une prison d’enfants

ou bien les oubliettes d'un chateau en Auvergne

Décors de Trauner
architecture imaginaire

de réves de plattras de lumiere et de vent

Décors de Trauner

si beaux et si vivants.

Dekors

Irgendwo unter freiem Himmel
Ist eine Strasse entstanden
Eine Fassade erbaut

Zur rechten Zeit
Wie die Schauspieler
Wird die Sonne auftreten

Trauner hat sie bestellt

Ein wenig oberhalb des Daches

Ganz genau

Und der Kameramann erwartet sie
Wenn sie aufgehen wird

Geschminkt als Sonnenuntergang

Die Landschaft wird sich in Bewegung
setzen

Und die Personen werden darin leben
Ihr bewegtes Leben

Fir den Augenblick

Und bald wird es Odnis sein wie zuvor
Doch bald auch wird es vielleicht
Griechenland sein

Terrassen eines Palasts

Wie auf Belle-lle-en-Mer dort war es
Der Hof eines Gefangnisses fir Kinder
Oder auch in der Auvergne die Kerker
eines Schlosses

Kulissen von Trauner

Imaginare Gebaude

Aus Trdumen aus Gips aus Licht und
aus Wind

Kulissen von Trauner
So schon und lebendig

Ubersetzung: Anna Hartwich



NACH EINER WAHREN GESCHICHTE.

Columbia Pictures
prasentiert den ersten
Spielfilm der innerhalb
der Mauern des Kreml
gedreht werden konnte.

1)) (3 wahre Geschlchte
eines einfachen

Mannes, der in der
engsten Kreis um Stalin
hineingezogen wird.
Gefangen in einer Well
von Macht und

(DER INNERE KREIS)
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mit Rodolio Matti Pellonpda « Mimi Evelyne Didi « Marcel Andre Wilms « Schaunard Kari Vddnénen
Musette Chrlstme MUI’I”O ¢ Blancheron Jean B 161TC Leaud ¢ Baudelaire Lalka

Kamera Timo Salminen  Ton Juoko Lumme ¢ Ausstatung John Ebden ¢ Sehnie Veikko Aaltonen ¢ Ausfibvender Prozent Klaus Heydemann
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