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In eigener Sache

In diesem Heft

«Wahrlich, ich bedaure meine Leser, die sich an diesem
Blatte eine theatralische Zeitung versprochen haben, so
mancherlei und bunt, so unterhaltend und schnurrig, als
eine theatralische Zeitung nur sein kann», schrieb Gott-
hold Ephraim Lessing anno 1767 im funfzigsten Stlck
seiner Hamburgischen Dramaturgie. «Anstatt des Inhalts
der hier gangbaren Stucke, in kleine lustige oder ruhren-
de Romane gebracht; anstatt beildufiger Lebens-
beschreibungen drolliger, sonderbarer, néarrischer Ge-
schopfe, wie die doch wohl sein mUssen, die sich mit
Komaodienschreiben abgeben; anstatt kurzweiliger, auch
wohl ein wenig skandaldser Anekdoten von Schauspie-
lern und besonders Schauspielerinnen: anstatt aller die-
ser artigen Sachelchen, die sie erwarteten, bekommen
sie lange, ernsthafte, trockne Kritiken Uber alte bekannte
Stlcke; schwerféllige Untersuchungen Uber das, was in
einer Tragddie sein sollte und nicht sein sollte; mitunter
wohl gar Erklarungen des Aristoteles.»

«Und das sollen sie lesen?» flUgt Lessing hinzu, und:
«Nicht dass ihre Erwartungen sehr schwer zu erfullen
waren; ich wirde sie vielmehr sehr bequem finden, wenn
sie sich mit meinen Absichten nur besser vertragen woll-
ten.»

Wie sich die Zeiten doch geandert haben. Damals kam
es auf den Standpunkt an — und heute auch.

«In den USA ist die Filmkritik auf das Niveau einer Ver-
braucherberatung herabgesunken: geben Sie |hr Geld
aus fur diesen Film oder tun Sie es besser nicht!», wirft
Lawrence Kasdan in unserem Gesprach ein: «Man
interessiert sich nur noch fiir diese Aspekte und fur die
Frage, was im Augenblick die grossen Hits sind. Man
interessiert sich allenfalls noch flr die Geschichte, dar-
Uber vergisst man, das Material genauer zu betrachten.»

Wer Filmbulletin liest, der weiss, dass wir das filmische
Material und seine Entstehung genauer — Kino in Augen-
hoéhe — betrachten. Weil Sie — als Leserin, als Leser —
diese Erwartungen teilen, weilen Sie unter uns und tragen
dazu bei, dass auch die schwierigere Position noch im-
mer vertreten wird.

Zu den Erwartungen, die sich gut mit unseren Absichten
vertragen, zahlt auch die wiederkehrende Auseinander-
setzung mit der Dramaturgie, mit den narrativen und
asthetischen Bauprinzipien von Filmen. In diesem Heft
gilt ein Augenmerk «Michelangelo Antonionis offenen
Texten». Wir gehen bewusst nicht ganz Nah an die «Ge-
schichten ohne Ende» heran — wir bleiben diesmal lieber
mehr in der Totalen.

Walt R. Vian
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Jerzy Toeplitz

Geschichte
des

Band 5
1945-1953

Historio-
graphischer
Wettlauf

Band fUnf der
«Geschichte des
Films» von Jerzy
Toeplitz ist er-
schienen

Gut zweieinhalbtausend breit-
spaltige Druckseiten hat er in
Uber zwanzig Jahren vollge-
schrieben, und schon ist er
oder eben erst mit dem flinften
Band seiner «Geschichte des
Films» bei 1953 angelangt.
H&lt man sich an die Kadenz,
in der die Bande der deut-
schen Ubersetzung erschei-
nen, hat der Filmprofessor
Jerzy Toeplitz mehr als die
Halfte der bald hundert Jahre
abgehandelt, die die Weltfilm-
geschichte mindestens gedau-
ert hat. Er ist darlber in die
Jahre gekommen, und die Zeit
scheint ihm hoffnungslos da-
vonzulaufen. Zum Hundertjéh-
rigen des Films wird es 1995
an Bulchern nicht fehlen, aber
das bewusste dirfte sich nicht
unter ihnen befinden.

Denn zwischen dem Erschei-
nen von Band vier und dem
nun veréffentlichten Band fiinf,
der die acht Jahre der Nach-
kriegszeit abhandelt, liegen
eben acht Jahre, weshalb sich
in einem gewissen Sinn sagen

liesse, der Autor sei so weit als
wie zuvor. Inzwischen hat das
politische System, das aus-
greifende Forschungen der
fraglichen Art Uberhaupt erst
ermdglicht hat, in seiner ersten
Form zu existieren aufgehort,
und zwar ist das sowohl in Po-
len, wo Toeplitz schreibt, wie
auch in der ehemaligen DDR
der Fall, wo seine Arbeit Gber-
setzt wird oder, wie man viel-
leicht schon bald wird sagen
miissen, Ubersetzt wurde.

Immerhin weilt der Verfasser
noch unter den Lebenden, und
zur Stunde, da diese Zeilen
aufgesetzt werden, existiert
auch der Berliner Henschel-
Verlag noch, der seit dem
Erscheinen von Band eins im
Jahr 1972 die betrachtliche
Editionsarbeit in unserer Spra-
che nicht zuletzt auch fur die
Lizenzausgabe der ersten vier
Béande beim Miinchner Verlag
Rogner & Bernhard  geleistet
hat.

Zwischen
vor- und rickwarts

Nichtsozialistische Lander mit
ihrem meist nur ansatzweise
entwickelten Sinn fur kulturelle
Notwendigkeiten haben nota-
bene kaum etwas Vergleichba-
res vorzuweisen. Selbst Frank-
reich vermag nicht mitzu-
halten, das sich doch von den
eigenen revolutiondren Tradi-
tionen her gefordert fiihlen
misste. Die 1946 begonnene
wahrhaft phanomenale «Hi-
stoire générale du cinéma», die
von funf erschienenen wohl
noch auf zehn und mehr Ban-
de hatte anwachsen missen,
ist zufolge des 21 Jahre spater,
1967, eingetretenen Todes von
Georges Sadoul bei weitem
nicht fertiggeworden. Niemand
hat sie fur den Verfasser, des-
sen surrealistisch-parteikom-
munistischer Geist bis dahin
Uberlebt war, weiterflihren
kdnnen.

Unterfangen der fraglichen Art
tragen es wohl von Anfang an
in sich, dass sie nie restlos ab-
zuschliessen sind, selbst wenn
sich der Autor aus der viel-
schichtigen Tiefe der Vergan-
genheit einmal bis an die
unlbersichtliche  Gegenwart
herangeschrieben hat, und
das steht ja in Toeplitzens Fall
noch ebenso aus, wie es in
demjenigen Sadouls nie wirk-
lich eingetreten ist. Denn nicht
nur schreitet die Filmgeschich-
te taglich voran, periodisch gilt
es, auch ihre schon abgefass-
ten Kapitel zu revidieren.



Band eins der «Geschichte»,
der vom Stummfilm handelt,
miusste man wohl im Licht des
inzwischen Neuerkannten be-
reits wieder neu fassen. Hoch-
stens auf dem jeweiligen Stand
seiner Arbeit kann, kurzum, ein
Toeplitz aktuell sein. Von ihrem
Anfang her aber wird die Histo-
riographie laufend selbst histo-
risch, und aufs Ganze gesehen
fragt sich bloss noch, wer
schneller ist, er oder die Ge-
schichte, die da ebenso kréaftig
voran- wie rickwartsschreitet.

Von der zu
einer Methode

Doch wenn sich denn ein Le-
benswerk sowieso aus eigener
Kraft aufzuheben vermag, so
ergibt sich diese Wirkung bei
Toeplitz wie bei Sadoul nicht
zuletzt daraus, dass Ge-
schichtsschreibung, Uber das
blosse Verzeichnen der Tatsa-
chen hinaus, erst mit deren
Deutung aus der personlichen
Perspektive des Autors leben-
dig wird. Bloss altert eben
auch nichts anderes so schnell
wie gerade diese Art und Wei-
se der Betrachtung und In-
terpretation. Wie immer weit
darum Toeplitzens Konvolut
noch gedeihen mag, es wird
am Ende fiir nicht mehr ste-
hen, aber auch fir nicht weni-
ger als flur eine bestimmte
historisch-kritische Auffassung
von Film als Kunst und Medi-
um, wie sie die Zeit des Nach-
und dann des Kalten Kriegs
bestimmt hat, also den gros-
seren Teil der zweiten Jahrhun-
derthalfte.

Es handelt sich um eine Me-
thode, die mit dem Chri-
stentum wie mit dem Marxis-
mus etwas zu tun hat. In ihrem
Zentrum machen sich die Fra-
ge nach dem personlichen Be-
finden des einzelnen und die
nach der Gesellschaft und de-
ren Entwicklung den Vorrang
streitig. Die &sthetische Per-
spektive wird nicht eigentlich
vernachléssigt, aber sie darf
keinesfalls auf den Primat
aspirieren. Die Umsténde, un-
ter denen Filme zustande-
kommen, verbreitet und aufge-
nommen werden, deren Auf-
einanderfolge und Gesamtheit
beschaftigen fast mehr als das
einzelne Erzeugnis selber.

Lange ist diese Methode so
gut wie die Methode gewesen,
jetzt wird sie zu einer Methode
unter andern.

Pierre Lachat

Zarli Carigiet, Heinrich Gretler in MATTO REGIERT von Leopold Lindtberg

Die Schweiz -

Rezept Coproduktion

Von Jerzy Toeplitz

Die Schweiz hatte wahrend
des Krieges auf filmischem
Gebiet Karriere gemacht. Ein
Land, von dessen Kinemato-
grafie niemand in der Welt je
etwas gehdrt hatte, wurde
durch Filme wie MARIE-LOUISE
und vor allem DIE LETZTE
CHANCE in Kreisen von Film-
kennern nicht nur bekannt,
sondern erfreute sich hochster
Wertschatzung. Diese Entwick-
lung war der Energie und der
Weitsicht eines Lazar Wechs-
ler, Begriinder und Leiter der
Firma Praesens-Film in Zlrich,
zu verdanken. Mit hochster
Anerkennung  schreibt der
Schweizer  Kritiker  Martin
Schlappner Uber ihn: Lazar
Wechsler nahm den Film als
seine Mission ernst. Er war
«ein Missionar des Films. Ei-
nes Films, der wohl auch dazu
bestimmt war, dem Volke im
Kino ein paar “schone Stun-
den” zu bereiten; der vor allem
aber den Auftrag hatte, die
Schweiz nach Massgabe ihrer
gesinnungshaften Idealitat vor
aller Welt zu reprasentieren.»
Mit den Filmen MARIE-LOUISE
und DIE LETZTE CHANCE erflill-
te Wechsler diese Aufgabe auf
vorbildliche Weise.

Der Krieg und die besondere
Situation, in der sich ein tradi-
tionsgeméass neutrales Land

befand, waren Faktoren, die
Wechslers Ambitionen unter-
stutzten. Die Augen von Tau-
senden, wenn nicht Millionen
Menschen waren auf die Oase
des Wohlstandes — und was
am wichtigsten war — des Frie-
dens gerichtet. Von der Schweiz
erwartete man in den Jahren
des Kampfes Asyl fur die Ver-
folgten, und als die Kanonen
schwiegen und die Bomben-
angriffe eingestellt waren, Hilfe
fir das hungernde und zerstoér-
te Europa. Nicht umsonst ist
das Rote Kreuz nicht nur das
Symbol der internationalen Or-
ganisation, sondern auch das
Emblem der helvetischen Re-
publik.

Das alles wusste der einzige
ernstzunehmende Filmprodu-
zent des Landes sehr wohl. Er
kannte aber auch die Schwie-
rigkeiten, die mit der Produkti-
on eines Films verbunden wa-
ren, bis dieser auf dem Welt-
markt gezeigt werden konnte.
Die vierhundert einheimischen
Kinos waren nicht imstande,
die Kosten anspruchsvoller
Projekte zu decken. Man mus-
ste also ausléndische Partner
suchen, die entsprechendes
Kapital zur Verfuigung stellen
und den Verleih in anderen
Landern sichern konnten. Das
waren in erster Linie die Ameri-

kaner, die alle Trimpfe in der
Hand hatten: die Organisation,
das Geld und die Energie. Die
Fligel Hollywoods waren da-
mals noch nicht vom Fernse-
hen gestutzt.

Coproduktion bedeutet jedoch
nicht nur finanzielle Hilfe, son-
dern auch Zugesténdnisse und
Kompromisse. Die amerikani-
sche Filmfirma, die europai-
schen Produzenten Dollars
gab, wollte eine Garantie dafir,
dass sich das Wagnis auch
auszahlen sollte, dass sich die
Bewohner von Arizona und
Florida fir ihr Geld nicht einen
angelsachsischen, sondern ir-
gendeinen Schweizer Film an-
sehen wirden. Wechsler mus-
ste kadmpfen, um einerseits
seine programmatischen Vor-
stellungen nicht aufzugeben
und andererseits seine Partner
jenseits des Ozeans nicht vor
den Kopf zu stossen. Eigent-
lich hat nur ein Film der flnfzi-
ger Jahre mit dem Firmenzei-
chen Praesens-Film das gleiche
klinstlerische Niveau erreicht
wie DIE LETZTE CHANCE, und
zwar DIE GEZEICHNETEN /THE
SEARCH (1948) von Fred Zin-
nemann.

Coproduzent war in diesem
Falle die Metro-Goldwyn-May-
er. Sie sandte Zinnemann, den
sie unter Vertrag hatte, als
Regisseur nach Europa. Das
brachte den zusatzlichen Vor-
teil, dass er als Osterreicher
keine Sprachschwierigkeiten
hatte und sich in Zlrich auch
nicht fremd fuhlte. Das gesam-
te technische und kinstleri-
sche Team, den Szenarist Ri-
chard Schweizer, den Kamera-
mann Emil Berna und den
Schnittmeister Hermann Hal-
ler, stellte die Firma Praesens-
Film, die sich bereits kilinstleri-
sche Sporen mit dem Erfolg
der LETZTEN CHANCE erwor-
ben hatte.

Die Anregung zu dem Film ga-
ben Fotografien aus dem Buch
«Kinder Europas» von Therese
Bonney. Der Autorin war es ge-
lungen, erschitternde Doku-
mente Uber das Schicksal von
Kindern zusammenzutragen,
die Heimat und Familie verlo-
ren hatten und als Haftlinge im
Konzentrationslager ~ waren.
Die dramatischste Szene des
Films war eine im Drehbuch
nicht vorgesehene Episode, in
der sich die minderjahrigen
Schauspieler weigern, die Au-
tobusse der UNRRA zu bestei-
gen, weil sie glauben, es han-
dele sich um die ihnen zu gut
bekannten faschistischen Gas-
kammern. Der Film DIE GE-
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ZEICHNETEN berichtet vom
Schicksal eines tschechischen
Jungen, der nach Deutschland
verschleppt wird und der die
eigene Sprache nach seinen
Erlebnissen im Lager verges-
sen hat. Amerikaner nahmen
sich seiner an: ein einfacher
Soldat und eine Sanitaterin,
am Ende findet er nach schein-
bar hoffnungslosem Suchen
seine Mutter.

Zinnemann drehte die meisten
Aufnahmen an Originaldrehor-
ten, in den UNRRA-Lagern in
Deutschland: in  Nurnberg,
Minchen und in Frankfurt am

H.Gretler als Wachtmeister Studer

Main. Der Film tragt den deutli-
chen Stempel des Authenti-
schen, er hat fast den Charak-
ter eines Dokuments. Dem
kleinen lvan Jandl, der den Os-
car bekam, gelang eine er-
schitternde Darstellung in ih-
rer Einfachheit und Naturlich-
keit. Montgomery Clift als
amerikanischer Soldat und
Jarmila Novotna als Mutter tra-
fen ebenfalls den Stil, den die
Geschichte verlangte.

Der in den Staaten mit gros-
sem Erfolg gezeigte Film von
Zinnemann wurde von einigen
Rezensenten scharf kritisiert.
James Agee warf dem Film
Ubertriebene  Sentimentalitat
vor, und in der «New Republic»
erschien ein Artikel, in dem der
Autor seine Verwunderung
darlber ausserte, dass Dinge,
von denen man nur mit Zorn
und Schamgefihl reden kén-
ne, hier mit einer Trédne des
Mitgefuihls abgehandelt seien.
Der Regisseur leugnete nicht,
dass die Vorwiirfe zum Teil zu-
trafen, und bekannte, er habe
einen Kompromiss angestrebt,
weil er die Meinung vertrete,
diese Abschwéachung und der
Schuss Sentimentalitat, ohne
den der amerikanische Film

nicht auskommt, seien auch in
diesem Fall notwendig gewe-
sen. Hatte man die ganze
Wahrheit auf der Leinwand ge-
zeigt, waren die Zuschauer
nicht ins Kino gegangen und
die beabsichtigte Wirkung der
Schopfer ware zerstért wor-
den. So aber hatten die Zu-
schauer viel erfahren, was ih-
nen vorher unbekannt war,
ihnen seien Uber die Nach-
kriegswirklichkeit in Europa die
Augen geoffnet worden.

Leopold Lindtberg, der flihren-
de Vertreter der Praesens, ver-
zichtete auf seine hohen
kunstlerischen Ambitionen und
drehte zu Beginn einen psy-
chologischen Kriminalfilm, der
in einem Krankenhaus flr gei-
stig Behinderte spielt: MATTO
REGIERT (§ 51 - SEELENARZT
DR. LADUNER, 1946), und dann
zwei Coproduktionen: SWISS
TOUR (EIN SEEMANN IST KEIN
SCHNEEMANN, 1950) und DIE
VIER IM JEEP (1951). Der erste
der oben erwahnten Filme hat
weniger kiinstlerische Ambitio-
nen als vielmehr die Absicht,
zu unterhalten. Der zweite ist
ein deutlich kommerzielles
Produkt, das die Schoénheit
des Landes mit den Augen

amerikanischer Touristen vor-
stellt. In den Hauptrollen Cor-
nel Wilde und Josette Day. Der
dritte ist eine behutsame, nicht
bissige, vergnugliche Satire

auf das Leben in Wien unter
der Herrschaft der Besatzungs-

PALACE-HOTEL (1952)

machte. Die Helden sind Ver-
treter der vier alliierten Arme-
en, die in einem Jeep der Mili-
téarpolizei ihren Dienst tun. Aus
Amerika kam die weibliche At-
traktion des Films, die schwe-
dische Schauspielerin Viveca
Lindfors.

Lindtbergs UNSER DORF / THE
VILLAGE (DAS PESTALOZZI-
DORF / SIE FANDEN EINE HEI-
MAT / KINDER IN GOTTES HAND,
1953) war sein Abschied vom
Film. Die Handlung spielt in ei-

ner der von dem Schweizer
Padagogen und Schriftsteller
Johann Heinrich Pestalozzi ge-
griindeten Schulen. Dokumen-
taraufnahmen gehen in Sze-
nen Uber, in denen Berufs-
schauspieler wie der schwedi-
sche Star Eva Dahlbeck spie-
len. Lindtberg, der wahr-
scheinlich vom unbesténdigen
Erfolg seiner Filme entmutigt
war, widmete sich nun der
Theaterregie, mit der er seine
Laufbahn auch begonnen hat-
te.

Wechsler arbeitete mit ver-
schiedenen  amerikanischen
Filmfirmen zusammen, vor al-
lem mit Metro-Goldwyn-Mayer
und Twentieth Century Fox.
Fir letztere produzierte er die
Verfilmung des bekannten Kin-
derbuches von Johanna Spyri
HEIDI (19583) in der Regie von
Luigi Comencini. Den zweiten
Teil mit dem Titel HEIDI UND PE-
TER (1954) inszenierte Franz
Schnyder. Auch hier, wie in den
anderen Filmen der Praesens,
waren Emil Berna als Kamera-
mann und Robert Blum als
Komponist beteiligt. Der deut-
sche Schauspieler und Regis-
seur Leonard Steckel drehte
zwei kommerzielle Filme: PA-
LACE-HOTEL  (PALASTHOTEL,
1952) und DIE VENUS VOM
TIVOLI (ZWIESPALT DES HER-
ZENS, 1953).

Zu Beginn der flinfziger Jahre
setzte der Schweizer Film das
Kriegsthema fort, aber ohne
den Glanz von einst und die
spektakularen kinstlerischen
Erfolge. Wechsler bemiihte
sich, die anspruchsvolle Profi-
lierung des Programms beizu-
behalten, das mit Schweizer
und Lindtberg begonnen hatte,
musste seinen Produktions-
partnern aber zu viele Zuge-
stdndnisse machen. Die inter-
nationale Besetzung der Rol-
len konnte die Armseligkeit
und die Mangel der Szenarien
nicht verdecken. Es dauerte
nicht mehr lange, und dieses
Rezept der Zusammenarbeit
mit dem Ausland erwies sich
als unbefriedigend. In der
zweiten Halfte der flinfziger
Jahre erfolgte die Rickkehr
zum einheimischen Film mit
Lokalkolorit und in Schweizer
Deutsch. Nach langen Jahren
des Niedergangs machte die
Schweiz wieder durch eine
neue Welle junger Talente in
den siebziger Jahren auf sich
aufmerksam.

Aus: Jerzy Toeplitz: Geschichte
des Films, Band 5, 1945 - 1953,
Berlin, 1991. Mit freundlicher Ge-
nehmigung des Henschel Verlag.



Die Filme von Ewald André Dupont

Genrekino

und abstrakte Schaulust

In der Filmgeschichts-Schrei-
bung haben sich in den letzten
Jahren neue Betrachtungsper-
spektiven herausgebildet. Zum
einen gilt das Interesse ver-
starkt dem “Mainstream” der
konventionellen Produktionen.
Zum anderen wird nicht mehr
nur die Asthetik einzelner Fil-
me analysiert. in den Blick-
punkt ricken verstarkt Pro-
duktions- und Verwertungs-
aspekte und die filmwirtschaft-
lichen Rahmenbedingungen.
Auch die filmhistorischen Kon-
gresse, die alljghrlich das
Hamburger  Filmforschungs-
zentrum CINEGRAPH veran-
staltet, beriicksichtigen diese
Ansétze. 1990 etwa wurde die
Ufa-Einbindung des Regis-
seurs und Produzenten Joe
May ebenso untersucht wie
seine Tatigkeit im amerikani-
schen Studiosystem.

1991 galt das Interesse dem
Autor und Regisseur Ewald
André Dupont, der am 25. De-
zember 1891 geboren wurde.
Noch stérker als beim May-
Kongress zentrierten sich die
Referate um die Ubergeordne-
ten  produktionsgeschichtli-
chen Aspekte der Dupont-Fil-

me. Rolf Aurich und Rainer Ro-
ther untersuchten sein Enga-
gement bei der von Hanns
Lippmann gegrindeten Gloria-
Film, die 1920 mit dem vielver-
sprechenden Produktionspro-
gramm «Der Sensationsfiim
muss kulnstlerisch sein» ange-
treten war. Der Versuch der
kinstlerischen  Nobilitierung
konventioneller Genrefilme war
unter anderem mdglich, weil
zu Beginn der zwanziger Jahre
deutsche Filme aufgrund der
fortschreitenden Inflation kon-
kurrenzlos billig hergestellt
werden konnten. Budgets von
einer Million Mark entsprachen
nicht mehr als circa 10000
Dollar, die haufig durch den
Verkauf in zwei valutastarke
Lander (wie etwa die Schweiz
und Niederlande) eingespielt
wurden. Bei der Gloria reali-
sierte Dupont zwischen 1920
und 1928 insgesamt acht Fil-
me.

Der 6konomische Kontext sei-
nes Engagements bei der Ge-
sellschaft British International
Pictures (BIP), fur die er zwi-
schen 1927 und 1930 funf Fil-
me realisierte, bildete das
Schwerpunktreferat des Kon-

Anne May Wong in PICCADILLY (1928)

gresses. Thomas Elsaesser
und Andrew Highson referier-
ten die Grindungsgeschichte
der BIP, deren internationalen
Verwertungsanspruch und die
Zusammenarbeit mit der deut-
schen Tobis-Film. Versucht
wurde dabei auch, der Asthetik
der sogenannten Bilingual-Fil-
me nachzusplren (Produktio-
nen, die in den gleichen De-
kors mit englischen, deut-
schen oder franzdsischen
Schauspielern in zwei oder
drei Sprachenversionen herge-
stellt wurden). Beim Vergleich
einzelner Fassungen stiess
man schnell darauf, dass aus
Kostengriinden das Design
“kosmopolitisch” ausgerichtet
war, in den jeweiligen Rollen
und Dialogbesonderheiten
deutlich nationale Klischees
und Stereotypen dominierten.
Helmut G. Asper zeichnete
Duponts spéte Karriere in den
USA ab 1934 als verzweifelten
Kampf des gewohnt individua-
listisch arbeitenden Regis-
seurs mit den Normen des
amerikanischen Studiosystems
nach. Wie sein Kollege Joe
May, so scheiterte auch Du-
pont an der effizient sanktio-
nierenden Produktionsékono-

mie dieses Herstellungssy-
stems.

Am Ende des E. A. Dupont ge-
widmeten vierten filmhistori-
schen Kongresses hatte man
einen Gang durch die sich ver-
andernden Produktions- und
Verwertungssysteme in
Deutschland, Grossbritannien
und den USA in den Jahren
1920 bis 1940 zurlckgelegt.
Die asthetische Einschéatzung
Duponts trat dabei jedoch in
den Hintergrund. Etwas ver-
wundert mussten die Teilneh-
mer bei der Abschlussdiskus-
sion feststellen, dass eine
Neubewertung der Filme von
E. A. Dupont nicht gelingen
wollte. Nach wie vor dominie-
ren die Klassiker VARIETE
(1925) und ATLANTIC (1929)
das Gesamtwerk. Dies ver-
wundert nicht, war doch VA-
RIETE in Hamburg die einzige,
zudem recht subjektivistische
und auf wenige Sequenzen
beschrankte Einzelanalyse ge-
widmet. Veronika Rall und Hei-
de Schlipmann entdeckten
Abstraktionstendenzen in der
naiven Schaulust des Films.
Die Schau der Bewegung, bild-
méchtig vorgefihrt in atem-
beraubenden Trapeznummern,



Anzeige

Kurz belichtet

Museen in Winterthur

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

Sammlung

Oskar Reinhart
«Am Romerholz»

Offnungszeiten:

o

taglich von 10-17 Uhr
(Montag geschlossen)

Werke von Winterthurer Malern
sowie internationale Kunst.

Heinrich Bruppacher o

bis 14. Juni 1992

Kunstmuseum

Offnungszeiten:

JiJ
=€

s
téglich 10-17 Uhr
zusitzlich

Dienstag 19.30-21.30 Uhr
(Montag geschlossen)

Im grafischen Kabinett
der Stiftung:
Henri de Toulouse-Lautrec

Stiftung
Oskar Reinhart

Offnungszeiten:

taglich 10-17 Uhr
(Montag geschlossen)

«Der Schweizer Franken.
Miinzen, Noten und Motive»

bis 29. November 1992

Miinzkabinett

Offnungszeiten:

Dienstag bis Samstag
von 14-17 Uhr

Uhrensammlung
von weltweitem Ruf

Uhrensammlung °

Kellenberger
im Rathaus

Offnungszeiten:

zusitzlich Sonntag 10-12 Uhr
(Montag geschlossen)

Wissenschaft und Technik
in einer lebendigen Schau

«Vom Ortchen
zum Bade»
(Sonderausstellung)
bis 18. Oktober

Technorama

Offnungszeiten:

taglich 10-17 Uhr

wird durch die selbst artisti-
sche Bewegungen vollfiihren-
de Kamera dynamisch gestei-
gert und lustvoll zelebriert. Ein
Varieté-Zuschauerscheint dem
in der Erzéhlebene des Films
zu erliegen, wenn er die Bihne
entert, um an der artistischen
Schaulust teilzuhaben, die
durch eine dralle Artistin eine
erotische Verkorperung erhalt.
In diese Dynamik hineingewor-
fen ist auch Boss Huller, der
tragische Held (gespielt von
Emil Jannings). Er halt dem
Taumel, den der Film vor allem
auch durch artistische film-
sprachliche Mittel auf der visu-
ellen Ebene herstellt, nicht
stand. Als die verfiihrerische
Trapezpartnerin, fir die er sei-
ne Frau verlassen hat, sich Ar-
tinelli, dem “Konig der Lufte”,
zuwendet, verliert er die Orien-
tierung. Die Kamera illustriert
seinen  Schwindel ebenso
schonungslos wie seine Ge-
waltphantasie, den Nebenbuh-
ler vom Trapez stirzen zu las-
sen. Schliesslich tétet er den
Rivalen in einem Messer-
kampf. Die Mauern des Ge-
fangnisses, aus dem er in einer
Rahmenhandlung die Ge-
schichte erzahlt, bieten ihm
Schutz vor der Desorientie-
rung des Raumes, der Geflh-
le, des modernen Lebens
schlechthin, die Dupont in VA-
RIETE virtuos entfaltet.

VARIETE galt bereits in der zeit-
gendssischen Rezeption als
das ingeniése Meisterwerk
Duponts. Der Film Uberragt
nach wie vor das CEuvre von
annahernd fiinfzig deutschen
Filmen (die Dupont zwischen
1916 und 1932 geschrieben
oder inszeniert hat) und neun-
zehn  anglo-amerikanischen
Regiearbeiten. Dupont begann
1916 als Drehbuchautor. Wie
eine Reihe von Autoren des
deutschen Stummfilms kam
auch er vom Journalismus.
1915 hatte er als Redakteur
der Berliner Zeitung am Mittag
eine standige Filmrubrik einge-
richtet. Fortan publizierte er
Uberwiegend zu Problemen
des neuen Massenmediums.
Noch 1919, als er bereits als
Autor und Regisseur etabliert
war, kritisierte er in dem Artikel
«Filmkritik und Filmreklame»
die Abhangigkeit der Filmpres-
se von der Industrie und die
Kauflichkeit der Kritiker, die zu
einem betrachtlichen Teil in
verschiedenen Funktionen mit
der Filmwirtschaft verwoben
und abhangig wéren. Zwi-
schen 1916 und 1918 hat Du-
pont siebzehn Filme geschrie-
ben. Von ihnen ist nur das
Ehedrama DIE FAUST DES RIE-

SEN (1917) erhalten. Henny
Porten spielt hier eine von ih-
rem Gatten drangsalierte Ehe-
frau, «dessen Mannlichkeit
(sie) dennoch liebt, wiewohl sie
auch so schwer unter dieser
Faust zu leiden hatte» (Der Ki-
nematograph 1917). Das Dreh-
buch lehnt sich an andere Por-
ten-Filme an, in denen sie das
Opfer zlgelloser, triebhafter,
aber potenter Ménner ist (etwa
DIE EHE DER LUISE ROHRBACH,
1916, oder GEFANGENE SEELE,
1917). Es variiert das melodra-
matische Modell der korperli-
chen Bedrohung einer seelen-
vollen Frau und ihre Errettung
durch einen verstandnisvollen,
normkonformen Mann.

Nachdem Dupont bereits fiir
die Harry-Higgs- und die Joe-
Deebs-Detektivserie Episoden
verfasst hatte, Ubernahm er
1918 auch die Regie fur die
Detektivserie des Schauspie-
lers Max Landa. EUROPA POST-
LAGERND (1918) war ebenso
ein Erfolg wie DER LEBENDE
SCHATTEN, den die Lichtbild-
Blhne etwas vorschnell zu ei-
nem der «interessantesten,
fesselndsten  Detektivschau-
stlicke der Gegenwart» erhob.
Dupont hatte hier die einiger-
massen originelle Idee, dem
Meisterdetektiv einen Doppel-
ganger  gegeniiberzustellen,
der konsequenterweise der
“Konig der Juwelendiebe” ist.
Der Kampf der beiden Kontra-
henten ist mit Jagden (ber
steile Dé&cher, Berggipfel und
auf einem (allerdings recht ge-
mé&chlich  dahindampfenden)
Zug genrekonform illustriert.
Dupont weiss diese Bildmittel
zuweilen durch eine unge-
wohnliche Kameraposition
(extreme Unter- oder Aufsicht)
zu steigern. Bereits ein Jahr
spéater beméngelte das gleiche
Fachblatt anldsslich des Du-
pont-Films DER WURGER DER
WELT (1919) aber bereits eine
Inflationierung der ewig glei-
chen Aktionismen der Detek-
tivserie:  «Verfolgungen im
Auto, im Flugzeug, auf den Da-
chern, Springen ins Wasser ...
haben wir oft genug gesehen.»

Unverkennbar ist in Duponts
frihen Filmen seine Vorliebe
flr publikumswirksame Gen-
res und Stoffe. Neben den De-
tektivserien hatte er 1917/18
mehrere Teile der Aufklarungs-
filme ES WERDE LICHT! ge-
schrieben, in denen er das
Problem der Geschlechts-
krankheiten und des § 218
ohne allzuviel gesundheitspoli-
tischen Erklarungseifer publi-
kumswirksam  dramatisierte.
Auch ALKOHOL (1919) ver-



sucht, vor der Zerrlttung der
Familie durch Trunksucht zu
warnen. Die durch mehrere
Rickblenden aussergewdhn-
lich verschachtelte Erzdhlung
wachst sich dabei unter der
Hand zu einer Art Sittengemal-
de des orientierungslosen Bur-
gertums der unmittelbaren
Nachkriegszeit aus.

Im Trend des krasse Themen
nicht  scheuenden, leicht
schlupfrigen melodramati-
schen Unterhaltungsfilms in
der zensurfreien Zeit der jun-
gen Weimarer Republik liegen
auch die Gloria-Produktionen
DER WEISSE PFAU (1920) und
KINDER DER FINSTERNIS (1921).
Geschickt nutzte Dupont die
betrachtlichen sozialen Ge-
gensétze der Figuren, um die
melodramatische Fallhbhe zu
steigern und krude Konflikte zu
konstruieren. In DER WEISSE
PFAU behindert die Zigeuner-
herkunft einer Tanzerin ihre
Liebe zu einem Lord. Starr der
unerbittlichen Moral des Melo-
drams folgend, ist ein Glick
fur dieses ungleiche Paar

kaum denkbar. Als die Tanze-
rin ihren gewalttdtigen Zigeu-
nerfreund erschiesst, errettet
sie der Flammentod im bren-

auf einer Kreuzfahrt in einen
entflohenen Totschlager ver-
liebt, der sich als Heizer ver-
dingt. Diese Konstellation (die
Eugene O’Neill zur gleichen
Zeit in seinem expressiven
Drama «The Hairy Ape» zu ag-
gressiver  Sozialkritik  Uber-
formt) ist bei Dupont Aus-
gangspunkt eines  weitge-
spannten Rache- und Eifer-
suchtsdramas. Es kreist um
den  Zwischentitelgedanken
des aus Liebe mordenden Hel-
den: «Eine Frau zerbrach mein
Leben. Eine Frau hat mich ge-
rettet». Um die Uber den Konti-
nent dahinhetzende Handlung
pittoresk zu illustrieren, hat
Dupont eindrucksvolle Natur-
aufnahmen von italienischen
Hafen, von einem echten Oze-
andampfer und viel Bewegung
im Bild inszeniert. Ahnlich wie
in ALKOHOL gelingt es ihm je-
doch nur partiell, die kompli-
zierte Handlungsstruktur und
die Uberbordenden Motiv-
wechsel filmdramaturgisch zu
bandigen. Als Autor scheint
Dupont noch immer der vor-
wartstreibenden  Sensations-
dramatik seiner friihen Dreh-
bicher zu vertrauen, wahrend
er als Regisseur bemiht ist,
eine Balance zwischen schau-

E. A. Dupont (rechts) bei den Dreharbeiten zu ATLANTIC (1929)

nenden Theater vor dem Ge-
fangnis. Dupont nahm den
selbst verfassten Kolportage-
stoff vor allem zum Anlass, um
im Varieté- und Theatermilieu
kleine Genreszenen zu insze-
nieren. Mit Grit Hegesa hatte er
fur die Hauptrolle eine populi-
stische Ausdrucksténzerin en-
gagiert, die auf erotische Dra-
pierung wie auf bizarre
Kostlime gleichen Wert legte.

Die Hegesa war auch die
Hauptdarstellerin in  KINDER
DER FINSTERNIS. Hier gibt sie
eine englische Dame, die sich

reizbetonten Bildern und psy-
chologischer Nuancierung (et-
wa in der genauen Beobach-
tung kleiner gestischer Bewe-
gungsdetails) zu bewahren.

DIE GRUNE MANUELA (1923)
leidet ebenfalls an uberbor-
denden Motiveffekten. Wieder-
um ist ein tanzendes Zigeuner-
méadchen Objekt blrgerlicher
Begierden. Aus dem Zusam-
menprall der Klassen-, Ge-
flhls- und Moralgegensatze ist
schnell eine spektakuldre Ge-
schichte gewoben, zumal der
Geliebte der Tanzerin als

Schmuggler gegen die Geset-
ze verstosst. Dupont hatte filir
diesen Film programmatisch
verlauten lassen, unbekannte
Schauspieler einzusetzen. Doch
das wohl eher aus finanzieller
Not - die Inflation neigte sich
dem Ende zu und erschwerte
die Billigfilmproduktion - ge-
borene Experiment misslang.
Gerade die Darstellung ist
durftig. Dafiir Uberzeugt DIE
GRUNE MANUELA vor allem in
den kargen Dekors des CALI-
GARI-Ausstatters Walter Rei-
mann und in der Lichtfihrung.
Differenziert abgetdntes Hell-
dunkel grundiert die hochtem-
perierte Stimmung einer sud-
landischen Region. Harte Hell-
dunkel-Effekte markieren dra-
matische Wegmarken (etwa
die Vergewaltigung Manuelas,
ihren Racheplan an dem Mann
an gleicher Stelle oder eine
Gefangnisszene mit ihrem Ge-
liebten, wo ein flutender Licht-
kegel Hoffnung und Erlésung
fur das Paar andeutet).

Auch DAS ALTE GESETZ (1923)
hat Dupont in aussergewdhn-
lich abgestuften Helldunkel-
Ténen aufgenommen, die
Emotionen und Stimmungen
verdichten. Die hellen Ein-
sprengsel in dem dusteren ost-
judischen Ghetto markieren
die Eingezwangtheit in die Tra-
dition und das Ausbruchsbe-
gehren des Rabbinersohns, der
Schauspieler werden will. Das
flutende Helldunkel geddmpf-
ter Salonstimmungen gibt da-
gegen den barocken Rahmen
fur die Romanze der Erzherzo-
gin mit dem Eleven des Wiener
Burgtheaters, der durch ihren
sanften Einfluss schnell Karrie-
re macht. Als ihn der Vater als
“Don Carlos” auf der Biihne er-
lebt, erkennt auch er, dass er
nicht das Recht hat, das “Alte
Gesetz” einzufordern. Der ganz
auf den Hauptdarsteller Ernst
Deutsch (und seinen biogra-
phischen Erfahrungen des
Ausbruchs aus dem Prager El-
ternhaus an ein Wiener Thea-
ter) abgestellte Film versucht
sowohl in den Motiven als
auch in der Inszenierung eine
interessante  Gratwanderung
auszubalancieren.  Einerseits
ist Dupont bemdiht, Einblicke
in das antisemitisch damoni-
sierte ostjudische Milieu zu ge-
ben. Andererseits schwenkt er
bald in eine amusante Emanzi-
pations- und Liebesgeschichte
ein, so dass der Film Zlge an-
nimmt einer «Plauderei in Bil-
dern, von Sentiment und be-
schwingtem Bildhumor durch-
zogen» (Film-Kurier 1923).

Ein betrachtlicher Sozialkon-
trast ist dramatischer Aus-

gangspunkt auch flir DER DE-
MUTIGE UND DIE SANGERIN
(1925). Den Aufstieg zur gefei-
erten Sangerin erkauft sich die
Heldin durch die Protektion ei-
nes Fabrikanten. Nachdem Li/
Dagover, die junge Séangerin,
zum ersten Kuss gezwungen
wurde, hat sie den Tauschwert
eines attraktiven Korpers be-
griffen. lhrer Karriere ist das
férderlich, nicht jedoch ihrer
Liebe zu einem Musiker. Erst
als dieser eine Oper mit dem
Titel «Die Morderin» kompo-
niert und sie ihre Traumata in
der Titelrolle heraussingen
kann, klaren sich die Geflhle.
Aus den expressionistischen
Blhnenbildern der Opernauf-
fihrung wird sie, die im
Schlussrefrain bei der Beichte
der Morderin  zusammenge-
brochen ist, von den Darstel-
lern des Richters und des Hen-
kers herausgetragen. Durch
diese Rollenerfahrung ist sie
ein neuer Mensch geworden,
die nun die Zuneigung des De-
mitigen erwidern kann.

Dupont hat in vielen seiner Fil-
me Sujets des Theaters, des
Varietés oder der Tanzbiihnen
aufgegriffen. Geschickt nutzt
er die dadurch ermdglichten
Spiel-im-Spiel-Situationen, um
Konflikte zu kondensieren, Be-
gierden  offenzulegen, Zu-
schauerphantasien zu entblos-
sen oder auch, um Traumata
zu lésen. In MOULIN ROUGE
(1927/28) etwa muss Olga
Tschechowa quélend lange in
ihrer Revueszene ausharren,
obwohl sie weiss, dass ihre
Tochter, die auch die Rivalin
um einen Mann ist, einen Auto-
unfall hatte. Ihre Gefiihle wer-
den dabei jedoch klar.

Ein Tanzlokal im vornehmen
Londoner Westend, das sich
Dupont von Alfred Junge opu-
lent ins Elstree-Studio bauen
liess, ist der zentrale Hand-
lungsort in PICCADILLY (1928).
Hier sind es vor allem die Trep-
pen, Aufgange und Nebenrau-
me der spiegelnden Tanzfla-
che, die den dramatischen
Fluss leiten. Der Inhaber des
Lokals entdeckt, dass der Tan-
zer seine Frau, die mit ihm die
Hauptattraktion vorfihrt, zu
zértlich zur Verbeugung fuhrt.
Gleichzeitig fuhrt ihn der Blick
auf einen schmutzigen Teller in
den Spllraum, wo gerade
Anna May Wong auf dem Tisch
tanzt — und der Dreieckskon-
flikt ist mit wenigen ineinan-
derfliessenden Vorféllen entfal-
tet. Dupont verfolgt diese
Entwicklung, indem er die Ka-
mera die Bewegungen und
Blicke der Figuren raumlich
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nachvollziehen lasst. PICCA-
DILLY ist geprdgt von langen
Kamerafahrten und Schwenks,
die  einen merkwrdigen
Rhythmus schaffen. Dupont
verzichtet in diesem Film auf
schnelle Schnittfolgen. Ja, er
stellt die altmodisch anmuten-
den Schwenks regelrecht aus,
wenn er von einem Gesicht
Uber eine kahle Wand auf ein
anderes Antlitz und von dort in
gleicher Weise wieder zurlick-
wandert. Der irritierende, hin-
und hergleitende Rhythmus
des Films erlaubt jedoch, wie
Rudolf Arnheim bereits 1929

v
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Anna Sten in SALTO MORTALE (1931)

feststellte, in seiner Wahrung
der raumlichen Kontinuitat
eine sehr genaue Sichtweise
gerade auf die kleinen Gesten,
Blicke und Dinge. Mit unge-
wohnt gewordener Musse
schaut Dupont frontal auf sei-
ne Figuren und offenbart ein
reich nuanciertes Beziehungs-
geflecht. Die dynamische Zer-
rissenheit des Raums, der Fi-
guren, der Blicke — wie er sie
mit VARIETE selbst als neue fil-
mische Betrachtungsweise
populdar gemacht hatte —, da-
von |6st er sich just zu einem

Zeitpunkt, als diese Mittel eine
Konvention der filmsprachli-
chen Organisation zu werden
beginnen.

Auch die trilingual aufgenom-
menen Versionsfilme ATLANTIC
und CAPE FORLORN (1930, der
deutsche Titel MENSCHEN IM
KAFIG ist noch treffender) ent-
halten eine Reihe fast statisch
wirkender Kammerspielse-
quenzen. Wiederum schaut

Dupont haufig frontal auf die
Figuren und behélt seine Tech-
nik der langen Einstellungen
bei, die sich durch die gleich-

formigen Erkundungsschwenks
ergeben. Gerade in diesen bei-
den Filmen sind die scheinbar
antiquierten Mittel (die jedoch
in neuer Funktion eingesetzt
sind) fast kontrapunktisch ein-
gesetzt. Denn ATLANTIC und
CAPE FORLORN grundieren ei-
gentlich in spektakuldren Su-
jets: der erste Film zeichnet
den Untergang der “Titanic”
nach, der zweite ist ein Eifer-
suchtsdrama auf einer Leucht-
turm-Insel. Die kammerspiel-
haften Szenen bilden deshalb
einen starken Kontrast zu den

Warwick Ward und Lya de Putti in VARIETE (1925)
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(Studio-)Aussenaufnahmen des
sinkenden Ozeandampfers oder
des sturmumtobten Leucht-
turms, auf den ein mysteriéser
Edelganove verschlagen wird.
Besonders in CAPE FORLORN
gelang Dupont eine packende
Konfrontation klaustropho-
bisch zugespitzter Raumenge
und des tosenden Meeres, sei-
ner Gefahren, aber auch seiner
befreienden Weite.

Unmittelbar vor der Machter-
greifung der Nazis und unmit-
telbar vor der Premiere von
DER LAUFER VON MARATHON
(1932) tibersiedelt Dupont nach
Hollywood. In seinem letzten
deutschen Film nutzte er Auf-
nahmen der Olympischen
Spiele 1932 in Los Angeles,
um den Herzenskonflikt einer
Wasserspringerin - mit  zwei
deutschen  Marathonldufern
und einem spanischen
Schwimmer milieuecht zu illu-
strieren. Das grésstenteils im
Studio aufgenommene Mara-
thonrennen, in deren Verlauf
die Heldin ihr Herz fur den Ver-
lierer entdeckt, bleibt jedoch
recht blass gegenuber der Dy-
namik der in kurzen Takes
montierten Olympiabilder. Die
Aufnahmen von der Olympiade

e Sl

in Los Angeles waren jedoch
weniger eine Reverenz an sein
zukiinftiges  Betatigungsfeld,
sondern sie leiteten den Pro-
pagandafeldzug fur die nach-
sten Olympischen Spiele ein.
Diese waren gerade fir 1936
nach Berlin vergeben worden.

Duponts amerikanische Filme
sind in Europa weitgehend un-
bekannt. Die in Hamburg vor-
geflhrte Sahnetorten-Opera
LOVE ON TOAST (1939) belegt,
dass Dupont mit drittklassigen
Drehbiichern und Schauspie-
lern entsprechende Filme reali-

Olga Tschechowa in MOULIN ROUGE (1927/28)

sierte. Die als Werbemassnah-
me eines Dosensuppen-Kon-
zerns vorgesehene Vermah-
lung von Mister Manhattan
und Miss Brooklyn misslingt,
weil die verdrangten Triebe
und Geflihle des Beaus und
der Werbeagentin sich in einer
ausgiebigen Tortenschlacht (1)
dann doch noch artikulieren
durfen. Wahrscheinlich wére
dieser Stoff ohnehin nur von
den Marx Brothers zu retten
gewesen. Die Legende besagt,
dass Duponts Hollywood-Kar-
riere jah unterbrochen wurde,
als er bei den Dreharbeiten zu
HELL’S KITCHEN (1939) in alko-
holisiertem Zustand die halb-
starken Hauptdarsteller der
Kindertruppe “Dead End Kids”
ohrfeigte. Erst zwélf Jahre
spater stellte ihm /sidor Gold-
schmidt, mit dem er bereits in
den zwanziger Jahren zusam-
mengearbeitet hatte, einen
500 000 Dollar-Etat fiir THE
SCARF zur Verfligung. Der Film
floppte trotz seiner spannen-
den Handlung, in der ein Mann
aus der Irrenanstalt ausbricht,
um den Morder seiner Frau zu
suchen, den er in seinem

Freund und Psychiater findet.
In den flinfziger Jahren schrieb
Dupont Uberwiegend flir das

Fernsehen, so einundzwanzig
Folgen der Serie «Big Town».
Sie riickt einen Journalisten in
den Mittelpunkt, der helden-
haft gegen die Korruption in
seiner kleinen Stadt kampft.
Fast scheint es, dass E.A.
Dupont in der Fiktion zuriick-
gefunden hat zum Beginn sei-
ner Filmlaufbahn: seinen Ver-
suchen, im Berlin der zehner
Jahre eine unabhéangige Film-
publizistik und damit eine Vor-
aussetzung fur anspruchsvolle
Filme durchzusetzen.

Jirgen Kasten



Jacques Dutronc als Van Gogh

VAN GOGH von Maurice Pialat

Epochengemailde

Es fuhrt zwar kein Weg an einem Vergleich mit den
beiden schon bestehenden Van-Gogh-Filmen von 1956
und 1988 vorbei. Doch dass es die Vorlaufer LUST FOR
LIFE und VINCENT AND THEO bereits gab, ist ein Um-
stand, der sich auf Maurice Pialats Fassung der glei-
chen Lebensgeschichte nachtréglich gesehen nur vor-
teilhaft hat auswirken kdnnen. Denn wohl oder Ubel sah
sich der Franzose gendtigt, als dritter in der Reihe ganz
oder doch sehr weitgehend von den beiden Aspekten
im Leben des Helden abzusehen, die Vincente Minelli
und Robert Altman zuvor beleuchtet hatten.

Beim einen der beiden Amerikaner ist die Beziehung
zum Bruder Theo, beim andern die Begegnung mit
Gauguin in den Mittelpunkt gerlickt. Beiden Kapiteln
kommt in der Biographie des Hollanders ein ausgespro-
chen dramatischer, beispielhafter Charakter zu, und in
den betreffenden Filmen erschienen sie denn auch
entsprechend bewegt. VAN GOGH nun ist kein weiteres
Mal auf das besonders Aussagekraftige oder gar Tragi-

sche im Geschick des Malers bedacht und sucht derlei
Qualitdten noch nicht einmal aus den Gemalden heraus.

Keine nachinszenierte Kunst

Besonders viel Einblick wird in die fraglichen Werke ja
auch gar nicht gewahrt. Eine Sequenz am Anfang, die
den gelassenen Rhythmus des Films anschlagt, will
noch fast ausdriicklich demonstrieren, dass die Be-
trachtung des Gemalten an und fir sich selbst in einem
Film zu diesem Thema keine Hauptsache zu sein
braucht. Ausfuhrlich ist zu sehen, wie das Motiv gewahit
und hergerichtet wird. In einem kleinen Salon setzt sich
Marguerite, die Tochter des Logisgebers und Mazenen
in Auvers-sur-Oise, ans Klavier. Der Kinstler stellt sich
mit seiner Staffelei draussen vor dem offenen Fenster
im Garten auf, von wo aus das Chiaroscuro der Szene
besser einzusehen ist.

11



Kino in Augenhohe

Alexandra London als Marguerite Gachet mit Van Gogh

Etliche Aufmerksamkeit wird an die sich anbahnende
Beziehung zwischen Maler und Modell verwendet. (Van
Gogh scheint das offenkundige erotische Interesse, das
ihm Marguerite entgegenbringt, als ihm offensichtlich
peinlich vorerst zu ignorieren.) Und &dhnlich wie in LA
BELLE NOISEUSE von Jacques Rivette spielt auch die
Zeit, die das Malen beansprucht, eine wichtige Rolle,
was ja auch nur der Tatsache entspricht, dass eben
gefilmt wird. Malerei ist synthetisch, der Film hingegen
analytisch. Jene fasst die Zeit zusammen, dieser zerlegt
sie.

Gachet, der Vater des Madchens, stésst dazu und kom-
mentiert das fertige Bild. Die Abgebildete dussert ih-
rerseits vernehmlich ihre Unzufriedenheit. (Enttduscht
scheint sie aber mehr vom Kiinstler selbst zu sein als
von seiner Kunst.) Die gesamte mehrminitige Szene
kame letztlich sehr wohl ohne einen einzigen Blick auf
das Ergebnis aus. Dank der Ausdauer des Films hat sich
diese «Frau am Klavier» in der Vorstellung des Zuschau-
ers bereits zusammengesetzt.

Wenn ganz zum Schluss das Gemalde trotzdem noch
betont kurz zu sehen ist, dann hochstens wie ein
Nachgedanke, sozusagen der Vollstandigkeit halber.
Der Prozess des Malens selbst aber, der allein fiir den
Film z&hlt, ist bis dahin abgeschlossen. Dieser macht
seine eigenen Bilder, und sie treten jetzt an die Stelle
derer Van Goghs. Pialat setzt dessen Kunst als bekannt
voraus. Nicht etwa sie selbst will er nachinszenieren,
sondern das, woflir sie steht, und das, woraus sie
wuchs.

12

Der Ausserirdische

Gewiss, das Individuum Van Gogh erscheint in der gan-
zen Unbedingtheit seines Talents samt dessen Kehr-
seite, die in einem volligen Mangel an Begabung firs
Leben besteht. Weder die bilrgerliche Méchtegern-
Bohémienne Marguerite noch die leichtlebige, um nicht
zu sagen proletarisch-nuttenhafte Jo vermégen ihn
nachhaltig zu bannen. Selbst Theo, der Bruder, kiim-
mert den Maler héchstens als gelegentlicher Saufkum-
pan. Dabei weckt sogar noch der Alkohol, den das
Genie als Medizin gegen seine diffusen Nervenschmer-
zen gewissenhaft einnimmt, héchstens dessen relatives
Interesse.

Kurzum, nicht ein einziges Mal braucht Jacques Du-
tronc, der die Titelrolle ganz mit der richtigen trockenen
Verlorenheit, abwesend und sogar etwas gewollt unper-
sonlich spielt, die omindse Zeile auszusprechen, die
jeder weniger raffinierte Filmemacher dem Helden in
den Mund gelegt hétte, namlich: Ich bin nur am Malen
interessiert. Von Anfang an so etwas wie ein Ausserirdi-
scher, der bloss zu Besuch unter den Menschen weilt,
erklart Pialats Van Gogh gar nichts, niemandem. Er be-
greift auch nichts, er folgt nur seinem Antrieb zu malen.
Kaum etwas anderes in seinem Leben ist wirklich exi-
stent.

Diese Charakterisierung will bewusst die Figur selber
ein wenig zurtickdréngen. Vor sie hin schiebt sich in
lichten Bildern eine breite, lustvolle Schilderung der bel-
le époque als einer Zeit, die es mindestens diesem Film
zufolge verdient hatte, die Epoche Van Goghs genannt
zu werden. Wir erhalten sinnlichen Einblick in die da-
mals neue Qualitat des Lebens, die die Kunst der Im-
pressionisten und ihrer Nachfolger hervorgebracht hat.
Wir werden der Freude am Draussensein teilhaftig, an
den sommerlichen Farben, am intensiven Licht, an
allem, was das Auge nicht nur Van Goghs fesselte. Wir
sind bei den Tanzen und Unterhaltungen dabei und
héren die Musik. Und wir glauben, das alles zu riechen.

Der liegengebliebene Faden

Mit einem Wort, VAN GOGH hat dann Malerei nicht mehr
nur zum Gegenstand, sondern will dariiberhinaus, mit
den Mitteln der siebten Kunst, selber so etwas wie
Malerei betreiben. Jean Renoir suchte bekanntlich in
gewissen seiner Filme bewusst den Anschluss an die
impressionistischen Bilder seines Vaters Auguste. Von
daher rihrt eine gewisse Tradition im franzésischen
Film, der Pialat nun nachlebt, ohne aber Renoir zu imi-
tieren. Schon nur technisch hétten die Filmemacher frii-
herer Jahrzehnte den heutigen nichts vormachen kén-

S

Maurice Pialat inszeniert seinen Van Gogh

nen, weil sich so unendlich fein differenzierte Farbbilder
wie die, die Pialats Kameraleuten jetzt zu machen gege-
ben ist, damals noch gar nicht filmen liessen.
Vielleicht bedeutet Tradition im Kino richtig verstanden ,
den liegengebliebenen Faden dann wiederaufzuneh-
men, wenn sich das gleiche auf die gleiche Weise gar
nicht mehr realisieren ldsst und man also gezwungen
ist, neue Darstellungen zu suchen. VAN GOGH kommt in
diesem Sinn weder zu friih noch zu spat.

Pierre Lachat

Die wichtigsten Daten zu VAN GOGH:

Regie und Buch: Maurice Pialat; Kamera: Emmanuel Machu-
el, Gilles Henry, Jacques Loiseleux; Schnitt: Yann Dedet, Na-
thalie Hubert; Ausstattung: Philippe Pallu, Katia Vischkof; Ko-
stlime: Edith Vesperini; Maske: Jackie Reynal; Frisuren: Sylvie
Mathevet, Bettina Keller; Bildhauer: Dominique Pallut; Maler:
Gilbert Pignol, Frangois Page, Frédéric Page; Ton: Jean-Pierre
Duret.

Darsteller (Rolle): Jacques Dutronc (Van Gogh), Alexandra
London (Marguerite Gachet), Gérard Séty (Gachet), Bernard
Le Coq (Théo), Corinne Bourdon (Jo), Elsa Zylberstein (Cathy),
Leslie Azzoulai (Adeline Ravoux), Jacques Vidal (Ravoux), Lise
Lametrie (Madame Ravoux), Chantal Babarit (Madame Che-
valier), Claudine Ducaet (Klavierlehrerin), Frédéric Bonpart (La
Mouche), Maurice Coussonneau (Maurice), Didier Barbier
(Idiot), Gilbert Pignol (Gilbert), André Bernot (La Butte Rouge).
Produktion: Erato Films, Les Films du Livradois, Studio Canal
Plus, Antenne 2. Frankreich 1991. 35mm, Format: 1:1,66;
Farbe; Dauer: 140 Min. CH-Verleih: Monopole Pathé Films,
Zrich.
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Michelangelo
Antonionis
offene Texte

Geschichten
ohne Ende
Und dann ...

Alain Delon und Monica Vitti in
L'ECLISSE
(1962)
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Totale: narrative und asthetische Bauprinzipien

Der Regisseur Niccolo Farra kehrt alleine in seine rémi-
sche Wohnung zurtick, wie er dies auch schon zu Be-
ginn getan hat. Zwischen Anfangs- und Schlussszene
liegen rund zwei Stunden: die erfolglose Suche nach
der idealen Frau und nach dem Stoff flir den nachsten
Film. Das Ende eines Films: Farra 6ffnet ein Fenster,
setzt sich auf das Sims und blickt in die Sonne. Die
Grossaufnahme seines Gesichts wird in das Weltraum-
Setting eines Science-fiction-Films tberblendet. Im Off
horen wir die Stimme des Regisseurs, der nun sein
neues Projekt skizziert: die Geschichte einer Expedition
zur Sonne in einem zum Raumschiff umgebauten Aste-
roiden. Er greift dabei einerseits eine Anregung seines
Neffen Lucio auf, anderseits auf einen Zeitungsartikel
zurtick, den er im Verlaufe des Films einmal kurz Uber-
flogen hat. «<An dem Tag, an dem der Mensch verstehen
lernt, wie die Materie im Innern der Sonne verteilt ist und
welchen dynamischen Gesetzen sie folgt, begreift er
vielleicht, wiedas Innere des Universums beschaffen ist,
und versteht den Sinn vieler Dinge ...» «<Und dann ...?»
fragt der kleine Lucio. Doch diese Frage bleibt unbeant-
wortet — offen wie IDENTIFICAZIONE DI UNA DONNA
(1982), Antonionis bislang letztes Werk.

Einstellungsfolge Schluss:
IDENTIFICAZIONE DI UNA DONNA
(1982)

|
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Die meisten Filme des Italieners Michelangelo Antonioni
weisen eine solch offene Struktur auf, die sich beson-
ders deutlich an den beiden “zentralen” Stellen einer
Fiktion, ndmlich Anfang und Schluss, manifestiert. Karl
Primm weist in seinem Aufsatz «“Suspense”, “Happy-
End” und Todlicher Augenblick» (Siegen: Universitat-
Gesamthochschule Siegen, 1983, MuK; 23) darauf hin,
dass dem Zuschauer nach dem Filmerlebnis am ehe-
sten jene Bilder prasent blieben, die eine quasi nattrli-
che Begrenzung beséssen, namlich die Anfangs- und
Schlusssequenz: «Auf beide ist daher die besondere
Aufmerksamkeit jedes Regisseurs gerichtet. Mehr noch
als der Exposition gilt dem pragnanten Schluss das
Hauptaugenmerk.» Es scheint mir aufschlussreich, ein-
mal von Antonionis Endsequenzen auszugehen, um sei-
ne narrativen und asthetischen Bauprinzipien gleichsam
von hinten, vom Ende her aufzurollen. Dabei lasst sich
auch aufzeigen, wie sehr bei Antonioni das von Primm
als Hauptcharakteristikum des Spielfiims angeflhrte
Strukturelement aufgebrochen wird: die Finalitat.

In einem Interview mit Pierre Billard, das sich in dem von
Ulrich Gregor herausgegebenen Buch «Wie sie filmen:




funfzehn Gesprache mit Regisseuren der Gegenwart»
(Gutersloh: Mohn, 1966) finden lasst, stossen wir auf
folgende Aussagen des Regisseurs: «Das, was man im
allgemeinen mit dramatischer Linie bezeichnet, interes-
siert mich nicht. Der eine Mechanismus ist a priori nicht
besser als der andere. Und ich glaube nicht, dass die
alten Gesetze und Regeln des dramatischen Schau-
spiels heute noch Gultigkeit haben kénnen. Heute sind
die Geschichten so, wie sie sind, ohne Anfang und ohne
Ende, ohne Schlisselszenen, ohne dramatische Para-
bel, ohne Katharsis. Sie kénnen aus Fetzen und Frag-
menten ohne Gleichgewicht bestehen, so wie das Le-
ben ist, das wir leben.»

Geschichten ohne Anfang, ohne Ende - trotzdem stellt
sich natdrlich auch fir Antonioni das Problem, einen
Film zu beginnen (oder vielleicht besser: zu starten, um
den technischen und neutraleren Ausdruck zu verwen-
den) und zu einem Ende zu bringen, zu stoppen. Seine
Aussage weist aber darauf hin, dass er nicht gewillt ist,
dies auf eine “klassische”, “konventionelle” Art und
Weise zu tun. Anfang und Ende werden teilweise aus-
tauschbar, was so weit gehen kann, dass ein Film wie

Maria Schneider und Jack Nicholson in
PROFESSIONE: REPORTER
(1975)

L’ECLISSE (1962) mit einem Ende beginnt oder aber wie
IDENTIFICAZIONE DI UNA DONNA mit einem (Neu-)An-
fang endet. Es scheint, als wirde der urspriingliche
Film, IDENTIFICAZIONE DI UNA DONNA, dem wir zwei
Stunden gefolgt sind, von einem zweiten, neuen abge-
|6st, gleichsam verdrangt — von einem neuen Film, der
die Protagonisten des bisherigen “entlasst”, von einem
Mini-Film, der nur einige Sekunden dauert und die Be-
antwortung der Frage nach der Fortsetzung buchstab-
lich im Raum stehen lasst.

Fur David Bordwell sind diese offenen Enden ein préa-
gendes Merkmal des modernen art film, wie er diese
Kategorie in seinem Buch «Narration in the fiction film»
(Madison: University of Wisconsin Press, 1985) nennt.
Und in den Ausflhrungen des Filmwissenschatftlers fin-
den wir Uberaus prazise Ubereinstimmungen mit jenen
des Regisseurs Antonioni. Die Narration dieser Filme —
so Bordwell — sei sich bewusst, dass das Leben von
einer ungeheuren Komplexitat sei, komplexer als es die
Kunst je sein kdnne. Um diesem Umstand wenigstens
ansatzweise Rechnung zu tragen, blieben Themen in
der Luft hangen und Fragen unbeantwortet. Anstelle
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Totale: narrative und asthetische Bauprinzipien

einer abschliessenden Auflésung und L&sung der
Hauptprobleme, wie wir sie in den Endkonstellationen
des klassischen Hollywoodkinos finden, trete nun «eine
heterogene Mischung von unlésbaren Hypothesen»,
statt zu einer Bliindelung komme es zu einem Nebenein-
ander oder gar zu einem Auseinanderdriften. Kein beru-
higendes Zurlicklehnen ist angesichts der dargebote-
nen “Lésungen” mdglich, eine Unruhe, Irritation bleibt
bestehen, wird nicht abgebaut, der Film geht weiter,
auch wenn langst die Endtitel auf der Leinwand erschie-
nen und die Lichter im Saal wieder eingeschaltet sind.

Wiederholung, Kreisbewegung, Ellipse

Das Ende (genauer: die vorletzte Szene) von IDENTIFI-
CAZIONE DI UNA DONNA flihrt uns an den Anfang zuriick,
nicht nur bezlglich der Fragestellung (wie sieht der
neue Filmstoff aus?), sondern auch des Schauplatzes
(Farras Wohnung). Dieses repetitive Moment, teilweise
verbunden mit einer kreisdahnlichen oder elliptischen
Struktur, findet sich auch in anderen Filmen Antonionis.
CRONACA DI UN AMORE (1950), sein Spielfilmerstling,

Einstellungsfolge Schluss:
CRONACA DI UN AMORE
(1950)

Einstellungsfolge Schluss:
IL GRIDO
1957)
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fihrt uns am Ende zwar nicht an einen identischen
Schauplatz zuriick, aber die gesamte Handlung erweist
sich nach und nach als Wiederholung einer friiheren,
sieben Jahre zurickliegenden Geschichte. Immer stér-
ker, beinahe zwangshaft, Uberlagern sich Vergangenheit
und Gegenwart. Paola und Guido planen wiederum die
Ermordung jener Person, die zwischen ihnen und ihrer
Liebe steht, oder wiinschen sich zumindest deren Tod
sehnlichst herbei. Aber wiederum fuhrt die Beseitigung
des Dreiecksverhaltnisses nicht zur Freiheit, zur Zwei-
samkeit, sondern zur Trennung. Auch wenn vom Kkrimi-
nalistischen Standpunkt keine Schuldverstrickung der
beiden Liebenden vorliegt, da der “Zufall” dem geplan-
ten Mordanschlag zuvorgekommen ist, bleibt doch ein
moralisches Desaster, das ein weiteres Zusammenle-
ben verunmdglicht. Die getroffene Verabredung fir den
nachsten Tag wird sich nicht erfillen, Guido lasst sich
mit dem Taxi zum Bahnhof fahren um abzureisen, ver-
schwindet in der Dunkelheit der Nacht.

In Filmen mit einer solch zirkularen Struktur lasst sich
keine grosse Entwicklung erwarten. Tats&chlich sind
Antonionis Protagonisten kaum zu einer Veranderung




fahig, sie sind Gefangene ihrer “Krankheit der Gefiihle”,
worunter der Regisseur hauptsachlich ein Auseinander-
klaffen zwischen der &dusserlichen gesellschaftlichen
Entwicklung und der Innenwelt, vor allem der morali-
schen Empfindungen der Menschen, versteht. Dort, wo
die Welt zum Gefangnis wird, gibt es kein Entrinnen, es
sei denn durch den Tod. Vor allem Antonionis Frihwerk,
das sich am Existentialismus orientiert, ist von einem
unibersehbaren Pessimismus durchdrungen.

Am starksten verarbeitet und am konsequentesten
durchgefiihrt innerhalb dieser Frihphase wird die zirku-
lare und repetitive Struktur in IL GRIDO (1957). Am Ende
kehrt der ehemalige Fabrikarbeiter Aldo nach einer lan-
gen Irrfahrt wieder an seinen friheren Arbeitsort in Go-
riano zurtick, dorthin, wo er in wilder Ehe mit Irma gelebt
hat, bis sie erfuhr, dass ihr rechtmassiger Gatte im fer-
nen Australien verstorben ist. Auch hier stossen wir zu
Beginn auf eine ahnliche Struktur wie am Ende von
CRONACA DI UN AMORE: der Weg zur Legitimierung
eines Liebesverhéltnisses scheint frei, doch Irma bricht
in dem Moment, in dem aussere Zwange wegfallen, aus
der Zweiergemeinschaft aus. Aldo reagiert zunachst

verstandnislos, dann gewalttatig und besiegelt damit
den endguiltigen Bruch. Er ist, im Gegensatz zu Irma, zur
Veranderung nicht fahig — der dusserliche Bewegungs-
drang ist nur ein Versuch, die innere Erstarrung zu tber-
decken.

Die Riickkehr nach Goriano stellt letztlich einen Versuch
dar, die friihere Ubersicht wiederzuerlangen. Dies ist
wortlich und im Ubertragenen Sinne zu verstehen, wenn
Aldo auf den Turm der Zuckerraffinerie steigt und damit
an seinen friiheren Arbeitsort zuriickkehrt. Irma, auf Al-
dos Ruckkehr aufmerksam geworden, folgt ihrem friihe-
ren Geliebten, wohl auch in der Ahnung, dass seine
Ruckkehr nichts Gutes verheisst. Nachdem sie sich be-
merkbar gemacht hat (eine genaue Entsprechung zur
ersten Szene des Films), scheint es, als wiirde Aldo wie
ein Schlafwandler in einem Balanceakt geweckt. Seine
vorher mechanischen Bewegungen werden unsicher,
Schwindel erfasst ihn, er wankt immer starker und stiirzt
schliesslich in die Tiefe, begleitet von Irmas Schrei. Der
Schluss von IL GRIDO lasst nicht nur viele Fragen unbe-
antwortet, sondern provoziert in seiner Doppeldeutig-
keit geradezu eine Interpretationskrise, die eigentlich —
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Totale: narrative und asthetische Bauprinzipien

wenn Uberhaupt — nur dann befriedigend geldst werden
kann, wenn eben diese Ambiguitat zum Stilprinzip, zum
Bauteil der Narration erklart wird.

In LE AMICHE (1955) bildet der Selbstmordversuch Ro-
settas im Nebenzimmer der eben in Turin angekomme-
nen Clelia den Auftakt; ihr zweiter Versuch, der diesmal
erfolgreich verlauft und sie das Leben kostet, be-
schliesst zwar nicht den Film, aber er leitet den Ent-
schluss Clelias zur Abreise ein. Diese Abreise ist es
dann, die die letzten Bilder des Films fullt. In LECLISSE
(1962) kann nur vermutet werden, was am Ende mit den
beiden Protagonisten Vittoria und Piero geschieht, denn
der Film verliert sie aus dem Blickwinkel — ein weiteres
Merkmal Antonionischer Endkonstellationen. Trotzdem
ist es nicht abwegig anzunehmen, dass das Paar eben
deshalb nicht mehr im Bild erscheint, weil weder Piero
noch Vittoria die Verabredung am Schauplatz der
Schlusssequenz einhalten. Damit wirde sich auch hier
die Anfangssituation (Trennung Vittorias von Riccardo
nach einer durchwachten Nacht) in einem gewissen
Sinne wiederholen, allerdings weitaus weniger quélend
als in den ersten Minuten des Films, sondern Uberaus
“pragmatisch”.

Einstellungsfolge Anfang:
BLOW UP
(1966)
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In BLOW UP (1966) finden wir am Ende nicht nur jenen
Schauplatz wieder, an dem der Haupterzéhlstrang sei-
nen Ausgangspunkt nahm, namlich den idyllischen Park
mit seinem griinen Rasen und den Sportanlagen, in
dem der Fotograf Thomas auf Motivsuche das Liebes-
paar heimlich ablichtete, sondern auch jene Gruppe
buntgekleideter und weiss geschminkter Pantomimen,
die in den ersten Filmminuten bereits die Wege des
Fotografen kreuzten, nachdem er dem Obdachlosen-
heim entschllipft war und mit seinem Rolls-Royce zum
Atelier fuhr. Im Gegensatz zum ersten Mal sind sie nun
weniger im Hintergrund gehalten, die Narration des
Films widmet sich ihnen stérker und vernachlassigt da-
bei etwas die Hauptfigur. Das Parkmotiv, die friedliche
Oberflache, hinter der sich fatale Details verbergen, ist
Ubrigens wahrend des gesamten Films présent, nicht
nur real, sondern auch auf den Fotos, die Thomas ent-
wickelt und vergrdssert, und so ist es nur konsequent,
dass der Film an diesem Ort endet.

Auch IL DESERTO ROSSO (1964) kehrt am Schluss in
jene vergiftete Industrielandschaft, in der Giuliana und
inr Sohn verloren umhergehen, zurlick, die den Film

Einstellungsfolge Schluss:
BLOW UP



einleitete. PROFESSIONE: REPORTER (1975) schliesslich
nahert sich gegen Ende immer mehr jener wistenahnli-
chen Landschaft Afrikas, in der er seinen Ausgangs-
punkt hat. Nach einem nur voribergehenden Aktionis-
mus kommt auch hier der Protagonist, der Reporter
David Locke, der seine Identitat gewechselt hat und in
jene des verstorbenen Waffenhéndlers Robertson ge-
schllpft ist, wiederum an einen toten Punkt, einen
Punkt der Erstarrung, die den bevorstehenden Tod vor-
wegnimmt. Am Ende dann der “zweite” Tod von Locke,
diesmal ein wirklicher.

Diese zirkulare oder elliptische Struktur, der Wiederho-
lungscharakter steht keineswegs in Widerspruch zur
angefihrten Offenheit. Das Einminden der Narration
am Ende in Konstellationen, die auf den Anfang zuriick-
verweisen, liesse nur in Werken, die sich an einer kon-
ventionellen Dramaturgie orientieren (die Antonioni in
seinen eigenen Aussagen vehement in Abrede stellt),
eine Abgeschlossenheit, ein Abgerundetsein erwarten.
Zwar weisen seine Filme in der Regel eine lineare Struk-
tur auf, entwickeln sich chronologisch (sein letztes Werk

Monica Vitti und Gabriele Ferzetti in
L'AVVENTURA
(1960)

IDENTIFICAZIONE DI UNA DONNA und bis zu einem ge-
wissen Grade auch PROFESSIONE: REPORTER stellen in
dieser Beziehung eine Ausnahme dar), jedoch fehlen
explizite Zuspitzungen, Hohepunkte und damit auch
Lésungsversuche. Eine eigentliche narrative Hierarchie
lasst sich kaum finden, stattdessen konkurrieren ver-
schiedene Systeme, Ebenen miteinander, schliessen
sich immer wieder kurz.

Am auffélligsten kénnen wir diese “Dedramatisierung”
in jenen Werken beobachten, die sich an Genrekonven-
tionen und damit an einem mehr oder weniger verfestig-
ten Set von Erwartungshaltungen orientieren. Krimi-
Konstellationen weisen etwa CRONACA DI UN AMORE,
L’AVVENTURA (1960) und besonders BLOW UP auf. Die
Parallelitédt oder Gleichgewichtung von wichtigen und
scheinbar weniger wichtigen Storyelementen (zum Bei-
spiel der Flugzeugpropeller aus dem Trédlerladen oder
das Konzert der “Yardbirds” in BLOW UP) bewirkt aber
gleichsam eine Erosion des Plots. Anstelle einer strin-
genten Kausalitat tritt ein Kontingenzprinzip, das dem
“Zufall” einen grossen Stellenwert einrdumt und die Fi-
nalitdt der Narration aufweicht. Leerstellen 6ffnen sich,

BLOWUP

THE END

PRESENTED BY METRO-GOLDWYN-MAYER
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Totale: narrative und asthetische Bauprinzipien

wenn wichtige Informationen fehlen, und wenn unter-
schiedliche Interpretationsansatze konkurrieren, ent-
steht Ambivalenz.

Ambiguitat

Die letzten Bilder von IL GRIDO sind doppel- oder mehr-
deutig. Selbstmord oder Schwacheanfall? In der zeitge-
ndssischen Rezeption und Interpretation des Films
spielte diese Fragestellung — Ende der flinfziger Jahre —
eine zentrale Rolle. Heute ergeben sich, vor dem Hinter-
grund weiterer Filme des Regisseurs, andere Perspekti-
ven. Antonionis Werk ist reich an ratselhaften Stellen,
falschen Fahrten, “blinden” Motiven, an Geheimnissen,
die keine Auflésung erfahren. In CAVVENTURA beispiels-
weise verschwindet eine der Hauptfiguren wéhrend
einer Schiffsreise spurlos. Dieses Verschwinden wird
immer mehr in den Hintergrund gedrangt, wird fir die
Narration unwichtig und bleibt ungeklart — fir den Zu-
schauer allerdings bleibt deshalb die Irritation. In der
ratselhaften Schlusssequenz von LECLISSE emanzipiert

Einstellungsfolge Schluss:
L'ECLISSE
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sich der Film gleichsam von seiner eigenen narrativen
Vorlage, um sich anderen Dingen zuzuwenden: aus dem
Spielfilm wird ein Dokumentarfilm, der den Ubergang
vom Tag zur Nacht, das allméhliche Verschwinden des
Lichtes schildert. Vielleicht meint der Titel “Sonnenfin-
sternis” auch diesen Aspekt, wobei anzufligen ist, dass
das Wort in der italienischen Sprache offensichtlich kei-
ne so spezifische und enge Bedeutung wie im Deut-
schen besitzt, sondern allgemeiner “Ausbleiben” be-
deutet: das Ausbleiben von Vittoria und Piero am Ende
des Films.

Zum zentralen gestalterischen Element wird die Ambi-
guitat aber in BLOW UP. Der Fotograf trifft im Park auf die
Gruppe, die auf einem Tennisplatz pantomimisch einen
Match inszeniert — ein Spiel ohne Ball. Was zunachst
wie ein Happening aussieht, entwickelt sich schliesslich
zur Meditation Uber Wirklichkeit und Imagination und
nimmt damit ein zentrales Motiv des Films noch einmal
auf. Die Gruppe fordert Thomas, der sich zu ihnen als
Zuschauer gesellt hat, auf, den ins Aus gefallenen “Ball”
ins Spiel zurtickzuwerfen. Nach einem Moment des Z6-
gerns spielt der Fotograf das Spiel mit. In der Folge

Monica Vitti in
L'ECLISSE



verharrt die Kamera auf ihm, und allméhlich beginnen
wir die Aufschlaggerédusche eines Tennisballs zu héren.
Bild und Ton gehen getrennte Wege, die Sphére des
Sicht- und Hérbaren fallt auseinander. Im letzten Bild
schliesslich wird auch der Fotograf ausgeblendet, zu-
rtck bleibt die grine Rasenflache. Damit setzt der Film
Signale, die deutlich reflexiven Charakter haben, die auf
" sich selbst und die Kinstlichkeit des Films verweisen.
Ted Perry und Rene Prieto entwickeln in ihrem Buch
«Michelangelo Antonioni: a guide to references and re-
sources» (Boston: Hall, 1986) in diesem Zusammen-
hang ein aussagestarkes Bild: der Film sei in solchen
Momenten nicht langer ein Fenster, sondern werde zum
Spiegel, der unter anderem denjenigen reflektiere, der
hinter der Kamera stehe — den Realisator des Films.

In ZABRISKIE POINT (1970) trennen sich die Wege von
Mark und Daria gegen Ende wieder. Er will das gestoh-
lene Kleinflugzeug zurtickbringen und wird dabei von
der Polizei erschossen, sie reist mit ihrem Auto nach
Phoenix weiter, um an einer Arbeitssitzung ihres Chefs
teilzunehmen. Bei ihrer Ankunft erfahrt sie aus dem

\‘;‘i{\\‘{%“”%\‘

Radio die Nachricht von Marks Tod. Sie betritt kurz das
mitten in der Wiste erbaute, ultramoderne Haus, wo die
Besprechung stattfindet, um sich dann angewidert zu
entfernen. Nun flgt sich bruchlos ein “Imaginations-
schub” ein, der mit einer ahnlichen Szene korrespon-
diert, die auf die Liebesszene zwischen Daria und Mark
im Death Valley folgt und diese multipliziert. Daria lasst
das Haus explodieren. Aus dem anfénglichen Realis-
mus entwickelt sich mittels Wiederholungen und Zeitlu-
peneffekten ein abstraktes Bewegungsballett. Was zu-
nachst wie ein Terroranschlag aussieht, gibt sich bei
naherem Hinsehen als Spiel der Phantasie zu erkennen.
Denn es scheint, als ware einmal mehr — ahnlich wie in
der Endszene von L’ECLISSE - der “Schauplatz” von
Menschen gerdumt worden. Wahrend der Explosionen
sehen wir keine menschlichen Korper, kein Blut, keine
physische Gewalt. Was da auf vielfaltige und vervielfal-
tigte Art in und durch die Luft fliegt, sind Dinge, Gegen-
sténde - Lebloses wird bewegt, animiert und entwickelt
eine ganz eigenartige, ratselhafte Schonheit. Ein mehr
oder weniger autonomer Kurzfilm schiebt sich in den
eigentlichen Film.
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Das Verschwinden der Protagonisten

Manchmal entsteht der Eindruck, als wirde sich Anto-
nioni plétzlich nicht mehr so sehr flr seine Figuren inter-
essieren oder — vielleicht etwas praziser formuliert — als
wiirden andere Dinge sein Interesse starker erregen. In
ZABRISKIE POINT bildet die Explosionssequenz einen
solchen autonomen Einschub — allerdings kehrt der Film
nach dem minutenlangen Intermezzo doch noch zu Da-
ria, der Hauptfigur, zurlick. Es kann aber auch vorkom-
men, dass die Protagonisten férmlich aus dem Film
(und damit auch aus der Narration) gedrangt werden.
LECLISSE ist in dieser Beziehung ein besonders pra-
gnantes Beispiel, denn in den letzten flinfeinhalb Minu-
ten begegnen wir Piero und Vittoria nicht mehr. Vittoria
verlasst das Buro, in dem Piero arbeitet. Sie wirkt ver-
wirrt, als sie auf die Strasse tritt. Kurze Zeit spéater geht
sie einfach aus dem Bild und kommt nie wieder. In
erzahlerischer Hinsicht kénnte dieses Verschwinden
auch als Trennung, als gegenseitiges Platzenlassen des
Rendezvous an der Piazza gedeutet werden. Der Film
wechselt gleichsam die “Gangart” — aus dem fiktionalen
Film wird einer, der einem dokumentarischen gleicht,

David Hemmings und
Veruschka Gréafin Lehndorf in
BLOW UP
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der seinen Ausgangspunkt auf eben jener Piazza
nimmt, wo sich Vittoria und Piero schon zweimal getrof-
fen haben.

Eine genauere Analyse dieser letzten Sequenz bestatigt
allerdings, was einem vielleicht schon bei der ersten
Visionierung in Form eines Déja-vu-Erlebnisses dam-
merte: so autonom ist diese Schlusssequenz nicht. Tat-
sachlich enthélt sie in ihrem ersten Teil vorwiegend Bil-
der, die sich bereits friher im Film finden lassen: der
Fussgangerstreifen, der Baum im Wind, die Schwester
mit dem Kinderwagen, der Reiter, die Tonne mit dem
Holzstiick, die aufgeschichteten Backsteine. Teils han-
delt es sich um véllig identische Einstellungen, die wie-
derholt werden, teils erfahren sie insofern eine Verande-
rung, als Piero und Vittoria fehlen oder durch andere
Personen ersetzt werden.

Zu Beginn der Sequenz finden wir mehrheitlich Ein-
sprengsel aus dem vorangehenden Film, gleichsam als
wirde eine Uberlagerung stattfinden, eine Verzahnung.
Im zweiten Teil allerdings wird die Sequenz wirklich
autonom, befreit sich von der vorangehenden Narration.
Gezeigt werden mehrheitlich “leere” Bilder, und so ge-




nigt ein kleiner Hinweis, um Spekulationen auszulésen
— wie etwa die zwei Einstellungen, die einen Passanten
zeigen, der dem Autobus entsteigt und dabei eine Zei-
tung liest. Aufristung, atomare Bedrohung, Kriegsge-
fahr — Fetzen aus Schlagzeilen einer Zeitung. Der Ein-
bruch der Dammerung, die Kameraperspektive, die
Montagetechnik, die Musik — sie machen aus dem Ge-
wohnlichen, Alltaglichen etwas Bedrohliches, lassen
eine Endzeitstimmung entstehen, wo schliesslich die
allerletzte Einstellung — eine brennende Strassenlampe
in Grossaufnahme und Uberbelichtung — wie eine ato-
mare Explosion erscheint. Selten werden Konvention
und Erwartung an einem Filmende so konsequent miss-
achtet wie in LECLISSE.

Was dieser Film auf radikale Weise vornimmt, die vor-
zeitige “Entlassung” der Protagonisten und der Wechsel
der Erzahlperspektive, stellt aber in Antonionis CEuvre
keinen Einzelfall dar. In BLOW UP wird die Hauptfigur
ausgeblendet. In LA NOTTE (1960) entfernt sich die Ka-
mera mit einem langen Travelling von Giovanni und
Lidia, um die Weite des Golfplatzes in der Morgendam-
merung zu erfassen. Sie Uberldsst damit das Ehepaar,

Daria Halprin in
ZABRISKIE POINT
(1970)

das versucht, die Entfremdung mit einer hilflosen Geste
wilder Umklammerung zu Uberdecken, sich selbst, er-
6ffnet damit aber auch dem Zuschauer einen eigenen
Imaginationsraum. IDENTIFICAZIONE DI UNA DONNA
mindet in eine Science-fiction-Szenerie und themati-
siert damit nicht nur den Vorgang des Erzahlens selbst,
sondern unterlauft ihn auch wieder, indem die “Fortset-
zung” dann doch nicht folgt.

Locke, der die Identitat des Waffenhandlers Robertson
Ubernommen hat und damit auch dessen Geschéftsrisi-
ken, ist den Verabredungen in der Ubernommenen
Agenda gefolgt und schliesslich, zusammen mit einer
namenlosen jungen Frau, im stdlichen Spanien ange-
langt. Das Abstreifen seiner alten Identitat hat ihm letzt-
lich zu keiner neuen Freiheit verholfen. An die Stelle von
Frustration und Routine sind lediglich Gefahr und Unge-
wissheit getreten. Am Ende der Reise, im “Hotel de la
Gloria” angelangt, schickt er die junge Frau fort, legt
sich resigniert auf sein Bett und wartet. In der zweitletz-
ten Einstellung von PROFESSIONE: REPORTER blickt die
Kamera aus dem Innern des Zimmers auf die vergitterte
Fenster6ffnung und den davorliegenden Platz. Am lin-
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ken Bildrand sind noch Lockes Fusse sichtbar. Lang-
sam, zunachst kaum wahrnehmbar, bewegt sich die
Kamera nun Richtung Fenster6ffnung; Locke geréat aus
dem Blickfeld, dagegen gewinnt das Geschehen im
Freien immer mehr an Bedeutung.

Wiederum findet eine Verlagerung des Interesses auf
scheinbar Nebensachliches statt: der Alte auf der Bank,
die Stierkampfarena im Hintergrund, ein Hund, ein Jun-
ge, der mit Steinen nach dem Tier wirft, der schimpfen-
de Alte, das Auto einer Fahrschule. Ein herannahender
weisser Citroén stellt aber wieder einen Bezug zum
Raum hinter der Kamera her. Er parkt vor dem Hotel,
ihm entsteigen zwei Manner, darunter ein Schwarzer,
der in Richtung Hoteleingang geht, wéahrend sein
Komplize Lockes Begleiterin ablenkt. Zwei von Robert-
sons Kunden, die sich betrogen fiihlen? Mittlerweile
erreicht die Kamera das Gitter. Eine unendliche Span-
nung zwischen Sichtbarem und jenem Raum, der aus-
serhalb des Blickfeldes liegt und in dem sich nun even-
tuell Entscheidendes abspielt, baut sich auf. Bei
genauem Zuhoren ist ein Gerdusch wahrnehmbar, das
von einem Schuss stammen kdnnte.

Einstellungsfolge Schluss:
LA NOTTE
(1960)

Einstellungsfolge Schluss:
LE AMICHE
(1955)
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Die Kamera durchquert das Gitter, nachdem sich der
Citroén eilig entfernt hat, befreit sich von ihrem raumli-
chen “Gefangnis”. Sirenengeheul kindigt die Ankunft
eines Polizeiautos an, ein zweiter Wagen folgt, ihm ent-
steigt auch Lockes Frau, die sich an die Fersen von
Robertson geheftet hat, um Genaueres Uber den ver-
meintlichen Tod ihres Mannes zu erfahren. Schliesslich
vollendet die Kamera ihre Bewegung, blickt nun von
aussen ins Hotelzimmer. Der regungslos auf dem Bett
liegende Locke wird sichtbar, Polizisten, der Hotelbesit-
zer, Lockes Begleiterin und seine Frau stiirmen ins Zim-
mer.

Diese rund siebenminitige, dusserst komplex aufge-
baute und technisch brillant realisierte Einstellung stellt
ein Meisterstlick einer eigendynamischen, befreiten,
umherwandernden Kamera dar. Die langgezogene Be-
wegung wirkt wie ein Reslimee. Der Mord ereignet sich
ausserhalb der Bildkadrierung, gleichsam zwischen den
“Zeilen”. Diese Plansequenz ist aber zugleich auch eine
Uberzeugende lllustration der These, dass Antonionis
Asthetik oft dann ihre gréssten Triumphe feiert, wenn
die Protagonisten an einem Endpunkt, Tiefpunkt, in ei-




ner Sackgasse gelandet sind. Die darauffolgende
Schlusseinstellung, die das Hotel in der Abenddamme-
rung zeigt, unterstreicht dann die “Unwichtigkeit” des
Vorgefallenen. Keine Trauer, Melancholie, sondern — ver-
starkt durch den Musikeinsatz - eine geldste, abgeklar-
te Stimmung erflllt das Filmende.

Ein Ende in Offentlichkeit

Auch wenn sich Antonionis Filme von denen des Neo-
realismus insofern grundsatzlich unterscheiden, als sie
ihr Augenmerk nicht so sehr auf die Beziehung zwi-
schen den Protagonisten und der Gesellschaft lenken,
sondern vielmehr auf jene zwischen den Individuen und
auf ihre Innenwelt, die Spuren, die die soziale Umge-
bung und Entwicklung in ihnen hinterlassen hat, was
Kritiker dazu veranlasst hat, von einem “inneren Realis-
mus” zu sprechen, ist augenfallig, dass die meisten
seiner Werke ihr Ende an éffentlichen Orten, in der Of-
fentlichkeit finden. Es scheint, als wiirde am Schluss die
private Sphéare wieder aufgebrochen, der Rahmen ge-
6ffnet, die Durchleuchtung der Innenwelt in einen brei-

Franco Fabrizi und Anna Maria Pancani in
LE AMICHE

teren Kontext gestellt. CRONACA DI UN AMORE endet
auf der Strasse, ebenso L'ECLISSE und ZABRISKIE
POINT. In LE AMICHE findet die letzte Begegnung zwi-
schen der abreisenden Clelia und Carlo, ihrem Gelieb-
ten, im Gewlhl des Turiner Bahnhofs nicht mehr statt,
obwohl Carlo durchaus anwesend ist. Als Clelia, die
Carlo noch telefonisch zu erreichen versucht, von einem
aufdringlichen alteren Herrn belastigt wird, wird in die-
sem Detail der Aspekt des 6ffentlichen Ortes besonders
deutlich veranschaulicht. AVWVENTURA und PROFES-
SIONE: REPORTER enden auf einem Platz vor einem
Hotel, IL GRIDO und IL DESERTO ROSSO auf oder vor
einem Fabrikgeldnde, LA SIGNORA SENZA CAMELIE
(1953) in einem Filmstudio. In BLOW UP spielt die letzte
Szene in einem Park, auch in LA NOTTE finden wir am
Ende eine parkahnliche Landschaft.

Ein Menschengewtihl wie im Bahnhof von LE AMICHE
bildet also eher die Ausnahme, denn mehrheitlich sind
diese offentlichen Platze wie leergefegt, sie sind gleich-
sam “ausser Betrieb”. Inhaltlich ist dieser Umstand des
oftern dadurch begriindet, dass es Nacht oder friher
Morgen ist: CRONACA DI UN AMORE, LAVVENTURA, LA
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NOTTE, L'ECLISSE, PROFESSIONE: REPORTER, und in IL
GRIDO ist das Fabrikgelande deshalb menschenleer,
weil die Arbeiter an einer Protestkundgebung gegen
den Bau eines Flugplatzes teilnehmen. Thematisch und
strukturell kdnnen wir dennoch prazisieren: viele von
Antonionis Filmen enden zwar an offentlichen Orten,
aber Offentlichkeit spielt sich in diesem Moment gerade
anderswo ab ...

Thomas Christen

Einstellungsfolge Schluss:

28 IL DESERTO ROSSO

Monica Vitti in
IL DESERTO ROSSO
(1964)

THE END.
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Marie Trintignant als Betty — Geschichte von Aufstieg und Fall

BETTY von Claude Chabrol

Skandalwirkung eines Sceitensprungs

Wenn Claude Chabrol, der Spezialist
fur blrgerlich-dekadente Schauer-
marchen, einen Roman des altbe-
kannten Maigret-Erfinders Georges
Simenon verfilmt, so erwarten wir tief-
griindige Bosheit. Mit «Betty», einem
wenig bekannten Roman des Krimi-
autors, wahlte Chabrol jedoch eine
Geschichte, die ohne Mord und Tod-
schlag auskommt. Sind es nur die
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enttduschten Erwartungen, die BETTY
etwas lau erscheinen lassen?

Eine offensichtlich ziemlich betrunke-
ne Frau im weissen Designer-Kostim
lasst sich von einem ebenso korrekt
gekleideten Mann in ein Lokal am
Rande der Stadt abschleppen. Der
Name «Le Trou» lasst eine herunter-
gekommene Spelunke vermuten,
doch das Innere entpuppt sich als er-
staunlich gepflegt. Nur die Kund-
schaft wirkt seltsam: Uber die diver-
sen ebenso reichen wie zwielichtigen
Typen, die stoisch an der Bar stehen
und einen Drink nach dem andern
kippen, kursieren allerlei abenteuerli-
che Gerlichte. Der junge und ausge-
sprochen smarte Wirt Mario scheint
seine Gaste alle seit langem zu ken-
nen. Bricht einer nach endlos nach-
bestelltem Whisky zusammen, so
kiimmert man sich sofort um ihn und

spediert ihn nach Hause. So erstaunt
es auch Kkeinen, dass Betty, die
Hauptperson des Films, die pl6tzlich
wild zu schreien beginnt, riihrend um-
sorgt und schliesslich in ein Nobel-
hotel verfrachtet wird.

Die anfangliche Stimmung ist ambi-
valent und l&sst uns Unheimliches er-
warten. Hat nicht die schéne und aus-
serordentlich elegante Laure Lavan-
cher, die sich als Schutzengel der
ohnmaéchtigen Betty gebardet, Diabo-
lisches vor? Doch solche Erwartun-
gen der Kinogénger treten bald in den
Hintergrund. Die Uberfeinerte Laure
tut weiter nichts Boses. Sie verab-
reicht als ehemalige Krankenschwe-
ster der Patientin Betty nicht etwa
Drogen, sondern beruhigende Sprit-
zen, ruft einen zuverlassigen und soli-
den Herrn Doktor und hort der ver-
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stockten Betty so lange zu, bis diese
mit ihrer langen Geschichte freiwillig
herausrtckt. Happchenweise erzéhlt
sie von der “guten Partie”, die sie
trotz ihres zweifelhaften Lebenswan-
dels gemacht hat, von der zum Erstik-
ken langweiligen Wohlanstandigkeit
im Hause ihres Mannes, von ihren
zahlreichen Liebschaften und schliess-
lich vom Skandal, den sie mit ihrem
demonstrativen  Seitensprung  auf
dem ehelichen Sofa provozierte.

Warum nur hinterldsst Claude Cha-
brols makellos-routinierte Inszenie-
rung einen schalen Eindruck? Span-
nend ist der Einstieg, gekonnt die in
Rickblenden erzéhlte Geschichte
vom Aufstieg und Fall der Betty, sou-
verdn die Schauspielfiihrung. Wenn
Betty beispielsweise im vor Sittsam-
keit strotzenden Haus der Generals-
familie sich heimlich ein Schltckchen
Alkohol genehmigt oder sich mit ih-
rem Liebhaber verabredet, so hat sie
die unterwirfige Haltung eines ge-
schlagenen Hundes, die ihren unter-
driickten Widerstand klar zeigt. Doch
trotz der schauspielerischen Leistung
von Marie Trintignant I&sst einen das
Schicksal der Hauptfigur kalt. Einer-
seits liegt dies an der Frauenfigur, die
weder Mitleid oder Sympathie weckt,
noch moralische Verurteilung oder
gar Ekel provoziert. Andererseits wirkt
die Romanvorlage aus den friihen
sechziger Jahren, die von Chabrol
ohne nennenswerte Retouchen in
eine zeitlos erscheinende Gegenwart
Ubertragen wurde, klischiert und et-
was abgestanden.

Der Regisseur hat geméss eigener
Einschatzung nicht versucht, seine

Betty zu verstehen. Zwar listet er alle
moglichen Fragen zur Psychologie
dieser Filmfigur fein sduberlich auf,
ohne sie aber zu beantworten. Seine
Antworten hatten nicht mehr Bedeu-
tung, als diejenigen eines x-beliebi-
gen Zuschauers, behauptet er. Viel-
mehr wirde seine Weigerung, eine
komplette Interpretation dieser Figur
zu liefern, die Zuschauer dazu brin-
gen, das “menschliche Tier” ('animal
humain) selber aufs Genauste anzu-
schauen. Chabrol wollte nicht alle Ge-
heimnisse aufdecken und beliess die
Figur als das unergrtindliche Mysteri-
um Frau, das er bei Simenon vorfand.
Verschiedene Motive fir Bettys Alko-
holismus und Nymphomanie werden
gestreift, ohne jedoch richtig Sinn zu
machen. Da ist einmal die Erinnerung
an die Sinnlichkeit des grossbusigen

Dienstmadchens, das Betty in ihrer
Kindheit besonders beeindruckte,
dann wieder eine ausgepragte Bin-
dung an einen unkonventionellen Va-
ter und schliesslich ihre Rolle als Mut-
ter und Kinderproduzentin im ge-
strengen Generalshaus, die ihr Miihe
bereitet. Vieles wird kurz angetippt,
und doch bekommt die Figur keine
klare Kontur. Kein Wunder gleicht
Betty mehr der Mannerphantasie ei-
ner Femme Fatale als einem lebendi-
gen Wesen. Die definitive Interpreta-
tion wird zum Schluss — trotz des
deklarierten Willens des Regisseurs —
dem Zuschauer nicht freigestellt. Aus
dem Nichts erhebt sich eine allwis-
sende Erzahlstimme, die in kurzen
Worten die verbindliche Moral der
Geschichte verkindet.

*

Georges Simenon lernte 1960, als er
sich in Versailles wahrend einiger Wo-
chen von einer Operation erholte,
eine gutburgerliche Frau kennen, die
im selben Hotel logierte und die Mann
und Kinder aus einer Laune heraus
verlassen hatte. Die zutraulichen Ge-
standnisse der oft betrunkenen und
vermutlich auch Drogen konsumie-
renden Frau beflligelte die Phantasie
des Erfolgsschriftstellers. Innert kiir-

zester Zeit hatte er daraus seinen Ro-
man «Betty» kreiert. Chabrol {ber-
nimmt den Roman nun ohne wesent-
liche Veranderungen ins Heute, wo
die Marotten der Figuren als Perver-
sidnchen erscheinen und der Skandal
— als Angelpunkt der Geschichte -
einzig ein mides L&cheln erregt. Die
schock-gewohnten  Kinozuschauer,
die nicht nur die zunehmende Freizi-
gigkeit im Verlaufe der sexuellen Re-
volution der siebziger Jahre auf der
Leinwand nachvollzogen haben, son-
dern auch all die zahlreichen detail-
lierten Beschreibungen von allerhand
Perversionen in den spaten achtziger
Jahren Uber sich ergehen liessen,
schatzen die Skandalwirkung eines
Seitensprungs einfach anders ein.
«Deswegen gleich die Kinder verkau-
fen? Da hat doch der Scheidungs-
richter auch noch ein Wértchen mit-
zureden!» sagt sich die Zuschauerin
unwillkdrlich.

Bereits an einer nur dreissigjahrigen
Drehbuchvorlage nagt der Zahn der
Zeit.

Sabina Brandli

Die wichtigsten Daten zu BETTY:

Regie: Claude Chabrol; Buch: Claude
Chabrol nach dem gleichnamigen Roman
von Georges Simenon; Kamera: Bernard
Zitzermann, A.F.C.; Cadreur: Michel Thiriet,
A.F.C.P; Kamera-Assistenz: Sophie Char-
riere; Schnitt: Monique Fardoulis; Ausstat-
tung: Francoise Benoit-Fresco; Dekor:
Jean-Pierre Lemoine, Pierre Galliard; Kostu-
me: Cristine Guegan; Frisuren, Maske: Ly-
dia Pujols; Michel Demonteix, A.C.M.P.; Mu-
sik: Matthieu Chabrol, ausgefihrt durch das
Orchestre Symphonique Frangais unter der
Leitung von Laurent Petitgirard; «Je voulais
te dire que je t’attends» von Jonasz, Grosz;
«Duck Boom» und «Fantaisie» von Sylvain
Daurat; Ton: Jean-Bernard Thomasson,
Maurice Gilbert.

Darsteller (Rolle): Marie Trintignant (Betty),
Stéphane Audran (Laure), Jean-Francois
Garreaud (Mario), Yves Lambrecht (Guy
Etamble), Christiane Minazzoli (Madame
Etamble), Pierre Vernier (Doktor), Nathalie
Kousnetzoff (Odile), Pierre Martot (Frédéric),
Thomas Chabrol (Schwartz), Yves Verhoe-
ven (Philippe), Jean-Marc Roulot (Florent),
Brigitte Chamarande (Odette), Raoul Curet
(Notar), Julie Marbeuf (Elda), Mélanie Blatt
(Thérese).

Produktion: MK2 Productions, C.E.D. Pro-
ductions, FR3 Films Production in Zusam-
menarbeit mit Canal Plus; Produzent: Marin
Karmitz; ausfUhrender Produzent: Yvon
Crenn. Frankreich 1992. 35mm, Farbe;
Dauer: 103 Min. CH-Verleih: Rialto Film, Zu-
rich.
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Andrei Jigalow als Kolia — ein junger Arbeiter in einer gottverlassenen sowijetrussischen Kleinstadt

OBLAKO RAI von Nikolai Dostal

Von der plotzlichen Lust abzuhauen

Es ist Sonntag. Kolia, ein junger Ar-
beiter in einer gottverlassenen sow-
jetrussischen Kleinstadt begibt sich
ins Freie, denn, er wird es immer wie-
der feststellen: Das Wetter ist wider
Erwarten gut. Dabei hatten doch die
Prognosen anders gelautet. Die Ka-
mera von Nikolai Dostals kurzem
Spielfilm setzt schon ungewohnt an,
fliegt sie doch lange Zeit Uber die
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o6den Industriegeldnde der Stadt, hin
zu jener Mietskaserne, die das Dekor
fur seinen Film abgeben soll. Wah-
rend hier die Kamera sich langsam
vom Dach nach unten bewegt, sind
im Off das Einklinken einer Ture zu
héren und Schritte von jemandem,
der die Treppe runter lauft. Es ist Ko-
lia, und der will raus an die frische
Luft.

Obwohl es Sonntag ist, obwohl das
Wetter einen in gute Stimmung ver-
setzen kdnnte, wird relativ rasch klar,
dass auf Kolia niemand gewartet hat:
Weder die beiden alten Frauen auf der
Bank vor dem Haus noch Arbeitskol-
legen wollen sich auf den Jungen ein-
lassen. Sie sind mit sich oder anders-
weitig beschaftigt, und Uberhaupt -
was soll das Geschwétz vom scho-
nen Wetter, wo doch alle wissen, wie

beschissen es um sie steht. Dartiber
konnte sie nicht einmal das Chanson
vom kleinen Stern in der Unendlich-
keit des Himmels, das Kolia in seiner
Kammer zu den Titeln des Films ge-
sungen hat, hinwegtduschen.

Nikolai Dostal:
Ein Mann der neuen Tone

Nikolai Dostal hat bereits vier Filme
realisiert: OJDAETSIA POKHOLODANIE |
SNEG (MAN ERWARTET EINEN TEMPE-
RATURRUCKGANGUND SCHNEE, 1983),
TSCHELOWEK S AKKORDEONOM (DER
MANN MIT DEM AKKORDEON, 1985),
SCHURA | PROSWIRNIAK (1987) und IA
V POLNOM PORIADKE (ICH BIN IN
HOCHFORM, 1989). Mit OBLAKO RAl
(WOLKENPARADIES) eroberte er sich
1991 am internationalen Filmfestival
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von Locarno die Herzen zahlreicher
Kritikerinnen und Kritiker, aber auch
jene eines cinéphilen Publikums. Und
er holte sich den Silbernen Leoparden
und verschiedene andere Preise. Die
Grinde dafir sind wohl vor allem in
der splrbaren Frische seiner Film-
sprache zu suchen — da nimmt sich
einer eine kleine Situation mit ein paar
wenigen Figuren vor und inszeniert
sie mit einem scharfen Sinn flr die
passenden Blickwinkel. In Dostals
Film ist alles ein wenig schrég, und so
betrachtet auch der Filmer alle ein
wenig schrag, in leichter Aufsicht zu-
meist. Der Russe gehort ins Umfeld
von Leuten wie Sergei Bodrow (SER),
Karen Schachnasarow (GOROD ZERO)
oder Wassili Pitschul (MALENKAIA
VERA), die ihrerseits durch neue Tone,
Unverblimtheit und Direktheit, aber
auch einem neuen visuellen Umgang
mit Filmstoffen aufgefallen sind.

Dies fuhrt bei Dostal mitunter zu recht
seltsamen  Situationsschilderungen,

etwa dort, wo die Mutter von Kolias
Freundin Natalia aus dem Haus tritt
und dem Jungen verbietet, ihre Toch-
ter durch einen kurzen Besuch zu be-
lastigen: Von oben herab spricht die
dickliche Frau zu ihm, und erst als sie
die paar Stufen runterkommt, ver-

schieben sich in der Perspektive die
Gewichtigkeiten, erscheint sie mit ei-
nem Mal zwergenhaft, wahrend der
Kopf an Grdsse eher noch zunimmt.
Die Kamera ist dabei zurtickgefahren,
als hatte es der Kameramann selber
mit der Angst vor der Frau zu tun ge-
kriegt. Dostal versteht es vorzuglich,
mit solchen visuellen Verschiebun-
gen, die oft in ein und derselben Ein-

stellung und ohne Brennweitenveran-
derungen stattfinden, zu spielen.

Die angekiindigte Abreise

Niemand hat Zeit fur Kolia. Also steigt
er hoch zu seinem Freund Fedia und
dessen Lebensgeféhrtin Valia. Die
drei sitzen zusammen und haben sich
genaugenommen auch nichts zu er-
z&hlen; in einer Mietskaserne wie der
ihrigen wissen ja alle alles von einan-
der und los ist eh nichts. Aus diesem
Nichts heraus entsteht aber doch der
fur Kolia verhangnisvolle kleine Dia-
log. Valia fragt ihn, ob er denn Uber-
haupt nichts Neues zu erzahlen wis-
se.

Kolia: «Nein, was denn?»

Valia: «Gar nichts?»

Kolia: «Eigentlich nicht.»

Sie: «—»,

Es ist einer jener typischen Momente
allgemeinen Verlangens nach etwas
Besonderem, zumindest nach einer
Rettung aus der festgefahrenen Si-
tuation, die zwar alles andere als dra-
matisch ist, aber eben unangenehm.
Und da sagt Kolia, er weiss bald sel-
ber nicht mehr, wie er dazu kam:
«Ausser, dass ich die Stadt verlassen
werde.»

Dostal unterstreicht die Transzendenz
des Moments mit ein paar sphéarisch
wirkenden Klangen: Da hat einer
etwas ins Blaue hinausgeplaudert,
ohne sich der Konsequenzen be-
wusst zu sein. Und die jagen sich in
der Folge bis zum ab sofort definier-
ten Ende. Jetzt plotzlich beginnt sich
der ganze Block und das halbe Viertel
fur Kolia zu interessieren, denn jetzt
ist er ja etwas Besonderes: Derjenige,

der am Abend wegfahrt. Wohin denn?
Die Fragen jagen sich, die Antworten
braucht Kolia bald schon nicht mehr
selber zu geben; sein Freund Fedia
tut dies als erster Eingeweihter und
mit dem Star des Tages Vertrauter.

Die Situation, die Dostal und sein
Drehbuchautor Georgi Nikolaiew da
kreiert haben, spiegelt sehr schén die
Situation eines Landes wieder, in dem
keiner und keine mehr weiss, wie’s
weiter gehen soll, wo jeder und jede
auf Zusehen und zwangslaufig mal
weiterlebt und einer rasch mal in die
Situation geraten kann, etwas Beson-
deres zu unternehmen. Alle kimmern
sich nun riihrend um Kolia, sie berei-
ten das Abschiedsfest vor, schleppen
einen Koffer herbei, da seine Tasche
mit der Aufschrift < UdSSR/CCCP» in-
nen total vergammelt ist, Locher auf-
weist und flrwahr zum Reisen nicht
mehr taugt. Zweifelt einer, so befli-
gelt es Kolia zu neuen Perspektiven,
kurz: In dieser Situation ergibt eins
das andere, und bald steht fest: Heu-
te, mit dem letzten Bus, fahrt Kolia
zundchst Richtung Moskau ab, um
von dort weiter zu reisen in den fernen
Osten, bis nach Wiladiwostok. Weiter
weg geht’s nicht, auch dies gehort
zum Pha&nomen einer derartigen Si-
tuation. Noch wéhrend er mit seiner
Freundin im Zimmer sitzt, werden die
Mobel abtransportiert, verkauft. Hier
gibt es keinen Weg zurtick: Wer sich
einmal dafur entschieden hat, aus der
angestammten Situation auszubre-
chen, muss seinen Weg zu Ende ge-
hen. Kolia sitzt, nachdem ihn seine
Freundinnen und Freunde, die lieben
Mitbewohnerinnen und Mitbewohner
zur Busstation gebracht und verab-
schiedet haben, ganz allein im Ge-
fahrt, das ihn irgendwohin bringt.
Wenn er nur wisste, wohin.

Walter Ruggle

Die wichtigsten Daten zu OBLAKO RAI (WOL-
KENPARADIES):

Regie: Nikolai Dostal; Buch: Georgi Nikolai-
ew; Montage: Maria Sergewa; Kamera: Yuri
Newski; Dekor: Alexei Axeniew; Musik:
Alexander Goldstein; Chansons: Andrei
Jigalow; Ton: Valentin Bobrowski.

Darsteller (Rollen): Andrei Jigalow (Kolia),
Sergei Batalow (Fedia), Irina Rozanowa (Va-
lia), Alla Kliouka (Natalia), Anna Owsianniko-
wa (Tatiana lwanowa), Wladimir Tolokonni-
kow (Filomeiew).

Produktion: 12-A Filmstudios in Zusam-
menarbeit mit Mosfilm. UdSSR 1991. Far-
be. Dauer: 80 Min. CH-Verleih: Filmco-
operative, Zurich.
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Danny Glover als Simon und Kevin Kiin

e als Mack: Abgriinde zwischen den Gegensétzen — und zugleich Briickenbau

GRAND CANYON von Lawrence Kasdan

Die wahre L. A.-Story

Die Stadt der Engel ist zum Siinden-
pfuhl geworden. In den Strassen re-
giert die Gewalt, Armut und Elend tre-
ten offen zutage, und zwischen den
Klassen klafft eine Schlucht so tief
wie der Grand Canyon. Unmerklich
haben sich die alte Ordnung und die
gewohnten Strukturen aufgeldst; das
Chaos lasst sich nicht mehr beseiti-
gen, sondern nur noch begrenzen.
Zwar kreisen Tag und Nacht Polizei-
helikopter Gber den flirrenden und im-
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mer noch betérenden Lichtern der
Grossstadt. Die Ordnungshuter aber
haben Los Angeles nur noch im Blick
und nicht mehr im Griff. Auch fur die
Einheimischen sind Kontrolle und Si-
cherheit plétzlich Dinge, Uber die man
zwar reden kann, die sich jedoch
nicht mehr herstellen lassen: der An-
griff der Aussenwelt auf das Private
hat begonnen. Zehn Bewohner der
Stadt rlickt GRAND CANYON in den
Mittelpunkt, zehn Menschen (und
eine Handvoll weiterer Nebenfiguren),
die in einem komplexen Geflige zu-
einander in Beziehung gebracht wer-
den. Dabei erz&hlt der Film von alter
und neuer Liebe, von privaten und ge-
schéaftlichen Verbindungen, von Ab-
schied und Neubeginn; keine geradli-
nige Story also, eher ein Patchwork
der Episoden und eine kunstvolle Ver-
flechtung sich Uberkreuzender Stran-
ge. Das mag an THE BIG CHILL erin-
nern, an Lawrence Kasdans anderen

grossen Ensemble-Film, mit dem
GRAND CANYON zwangslaufig das
Episodische und die Parallelmonta-
gen-Struktur gemein hat. Kasdans
Zugriff aber ist hier ein anderer: er
analysiert diesmal nicht die Befind-
lichkeit einer weitgehend homogenen
und miteinander vertrauten Gruppe,
er wagt vielmehr den Quer-Schnitt
und den Uber-Blick. So handelt der
Film immer auch von Klassen- und
Rassengegensétzen; er lotet die Ab-
grinde zwischen den Gegensétzen
aus und lasst die Figuren zugleich
Briicken bauen.

Kevin Kline, der den Anwalt Mack
spielt, stellt eine weitere Verbindung
zu THE BIG CHILL dar. Er kénnte einer
aus dem damaligen Freundeskreis
sein, knapp zehn Jahre &lter, noch ein
wenig resignierter, vor allem aber irri-
tierter geworden und nun an einem
weiteren kritischen Punkt seiner Bio-
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graphie angelangt. Um ihn drehen
sich die meisten Geschichten des
Films: seine sich vorsichtig entwik-
kelnde Freundschaft mit dem Auto-
mechaniker Simon, den er, sozusa-
gen als Dank dafir, dass Simon ihn
aus einer Notlage befreite, mit einer
Arbeitskollegin verkuppelt; seine Be-
ziehung zu seiner Frau Claire und sei-
nem Sohn Roberto, ein Familienver-
héltnis, das auf die Probe gestellt
wird, als Claire ein ausgesetztes Baby
findet und es adoptieren will; seine
Affare mit der Sekretarin Dee, eigent-
lich eine Nichtigkeit, die erst dadurch
Gewicht bekommt, dass Dee sich in
Mack verliebt; und seine Freund-
schaft mit Davis, einem Filmprodu-
zenten a la Joel Silver, der sich auf
harte Action-Reisser spezialisiert hat.
Mack steht langst nicht immer im
Zentrum der Erzahlung, in einem En-
semble fast gleichwertiger Figuren ist
er vielmehr diejenige mit den meisten
BerUhrungspunkten zu den anderen
Charakteren. Die Faden halt er kei-
neswegs in der Hand, auch wenn er
einmal intuitiv Schicksal spielt. Der
Motor fast aller Handlungen sind statt
dessen die “Zusténde” in L. A.: die in
extremer  H&aufung  eintretenden
Schicksalsschlage, die Uber den ein-
zelnen hereinbrechen wie Unfélle, die

in ihrer Summierung aber berichten
vom Stand der Dinge in der amerika-
nischen Grossstadt. Mack wird von
einer Streetgang bedroht und erst in
letzter Sekunde durch Simon gerettet;
Claire findet ein elternloses Baby; das
Haus von Simons Schwester Debo-
rah wird von Unbekannten beschos-
sen; Davis wird von einem Strassen-
dieb angeschossen; und Dee wird, im
Auto sitzend, von einem Mann ange-
griffen, der ihr Fenster einschlagt. Fir
alle Figuren geben diese Gewalttaten
mittelbar oder unmittelbar Anstdsse
zu zum Teil tiefgreifenden Verande-
rungen. Am Ende befindet sich des-
halb jeder von ihnen in einer neuen
Position oder hat einen wichtigen
Schritt in eine neue Richtung ge-
macht. Nur Davis, der zunéchst die
radikalste Wendung vollzieht, wenn er
sich um 180 Grad dreht und nur noch

seriose Filme Uber das wahre Leben
machen will, ist am Schluss wieder
ganz der alte. Wie der Regisseur aus
Preston Sturges’ SULLIVAN'S TRA-
VELS, auf den Davis sich schliesslich
auch beruft, akzeptiert er, allerdings in
erster Linie aus Bequemlichkeit, das
Action-Metier als seine eigentliche
Bestimmung. Die Kehrtwende, kon-
statiert Kasdan somit beilaufig, mag
zwar gelegentlich wiinschenswert
sein, realistisch aber ist sie nicht.

Dabei ist durchaus Platz flir Utopien
in GRAND CANYON. Trotz des bitteren
und verbitterten Untertons, der in
Kasdans L. A.-Story immer auch mit-
schwingt, dominiert doch der hoff-
nungsvolle, schliesslich gar optimi-
stische Grundton. Manchmal geraten
die Figuren allzu sehr ins Proklamie-
ren und Bilanzieren, wenn sie Uber
den Zustand und den Verfall ihrer Welt
sprechen, und gelegentlich hat der
Film dann auch etwas Naives. Die
Sorgfalt aber, mit der Kasdan jeden
dieser Menschen konturiert, und die
Prazision, mit der er ihre Beziehungen
skizziert, macht den Film authentisch.
Dass Kasdan vor Klischees nicht zu-
rickschreckt, ist keine Schwéche,
sondern eine seiner ganz grossen
Stérken: er splrt mit bewundernswer-
ter Sicherheit das Wahre im Klischee-
haften auf. Nicht um Rollenmodelle
oder um progressive ldeale geht es
ihm, sondern um Menschen mit ganz
eigenen Geflhls- und Gedankenwel-
ten. Kasdan behandelt sie alle mit Re-
spekt und nimmt sie gleichermassen
ernst. So wird selbst die Ehefrau, die
ein Kind braucht, um ganz bei sich
sein zu kénnen, zu einer Figur, die zu
verstehen nicht schwerfallt.

Kasdans Inszenierung kommt nicht
ohne Schnorkel aus, sie ist aber den-
noch genau und sehr intelligent. Nach
dem | LOVE YOU TO DEATH-Desaster
ist Kasdan zum Breitwand-Format
zurlickgekehrt, das er liebt und um so
vieles besser zu handhaben weiss als
das Normal-Format. Die Figuren iso-
liert er haufig von ihrer Umgebung,
indem er mittels langer Brennweiten
Hintergrund und Umfeld in unscharfe

Flachen verwandelt: die Menschen
haben keinen Bezug mehr zu den
Raumen, in denen sie sich bewegen.
Ein anderes Prinzip des Films ist die
Betonung der Horizontalen: abrupte
Schwenks erweitern den Raum zur
Seite hin, bringen zumeist Bedronhli-
ches ins Bild und sorgen so daftir,
dass eine permanente Atmosphéare
der Unruhe entsteht. Der Bildkader
bietet keine Sicherheit, stets ahnt der
Zuschauer, dass rechts oder links
vom Gezeigten andere Bedingungen
herrschen, andere Geschichten sich
abspielen, die jederzeit auf das Ge-
schehen Ubergreifen kénnen.

Mehr denn je wagt Kasdan das Spiel
mit der Stilisierung. Schon der An-
fang, eine extrem lange Zeitlupense-
quenz zweier Basketballspiele (eine

der vielen Symmetrien der Inszenie-
rung), wirkt ein wenig manieriert und
zugleich doch schlissig: die Welt be-
findet sich in der Schwebe (ein Ein-
druck, der durch James Newton Ho-

wards faszinierenden Soundtrack
noch unterstitzt wird), und der Film
entwickelt einen Sog, der den Zu-
schauer unweigerlich hineinzieht.
Auch spéter arbeitet Kasdan mehr-
mals mit der Zeitlupe und setzt sie in
Momenten von extremer Emotionali-
tat ein: in Momenten der Gewalt oder
der Trauer und in einem Traum. Ver-
spielt und elegant sind die Ubergange
zwischen den verschiedenen Hand-
lungsstrangen. Der schonste: die
Uberleitung von Danny Glover auf Al-
fre Woodard. Da steht Glover in sei-
ner Kliche, fasst sich, wie von einem
seltsamen Gedanken berihrt, an die
Stirn, wéhrend die Kamera langsam
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nach rechts unten fahrt, bis eine
Pflanze das Bild fullt. Mitten in der
Fahrt folgt eine Uberblendung auf
eine andere Pflanze, die Kamera setzt
ihre Bewegung im gleichen Tempo
fort und erfasst schliesslich Alfre
Woodard in einer Nahaufnahme. Die-
se Frau kennt der Zuschauer zu die-
sem Zeitpunkt noch nicht, und er
kann auch nicht ahnen, dass sie und
Glover spater ein Paar werden. Dass
sie es werden, erzahlt die Kamera
ganz unaufdringlich schon in diesem
Moment.

Frank Schnelle

Die wichtigsten Daten zu GRAND CANYON
(IM HERZEN DER STADT):

Regie: Lawrence Kasdan; Buch: Lawrence
Kasdan und Meg Kasdan; Kamera: Owen
Roizman, A.S.C.; Kamerafiihrung: Rob
Hahn; Kamera-Assistenz: Alan Disler, Re-
becca Baehler; Schnitt: Carol Littleton,
A.C.E; Production Design: Bo Welch; Art
Director: Tom Duffield; Ausstattung: Cheryl
Carasik; Kostlime: Aggie Guerard Rodgers;
Maske: Leonard Engelman; Maske Steve
Martin: Frank Griffin, jr.; Frisuren: Marlene
Williams; Frisur Steve Martin: Toni Walker;
Musik: James Newton Howard.

Darsteller (Rolle): Danny Glover (Simon), Ke-
vin Kline (Mack), Mary McDonnell (Claire),
Jeremy Sisto (Roberto), Steve Martin (Da-
vis), Mary-Louise Parker (Dee), Alfre Woo-
dard (Jane), Tina Lifford (Deborah), Patrick
Malone (Otis), Randle Mell (Alley-Baron), Sa-
rah Trigger (Vanessa), Destinee DeWalt (Kel-
ley), Candace Mead, Loren Mead (Claires
Baby), Shaun Baker (Rockstar), K. Todd
Freeman (Wipe), Deon Sams (Jimmy), Chri-
stopher M. Brown (Rotor), Gregg Dandridge
(Eddie), Branscombe Richmond (Ace-Cop),
Walt Jordan (Deuce-Cop), Todd Allen (My-
ers), Carole Ita White (Morgenschwester),
Basil Wallace (Versicherungsvertreter), Ge-
orgina Lindsey (Cathy Fox), Jack Kehler
(Steve Fox), Marlee Shelton (Amanda), Lynn
Salvatori (Frau mit Baseballmutze), Jim Mo-
range (Busfahrer), Henry Kingi (Skinhead),
Steven Keith Davis (Scar), Sharon Lee Jo-
nes (Méadchen im Studio), Mary Ellen Trainor
(Ms. Green), Ben Chaney (junger Roberto),
Gary Cervantes (Uhrendieb), Ben McCreary
(Jackson), Jeanne Bates (Mrs. Menken),
Sam H. Ginsburg (Mr. Menken), Brett A.
Jones (Dieb, der Fenster zerbricht), Paul
Short (Myers Partner), Willie C. Carpenter
(Simons Freund), Antonio Royuela (Carlos),
Edward G. Perez, Clifton Gonzales Gonza-
les (Carlos Freunde), Hugh Ross, Anne
Ward, Roxanne Kasdan (Davis’ Assisten-
ten), Cora Lee Day (Frau im Auto), John
Ashby (Fahrer der Frau), Jacqueline Alexan-
dra, Kristen Amber (Forum Zwillinge), John
Sarviss (Hubschrauberpilot).

Produktion: 20th Century Fox; Produzen-
ten: Lawrence Kasdan, Charles Okun, Mi-
chael Girillo; assoziierte Produzentin: Meg
Kasdan; USA 1992. 35mm, Farbe Deluxe;
Panavision; Dauer: 131 Min. Verleih: 20th
Century Fox, Geneve, Frankfurt.
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Gesprach mit Lawrence Kasdan

*Fiur die Zuschauer. die
bereit sind, mehr zu

entdecken, erschliessen
sich sehr viele Ebenen®

FILMBULLETIN: Mister Kasdan, GRAND
CANYON greift eine Vielzahl von The-
men und Charakteren auf, der Film
erscheint mir wie ein Fresko. Was war
Ihr Ausgangspunkt?

LAWRENCE KASDAN: Der Film entwik-
kelte sich auf sehr natlrliche Weise
aus Diskussionen, die ich wahrend
der letzten zwanzig Jahre mit meiner
Frau Meg fihrte. An einem bestimm-
ten Punkt entschlossen wir uns, einen
Film Uber einige der Themen, die uns
interessierten, zu machen. Dadurch
konzentrierten wir uns auf bestimmte
Charaktere und Themen, aus denen
sich alles entwickelte. Die ganze
Handlung wird in Gang gebracht vom
zufalligen Treffen zweier Manner. Und
das Leben jeder Figur in diesem Film
wird von diesem Treffen berihrt und
beeinflusst. Dinge andern sich, weil

sich diese zwei Ménner begegnet
sind. Der Film entwickelte sich also
auf eine sehr natirliche Weise.
FILMBULLETIN: In welcher Reihenfolge
fugten sich die Themen zueinander?
LAWRENCE KASDAN: Es ist schwer, zu
sagen, was in einem solchen Prozess
zuerst kommt. Aber die eskalierende
Gewalt im Alltagsleben — nicht nur in
Los Angeles, sondern in ganz Ameri-
ka — lag uns von Anfang an auf der
Seele. Ebenso wie andere Probleme,
die etwas fragilerer und unspektaku-
larerer Art sind: Wie gehen wir mitein-
ander um? Ist es moglich, in dieser
Gesellschaft die 6konomischen und
ethnischen Barrieren zu Uberwinden
und bedeutungsvollere Beziehungen
untereinander herzustellen? Eine wei-
tere Frage, die sich uns mehr und
mehr aufdréngte, ist die, ob anschei-
nend zuféllige Begebenheiten einem
maoglichen System gehorchen. Zufél-
lig begegnen wir jemandem, und er
gewinnt fur unser Leben eine unge-
heure Bedeutung. Warum gehen wir
durch eine bestimmte Tur, biegen in
eine bestimmte Richtung ab und tref-
fen dort einen Fremden, der unser Le-
ben beeinflusst? Was wére passiert,
wenn wir in die entgegengesetzte
Richtung gegangen wéren? Und tat-
sachlich haben wir das in der Vergan-
genheit oft getan und uns so um die
Chance gebracht, jemanden zu tref-
fen, der wichtig flir uns werden kénn-
te. Diese Zufélle konnen grossartige,
aber auch katastrophale Folgen fur
uns haben.

FILMBULLETIN: Die Frage der Ver-
pflichtung wird im Laufe des Films im-
mer wichtiger: die Figuren sind nicht
einfach Opfer des Zufalls oder der
Umwelt, sondern sie werden sich ei-
ner Verantwortung bewusst.



LAWRENCE KASDAN: Das war uns von
Anfang an wichtig. Der Film beschaf-
tigt sich sehr ausftihrlich mit den Aus-
wirkungen solch zufélliger Ereignisse.
Und wenn man Uber die Auswirkun-
gen nachdenkt, denkt man sehr
schnell auch an Verantwortung und
an Verpflichtungen, die sich aus an-
gekniipften Beziehungen ergeben.
Eine der Sachen, Uber die ich bei die-
sem Film glicklich bin, ist die Tatsa-
che, dass es fiir den Schwarzen und
den Weissen offensichtlich schwierig
ist, die Kluft zwischen einander zu
Uberbriicken. Sie flihlen sich unwohl
dabei, und keiner will den anderen
kranken. Darauf wollte ich mein Au-
genmerk richten, obwohl wir in einer
Zeit leben, in der viele sagen, solche
Abgriinde sollten nicht tUberwunden
werden. Aber diese beiden Leute ent-
scheiden sich daftr, etwas Unmoder-
nes zu tun, etwas Unbequemes. Et-
was, das mit vielen Risiken verbun-
den ist und Engagement verlangt.

FILMBULLETIN: Was waren flr Sie bei
einem derart vielschichtigen und am-
bitionierten Sujet die grésste Heraus-
forderung und das grésste Risiko?

Keine geradlinige Story, eher ein Patchwork der Episoden: Staunen vor dem Grand Canyon

LAWRENCE KASDAN: Die Risiken und
die Herausforderungen waren die
gleichen. Die meisten amerikanischen
Filme handeln von einer, vielleicht
zwei Hauptfiguren: von einem Paar
oder zwei Freunden, die ein Abenteu-
er erleben. Wenn Sie eine Geschichte
mit mehreren Hauptfiguren erzahlen,
fUhlt sich das Publikum oft verloren:
es hat keine Identifikationsfigur, die es
durch die Geschichte fuhrt. Die Frage,
was auf dem Spiel steht, ist schwerer
zu beantworten. Und amerikanische
Filme basieren auf der Idee, dass et-
was auf dem Spiel steht: welches Ziel
hat der Held, und in welche Gefahren
begibt er sich? Wie stehen die Chan-
cen, dass er sein Ziel erreicht? Auf
diese Weise werden amerikanische
Filme konstruiert. Und dies ist nun ein
Film mit zehn Hauptfiguren! Da ist es
fur das Publikum schwierig, heraus-
zufinden, in wen es seine Gefihle und
sein Interesse investieren soll, her-
auszufinden, was jede einzelne Figur
will und was auf dem Spiel steht.
Stattdessen hat man das Geflhl,
dass die ganze Gruppe sich in Gefahr
befindet und ihre Umwelt die Bedro-
hung darstellt. Das ist ungewohnt fir
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das amerikanische Publikum, und es
ist schwer, die Zuschauer dazu zu
bringen, sich darauf einzulassen.

FILMBULLETIN: lhre Erz&hlstruktur, die
Parallelmontage, erdffnet lhnen viele
Moglichkeiten: Sie kdnnen Entspre-
chungen und Gegenséatze zwischen
den einzelnen Geschichten herstel-
len. Wie wichtig war es lhnen, dass
sich die verschiedenen Sequenzen
auch gegenseitig kommentieren?

LAWRENCE KASDAN: Das war fiir mich
unbedingt wichtig. Die Struktur des
Films md&chte ich mit einem engver-
wobenen Wandteppich vergleichen,
der ein Bild des gegenwartigen Le-
bens in Amerika entwirft und eine Art
Traum Uber Los Angeles ist. Aber das
tatsachliche Erzahlmuster, das meine
Frau und ich diskutierten, ist das ei-
nes Maschendrahtzauns, in dem die
verschiedenen Geschichten ineinan-
der greifen. Man weiss nie, zu welcher
Geschichte man als Nachstes schnei-
det, denn die Bindeglieder sind nicht
erzahlerischer, sondern thematischer
Art. Die Assoziationen ergeben sich
aus dem Thema, gerade so, wie es
bei einer Kurzgeschichtensammlung
oder einem guten Rockalbum der Fall
ist. Die Verbindungen zwischen den
Songs miussen nicht offensichtlich
sein. Oft erschliessen sie sich erst,
nachdem man es mehrmals gehort
hat. Das entspricht genau der Struk-
tur des Films: jede Sequenz kommen-
tiert etwas Vorangegangenes.

FILMBULLETIN: Der Film verrat lhren
Hang zur Symmetrie. Ist diese fur Sie
ein Ausgangspunkt oder ein Ziel?

LAWRENCE KASDAN: Sie ist in meinen
asthetischen Vorstellungen derart tief
verwurzelt, dass sie flr mich beinahe
unumganglich geworden ist. Einige
Dinge dréangten sich mir sofort auf.
Zundchst einmal die Parallelen zwi-
schen den beiden Basketballspielen
am Anfang, das eine auf dem &armli-
chen Sportplatz, das andere in der
Arena, und dem Spiel von Simon und
Mack am Ende. Das fungiert als eine
Art Bicherstltze, die alles einrahmt:
ein wirdevoller Sport, der irgenwie
ausserhalb der Gesellschaft steht,
dessen Reinheit nicht von ihr angeta-
stet wird. Das ist sicher ein Beleg fur
die Anziehungskraft, die die Symme-
trie fir mich hat. Ich habe das Geftihl,
dass es im Leben immer eine Art von
Balance gibt: obwohl es chaotisch
und zufallig wirkt, gibt es immer
etwas, was dies ausgleicht. Und ich
glaube, das zeigt sich in all meinen
Filmen.
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FILMBULLETIN: Gemessen an dem
Thema der Brutalisierung des Gross-
stadtlebens ist GRAND CANYON ein
Uberraschend unhysterischer Film.
Ich denke, das verdankt sich vor al-
lem dem geschmeidigen Erzahlfluss,
der Kamerafiihrung und dem Schnitt,
welche die Bedrohungen umso Uber-
raschender wirken lassen.

LAWRENCE KASDAN: Unbedingt. lhre
Reaktion erfreut mich sehr, Sie spre-
chen die erzahlerischen Werte an, die
mir am Teuersten sind. Oft hat man
das Gefuhl, man sei der Einzige, der
sich flr sie interessiert... Viele der
Dinge, die Sie ansprechen, werden in
den USA niemals diskutiert. Dort ist
die Filmkritik auf das Niveau einer
Verbraucherberatung herabgesunken:
geben Sie Ihr Geld aus fir diesen Film
oder tun Sie es besser nicht! Man
interessiert sich nur noch flr diese
Aspekte und flir die Frage, was im
Augenblick die grossen Hits sind.
Man interessiert sich allenfalls noch
fir die Geschichte, dariiber vergisst
man, das Material genauer zu be-
trachten.

Was Sie ansprechen, ist Teil einer As-
thetik, die sich im Verlauf von zwanzig
Jahren entwickelt hat, in denen ich
dariiber nachdenke, was Filme sein
kénnen. Dabei versuche ich, meine
Vorstellungen von dem, was in Filmen
moglich ist, sténdig zu erweitern. Ich
habe in sehr unterschiedlichen Gen-
res gearbeitet, aber auch in freieren
Formen. Hier beschéftigte mich die
Frage, wie ich mit diesem Film einen

Schritt weitergehen konnte: wie be-
handle ich Dinge, die ich in meiner
Umwelt entdecke, auf eine sehr filmi-
sche Weise?

FILMBULLETIN: Das Spannungsver-
héltnis zwischen Nahe und Distanz
pointiert die Kamera Owen Roizmans
vornehmlich durch den Gebrauch von
Objektiven mit langen Brennweiten.
Haben Sie Roizman deshalb ausge-
wahlt?

LAWRENCE KASDAN: Ja. Und wir ha-
ben die Auswahl der Objektive aus-
fuhrlich diskutiert, denn mit langen
Brennweiten kann man einen be-
stimmten Ausdruck erzielen, der mich
sehr reizt. Bei meinen ersten funf Fil-
men war ich etwas enttduscht, dass
ich ihn nicht erreichen konnte. Was
mich an Owens Arbeit in THE EXOR-
CIST, NETWORK und TOOTSIE an-
sprach, war genau seine Verwendung
der langen Brennweiten. Fir diesen
Film schien mir das richtig; selten ha-
ben wir eine geringere Brennweite als
50 mm verwendet. Beim Breitwand-
format, bei dem man nur in einem
sehr geringen Bereich Tiefenscharfe
erreichen kann, muss man stilistische
Entscheidungen treffen. Man hat ei-
nen grossen Bildraum zur Verfligung
und wéahlt aus, was scharf oder un-
scharf ist. Mit der Wahl des Objekti-
ves trifft man also auch eine Entschei-
dung Uber die Bildkomposition. Vieles
wird dadurch zum Hintergrund, und
man muss sehr genau auswahlen,
was scharf sein soll. Das ist ein look,
den ich sehr mag und den viele mei-
ner Lieblingsfiime haben. Ich empfin-
de das aber auch als einen sehr guten
Blick auf Los Angeles, er entspricht
sehr genau meinem Eindruck, meiner
Haltung gegentber der Stadt. Auf
diese Weise erreicht man also sehr
viel: man erzielt eine perspektivische
Verklrzung, man trifft eine Auswahl
dartiber, was scharf oder unscharf ist.
Man kann sich auf zwei Figuren vor
einem diffusen Hintergrund konzen-
trieren. Und diese Anordnung ergibt
sich aus der Bildschéarfe. Man kann
zwei Figuren in einem Auto, einem
Gebaude, vor einer Landschaft zu-
sammenquetschen. Und die Span-
nung entsteht dabei aus der Inter-
aktion zweier Menschen in einer ent-
menschlichten Umgebung.

FILMBULLETIN: lhr friherer Kamera-
mann John Bailey hat einmal als eines
seiner Stilprinzipien das Nebeneinan-
der von Gesichtern und Landschaften
bezeichnet. In lhrer Arbeit mit Roiz-
man hat sich ein Wandel vollzogen:
der Bildhintergrund droht standig zu
verschwinden.



LAWRENCE KASDAN: Ja, und das hat
mit den langen Brennweiten zu tun.
Ich war sehr zufrieden mit meiner Ar-
beit mit John, aber ich hatte oft das
Gefuhl, nicht ganz das Blickfeld zu
erreichen, das ich eigentlich haben
wollte. Bei SILVERADO haben wir uns
ganz bewusst fir ein anderes Verfah-
ren entschieden: Supertechniscope,
mit dem man auch im Breitwandfor-
mat eine grosse Tiefenschéarfe erzie-
len kann. Wir haben es benutzt, um
auch den Hintergrund scharf zu be-
kommen. Und tatséchlich haben wir
eine ganz ausserordentliche Tiefen-
scharfe erzielt: wir konnten im Vorder-
grund zwei Reiter in Grossaufnahme
und dazu die Berge im Hintergrund
zeigen.

Bei diesem Film wollte ich jedoch
nicht, dass man den Hintergrund der-
art detailliert sieht. Ich wollte, dass
das Hauptaugenmerk auf den Kampf
der Individuen, eine Verbindung un-
tereinander herzustellen, gerichtet ist.
Und das vor einem Hintergrund, der
chaotisch, verstérend und sehr
schwer greifbar ist.

FILMBULLETIN: John Bailey berichtet,
dass Sie ihm haufig Referenzpunkte
flir seine Arbeit gaben: Van Gogh fur
SILVERADO, den Fotografen Joel
Meyerowitz fir THE BIG CHILL. Was
waren fir Sie und Roizman hier die
Inspirationen?

LAWRENCE KASDAN: Hauptsachlich
die Tatsache, dass wir beide seit lan-
gem in L.A. leben, ebenso wie Bo
Welch, der Ausstatter. L. A. ist so
haufig gefiimt worden, da ist es
schwer, die Stadt auf eine neue Weise
zu sehen. Ich wollte meine eigene
Sicht rekonstruieren. Das gilt auch fir
die Musik, die ich beim Fahren durch
die Stadt hore. Sie hat sich in den
sechzehn Jahren, die ich dort lebe,
sehr verandert: ihr Rhythmus, und
auch der der Stadt, war damals langst
nicht so angespannt und bedrohlich
wie heute. Das gilt nattrlich auch fur
den Blick auf die Stadt: je mehr man
umherfahrt, desto weniger Details
nimmt man wahr. Man gewinnt einen
allgemeinen Eindruck der Stadt, aber
die bemerkenswerten Details, die fir
einen selbst wichtig werden konnen,
muss man erst heraussuchen.

FILMBULLETIN: Ich mdchte ein wenig
liber die Ausleuchtung des Films
sprechen. Sie legen sehr starken Wert
auf Hell-Dunkel-Kontraste. In der
Szene des nachtlichen Uberfalls auf
Mack kann man die Gesichter der
Bandenmitglieder ...

LAWRENCE KASDAN: ... kaum erken-
nen. Das ist eine verwegene Szene,

*?Beim Breitwandformat,
bei dem man nur in einem
sehr geringen Bereich
Tiefenscharfe erreichen
kann, muss man stilisti-
sche Entscheidungen
treffen. Mit der Wahl des
Objektives trifft man auch
eine Entscheidung Uber
die Bildkomposition: man
erzielt eine perspektivi-
sche Verkirzung, man
trifft eine Auswahl dar-
uber, was scharf oder
unscharf ist. Man kann
zwei Figuren in einem
Auto vor einer Landschaft
zusammenquetschen.
Und die Spannung
entsteht dabei aus der
Interaktion zweier Men-
schen in einer ent-
menschlichten Umge-
bung.”®

die Owen sehr schoén ausgeleuchtet
hat. Durch das Licht wird da eine Ent-
scheidung getroffen Uiber den Stand-
punkt, von dem aus man die Szene
erzahlt. Aus Macks Sicht stellt jeder
der funf Jungen die gleiche Bedro-
hung dar. Und mit Simon betritt eine
Einzelperson die Szene, die fiir Mack
die Rettung bedeutet. Deshalb ist
sein Gesicht heller ausgeleuchtet.
Das ist alles sehr logisch, und genau
das geféllt mir auch daran. So sehr
mich einige der extravaganteren Aus-
leuchtungsentscheidungen in der
Filmgeschichte anziehen - Filme wie
THE GRAPES OF WRATH oder MY DAR-
LING CLEMENTINE sind in dieser Hin-
sicht ganz ausserordentlich und
avantgardistisch — ziehe ich es doch
vor, wenn es einen nattrlichen Grund
fur diese Entscheidung gibt. Und in
der Szene, in der Macks Wagen ste-
henbleibt, ergibt alles sowohl thema-
tisch als auch vom Aspekt des Realis-
mus her einen Sinn.

FILMBULLETIN: Auf welcher Basis ent-
scheiden Sie sich dafir, in Cinema-
scope zu drehen?

LAWRENCE KASDAN: Ich mag es so
sehr, dass ich nun vollstandig dazu
tendiere, in 'scope zu drehen. Ich mag
das Format, ich mag den Spielraum,
den es mir Iasst. | LOVE YOU TO DEATH
habe ich im Format 1:1,85 gedreht,
und da fehlte es mir sehr! Flr den
Film schien es mir richtig, das Format
einmal zu wechseln, aber ich flhlte
mich dabei dennoch furchtbar beengt
und ungliicklich. Dieses Format anzu-
schauen, verschafft mir ein grosses
sinnliches Vergnligen. Und es wird
schwer sein, mich wieder davon ab-
zubringen!

FILMBULLETIN: In THE ACCIDENTAL
TOURIST arbeiteten Sie sehr haufig
mit leeren Bildrdumen. Hier sind die
Kompositionen anders: Vertikalen tei-
len den Bildraum, er wirkt voller.
LAWRENCE KASDAN: THE ACCIDENTAL
TOURIST ist auch ein sehr einsamer
Film. Dieser Film hat seine eigene Art
von Einsamkeit, und es gibt Momen-
te, in denen sich die von Mary Louise
Parker gespielte Figur sehr isoliert
fuhlt. Noch mehr interessierte mich
jedoch die Frage: Wie kann man in
einer Metropole wohnen, die vollig
Uberflllt ist, in der sich der Verkehr
nicht mehr voranbewegt, und trotz-
dem eine so starke Isolation empfin-
den? Die Einsamkeit wird in THE ACCI-
DENTAL TOURIST weit starker von der
Geschichte vorgegeben: Die Hauptfi-
gur ist ein Mann, dem es schwerfallt,
auch nur eine einzige weitere Person
in den Bildrahmen hereinzulassen.
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FILMBULLETIN: Ahnlich wie in THE
ACCIDENTAL TOURIST stellen viele ver-
tikale Kamerabewegungenein Gleich-
gewicht mit dem horizontalen Format
her.

LAWRENCE KASDAN: (lacht) Das wird in
THE ACCIDENTAL TOURIST zu einem
grossen Teil natlrlich von der Tatsa-
che vorgeschrieben, dass sowohl| der
Held als auch die Heldin sehr gross
sind und sich stédndig mit einem klei-
nen Hund in Fussbodenhéhe be-
schaftigen mussen!

FILMBULLETIN: Abschliessend mdchte
ich lhnen einige Fragen zum Dreh-
buchschreiben stellen. Fihlen Sie
sich angesichts einer solchen Vielzahl
von Hauptfiguren wie in GRAND
CANYON veranlasst, jeder Figur eine
Art Schlisselsatz zu schreiben, der
sie definiert?

LAWRENCE KASDAN: Nein, eigentlich
bemthe ich mich nicht darum. Fur
gewohnlich passiert es jedoch, dass
sich im Verlauf des Schreibens gewis-
se Dinge aufdrangen. Manchmal ver-
dichtet sich das zu einem Dialogsatz,
aus dem sich die Figur herauskristalli-
siert. Oft mochte ich einen solchen
Satz wieder streichen, ich stelle ihn in
Frage: Ist das nicht zu offensichtlich?
Sollte die Figur das wirklich sagen?!
Und doch ergibt es sich haufig, dass
Leute Dinge sagen, obwohl sie offen-
sichtlich sind. Und fir manche Figu-
ren ist es wichtig, dass sie so spre-
chen. Lassen Sie mich lhnen ein
Beispiel geben. Als das Ehepaar
nachts von dem Anruf geweckt wird
und das Herz der Frau wie verrtckt
schlagt, sagt sie: «Alles liegt so nah
beieinander, die guten wie die
schlechten Dinge.» Das ist ein Satz,
den man fir zu deutlich, zu offenkun-
dig halten kénnte. Aber fur diese Fi-
gur ist es mdglich, das zu sagen, vor
allem in einem unbedachten Moment.
Und mir ist es sehr lieb, dass sie das
in diesem Augenblick sagt. Naturlich
kénnten Sie einwenden: Spricht ein
Drehbuchautor hier nicht auf allzu di-
rekte Weise zu seinem Publikum?
Aber in diesem Augenblick denkt sie
Uber ganz elementare Dinge nach.
Und das ist fir mich auch das Schéne
an dieser Figur: sie ist bereit, sich
ganz grundlegenden Fragen zu stel-
len. Dieser Satz definiert sie also auf
eine Weise. Aber er taucht erst am
Ende des Films auf — und sie hat ihn
bereits den ganzen Film Uber ausge-
lebt.

FILMBULLETIN: Wenn mich jemand
nach einem Beispiel daflr fragen wir-
de, was Drehbuchschreiben sein
kann, wirde ich die Fahrstunde nen-
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nen. Was wollten Sie in der Szene
erreichen? Und wie entwickelte sie
sich?

LAWRENCE KASDAN: Ich schreibe seit
zwanzig Jahren Drehbtcher und be-
miihe mich, bei dieser Arbeit ein be-
stimmtes Niveau zu erreichen. Meine
Idealvorstellung ist folgende: Ich
mdchte die Geschichte auf eine glaub-
wirdige Weise vorantreiben. Gleich-
zeitig mdchte ich die Charaktere und
die Themen des Films weiterentwik-
keln. Wenn ich alle drei Aspekte auf
eine organische Weise zusammenfi-
gen kann, wenn der Dialog also einen
natlrlichen Fluss besitzt, bin ich zu-
frieden. Dabei mussen die Themen
den Zuschauern gar nicht unbedingt
bewusst sein.

Das funktioniert am ehesten, wenn
eine Szene richtig ist: die richtige
Handlung zum richtigen Zeitpunkt.
Als der Vater dem Sohn das Fahren
beibringen will, gewinnt diese Hand-
lung zu diesem bestimmten Zeitpunkt
eine ganz enorme Bedeutung: Er
Uberlasst dem Sohn die Kontrolle.
Dabei geht es um eine ganz alltagli-
che Situation, die aber grosse Gefah-
ren bergen kann. Und das ist ein Mo-
tiv, das sich durch den gesamten Film
zieht: die alltaglichsten Situationen —
der Rickweg von einem Basketball-
spiel, der Lauf durch die neue Nach-
barschaft — beinhalten enorme Gefah-
ren. Und wenn der Vater dem Sohn
die Kontrolle Uberlasst, gibt er sein
Leben, vielleicht zum allerersten Mal,
in dessen Hande.

Zur gleichen Zeit beschéftigen sie
sich mit einem umfassenderen Pro-
blem: sollen sie das Findelkind adop-
tieren? Der Sohn hat sich dariiber lan-
ge Gedanken gemacht und ist zu
einem Entschluss gekommen: dieser
Wunsch der Mutter sollte erfiillt wer-
den. Das versucht er dem Vater klar
zu machen. Der aber bemiht sich,
sich auf die unmittelbare Realitat, den
Strassenverkehr, zu konzentrieren.
Aber am Ende der Szene wird er eine
wichtige Entscheidung getroffen ha-
ben. In dieser Szene hat man also
viele Balle, mit denen man jonglieren
kann: die richtige Handlung zur richti-
gen Zeit — was vielleicht das Einzige
ist, was das Publikum wahrnimmt.
Das ist véllig in Ordnung. Aber fiir die-
jenigen Zuschauer, die bereit sind,
mehr zu entdecken, erschliessen sich
in dieser Szene sehr viele Ebenen.
Das ist fir mich die Idealvorstellung
beim Schreiben. Ich erreiche sie nicht
oft, aber sie ist mein Ziel.

Das Gesprach mit Lawrence Kasdan
fuhrte Gerhard Midding

Alison Moir als Darlette & Brad Pitt als Johnny

JOHNNY SUEDE
von Tom DiCillo

Parzival
wird wach-
gekiusst

Das amerikanische Kino kennt seinen
Johnny wie der Hase den Igel: Immer
war der Johnny schon da. Von JOHN-
NY ANGEL von Edwin L. Marin (1945)
tber Nicholas Rays JOHNNY GUITAR
(1953) und William Ashers JOHNNY
COOL (1963) bis zu Walter Hills ver-
unglicktem Racheengel JOHNNY
HANDSOME (1989) hatte der Trager
des Namens stets schicksalshaft eine
ikonische Funktion zu erflllen.

Tom DiCillos JOHNNY SUEDE ist, sei-
nem Retro-Styling zum Trotz, ein Kind
der neunziger Jahre: Sein Traum ist,
sich selbst zur lkone machen zu kén-
nen. Zu Beginn des Films hat der
Held noch nicht einmal einen Namen.
Bloss eine hochgetlirmte Frisur, ein
Idol und eine unbestimmte Sehn-
sucht. Er macht und denkt alles wort-
lich. Er traumt von Ricky Nelson, dem
saubren Sanger der sauberen Fifties,



und er summt dessen Schmachtfet-
zen «<Some People Call Me a Teenage
Idol». Und wenn er betont, wie sehr er
seine hésslichen Schuhe hasse, dann
beschwort er damit das Bild vom
grossen Stilkrieg der Rock’n Roller El-
vis Presley oder Carl Perkins: ohne
dass sich die Tonspur darum bemu-
hen musste, schwingt ihre Warnung
ins Bild: «<Don’t You Step on My Blue
Suede Shoes!».

Der Fetisch

Noch hat der Held keinen Namen,
aber bereits seinen synthetischen
Traum. Und als er auf dem einsamen
Heimweg nach der nachtlichen Party
seine Birgerpflicht erfillt und von ei-
ner Telefonzelle aus der Polizei eine
mogliche Vergewaltigung meldet,
donnert senkrecht von oben eine
Schuhbox auf die Zelle. Sie enthalt,
wie eine Belohnung vom Himmel, die
Schuhe seiner Traume, schwarzes
Wildleder.

Jetzt kann er seinen Traum in Bilder
fassen, und das tut auch Tom DiCillo
mit seinem Kameramann Joe DeSal-
vo. Johnny (glanzend verkdrpert Ubri-
gens von Brad Pitt, dem Autostopper
aus THELMA & LOUISE) kommt in

seine schébige Bude, sein Blick wird
vom Flimmerndes Schwarzweissfern-
sehers fixiert und in den ersten Traum
Uberflhrt:

Der Name

In gleissendes Starlicht gehillt steht
er auf der Blhne, bejubelt von hyste-
rischen Teenies, und entlockt per
Zahnbiurste dem  Wildlederschuh
sanfte Gerdusche. Uber Worter wie
Werbung erfolgt die Verwandlung
zum Fetisch, wobei nicht mehr zu un-
terscheiden ist, ob er den Schuh an-
thropomorphisiert oder sich selbst
verdinglicht. Die Qualitdten des Le-
ders sind «rough but soft, strong but
silent».

Am Morgen erwacht der Held und hat
einen Namen, den er zégernd an die
Wand malt: Johnny Suede.

Der Traum des Toren

Johnny hat keine Erfahrung im Leben,
er hat kein Wissen, und nicht einmal
sein Traum ist ihm so ganz zu eigen.
Wie Parzival zu Hofe, kommt er in die
Grossstadt, traumend von Ruhm und
Ehre, ohne mit den Traumbildern kon-
krete Vorgdnge verknlpfen zu kon-
nen. Und wie Parzival scheitert er zu-
nachst daran, dass er keine Fragen
stellt, dass er alles aus seinem ge-
borgten amerikanischen Traum her-
aus interpretiert, mit dieser Arroganz
der Unschuld, welche ihn trotz seiner
offensichtlichen Dummbheiten sympa-
thisch macht.

Damals und dannzumal

Johnny steht zwischen den EinflUs-
sen. Die bestimmenden Figuren in
seinem Leben sind zwei Frauen und
zwei Manner. Da ist sein schwarzer
Freund Deke, mit dem er eine Band
grinden moéchte und mit dem er vor-
laufig fremden Leuten die Wohnung
streicht. Und da ist Darlette, die Frau
seiner Pop-Traume und damit das
Epitaph seiner Scheinwelt, eine kapri-
ziose Barbie-Puppe, welche sich die
Zeit mit wohlbalanciertem Lavieren
zwischen Liebhabern vertreibt, der
Prototyp der leichtsinnigen Prinzes-
sin.

Jetzt und hier

Die andere Frau ist Yvonne, eine jun-
ge Lehrerin, und neben Deke die ein-
zige reale Figur in dem Film. Sie ist
resolut und selbstbewusst, sehr di-
rekt und unverkrampft, und sie hat
sich unverhofft in die Uberhebliche
Unschuld des gestylten Toren ver-
liebt. Sie reagiert mit milder Ironie auf
seine aufgesetzte Machoarroganz
und fUhrt ihn mit sanfter Entschlos-
senheit in Richtung Wirklichkeit. Dass
sie dabei nicht zu einer erlésenden
Madonnenfigur wird, sondern verletz-
lich und selbsténdig bleibt, ist vor al-
lem dem spannungsvollen Spiel der
Schauspielerin Catherine Keener zu
verdanken — aber auch der exakten
Figurenbalance, welche Tom DiCillo
entworfen hat.

Wahrend namlich Darlette mit der
Naivitédt von Johnny spielt und ihn da-
bei zum Betthdschen reduziert (oder
aufwertet, das ist in seinem Welpen-
stadium nicht zu entscheiden), fihrt
ihn Yvonne immer wieder dazu, ihre
und seine Bedurfnisse zu verknlpfen.
Im Bett gibt sie ihm Nachhilfeunter-
richt, ohne ihn in seiner gespielten
Uberheblichkeit zu demutigen, und
seine aus Unsicherheit erzeugten

Kurzschlisse verzeiht sie in der Regel
ohne Selbstverleugnung. Erst gegen
Schluss des Films, als Johnny schon
fast zum Menschen gediehen ist, ver-
weigert sie ihm das Verstéandnis. Als
er unter Druck seinen (mit einer wahr-
haft existentialistischen Verlorenheit
inszenierten) Seitensprung beichtet
und von “einer grossen Hand” berich-
tet, die ihn den ganzen Tag gescho-
ben hatte, wirft sie ihn und einen sei-
ner Wildlederschuhe voller Wut auf
die Strasse hinaus.

Wenn Yvonne und Deke die warme
Seite der Welt verkdrpern, die echte,
mit Geflhl und Witz, dann entspricht
Darlette der stilisierten Welt von
Johnnys Trdumen, und der vom ei-
genwilligen australischen Kult-Musi-
ker Nick Cave gespielte Freak Storm
wird nicht nur zu seinem alter ego,

sondern flr einmal im treudeutschen
Wortsinn zum alternden Ego. Freak
Storm verkdrpert gleichzeitig das,
was sich Johnny ertrdumt, den erfolg-
reichen Musiker mit Fans und Platten-
vertrag, und das, was aus Johnny
werden kénnte: den einsamen Trick-
betriiger mit der brockelnden Fassa-
de.

Schwarz und Weiss

Freak ist ein Teufel, Freak ist die dro-
hende Zukunft. «Freak Storm» steht
geschrieben am Rand eines Zerrspie-
gels in der U-Bahn und ein bése ver-
zogener Johnny wird darin reflektiert,
kurz bevor er auf Yvonne trifft. Freak
Storm hat einen sprechenden Namen
und ist stets blUtenweiss gekleidet.
Freaks Name hat sein Echo im Na-
men von Johnnys schwarzem Freund
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Deke. Und «to deke» ist ein Slangverb
fur trickreiches Betriigen. DiCillo
spielt mit den Namen seiner Figuren
bis in den Nachspann hinein, welcher
die beiden Geschaftsleute, denen der
aufgebrachte Johnny in der U-Bahn
den Traum von der Mérchenprinzes-
sin verbietet, als Fred und Ned Busi-
ness ausweist.

Waagrecht und senkrecht

Tom DiCillo hat den Film auf der Basis
seines eigenen Stlickes geschrieben.
Vielleicht ist es die buhnenerprobte
Grundstruktur, welche ihm die dichte
Blockbauweise des Films erleichtert
hat. Neben die Kreuzverbindungen
zwischen den Figuren Freak — Deke
und Darlette - Yvonne setzt der
Regisseur auch vertikale und horizon-
tale Verweise. Nachdem die Schach-
tel mit den Wildlederschuhen senk-
recht “vom Himmel” gefallen war,
streckt sich Johnny am néachsten
Abend sozusagen aus dem Unter-
grund der Strasse die einsame Hand
einer Schaufensterpuppe entgegen,
die er ebenfalls nach Hause nimmt.

Friiher oder spiter

Auch chronologisch ist der Film deut-
lich zweigeteilt. Durch die jeweilige
Dominanz der beiden Frauenfiguren
entsteht syntagmatisch die Teilung in
die vor allem ausstattungsmassig
ausserst liebevoll synthetisierte Fif-
ties-Traumwelt von Johnny und Dar-
lette und in jene Welt der Erkenntnis
und Bewéhrung, welche Deke ankin-
digt und Yvonne definiert. Freak
Storm steht stets am Scheideweg,
und zwangslaufig ist es Johnnys letz-
te grosse Enttduschung, Darlette bei
Freak zu finden.

Eine paradigmatische Leitfunktion
Ubernimmt die Farbgestaltung des
Films. Johnny ist nicht nur durchge-
hend mit Blau assoziiert, seine Sets
sind auch meistens in einem harten,
an den Schwarzweissfilm erinnern-
den Kontrast ausgeleuchtet. Yvonnes
Farbe ist ein warmes Rot, diejenige
Darlettes selbstverstéandlich Rosa.
Freak Storm gewandet sich in Weiss
und wandelt mit Vorliebe vor nacht-
schwarzem Hintergrund, wahrend der
schwarze Deke, ohne festgelegt zu
werden, alle moglichen Farben auf
sich vereinigt.

Reale Kontraste

Blocke von Johnnys aus Versatzstik-
ken der Fifties-Asthetik vorfabrizierter
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cooler Traumwelt gehen Uber in sol-
che aus einer nicht ohne Warme ge-
zeigten Realitat.

So singt Johnny Darlette seinen hiib-
schen Schmachtfetzen vom «Never-
Boy» und dem «Never-Girl» vor. Nach
dem folgenden Schnitt ist Deke der
Zuhorer und der macht aus der
Schnulze im Handumdrehen einen
gekonnten und rasanten Rap, worauf
ihm Johnny entgegenhélt: «I’'m not
into now».

Von Darlette erhalt Johnny eine scha-
bige kleine Topfpflanze, die in seiner
Bude nicht lange Uberlebt. Beim er-
sten Krach beschuldigt er die Frau,
ihm eine tote Pflanze geschenkt zu
haben.

Neben solchen kontrastreichen Uber-
gangen stehen funf immer unsichtba-
rerer in die Realitdtsebene eingelas-
sene Traumsequenzen.

Surreale Trdume

Johnnys ersten Traum (die schwarz-
weissen Szenen seines Auftritts) hatte
ein Blick auf den Fernsehschirm ein-
geleitet. Sein zweiter wird aus Ver-
zweiflung Uber Darlettes Kalte gebo-
ren. Er sieht, auf seinem Bett liegend,
eine Taube im Zimmer, einen Leguan,
eine Pistole. Schliesslich implodiert
das Fenster, gibt die Traumsequenz
als solche zu erkennen und katapul-
tiert die Szene in die nichste.

Die dritte derartige Sequenz ist ein
Fiebertraum  Johnnys, ausgeldst
durch eine Lebensmittelvergiftung,
die er Freak Storm verdankt. Auch sie
wird als Szene der Realitdtsebene
eingeleitet, indem ihm Darlette und ihr
Freund aus dem Haus gegentber zu
Hilfe eilen.

Dass nicht allein die Realitat die Bil-
der beherrscht, indiziert zunachst der
Leguan, der diesmal in einem Kéfig
sitzt. Aber Gewissheit gibt den Zu-
schauern erst die folgende Szene, in
welcher ein zwergenhafter Cowboy
Johnny mit einer Antenne ersticht.
Diese Figur hatte friiher schon die Be-
kanntschaft mit Yvonne eingeleitet,
wobei bereits dort nicht ganz deutlich
wurde, ob der von Johnny ertappte
kleine Spanner Yvonne wirklich unter
den Rock guckte, oder ob Johnnys
Einbildungskraft ihm fur die eigenen
Winsche einen Protagonisten liefer-
te. Cowboys als Zwerge hat er ndm-
lich auch schon mit Begeisterung auf
dem Bildschirm seines, wie wir wis-
sen, nicht ganz zuverlassigen Fernse-
hers beobachtet.

Als er es schliesslich nicht fertig-
bringt, Yvonne das Angebot abzu-

schlagen, bei ihr einzuziehen, folgt
wieder das Bild vom implodierenden
Fenster.

Aufwachen!

Die funfte und letzte Traumsequenz
wird erst ganz zum Schluss gekenn-
zeichnet; nun scheint die Realitat
langst starker als Johnnys eskapisti-
sche Phantasien. Nach dem Krach
mit Yvonne irrt er durch die Stadt,
sitzt an einem Bartisch. Deke schaut
durchs Fenster; Yvonne kommt her-
ein und die beiden versohnen sich.
Johnnys Blick fallt auf eine Blutlache
zu ihren Flssen, und er erinnert sich,
sie geschlagen zu haben. Im Hinter-
grund sitzt ein nackter alter Mann auf
einem Barhocker und erflillt schwei-
gend seine Aufgabe, die Szene zu
Johnnys Erleichterung und Enttau-
schung als irreal zu kennzeichnen.
Zum Schluss des Films kehrt der Held
nach einer langen verzweifelten
Nacht im Exil zu Yvonne zuriick. Sei-
ne Helmfrisur ist flachgedriickt und
Parzival hat Fragen gelernt. Nicht in
Worten, er sagt nur «| am sorry». Aber
die Frage steht neben ihm im Raum.
Und draussen fahrt ein Auto weg, mit
einem schwarzen Wildlederschuh auf
dem Dach.

Michael Sennhauser

Die wichtigsten Daten zu JOHNNY SUEDE:
Regie und Buch: Tom DiCillo; Kamera: Joe
DeSalvo; Kamera-Assistenz: Alan Wolfe;
Schnitt: Geraldine Peroni; Art Director: Lau-
ra Brock; Ausstattung: Patricia Woodbrid-
ge; Kostime: Jessica Huston; Maske: Jim
Buff; Frisuren: Tim Dark; Musik: Jim Farmer,
Link Wray.

Darsteller (Rolle): Brad Pitt (Johnny Suede),
Calvin Levels (Deke), Alison Moir (Darlette),
Catherine  Keener (Yvonne), Nick Cave
(Freak Storm), Richard Boes (Mann in Tuxe-
do), Cheryl Costa (Frau in Alley), Michael
Luciano (Mr. Clepp), Ralph Marrero (Bar-
mann), Wilfredo Giovanni Clark (Slick), Peter
McRobbie (Flip Doubt), Ron Vawter (Win-
ston), Dennis Parlato (Dalton), Tina Louise
(Mrs. Fontaine), Michael Mulheren (Fred Bu-
siness), Wayne Maugans (Ned Business),
Joseph Barry (Cowboy), John David Barone
(Bernard), Tom Jarmusch (Conan), Samuel
L. Jackson (B-Bop), Evelyn Solann (alte
Frau), Ashley Gardner (Ellen), Anmed Ben
Larby (Taxifahrer).

Produktion: Vega Film; Co-Produktion: Bal-
thazar Pictures, Arena Films, Starr Pictures;
Produzenten: Ruth Waldburger, Yoram
Mandel; ausflihrende Produzenten: Ruth
Waldburger, Steven Starr; Co-Produzenten:
Alain Klarer, Bruno Pesery, Janet Jacobson.
USA/Schweiz  1991. 35mm, Format:
1:1,85; Farbe. Dauer: 95 Min. CH-Verleih:
Filmcooperative, Zurich.



Gegenschuss: Sissi und Franz Joseph, das beriihmteste Paar der deutschen Fimgeschichte

SISS|, das war in den flinfziger Jahren
ein gut kalkulierter Schuss der Traum-
fabrik mitten ins Herz eines kleinbur-
gerlichen Publikums: das Marchen
vom grossen Glick als sentimentale
Mythologisierung der deutsch-oster-
reichischen Geschichte, ein ewiges
Kaiserreich als grosse lllusion, die K.
& K.-Operette als schillernde Projek-
tionsflache fur die Sehnsucht nach
der verlorenen Heimat, als narratives

Fassaden
des Arrangements

Vehikel fur eine rickwartsgewandte,
konservative Utopie. Christoph Bolls
SISI UND DER KAISERKUSS (urspriing-
licher Titel: SISI) zielt als Gegenschuss
zur Marischka-Version weder auf hi-
storische Richtigstellung und biogra-
phische Authentizitdt noch auf eine
Demythifikation durch eine schrille
Travestie der Mittel. Boll ist Satiriker,
der mit den Versatzstiicken des Gen-
res spielt, die Figuren ironisiert, die

Anmerkungen
zu den Filmen

SISI UND DER
KAISERKUSS
und

DER SPRINTER
von Christoph Boll

Mythen neu deutet. Zwar hat er sich
sowohl von den historischen Perso-
nen als auch von den Marischka-Fil-
men inspirieren lassen, aber das kann
kaum mehr als der Effekt eines Mu-
senkusses gewesen sein, der eine
freudianisch motivierte freie Fantasie
in Gang gesetzt hat, in der Sissi und
Franz Joseph, das beriihmteste Paar
der deutschen (eigentlich ja Gsterrei-
chischen) Filmgeschichte, zu reinen
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Kunstfiguren und Ideentrdgern funk-
tionalisiert werden.

Marischkas Version, obwohl der Ideo-
logie der flinfziger Jahre verhaftet und
auch in ihren Handlungsstationen der
klassischen Biographie von Conte
Corti (1934) nur in grossen Bbgen fol-
gend, suggeriert durch ihre Entste-
hung in originalen und originalge-
treuen Dekorationen an bayerisch-
Osterreichischen Schauplatzen eine
grossere historische Glaubwirdigkeit
an der Oberflache. Boll dagegen setzt
in seinem durchkonzipierten Spiel um
Liebe und Lige, Intrige und Zufall
weitgehend auf Kinstlichkeit. Ma-
rischkas grossangelegte, als Trilogie
vorzeitig beendete Sissi-und-Franz-
Joseph-Biographie war ein gut bud-
getierter Ausstattungsfilm, ein popu-
laristisches geschichtsmythologi-
sches Epos, das auf einer Ebene ge-
sehen werden kann mit Hollywoods
ebenso sentimentaler, geschichtsmy-
thologisierender Sudstaaten-Operet-
te um Scarlett O’Hara und Rhett But-
ler, dem populdrsten Paar der ameri-
kanischen Filmgeschichte. Bolls Film
ist als Ausstattungsfilm unterfinan-
ziert, kann schon deshalb nur ein
Kommentar zum Genre sein und nicht
das Genre reprasentieren, was aber
ohnehin nicht intendiert war. Boll ver-
zichtet, und er muss verzichten, an
Schauplatzen in Bayern, Osterreich
oder gar Agypten (wie urspriinglich
geplant) zu drehen. Er erzahlt die
bayerisch-6sterreichische Heimatge-
schichte an Schauplatzen im Ruhrge-
biet und in der Lineburger Heide
nach. Die Schaupldtze werden zu
Schauspielern, die andere Regionen
darstellen, vortduschen, imitieren.
Und in diesem Rollenspiel auf allen
Ebenen liegt letztendlich nicht nur der

Reiz des ganzen Films, sondern auch
sein Sinn.

Sissi und Franz Joseph sind heute
langst nicht mehr die Protagonisten
einer Geschichte, die flir eine konkre-
te regionale Heimat festgeschrieben
ist. Die Geschichte von Sissi und
Franz Joseph ist durch ihre mediale
Verbreitung in gewissem Sinn zum
Wandermérchen geworden. Possen-
hofen, Ischl, die Wiener Hofburg sind
Uberall - entkonkretisiert zu Allge-
meinplatzen, die die Zuschauer weih-
nachtlicher Fernsehprogramme, ganz
gleich in welchen Regionen sie leben,
in ihren Képfen beheimatet haben.

In Bolls im Ruhrgebiet gedrehten und
dort auch handlungsmaéssig angesie-
delten Film DER SPRINTER (1983/84),
in dem das Ruhrgebiet keine Rolle
spielt, sondern es selber ist, nennt die
schwergewichtige Kugelstosserin Bri-
gitte ihren greisen Vater im Altersheim
einmal “Papili” — also genauso wie die
ungleich grazilere Sissi ihren herzogli-
chen Vater in dem Marischka-Film
apostrophiert. Papili, eine Anrede, die
dem von Josef Meinrad gespielten
Gendarmerie-Major Bockl in dem Ma-
rischka-Film von 1955 noch wie ein
verdachtig exotischer Name vorkam,
hinter dem er einen kroatischen
Attentater vermutete, ist in deutsch-

sprachigen Gegenwartswohnstuben,
in die die alten Sissi-Filme als fester
Bestandteil des Weihnachtsfests hin-
einflimmern, offenbar ldngst als ein
angemessener Vatertitel adaptiert
worden. Durch ein gesduseltes “Papi-
li” erhebt sich eine nicht gerade ari-
stokratisch anmutende Ruhrgebiets-
Brigitte in den Stand einer zarten
wittelsbachischen Marchenprinzes-
sin, und ein ins Altersheim abgescho-
bener, dortselbst dahinvegetierender
Vater wird durch diese Selbstaufwer-
tung und Lebensllige zum vitalen, das
Leben bis zur Neige auskostenden
Bonvivant-Flrsten hochgestapelt,
von dem er das krasse Gegenteil ist.
Diese Dissonanz von Bewusstsein
und Wirklichkeit resultiert aus einem
im Grunde lacherlichen Transfer der
Ein-Bildung, der zeigt, wie das Bild
der Méarchenprinzessin geradezu da-
fur gemacht ist, dem Kleinbtrgertum
als Wunschprojektion zu dienen. In
solcherart groteskem Missverhéltnis
verbirgt sich die satirische Ironie, mit
der Boll arbeitet.

Die Basis fur Bolls Rollenspiele ist der
im kleinblrgerlichen Bewusstsein fest
verankerte Kitsch. Bolls Figuren, die
sich selbst was vormachen, indem sie
sich selbst verkitschen, sind Gefan-
gene eines falschen Bewusstseins,
aus dem sie nicht ausbrechen koén-
nen, und somit sind sie in der Realit&t
Sozialfalle — nattrlich ohne dass es
ihnen bewusst wird. Die vom Klein-
blrger internalisierten Ideologeme
des Kitsches haben Dauerbeschadi-
gungen firs Leben zur Folge. Viel-
leicht aber auch nicht: das ist ein
Streitpunkt und eine Frage der Posi-
tion, je nachdem, ob man es philoso-
phisch mit Albee halt, der flir ein

Karlheinz B6hm als Kaiser
Franz Joseph mit Romy
Schneider als Sissi in SISSI von
Ernst Marischka (1955) und
Vanessa Wagner als Sisi in SISI
UND DER KAISERKUSS
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Leben ohne lllusionen pladiert, oder
aber mit Pinter, der ein Leben ohne
lllusionen fur unmdglich halt.

%

Bolls Kaiser Franz Joseph ist ein
atherischer Traumtanzer wie Wieland
Dietrich, der gleichaltrige Protagonist
in Bolls DER SPRINTER. Beide tragen
ihr Haar schulterlang, was ihre femini-
ne Ausstrahlung betont; der Kaiser
bandigt das seine zwischendurch mit
einer Haarspange zum Zopf. Mit ihren
vierundzwanzig Jahren noch nicht der
Spatpubertat entwachsen, in ihrer
Personlichkeit unterentwickelt und
unemanzipiert, stolzieren sie wie ein-
same und unberthrbare Méarchen-
prinzen an der Realitdt vorbei — als
Opfer dominanter  Mutterfiguren
(machtbewusst und kalt die eine,
gluckenhaft, sentimental und selbst
unterdriickt die andere). Bolls Balla-
den Uber Wieland Dietrich und Franz
Joseph sind — in Anlehnung an den
wittelsbachischen Ludwig als dem
klassischen Archetypen — Requiems
far jungfrauliche Marchenprinzen.

Die erste Einstellung in DER SPRINTER
zeigt Wieland mit weit aufgerissenen
Augen auf seinem Bett liegend, wah-
rend aus dem Off die Brief-Worte sei-
ner Mutter als moralischer Appell zu
ihm dringen, die aber nur ein Nachhall
in ihm selbst sind — als langst verin-
nerlichtes Eltern-lch: «Fange dich,
werde normal, und lass dir endlich die
Haare schneiden.» Wenig spater auf
der Strasse sieht er — wieder mit weit
aufgerissenen Augen, also durchaus
im Sinne einer Vision, eines Erkennt-
nisschocks aufgrund eines unterbe-
wussten Schuld-Komplexes - eine
Stadtstreicherin, die sich als frustrier-
te Mutter zu erkennen gibt und alle

Schuld an ihrem Zustand dem Sohn
anlastet, was Wieland in einer typisch
katholischen Selbstbezichtigung auf
sich selber projiziert.

Bolls SISI-Film beginnt ganz ahnlich -
mit einer langsamen Kamerazufahrt
auf den in seinem Gemach auf einer
Feldpritsche liegenden Franz Joseph.
Nebelschwaden charakterisieren die
Situation als traumhaft, elegische
Mahler-Musik unterstreicht den Ein-
druck des Unwirklichen. Aber die Ka-
merafahrt bricht in der Totalen abrupt
ab: Franz Joseph bleibt unnahbar
fern, als Person unidentifizierbar. Die-
se Einstellung, in der Handlungsdra-
maturgie ohne konkreten Bezug zu
den folgenden Szenen, ist ein rein
emblematischer Prolog, der im Mittel-
teil des Films wieder aufgegriffen und
erst dann szenisch ausgefihrt und in
einen Sinnzusammenhang gestellt
wird — ein dramaturgischer Kniff, wie
ihn auch Kieslowski in KURZER FILM
UBER DIE LIEBE anwendet. Dann erst
sieht man, wie Franz Joseph mit weit
aufgerissenen Augen und mit einer
Hand vorm Mund wie ein angstliches
Kind auf seiner Pritsche liegt. Er sieht
(visiondr), wie ihm aus den Traum-
nebeln seine Mutter Erzherzogin So-
phie erscheint und ihm ihre Briste
entbldsst.

Die Flucht des Mutterséhnchens
Franz Joseph vor den weiblichen Bri-
sten, die ihn Uberall am Wiener Hof
(zum Teil mit fellinesker Prallheit) um-
geben und bedrohen, ist ein Leitmotiv
des Films. Auch die Baronin von
Wrangel und Sisis Schwester Nené
offerieren ihm ihre Briiste, setzen sie
wie Waffen ein (insbesondere Nené).
Wenn Franz Joseph am Ende seine
Verlobung mit Sisi bekanntgibt, ist er
der weiblichen Bedrohung entronnen,
denn Sisi erinnert mit ihrem unausge-
reiften Korper, ihrer Flachbristigkeit
und Burschikositat eher an einen Jun-
gen (Sisis erster Auftritt — nach dem
emblematischen Schlaf-Bild vom Kai-
ser — zeigt sie im Wilhelm-Tell-Ko-
stiim, also in einer Mannerrolle: als
Schitzen mit Jagerhut und Armbrust,
aktiv, zielstrebig, dynamisch — im Ge-
gensatz zum schléfrigen Dornrds-
chen-Kaiser).

Die Beziehung zwischen Franz Jo-
seph und Sisi ist wie die zwischen
Wieland und Brigitte kindlich, leiden-
schaftslos, asexuell. Der einzige Kuss
zwischen Wieland und Brigitte hat zur
Konsequenz, dass dem armen Jun-
gen gleich der Fuss amputiert werden
muss (allerdings ist die Heterosexuali-
tat auch gegen seine Natur). Den Ver-
lobungskuss, den Franz Joseph sei-
ner Sisi aufdriickt, scheint diese eher
ungeriihrt, der Konvention zuliebe
Uber sich ergehen zu lassen. (Oder ist
es nur jungmadchenhafte Unschuld?)

Das Verlobungs-Happy-End in DER
SPRINTER ist eindeutig zynisch. Bri-
gitte ist «ja so glicklich», aber ihre
hochgegriffenen Worte, mit denen der
Film endet, kontrastieren auf wider-
wartige Weise mit dem erbarmlichen
Bild, das der am Ende verkrippelte

SISI UND DER KAISERKUSS —
das “Gemach” des Kaisers ist
eine rigsige Halle ohne jegliche
Warme oder Privatheit
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Wieland abgibt, der hilflos auf seiner
Krankenhauspritsche liegt: kahlkdpfig
wie Kinskis Nosferatu, fussamputiert
(der blutige Stumpf liegt frei) und mit
einem Seufzer der Pein schliesslich in
Ohnmacht fallend. Brigitte ist glick-
lich, weil ihr Wieland vor seinem Mal-
heur noch einen Verlobungsring Uber-
reicht hat.

Auch die Verlobung zwischen Sisi und
Franz Joseph ist wohl (gerade auf
dem Hintergrund von Bodlls erstem
Film) nicht als Preislied auf die blrger-
liche Ehegemeinschaft zu verstehen.
Franz Joseph verlobt sich aus der Not
heraus, lieber bliebe er “zélibatar”. Da
aber seine ganze Umgebung auf sei-
ne Verlobung hinarbeitet, versucht er
sein Ungliick so klein wie mdglich zu
halten und sich mit dem fir ihn
akzeptabelsten Ergebnis aus der Bre-
douille zu ziehen. Was als Happy-End
erscheint, ist die Fassade eines Ar-
rangements. Wenn man von den
niedlichen Film-Verlobten eine Verlan-
gerungslinie zieht in die biographi-
sche Zukunft des historischen Kaiser-
paars, zeigt sich, dass der unbeholfe-
ne Franz Joseph und die irgendwann
frigide Elisabeth tatsachlich schon
sehr bald ein asexuelles Leben, ge-
trennt von Tisch und Bett, gefihrt
haben. Hinter Bolls vordergriindig
heiterem Spiel um die Verlobung des
zukinftigen Kaiserpaars scheint im
Sinne eines Palimpsests die dusserst
tragische Geschichte der historischen
Personen durch.

Ob es erlaubt ist, eine Verlangerung
auf die historischen Personen vorzu-
nehmen, bleibt natirlich insofern
fraglich, als sich Boll zwar auf die in
der Analyse bestechende Kaiserin-
Elisabeth-Biographie Brigitte Ha-
manns beruft, die Bezlige zu dieser
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Vorlage aber in seinem Film so gut
wie gar nicht sichtbar werden. Bolls
Franz Joseph und Bdlls Sisi sind auf
keinen Fall gleichzusetzen mit den
historischen Personen, sondern sie
sind Kunstfiguren, Phantasieproduk-
te, Bollsche Erfindungen also.

SISI UND DER KAISERKUSS ist sicher
nicht so eindeutig wie DER SPRINTER;
die satirische Ironie ist hier anschei-
nend milder, vielleicht aber auch nur
klebrig-verzuckerter und somit ver-
deckter. Méglicherweise auch hat das
Buch nach diversen Bearbeitungen,
vorgenommen aus der Produzenten-
Sorge, sonst unter Umstanden kom-
merziell so erfolglos zu bleiben wie
mit DER SPRINTER, an Deutlichkeit
und Scharfe eingebisst.

Wieland und Brigitte in DER SPRINTER
sind Freaks, die den birgerlichen
Horror augenfallig werden lassen; Sisi

Boll ist Satiriker, der mit
den Versatzstlcken des
Genres spielt,

die Figuren ironisiert,
die Mythen neu deutet

und Franz Joseph sind dagegen auf
den ersten Blick normaler: ein nettes
Teenager-Paar. Beide Filme enden mit
einer burgerlichen Verlobung als Ho-
hepunkt: bei dem einen springt die
Dissonanz sofort ins Auge, bei dem
anderen mdchte man dem Paar das
Happy-End goénnen, weil die Verlo-
bung hier auch wie eine gegllickte
Rebellion gegen die Zwénge der ge-
sellschaftlichen Umgebung, gegen
den Eltern- und Erwachsenen-Dog-
matismus, gegen eine Fremdbestim-
mung erscheint, also auch die Bedeu-
tung einer erstmaligen Selbstent-
scheidung und damit Befreiung aus
der Unmiindigkeit hat. Aber das ist
eben eine lllusion, wie sie jedes Holly-
wood-Happy-End vorgaukelt, denn
ein Gefangnis wird nur durch ein an-
deres ersetzt. Und wenn man jetzt
nicht nur einen Bogen zum histori-
schen Kaiserpaar, sondern innerhalb
Bolls eigenem CEuvre (seiner eigenen
Mythologie) auch einen Bogen zu
dem Horror-Paar Wieland und Brigitte
schlagt, wirkt das Happy-End von
SISI UND DER KAISERKUSS auf einmal
doppelt zweifelhaft, und man hat das
Geflhl, einem Marchen aufgesessen
zu sein, was die Geschichte von Sissi
und Franz Joseph schliesslich ja auch
ist.

Im Abspann lasst Boll dann noch sein
Traumpaar einen Walzer drehen. Aber
auch das ist eine lllusion. Das Paar
bewegt sich nicht, es wird bewegt.
Eine Drehscheibe, auf der das Paar
ausdruckslos und in gepflegter Di-
stanz wie festgewurzelt steht (als leb-
loses Denkmal seiner selbst), flihrt die
monotone Karussell-Bewegung aus.
Die Kreisbewegung transportiert ein
Bild vom Gllck, das sich nur im Still-
stand behaupten kann. Aber der Still-

SISI UND DER KAISERKUSS:



Wieland und Brigitte hat zur

Fuss amputiert werden muss

stand steht im Widerspruch zum Le-
ben, das dem Lauf der Zeit unterwor-
fen ist. Und das Bild vom Giliick steht
somit im Widerspruch zur Realitat,
entlarvt sich selbst als Trugbild der
Traumfabrik Kino. Die eigentliche Tra-
godie des Kaiserpaars fangt ja erst
nach diesem fragwurdigen Glicks-
moment an und musste jetzt allmah-
lich sichtbar werden, wirde das
Glluck nicht an dieser Stelle eingefro-
ren.

Sisi und Franz Joseph erscheinen hier
zuletzt wie ein Tanzpaar auf einer
Spieldose, also wie ein Kitsch-
Emblem auf einem Instrument, das
unentwegt die gleiche Harmonie ver-
spricht; sie erscheinen als Wunsch-
projektion eines Kleinblrgertums,
dessen Vorstellung vom Gliick eben
dieser Happy-End-Harmonisierung
entspricht. (Der Drehscheiben-Bewe-
gung bedient sich B6ll = wenn auch
sehr viel raffinierter! — auch bei seiner
Inszenierung der Familien-Tischrunde
in Bad Ischl, einer der besten Szenen
des Films, in der dieser Effekt ein be-
sonders hohes Mass an Irritation be-
wirkt.)

Die Sehnsucht nach Harmonisierung,
die Verlobung als ertrdumtes Happy-
End, der Zwang zur Anpassung an
gesetzte Normen, das Erwachsen-
werden als Weg in die Verblrgerli-
chung. Auch “Méarchenprinz” Wieland
versucht, sich zu arrangieren, sich
von seiner gesellschaftlich sanktio-
nierten Homosexualitat zu l16sen und
sich der Norm anzupassen. Aber sei-
ne merkwirdige, aseptische, unwirk-
liche Beziehung zu der brunhildenhaf-
ten “Sissi” Brigitte erweist sich als
falsches Zugesténdnis an eine klein-
blrgerliche Erwartungshaltung, von

DER SPRINTER — der
einzige Kuss zwischen

Konsequenz, dass dem
armen Jungen gleich der

der er sich nicht freimachen kann.
Seine Anstrengungen, tanzen zu ler-
nen, Sport zu treiben und schliesslich
eine Beziehung zu einer Frau einzu-
gehen, sind nicht Ausdruck von Lust,
sondern verinnerlichtes Postulat der
Pflicht, haben ihren Zweck nie in sich
selbst, sondern immer in etwas ande-
rem, ausserhalb ihrer selbst, zielen
nur darauf ab, durch Konventions-
erflllung Einlass in die normierte Ge-
sellschaft zu finden.

Sein Ziel hat “Sprinter” Wieland in
dem Augenblick scheinbar erreicht,
als er mit seiner Freundin, mit der er
ein groteskes, gar nicht den burgerli-
chen Idealvorstellungen entsprechen-
des Paar abgibt, zum konventionellen
Elternbesuch empfangen wird, bei
dem ihm sein Vater zur Besiegelung
des Arrangements gleich die Verlo-
bungsringe in die Hand driickt (Boll
erzéhlt novellistisch knapp, anek-
dotisch pointiert, ohne epische Um-
schweife, kommt immer schnell zur
Sache). Wahrend dieses Rituals ist im
Hintergrund dieselbe Tango-Musik zu
héren wie zu Anfang des Films in der
Tanzschule (gleich: die Gesellschaft),
in die man Wieland nicht hatte auf-
nehmen wollen. Dass die Tango-Mu-
sik in der spateren Szene noch einmal
zum Einsatz kommt, soll sagen: Jetzt

ist er endlich drin in der Gesellschaft,
jetzt wird er nicht mehr rausge-
schmissen, jetzt hat er der Konven-
tion soweit Genlige getan, dass er
bleiben darf (der Vater hatte vorher
jeglichen Kontakt mit ihm abgebro-
chen). Doch, so will es die tragische
Ironie, das dicke Ende kommt zum
Schluss: Wieland hat sich — bése Er-
fullung des wohlgemeinten Mutter-
wunsches vom Anfang - gefangen,
die Haare sind ab, und nicht nur die,
der Fuss noch dazu: Wieland ist “nor-
mal”.

Auch Bdlls jungfraulicher Kaiser Franz
Joseph (er und nicht Sisi ist die ei-
gentliche Hauptfigur von SISI UND
DER KAISERKUSS) kénnte latent ho-
mosexuell sein. Darauf deuten seine
feminine Ausstrahlung, seine pani-
sche Angst und standige Flucht vor
Frauen, seine leidenschaftslose Be-
ziehung zu der jungenhaften Sisi als
letztes Zugestandnis an eine hofische
Erwartungshaltung, der auch er sich
nicht entziehen kann, und nicht zu-
letzt seine Parallelisierung mit dem
explizit homosexuellen Wieland Diet-
rich, Uberhaupt die dramaturgischen
Parallelen der beiden Filme.

Der sympathische Franz Joseph hat
allerdings seine Abgriinde. Seine Pro-
bleme haben sich zur Psychose ver-
dichtet, die B&ll dadurch ins Bild
setzt, dass er Franz Josephs Ge-
mach, also seinen persoénlichsten und
intimsten Raum, zur surrealistischen
Seelenlandschaft dekoriert. Das “Ge-
mach” des Kaisers ist eine riesige
Halle ohne jegliche Wéarme oder Pri-
vatheit. Durchwachsen ist es von ei-
ner ausufernden Dinenlandschaft, in
der der Kaiser seine Sandkasten-
spiele zelebriert, die von martialischer
Natur sind: Er steckt Papp-Soldaten
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in die Dinen und formiert sie zu
Schlachtreihen.

Das Gemach - ein Innenraum, noch
dazu ein besonders privater — ist an-
gefiillt mit Aussenszenerie, die aber
vollig artifiziell ist. Der Kaiser lebt in
einer kinstlichen, wirklichkeitsfernen
Welt. Ohne Bezug zur Realitat, auch
ohne Bezug zur Realitdt des Krieges
exerziert er blosse Scheingefechte.
Das falsche Schlachtfeld substituiert
ihm das reale, das Kriegsspiel wird
zum Ersatz fir Erotik (beziehungswei-
se hat es seine eigene). Eine Intim-
sphére gibt es nicht. Franz Josephs
Bett ist folgerichtig eine Feldpritsche,
und zwischendurch besteigt der Kai-
ser ein Pferd aus Stein (also ein fal-
sches, ein kiinstliches), mit dem er zu
einem Reiterstandbild verschmilzt (so
wie er spater mit Sisi zu einem nicht
tanzenden Tanzpaar erstarrt). Aus
dieser Perspektive verfolgt er mit dem
Fernrohr die scheinbare Schlachtbe-
wegung.

Der Kaiser ist ein pathologischer Fall.
Er fUhrt ein Scheinleben, er ist ein
kinstlicher Mensch oder auch gar
keiner, ein Bild aus Stein, unlebendig
und unecht, so wie seine Soldaten
(diejenigen, die er kennt) bloss aus
Pappe sind (die richtigen verbluten an
der Front).

Genauer besehen, ist die Diinenland-
schaft in seinem Gemach, die seinen
ganz personlichen Kriegsschauplatz
darstellt, allerdings eine Busenland-
schaft, und das verleiht den Abgrin-
den des Kaisers erst die richtige freu-
dianische Tiefe, begriindet des Kai-
sers (auch des historischen) Leiden-
schaft fir das Martialische, die
Zwanghaftigkeit seiner Kriegsfiihrung
mit verdrangter Sexualitat. Daneben
ist Franz Josephs Pervertierung na-
tlrlich auch das Produkt seines so-
zialen Umfelds und das Resultat sei-
nes Mutter-Komplexes.

Die kinstlichen Busenformationen
der Dinenlandschaft setzen sich fort
in den prallen Dekolletés der realen
Hofdamen, die Franz Joseph bei sei-
nen Sandkastenspielen assistieren
missen und auf seinen phallischen
Fingerzeig hin (auch das Fernrohr ist
ein Phallus-Substitut) den Erdboden
aus Sandbusen mit den Papp-Solda-
ten penetrieren. Die Erde ist in der
Mythologie weiblich: der Mutter-
schoss, aus dem man geboren ist
und in den man zuriickkehrt.

In diesem Neurosen-Gemach hat
Franz Joseph auch die Alptraum-
Vision von seiner sich ihm entbl6s-
senden Mutter. Dabei erinnert er, so
wie er hier in Szene gesetzt wird, an
Wieland Dietrich. Allerdings auch an
eine leblose Mumie, von der Sisi ihrer-
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seits getrdumt hat, dass sie sie ge-
schenkt bekomme.

Gelegentlicher, aber wenig erwiinsch-
ter Gast im “Gemach” des Kaisers ist
die lustorientierte Baronin von Wran-
gel, die von Mutter Sophie entsandt
wird, damit sie dem abstinenten Sohn
zum Zwecke praktischer Sexualerzie-
hung als Spielgefahrtin diene und die-
ser endlich normal werde. Doch wenn
die Baronin ihr Dekolleté 6ffnet, bleibt
das fir Franz Joseph ohne Reiz. Der
jungfrauliche Kaiser tduscht ein Lie-
besspiel fur die vor der Tur lauschen-
den Ohren vor und dirigiert den ge-
spielten Orgasmus der Baronin aus
der Distanz.

Irgenwie ist alles Rollenspiel und alles
falsch in SISI UND DER KAISERKUSS.
Aber genau das scheint ein zentrales
Thema des Films zu sein.

Peter Kremski

Die wichtigsten Daten zu DER SPRINTER:
Regie: Christoph Boll; Regie-Assistenz: In-
grid Mertner; Buch: Christoph Boll, Wieland
Samolak; Drehbuch-Beratung: Nicole Schir-
mann; Kamera: Peter Gauhe; Schnitt: Helga
Borsche; Ausstattung: Susanne Behrendt;
Kostlime: Julia Strauss; Graphik: Bettina
Bulow; Musik: Paul Vincent; Ton: Udo Stein-
ke.

Darsteller (Rolle): Wieland Samolak (Wieland
Dietrich), Gerhard Olschewski (Trainer Ricar-
do), Renate Muhri (Brigitte Sonnenberg),
Dieter Eppler (Siegfried Dietrich), Miriam
Spoerri (Magda Dietrich), Wichard von Roell
(Dr. Adolf Klampf), Jirgen Mikol (Viktor),
Walter Goehrke (Platzwart Toni), Isolde Frei-
tag (Tanzschulsekretarin), Karl-Heinz Hess
(Sponsor Albert Krupa), Jurgen Sippel (Die-
ter), Philipp Imdahl (Eduard), Meinhard Zan-
ger (erster Verkaufer), Dirk Laasch (zweiter

Verkaufer), Jan Petersen (Marcus), Petra
Afonin (Marcus’ Mutter), Erwin Brockers
(Athlet Hugo), Hildegard Wensch (Ricardos
Mutter), Gerhard Winkeltau (Arzt), Glnther
Depke (Barkeeper), August Schwatzler (Bri-
gittes Vater), Renato Wohlrey (Oberbtirger-
meister), Ebba Imdahl (Haushalterin).
Produktion: Reinery Filmproduktion / NDR /
Querenburg Entertainment; Herstellungslei-
tung: Peter Wohlgemuth-Reinery; Produk-
tionsleitung: Michael Stricker; Redaktion:
Eberhard Scharfenberg. BRD 1983 / 84.
35mm, Farbe; Dauer: 87 Min.

Die wichtigsten Daten zu SISI UND DER KAI-
SERKUSS:

Regie: Christoph Boll; Regie-Assistenz: In-
grid Mertner; Coach: Francoise Henrichs;
Buch: Christoph Boll unter Mitarbeit von
Wieland Samolak; Kamera: Reinhard Ko-
cher; Schnitt: Helga Borsche, Monika
Schuchard; Ausstattung: Christian Buss-
mann; Requisite: Ingrid und Steffen Gnade;
Buhnenmalerei: Ruth Dawel, Gundula Vietz-
ke, Renate Langer, Bettina Bulow; Story-
board: Bettina Blilow; Kostlime: Bea Goss-
mann; Maske: Werner Plthe, Marlene
Eilers; Musik: Gustav Mahler (4. Sinfonie,
erster Satz), Ludwig van Beethoven (6.Sin-
fonie, erster Satz); Musikberatung: Alon
Schmuckler; Ton: Andreas Micke.
Darsteller (Rolle): Vanessa Wagner (Sisi),
Nils Tavernier (Kaiser Franz Joseph), Jean
Poiret (Herzog Max in Bayern), Sonja Kirch-
berger (Nené), Kristina Walter (Erzherzogin
Sophie), Bernadette Lafont (Baronin von
Wrangel), Cleo Kretschmer (Herzogin Ludo-
vika), Wichard von Roell (Generaladjutant
Grunne), Joseph Ostendorf (Philippe), Vol-
ker Prechtl (Hias von Konnersreuth), Kon-
stantin Graudus (Erzherzog Carl Ludwig),
Hans Irle (Kuhn von Kuhnenfeld), Peter Ga-
vajda (Johann), Niklaus Schilling (Flrst Met-
ternich), Jochen Regelien (Graf Hugo Ler-
chenfeld-Kéfering), Peter Anders (Graf
Alexander Hubner), Karin Nennemann (er-
ste Zofe), Marta Nelle (zweite Zofe), Lauren-
ce Nerval-Kilberg (dritte Zofe), Annette Pisa-
cane (vierte Zofe), Anne Althoff (finfte Zofe),
Liane Flottmann (sechste Zofe), Manfred
Boll (Graf Buol-Schauenstein), Gerd Hartig
(tauber Diener), Claus Fuchs (Freiherr von
Haynau), René Kohn (Gustl), Philipp Marx
(Xaver), Felix Buse (Alois), Fifi Gamal
(Bauchtéanzerin), Rudolf Hoffmann (Erzher-
zog Franz Carl).

Produktion: Calypso Film (Uwe Franke,
Werner Possardt) / Maran Film / New Deal
Film, Paris / G&S Produktionsgesellschaft
(Dietrich Grénemeyer, Rainer Seibel); Her-
stellungsleitung: Uwe Franke; Produktions-
leitung: Hans Christian Hess; Redaktion:
Ralph Stréhle. BRD / Frankreich 1990.
35mm, Farbe; Dauer: 90 Min. D-Verleih:
Comet, Wesel.

Besetzung der entsprechenden Rollen in
SISSI von Ernst Marischka, 1955:

Romy Schneider (Sissi), Karlheinz Bohm
(Kaiser Franz Joseph), Magda Schneider
(Herzogin Ludovika), Uta Franz (Nené), Gu-
stav Knuth (Herzog Max in Bayern), Vilma
Degischer (Erzherzogin Sophie), Erich Niko-
witz (Erzherzog Franz Carl), Karl Fochler
(Graf Grlinne), Franz Boheim (Johann Petz-
macher), Peter Weck (Erzherzog Carl Ludwig).



Gesprach mit Regisseur Christoph Bl

*Film ist Liige - vierundzwanzigmal
in der Sekunde®

FILMBULLETIN: SISI UND DER KAISER-
KUSS ist nach DER SPRINTER erst lhr
zweiter Spielfilm. Dazwischen liegt
eine lange Zeit.

CHRISTOPH BOLL: DER SPRINTER habe
ich 1984 gedreht und sofort im An-
schluss daran mit dem SISI-Projekt
begonnen. Die ersten Arbeitstitel wa-
ren «Sisi - wie sie wirklich war» und
«Sisi - der Film» und «Die tragische
Geschichte der jungen Prinzessin Eli-
sabeth aus Bayern»: Es gab unzéhlige
Drehbuchfassungen. Bis zur Verwirk-
lichung des Films habe ich sechs
Jahre gebraucht. So etwas hangt
vom Marktwert eines Regisseurs ab,
und meiner ist eben sehr niedrig.
Wenn ich einen anderen Namen hét-
te, dauerte die Verwirklichung eines
Drehbuchs vielleicht nur ein Jahr. Bei
mir dauert das eben sechs Jahre. Ich
habe in dieser Zeit mein Konto Uber-
zogen und versucht, meinen Spar-
kassenangestellten bei guter Laune
zu halten. Das war meine Hauptar-
beit, und das ist mir auch gelungen.

FILMBULLETIN: Was fir Erfahrungen
hatten Sie mit lhrem ersten Spielfilm
gemacht?

CHRISTOPH BOLL: In DER SPRINTER
ging es um den homosexuell veran-
lagten Wieland, der seiner Mutter zu-
liebe “normal” werden wollte und sich
als Therapie auferlegte, in einen
Sportverein einzutreten, wo er sich in
die Kugelstosserin Brigitte verliebte.
Aber schon beim ersten Kuss liess sie
die Kugel auf seinen Fuss fallen. Das
bittere Ende war, dass sein Fuss am-
putiert werden musste. Vielleicht hat
dieses Ende den Zuschauern missfal-
len, flr mich war ein solcher Ausgang
aber sehr wichtig, weil ich zwar einen
unterhaltsamen Film, aber keinen
Trallala-Film machen wollte und man
am Schluss die ganze Bitternis des
“Normalwerdens” spiren sollte. Und
ich schwore, dass fir mich ein ampu-
tierter Fuss beileibe kein erhobener
Zeigefinger ist.

FILMBULLETIN: Der Film hatte keinen
Erfolg?

CHRISTOPH BOLL: Ein Jahr nach Fer-
tigstellung von DER SPRINTER hatte
ich 100 000 DM Schulden. Ich hatte
mit Wieland Samolak, meinem Co-
Autor und Hauptdarsteller, auf die
Gage verzichtet, aber jahrelang an
dem Buch gearbeitet und den Film
auf Festivals begleitet. Das ging alles
ins Geld. Nur dachte ich, irgendwann
kdmen auch einmal die Ruckfllsse.
Zwar waren wir dann mit dem Film

Bl leihte Generaladjutant Griinne sein Gesicht

insofern erfolgreich, als er gute Kriti-
ken bekam und den ersten Preis beim
Komaodien-Festival in Vevey sowie
den Max-Ophlls-Foérderpreis in Saar-
briicken gewann, aber im Kino ist er
praktisch Uberhaupt nicht gelaufen.
Der Film hatte alles in allem 15 000
Zuschauer, was absolut I&cherlich ist.
DER SPRINTER war an der Kasse ein
Totalflop. Vielleicht ist ja meine Art
von Humor tats&chlich nicht fur genu-
gend Leute nachvollziehbar. Dabei
hat das aber in den Vorstellungen, die
ich gesehen habe, immer funktioniert.
Die Leute haben sich krank gelacht,
aber haben das offenbar niemandem
weitererzahlt.

FILMBULLETIN: Welche Probleme er-
gaben sich daraus fiir die Finanzie-
rung des SISI-Projekts?

CHRISTOPH BOLL: Das wurde zu einer
Art Passionsgeschichte fir mich. Die
drei Stationen, die man normaler-
weise ansteuert, um ein Filmprojekt
zu realisieren — die Filmférderungs-
anstalt, das Bundesinnenministerium
und das Fernsehen —, erwiesen sich
fur mich als komplette Misserfolge.
Zum Glick gibt es inzwischen neuere
Foérderungsmdglichkeiten, wie die
Kultur- und die Wirtschaftsférderung
in Hamburg und in Nordrhein-Westfa-
len. Wenn es die nicht gegeben hatte,
wirde es meinen Film auch nicht ge-
ben. Von der nordrhein-westfélischen
Kulturférderung hatte ich schon ziem-
lich frith 190000 DM Fd&rdermittel.
Das ist zwar nicht viel, aber doch ein
Anfang und eine Summe, die man
nicht gerne wieder aufgibt, so dass
man zu kdmpfen beginnt. Ausserdem
war ich durch die Schulden, die mir
DER SPRINTER eingebracht hatte, oh-
nehin gezwungen weiterzumachen,
um mit dem nachsten Projekt die
Schulden aus dem friiheren zu beglei-
chen. Das war — 6konomisch gesehen
— mein einziges Ziel.

FILMBULLETIN: Gab es etwas, das Sie
bei der Finanzierung des Projekts als
besonders frustrierend empfanden?
CHRISTOPH BOLL: Die ganze Finanzie-
rung war mit grossen Frustrationen
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belastet. So gab es zum Beispiel For-
derungsgelder in Héhe von 500 000
DM, die mir auf Grund juristischer
Spitzfindigkeiten mir nichts, dir nichts
wieder aberkannt wurden und um die
ich dann wieder kdmpfen musste.
Vollig abstrus ist es auch, dass eine
Ablehnung durch den Westdeutschen
Rundfunk (WDR) Ablehnungen durch
andere Gremien, wie zum Beispiel die
Filmforderungs Anstalt (FFA) und re-
gionale Filmférderung NRW, nach
sich zieht, weil der WDR in allen Gre-
mien seine Finger im Spiel hat. Man
stésst immer wieder auf dieselben
Leute, die sich nie mit einem ausein-
andersetzen und von denen man nur
immer wieder erfihrt, dass ihnen das
Drehbuch nicht geféllt, nicht aber,
warum es ihnen nicht gefallt: Das war
vielleicht das Frustrierendste. Die Re-
dakteure der Fernsehanstalten wuss-
ten einfach nichts mit dem Buch an-
zufangen. Und mit mir vielleicht auch
nicht.

FILMBULLETIN: Der alte SISSI-Film war
ein internationaler Grosserfolg. Wie
sieht es da mit dem neuen hinsicht-
lich eines Vorverkaufs auf dem Welt-
markt aus?

CHRISTOPH BOLL: Auch das sollte
man im Zusammenhang mit der For-
derung sehen. Wir hatten es schliess-
lich geschafft, ein Budget von 3,2 Mil-
lionen DM zusammenzukriegen. Bei
der FFA hatten wir Férdergelder be-
antragt, weil es dort Finanzierungen
far Filme gibt, die in Co-Produktion
mit Frankreich realisiert werden. Der
Antrag wurde abgelehnt wegen man-
gelnder Wirtschaftlichkeit des Pro-
jekts. Da fragt man sich doch, warum
die Filmférderungsanstalt nicht bes-
ser Irrenanstalt heisst, denn schliess-
lich hatten wir sogar einen Weltver-
trieb, der den Film, noch bevor er
Uberhaupt abgedreht war, bereits
nach Kanada, Spanien und Holland
verkauft hat.

FILMBULLETIN: Wo haben Sie den Film
gedreht?

CHRISTOPH BOLL: Da wir Férderungs-
mittel der Hamburger Wirtschaftsfor-
derung bekommen haben, hatten wir
die Auflage, 900 000 DM in Hamburg
auszugeben. Im Studio Hamburg fan-
den wir aber die Bedingungen nicht
so gut. Auf jeden Fall mussten wir
aber in Hamburg drehen. Das haben
wir auch gemacht: Fassade und Trep-
penflur des Hamburger Rathauses
wurden fir uns zum Bestandteil unse-
rer Konstruktion der Wiener Hofburg.
Dadurch, dass sich unser Budget
durch einen Co-Produzenten erhohte,
konnten wir es uns jedoch leisten,
wenigstens flir die Studio-Aufnahmen
nach Bendestorf auszuweichen, ei-
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Die kiinstlichen Busenfor-
mationen der Diinenland-
schaft setzen sich fort in
den prallen Dekolletés der
realen Hofdamen, die Franz
Joseph bei seinen Sandka-
stenspielen assistieren
mdssen und auf seinen
phallischen Fingerzeig hin
den Erdboden aus Sandbu-
sen mit den Papp-Soldaten
penetrieren. Die Erde ist in
der Mythologie weiblich:
der Mutterschoss, aus dem
man geboren ist und in den
man zurtickkehrt.

nem Filmstudio am Nordrand der
Lineburger Heide, eine halbe Stunde
von Hamburg entfernt. In Bendestorf
sind in den flinfziger Jahren Heimat-
filme und Filme mit Hans Albers ge-
dreht worden; auch der damalige
Skandalfilm DIE SUNDERIN ist dort
entstanden und frihe Fernsehpro-
duktionen, bevor das Studio Ham-
burg gebaut wurde. In Bendestorf
wurde Bad Ischl nachgebaut, die Vil-
la, in der sich Franz Joseph und Sisi
verloben.

FILMBULLETIN: Die Aussenaufnahmen
zu dem SISSI-Film der flnfziger Jahre
entstanden im Hochgebirge, in den
Alpen.

CHRISTOPH BOLL: Wir haben stattdes-
sen in der LUneburger Heide gedreht,
denn selbst die Nordheide hat ihre
Walder, Berge und Hohen, so dass
wir nicht auf Natur verzichten mus-
sen: Film ist Lige - vierundzwanzig-
mal in der Sekunde. Aber am liebsten
hatte ich den Film ausschliesslich im
Ruhrgebiet gemacht, das wéare noch
viel origineller gewesen. Bad Ischl ha-
ben wir in einer riesigen Halle in Ben-
destorf nachgebaut, und das wére
durchaus auch im Ruhrgebiet mog-
lich gewesen. Aber solche Ideen wer-
den leider oft bloss als Spinnereien
abgetan. In Nordrhein-Westfalen ha-
ben wir aber auch gedreht: in Wal-
trop, in der alten Zeche. Und dort sind
sogar die wichtigsten Szenen ent-
standen: die Innenansichten der Wie-
ner Hofburg — das Kaisergemach, der
Regierungssaal —, Szenen also, die
grossflachige Innenrdume verlangen.
Viel von den NRW-Férderungsgel-
dern ist allerdings ans Kopierwerk ge-
flossen.

FILMBULLETIN: Weshalb haben Sie
den Sissi-Stoff neu bearbeitet, und
wieweit orientieren Sie sich an den
Filmen der funfziger Jahre?
CHRISTOPH BOLL: An der Marischka-
Version orientiere ich mich eigentlich
Uberhaupt nicht. Ich habe mir aus den
historischen Daten und Fakten eine
eigene Geschichte herausgefiltert.
Marischkas Sissi schrieb sich mit
zwei -s-, meine schreibt sich nur noch
mit einem. Die Leute denken auch
alle, Sisi hatte ausgesehen wie Romy
Schneider, aber es gibt eben mehrere
Sichtweisen und mehrere Schreib-
weisen. Ich richte mich da nach Bri-
gitte Hamanns Biographie Elisabeth —
Kaiserin wider Willen, in der Sisi mit
einem -s- geschrieben wird. Dazu
kommt ohnehin, dass Sissi nicht nur
ein Name, sondern ein vergebener
Filmtitel ist und ein Markenzeichen,
das von Leo Kirch besetzt ist, was
uns schon Schwierigkeiten bereitet,
den Film Uberhaupt SISI nennen zu



durfen. Ich muss aber sagen, dass ich
den ersten SISSI-Film eigentlich sehr
schon und auch gut finde. Mein Film
soll deshalb keine besserwisserische
Variante sein. Aber als ich mich mit
den historischen Personen beschaf-
tigt habe, merkte ich, dass ihnen in
den alten SISSI-Filmen keinerlei Ge-
nige getan worden war: Das ganze
Elend und die Tragik ihres Schicksals
wurden in den Funfziger-Jahre-Fil-
men kastriert. Deshalb meinte ich,
dass da eine Mdglichkeit bestand,
den Stoff noch einmal zu bearbeiten.
Eine historisch genaue Dokumenta-
tion hatte ich dabei nicht im Sinn.
Auch wenn ich jedes Bild, jedes Wort,
alles was in meinem Film passiert, hi-
storisch wirklich belegen kann, wirde
ich sagen, dass nichts in dem Film
wirklich stimmt. Mein Film ist eine
Collage aus historischen Fakten und
ganz personlichen Eindricken, die
ich aus der Beschéftigung mit dem
Stoff gewonnen habe. Dennoch den-
ke ich, dass dieser Film naher an der
Wahrheit ist als die Flunfziger-dahre-
Version.

FILMBULLETIN: Haben Sie mit Ihrer
Version eine Persiflage beabsichtigt,
die bereits in einer veranderten Figu-
renkonzeptionzum Ausdruck kommt?
CHRISTOPH BOLL: Eine Persiflage
habe ich absolut nicht beabsichtigt,
mein Film ist schon eine ernste Aus-
einandersetzung. Aber im Leben der
historischen Personen gab es so viele
Absurditaten, dass das nattrlich
durchaus unterhaltsam wirkt. In den
funfziger Jahren hat beispielsweise
Gustav Knuth den Herzog Max als ei-
nen braven deutschen Familienpapi
gespielt, der Bier trinkt, gerne kegelt
und einer intakten Familie vorsteht.
Der historische Herzog Max dagegen
reiste viel herum, wollte von seiner
Familie nichts wissen, ass hochstens
mit seinen unehelichen Tochtern zu
Mittag und pisste seiner Frau, wenn
er sie besonders argern wollte, in den
Wascheschrank. Das zeige ich zwar
so nicht, aber in meinem Film gibt es
zumindest kein harmonisches Famili-
enleben mehr wie in den alten SISSI-
Filmen. Herzogin Ludovika lebt ihr Le-
ben, indem sie Prinzessin Helene auf
ihre mogliche Rolle als &sterreichi-
sche Kaiserin vorbereitet, und Herzog
Max lebt sein Leben, indem er seiner
Tochter Sisi das Armbrust-Schiessen
beibringt.

FILMBULLETIN: Ist diese Umdeutung
der Figuren der entscheidende Faktor
in Inrem Konzept?

CHRISTOPH BOLL: Von grosserer dra-
maturgischer Bedeutung flir mein

Die Flucht des Mutterséhn-
chens Franz Joseph vor
den weiblichen Briisten,
die ihn lberall am Wiener
Hof (zum Teil mit fellinesker
Prallheit) umgeben und
bedrohen, ist ein Leitmotiv
des Films. Auch die Baro-
nin von Wrangel und Sisis
Schwester Nené offerieren
ihm ihre Briiste, setzen sie
wie Waffen ein. Wenn Franz
Joseph am Ende seine
Verlobung mit Sisi bekannt-
gibt, ist er der weiblichen
Bedrohung entronnen,
denn Sisi erinnert mit ih-
rem unausgereiften Kérper,
ihrer Flachbriistigkeit und
Burschikositét eher an
einen Jungen.

Konzept war es, zu zeigen, wie dem
strengen Wien gegenlber in Possen-
hofen die Lust regiert. Der Kaiser in
Wien wird sehr diszipliniert erzogen,
hat Unterricht in vierzehn Fé&chern,
darunter sogar in dem Fach Liebe.
Auf der anderen Seite ist Herzog Max
aus Possenhofen jemand, der in den
Orient reist, um sich dort ein paar
Sklaven zu kaufen, und er ist jemand,
der gerne kifft und mit anderen Frau-
en schlaft. Aus dem Zusammenprall
dieser beiden Welten ergeben sich
Spannungen und nattrlich auch skur-
rile Situationen.

FILMBULLETIN: Findet sich auch etwas
von dieser dramaturgischen Grund-
idee in der Besetzung der Rollen?
CHRISTOPH BOLL: Die bayerische
Lustfraktion (Herzog Max und Sisi)
und dazu von Wrangel als Verkdrpe-
rung des Lustprinzips am Wiener Hof
habe ich mit Franzosen besetzt. Aus-
serdem noch die Rolle des Kaisers,
weil es schauspielerisch und drama-
turgisch notwendig war, dass Sisi und
Franz Joseph gut miteinander kom-
munizieren konnten. Das strenge
Wien, reprasentiert vor allem durch
die Erzherzogin Sophie, aber durch-
aus auch durch deren Schwester Lu-
dovika und die mégliche Kaiserin He-
lene, zwei Figuren mit einer ausge-
sprochenen Wien-Fixierung, habe ich
mit &sterreichischen und bayerischen
Schauspielern besetzt. Romy Schnei-
der hatte ohne weiteres auch meine
Sisi spielen kdnnen, aber bei mir hatte
sie frecher sein und sich gegen den
Valium-Kaiser durchsetzen dirfen.
FILMBULLETIN: Ist in Ihrer Neuinterpre-
tation des Sissi-Stoffes nicht Franz
Joseph eigentlich die wichtigere Fi-
gur?

CHRISTOPH BOLL: Zumindest macht
er die grésste Entwicklung durch, weil
er sich von dem disziplinierten Leben
in Wien fort und hin zu dem lebenslu-
stigen Mé&dchen aus Possenhofen
bewegt. Ich zeige, warum der Kaiser
die kleine Prinzessin Elisabeth und
nicht die weiblich ausgereiftere Prin-
zessin Helene, die er heiraten sollte,
zur Kaiserin gemacht hat. In dem Ma-
rischka-Film war das eine leichte und
vorhersehbare Entscheidung. Bei der
damaligen Besetzung der Rollen war
das doch keine Frage, dass sich auch
neunundneunzig Prozent der mannli-
chen Zuschauer ganz klar fur Sissi
und nicht fir Helene erwdrmen muss-
ten. Ich dagegen habe die beiden
Schwestern zwar gegensatzlich, aber
charismatisch gleichwertig besetzt:
auf der einen Seite eine tolle Frau und
auf der anderen Seite ein bezaubern-
des Méadchen. Da findet noch eine
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wirkliche Auseinandersetzung statt.
Mein Film macht dann aber ganz
deutlich, warum sich der Kaiser fir
das Méadchen und gegen die Traum-
frau entschieden hat. Wenn Franz Jo-
seph seine Sisi am Schluss vor den
enttduschten Augen Helenes von
dannen fihrt, soll der Zuschauer sich
einerseits freuen und andererseits
auch Mitgefiihl entwickeln.
FILMBULLETIN: Halten Sie Ihren Film
im Gegenzug zu der Flnfziger-Jahre-
Version flr doppelbodiger, hinterhalti-
ger, boser?

CHRISTOPH BOLL: Mag sein, dass
mein Film in dem Sinne bdser ist als
die Flnfziger-dahre-Version, als er
ehrlicher und weniger in einer fal-
schen Weise harmonisierend ist. Ich
wollte die Erzéhlung stilistisch bre-
chen, indem ich einerseits zwar am
Heimatfilm-Ambiente der fiinfziger
Jahre ankntpfe, mich aber anderer-
seits inhaltlich davon absetze. Anson-
sten aber ist es die gleiche Liebes-
geschichte, die ich erzahle, und ich
hoffe, dass sie bei mir genauso gut
funktioniert wie bei Marischka. Bei
mir geht es jedoch nicht nur um das
Schicksal Sisis, sondern die anderen
Figuren sind von mindestens gleich-
rangigem Interesse, woraus sich
mehr Konflikte ergeben und auch der
Konflikt im Kaiser deutlicher wird. Wie
schon gesagt, Persiflage wiirde ich
das nicht nennen, auch wenn ich ur-
springlich einmal den Osterreicher
Arnold Schwarzenegger fur die Rolle
des Kaisers Franz Joseph haben
wollte. Ich habe ihm aber von vorn-
herein gesagt, dass der Kaiser nie
eine Schlacht gewonnen hat und ab-
solut kein Siegertyp war. Schwarzen-
egger hat die Rolle deshalb auch ab-
gelehnt.

FILMBULLETIN: War der Film von An-
fang an so konzipiert, wie Sie ihn jetzt
schildern?

CHRISTOPH BOLL: Wie bereits er-
wahnt, habe ich mit Wieland Samo-
lak, der dann aber ausgestiegen ist,
gleich nach DER SPRINTER mit dem
SISI-Projekt angefangen. Zunachst
war das als Tunten-Operette — mit
Wieland Samolak als Sisi — geplant
gewesen, und ich will gar nicht ver-
hehlen, dass das Buch anfangs nicht
das beste war. Die Zeit der Tunten-
Operette hat einfach ihren Hohepunkt
langst Uberschritten. In Walter Bock-
mayers GEIERWALLY etwa schlagt das
Tunten-Operettenhafte  inzwischen
schon so zuriick, dass man es nicht
mehr lange ertragen kann. Das ist
eine Unterhaltung, die mir zu derb
und zu schrill ist. Es war aber wohl
vielfach so erwartet worden, dass
meine SIS vielleicht so werden kdnn-
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te wie Bockmayers GEIERWALLY. Aber
der Bockmayer-Witz ist mir zu vorder-
grundig und plakativ; bei mir liegt der
Witz zwischen den Bildern.
FILMBULLETIN: Auch in der Musik-
Konzeption gibt es jetzt in dem Sinne
keine Travestie-Elemente mehr. Sie
greifen ausschliesslich auf klassische
Themen zurlck.

CHRISTOPH BOLL: Allerdings unab-
hangig davon, ob diese Musik nun
wirklich  zeitgendssisch war oder
nicht. So wie Gustav Mahler seine
Musik komponiert hat, so stelle ich
mir den Rhythmus meines Films vor.
FILMBULLETIN: Fahrt lhr zweiter Film
eine in lhrem ersten Film begonnene
thematische Linie fort?

CHRISTOPH BOLL: Wieland Samolak
und ich hatten vor, die deutschen My-
then zu zerstdren. In DER SPRINTER
war das der Mythos des deutschen
Mannes; der unsportliche Sprinter
hiess ja passender- oder auch unpas-
senderweise Wieland Dietrich und der
Name seines “normalen” Vaters war
Siegfried. Das sind Namen von Rek-
ken der deutschen Heldensagen. Und
auch Sissi ist ein auf weiblicher Seite
entsprechender deutscher Mythos.
Es war dann meine Idee, dass hier der
Wahn in den Familien und vor allem in
den Dynastien eine entscheidende
Bedeutung hat, wodurch jemand wie
der Kaiser oder wie Sisi eine Rolle
spielen musste, die nichts mit der
Persoénlichkeit dieser Menschen zu
tun hatte. Der Wahn in der Familie,
das ist das Thema dieser Filme.
FILMBULLETIN: Wieweit sind Ansatz
und Thematik auch personlich be-
griindet?

CHRISTOPH BOLL: Dass ich jetzt auf
einen Stoff aus den funfziger Jahren
zurtickgehe, hat auch damit zu tun,
dass man sich ganz einfach seinen
Neurosen stellen muss, und meine
Neurosen sind in den fUnfziger Jahren
entstanden. Die flinfziger Jahre waren
natUrlich vollig deprimierend, und
meine ganze Schwermut kommt da-
her. Deshalb ist mein Film keine no-
stalgische Ruckbesinnung, sondern
eine Auseinandersetzung mit dieser
Zeit.

FILMBULLETIN: Auch Sissi war ja — das
finde ich eine interessante Entspre-
chung - ein Opfer der flinfziger Jahre,
allerdings der flnfziger Jahre des
neunzehnten Jahrhunderts.
CHRISTOPH BOLL: Das Landmadchen
Sisi ist in der Grossstadt Wien voll-
kommen zerstort worden. Die Zersto-
rung oder die Statte der Zerstdérung
muss man auch einmal zeigen. Die
Konflikte in der Finfziger-Jahre-Ver-
sion des Sissi-Stoffes sind immer nur
vorlbergehend; der ganze Wahn

leuchtet nur kurz auf und wird wieder
verdrangt.

FILMBULLETIN: Wie sehen Sie Kaiser
Franz Joseph?

CHRISTOPH BOLL: Der Kaiser Franz
Joseph war doch ein absoluter Trot-
tel, und das ist er auch in meinem
Film. Aber dennoch versuche ich,
Sympathien flir ihn aufzubauen. Je-
der in dieser Stellung war einfach
dazu verdammt, ein Trottel zu sein.
Eigenstandige Denkweisen waren
ihm verboten, es wurde Uber seinen
Kopf hinweg entschieden. Er hatte
keinen Zugang zur normalen, realen
Welt, sondern lebte in einer Welt, die
Uberhaupt nicht existierte. Genauso
wie auch die Politiker heute in keiner
normalen, realen Welt leben — sie ge-
hen nicht einkaufen und tanken auch
nicht selber. Der Kaiser in meiner Ver-
sion ist von seiner Personlichkeit her
kein Souveran. Er ist am Wiener Hof
Uiberall von bedrohlichen Busen um-
geben und leidet unter einer starken
Mutter, einer Super-Domina, wie sie in
unserer Zeit Mrs. Thatcher verkorpert.
Wenn Mrs. Thatcher einen Sohn hat-
te, der ihre Nachfolge antreten sollte,
ware er wahrscheinlich die vollkom-
mene Besetzung fiir meinen Kaiser.

Gesprachs-Montage aus Interviews,
die Peter Kremski und Detlef Wulke
mit Christoph Ball fiihrten

Biographische Anmerkungen:

Christoph Boll, geboren 1949 in Kon.
Spross der Boll-Dynastie und Neffe von
Heinrich Ball. Lebt in Witten (Nordrhein-
Westfalen). Verheiratet mit der Malerin Betti-
na Bulow, die auch an seinen Filmen mitar-
beitet.

Studium der Geschichte und der Germani-
stik an der Ruhr-Universitat Bochum. In den
siebziger Jahren Geschaftsfiihrer des Stu-
dienkreis Film der Universitdt Bochum.
Dreht ab 1972 Uber zwanzig Super-8-Filme,
bei denen er Regie, Kamera und Schnitt
macht, auch als Darsteller und Sprecher
fungiert oder mit Animationen experimen-
tiert. 1983/84 entsteht der erste Spielfilm
DER SPRINTER, der beim Festival Internatio-
nal du Fiim de Comédie in Vevey mit dem
“Goldenen Spazierstock” ausgezeichnet
wird. Danach Arbeitsbeginn an dem zweiten
Spielfim SISI, der 1990 fertiggestellt und
aus rechtlichen Grinden in SISI UND DER
KAISERKUSS umbenannt wird. Zwischen-
durch — in den Jahren 1986 und 1987 -
dreht Boll zwei Dokumentationen flir das
ZDF, eine Uber seine Heimatstadt KoIn, die
andere Uber seine Wahlheimat, das Ruhrge-
biet.



Gesprach mit Produzent Uwe Franke

*>Auf Authentizitat haben wir
wenig Wert gelegt®

FILMBULLETIN: Warum ein neuer SISSI-
Film? Die alten waren doch auch ganz
schon.

UWE FRANKE: Warum ein neuer SISSI-
Film? Das musste man eigentlich den
Autor und Regisseur Christoph Bdéll
fragen. Stellvertretend fur ihn kann ich
nur sagen, dass ihn diese Figur faszi-
niert hat und dass er — ausgehend von
der historischen Figur und von den
historisch nicht authentischen SISSI-
Filmen - versucht hat, einen neuen
Ansatzpunkt zu finden. Er wollte die
Figur der Sissi anders darstellen, ihr
Verhaltnis zu Franz Joseph neu er-
griinden — im Sinne von Wien gegen
Possenhofen, Macht gegen Lust.
FILMBULLETIN: Aber da Sie diesen
Film produziert haben, werden Sie
doch zumindest das Geflihl gehabt
haben, dass die Zeit reif ist flr eine
Neuverfilmung, flr eine andere Sicht-
weise auf den Stoff.

UWE FRANKE: Ich denke schon, dass
die Zeit reif flir einen neuen SISSI-Film
ist, weil ich auch ganz einfach weiss,
dass verschiedene auslandische
Fernsehanstalten Serien zu diesem
Thema planen, allerdings im Unter-
schied zu uns das ganze Leben der
Sissi abhandeln wollen. In einer die-
ser Serien ist zum Beispiel Sigourney
Weaver als Hauptdarstellerin vorge-
sehen. FUr mich als Produzent war
und ist dieses Projekt aber mit einem
grossen Risiko belastet, weil es unge-
heuer schwer ist, gegen den alten
Film anzukommen. Das wird nicht nur
jetzt schwer sein hinsichtlich der
kommerziellen Auswertung, das war
auch schon schwer bei der Finanzie-
rung. Das liegt daran, dass bei die-
sem Stoff jeder seine eigenen Vorstel-
lungen und Phantasien hat, wie eine
neue Version aussehen koénnte, und
deshalb mitreden zu mussen meint.
Jeder glaubt, sich auszukennen, und
alle halten den Mythos, der sich tber
Jahrzehnte aufgebaut hat, fir unzer-
stérbar. Deshalb hatten wir in der An-
fangsphase irrsinnige Schwierigkei-
ten, das Projekt Uberhaupt auf die
Beine zu stellen.

FILMBULLETIN: Sie haben dann aber
einen franzosischen Co-Produzenten
gefunden ...

UWE FRANKE: Wir hatten auch noch
einen italienischen Co-Produzenten
bei der Hand, der aber wieder aus-
stieg, als Mario Adorf die Rolle des
Herzogs Max nicht spielen konnte,
weil er vertraglich ans ZDF gebunden
war. Die Mitwirkung Adorfs ware fir
den italienischen Produzenten eine
Grundbedingung fiir seine Beteili-
gung gewesen.

FILMBULLETIN: Der europaische Ge-
danke ist ja inzwischen nicht nur ver-
sténdlicher-, sondern auch notwendi-
gerweise zu einem wirtschaftlichen
Phantom in den K&pfen von Filmpro-
duzenten geworden. Verstehen Sie
SISI UND DER KAISERKUSS in Hinsicht
auf Stoff und Herstellung als europdi-
schen Film?

UWE FRANKE: Da muss man erst ein-
mal definieren, was ein europaischer
Film ist, und dariiber sind sich die
Geister noch nicht einig. Das kann ein
Film sein, der européisch finanziert
ist, der in verschiedenen européi-
schen Landern spielt, in verschiede-

Produzent Uwe Franke

nen europdischen Landern gedreht ist
oder der eine Vielfalt européischer
Aspekte zusammenbringt. Ein Film,
der nur im Kulturraum Deutschland
und nur mit deutschem Geld entsteht,
ist aber letztendlich auch ein europai-
scher Film. Das Schlechteste, was
uns passieren konnte, wére, wenn
man unter dem européischen Film
den Euro-Pudding verstehen wirde,
bei dem jeder seinen Teil dazu gibt.
Der europaische Film ist fir mich der
Film, der aus den einzelnen europai-
schen Landern kommt — die Themen
kénnen grenziiberschreitend sein. Es
darf auf gar keinen Fall darauf hinge-
arbeitet werden, dass, um der aus-
gleichenden Gerechtigkeit willen,
zwangsweise ein paar Szenen in
Frankreich, ein paar in England und
ein paar in Deutschland zu spielen
haben.

FILMBULLETIN: Was heisst das fiir SISI
UND DER KAISERKUSS?

UWE FRANKE: Urspringlich haben wir
Uberhaupt nicht an eine Co-Produk-
tion gedacht. Es sollte eine rein deut-
sche Produktion mit ausschliesslich
deutscher Besetzung werden. Einen
Partner in Frankreich zu suchen, war
eher eine spontane Idee. Andererseits
glaube ich schon, dass SISI UND DER
KAISERKUSS ein europaischer Film ist.
Er behandelt ein historisches europai-
sches Sujet. Und obendrein ist die
Geschichte von Sissi und Franz Jo-
seph léngst keine reine Habsburger-
Geschichte mehr. Sie spielt zwar in
Osterreich und, wenn man weiter-
denkt, in Ungarn und der Schweiz —
das Entscheidende an dieser Ge-
schichte ist aber doch, dass sie ein
Marchen ist. Der Sissi-Stoff ist in den
letzten dreissig Jahren zu einem euro-
paischen Marchen und deshalb ganz
allgemein zum europdischen Kultur-
gut geworden. Jeder weiss etwas da-
von, jeder kennt Sissi. Dass es ein
europaisches Thema ist, haben auch
schon die Verkaufe gezeigt. Wir wa-
ren 1990 nur mit einem Plakat in Can-
nes, und nur auf Grund dieses Plakats
sind schon die ersten Verkdufe ge-
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macht worden. Das ist nattrlich ideal,
wenn man einen Film schon im vor-
aus verkaufen kann. Die Leute hatten
keinen Zentimeter von dem Film ge-
sehen, kannten aber das Thema,
wussten, dass die alten Filme gut ge-
laufen sind, und versprechen sich von
dem neuen, dass er genauso gut
lauft. Die Sissi-Geschichte ist gerade
durch die alten SISSI-Filme, die in
ganz Europa ein grosser Erfolg waren,
europédisch geworden. Dadurch war
es uns ja auch méglich, den Film mit
anderen L&ndern zu co-produzieren,
eben mit Frankreich, wo die alten
SISSI-Filme besonders gut gelaufen
sind und noch immer zu Weihnachten
im Fernsehen gezeigt werden. Wir
hatten auch mit Spanien co-produzie-
ren konnen; eine Co-Produktion mit
Frankreich war aber besonders nahe-
liegend, weil die friihere Sissi-Darstel-
lerin Romy Schneider dort ein noch
viel grésserer Star war als in Deutsch-
land.

FILMBULLETIN: Was fir Moéglichkeiten
bestehen flir eine deutsch-franzosi-
sche Co-Produktion wie SISI UND DER
KAISERKUSS an europaische Foérde-
rungsmittel heranzukommen?

UWE FRANKE: Wenn ein Film von drei
europdischen Partnern produziert
wird, kann man européische Forde-
rungsmittel beantragen. Ich spreche
jetzt von EURIMAGES, dem Instru-
mentarium des Europarats. Dort fi-
nanziert man aber auch nur in der
Spitze, das heisst das letzte noch feh-
lende Geld kommt von dort. Nicht in-
haltliche Kriterien sind bei dieser For-
derung massgeblich, sondern der
Stand der Finanzierung. Wenn schon
Geld aus drei Landern da ist und das
Budget schon fast steht, gibt EUR-
IMAGES das noch fehlende hinzu.
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Die satirische Ironie ist in
SISI UND DER KAISERKUSS
anscheinend milder, viel-
leicht aber auch nur
klebrig-verzuckerter und
somit verdeckter. Mogli-
cherweise auch hat das
Buch nach diversen Bear-
beitungen, vorgenommen
aus der Produzenten-
Sorge, sonst unter Umstan-
den kommerziell erfolglos
zu bleiben, an Deutlichkeit
und Schérfe eingebiisst.

Wir haben wohl tber EURIMAGES
nachgedacht. Dann hétten wir noch
einen Partner mehr haben miussen.
Zu der Zeit, als wir den Film anfingen,
war er aber finanziell schon geniigend
ausgestattet. Mit einem weiteren An-
trag hatten wir nur Zeit verloren. Ein
spaterer Drehbeginn war flr uns nicht
moglich. Bei den nachsten Co-Pro-
duktionen, die wir planen, werden wir
sicher auch EURIMAGES einkalkulie-
ren.

FILMBULLETIN: Wie sieht es mit den
europdisch geférderten Vertriebs-

maoglichkeiten fir SISI UND DER KAI-
SERKUSS aus?

UWE FRANKE: EFDO k&nnte noch ge-
nutzt werden. Wir starten den Film zu-
erst in Deutschland. Die Franzosen
beispielsweise kdnnten sich mit zwei

anderen europdischen Landern zu-
sammenschliessen und den Film
durch EFDO fordern lassen. EFDO
funktioniert so, dass drei Verleiher aus
drei EG-Landern, die diesen Film her-
ausbringen wollen, einen gemeinsa-
men Antrag auf Forderung stellen
kénnen. Dabei spielt es wiederum
keine so grosse Rolle, was das flir ein
Film ist. Entscheidend ist nur, dass
drei Lander den Film gleichzeitig her-
ausbringen wollen und das Grund-
budget daflir da ist. EFDO gibt nur bis
zu funfzig Prozent der Verleihvorko-
sten, die anderen flnfzig Prozent
missen aus Eigenmitteln bestritten
werden. Und auch flnfzig Prozent
Verleihkosten zu Ubernehmen, ist im-
mer noch ein grosses Risiko, um ei-
nen europdischen Film herauszubrin-
gen. Keiner weiss, ob das gut geht,
keiner hat die nétigen Ressourcen im
Ricken, um mdoglicherweise auftre-
tende Lécher wieder stopfen zu kon-
nen.

FILMBULLETIN: SISI UND DER KAISER-
KUSS ist eine kleine europaische Pro-
duktion. Hat ein Film dieser Grossen-
ordnung Uberhaupt eine Marktchan-
ce?

UWE FRANKE: Bei den kleineren Pro-
duktionen gibt es immer nur den
“Ausreisser”, der am Markt Erfolg ha-
ben kann. Hierflr wird immer wieder
Doris Dorries MANNER als Beispiel
genannt. Aber das war blosser Zufall.
Es wird ja nicht darauf hingearbeitet,
solche Produkte im Kino erfolgreich
zu plazieren. Man schreitet in der Fi-
nanzierung nur immer wieder mit der
gleichen Unsicherheit voran. Bei
amerikanischen Produktionen ist der
Vertrieb schon von vornherein gesi-
chert, was hier in Europa — gerade bei
kleinen Produktionen — dusserst sel-

Bolls Kaiser Franz Joseph
ist ein &therischer
Traumtanzer und Opfer
dominanter Mutterfiguren



ten der Fall ist. Presales gibt es hier
kaum - in dem Sinne, dass ich zum
Verleih oder zum Weltvertrieb hingehe
und man mir dort sagt: «Okay, mach
den Film und ich gebe dir fiinfzig Pro-
zent des Budgets.» So etwas ist in
Amerika gang und gébe, aber hier
gibt es das nicht, hier blecht keiner
eine mude Mark dafir. Ich denke,
dass kleine Filme durchaus eine
Chance haben. Aber davon ausge-
hen, dass ein kleiner Film ein Kinohit
werden kdnnte, wirde ich nicht mehr.
Das habe ich gemacht. Ich habe viele
kleine Filme produziert und gedacht,
der eine oder andere wird es doch
auch einmal bringen. Heute glaube
ich, das hat Uberhaupt keinen Zweck.
Wenn ich darauf warten soll, dass ein
kleiner Film ein grosser Erfolg wird,
werde ich selber achtzig oder neunzig
Jahre alt und dann sterbe ich.

FILMBULLETIN: Sie haben SISI UND
DER KAISERKUSS mit einem franzosi-
schen Partner produziert, was mit
Zwangen bei der Besetzung verbun-
den ist und zu Kommunikationspro-
blemen bei der Herstellung des Films
fahrt.

UWE FRANKE: Bei diesem Film waren
die Zwénge nicht so schlimm, weil die
franzosische Beteiligung minimal ist.
Man muss zwar den Grundsatzen des
Bundesgewerbeamts Rechnung tra-
gen, aber die sind bei einer so kleinen
Produktion nicht so gravierend.
Schlimmer wird es bei einer gleich
verteilten deutsch-franzdsisch-italie-
nischen Co-Produktion. Da hat man
dann drei verschiedene Sprachen im
Team, und die Rollen miissen aus den
drei Landern besetzt sein. Das wird
dann richtig kompliziert, und es ist
selten befriedigend, wenn die Teams
so durcheinandergewirbelt werden.
Andererseits ist das aber eine euro-
paische Integration auf kleiner Ebene.
Wir haben zweisprachig gedreht,
deutsch und franzdsisch. Das war fir
die Schauspieler am Anfang sicher
ungewohnt, aber sie sind gut damit
klargekommen. Ich habe von anderen
Produktionen gehort, dass es nicht
immer so gut lauft, aber in unserem
Fall hat es geklappt.

FILMBULLETIN: Wie funktioniert das?
Kénnen Sie fir dieses Nebeneinander
von Deutsch und Franzdsisch beim
Sprechen der Dialoge, die Sie dann
spater einsprachig synchronisieren
lassen mussten, ein Beispiel geben?

UWE FRANKE: Das ist ganz einfach.
Die Sisi ist Franzosin, die aus-
schliesslich franzdsisch spricht, und
ihre  Mutter Ludovika spricht aus-
schliesslich deutsch. Es ist keine
Kommunikation maoglich. Aber die

Texte sind klar, jeder hat in seiner
Sprache das Buch, jeder weiss, was
kommt. Die franzdsische Darstellerin
lernt ihren Text auf franzdsisch, die
deutsche ihren Text auf deutsch.
Wenn die franzosische Darstellerin zu
ihrer Filmmutter etwas auf franzo-
sisch sagt und diese auf deutsch ant-
wortet, versteht keine die andere,
aber jede weiss, worum es geht. Da-
mit das funktionieren kann, sind die
franzosischen Satze den deutschen
Schauspielern bekannt. Die Anfangs-
und Endpunkte, an denen die Schau-
spieler ihren Einstieg haben, sind
festgelegt. Darliberhinaus kann man
an dem Rhythmus einer Stimme er-
kennen, wo ein Satz oder ein Absatz
zu Ende ist, wo der nachste Part an-
fangt. Sicher muss man sich mehr da-
mit beschaftigen, als man mdusste,
wenn man es verstehen wirde. Aber
es geht.

FILMBULLETIN: Was fur Konsequenzen
hat das fur die Regie?

UWE FRANKE: Das ist sicher ein Rie-
senproblem. Christoph Boéll spricht
nur deutsch und ein bisschen eng-
lisch.

FILMBULLETIN: Der Regisseur hat tber-
haupt kein Franzésisch gesprochen?
UWE FRANKE: “Bonjour” konnte er sa-
gen.

FILMBULLETIN: Wie |6st man ein sol-
ches Kommunikationsproblem?

UWE FRANKE: Es ist grundsétzlich im-
mer schwierig, wenn auslandische
Schauspieler verschiedener Nationa-
litdten dabei sind. Es muss eine ge-
meinsame Kommunikationsebene ge-
funden werden: ein Problem, das in
der Regel durch einen zwei- oder
dreisprachigen Coach oder auch
durch mehrere Coaches geldst wird,
die Regiekenntnisse haben und mit
den Schauspielern arbeiten kénnen
mussen. Das Kommunikationsdefizit
des Regisseurs muss der Coach aus-
gleichen, indem er zwischen Regis-
seur und Darstellern vermittelt. Was
dabei besonders schwierig ist: er
muss nicht nur Worte Ubersetzen,
sondern auch die Intentionen, Gei-
steshintergrinde und Geflihle ver-
stéandlich machen. In unserem Fall
hiess das, dass jemand die Anwei-
sungen des Regisseurs simultan zu
Ubersetzen hatte und den franzdsi-
schen Schauspielern klarmachen
musste, was der Regisseur will. Die
Anséatze, die der Schauspieler fir sei-
ne Rolleninterpretation hat, missen
dann umgekehrt auch an den Regis-
seur herangetragen werden. Weil das
Ubersetzen als ein Akt der Kommuni-
kation Uber einen Dritten Zeit braucht,
kommt es dann natirlich zu Verzége-
rungen.

FILMBULLETIN: Wie sind Sie auf eine
Franzosin als Sisi gekommen?

UWE FRANKE: Wir haben Uber Zeit-
schriften, Agenturen und sogar in Zu-
sammenarbeit mit der DEFA durch re-
lativ breitrdumige castings versucht,
in der BRD und in der ehemaligen
DDR eine Sisi zu finden. In der Zwi-
schenzeit war der franzdsische Co-
Produzent in das Projekt eingestie-
gen. Das bedingte bekanntlich die
Mitwirkung franzésischer Schauspie-
ler. Wir sind von zwei oder drei ausge-
gangen, aber unser Co-Produzent hat
uns dann fur vier oder finf Rollen
durchweg gute franzdsische Schau-
spieler prasentiert. Unter anderem
war etwa Andréa Ferreol fir die Rolle
der von Wrangel im Gesprach, die
jetzt von Bernadette Lafont gespielt
wird — das soll aber nicht heissen,
dass die Lafont schlechter, nur dass
die Ferreol in Deutschland vielleicht
etwas bekannter ist. Unser Co-Pro-
duzent hat uns auch einen Kaiser of-
feriert, den wir eigentlich gar nicht
nachgefragt hatten, und eben eine
Sisi. Neben anderen war auch Vanes-
sa Wagner dabei, die flr uns sozusa-
gen zum SchlUsselerlebnis wurde.
Entscheidend war, dass zudem in Pa-
ris gerade ein Film mit ihr lief: LE BAL
DU GOUVERNEUR von Marie-France
Pisier. Wir konnten uns also von ihrer
Leinwand-Présenz selbst Uberzeugen
und fanden, das war die adaquate
Besetzung flr unsere Sisi.
FILMBULLETIN: Ein Film Uber Sissi ist
naturlich zwangslaufig vom Genre her
ein Historienfilm, ein Kostimfilm, ein
Ausstattungsfilm. Wie wichtig war Ih-
nen dabei der Faktor Authentizitat —
hinsichtlich von Handlung, Kostu-
men, Schauplatzen, Drehorten?

UWE FRANKE: Die alten SISSI-Filme
haben auch nicht viel Wert darauf ge-
legt. Das sieht nur so aus, als wirden
sie das tun. Wir haben uns bemiht,
noch weniger Wert darauf zu legen.
Zwar haben wir die Handlung und die
Figuren in schénen Putz eingekleidet,
aber das hat rein gar nichts mit Histo-
rie zu tun. Das ist nur dazu da, das
Wiener und das bayerische Milieu zu
bezeichnen und einander gegentber-
zustellen.

FILMBULLETIN: Sagen Sie doch, wo
Sie den Film gedreht haben!

UWE FRANKE: Wir haben den Film in
Hamburg und in einer Zeche in
Nordrhein-Westfalen gedreht. In der
Zeche Waltrop bei Dortmund haben
wir sehr schéne Drehbedingungen
vorgefunden. Diese Zeche haben wir
dann zur Wiener Hofburg umgebaut.

Das Gesprach mit Uwe Franke flihrte
Peter Kremski
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Zeitsprung

Gotthold Ephraim Lessing (1729 - 1781)

Suspence a la Hitchcock:

Fiir den Zuschauer muss alles klar sein

Es ist wahr, unsere Uberraschung ist grésser,

wenn wir es nicht eher mit volliger Gewissheit
erfahren, dass Aegisth Aegisth ist, als bis es Merope
selbst erfahrt. Aber das armselige Vergnigen einer
Uberraschung! Und was braucht der Dichter uns zu
Uberraschen? Er Uberrasche seine Personen, soviel er
will; wir werden unser Teil schon davon zu nehmen
wissen, wenn wir, was sie ganz unvermutet treffen
muss, auch noch so lange vorausgesehen haben. Ja,
unser Anteil wird um so lebhafter und starker sein, je
langer und zuverldssiger wir es vorausgesehen haben.
Ich will, Gber diesen Punkt, den besten franzdsischen
Kunstrichter fir mich sprechen lassen. «In den verwik-
kelten Stlicken», sagt Diderot, «ist das Interesse mehr
die Wirkung des Plans als der Reden; in den einfachen
Stlicken hingegen ist es mehr die Wirkung der Reden
als des Plans. Allein worauf muss sich das Interesse
beziehen? Auf die Personen? Oder auf die Zuschauer?
Die Zuschauer sind nichts als Zeugen, von welchem
man nichts weiss. Folglich sind es die Personen, die
man vor Augen haben muss. Unstreitig! Diese lasse
man den Knoten schiirzen, ohne dass sie es wissen; flir
diese sei alles undurchdringlich; diese bringe man, ohne
dass sie es merken, der Aufldsung immer naher und
néher. Sind diese nur in Bewegung, so werden wir Zu-
schauer den ndmlichen Bewegungen schon auch nach-
geben, sie schon auch empfinden missen. — Weit ge-
fehlt, dass ich mit den meisten, die von der dramati-
schen Dichtkunst geschrieben haben, glauben sollte,
man musse die Entwicklung vor dem Zuschauer verber-
gen. Ich dachte vielmehr, es sollte meine Krafte nicht
Ubersteigen, wenn ich mir ein Werk zu machen vorsetz-
te, wo die Entwicklung gleich in der ersten Szene verra-
ten wirde und aus diesem Umstande selbst das aller-
starkeste Interesse entsprange. — Fir den Zuschauer
muss alles klar sein. Er ist der Vertraute einer jeden
Person; er weiss alles, was vorgeht, alles was vorge-
gangen ist; und es gibt hundert Augenblicke, wo man
nichts Besseres tun kann, als dass man ihm gerade
voraussagt, was noch vorgehen soll. — O ihr Verfertiger
allgemeiner Regeln, wie wenig versteht ihr die Kunst,
und wie wenig besitzt ihr von dem Genie, das die Mu-
ster hervorgebracht hat, auf welche ihr sie bauet, und
das sie uUbertreten kann, sooft es ihm beliebt! — Meine

Gedanken mdgen so paradox scheinen, als sie wollen:
so viel weiss ich gewiss, dass fir eine Gelegenheit, wo
es nutzlich ist, dem Zuschauer einen wichtigen Vorfall
so lange zu verhehlen, bis er sich ereignet, es immer
zehn und mehrere gibt, wo das Interesse gerade das
Gegenteil erfordert. — Der Dichter bewerkstelliget durch
sein Geheimnis eine kurze Uberraschung; und in welche
anhaltende Unruhe hétte er uns stirzen kénnen, wenn
er uns kein Geheimnis daraus gemacht hatte! — Wer in
einem Augenblicke getroffen und niedergeschlagen
wird, den kann ich auch nur einen Augenblick bedauern.
Aber wie steht es alsdann mit mir, wenn ich den Schlag
erwarte, wenn ich sehe, dass sich das Ungewitter tber
meinem oder eines andern Haupte zusammenziehet
und lange Zeit dartber verweilet? — Meinetwegen mo-
gen die Personen alle einander nicht kennen; wenn sie
nur der Zuschauer alle kennet. — Ja, ich wollte fast
behaupten, dass der Stoff, bei welchem die Verschwei-
gungen notwendig sind, ein undankbarer Stoff ist; dass
der Plan, in welchem man seine Zuflucht zu ihnen
nimmt, nicht so gut ist als der, in welchem man sie hatte
entlibrigen kdnnen. Sie werden nie zu etwas Starkem
Anlass geben. Immer werden wir uns mit Vorbereitun-
gen beschéftigen missen, die entweder allzu dunkel
oder allzu deutlich sind. Das ganze Gedicht wird ein
Zusammenhang von kleinen Kunstgriffen werden, durch
die man weiter nichts als eine kurze Uberraschung her-
vorzubringen vermag. Ist hingegen alles, was die Perso-
nen angeht, bekannt, so sehe ich in dieser Vorausset-
zung die Quelle der allerheftigsten Bewegungen. — War-
um haben gewisse Monologe eine so grosse Wirkung?
Darum, weil sie mir die geheimen Anschlage einer Per-
son vertrauen, und diese Vertraulichkeit mich den Au-
genblick mit Furcht oder Hoffnung erfiillet. — Wenn der
Zustand der Personen unbekannt ist, so kann sich der
Zuschauer fur die Handlung nicht starker interessieren
als die Personen. Das Interesse aber wird sich fiir den
Zuschauer verdoppeln, wenn er Licht genug hat und es
fihlet, dass Handlung und Reden ganz anders sein
wiirden, wenn sich die Personen kennten. Alsdann nur
werde ich es kaum erwarten kénnen, was aus ihnen
werden wird, wenn ich das, was sie wirklich sind, mit
dem, was sie tun oder tun =

wollen, vergleichen kann.»

Gotthold Ephraim Lessing: «<Hamburgische Dramaturgie» aus dem Achtundvierzigsten Sttick, vom 13. Oktober 1767
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Das Buch

jetzt in jeder guten
Buchhandlung...

Der Film

weiterhin in guten
Kinos...

Auslieferung im Buchhandel: CH: b+i/AVA, Affoltern a.A.; D: SOVA, Frankfurt/M

Geschichten und ihre Erzahler sind in der
arabischen Kultur fest verwurzelt. Der
Tunesier Nacer Khemir pflegt die Tradition
weiter: Als Erzahler, als Zeichner und als
Filmemacher. Sein preisgekronter Film
«Das verlorene Halsband der Taube» ist
das schonste Zeugnis dafiir.

Hassan, ein Schiiler der Kalligraphie, macht
sich darin auf die Suche nach den sechzig

Begriffen, die die arabische Sprache fiir die
Liebe kennt.
Zum Kinostart des marchenhaften Filmes ist

in der edition filmbulletin ein Buchband mit
Beispielen von Khemirs Erzahlkunst, mit

Zeichnungen, Filmbildern und einem Gespréach

zur strengen Leichtigkeit der Kalligraphie und
D ER A l | B E der Mythenwelt Arabiens erschienen.

24,5 x 16,5 cm, brosch., 128 Seiten, 19 Farbabb., edition filmbulletin

40 Zeichnungen, ISBN 3906700-45-3. Fr. 17.--, im Verlag Lars Miiller, 5401 Baden
Zu beziehen bei Verlag Lars Miiller, Postfach 905,

5401 Baden, Tel. 056 822 700, Fax 056 822 701 trigon-film, 4118 Rodersdorf

«Man lauft oft einem Traum nach, und wenn man ihn trifft, erkennt man ihn nicht.»
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